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INTRODUCTION

L’art chorégraphique met en scene le corps, dengehre. La danse contemporaine
pense la recherche de libertés, de nouvelles peirgpe et de définitions de soi. Il est alors
légitime d’en étudier son féminisme potentiel alr&i la naissance de la danse moderne se
situe a I'orée du XXsiécle, les années 1960 et 1970 engagent un reaow le role des
femmes est & nouveau majeur. A partir de 1@6guestion est d’autant plus pressante qu'elle
est porteuse d’utopies dans un contexte sociaka@@mposent les mouvements féministes.
Leurs revendications se cristallisent sur le calgs femmes, leurs droits et possibilités d’en
disposer. Selon les propos de la chercheuse, demsstuchorégraphe Hélene Marquié,
« historiguement, la danse se révele un indicalesrchangements a venir. Elle ne fait pas
que refléter le social, mais contribue & créerctaps, et les discours des/sur les cofpgub
deviennent des corps en jeu — enfetNous étudierons son évolution au prisme du gehre
du féminisme jusqu’a nos jours et contribueronarguivre une étude historique qui s’est
encore peu penchée sur I'époque contemporaineagcdr

La danse ne bénéficie d’'un intérét universitaire gepuis une période récente. La
création du Centre National de la Danse (CN&) 1998 contribue & encourager la recherche.
En témoigne le colloquees discours de la darfsqui s'interroge sur la méthodologie et
propose des « mots-clés » pour la recherche. bitéstne et critique Laurence Louppg
rappelle que l'optique du colloque se situe dansigia¢e du réle deslance studiespeu
développées en France. La pratique et la théogiesoht encore que trés marginalement

articulées dans le champ universitaire. Des reblesrcesthétiques, philosophiques,

! Mélanie Papin montre la validité de ce tournani@lé8 également pour la danselB68-1978 : constructions
et identités de la danse contemporaine en Frati@se en Arts, en cours.

2 MARQUIE Héléne, « Imaginaires et corps : perspestiet enjeux des recherches sur le genre et oheser
féministes en France » in FOUGEYROLLAS-SCHWEBEL Dwoigue, PLANTE Christine, RIOT-SARCEY
Michéle, ZAIDMAN Claude (dir.)Le genre comme catégorie d’analyse, Sociologietoiés Littérature Paris,
L’'Harmattan, 2003, p. 179.

% Voir le colloque éponyme. ARGUEL Mireille (dir.Danse, le corps enjewParis, PUF, coll. « Pratiques
corporelles », 1992. Les enjeux qui se dessinerftisades décennies sont ceux d’'une monstratiorsiptesde
tout corps sans discrimination de sexe, de gergex thce » de sexualité... Donner a voir est étabie
existence et la visibilité est une étape indisplelesaux questionnements et la compréhension.

* La recherche se situe essentiellement sur le geafesthétique. A noter toutefois la thése de kaBuilbert
qui établit clairement la relation entre danse ati&té, danse et politiqueDanser sous le IfiReich. Les
danseurs modernes sous le nazisRais, Complexe, 2000

® http://www.cnd.fr

® Organisé & Cannes conjointement par le CND etiVérsité de Nice ot un département Arts du speetackc
I'option danse existe depuis 1992.

" Sur le site du Mas de la danse, voir la questieadrecherche et l'article de L. Louppe de décenfi03,
consulté le 15/03/2010.



sociologiques, anthropologiques, mais aussi hiptes$ se développent, bien qu'elles soient
encore trés peu nombreuses. La France est ent nghirarapport au contexte académique
mondiaf. Il est intéressant de voir qu’aux Etats-Unis etAlemagne, ol est née la danse
moderne, la recherche compte des années d’avamce. I'Bpoque contemporaine, elle
s’effectue essentiellement en esthétique ou s‘qpelia I'étude des politiques culturelles.
Notre position d’historienne plaide pour un ancragatextuel indispensable afin de mieux
comprendre le développement de la danse contempoeai interaction avec I'espace social,
politique, économique et culturel.

Les premiéres recherches en danse coincident ‘@ssorl de I'histoire des femni&s
et de [histoire culturelle & partir des années Ql9lors que leswomen’s studies
s'institutionnalisent aux Etats-Unifs L’histoire des femmes émerge aprés les secoukses
mai 1968, sous l'effet d’'une demande sociale dadenaissance des mouvements féministes.
L’intérét se porte vers des héroines mais aussiodefiées de I'histoire, décrites comme
victimes d’une société patriarcale oppressive.reeherches sont tout d’abord descriptives et
concernent des thémes chers aux féministes : ldsrmméles femmes mais aussi le corps, la
sexualité. Elles relisent une histoire officiell@souline, en s’attachant a des sujets d’étude
tels que la maternité, les relations entre femres, identité, les cultures dites féminines.
L’art reste un sujet marginal et la danse encaus.fiLet impensé est a l'origine de notre sujet
de recherche. Le premier bilan historiographiquadisé par Frangoise Thébaud en 1998 le
confirme®. Il nous faut également souligner le « retard deds » qui se traduit aussi par une

histoire culturelle largement androcentrée

8 Les recherches historiques en danse sur une pé&idemporaine sont peu nombreuses. La recheechitue
essentiellement sur le plan de I'esthétique.

°® SERRE Jean-Claude, « Les études et la recherctiense a I'Université de Paris-Sorbonne stdmrecherche
en dansen® 1, Paris, Chiron, 1983, p. 5-20. De fait, B#ats-Unis accordent un role prééminent a I'unit@msn
matiére de culture, et la danse y fait son entéelels années 1920. Lors du colloque de la Sorbderi®85,
faisant le point sur la recherche en danse, Jeand@l Serre souligne I'avance quantitative des ftats,
doublée d’'une avance qualitative. L'Allemagne asisa pionniére dans le domaine. La Folkwang-Hoahisch
créée en 1927 par Kurt Joss, est devenue une sitévgrublique comportant trois départements : nuesiq
théatre et danse, ce dernier étant dirigé par Baugh.

19 En 1974, des étudiantes interpellent Michelle tetui soumettant leur désir de faire leur mémaive les
femmes, de redécouvrir leur passé tandis que levement de leur libération est en cours. Ainsi début
I'écriture de leur histoire a Paris tandis qu’YveriKinibiehler la développe a I'Université d’Aix emoence. |l
faut attendre 1991 pour que paraisse I'entreprsgrdnde ampleur qu’esHistoire des femmes en Occident, t.4
le XX siécledirigé par Georges Duby et Michelle Perrot (1991).

M Leur objectif consiste & réviser I'histoire oféile écrite au masculin par des approches trariptiisgires des
rapports sociaux de sexes. Pour plus de précis@nCASTRO GinetteRadioscopie du féminisme amérigain
Paris, Presses de Sciences Po, 1984.

12 THEBAUD FrancoiseEcrire I'histoire des femmeBNS-Editions, Fontenay/Saint Cloud, 1998.

13 RIOUX Jean-Pierre et SIRINELLI Jean-Francd®ur une histoire culturelleParis, Seuil, 1997. Dix ans
aprés ces premiers travaux, la dimension genréenemce a étre objet d'étude sans pour autant Sisgér a la
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Le réle majeur des femmes dans I'art chorégraphayurait pourtant pu en faire un
objet privilégié. Les questions de pouvoir et dendmtion sont évacuées par la présence des
femmes et la danse demeure méconnue par rappodures arts. Cependant, les rapports
complexes entre les sexes entrent progressivenagst lé champ de I'analyse, a travers le
désir, la séduction, mais également I'histoire dups et des sexualitds La question du
pouvoir oriente des recherches sur un terrain positigue grace a lhistoire des
féminisme$®, dont I'ouvrage collectif.e siécle des féminismésit la synthése. L'ouvrage,
majeur, dresse un bilan de ce qui « est sans tepténcipale révolution sociale et culturelle
du XX° siécle #°. Il prend en compte I'art mais I'art chorégraptéqdemeure totalement
marginalisé. Notre ambition est de comprendre @ \historiographique autant que de
contribuer a le combler.

Que fait la danse contemporaine au féminisme etfaide féminisme a la danse
contemporaine ? De quels féminismes parle-t-on @rbsement de la pensée et de I'action
entre chorégraphes et féministes s'impose commet jpi@ rencontre entre mouvements de
libération des corps et des femmes. Le rapport &oxmes et l'ouverture aux
guestionnements de l'altérité, transgeeersont tout autant indispensables. La danse est-elle
le lieu d'une recherche identitaire réinterrogelast normes de genre ? Est-elle I'objet d’'un
investissement féministe ? LGBT ? Peut-on parlemé’ danse contemporaine féministe ?
Celle-ci a-t-elle conscience d’elle-méme ?

Aujourd’hui, nous ne pouvons penser la danse dansrapport au féminisme, aux
femmes et au féminin sans prendre en compte la leaitgpde la dimension genrée que cet
art travaille. Les hommes, le masculin, la non-tdixfhomosexualité, le transsexualisme ne
doivent étre exclus d'une histoire totale. Nousditns un art ou l'imaginaire et la
surreprésentatioa priori des femmes sont ancrés dans les mentalités. Gatfeguration
inédite induit-elle de nouveaux rapports entreskeses ? Peut-elle étre le lieu d’'une remise en

cause d’'un schéma androcentré et hétéronormé ?

danse : NAUDIER Delphine et ROLLET Brigitte (dirGenre et légitimité culturelle. Quelle reconnaissan
pour les femmes Paris, L’'Harmattan, 2007.

14 SOHN Anne-Marie (dir.)Du premier baiser a l'alcdve. La sexualité des Fmis au quotidien (1850-1950)
Les cahiers du GRHIS, Rouen, 2002 ; BONNET Marid-&s relations amoureuses entre les femmes- XX
siécle Paris, O. Jacob, Coll. Opus, 1995 ; TAMAGNE Fiare,Histoire de 'homosexualité en Europe : Berlin,
Londres, Paris, 1919 — 193%euil, 2000.

15 KLEJMAN Laurence et ROCHEFORT FlorendeEgalité en marche. Le féminisme sous 14 REpublique
Paris, Presse Sciences Politiques, 1989 ; BARDsGhei, Les filles de MarianneHistoire des féminismes
(1914-1940)paris, Fayard, 1995 ; CHAPERON SyhMi&ss années BeauvoirParis, Fayard, 2000.

8 GUBIN Eliane et coll. (dir.)Le siécle des féminismdaris, L'Atelier, 2004, p. 425.
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Notre recherche est portée par une volonté deuighistorique de contextualisation
ouverte a la transdisciplinartféet & I'intersectionnalit€ comme le conseille la philosophe
Elsa Dorlin. La stratégie séparatiste faisant d’bistoire des femmes une étape de I'histoire
des genres vise a redécouvrir les oubliées dedihés Nous partageons cet objectif mais en
approfondissant la dimension du « féminin » et daminisme ». L'ouverture a une histoire
genrée prend acte de la mixité de la profession-déla de la réalité statistique,
« 'apparence » décuple la dimension féminine suplhn qualitatif. La dimension vécue,
incarnée est une donnée aussi essentielle que exenfitn affirmant que I’ « on ne nait pas
femme, [mais qu’] on le devient% Simone de Beauvoir posait la définition de I'id&n
comme une construction sociale. C'est bien elle moiis intéresse dans les relations
entretenues entre sexe et genre.

Le concept de genre définit le « sexe socioculturéd « sexe social », variable dans
le temps et dans I'espace en opposition au sexegiioe percu comme un invaridht Il ne
devient familier que dans les années 1980-199@ suite de l'article fondateur de Joan
Scott?. Elle y définit le genre comme « un élément caunstides rapports sociaux fondé sur
des différences percues entre les sexes, et [...Jagoe premiere de signifier des rapports de
pouvoir ». Avec le concept de genre qui «dit dig@bque la condition de lidentité des
femmes ne se comprend que dans la relation aux ken#f il s'agit de réagir a des études
centrées de fagon étroite sur les femmes qui re¥glignt les rapports entre les sexes et les
labilités de genre. La danse met en scene lindivithns ses dimensions psychique et
somatique. La facilité d’'usage admet que l'on patte corps sexué or il ne l'est que

partiellement. Les poumons ou les yeux n'ont paseabe. Spécificité et universalité sont

7 La transdisciplinarité travaille autour d’objetsi q’appartiennent pas en propre & une discipkitie. relie des
disciplines, sans obligation, de maniére a atteimelméme objectif a travers des activités tregear

18 'intersectionnalité pense I'entrecroisement deatéristiques sociales qu'elle dé-essentialifle. rRet en
évidence la co-construction des relations de pawvborigine des inégalités (sexisme, homopholaeisme...)
Le concept porte I'accent sur la construction destités multiples et entend décloisonner les caigafions de
classe, de sexe et de «race ». Cf. CRENSHAW Kilber Cartographie des marges : Intersectionnalité,
politiques de l'identité et violences contre lesmifiees de couleur », iBahiers du genren® 39, 2005, p. 51-82 ;
FASSIN Didier, FASSIN Eric (dir.)De la question sociale a la question racialeParis, La Découverte,
2006, p. 230-248. DORLIN Elsa, « De l'usage épistiagique et politique des catégories de « sexe deet
« race » dans les études sur le gen@ahiers du Genren® 39,0p. cit, p. 83-105 ; DORLIN Elsa (dir.5exe,
race et classe: pour une épistémologie de la datiwn, Paris, PUF, 2009. PALOMARES Elise,
TESTENOIRE Armelle (dir.)Prismes féministes. Qu'est-ce que l'intersectiatn@l Paris, L'Harmattan, 2011.
¥ BEAUVOIR Simone (de)l.e deuxiéme sexParis, Gallimard, 1949, p. 285.

20 || est popularisé par la sociologue féministe Abakley® en 1972. Cf. OAKLEY AnnSex, Gender and
Society London, Temple Smith, 1972.

2L SCOTT Joan, « Genre : une catégorie utile d’aealyistorique »Les Cahiers du Grif« Le genre de
I'histoire », 1986, p. 125-153.

22 THEBAUD Francoiseles mots de I'Histoire des femm&lio HFS, PUM, 2004.
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ainsi consubstantielles. La société comme l'esgaémique renforcent le plus souvent les
caractéres sexués. L'art décuple ses possibildéere-construction.

Le genre du corps suppose la monstration de sigiegtifudes, d’énergies selon une
division binaire homme/femme, qui reproduit la dien masculin/féminin. Comment la
danse revisite t-elle ces assignations ? La diroartsansgressive permise par I'art est-elle et
se veut-elle subversive ? Comment les relationslafeination et de pouvoir s’organisent-
elles dans un art ayant la particularité d’avoils degures tutélaires féminines et une
homosexualité masculine survisible ? Cela renverde pour autant «la domination
masculine $? Comment interpréter les enjeux et les stratégies hommes et des
femmes mais aussi des personnes transsexuelleansggnres ? La danse permet-elle une
remise en cause des catégories développées dadaep&Eministe ? La danse travaille les
identités et il importe d’interroger la masculinifgieu étudiée dans I'espace francais. Y a-t-il
une stratégie de visibilité du masculin et uneisecde la masculinité » généralisée ? Quelle
place y occupe 'homosexualité au-dela des stépést® Nous connaissons la propension des
danseurs a exprimer une surféminité. Le sujet esp@nser du point de vue des chorégraphes
ou les hommes sont proportionnellement beaucou plombreux. L'idée méme de
chorégraphe n’est pas associée a limage d'une &eretinvite a tenir compte de la
complexité des statuts et de hiérarchies entreéaréaet dansetffs

L’approche relationnelle des sexes permet des twresrcomme celle, récente, de la
construction de I'identité masculiffe Si I'on ne nait pas femme, on ne nait pas plusrhe,
on le devierf®. Le genre questionne une identité biologique etstaite des individu-e-s,
mouvante dans le temps et I'espace. Pour ce faieatités et comportements (impératifs
sociaux, stéréotypes) sont a distinguer. L'identd& genre ne va donc pas de soi. Elle
comprend l'adhésion, le conformisme autant que detrdes roles considérés comme
masculins ou féminins, ce qui s’avere étre paiticement important dans le domaine

artistique.

%3 Cf. entre autres, BOURDIEU Pierilea domination masculindaris, Seuil, 1998.

4| es chorégraphes sont souvent interprétes danpiepre piéce, voire dans celles d’autres artistes

% Quelques travaux récents interrogent le masculitt doici quelques aboutissants : WELTZER-LANG B#ni
(dir.), Nouvelles approches des hommes et des masculifitésMirail, 2000 ; RAULT Francoise (dir.),
« L'identité masculine, permanence et mutationses Cahiers francajsn°894, La Documentation francaise,
2003 ; RENEVIN RégisHommes et masculinités de 1789 a nos joResis, Autrement « Mémoires/Histoire »,
2007 ; COURTINE Jean-Jacques (dilistoire de la virilit¢ T. lll - La Virilité en crise ? X%XXI°® siécle
Seuil, 2011 SOHN Anne-Marie (dir.), Unaistoire sans hommes est-elle possihleydn, ENS Editions, 2013.
% Cf. par exemple, HERITIER Francoiséasculin/Féminin. La pensée de la différenBaris, Odile Jacob,
2002, p. 200.
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La danse serait-elle un art a part ? Les recheféneimistes en art se sont en effet peu
penchées, a proportion, sur le domaine. Seraitazeepqu’il existe en danse de « grands
artistes femmes » pour reprendre la célébre expreds Linda Nochlif’ ? Les danseuses et
les chorégraphes ont une forte visibilité que déclimaginaire. N’y aurait-il conscience de
genré® qu'en raison de linvisibilité et du sentiment limation ? Est-il nécessaire de
préciser que la visibilité peut étre paradoxaleqatelle ne signifie pas forcément la
reconnaissance des femmes en tant que sujet maisv@kiculer des stéréotypes sur la
« nature féminine » dans un monde ou la normeédstie par le masculin.

Historiquement, tout art se décline a l'univemnselsculin, les femmes étant reléguées
aux réles de muses, d’inspiratrices ou bien cloiges dans I'image « d’art féminin ». Telle
qu’elle nait au XX siécle, la danse moderne est une exception. Latiqnedu genre dans
I'art est fondamentale et non pas celle du gendéade qui tendrait a I'universalité portée par
des artistes, hommes et femmes, dont les ceuviesiteie faire « sens humaiff»

Définir la danse contemporaine est une tache cowmple’importante dimension
pluridisciplinaire nous porte plutét a parler deagtp chorégraphique. Le concept de champ
tel que 'entend Pierre Bourdieu suppose des enges objets et des intéréts spécifiques qui
font partie de I'espace social. Leur relative aotare permet de circonscrire des espaces et
d’établir des régles particulieres susceptiblesaliger.

L’interaction entre le champ de I'art chorégrapleigentendu dans sa modernité avec
un champ politique, «l'espace de la cause des f=nifl est au coeur de notre
problématique. Mais il ne s’agit pas de voir dansekrme de féminisme la seule réalité d’'une
lutte militante, d’'un mouvement. Il ne recouvre pasquement une dimension « activiste »,
consciente et revendiquée. Il est aussi un sentjraga perception.

Le décalage du regard et de la perception sonnhislse Les cas de figures sont
multiples entre l'autoperception ou la perceptioar @utrui d’'un féminisme conscient,
inconscient, revendiqué ou réfuté. Ce féminisme peumanifester dans I'art et/ou dans la vie

personnelle sans que le lien ne soit nécessairedétanli. La dimension des luttes politiques

#N/oir I'article de Linda Nochlin « Pourquoi n'y ailtpas eu de grands artistes femmes ? », paru &h, 18édité

in NOCHLIN Linda,Femmes, art et pouvgiParis, Jacqueline Chambon, 1993.

8 Eleni Varikas pose la conscience de genre comare étle sentiment d’appartenir & une catégorisizien
biologique que sociale et de partager avec le réstefemmes des destinées et des intéréts commiuns »
« Subjectivité et identité de genre. L'univers tellication féminine dans la Gréce du XI¥écle » Genéses

n° 6, décembre 1991, p. 29 ; ce qui implique leyasde la domination des hommes et du mascubnstitutif
des études de genre.

2 Expression de Francoise Collin, in « Le langagefemmes ».es Cahiers du GrifParis, Complexes, n° 15,
1992, 1992, p. 14.

% BERENI Laure, «Penser la transversalitt des mobilisatitéministes: I'espace de la cause des
femmes », in BRD Christine (dir.),Les féministes de la deuxieme vagrennes, PUR, 2012, p. 27-41.
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est une toile de fond essentielle. Qu’elles sorxdcerbées ou en retrait est porteur de
significations.

Nous entendons par féminisme les théories fémaisieveloppées par différents
courants de pensée. On distinguera la position emseisté' pour laquelle hommes et
femmes sont des individus au méme titre. Les diffées socialement déterminantes résultent
des rapports de pouvoir et de domination exercéfepahommes sur les femmes. Il ne s’agit
pas seulement de postuler les mémes droits malssieudre les catégories hommes/femmes.
L’égalité visée suppose les mémes conditions gakij économique et sociale. L’étre humain
supplante cette catégorisation. L'artiste peutefaaloir cette recherche en dehors de cette
spécificité. Maguy Marin est une des chorégraploesernporaines majeures a affirmer cette
dimension au sein d’une ceuvre engag@éeontrariq la position différentialiste n’entend pas
remettre en cause la division catégorielle. La atisppn des dominations ne doit pas pour
autant effacer l'affirmation des différences homfi@mames. Le féminin résiste ici a I'Un, il
est irréductible au masculin. Cette pensée estloj@yée par des théoriciennes de I'écriture et
de la création telles qu'Héléne Cixous et Juliastéva. La chorégraphe Karine Saporta est
emblématique de cette acception.

Nous ne pouvons aujourd’hui nous limiter & une m#@ration binaire sans prendre en
compte la pensée postmoderne qui affirme que lee gEgst pas substantifiable. Le
« féminin » n’est pas plus l'attribut des femmes dg1 « masculin » n’est celui des hommes.
Le sexe socialement et morphologiquement identdg en réalité «trouble », selon
'expression fondatrice de Judith Butler. Cetteions est primordiale pour le champ
chorégraphique qui surinvestit le travestissemeagaulin sur scene a partir des années 1990.
Il s’agit de montrer la labilité des frontieres. gaestion trans’ peut alors étre envisagée. La
« troisiéme vague féministé3correspond & une jeune génération qui arriveesdevant de
la scene et renouvelle la réflexion en dépassarnkxité homme/femme, féminin/masculin.

La prise en compte des mouvements féministes érgtenlutte militante permet aux
acteurs et aux actrices de se situer. Les annéésétQdiées par I'historienne Francoise Picq
perdurent dans les imaginaifésLa danse peut-elle étre un féminisme conscientude
méme ? L’est-il toujours indépendamment de celwelle qui le propose sans le penser voire

le récuse ? Nous postulons que le langage non Ilvedoée en lui la possibilité d’une

3L Elle se réclame de Simone de Beauvoir.

32 NENGEH MENSAH Maria,Dialogues sur la troisiéme vague féminjs@uébec, Remue-ménage, 2005 :
LAMOUREUX Diane, « Y a-t-il une troisieme vague féniste ? »,Cahiers du Genren® 1, hors-série, 3/2006,
p. 57-74.

* PICQ Francoisd,ibération des femmes, chronique des années-moueg®iil, Paris, 1993. Voir également
GARCIA GUADILLA Naty, Libération des femmes : le M.L,RParis, PUF, 1981.
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libération physique et psychique. Les niveaux desc@nce ne vont pas systématiquement de
pair et une femme se disant féministe peut avoir eguvre traditionnelle &ice versa Un
regain de visibilité des débats féministes danwiédasociale engage-t-il une plus ample
réflexion artistiqu&®* ? Afin de la cerner, il nous faut alors précisetra objet d'étude et

prévenir les difficultés sémantiques.

Vers une définition de la danse contemporaine

Danse moderne, postmoderne et contemporaine : e@ses peuvent préter a
confusion et recouvrir parfois une méme réalitégaposition a la danse classique. Les deux
premiers souvent utilisés dans leur acception asgkonne denodern dancet post modern
dancé® seront également employés dans leur traductiogdiae & partir du moment oul il est
guestion de leur influence sur le territoire fraacaa traduction de ces termes ne diminue en
rien l'importance du développement de cet art eAttantique alors vierge de tradition
académique. C’est en effet la danse américaine egtiiainsi dénommée. En France,
l'utilisation de « danse moderne » est usuelle gsgigner ce qui sera appe&éosteriori
contemporain. Une foule d’appellations ont coudainse expressionniste, expressive, libre,
naturelle... toutes étant de la danse moderne, @uo& I'époque, la danse de salon.
Dominique Dupuy, chorégraphe et chercheur pionmen académique, note alors
'impossible utilisation officielle de danse moderrpar opposition au classique : « danse
contemporaine est alors choisie par défatitindéfinie, indéfinissable, elle porte en elle des
caractéristiques qui engagent une rupture avecamgalge et la démarche strictement
académique de la danse classique. Les critiquiesenti également ce terme non sans montrer
leur crainte dans la décennie 1970 : « la danseemecest engagée dans une impasse dont il
lui faudra sortir sous peine de se couper du pubkinquiete le journaliste Jean-Claude

Diénis dand.es Saisons de la dariée

34 Nous pensons aux revendications des années 193 (aiité ou au PACS puis au mariage pour towsiet
polémiques de la « théorie du genre ».

% Naissance des performeurs : tous les champsiguistsont concernés. La question du lieu de reptéton
devient essentiel : la rue, les toits, muséeshdsdndustrielles. Cela donne naissance a différemirants tels
gue le contact improvisation et le courant ministali Le mouvement se libére des déterminismestigibé et
culturels du corps a la recherche du mouvementRaur une réflexion sur la terminologie, voir le dtkx 1l de
Myrto Katsiki, La danse post-moderne : une fonction réflexigecdntradiction d’'un préfixe et ses effets
Université de Paris 8, 2007.

% DUPUY Dominique, « Quant a la recherchdrue Descartes® 44, 2004p. 106.

3" Les Saisons de la danse 122.
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Parler de danse « contemporaine » souleve la wliffica définir 'idée méme de
contemporain : « la contemporanéité correspondrafiit a un temps élargi, dont les limites
sont mouvantes » d’aprés Laurence Louppe, histogien critique majeure de la daffsée
terme « contemporain » au sens de peériode hiswmdest pas plus satisfaisant lorsque I'on
sait qu’il prend en compte tout ce qui est postéria la Révolution francaise. Le «
contemporain peut s'entendre comme un temps travsas les mémes problématiqued’ »
selon Roland Barthes. L'expression se veut largeseles. L’évolution des « normes »
chorégraphiques est a l'origine de définitions dutGs de qualifications telles que «la
Nouvelle Danse Francaisé®et plus tard de « la non dansk.>Elles appartiennent toutes
deux au champ de la danse contemporaine. Pour Beararé¥, danseur, chorégraphe,
ancien inspecteur de la danse au ministére de llar€u« le champ esthétique de la danse
contemporaine couvre un éventail extrémement ldeystyles et des états de corps qui les
véhiculent $2. Il serait alors un mélange de ruptures et datiilns qu'il serait vain de nier
méme s’ «ils [les contemporains] travaillent a tneeen morceaux tout ce qui permettrait le
jeu consolant des reconnaissanc¥s kn termes d’héritage, la danse moderne du début d
siecle donne déja aux femmes une place privilédiéar présence dans la sphere publique
s’accorde avec le féminisme de I'époque. La lib@nades corps est en marche, le rejet du
corset en est un symbole. L'hygiénisme s'intéremsecorps. La Belle Epoqtrepuis les
Années folles deviennent symboles de libération feéesmes et consacre la figure de la
garconné®. Le corps devient un terrain d’expression prividédu genre, de sa transgression et
du féminisme.

La pluralité de I'espace de la danse est évidewbels parlerons de la danse au sens
d’'art de la scéne. Il est entendu que cela recoumee pluralité d’expressions, il en va de

méme pour la danse contemporaine, etc.

3 LOUPPE Laurenceé?oétique de la Danse Contemporaine, la suteixelles, Contredanse, 2007, p. 15.

39 Cité par Lourence Louppihid.

0 Expression forgée par la journaliste de danse Biseel. Elle définit ainsi ce qui est la marqueirsd
créativité émancipée des influences et montre deactéristiques propres, en premier lieu celleslaeses
d’'auteur-e-s.

4L Critique duMonde Dominique Frétard est 'auteure @mnse contemporaine. Danse et non-dariaris,
Editions du Cercle d’art, 2004. Les chorégraphesenestrouvent pas dans cette appellation intergrédbmme
une négation non pas tant du mouvement que dstlict®n de I'art chorégraphique.

*2 Outre sa carriére artistique, il fut inspecteutaleréation et des enseignements artistiqueDérdation de la
musique de la danse, du théatre et des spectsptasalisé en danse.

3 POMARES Jearl.es acquisitions techniques en danse contemparRiags, Ed. Centre national de la danse,
en collaboration avec la Cité de la musique, ¢ollahiers de la pédagogie », 1999, p. 9.

“ FOUCAULT Michel, cité par POMARES Jedres acquisitions techniques en danse contempaqriie.

> Epoque ou se produisent les danseuses moderrdrdsBuncan, Loie Fuller. Parallélement, la « belle
Otero », la Goulue ou encore Cléo de Mérode cassintiune image émancipée des femmes, reines déébea
et/ou professionnelle de la galanterie.

“ BARD Christine Les garconnes, modes et fantasmes des Année Rdiés, L’Harmattan, 1998.
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Nous chercherons a savoir quelles sont les formessppar la danse contemporaine
en fonction de la période dans laquelle elle shibhst analyserons les interactions qui se
mettent en place avecla « question féministe e-raBme mouvante, de méme que les
problématiques politico-sociales. La danse conteripe est-elle un espace féministe et pour
guel féminisme ? Nous tacherons de comprendredegspde rencontre et les rendez-vous
ratés. Il s'agit de dépasser l'auto-perception dwrégraphe ou de militant-e, pour
appréhender les formes de féminisme qui se maeifeddu parcours individuel a la question
sociétale, de la place des femmes a l'identité eleey nous questionnerons I'apport de la
danse contemporaine a ces problématiques en telene®teur comme de résonnance. Peut-

on parler de danse contemporaine féministe et gaelées conditions ?

Danse et féminisme en contexte

Dés le début du XXsiécle les danseuses modefhis®mancipent de I'assignation au
genre féminin de la danse classique pour révolngorfart chorégraphique alors que les
hommes sont quasiment absents de I'espace deocféafist-ce pour autant que I'on peut
parler de danseuses féministes ? Si la réponssaest conteste affirmative pour Isadora
Duncar?’, il n’en va pas de méme pour sa consceur améridaimtha Graham du point de
vue de l'auto-perception. Elle met en scéne celigusfirme étre une danse de fenhe
assumant le « caractére viril » et la puissanc@ihinin.

En réaction au caractére narratif des créationtadeodern dancela post modern
danceaméricaine se caractérise par son minimalismepétition, le geste quotidien, tout en
cherchant de nouveaux enjeux. Apres la féminitGuragése, puissante, «virilisée » des
pionnieres, les artistes des années 1970 fontenbitiopie de la neutralité sur la scene
artistigue new-yorkaise. Ces deux générations mani les deux tendances de pensée

féministe du début de notre période : féminismdadspécificité et aspiration a I'universel.

*” SUQUET Annie,L'éveil des modernités, Une histoire culturelle ldedanse (1870-1945)Pantin, CND,
2012 ; BOIVINEAU Paulinel a revue Danser au prisme du genkéaster 2, Histoire, 2008, p. 109-117.

“8 Les cas des Ballets Russes, de Fokine ou Nijimslgeuvent étre considérés comme une exceptioguilss
ne firent pas école au sens technique du terme.ihBuence est néanmoins considérable, nous leneylans
les relectures dBacre du printemps

9 Quoique I'artiste montre une autre déclinaisofaehétype de la danseuse, inspirée de I'Antiqgitécque
en développant un mouvement qu'elle veut absolulifeat Elle revendique son engagement féministenenéi
ce dernier est parfois incompris comme l'analysaniek Ripa dans la préface da danse de l'avenitextes
d’Isadora Duncan choisis et traduits par Sonia 8oblans, Bruxelles, Complexe, 2003.

0 Basé sur le principe dmntraction / releasda pulsion du mouvement trouve son origine aeaivdu vagin.
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Cette seconde aspiration est associée au conceppedermanc® dans le champ
chorégraphique. Lgost-modern danceenouvelle la discipline dés les années 1950 avec
Merce Cunningham et dans la décennie suivante levetouvement de la Judson Church.
Des approches novatrices du mouvemaéntles gestes quotidiens et I'adoption de lieux
insolites, tels la paroi de buildings, réagisselat société de consommation. Les chorégraphes
renoncent a la salle de spectacle, investissedéri@arche de I'improvisation et rejettent la
narration. Leshappeningsse multiplient. C’est le moment ou se développigec®rme qui
sera primordiale dans sa réactivation plus de ttétennies plus tard sous I'appellation plus
usitée de performance.

L’histoire américaine de la danse de cette périesiebien connue. Elle est déja
largement défrichée et continue de I'étre en Fraamx la thése de Mélanie Papin sur la
décennie 1968-1978. Si notre étude débute avarg date clef c’est qu'il y a déja tout un
réseau d’enseignement de la danse qui se congldselapres-guerre. Nous retenons
cependant 1968 comme un point de départ imponpatitiguement. Il se justifie du coté de la
danse avec l'occupation du conservatoire par lesalas contemporains. C’est bien le fait
gue 1968 soit aussi un symbole, avec une chargdiagmelle, politique et sociale qui
importe. Le corps est au coceur des préoccupatiorsétales. C’est I'époque du
développement d’'une culture de masse et d’'unereuttavante dont I'ouverture est un enjeu
fort, mais aussi de la renaissance du féminismannée 1970 devient 'année zéro de la
libération des femmaés

Le 26 aodt 1970, le Mouvement de Libération desrirem(MLF) nait autour d’une
action symbolique : a I'Arc de Triomphe, une geds déposée a la femme du soldat
inconnu. L'acte est politique mais ne peut-il pae & aujourd’hui comme ungerformance
de femmes et méme une performance artistique ?

Partant du constat d'un faible investissement dantschorégraphique des courants
féministes de la deuxiéme vague, nous voulonsroger cette absence alors méme que les

revendications se concentrent sur le corps des &&mnha dimension féministe de la danse

*1 Voir GOLDBERG Roseled,a Performance du futurisme a nos jouParis, Thames & Hudson, 1999. Née au
début du XX siécle avec les recherches des futuristes itabéits contestation radicale et ironique des adist
Dada, elle est «ré-inventée» dans les années EOfas par le groupe japonais Gutai et au Blackutdm
College par John Cage, Merce Cunningham et RausehgnCes derniers reconnaissent dans Dada urie réel
source d'inspiration. La performance n'a depuisséed’exister, trouvant sans cesse des modalitédest
intentions différentes pour produire des formess décits, interroger les habitudes, les perceptietnses
stéréotypes. Lelsappeninggleviennent une pratique majeure d'un art politiguengagé dans les années 60. Ils
deviennent protéiformes dans les années 1990 & 2@0question de I'engagemergtprovocation devient une
vraie question.

°2 partisans, juillet-octobre 1970 : « Libération des femmes, énrzéro »; PICQ Francoiskes années
mouvementaris, Seuil, 1993.
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peut se manifester hors d’'une explicitation veggdiou d’'un attachement aux mouvements
militants. Lutter en « étant$est un acte féministe quand bien méme le ternaét sefusé a
linstar de Martha Graham. La danse peut-elle &rkimage des actions des militantes, un
mouvement de libération ? Parler de mouvement rpast anodin dans les deux cas, cela
suppose l'action. Il est quantifiable par ces tsa@®s réalisations et souléve I'intérét d’'une
analyse conjointe des deux champs. La seconde diameest celle de la pensée, du sentiment
et du «dire » féministes, plus difficiles a apmnéther. Franchir le cap de cette parole
implique de surmonter un certain nombre d'obstagles sont les « idées recués sur le
féminisme, le terme y compris. Les présupposésrpsop ces deux champs sont-ils des
obstacles a la définition d’'un espace féministéad#anse contemporaine ?

Le féminisme ne peut étre le seul axe de lectlifaitlappel aux revendications des
droits des femmes mettant en jeu leur corps esiestions de dominations a différents
niveaux, en tant que femme, professionnelle, artt$torégraphe. Nous n’écartons pas les
difficultés a étre femme dans la profession et @pgndrons I'existence d’'un « plafond de
verre » en danse. A partir de 1981, Jack Lang,sm&de la Culture poursuit la politique de
décentralisation des compagnies et acte la recesaraie de certaines d’entre elles par la
création du label de Centres Chorégraphiques NaioiCCN). La reconnaissance publique
et politique pose la question de la place des fesrathen point de vue institutionnel. La danse
est liée au politiqu mais elle nous intéresse dans sa propre dimepsiitique. Une telle
appréhension donne matiere a réfléchir a I'insiipte la danse dans un contexte comme le
colloqueDanse et politique : démarche artistique et corgéustoriqué® en témoigne.

De réels changements ont lieu dans les années 4@80 'élection de Francois
Mitterrand en mai 1981 et l'arrivée de la gauchepauvoir’. Les mesures majeures se
concrétisent par un budget conséquent alloué araalet la création des premiers CCN en
1984 annoncés lors d’'une conférence de pressecteldag. L'acces a la culture participe
pleinement a la modernisation de la société quisdam méme temps voit une certaine
idéologie « post-féministe » reconnaitre I'amélimna de la situation des femmes. La crainte

de nouvelles revendications percues comme excessse réelle. A ce bouleversement

%3 « Martha Graham ou I'énigme dévoiléeop, cit.

* Christine Bard les explicite dahe féminisme au-dela des idées reciesjs, Le Cavalier bleu, 2012, p. 151-
160. Elle revient notamment sur 'idée selon laguiéin’y aurait pas d’'art féministe.

% |ZRINE Agneés, « Le corps, sujet politique », tapitss.d..

*° CND, Mas de la dansBanse et politique : démarche artistique et corgéistorique Pantin, CND, 2003.

" BERSTEIN Serge, MILZA Pierre, et BIANCO Jean-Louiglir.), Francois Mitterrand. Les années de
changement, 1981-198Raris, 2001.
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politique s’'ajoute celui du «féminisme d’Etaf»traduction en mesures politiques des
revendications féministes. Le concept recouvre smgsdénomination unique pour diverses
maniéres d’envisager l'action de I'Etat en favees demmes. Paradoxalement les années
1980 marquent un recul du féministhalors que la danse contemporaine arrive sur lartev
de la scene avec des moyens financiers inéditdNdwavelle Danse Francaise consacre le
corps sur scéne dans une sorte d’euphorie dedib&mancipée de I'hégémonie de la danse
classique et permettant & des auteur-e-s de seepfi Avec la danse conceptuelle des
années 1990, l'art chorégraphique s’ancre véritabié dans un espace-monde mis en
perspective. Il induit la nécessité d’ouvrir notecherche a laltérifé et d'introduire la
coprésence dans un méme espace de diverses cultareapport a l'altérité devient une
nécessité pour comprendre le monde caractériséuparintensification des échanges, y
compris dans ses formes artistiques. Il impliqone telation, une reconnaissance de l'autre
dans sa difféerence. Les logiques d’appartenancerat&ques et de relations permettent de
rendre compte des transformations et constructiahsrelles.

Les questionnements identitaires sont renouveléslagppensée postmoderne, celle
d’'un « devenir femme® pour lequel le sexe n’est pas substantifiabléneinin pouvant étre
assumé par les deux sexes. Les théapiesf? s’attachent alors & la subversion des identités
sexuelles. Ces réflexions traversent le champtigaiss comme le note justement la journaliste
Agnes lzrine, il est « difficile de savoir si I'gpbrte les mutations d’une société ou s’il n’en

est qu'un symptdéme [...] La pratique chorégraphigoesatient sans doute plus que tout autre

%8 Charge a Yvette Roudy, ministre des Droits deetarhe des gouvernements socialistes entre 198186tdk9
concrétiser cette volonté initiée par le Secrétarita condition féminine créé pour Frangoise Girem 1974.
Voir la thése de Martine Léwvy,e féminisme d'Etat en France - 1965-1985: 20 aaspdse en charge
institutionnelle de I'égalité professionnelle entremmes et femmeBaris, Institut d'Etudes Politiques, 1988 ;
REVILLARD Anne, « Féminisme d’Etat : constructiods I'objet », 2006, http://www.melissa.enscachan.fr
DAUPHIN Sandrinel’Etat et les droits des femmes. Des institutionsarvice de I'égalité , Rennes, Presses
Universitaires de Rennes, 2010.

%9 « La démobilisation des années 1980 », p. 31248IBARD Christine (dir.)Un siécle d'antiféminism&aris,
Fayard, 1999.

% Pour une étude des chorégraphes de la NDF etréoutiar & la direction des CCN, voir GUIGOU Mutiea
nouvelle danse francaisParis, L’'Harmattan, 2004.

®IFERREOL Gilles, JUCQUOIS (dir.Rictionnaire de l'altérité et des relations intetturelles Paris, Armand
Colin, 2003 ; voir également les réflexions de Inés et Ricceur pour une dialectique de soi et deréa
refusant toute objectivation.

%2 HIRATA Helena, LABORIE Francoise, LE DOARE Héler8ENOTIER Daniéle (dir.)Dictionnaire critique
du féminismegPUF, 2000, p. 33.

3 BUTLER Judith,Trouble dans le genre. Pour un féminisme de la exgion Paris, La Découverte, [1990],
2005 ; KOSOFKY SEDGWICK Evépistémologie du placardParis, Editions Amsterdam, [1990], 2008 ;
LAURETIS Teresa (de)lhéoriesqueer et cultures populaires. De Foucault & CroregpParis, La Dispute,
2007 ; BOURCIER Marie-Hélén§ueer zonesParis, Editions Amsterdam, 2007.
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a lart daujourd’hui. Elle donne des réponses eamtoraines a un champ de
questionnements actuel$'»

L’évolution de la danse est marquée par un regaifdadperformance a partir des
années 1990, 'augmentation du nombre d’artistas, ecertaine crise de l'identité et de la
représentation. A I'heure ol le sida devient unestjan visible, n’entraine-t-il pas une
mutation de lart? Selon Céline Rd&Ox la performance a bouleversé le champ
chorégraphique a partir de 1993 et des piecesézngur la question de I'identité en crise en
deviennent emblématiques. A défaut de pouvoir @éfirecisément la performance tant les
propositions sont diverses, hybrides et persorsielleus pouvons affirmer que cette forme
artistigue éphémere place le corps au centre aeréssion et établit un rapport unique au
temps et a I'espace. Le geste est un moyen d’énomceapport symbolique au monde et a la
société. Exécutée face a un public, la performaxqsore une forme d’intersubjectivité et
d’interactions. Cela ouvre un potentiel de transfmtion mutuelle entre le spectateur et le
performeur. Nous retiendrons la prise en comptesein de l'art de la performance, de
techniques et disciplines différentes. Elles trdemai les identités de genre, les sexualités et
consacrent le travestissement masculin.

La diversification intervient dans un espace dépas®et déplacant les frontieres.
L'état d’esprit concorde avec celui d'une troisiemeague féministe ouverte a
l'intersectionnalité et a la questiogueer L'intérét est accru pour les cultures non
occidentales, pour le hip-hop, pour le croiseméstiplinaire et I'enrichissement mutd|
Les nouvelles technologies élargissent I'éventies gossibles, ce qui s’accentue au XXI
siécle. Dans la création chorégraphique, la quiEetitaire devient centrale et fait appel a une
recherche intime ou les jeux de genres se tradu@aest humour et ou la « cérébralité » est
contestée. Le besoin d’introspection est signe ea’'urertaine crise accentuée par
laugmentation du nombre d’artistes et de leur ané€. La thése de Patrick Germain-
Thoma$’ contribue & la connaissance d’un paysage choréigiam et institutionnel jusqu’en
2009.

®|ZRINE AgnésLa Danse dans tous ses éfdisris, L'Arche, 2002, p. 166.

5 ROUX Céline Danse(s) performative(sparis, L’'Harmattan, 2007.

® A linstar de la circulation des intellectuels @¢s artistes dont I'historien Christophe Charle aniré
I'importance inLes intellectuels en Europe au XlI¥écle. Essai d'histoire comparéearis, Le Seuil, 1996. Le
champ chorégraphique est riche d’influences lomgsiet de voyages des son origine. C'est pourqoos n
parlerons de danse en France et non pas de dangaifie méme si des spécificités peuvent se dégadéfinir

un courant aussi fort que celui de la NDF.

%" GERMAIN-THOMAS Patrick, Politiques et marché dedanse contemporaine en France (1975-2009), thése
de so@ologie, EHESS, 2010. De nouveaux dispositifs tale ¢p création des Centres de Développement
Chorégraphiques (CDC) voient le jour. Cela n'empeégas les polémiques révélatrices de crises liéles a
manque de lieux, de moyens d’expressions et dassabses : les « signataires du 20 aodlt » (1987%rise des
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Le féminisme reprend vigueur, des objectifs étetsyde parité sont posés. Une
nouvelle génération féministe émerge dans les ant66G% Peut-on parler du tournant
1995 ? La IV conférence mondiale des femmes de Pékin, metidarée la féminisation de
la pauvreté et 'ampleur desviolences a I'encodee femmes. Il devient plus facile de se dire
féministe. 1995 marque le retour de la droite auvpo et réveille la crainte que les droits des
femmes ne soient mena&&d e tournant se lit aisément dans I'art chorégigysh des mémes
année?.

La radicalisation du XXl siécle sur un plan politique se traduit entre eagiar une
montée de I'extréme-droite et un impératif « séairé » manipulé par les médias. Le
dialogue entre danse et pouvoir croit notammerdguaude I'institutionnalisation du hip-hop,
discipline qui repose la question de la dominatimesculine, par ses pratiquants et par les
enjeux de virilité qu’il met en scene. Dans un méeraps les revendications féministes, la
gquéte d'égalité des droits, réactivent des lobbiactionnaires et lI'antiféminisme. Des
mouvements radicaux, polémiques et médiatiquesgtetscelui des Femen témoignent des
ambiguités des mouvements féministes. Les martif@stacontre le mariage pour tous en
2014 sont évocatrices de ces tensions. Les « qunegiomosexuelles et trans’ » sont plus que
jamais d’actualité, et au-dela, celle de la labildes genres et de la redéfinition de la
masculinité particulierement active dans le chahgrégraphique.

La réflexion et I'analyse des artistes eux-mémeslesurs ceuvres sont en constante
progression et s'accélérent au XXiécle. Elles intégrent progressivement la fororaties
danseurs dans de nombreuses écoles, qui propasguarcours chorégraphique en méme

temps qu’un cursus universitaire. Les études dealdans lesquelles nous inscrivons cette

intermittents (2003). Ces difficultés, économiquadijtiques, avec les jeux d’'alternances qui setenéen place
sont aussi sociales.

% Le terme « troisiéme vague féministe » - discutéest utilisé aux Etats-Unis qu'a partir des asrié90 pour
qualifier une nouvelle génération de féministes ouégrent des éléments de rupture avec la géoégrati
précédente. Premiére a parler d'une troisieme vdtraéricaine Rebecca Walker en 1992 dans soclarti
Becoming the Third Wavelle fait remonter cette nouvelle génération abuléles années 1980, alors que les
militantes noires contestent le caractére blanboeirgeois du féminisme radical. Dans son article2@@5,

« Réfléchir sur le féminisme du troisieme milléeai; Micheline Dumont « parle plutét de 1985, qettaut fin

a la décennie des femmes décrétée par 'ONU etquijjuait la minorisation des femmes blanches ontidies
dans les rassemblements internationaux, notammgairabi » in NENGEH MENSAH Mariddir.), Dialogues

sur la troisieme vague féminisiep. cit. Christine Bard approfondis ce sujetlia féminisme au-dela des idées
recuesop. cit.

% g'il fallait une action symbolique pour marquer tmurnant cela pourrait étre celle de la CADAC
(Coordination des associations pour le droit a diéement et a la contraception) par son appel a une
manifestation unitaire pour les droits des femmes2b novembre 1995 réunissant plus d’'une centaine
d’organisations. De |a nait le Collectif des draits femmes.

0 L'histoire de la danse I'a symbolisé par la crémtéponyme de Jéréme Bel. Seconde piéce &m@sdonné

par 'auteur (1994),Jérbme Be(1995) est une piéce au dénuement radical, ramh&aateur a sa signature et la
danse a ses conditions de possibilité : de la lenie la musique, et des corps.

23



these sont récentes et peu abordées d’'un poinueéigtorique au prisme du genre et du
féminisme. Il nous importe de mobiliser des soueslifférentes natures afin de multiplier

et confronter les points de vue et les connaissance

Des sources riches et multiples

Dégager les enjeux, les contradictions de la daos&mporaine dans son rapport au
genre se fait a différentes échelles : de la trajecde I'individu au mouvement de masse, du
vécu personnel a I'investissement dans la créalioraus importe de croiser des sources de
natures différentes pour confronter, les démarclesspoints de vue et les intéréts afin de
valider ou d’infirmer notre hypothese de I'existerttune danse féministe.

La presse est le premier type de sources que mouns appréehendé. Présente dans les
deux champs de la danse et du féminisme, elle rengeigne sur leur construction, leurs
débats, leurs mises en valeur et leurs orientatiBls qu’un témoignage d’une époque, elle
est un outil de création et de débats. Elle rengegur les choix induits par les réalités
féministes et chorégraphiques qu’elle crée eégaleméfarginales et tirées a peu
d’exemplaires, certaines revues s’ouvrent néanmains plus large public. Elles se font
moins analytiques en danse et oscillent entre @riggsinine et féministe de l'autre. Quant a
la presse généraliste, elle constitue le baromddrd'importance du champ et montre les
temps forts des mouvements féministes tandis qdarae demeure cantonnée a la rubrique
culturelle et ne concerne que quelques rares ctapigs. Elle participe a la construction
d’'un star-systengu’il nous incombe d’évaluer.

La presse féministe des années 1970 fonctionneéaargl avec des contributions
anonymes en l'absence de hiérarchie. Elle estaun riilitant de débats ou les tendances
s’affirment et s’affrontent. Par ordre alphabétiquees Cahiers du Grif, Histoire d’elles,
Questions féministes, Le Quotidien des femmesgekaeRd’en faceet Sorcieresainsi que le
journal de I'AFJ (Association des Femmes Journalistes) ont ét@rentient dépouillées et

F magazine, Lesbia, Nouvelles Questions FéminisR&nélope,ont été étudiées par
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sondages. Portant plus particuliérement sur le début dpddode alors que les écrits se
multiplient, il s’agit de revues ou bulletins fénstes voire de travaux universitaires qui
entendent diffuser des idées nouvelles et suskterébat, excepté Magaziné® dont les
choix plus traditionnels tendent a faire la synthestre presse féminine et féministe. Le
dépouillement n’a pas été poursuivi au-dela deeesi1980, des sondages ayant montré un
faible intérét pour la danse, nous n’avons passé&dianalyse systématique.

Les rubriques « Culture » de la presse nationhke Monde Libération Le Nouvel
Observateurainsi queTéléeramaoffrent un regard dédié au plus grand nombre. le jaué
par I'article de Dominique Frétaftiprouve a lui seul I'impact d’une telle pre§sdn parlant
pour la premiére fois de «non-danse », elle seulkv problématique essentielle de la
raréfaction du mouvement. Le terme s'impose poudmiuétout un courant de la danse
contemporaine mais les chorégraphes ne se retrbypasn dans cette appellation jugée
négative.

La presse de danse est tout autre, source donaléarvhistorique a été depuis
débattu&. Le role des journalistes est primordial, ce senk qui «font» la danse
contemporaine. Les recherches de Claudine Guenattrent la progressive adhésion des
journalistes & la danse contempordinelne presse savante se développe parallélemerd & u
presse grand public. Des tendances se dégagentdaseplumes qui acquierent une certaine
puissance, celle de traduire, transcrire I'expé&gevécue d'un spectacle, de faire et défaire les
réputations. Nous tenterons de tenir compte dexipeales opérations critiques définies par
Sally Banes dan®Vriting dancing in the Age of Postmoderni§ngue sont I'évaluation, la
description, l'interprétation et la contextualisati

Nous avons dépouillé de maniére quasi-exhaudtese Saisons de la dan$&969-
2001), premiere revue grand public fondée en 1%8Amdré-Philippe Hersin, ddanser

M KANDEL Liliane, « L’explosion de la presse fémitdgs», Le Débat,n° 1, 1980, p. 104-119 ; LAROCHE
Martine, LARROUY Michéle, collectif des ARCL (dir.Mouvement de presse des années 1970 a nos jours,
luttes féministes et lesbienndéaibervilliers, ARCL, 2009.

"2 Elle se distingue en effet par sa forte publicatitélevant en moyenne & 400 000 exemplaires (200l
deux derniéres années).

3 Danse contemporaine. Danse et non-daRseis, Editions du Cercle d’art, 2004.

" La comparaison peut étre faite avec I'expressinématographique de la « Nouvelle Vague » née géulae
de Francoise Giroud.

5 Cf. colloque de I'European Association of Dancstbiiians, tenu & Paris en 1989. Les échanges tetable
ronde sont rapportés dans la publication des @ctewlloque de novembre 1998an and woman in dancede
ladite association. Ainsi la place de la danse demgournaux est évaluées depuis I'’Ancien Régitoesajue la
guestion est posée de savoir en quoi les artidgeesse contribuent a I'histoire de la dansel@bg terme s’ils
ne contribuent pas a forger sa mémoire.

® GUERRIER ClaudinePresse écrite et danse contemporaiaris, Chiron, 1997.

" «On vyour fingertips: writing dance criticism » IBANES Sally, Writing Dancing in the age of
PostmodernisimWesleyan University Press, Hanover, 1994. Artiésumé par Patricia Kuypers irEgrire sur
la danse »Nouvelles de danse; 23, 1995, p. 42-46.
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(1983-2013), fondée par Jean-Claude Diénis. Lesngdu incontournables de Philippe
Verriéle ou encore Gérard Mayen s’y expriment riggaimentArts Pressoffre une ouverture
pluridisciplinaire et analytique avec les analysegeures de I'historienne Laurence Louppe,
la revueMouvementréée en 1993 également. La revue que I'on pealifign d’ « avant-
gardiste » est a I'écoute des « mouvements » dudeneh témoigne d’une compréhension
politique de I'art. Une revue telle qireperesditée par le CDC/Biennale de danse du Val-
de-Marne et faisant appel a des chercheurs en divstoppe la réflexion sur la discipline.
Plus anciennePour la dansepeut-étre citée mais nous n’avons pas dépouilté quatre
dernieres revues de maniere systématique.

Les sources officielles @manant du ministere deudure et du ministére du Droit des
femmes sont un autre type de sources, complémesitajui posent un regard politique sur la
création. Elles concernent I'évolution des débatsep, des lois, des financements sous forme
de subventions que nous lirons au prisme du g&arel’entrée politique, il s’agit de relier les
rapports de pouvoir et de domination a des jewedennaissances.

Par I'approche quantitative (programmations desctires (CCN), lieux de diffusion
et festivals), nous réfutons toatpriori sur la place réelle des femmes chorégraphes ese dan
contemporaine. Une lecture genrée et statistiquguaégues lieux majeurs apporte un regard
globalisant sur la production et la diffusion clgraphiques. Les archives du festival
Montpellier Danse ainsi que celle de la Maison deDiansé&® et de sa biennale ont été
dépouillées. Les festivals mériteraient une étuglesgrait une porte d’accés particulierement
pertinente pour interroger la notion d’avant-gacterégraphiqu€. Des 70 scénes nationales,
nous avons étudié la programmation de celieSvreux Louviers, de Belfort, lieu
d’'implantation de CCN, de La Rochelle, ville ayggalement un CCN et qui voit s'implanter
le pionnier Théatre du Silence.

Les archives des structures nourrissent des étlelesas et donnent une meilleure
connaissance du paysage chorégraphique. Outre taendion économique et
organisationnelle, elles nous renseignent suréjrdtion artistiqgue, sociale et politique des

chorégraphes.

8 Cf. Annexe 2 : Répartition hommes / femmes desédraphes diffusés a la Maison de la Danse (1980)20
Ce tableau que nous avons établi pourra ainsl'ébjet d'une analyse plus fine de la programmation
7924-25-26 novembre 2011, Colloque international pigg par le Centre d’histoire sociale du %tecle et le
Centre d’histoire culturelle des sociétés contemipas: Pour une histoire des festivals, XIXXI® siécles
Soulignant le caractére « en vogue » au début dif X¥cle, ainsi que le fait que les festivals n’aiencore
donné lieu a aucune étude collective ni synthesmfigue. Parmi les interrogations au cceur deflaxién : «
Comment peut-on faire une histoire de ces manifestartistiques a la fois collectives et éphémé&®oit-on
écrire une histoire singuliére ou plurielle dedifeds ? Comment réfléchir a I'articulation destieals entre eux
et avec les sociétés dans lesquelles ils se datdibe
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La parole des chorégraphes saisie dans les difésremchives est contemporaine de
leur production. Elle est une source de premierénmgue les entretiens semi-dirigés
permettent de découvrir. La dimension genrée einfiéte y est explicitement posée. Au dela
de la réalisation, les motivations profondes sgmgis en lien avec leur vécu de femmes,
d’hommes, leur origine sociale, leur situation fiate, €économique, professionnelle ou
non... Il s’agit d’'une parolea posteriori qui reconstruit I'événement et nous engage a
respecter les précautions d’'usddeblélas, certains contacts n‘ont pas pu étre rfoukes
artistes femmes assez célebres pour figurer dapeetse régionale et nationale constituent
donc I'essentiel de notre corpus. Parmi &fleseules Cécile Proust, Héléne Marquié et Emilie
Combet considérent leur travail, se définisserdeetevendiquent d’emblée féministes. Les
hommes ne sont pas écartés de I'éttidBemi-directifs, les entretiens sont sensiblement
différents suivant que l'artiste juge la questiom ld construction sociale du genre ou du
militantisme importante dans sa vie et son ceuvaienharge de liberté de parole est révélatrice
du rapport entretenu avec la question mais augsi Evmonde politique, social et artistique
dans lequel il s’inscrit. Le chorégraphe donne wison personnelle comme le montre

Florence Descamfsdans ses analyses de I'utilisation des sourcéssoea histoire.

Une approche chronothématique

8 Rapport social et verbal configuré dans un moneg¢nin espace singuliers, elle est le lieu ou se jme
interaction quoique non contrainte qui influe Ibnfation produite et qu’il s’agit de mesurer et tnisér dans ce
qui n’est ni une interrogation, ni non plus un éum « thérapeutique », ni un jeu de questions E®ON
journalistique. CfRepéres, cahier de danseSe souvenir de la danse », n° 28, 2/2011

8 Notamment avec la compagnie exclusivement fémiririadone de Carlotta Ikeda ou encore avec Elsa
Wolliaston.

8 Francoise Dupuy, Catherine Atlani, Odile AzaguBhristine Coudun, Andrea Sitter, Christine Gérard,
Aurélie Marchand ont été intéressées par une rére@manant d’'une recherche portant sur le genie et
féminisme. Pour les générations CCN, furent reméast Maguy Marin, Joélle Bouvier, Régine Chopinot,
Karine Saporta et Héla Fattoumi qu'il est intéresske confronter car elles ont des approches tfié&sehtes de
leur art. Hors de cette institution, nous avonoetré des personnalités ayant marqué les festivate fait
polémique a savoir Gisele Vienne, Phia Ménard aoenEmilie Combet. Nous avons également rencdatré
journaliste Geneviéve Vincent.

8 Rencontres avec Christian Bourrigault, Matthiewéleemiller, Loic Touzé, Dominique Boivin ainsi glee
journaliste Gérard Mayen.

8 DESCAMPS Florencd, historien, I'archiviste et le magnétophone. Dedanstitution de la source orale a
son exploitationParis, CHEFF, 2001, (rééd. 2005)_ets sources orales et 'histoire. Récits de vidrediens,
témoignages orauRaris, Bréal, 2006.
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Nous distinguerons une évolution chronologique mé@ega la fois par I'Institution et
par les problématiques sociales. Il ne s’agit pasrdiser deux histoires paralléles mais bien
d’appréhender une histoire commune, car nous faibypothése de I'existence d’'une danse
féministe. Danse et sentiments féministes ne ceskegroitre. Leurs coincidences ou plus
fortes diachronies nous amene a figurer des étayaeguées par quelques coup d’éclats, en
particulier législatifs. Les connaissances inégales ces périodes nous amenent a une
structuration chronothématique de notre recherche.

Notre premiere partie se consacre a la périodeegedt I'arrivée de la gauche au
pouvoir en 1981 et la mise en place de la politigaag. Nous ne faisons pas commencer
notre sujet au début du XXiécle. Nul ne conteste que les pionniéres daddern dance
sont des figures de I'émancipation des femmes.émirfisme de la premiére vadtest
contemporain d’'une réflexion sur I'émancipation clrps. Les courants d’art moderne se
constituent bien avant 1968 avec de fortes cirmrat artistigues dont le champ
chorégraphique n'a pas le monopole. La volonté itdérdr le corps se renouvelle.
L'’émergence d'une danse qui ne soit pas centréel’'ssthétique classique prend une
dimension jusqu’alors inconnue et commence a setster. L’'affimation de la disposition de
Soi sans contrainte est un des traits les plusiitapis de la décennie. Une confrontation ou
plutdt une prise en compte des autres expressivisticaies nous permet de souligner les
singularités et points communs de la danse avperaée féministe lorsqu’elle investit I'art.
Comment se rencontrent les agents actifs dansles champs ? Les discours cloisonnent-ils
’émancipation artistique et le discours militant@s problématiques communes different
dans leurs modalités verbales et non verbales. Meupouvons les envisager en faisant
abstraction de I'organe majeur qu’est la presses dane période d’essor tant de la presse de
danse que de la presse féministe. Les dichotonme®&ngalismevs spécificité, théorieys
pratiqgues nous engagent a interroger I'intérétndiéisantes féministes pour la danse puis dans
un second temps l'influence du féminisme chez hlesdgraphes dans années 1970 voire du
début des années 1980.

A partir des années 1980, le champ chorégraphisfueieux connu par des études de
politique culturelle comme d’esthétique. Le choexaktte période longue est porté par I'idée
de croissance plutét que de rupture, a limage 'deiMée de jeunes générations qui
n'évincent pas la précédente. La danse contemporaimgagée « explose »-t-elle selon

'expession consacrée ? Voit-on s’exprimer un dé$igalité entre les sexes? Une

% Les féministes de la premiére vague, actrices dmgément sociabctes du colloque de 2011, & paraitre.
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chronologie plus fine se dégage et remet en cadse krop manichéenne d’'une explosion de
la danse accompagnée d'un reflux féministe dansateses 1980. Il nous importe de
confronter I'expression des femmes a celle de Ibarsologues masculins. L’évolution de la
place des deux sexes témoigne-t-elle d’'une peispdéministe ? Nous verrons I'importance
de la notion de collectif, fortement présent dassrmouvements militants, et de I'idéologie
gu’il porte en danse. Il convient de rappeler guaais avancons I'hypothése d’'une danse
féministe par sa forme, nous ne pouvons excluredeésentativité des femmes chorégraphes.
Une étude quantitative de leur place sur le lomgéepermet de lire les inflexions et les
permanences de leur présence. Nous débutons tette & partir de 1981-1984, période
durant laquelle naissent de nombreuses structwedifiision. La reconnaissance de l'art
chorégraphique comme faisant partie de I'exceptidturelle francaise est pérennisée par les
CCN.

Le renouvellement de la problématique féministeleirégraphique médiatisée par
une injonction a la parité, les polémiques sur teor danse » et le regain de la performance
correspond a une période ou I'idée d’'une danseniiétai consciente d’elle-méme se pose. La
problématique identitaire se précise et se rentaigglace a une pensépieer et a une
dimension intersectionnelle et pluridisciplinaird partir des années 1990 le regain
chorégraphique et féministe glisse vers I'exacéhal’'une problématique du corps qui porte
en germe I'expression d’une radicalisation au %fécle.

Dans une derniére partie nous approfondirons lifignee que prend la définition de
Soi, posant de maniére récurrente la questionétie lfemme et du féminin autant que celle de
I'étre homme et du masculin. La conscientisatioorae de ces explorations s’exacerbe a
partir des années 1990 et fait surgir des crisestitdires latentes et présentes dans I'espace
social. L'art chorégraphique s’accompagne d’undéexé&n, d’'une théorisation, d’outrance,
d’audace, de monstration a propos desquels nousrenams, grace a des exemples choisis,
en quoi la danse peut étre un art féministe. Ain@is verrons dans un premier temps le
déploiement de la pensée féministe en danse pé&erares. Nous poursuivrons par la mise
en perspective de la « crise de la masculinitépseqendée dans les espaces public et prive.
Alors qu’elle devient un sujet de recherche enrsme sociales, se manifeste-t-elle en danse ?
L’homosexualité et le sida travaillent les espgtsles corps. Le manichéisme binaire des
identités est mis a mal. Comment le renouvellendlenta pensée féministe par les théories
gueerse manifeste-t-elle ? Cette pensée est aussicdtale « mise en pratique ». La danse

est-elle étre un lieu de pensée privilégié d’'uvaiade l'identité ? Ne devient-elle pas un
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incontournable de la scéne du XXlécle ? Derriére la transgression des codessejei@es y
a-t-il vraiment une volonté subversive ?

Le black feminismrmourrit une ouverture a l'altérité. L'apport dyHiop et ce que cela
implique du point du vue du genre et des rappatdamination posent de maniere centrale la
guestion de « I'étranger » et de I'intégration. ypbthése d’une danse féministe n’est-elle pas
aussi, indissociable d’'une danse LGBT qui dépassefrbntieres du genre et des genres
artistiques ?

Enfin nous terminerons par les enjeux d’'une méendé la danse au prisme du genre
a I'neure ou la recherche en danse se dévelopmpigudans les formations d’artistes
chorégraphiques. Pour les chorégraphes et lesitledm, la mémoire est un terrain de
rencontre qui ne peut faire 'économie des dimarside sexe, de genre et de militantisme.
Plus que jamais d’actualité, elle pose aussi Igsu@nd’'une histoire genrée, du role et de la

place de 'art et dans I'espace social.
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PREMIERE PARTIE- Lémergence de la danse

contemporaine

La danse moderne invente un nouveau langage doigsié de la norme classique
avec la volonté de se réincarner, d’exister pacanps libéré de contraintes normatives. Au
début du XX siécle, Isadora Duncan a déployé cette visiora g&etherche d’une lyrique
féminine qu’elle réservait aux femni&sCet exemple montre a lui seul I'existence d'une
pensée féministe du corps qui danse, doublée giansée féministe dans sa vie de feffime
Ses recherches explorent la nature, la spécifieités la non-mixité et annoncent déja une des
tendances de revendications féministes que formldeseconde vague de militantes a partir
des années 1960. La pensée libertaire de la dans&csorde avec sa vie, sa sexualité libre,
comme avec son ceuvre, qu'elle déploie, nue, sossdipés qui se veulent antiques. Se
produisant également a Paris, nous pourrions évague seconde artiste américaine en la
personne de Loie Fulf® Ses explorations techniques de lumiére, sa vibidane,
transgressent la norme. Parallelement, I'héritageatiition séculaire académique perdure. Si
les artistes modernes sont loin de les faire da&par elles montrent la possibilité d’une voie
nouvelle qui s’accorde avec la recherche d’ématicip&t d’autonomie du corps dont le rejet
du corset est tout un symbole. C’est I'époque @iBallets russes, et Vaslav Nijinski en
particulier, incarnent 'exemple frappant et média¢ d’'une vision de la modernité et de
laudace. Cet art savant heurte 'académisme auwjaatle cabaret et 'engouement pour
I'exotisme libérent I'image des femnf@sDans les premiéres décennies du®Xecle, la
guestion féministe apparait évidente, portée patqges femmes danseuses et chorégraphes
qui lient leurs pratiques artistiques a un engagersecial. Elles se montrent libres a la ville
comme a la scene, a une époque ou le modernisrdévetoppe dans I'ensemble des arts.

Faisant exception, elles contredisent les propd$torienne de I'art, Lucy R. Lippard, qui

8 DUNCAN lIsadoraMa vie et la danseParis, L’ il d’Or, 2002 [1908] ; DUNCAN Isadoraa danse de
I'avenir, textes d’lsadora Duncan choisis et traduits patiés8ehoonejans, Bruxelles, Complexe, 2003. DOAT
Laétitia, Voir une danse. Décrire et interpréter Isadora Danghése d’esthétique, Université de Paris 8, 2014.
87 « S'il est une chose que symbolise mon art, dxsi la liberté de la femme, et son affranchissenden
carcan des conventions », p. 9 et « Je crois erafiéipation des femmes », in DUNCAN Isaddvia, vie... op.
cit., p. 128.

8 LISTA Giovanni, Loie Fuller, danseuse de la Belle Epoqaris, Stock-Somogy, 1994, édition revue et
augmentée, Paris, Hermann, 2007. Claretie dited'ed j’ai eu, I'autre soir, comme la vision d'u@étre futur,
quelgue chose comme le théatre féministe. Les femmie plus en plus, prennent la place des hommes,
supplantent le prétendu sexe fort b Temps5/11/1907.

8| n’est qu’a voir La Goulue et Joséphine Baker.
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note que « la plus grande contribution du fémimisinl’avenir de l'art a sans doute été
précisément somanquede contribution au modernism&»L’art chorégraphique serait alors
un « art a part » qui permettrait d’articuler lar@g#che des artistes a une démarche féministe.
Le fait est avéré a la Belle Epoque et dans leséAsanfolles, années cruciales pour la
transformation de la condition et de I'image desrfees.

Qu’une pensée féministe du corps soit a I'ceuvrsigwmifie pas qu’elle se formalise.
L'époque porte en germe les grandes questions epiduttes féministes formuleront avec
éclat des décennies plus tard. Christine Bard atmajue la dimension culturelle de ce
féminisme du début du siécle prend un essor coraditié dans I'entre-deux guerféslLe
contexte mondial change et trouve par l'art un mowéexpression, de contestation, de
possible redéfinition d’étre au monde. La démardke artistes se situe par rapport aux
bouleversements, aux préoccupations et aux viogedeeleur tempé. Aucune commune
mesure avec l'aprés-guerre ni méme avec les anh@eé8, années de « libération des
femmes ». Comment la pensée féministe se manifedke-alors ? Pourquoi n'y a-t-il pas de
lisibilité féministe en danse ? Peut-on parler damifisme a l'heure ou la danse
contemporaine établit ses fondements ?

Penser une danse féministe engage a prendre enectargollectif et le personnel, le
guotidien et les mouvements structurés formaligéteadance. L'expression artistiqgue se
situe au croisement de ces différents niveaux.lu#ss politiques occupent une place non
négligeable, mais nous insistons sur I'importaric@ ¢minisme culturel. S’il est continu, sa
visibilité sociale est inégale. Par facilité dedage, nous parlons de féminisme mais l'idée
d’'unféminisme ne résiste pas a la coexistete&®&minismes. Progressiste, il bouscule un
systeme fondé sur la séparation du public et deépdu politique et du domestique. Nous
avons formulé I'hypothése d’'une danse féministdl etous incombe d’en expliciter les
potentiels émancipateurs. A I'image des luttestarities qui s’'inscrivent volontairement dans
un champ social et politique, des féminismes seifestant dans les démarches artistiques.
La question de la place des femmes en danse imgp@s®aontrer une progression de la
construction de la libération du corps qui est Idi@étre linéaire. Nous envisageons la danse

comme un espace de construction de cette penséméec Comment la danse féministe se

% « Un changement radical : la contribution du fésrite & I'art des années 1970 », cité par Fabienmaddt
in La rébellion du deuxiéme sexe. L’histoire de l'ant crible des théories féministes anglo-américaifi®s 0-
2000, Paris, Les Presses du Réel, 2011, p. 77.

L BARD Christine Les filles de Marianne. Histoire des féminisrh@44-1940, Paris, Fayard, 1995.

92 SUQUET AnnieL’éveil des modernité&ne histoire culturelle de la danse (1870-1945), cip
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construit-elle dans l'organisation de son proprancph ? Quels en sont les impacts et les
enjeux sociaux ?

Le premier enjeu est celui de I'établissement dedase contemporaine en France
alors qu’elle est nourrie d’héritages de la modérameéricaine et allemande. Le rapport au
champ artistique se trouve modifié par le réle édagogue, aussi important que celui de
l'artiste. L'époque des années 1960 est marquéédmaergence de la question des femmes.
Comment celle-ci se manifeste-t-elle en danse 2 pémiodisation se dégage et nous invite a
interroger les mouvements sociaux symbolisés par 18&8. Un féminisme culturel
contribuant a I'essor de la danse contemporaing psssible ?

Dans un premier temps, la discrétion du féminismant les années 1968-1970
s’accompagne d’'un besoin d’ancrer et d’organiseshlemp de la danse. Sylvie Chaperon a
montré I'existence de mouvements de femmes perdantreux de la vague » et relativise
I'idée d'un tournant radical des années 87Blous reprenons & notre compte cette idée et
soulignerons les événements majeurs et marquantgegdent & invisibiliser un long
processus.

La modernité triomphe avec la figure de Maurice aR¢j symbole de la
démocratisation de la danse et de la valorisates lbmmes danseurs. Comment l'idée de
libération s'impose-t-elle pour les hommes et Sade-t-elle avec celle des femmes ? Que
révélent les vécus partagés et les asymétries xae?se’avancée des uns est-elle celle des
autres ? Le chorégraphe est médiatise. On ne pgligar son apport sur le genre et
'engagement politique. Les débats postérieursssumodernité ou son néoclassicisme ne
peuvent nier son importance qui ne cesse de stadfidans les années 1970.

Les années 1970 sont-elles des «années mouveterdrtistiquement et
corporellement ? Quels sont les mouvements quetaedrecherche et quels en sont les
acteurs et actrices ? Définir une danse féminiese pes difficultés de I'acception féministe,
consciente ou non d’elle-méme, volontaire ou hamsese, revendiquée ou niée. L'impact
féministe en danse en particulier chez des figtuesaires telles que Carolyn Carlson se
confronte a une dimension totalement impensée.

« L’espace de la cause de la danSensa cessé de croitre mais est-ce pour autant que
lintérét des militantes féministes se manifestarp@a danse ? La presse est une source

majeure au sein de laquelle s’affinent les positjdes théories et les débats féministes. Celle

% CHAPERON Sylvieles années Beauvoit950-1970, Paris, Fayard, 2000.
% PICQ Francoisd,ibération des femmes, op. cit.
% Nous faisons écho & I'expression de Laure Bereniléfinit « 'espace de la cause des femmes ».
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qui se consacre a la danse informe, témoigne deicee fait plus qu’elle n'ouvre de débats et
montre linfléchissement vers l'acquisition a la adeonité. A la différence de la presse

féministe qui ne dépend que des féministes ellarasé elle n'est pas produite par les

chorégraphes. L’écriture féminine est une quegparagée et commune aux deux champs.
La presse agit comme un réveélateur des intérétsfispees.

Quels sentiments, consciences et influences fémmipeut-on analyser dans la
création chorégraphique ? Le dialogue entre expeégiendividuelle et collective est une
préoccupation féministe présente en danse. Noustr#frons notre propos par I'étude de
chorégraphes et de collectifs choisis pour leugagaments. Que signifie étre une femme
artiste dans les années 1970 et a I'orée des afhA86s?

Mélanie Papiff propose une étude jusqu’en 1978, année de naéssanENDC mais
ce tournant de décennie n’est pas riche uniquedentises en place institutionnelles accrues
par la politique Lang a partir de 1981. Il est témd’'une croissance de propositions. Ce
découpage est aussi celui de I'état des connaissagic explique I'importance que nous
accordons a cette période fondatrice marquée par pgeemiéres décentralisations
chorégraphiques.

Il'y a un avant et un aprés 1968-1970, si I'on \eamhprendre la potentialité comme la

réalité de la danse féministe.

% PAPIN Mélanie,1968-1978 : constructions et identités de |la darmeemporaine en Francéhése en cours,
op. cit.
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CHAPITRE 1 - La libération du corps avant 1970

La modern dancet I'expressionnisme allemand ont ouvert les vdiase expression
nouvelle dans des pays vierges de traditions adagdés) La danse moderne en France se
nourrit de ces courants qui repoussent I'imageadédllerine éthérée. La « danse libre »
poursuit, de son c6té, une autre stratégie, dudmt@topie et de I'essentialisme.

Pour I'expression corporelle de 'EPS, une porteusgte sur le travail du corps. Le
sujet ne peut étre totalement dissocié d'une retleesur la danse ; nous ne le développons
pas, car il mérite a lui seul une étude sur ledppau renouveau du travail du corps. La
sphere sportive renverse le questionnement dademtans un champ masculin et offre une
configuration de rencontre intéressante avec lssalaf’est également la que se pense
I'expression corporelf&.

La danse se manifeste dans un premier temps papemsge, une pratique de l'art,
I'approfondissement de techniques plus que par diffasion de spectacles de grande
ampleur. Le réseau de reconnaissance institutiazsieh conquérir autant que les lieux pour
la création.

La dynamique des pédagogues est incontournablepdiumt de vue professionnel. En
posant d’emblée la question des femmes artisteseaépoque ou le travail féminin reste
marginal, nous nous posons sur le terrain de I'@pation des femmes. Si la danse sied a
leur sexe, la condition d’artiste reste marginale.

La publication diDeuxiéme Sexge Simone de Beauvoir, en 1949, inaugure une
nouvelle forme de pensée, non plus centrée sulrtets politiques mais sur ceux du corps et
de la libre disposition de soi. Ainsi en 1956, latktnité Heureuse, ancétre du Planning
Familial, voit le jour et en 1967 la loi Neuwirtlitarise la pilule. Ces revendications donnent
lieu a de nouvelles formes d’action. Mai 68 agitnooe un accélérateur et un révélateur des
changements qui s'operent dans la société. La destsentrainée dans ce mouvement qui
suscite des démarches, des essais de constructiooldmp ouvert aux initiatives.

Une premiére période se dessine avec l'installai®mpédagogues dans la capitale et

souleve l'idée d'un féminisme qui s’ignore. Autodes pédagogies, un réseau d’artistes

°” COMANDE Evelyne, « Ecoles » de danse et danse&cple in LEGRAS Jean-Michel (dir.\ers une
technologie culturelle des APSAParis, Vigot, 2005. ARGUEL Mireille, «Le corpsarkant, enjeu
institutionnel », inDanse : le corps enjetParis, PUF, 1992.
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s’organise. La danse re-pense le corps en dehor§indtitution, des conservatoires.

L’ancrage de la discipline est un préalable qui r@aone premiére politisation « par le bas ».
Les écoles créées relevent d'initiatives persoeee#it témoignent de la recherche d’une
nouvelle écriture, d’une renaissance par une dars®née, «vraie ». La danse moderne
permet un pas de c6té dans un champ dominé panteadlassique. L'espace qui se construit
est-il un espace de pensée « underground » susleegd travailler les questions d’égalité, de

dominations ? Peut-on parler de pédagogie fémiaisteuvre ?

1.1. Un féminisme qui s’ignore

La période de 1945 & 1970, qualifiée de « creusadeague ¥, est un moment de
maturation des idées qui jailliront dans les anrié&30. « La question des femmes » est bien
arrivée sur le devant de la scene a travers las@res les médias grace a des femmes
journalistes comme Ménie Grégoire ou Eliane Viator des écrivaines comme Francgoise
d’Eaubonne et Christiane Rochefort. La progressi®a danse moderne s’inscrit dans cette
histoire de la prise en compte de la conditionfdesmes. Il y a une coincidence troublante
entre le développement d’'une danse nouvelle eintertsion de libération des femmes. La
danse largement circonscrite a la danse classigieemvaleur les femmes en adéquation
avec l'image de la féminité héritée du siecle pdécé. Les chorégraphes sont alors
exclusivement des hommes, ce sont eux les créatkassfemmes s’emparent de cette
dimension créatrice pour l'ouvrir a la modernité& génération de I'aprés-guerre inscrit sa
recherche au sein d’une dimension pédagogiquexyplicée les processus de création et les
raisons, les buts de ces nouvelles expérimentaticasnixité de la danse et I'absence de
stratégie séparatiste ne permettent toutefois paspuise de conscience directe de cette
dynamique. Qui sont ces femmes qui établissergri@sématiques de la danse ? Dans quelle

mesure peut-on parler de danse féministe a legogr@ Sont-elles pour autant féministes ?

1-1-1. L’héritage allemand et états-unien a Paris

% Le creux de la vague. Féminisme et mouvement dedemen France de 1945 & 19®bctorat de Sylvie
Chaperon publié sous le tittes années Beauvoir, op. cit.
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C’est aupres des pionnieres des techniques denkedaoderne que les artistes se
forment. L'ouverture résulte de I'émergence condanie d’artistes aux trajectoires
différentes.

Avoir une éducation artistique, chorégraphique aisicale dans I'entre-deux guerre
peut étre un signe d’éducation traditionnelle beorge ou bien celui d’'une famille partie
prenante du monde de I'art comme c’est le cas prancoise DupWy. La danse étant « I'art
de filles », il n’est rien d’exceptionnel & un &leil. Cela le devient beaucoup plus quand il
s’agit de se professionnaliser. Le fait est d’aufans remarquable quand il s’laccompagne
d’études universitaires, ce que poursuit JacqueRmbinson’®. Leurs trajectoires sont
représentatives d’une intégration réussie et dhpoe personnel a la réflexion sur la danse.

Gravitant au sein de I'élite artistique masculindaguelle appartient sa famille,
Francoise Dupuy s’y integre sans difficulté. L’idde la conquéte d’un champ s’en trouve
déplacée, d’autant plus qu’elle poursuit cette vavec son mari. C'est 'époque ou les
Compagnons de la dare compagnie dirigée par Jerome Andrews, voit le javec la
collaboration de Jacqueline Robinson et Karin Waéffh Le partage d’expérience et la
construction collective sont un processus de détdBisation. L'introspection et la quéte de
Soi sans entrave sont au cceur de la recherchdepaties différentes. L'analyse d’'une piece
postérieure a cette période, LMarches(1980) de Karin Waehner, confirme la durabilité de
cette quéte, « le besoin, I'inspiration & s’éleser)ever pour devenir quelqu’uf®$ Hommes
et femmes sont associés, ensemble, mais seulsiasniggaux.

La danse moderne réduit la distance entre dansgudanseuses, les cours sont
partagés, le travail en commun prend une amplégaiée. La danse adopte une stratégie de
la mixité également présente dans le féminfSfmBans les arts, les stratégies de la spécificité
s’affirment et perdurent, individuellement commegeoupe. La division sexuée des réles et

la suprématie classique incarnée par les chorégsapbmmes peuvent s’inverser. La danse

% CF. BNF, Fonds Francoise et Dominique Dupuy, DUPEFgncoise et DUPUY Dominiquélne danse &
I'ceuvre Pantin, Centre national de la danse, 2002 ; DURgsbelle Francoise Dupuy, rythme, matiére, espace
Master 2, Université de Paris 8, 2009.

190 ROBINSON Jacquelind,’Aventure de la danse moderne en France 1920-1P@fls, Bougé, 1990, voir le
Fonds Jacqueline Robinson a I'Institut Mémoirebédition contemporaine (IMEC).

191 Qutre Jacqueline Robinson et Karin Waehner, lapamgnie se compose de Renate Peters, Saul Gilbert,
Solange Mignoton, rejoints par Noélle Janoli, MuBgger, Michéle Husset...

102 cf, http://cahiersdeloiseau.free.fr/, LE BOURHI&dueline, « Karin Waehner : née dans la clandestin

in La danse, naissance d’'un mouvement de perséenale nationale du Val de Marne, Paris, Arm@odin,
1989, p. 186-187 ; GUILBERT Laure, « Entretien akecin Waehner »\Marsyas 1997, hors-série, p. 313-318.
183 BERTUZZI Elena, 4.es Marcheg1980), chorégraphie Karin Waehner », Service Bette et répertoires
chorégraphiques, janvier 2013.

104 JACQUEMART Alban,Les hommes dans les mouvements féministes fraigqi8-2010). Sociologie d’un
engagement improbahléthése de sociologie, EHESS, 2011.
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féministe contredit les schémas de pensée centugs I'exclusivité féminine. Le
néoclassicisme et laost modern dancendent a réduire les différences hommes/femmes en
particulier par le costume unisexe. Le postmoderaisen tant que courant de pensée
féministe développera lidée du féminin ou du méecisans attribut de sexe. Bien
gu’anachronique, il peut qualifier la danse conterame. Elle a la capacité de synthétiser ces
deux acceptions. Une sociabilité homosexuelle d¢weurante, mais le schéma dominant
des relations hommes/femmes se maintient néanmbinspécificité cotoie la dimension
universaliste dans I'expression des artistes.

Celle-ci s’enrichit de 'apport de I'étranger dahss flux allant dans les deux sens. La
France reste un territoire ouvert aux expressiomaéme a I'établissement d’artistes venus
d’ailleurs. Les artistes francais n’hésitent paseaformer a I'étranger ou ils peuvent se
confronter a la modernité. L'appel américain estcspculaire, I'héritage allemand important.
Des artistes font preuve d’une grande mobilité rug@e de curiosité, d’esprit d’initiative et
réussissent a s'imposer. Elles sont a la fois draphes, danseuses et pédagogues. Le souci
de transmission est particulier a cette génération.

Leur parcours montre la voie d’une autonomie desnies dans un champ ou leur
Iégitimité n’a jamais été mise en doute. Leur gatién n’est pas tant celle de chorégraphes
majeures que de pédagogues sans lesquelles naipsignvisager le développement de ce
qui sera la Nouvelle Danse Francaise.

Le tropisme parisien et leur capital culturel Iqaermettent audaces et ambitions.
S’imposer de maniere pérenne professionnelleméninesombat a mener. La plupart d’entre
elles font des études de danse poussées, maiy himigent pas et s'ouvrent a la musique,
aux arts voire a l'université.

Née & Londres en 1922, Jacqueline RobifSmuit une formation professionnelle &
I'Ecole normale de musique et découvre la danseemedaupres d’Erina Brady, disciple de
Mary Wigman qu’elle accompagne au piano. Elle ofitie dipldme d'histoire de l'art de
l'université de Dublin et fait donc partie des safemmes dipldmées de I'enseignement
supérieur. Suite a une premiére expérience en fargle elle s’installe a Paris ou elle fonde
ce qui devient I'Atelier de la danse en 1¥85La compagnie des Compagnons de la danse
dirigée par Jerome Andrews voit le jour avec ldatmration de Jacqueline Robinson et Karin
Waehner. Cette derniére au parcours tout aussnatienal est héritiere a la fois de la culture
de lamodern danc@méricaine et de I'expressionnisme allemand. E58,18lors qu’elle vient

195 Cf. Notice biographique du CND in http://thot.cint.consulté le 16/12/2010.
1% ROBINSON Jacqueling,'Atelier de la danse 1955-199Baris, inédit, [n. p.].
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d’acquérir la nationalité francaise, elle fonde ppapre compagnie a 22 ans: les Ballets
contemporains Karin Waehrt&f C’est certainement la premiére fois que le terme
contemporairest employé. Il montre & lui seul le désir desiire dans son époque et de ne
pas s’abstraire du monde.

Le studio 121 de la salle Pleyel devient un lieuefecontre incontournabf€ Cette
dimension collective, soudée, d’'un monde ou lesuastsont encore peu nombreux exprime
un désir commun d’ceuvrer pour la danse. Y sonteégaht accueillis les chorégraphes
americains, Laura Sheleen et Jerome Andrews. JaoglRobinson y rencontre Frangoise et
Dominique Dupuy. Le role de la presse est détemmjnaous y reviendrons. Le soutien de
critiques femmes telles que Lise Brunel et Dinahgifle, alors a la direction du Théatre
d'Essai de la danse, lui permet de se faire caengiir I'organisation de conférences-
démonstrations.

Le cas de Francoise et Dominique Dupuy est paigiculls sont certainement le
premier couple tutélaire de la danse moderne encEralous deux sont nés dans un milieu
trés ouvert aux arts et marqué par la Seconde &ueondiale. Dominique Dupuy est né a
Paris en 1930. Des les années d’avant-guerre, &g@r@cueille des juifs et des communistes
allemands qui fuient le nazisme parmi lesquelsalesdur Jean Weidt, dirigeant une des rares
troupes professionnelles de danse moderne en Fearaog-guerre. C'est chez lui que les
artistes se rencontrent. Quant & Francoise Dupugh@dd de son nom de jeune fille), elle est
née a Lyon en 1925 dans une famille aisée au cesla dphere artistique par son pere,
Marcel Michaud, alors directeur d’'une galerie denfuge, critique d’art et spécialiste d’art
contemporain. Elle commence la danse a cing af@pétda de Lyon, puis suit des cours de
rythmique Dalcroze et travaille de nombreuses asrgeez Hélene Carlut, personnalité
essentielle a sa carriere. Durant la guerre, ell@miliarise avec le théatre et monte ensuite a
Paris ol elle évolue dans un monde d’horffleSon chemin est profondément lié a celui de
Dominique Dupuy ce qui n"amoindrit pas le role deacun dans le duo, y compris quand
leurs routes s’écartent.

En 1962, Francoise et Dominique Dupuy créent lempre festival en France
entierement consacré a la danse : le Festival deg-Be-Provence. Leurs Ballets modernes

de Paris y présentent leurs créations sept ansiitke et ont une large diffusion qui ne se

197.Cf. Notice biographique du CND, in http:/thot.cinf consulté le 16/12/2010.

198 || est un symbole fort de la nouvelle danse, piéogment occupés par les chorégraphes Ludolf Sehild
Jacqueline Levant, mais également refuge des densedernes présents a Paris pendant la guerre.

199 Entretien avec Francoise Dupuy a Paris, le 23005/2

39



limite pas a la capitale. Ce sont eux qui font vgr@ur la premiére fois en France Merce
Cunningham en 1964. lIs sont alors des pionnieta décentralisation.

Tous deux ont une forte activité, a la fois indixétle et collective. Le but n’est pas ici
de retracer un itinéraire biographique ou artisigéja largement connu. Leurs engagements
permettent de comprendre que la danse peut étegtumilitant autant que le fait que I'on
milite pour elle. La réflexion théorique et politig de leur art, essentiellement développé par
les écrits de Dominique Dupuy, témoigne du lierreeqiratique et théorie. Les apports de
Francoise Dupuy sont étudiés par Isabelle Dufais gam master dans lequel, a la richesse
des entretiens avec l'artiste s’ajoute I'étude dhamnt de vue esthétique et personnel de soli
importants$'®. La forme est une expression de la modernité gétdpale ou retour & soi, sorte
de «bilan » de carriére, qui implique une réetieraspectioh’. L'importance de leurs
apports réciproques et surtout de leur complémigitse confirme dans des ceuvres signées a
guatre mains. Dominique Dupuy apporte une cultluws fivresque, et elle, plus plastique et
théatral. S'intéressant a I’humain, ils ne peuvaire I'’économie des rapports entre les sexes.
Le terme de « féministe » n’est pas formulé, ni gax-mémes, ni a leur propos, y compris
lors de la création d¥isage de femmed973}'% Pourtant leur sensibilité & la condition
d’existence des femmes est manifeste.

Les pédagogues développent une réflexion sur [esaqui, si elle n'est pas pensée en
des termes sexués ni féministes, joue sur l'autepdion et la représentation d’un corps qui
gagne en liberté, en droit d’expression.

Le tropisme parisien ne doit pas masquer I'existatela danse en région avant méme
la politique de décentralisation. Le Festival demuB est loin d’étre leur seule initiative.
L’activité en région pour cette premiere périodemdare relativement méconnue.

Dans un tout autre registre, Ingeborg Liptay (19¥4° est marquée par la culture
chorégraphique allemande initiee par Kurt Jossntag@ I'étre par celle du jazz. Elle poursuit
un parcours relativement marginal, bravant I'incoémpgnsion familiale. Elle apporte a sa
maniére, singuliére et autonome, le mélange d'wftere allemande et américaine. C’est par
le jazz et la musique, un univers masculin, et geui éminemment sexué des comédies

musicales qu’elle construit son univers, celui @d@mme forte en terre artistique inconnue.

19 DUFAU Isabelle Frangoise Dupuy, rythme, matiére, espadaster 2, Université de Paris 8, 2009.

11 ROBINSON Jacqueline (dir.l.e Solo, une figure de la modernifantin, CND, coll. « Recherches », 2002.
12 cf. Chapitre 13 et en annexe : lllustration 1.

13 Pour une biographie détaillée de l'artiste, voif DAGAUSIE Agnés« Interroger l'insaisissable», Mémoire
en danse contemporaine sur I'ceuvre d’Ingeborg biptéalisé avec le soutien du ministére de la Culetre
Communication, la DMDTS, sous la direction des Egrsements et des Pratiques Artistiques, Bureau du
Patrimoine et de la Mémoire, 2002.
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Avant de s’'implanter a Montpellier, elle vit a NeYork de 1963 a 1966, cotoie le
milieu de la musique jazz avant méme celui de teséace qui en fait encore son originalité.
On la retrouve dans la spécificité de son rappdatrausique. Elle travaille dans le studio de
Martha Graham et aupres d’Alvin Ailey, référencel@elanse jazz noire américaine. Des le
début elle est mue par un désir de liberté quialerit & méme le corps. Pour elle « une forte
technique peut créer un emprisonnement dans detuded de mouvement si elle n’est pas
équilibrée par un travail spontané, - d'improvisati, une recherche ouverte des possibilités
hors technique qui, en fait, sont une autre teatei* Ses mots résument de maniére
efficace I'état d’esprit et de travail de ces piens.

Il est bien impossible de dresser un portrait type premiers artistes nés entre 1910 et
1940 qui s’engagent dans le développement de lsedaoderne en France, si ce n’est par les
influences américaines et allemandes, ainsi queldee accordée a I'enseignement. Rares
sont celles parmi les figures majeures qui, conmgehborg Liptay, bravent I'interdit familial
pour « entrer en danse ». La plupart sont issuasilieux sociaux ou le capital culturel est
une réalité importante. Nombre d’entre elles fondeme école, de Jacqueline Robinson a
Francoise et Dominique Dupuy en passant par KaraeWer et plus tardivement Susan
Buirge. En 1970, cette derniere s’installe a Paribonde le Dance Theatre Experience, qui
devient cing ans plus tard le Susan Buirge Projettfoyer de recherche incontournable
Les artistes ne pensent pas en termes féminiatesdeherche. Nul doute que ces femmes
apportent une désacralisation du corps et de ligidivsexuée des réles en augmentant la
gamme de ses possibilités en danse. Elles soriarde construire un nouvel espace ou elles
sont légitimes. Loin de stratégies séparatisteginieension universaliste de leur art 'emporte
sur la mise en avant de spécificités, tout en agatinme recherche portée par un étre et un
corps de femme. Plus que de résistances, ellesgaemd d’'un engagement pour la danse et

pour son établissement dans I'espace social etrellt

1-1-2. Des artistes militantes et pédagogues

Les pédagogues définissent des styles voire démitpes, sans créer de « guerres
d’école ». Parler de danse féministe revient a ssipone configuration inédite dans la mixité

14 Citation d’Ingeborg Liptay, in DE LAGAUSIE Agnésp. cit p. 159.
15| faudra attendreéParcelle de Ciel(1985) pour que soit scellée sa notoriété. Conediet elle rejoint les
courants minimalistes abstraits tout en défendaetdanse sensuelle.
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et 'absence de lutte personnelle a mener. Ingeb@gy ressent des résistances non pas
parce gu’elle est femme mais parce gu’elle se iposie dans un espace artistique. Aussi les
sentiments d’oppression en tant que femme, decdiféis a s’exprimer et a étre acceptée sont-
ils absents. L'importance inédite des femmes aglitise par I'idée féminine de la danse. Les
femmes investissent un espace de création avex temnologues masculins et militent pour
I'établissement de leur art, sa reconnaissancego@itfue et institutionnelle.

Karin Waehner est une des premiéres a recevoisdegentions du ministéere de la
Culture en 1964. Véritable pionniere, elle intradaidanse moderne a la Schola Cantorum en
1960. Cela fait d’elle la premiere pédagogue enséanoderne qui soit accueillie par une
institution. Elle développe une pédagogie fondédestessenti. Elle n'est pas en lien avec les
mouvements féministes qui prénent cette écoute &€cu corporel. Elle I'incarne et le porte
dans son ceuvre, sans le formuler. La danse pewisager comme une expérience féministe
qui ne formalise pas cette dimension. Les revetidit® féministes sont pourtant bien
présentes. La création du Planning Familial modénes I'actualité une préoccupation qui ne
fait que croitre. Il est difficile d’en mesurernfluence. La dimension spectaculaire tant dans
le sens quantitatif que de modalité d’expressi@sinpas encore investie par les militantes
féministes. Le lien entre l'art chorégraphique pssionnel et son apport dans la vie
guotidienne ne se fait pas de maniere généralisdieeete. Les rencontres sont des initiatives
isolées et ponctuelles. Il n'y a pas de consciatitis de cet idéal de libération, d’écoute et
d’affirmation de soi. L’envie de démocratisatiort psésente. Rompre avec I'élitisme de la
danse en est un aspect. L’'ouvrir aux garcons earesitre, et renverse du point de vue du
genre le besoin de conquérir un « espace réser@és.derniers sont peu nombreux par
rapport aux femmes. Leur proportion augmente pesirchorégraphes. La voie néoclassique
est d’ailleurs majoritairement masculine.

Karin Waehner initie ce qui sera un lien étroitaetbigu entre danse, « expression
corporelle » et sport. En travaillant en effet aleeministere de la Jeunesse et des Sports, elle
permet ainsi a toute une génération de professkeusport de s'initier, voire de se familiariser
avec la danse contemporditfe Elle s'implique dans le débat sur I'enseignentta danse

contemporaine aux c6tés de Francoise Dupuy. E#esesouvent au sein de l'Institut de

116 | 'expression corporelle s’éloigne de notre sugtdanse contemporaine au sens professionneleEilane
ouverture et une approche essentielle qui conduldt danse et ce au fil de nombreuses génératicB®3.
permet une sensibilisation des garcons a la petigme étude approfondie serait intéressante digeetait
l'importance d’lIréne Popard puis de Claude PujadadRd. Cf. FEREZ Sylvain, « Claude Pujade-Renaue et
génie des mises en scene réflexives du corgSorsps 2/2007, n° 3, p. 99-104, FEREZ Sylvalre Corps
déstabilisé. L'ceuvre de Claude Pujade-RenaudRkyis, L’Harmattan, coll. « Le corps en questof007.
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formation des enseignants de la danse et de lagoegIIFEDEM) et de l'nstitut de
pédagogie musicale et chorégraphique (IPMC).

La dimension pédagogique touche de maniére nonigeédle I'enseignement
supérieur par I'entrée sportive. La danse s’ouwe etudiants des universités parisiennes en
1962 avec la naissance du Centre Jean-Sdrrailbeux ans plus tard, cinq professeures
dispensent des cours de danse moderne, ellesitstaités du CAPEPS option danse. C’est
par les femmes que se développe la pratique deadageda l'université. En 1970, 1500
étudiants par an sont comptabilisés parmi les assig500 sont inscrits. La fréquentation
féminine s’éléve a 98 % tandis que les 2 % de ger@onstituent 20 % des effectifs des
cours de contempordii. Par le sport et par le contemporain, une doubleerure aux
hommes est en train de s’instituer.

Les artistes sont pédagogues et pensent la quedgorenseignement, de la
transmission, de la formation alors que tout esirsstruire : la discipline et sa reconnaissance
dans un contexte d’absence de lieux consateégluridisciplinarité est uneriginalité de
I'Atelier de la danse. L'enseignement y est dévpéoppour les amateurs et les
professionnef¢®. Jacqueline Robinson apporte une attention péigiieud I'enseignement
vis-a-vis des enfants car elle considere que afese peut jouer un réle exceptionnel comme
contrepoison [...] car elle éveille et développasmience, maitrise, plaisir et une qualité
d'écoute, qui peuvent rejaillir sur tous les aspeetla vie ¥°. Elle met en place une relation
guasi-maternelle dans sa recherche éducative anseccomme moyen d’épanouissement. Ce
n’est pas une démarche féministe telle qu’elle ose développer la décennie suivante avec
I'expression corporelle initiée par Iréne Popatd

Les studios de danse s’ouvrent par la force demté@individuelles. Les femmes
montrent leur capacité a investir 'espace public fendant des écoles. La dimension
pédagogique ne dément pas [iriori féminin du champ en le renforcant par ce qui egtlpe
comme un prolongement maternel de I'éducation.stl wai que le versant pédagogique
prévaut presque sur celui de compagnie profesdienn@ela se comprend puisqu’il est
nécessaire de former une premiére génération deedem a une discipline autre que

classique. Karin Waehner forme nombre de danse¢uwatsoeegraphes contemporains, hommes

17Voir ARGUEL Mireille, « L'implantation de la dans#ans le milieu universitaire parisien », in ROBINS
\lllascquelineL'Aventure de la danse moderne en France 1920-18Y0it

Idem.
19 C'est en 1961 qu'est créé le département professiode I'Atelier de la danse. Il intégre les Rattoes
internationales de danse contemporaine (RIDC) fesgé@r Francoise et Dominique Dupuy en 1971.
120 ROBINSON Jacquelindanse, chemin d'éducatiph993, n. p.
121 hitp://www.irene-popard.com/, consulté le 5/06/201
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et femmes, parmi lesquels Kilina Cremona, Jean ResnAngelin Preljocaj, Odile Cougoule,
Pierre Doussaint, Suzanne Linke, Muriel Topaz, Me@éArguel, Christiane de Rougemont,
Gilberto Motta, Marie-France Babillot, Jean Masskckie Taffanel, etc. Elle tient
particulierement au caractere évolutif de I'enseigant, en lien avec le monde, la maturité,
l'expérience et non la vénération reproductive demaitres % Cela confirme notre
hypothése de déhiérarchisation en marche en martgedhnse classique.

Les ingrédients d'une recherche d’expression ajtist féministe sont réunis de
maniere a mettre en avant une démarche désacragddaire, partagée, y compris dans les

initiatives individuelles.

1-1-2. Un universalisme mixte et genré : place a un véae femme

Les caractéristiques soulignées précédemment metteexergue la mixité du milieu
de la danse sans stratégies séparatistes. L'id@aifte d’une libre disposition de soi préside
a la création de nouvelles formes. Au méme monuarts I'espace public les débats autour
de la contraception vont vers le consefSuda résistance des artistes a se dire féministe
témoigne de I'absence de sentiment de subordinatiofun « creux de la vague » militante.
La danse échapperait-elle a un schéma androcdntkteronormé par la seule présence des
femmes et leur importance créatrice ?

Il y a deux aspects récurrents de la question.reenjgr est le rapport au féminin et
aux femmes ainsi que la différenciation avec lemines et le masculin, qui réactive le sujet
de la confrontation a la domination masculine. eosd serait d’analyser ce que souleve le
féminisme.

A la question de savoir si elle se considére fésteniFrancoise Dupuy répond sans
hésitation par la négative : « c’est le coté réelamm qui ne me plait pas ». Elle ne « voit pas
ce que cela veut dire », précisant en revanchdlgst contre le machisme et favorable au
fait que les femmes « aient leur pla¢&’»Nous avons ici un éclairage linguistique qui ment
encore la difficulté de se dire féministe. On peependant admettre qu’elle I'est dans sa

volonté d’égalité et de lutte contre le machismdadsphere politique et syndicale qu’elle a

122 \WAEHNER Karin, « L'enseignement d'une danse éwstup, £ conférence du Congrés international sur la
recherche en danse, 27 septembre 1989.

123 pAVARD Bibia, Si je veux, quand je veux : contraception et avoetet dans la société francaise (1956-
1979) Rennes, PUR, 2012.

124 Entretien avec Francoise Dupuy, Paris, le 23/08)20
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coOtoyee a differentes échelles, ce qu'elle souligpeelques années plus tard, Catherine
Atlani fera la méme constatation.

Francoise Dupuy exprime la difficulté d’étre unenfae€®®, de parler de danse et
d’étre prise au sérieux. La nécessité de devojotws se justifier est récurrente. Sensible aux
mouvements des femmes, elle ne se considere paseomiitante, ce qu’elle est au sein de
son art. Submergée par sa condition de dansewd ditectrice de compagnie, c'est par la
danse qu’elle voit s’engager une bataille pouféasmes.

Elle porte un regard précis sur le rapport au féméntravers le processus de création
et dans la création elle-méme. Elle avoue se plawin c6té du féminin » par son réle
d’enseignement, dans son rapport avec les plugg8i en tant que danseuse elle danse des
soli écrits par son mari, I'inverse n'a pas lielleEaime chorégraphier pour les masses et
particulierement pour les hommes et trouve la ryfgfu@ masculine particulierement
intéressante. Son intérét est aiguisé par la gradtun corps autre, masculin, dans lequel elle
sent une réaction sensitive différente de cellen@arps de femme. Quant aux réles, il est
courant que les hommes aiment a prendre des é@gsifis ou du moins chorégraphiés pour
des femmes sans que la réciproque ne soit vragacbise Dupuy l'affirme en parlant de
« leur coté féminin avorté's. Le rdle d'une femme est observé comme moins préans
son écriture dans I'espace, avec « plus de siruesit’effacement’$’ pour reprendre les
termes de l'artiste, ce qu’elle n'analyse pas dintpte vue d’'un retrait féminin, mais qu’elle
attribue a la respiration, plus basse que cellehiesmes. Elle souléve la question de la
différenciation physique et de sa reconduction signe dans une division des réles, des
prises d'espaces et dénergie du mouvement. Le taioritSune domination masculine
s'impose, dans le rapport a I'espace, la puissalac@récision de la physicalité. Hélene
Marquié analyse ces propos comme étant cultureieganstruits de maniére inconsciente et
séculaire. Le défi a relever serait donc d’étabiie capacité et une audace physique égales
chez les femmes & celles des honfAfe§orce est de constater par ce témoignage que la
situation et le vécu des femmes artistes chorégmaph perpétue au fil des générations.

La complexité des rapports hommes/femmes et deegentraduit donc d’un point de
vue esthétique. Comment se manifeste-t-elle au aniveolitique et institutionnel,

particulierement marqué par la domination mascutine

12 1dem.
1261dem.
1271dem.
128 MARQUIE Héléne, « Corps, roles et apparencdsesbia Magazinen® 305, octobre 2010, p. 20-25.
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1-2. La politisation « par le bas » de la danse con  temporaine

Les femmes peuvent-elle faire de la danse un [égiique de prise de parole et de
pouvoir réel et symboligue ? La danse peut-elleedEvun « espace de la cause des
femmes $*°? Francoise Dupuy a montré I'ambiguité de sa jposjuisqu’elle ne juge pas
les difficultés rencontrées par les femmes d’'umpde vue artistique, mais plutét au niveau
de sa prise en compte par I'Etat. Le contexte d8 1@ exacerber la politisation de I'art. Il
invite a analyser comment les dimensions sexuéa&ueie, genrée sont intégrées
politiquement et artistiquement, a l'intersectiolirg identité composite et d’'un contexte

précis.

1-2-1. Francoise et Dominique Dupuy s’engagent poula danse

Le couple d’artistes construit un espace de danhse espace pour la danse sur bien
des points: esthétiques, pédagogiques mais auskiiqges. Une des premieres
revendications des chorégraphes et en particuéeFrdncoise et Dominique Dupuy est la
reconnaissance du droit d’auteur. L'esprit du balele livret fait ceuvre n’a plus lieu d’étre.
Celui-ci disparait au profit d’'un argument condtipér le chorégraphe. Avant de penser le
genre de l'auctorialité, c’est son statut méme boe entend faire reconnaitre. Francoise
Dupuy corédigePour une politigue de la dansein manifeste issu de l'aprés-1968 et y
réfléchit avec le groupe des chorégraphes du SN3yDhdicat national des auteurs et des
compositeurs) dés 1963. Au début des années I®6@@anke en est absente. Elle entre d’abord
via 'Opéra, déja syndicalisé. La danse modernefaily son entrée que plus tard grace a
Francine Lancelot, spécialiste de la danse bardoeereprésentants de la danse deviennent
majoritairement des danseurs modernes. Si un éesethparmi les plus urgents est celui des
droits du chorégraphe, d’autres questions sontgest

Le probléme des « ballets bleus et des ballets rosaobilise les députés francais
Les termes utilisés portent I'estampille du gendes stéréotypes et insistent sur des
« déviances » qui ne concernent que les hommesdidsurs pointent des cas de pédophilie

dans les écoles ou la danse est enseignée. Lanlokstégislation se retrouve aux prises avec

129 BERENI Laure, « Penser la transversalité des nsatiibns féministes : 'espace de la cause des fsnm
in BARD Christine (dir.) Les féministes de l& 2ague PUR, Rennes, 2012, p. 27-41.

130 cahier spécial Mouvementn® 63, avril-juin 2012, réalisé en coédition adecSyndicat Chorégraphes
Associés.
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la stigmatisation des professeurs hommes. Rogeagevice-président exécutif au SNAE
demande alors au département danse de réflédhérfaire des propositions pour réglementer
'enseignement de la danse.

Les difficultés apparaissent avant tout comme dostsintielles a un art qui n’est que
peu pris en compte par le pouvoir. Francoise Dugatyune des premieres femmes a s’étre
autant engagée pour la défense et le développatadatdanse. Avant d’investir un art d’'une
portée libératrice - quoique cette portée ne sastmegligeable - encore faut-il que ce dernier
ait les moyens d’exister. La génération est palgigent engagée, bien plus que la suivante,
qui bénéficie de la prise en compte par les posvmitblics de la création contemporaine. Au-
dela de la dimension pédagogique, les réflexionsadple d’artistes sur leur art les menent a
s'investir auprés de [I'AFREC, Association francaiste recherches et d’études
chorégraphiques. lls n'auront de cesse de poursg/itravail d’analyse et de préservation de
la mémoire de la dan¥é

Leur duo, a la ville comme a la scéne, ne dissastlpurs deux fortes personnalités.
En 1977, ils séparent momentanément leurs actiiesl 983, Francoise Dupuy met de coté
son activité de danseuse (elle y revient gracegin@é&hopinot en 1998) pour se consacrer a
la pédagogie alors que la danse contemporaine @@messor. Dominique Dupuy s’occupe
plus personnellement du Mas de la danse a Forévimihdis qu’elle se consacre a I'école
gu’ils ont fondée a Paris en 1955 : les Rencontreeynationales de danse contemporaine
(RICD). La démarche artistique, pédagogique etuceile inaugurée avec le Festival des
Baux (1962-1969) et les Etés de la danse (1969)188dure ainsi de maniere permanente et
non plus saisonniérd.s’y développe une activité de recherttieCe n’est que la décennie
suivante qu’elle s’occupe activement de la mis@lane de I'enseignement de la danse et se
rend de maniere officieuse aux réunions ministégeleffectuant son travail en partie dans
I'ombre™®*

Les artistes entendent bousculer l'institution leteair une reconnaissance a l'image
du théatre et de la musique. Régi par une hiémlahjement masculine, le systéme renvoie
les chorégraphes, danseuses et pédagogues a lediticco de femme et de danseuse.
Comment les événements de 1968 font-ils évoluemientalités et le statut de la danse

contemporaine ? Que font les mouvements sociaexdarse contemporaine en plein essor ?

131 e SNAC est a l'origine de la création du post@specteur de la danse. Francoise Dupuy présidétena
Fédération francaise de danse de 1978 a 1982estuistive au sein du Conseil supérieur de la danse

132 Cf. DUPUY Francoise et DUPUY Dominiquéne danse a I'ceuvr®antin, CND, 2002.

133 ||s poursuivent aujourd’hui leur action, notammanéc I'association Ode aprés I'orage.

134 Ce n'est qu’en 1989 qu'est mis en place le diplédifetat de professeur de danse, qui maintient une
différenciation hommes/femmes en proposant destianis différentes.
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Comment la danse peut-elle devenir un espace sbtialvent libertaire nourrit autant qu’il

est nourri par des propositions artistiques noesell

1-2-2. Dans le sillage de 1968 : « droit d’entréedans la modernité

L’année 1968 ne se limite pas & une séquence d'événementisjpesitet sociaux, et
Kristin Ross a montré combien ses répercussionsatedel&®®. L’enjeu de la représentation
est au cceur d'une crise témoin de changements rpefoet multidirectionnels.
L’effervescence ne se limite pas aux milieux étatlizet ouvriers, il touche durablement le
monde de I'art.

La crise artistique de 1968 repolitise les festivals en posant la questionlele
annulation. Nous savons ce qu’'il en est pour aduCannes et du cinéma. Pour la danse, le
bouleversement est d’'un autre ordre et a une écimaindre. En effet, s’il existe un réseau de
CDN, de MC, de centres d’action culturelle, ils tsditigés par des hommes de théatre de
maniére quasi-exclusive et les rares institutiom$odmation ou de diffusion chorégraphiques
sont dissoutes dans les politiques concernanhéres lyriques. Il en va de méme pour les
conservatoires de musique sans autonomie budgé&hisans qu’aucune direction ne soit
confiée, ni a un danseur, ni a un chorégraphe.

Le concours de Bagnolet, pensé dés 1968, ne vpitesaiere édition qu’en 1969. En
revanche, le Festival des Baux annule sa prograimmpar solidarité, mettant Francgoise et
Dominique Dupuy dans une réelle difficulté finameieéselon cette dernié Le
retentissement de la crise 1968 se fait partieiiemt entendre a Avignon grace aux gens de
théatre.

A Paris et en région, le monde du spectacle vikallé le mouvement de contestation.
Des spectacles, des animations sont organiséeslemnsines occupées. Cette dimension
performative ne se pérennise pas dans I'art chapéggue en France bien qu’il ne disparaisse
jamais totalement. Les MC deviennent un foyer drations culturelles accompagnant les
mouvements contestataires et les lieux sur lesglegipuie une premiére décentralisation. La

danse y est encore peu présente, mais va s’y @pezipar la suite. Philippe Tiry, directeur

135Voir ARTOUS Antoine, EPSZTAJN Didier, SILBERSTER&trick (dir.),La France des années 1968aris,
Syllepse, 2008.

13 ROSS KristinMai 68 et ses vies ultérieurgBaris, Le Monde diplomatique / Complexe, 2005.

137 RAUCH Marie-Ange e théatre en France en 1968aris, L’Amandier, 2008.

138 Entretien le 23/05/2011.
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de la maison de la culture d’Amiens, est le prenaierccueillir dés 1968, le Ballet Théatre
Contemporain (BTC) de Francoise Adret et Jean AlBartier. En 1972, Félix Blaska, un
transfuge de chez Roland Petit, s'installe a la Mi@Zrenoble. A la Rochelle, le Théatre du
Silence (TS), fondé par Jacques Garnier et Brigiét®evre, développe une grande activité :
des stages et des rencontres avec le public desnkallation en 1974, avec le soutien du
maire Michel Crépeau et celui de Dominique Brusdhicteur de la ME®,

C’est surtout le monde du théatre qui participe @wnements de mai aboutissant le
25 & la signature de téclaration de Villeurbanrté® par 23 directeurs des MC et des théatres
populaires. Finalement, c’est un monde d’hommessqunobilise car ce sont eux qui sont a
la direction des structures et du ministére. Leméxiiens vont également se réunir par
affinités syndicales et politiques, ce que ne fepas les danseurs et chorégraphes. Jean Vilar
décide de maintenir le festival et de se passerteges francaises. Seul chorégraphe,
Maurice Béjart occupe la cour d'honneur pour umgtaine de représentations. Francoise
Dupuy déplore I'absence de solidarité d’une comjiada cette envergufe.

Ce sont encore des hommes de théatre qui vontdpetitit programmer la danse. Jean
Mercure et Gérard Violette assurent la promotionaddanse contemporaine des |'ouverture
du Théatre de la Ville en 1968. Y passer devieranafil des années une véritable
consécratioi?. Les compagnies les plus en vogue, nationalesitetnationales, y sont
programmeées. Jaque Chaurand institue le premiarocos chorégraphique intitulé Le Ballet
pour demain en 1969. Dénommé par la suite concoer8agnolét®® il devient un lieu
incontournable, vivier de la NDF. Le festival d’Amne montre un intérét évident pour la
culture chorégraphiqd®. Il nait en 1972 sous la direction de Michel Gayéemoigne de la
volonté de Georges Pompidou d’avoir un festivatawnnement international. Touchant un
public restreint, ce dernier s’élargit et reconsait caractere avant-gardiste.

Les événements de mai 1968 ont des répercussiosdalmilieu de la danse, plus que

les mouvements féministes des années suivantesx Bejeux majeurs sont politisés :

139 CND, Fonds Théatre du Silence.

140_a notion de « non-public » proposée par le pbiite, Francis Jeanson, est également un des swjfars
toujours d’actualité en danse.

141 Entretien avec Frangoise Dupap. cit.

12| ors de la premiére saison 1968-1969 : le Neddsldvans Theater et le Ballet Roland Petit ; en 19680 :

le Ballet Théatre de Winnipeg ou encore celui déeB&€lix Blaska ; en 1970-1971 : Alwin Nikolaisam aussi
le BTC...

143 LOUPPE LaurenceXIX® concours chorégraphique international de Bagnal®89 ; NICLAS Lorrina (ed.),
La Danse dans le monde. XXencontres chorégraphiques internationales de BlagnBaris, Armand Colin,
1991.

144 Pour le role important des festivals, voir htfpe$ques.ina.fr/en-scenes/parcours/0033/danseropotaine-
la-part-des-festivals.html, consulté le 24/03/2012.
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'enseignement et la création de structures, I'apbpge moyens et de reconnaissance. C’est
dans cet esprit que I'Opéra de Paris est occupéepar contemporains » qui se lancent dans
les débats, comme en témoigne Catherine AffnFrancoise et Dominique Dupuy y
participent, des danseurs classiques eégalemene-Mamie Reynaud raconte : « nous prenons
Francoise et moi le chemin de la Sorbonne. Nousbtpyons beaucoup de nos amis,
notamment Maurice Fleuré? »*’. Au fil des jours se constitue une sorte de tribuie
danseurs de toutes obédiences. lls échafaudenwvemr aadieux pour la danse... C'est
'occasion d'une rencontre et, pour la danse mageume affirmation et un début de
reconnaissance. Anne-Marie Reynaud se souvienirdatosindicatif : « nous organisions de
petits commandos, pour étre présents a toutesrdeslg messes de la Sorbonne et gueuler :
« et la danse ! » [...] Nous fomentions des pro@éaux, dans des commissions revendiquant
déja, le dipléme d’Etat, la création de centresrébmphiques nationaux, ou de commissions
réglementant I'attribution des subvention¥'®»Cet enjeu ne peut étre circonscrit & un seul
engagement pour les conditions d'expressions déstes; la chorégraphe en a bien
conscience : «tout cela peut paraitre dérisoioe faux enjeux sociaux et politiques que
véhiculait cette période de révolt¥S Ce qui frappe aujourd’hui, c’est I'ambivalence de
'aventure de la part des danseurs venus du classigi veulent démocratiser la danse, la
sortir du ghetto mondain ou elle est encore tropvent confinée. Ainsi, cette phrase,
fameuse, au cours d'une tribune, d’'un danseur igiass« moi, un tel, danseur étoile de
I'opéra de Paris, donc un des plus grands dansleursonde, mon pére était boulanget®»
Plus que de recomposer un rapport entre hommesnehés qui dansent, c’est une
ouverture des classiques aux modernes qui se prathe vraie émulation donne lieu a un
foisonnement d’initiatives menées par des homméss direction de théatres, de festivals, de
MC. Les femmes présentes assurent une directistigue et pédagogique. C’est le cas de
Francoise Adret, « maitre » de ballet au BTC, tugdie la direction artistique du Théatre du
Silence est bicéphale. L'expansion de la danseeogmbraine connait une accélération
évidente aprés 1968. Les chorégraphes sont-ilsbdemsux mouvements féministes comme

ils ont pu I'étre a ceux de 1968 ? Construisentiile danse ou des danses féministes et en

145 Entretien avec Catherine Atlani le 26/01/2011.

148 Journaliste et organisateur de festivals passidemausique contemporaine, il sera directeur deusique et

de la danse au Ministére de la Culture de Jack kant981.

147REYNAUD Anne-Marie, inMobiles Danse et Utopien°® 1, 1999p. 163.

148 DUPUY Francoise et DUPUY Dominiquelne danse a I'ceuvr@antin, Centre national de la danse, 2002,
p. 256.

149 REYNAUD Anne-Marie, inDanse et Utopigop. cit

10 DUPUY Francoise et DUPUY Dominiquene danse a l'ceuvrep. cit, p. 258.

50



qguoi celle-ci peut-elle étre considérée comme l@uel sens cela a-t-il si l'artiste refuse

cette idée a une époque de visibilité féministe ?
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CHAPITRE 2 — Une danse « libérée » dans les années 1970

La génération des pédagogues a montré le besainidee développer une politique
de la danse. Il est vrai que ce « parent pauves>ads n’est pas inscrit de maniére claire dans
la Direction des spectacles, de la musique et d¢gels (DSML) naissante en 1969. Cette
méme année le Syndicat national des auteurs etaziteprs rédige un plan d’organisation
pour la danse en France adressé a André Malrguer éequel il constate que « la situation de
la danse en France est désastreuse, [...] considéndme un divertissement mondain. Au
niveau de la formation, elle est souvent encorerdige & une « école de maintien 3%»Le
peu d'intérét pour la danse contemporaine et iétie de la discipline sont critiqués. Une des
suites données a ce rapport et non des moindrelsa estonnaissance en 1973 du statut
d’auteur pour les chorégraphes.

En 1970, Marcel LandowsKf est nommé premier directeur de la Musique, detl'Ar
lyrique et de la Danse, mais seuls Claude Galla@enevieve Lafrance travaillent sur des
dossiers concernant la datéell est alors établi un « plan de 10 ans pourgémisation des
structures musicales francaiseé3'»La méme année, le secteur des artistes choréggrahh
Syndicat National des Auteurs Compositeurs (SNAE)at a Marcel Landowski un rapport
sur la situation de la danse en France qui le goasséer le premier poste d’inspection de la
musique chargée de la danse confié a Léone"Vaihcienne « sujet » de I'Opéra, assistante
de Serge Lifar. Dés le départ, au sein du ministigs femmes travaillent pour la danse, tout
en demeurent majoritairement dans I'ombre des hasreme postes de direction. En 1972,
outre la création des premieres Directions RégamdlArt Contemporain (DRAC), I'année
est marquée par la naissance du Festival d’Autaaaee I'appui de Georges Pompidou. C’est

Michel Guy qui en assure la direction que lui cerfacques Duhamel, et il 'ouvre largement

131 Syndicat National des Auteurs et Compositeurs deigue (SNAC), groupement professionnel des auteurs
chorégraphiquefapport sur une politique d’ensemble de la dansErance 1970.

1521| fut auparavant chef du service de la musiquel'att lyrique et de la danslon le terme qui n‘apparait
gu’en 1969 ; le service est rattaché a la nouktiction des Spectacles, de la Musique et desdsett

133 | e premier a la diffusion, la seconde a I'enseigest, la sexuation des réles est la encore confartadoi
des genres.

154 cf. JAMET Dominique, « Plan de 10 ans pour l'ofigation des structures musicales francaises »yiflét;
1969. Le plan prévoyait la création d’'une compagmienanente tous les deux ans. C’est ainsi quecsé@s les
Ballets Félix Blaska a Grenoble, le Ballet RolaretitPa Marseille et le Ballet du Rhin & Mulhouseisda
direction de Jean Babilée.

15 Elle I'est de 1970 & 1980 et rapporte le caracifoes informel des décisions prises.
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a la danse contemporaine avec pour objectif derifsarda créatiotr®. Au sein de l'institution

ce sont des hommes qui assurent le renouveau dpridea en compte du champ
chorégraphique et qui, non sans difficultés, I'amntra la modernité. Cependant en 1974, les
crédits que la DMALD alloue a la danse, hors Opéeareprésentent environ que 2,5 % du
budget de la DMALD"".

En 1978, le CNDC, le Ballet Théatre de Nancy aijs le Théatre Chorégraphique de
Rennes voient le jour et s'inscrivent dans la mplié de décentralisation, laguelle concerne
aussi des pionnieres telles qu’Anne-Marie Reynduavant elle Catherine Atlani dans une
moindre mesure. Le poste d’inspecteur général diatese est créé spécialement pour Igor
Eisner en 1975. Il rejoint ainsi Michel Guy au rsigre, et il apparait évident que la question
du développement de la danse ne sera que renfdra#érét pour la diffusion se concrétise
par la mise en place de 'association loi 1901 sp'®©ffice National de Diffusion Artistique
(ONDA) en 1975, sous la direction de Philippe Thiex-directeur de la MC d’Amiens. Le
budget du ministére des Affaires Culturelles esttiglié par six en guére plus de six ans et
permet I'accélération du développement de la celt@elui de la danse contemporaine en fait
partie d’une maniére d’autant plus visible quedels de départ avoisine le négfitRéalisée
en 1976, une étude de M. Jodelet et M. Moscoviigoelque « le rapport corps-société
devient une préoccupation majeure. Si le poids idesdits moraux ne pese plus sur la
sexualité, en revanche, les codes et les rituelsso sont percus comme des entraves a la
liberté de vivre et d’expression du corps et conemieprise de normalisation®® L'impact
des luttes féministes est reconnu de maniére igliekenforcé par une politique qui
développe son intérét pour elle, la danse dispesta daculté de construire un rapport au
corps nouveau, féministe « malgré lui ».

Les points de rencontre entre I'art chorégraphigiuke féminisme peuvent recouvrir
des réalités différentes selon que lartiste sesperse dit, s‘assume, ou se revendique
féministe. La création chorégraphique ne portegyatematiquement trace, ni volonté de cet
engagement et dans le cas contraire, celui-ci restére a interprétation. Le discours des
chorégraphes eux-mémes sur leurs ceuvres se falislen plus présent au fil des décennies.

Une ceuvre, une trajectoire, peuvent étre lues cofmeistes quand bien méme [l'artiste

156 SCARPETTA Guyle festival d’Automne de Michel GWaris, éd. du Regard, 1992.

157 Annuaire statistique de la Culture, 1970-19P4ris, La Documentation Francaise, 1975. La DMAiBnd
le rang et I'appellation de direction de la Musiqde I'Art Iyrique et de la Danse en 1970, faisanfin
apparaitre le terme de danse.

138 Ministére des Affaires culturelles et de I'envirement,Evolution de la vie culturelle et action de I'Etat,
bulletin d’information n° 35, 15 mai 1974 : budget de 1968 : 223 MFddget 1974 : 1332 MF.

159 FILLOUX-VIGREUX Marianne,op. cit, p. 219.
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refuse cette intention & l'instar de Martha Gratf4nDans les années 1970, la création se
situe dans un espace social ou le féminisme prendessor. Il s’agit de comprendre la
porosité de la danse et du féminisme pour analygelie danse « libérée » s’exprime. Cet
aspect invite au questionnement de la conscienceeet’engagement des danseuses-
chorégraphes phares de la décennie. La libert&iengritée n’est pas exempte de contraintes.
De nouvelles techniques se mettent en place. @Glaine nourrie dgpost modern dancet de
technique basée sur I'abstraction, la danse nencenpas au sujet. Comment s’exprime le
sujet-femme ? Comment cohabitent les tendancesidés aspirant, soit a l'universalisme,
soit a la spécificité ? Quelles pensées abrite deivement ? Le réle des femmes dans la
construction politique initiée par I'entrée pédagog se poursuit-il ? La question de la
présence des femmes est centrale pour expliciterstiatégies, les désirs. L'importance
novatrice permet de parler d’'une danse libéréenyis dans ces nouvelles contraintes, mais
cela peut-il suffire pour parler d’'une danse féstai? Il y a la une vraie ambiguité qui
souléve une seconde gquestion, celle de la plade & présence des femmes sur plusieurs
niveaux : celui de la construction politique, dectéation chorégraphique et de la perception
meédiatique. La visibilité des femmes nous occupkras un premier temps. Pourtant c’est
bien la parole et l'action des danseuses-chorégmpjui permettront de comprendre la
potentialité émancipatrice de la danse. Parleratsels) féministe(s) peut sembler paradoxal
lorsque I'on sait 'absence de moteur féminista arkation. Les articles de presse confirment
ce silence. En revanche, les médias définissestarmmsystenparticulierement genré a partir

duquel nous étudierons les principaux acteurstetes.

2-1. Quelle place pour les femmes danseuses et chor  égraphes ?

L'importance des femmes chorégraphes est un féat sirreprésentation féminine par
rapport aux autres arts n’en fait pas pour autanam féministe. La présence des femmes
n’est pas issue d’une telle motivation, nous I'aveauligné. La pensée et l'attitude féministes
sont a chercher ailleurs, dans les rencontresndesdits, les sentiments personnels, les
ceuvres. De plus, ce constat ne doit pas effacesingsilarités. S'’il est parfois un féminisme

160 "artiste n’envisage le féminisme comme ne pougtré qu’un mouvement militant porté par un sentime
d’infériorité féminine, ce qui est loin d’étre soms. « Lutter pour les droits de la femme, je n'gwEre songeé.
Je n'ai lutté qu’en « étant » » citée in « Marthal@&m ou I'énigme dévoilée Banser n° 13, juin 1984, p. 16.
Non sans humour, sur la question du féminisme, hda@raham poursuit ;: « Je n’ai jamais pris une getitve
au mouvement féministe, je suis une femme et jg snchantée de I'étre. De plus je n'ai aucune fiderde
faire quoi que ce soit qu’'un homme puisse fairer pooi ».
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souterrain, il est difficile de parler d’'un investement féministe de la danse contemporaine.
Le traitement médiatique met en relief les queskments et intéréts portés a la création
chorégraphique. La prise en compte du sexe dést@risa récurrence questionnent I'idée du
genre dwstar systente la danse et de la place des femmes. Avant ditpulir la perception
d’artistes privilégiées par l'institution, il impter de voir quelle est la place des femmes dans
la création. Deux exemples serviront cette analystude de I'événement décisif qu’est le
concours du Ballet pour demain et la place des fesntians la presse spécialisée.

2-1-1. Le Ballet pour Demain : une conseécration da mixité

1969, «année 0 » ! La naissance du concours letBabur Demain couramment
appelé concours de Bagnolet peut étre considéréameoun élément spectaculaire de
I'histoire de la danse. L’'année 1969 serait a lasdace que 1970 est au féminisme, nous
notons les mémes prémices issus de 1968 et la mélmaé de repousser les frontiéres. Le
bouleversement en danse semble moins visible gue ldachamp théatral bénéficiant déja
d’'une abondante littérature. Rappelons seulement' @péra se met en greve, le Festival de
danse des Baux annule sa programmation, le consigeva’ouvre brievement a toutes les
danses, des Etats généraux organisés par des salfstdion de la danse se tiennent a la
Sorbonne, a 'Odéon ou encore a I'lnstitut d’Ardéarchéologie. Il est important de montrer
la prolongation de la volonté de construction dansh de la danse professionnel alors que le
tissu associatif (Danse Théatre Expérience, Freec®a&ong) émergent également. Le
concours se singularise par sa durabilité ainsipgueson réle comme « passage obligé » pour
la reconnaissance artistique. Celle-ci est biegadlesur le long terme et voit s’y produire les
figures majeures de la Nouvelle Danse Francaise.

La journaliste Marie-Christine Vernay juge le conplus pointu aprés une dizaine
d’années d’existence « méme s’il peut encore seerey sur des chorégraphes vraiment
aptes a ouvrir le débat sur la danse aujourd’Hidi £n 1970, le conseil municipal de
Bagnolet accepte la reconduction du concours caide précédente par Jaque Chaurand

qui en voit I'impérieuse nécessité et résume ainsi l'aventure : « brusquement, cettse

161) es Saisons de la Dangain 1982, p. 38.

162 « Quand je suis revenu en France, aprés troipasses au Brésil ol je ne m’'étais pas arrété Urjaeude
danser, chorégraphier ou enseigner, j'ai été coméstde voir que la danse, en France, n'avait patuiéwd’un
iota : quelques compagnies vivotaient toujoursians$ la danse officielle était toujours aux maidtesLifar, les
rares programmateurs préféraient les grandes carnggagomme le Ballet de Monte-Carlo et les mémes
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qui bouillonnait dans tous les studios de Franest dittéralement déversée sur la scene de
Bagnolet, balayant les classiques et leurs chopéigs trés propres mais désuétes. »

La problématique du genre est clairement absent@nt que l'idée d'un débat
féministe ouvert. Des personnalités, artistes étiguoes composent les jurys et I'on note la
participation de Brigitte Lefévre ou encore de $uBairge, américaine dont I'enseignement
des 1970 ouvre, selon Isabelle Ginot et Marcellehdi, « les portes de la chorégraphie a
bien des danseurs francais, un esprit de rechexd®®, méthodes d’investigation et un
investissement politique qui ont fait d’elle unesadevilles ouvrieres du développement de la
danse contemporaine en France [avec] un espéb@dranimant une danse sensuelfé »
Nous ne reviendrons pas sur toutes les figures unatgs de ce concours par ailleurs bien
connues et étudiées. Nous retiendrons l'idée dgraade mixité des artistes consacrés par le
concours.

De 1969 a 1988 (suspension en 1986 et 1987), nmosis I'attribution de 63 prix a
des hommes et 67 a des femmes, ces prix étantipafonulés avec les différentes
catégorie¥”. Par cette vitrine de la mixité de la reconnaissanous actons I'importance des
femmes chorégraphes tout au long des éditions doocws. La reconnaissance des hommes
est marquante et contredit I'idée d’'une NDF oufégsmes seraient les actrices principales.

Laurence Louppe nous rappelle que « le concourBalgnolet est d’abord un
rassemblement, unique en son genre, de corps. ps tbres. Qui ne sont pas ici pour
démontrer leur supériorité, mais pour agir et peéer $°° Cependant de réelles disparités
sont a constater. La nouveauté et la modernité garibis remises en cause. Selon Jaque
Chaurand, le public est constitué a 75 % par Iéemiparisien de la danse. Les participants
étrangers ou régionaux ne recoivent aucune aidkplacement ni hébergement. Le choix de
Bagnolet ne réussit pas I'ouverture grand publichsitée. L'importance pédagogique a été
largement soulignée, celle de la démocratisatidnleesecond enjeu majeur sans que le
paramétre du genre ne soit pris en compte. La énogdie nous avons soulignée n'y est pas

étrangere. La parité des récompenses est un faieqiecoule pas du reglement du concours.

critiques pontifiaient toujours avec leurs mémesegltrés arrétées. J'avais l'impression de visioanevieux
Iiégn.» cité in GRAND Amélie, VERRIELE PhilippeQu va la danse,Paris, 2005, p. 69-70.

Ibid., p. 75.
184 MICHEL Marcelle, GINOT Isabelld,a Danse au X3iécle Paris, Bordas, p. 180.
185 http://leballetpourdemain.centerblog.net/, coréstdt 12/10/2012, cf. le palmares, voir I'analyseMigianne
Filloux-Vigreux op. cit, p.101-110. Amateurs/professionnels se distinguge partir de 1971 mais les
chorégraphes peuvent choisir leur catégorie conenfi@tlde se présenter a la fois dans la catégboeégraphie
et compagnie. Il faut attendre 1980 pour que lasn entre professionnels et amateurs soit elutdvant
'augmentation des effectifs et ne devienne dedfaé rencontre de professionnels.
186 | OUPPE LaurenceXIX® concours chorégraphique international de Bagnal®89, p. 15.
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Du c6té du jury les femmes sont largement solksitéle jury est composé en 1971 de
chorégraphes et danseurs, quasi exclusivemenenesds tant du coté du classicisme (Janine
Charrat, Lyane Daydé, Claire Motte) que de celuilalenodernité : Aline Roux, Karin
Waehner mais aussi Michel Descombey. S’ajoutentdlilecteur du Théatre des Champs
Elysées M. Robin, les metteurs en scéene et dinectéu Théatre de I'Est Parisien et du
Théatre Gérard Philippe ainsi que le directeur $igisons de la Danset le représentant du
Syndicat des auteurs et compositeurs, tous des bBemdosette Dumeix, chef du service
culturel de la ville de Bagnolet, assure la comroatidon papier et le contact direct avec les
chorégraphes susceptibles de participer. Elleles & seule élue a participer au succes de ce
concours.

A propos des piéces présentées au concours de [Begmus pouvons lire danes
Saisons de la Danssous la plume de Marie-Christine Vernay :

Dans toutes ces chorégraphies, méme si certaimgsb&n construites, il me
semble que I'on s’éloigne de la danse pure. Leateugs, comme s’ils avaient
besoin de béquilles, s’appuient toujours sur urs gaérieur au mouvement lui-
méme. Tous les gestes ont alors pour fonction Klér sme idée, une image, une
vérité qui ne sont que périphériques. Or il me pawajourd’hui essentiel que la
danse trouve en elle-méme son propre mouvementiegai ce que les
chorégraphes s’y perdent, cherchent dans I'obgcuMais cette démarche
artistigue qui revendique le droit a I'errance nmagit urgente pour que les
chorégraphes cessent de se soumettre et de sauett eux la danse a des
formes qui ne peuvent qu’étre anciennes parcdlegs’ae sont pas issues d’un
travail contemporain mais qu’elle s’en référe taugoa quelque chose (idée,
image, concept, systéme, etc) qui les dépassesquéeeds”.

Il ne faut pas négliger le fait que ce « panoranazété vital pour la danse et a permis de
révéler la richesse et la diversité de la dansetdrét politique pour la danse est clairement
visible avec cet événement ; mais si la ville dgrigdet prend de plus en plus le contréle du
concours pour en faire un outil de promotion, @mtdemeure pas moins que le mouvement de
la création chorégraphique est lancé. Il devienssiibe de parler d'une «danse
contemporaine francaise » nourrie de métissagele garticularités liées aux personnalités
qui la portent. Il n'y a pas pour autant de réviolus d’écoles. Les femmes sont loin d’étre les
seules figures tutélaires, des hommes sont aussrgeiés. La reconnaissance est loin de
signifier la consécration durable et I'octroi d'agdfinanciéres pour tous les lauréats malgré
une sorte de vivier de la NDF qui se dessine. Nmus/ons noter des diachronies. Jacqueline

187 es Saisons de la Dangain 1982, p. 38-39.
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Robinson recoit un prix en 1977 et Mark Tompkins &84 alors qu’ils ceuvrent depuis
longtemps pour la danse tandis que Philippe De€Gffalors inconnu, est primé en 1983.

Un pas social est franchi, la danse n’est plusimple divertissement. Elle reconnait
autant la créativité des femmes que des hommeggtaphes et danseurs. Marcelle Michelle
la qualifie méme d’'un des « moyens d’expressionilpgié de toute une génération, le plus
apte a traduire sa vision du monde et sa facorydsitser. [...] Chaque jour de nouveaux
groupes de danseurs se constituent qui travaitlans la fievre et dans I'anarchi®$ La
presse spécialisée nait en méme temps que se pigeela danse contemporaine. Elle
témoigne, accompagne, souléve quelques debatsne¢pee lire une perception sur le vif, un

traitement genré des artistes et se révele étoegame de construction de la danse.

2-1-2. Le traitement meédiatique ou la constructiord’une histoire inégale

Evoquer la décennie 1970 fait intervenir la nota® mémoire en danse pour une
période encore peu étudiée et connue en comparai@nles décennies suivantes. Mélanie
Papin s’attache a combler ce vide par une thésmears. Micadanses vient d’éditer en 2014
un ouvrage sur la danse en 198&n partenariat avec I'Université de Paris 8. &bt
mémoriel se renforce pour une période charniérdéaspielle aucune lecture n’a été entreprise
au prisme du genre ou du sexe de l'artiste. L'irtgpure des femmes chorégraphes n’est-elle
pas remarquée a I'époque ? L'intérét pour cettestipre est récent tandis que le jeu star
systemse méle a celui d’'une volonté de mémoire. Unealé&tion de la place de chacune et
des jeux d'influences s’impose. Nous effectuerongétaillerons ces repérages de « zones
féministes » des chorégraphes femmes comme nowmgafait avec la génération d’apres-

guerre.

188 Ce dernier reste toujours en quelque sorte enevarec I'Institution, du moins des CCN et de leaftier des
charges. Son indépendance n’'empéchera pas sesdiédlass qui culminent aux JO d’Albertville en 799

19 MICHEL Marcelle,Le Monde 10 ao(t 1978.

10 PAGES Sylviane, PAPIN Mélanie, SINTES Guillaumé.jd Danser en mai 68. Premiers élémerRaris,
Micadanses et Université Paris 8, 2014. L'ouvrageng suite a la journée de réflexion de 2012 : rsBaen
mai 68 », organisée par Micadanses et le Grouperegberche en histoire contemporaine du champ
chorégraphique en France (Université de Paris 8pasrsuivi par un cycle de Journées d'étudesuiiggts

« Relire les années 1970 » jusqu’'en 2014. Elledirddt « les corporéités dansantes en France & plart
I'expérience des danseurs », « les circulationsrégnaphiques en France » et «les forces militantes
Institutionnalisation, syndicalisme et critiquedamse ».
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Dans leur panorama de la danse contemporaine ewd;taes Saisons de la Danse
opérent un découpage en quatre générations de gcapheS’™. Le retrait de la scéne
chorégraphique peut entrainer le retrait de la nénde la danse. Replacer les artistes en
contexte est essentiel pour éviter tout anachranistmedécouvrir des chorégraphes oublié-e-
S. Le processus de reconnaissance est un signetamipanis en jeu par l'idée d’artistes
fondateurs comme le concours de Bagnolet le méviglence.

Par simplification, la lecture médiatique dggisons de la Dans®montre la confusion
sous le terme de pionniers de la génération deagogdies et de celle des artistes qui
s’épanouissent dans les années 1970. La séleai@® doms ne peut qu’étre lacunaire, mais
elle réunit bien des artistes majeurs. Dans cistte, lle choix est paritaire, ce qui ne sera pas

le cas des générations suivantes.

1 Cf. Les Saisons de la Danse99 biographies pour comprendre la jeune damsedise », hors-série, 1997.
Sera suivi deSaisons de la Danshors-série, « La jeune danse et aprés ? : étht deation chorégraphique
contemporaine en France », 2001.
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Fondateurs Année de naissance
Andrews Jerome 1908-1992
Atlani Catherine 1946
Azagury Odile 1950
Buirge Susan 1940
Caciuleanu Gigi 1947
Carlson Carolyn 1943
Daimon Shiro 1944
Dupuy Dominique 1930
Dupuy Frangoise 1925
Garnier Jacques 1940-1989
Goss Peter 1946
Hallet-Eghayan Miche 1946
Lancelot Francine 1929
Martinez Grazziella 1938
Patarozzi Jacques 1947
Piollet/Guizerix 1943 et 1945
Robinson Jacqueline 1922
Russillo Joseph 1938
Waehner Karin 1926
Wolliaston Elsa 1945
Yano 1953-1988

Tableau 1 : Génération des fondateurs de la dansgéetporaine

Ce tableau nous rappelle des particularités fraegsadont au moins deux sont a
souligner : la présence du Japon via les hommes @ire la place de la danse bardgtid.e
second constat est celui de I'absence de MaurigartBé&éritable star consacrée fdags

Saisons de la Danseous le verrons. Figure majeure incontestée darmse, le chorégraphe

172 a revueDanser n° 309, de mai 2011 consacre I'essentiel du nandécette « particularité francaise ».
Francine Lancelot vient de la danse moderne etduoclassique, et se pose comme figure de réfépmeoela
redécouverte de la danse baroque. Il faut atteimieeseconde génération pour observer plusieunstatiens se
dessiner : Francois Raffinot vers la modernité, fitélité maximale a I'Histoire pour Marie-GeneveWassé
ainsi qu’une situation plus intermédiaire pour BéatMassin.
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n'est donc pas considéré comme un chorégraphe ropotain. Malgré une technique

classique, il apporte une modernité indiscutabés hinbmes homme/femme, qui ne sont pas
nécessairement des couples, sont une particutiitéloppée en France. On note I'absence
de Brigitte Lefevre et d’Anne Béranger, et la priesede Jacques Garnier et Joseph Russillo.

Prenons le second exemple. De 1968 a 1973, 6earticht appel a Anne Béranger et
4, dont deux en commun, a Joseph Russillo HassSaisons de la Danskussi, malgré cette
reconnaissance qui lui est contemporaine, doit-oéciger qu’elle est inconnue du
dictionnaire de la danse de Philippe Le Moal ? Efiepourtant une figure imcontournable du
début des années 1970 et ne compte pas moins qakrC&arlson comme soliste dans sa
compagnie en 1971. Elle travaille également avetélavision francaise et est & ce propos
contactée par Jaque Chaurand pour obtenir desoterge’il n'arrive pas a établir pour le
concours du Ballet pour Demalft C’est au sein de sa compagnie codirigée avec Anne
Béranger que Joseph Russillo signe ses premiemgégraphies avant de fonder la sienne
avec Daniel Agésilas d'influence plus classique @73’ Cette implantation institutionnelle
est un gage de reconnaissance et un confort deocrégi explique en partie cette durabilité
mémorielle ainsi que I'apport de la technique jpern développée en France. Dans un méme
temps le travail du jazz apporté par Ingeborg bigst marginal.

Principal duo, celui que forment Brigitte Lefevré &acques Garnier est riche
d'aventures individuelles autant que commniree Lors de I'hommage rendu & Jacques
Garnier en juin 2005 a la Maison de la Danse denljloest reconnu que « mal compris du
monde de la danse classique a l'intérieur duquetques Garnier] continuait cependant a
travailler, difficilement percu, du moins au dépadr celui de la danse contemporaine dont il
a su, avec quel discernement, utiliser les talerifs Jacques Garnier le fit avant méme
I'aventure du TS avec la création du Groupe de§@péra’’". La réussite de Brigitte Lefévre
montre au contraire la volonté de s’éloigner dstitiecte hiérarchie et discipline classique sans
pour autant la remettre en cause. Son réle dudais l'institution est le plus spectaculaire au
niveau artistique puis politique et administrdfif Star et classicisme sont un couple évident,

bousculé, sans remise en cause radicale. WilfrielePet Jean Guizerix représentent les

173 Cf. lettre du 11 mars 1972, année ou elle faitigatu jury, ce qui la positionne en chorégraptmnaue ;
Les Saisons de la Dans® 17, septembre 1969, p. 7.

174 Celle-ci devient CCN de Toulouse en 1984, et ssdflition n'intervient qu’en 1996.

175 Cf. Annexes, lllustration 3.

176 programme saison 2004/0%ommage a Jacques Garnidercredi 15 juin 2005.

17 es Saisons de la Dans# 17,0p. cit, p. 13.

178 Inspectrice de la danse au Ministére de la Cukurd 985, déléguée a la danse en 1987, adminiistrate
L'Opéra Garnier en 1992 puis directrice adjointel®84 et directrice de la danse I'année suivanite. duitte
ses fonctions a la téte du ballet de 'Opéra em201
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classiques ouverts a la modernité et incarnerk e®iles modernes » de I'Opéra. Dans leur
couple, c’est elle que I'on identifie comme pédagogt fondatrice d’'une méthode propre de
« barre au milieu » avec une large place faite kirlésiologié’®. Ils sont emblématiques du
refus de choisir entre classique et contemporainrefusent a quitter I'Opéra et font
'unanimité de la critique.

L’héritage classique est loin d’étre renié malgr@ésir de nouveauté. L’aventure du
Ballet Théatre Contemporain fondé en 1968 a kitite du ministere de la Culture en
témoigne. Il a pour mission de développer la coathorégraphique en faisant la synthese
des différents arts, une tendance de la moderh#e.BTC est loin de toute volonté
« révolutionnaire » vis-a-vis du ballet malgré uéelle ouverture hétéroclif®. La troupe est
basée a Amiens a sa création. Forte de 45 dandeurshmpagnie S’apparente a une
compagnie classique. Dés ses débuts, elle effectiggand nombre de tournées en France et
a l'étrange®’. Placée sous la direction artistique de Jean-AlBartier, elle voit une femme,
Francoise Adret, assurer le réle de « maitre déetbgl fait nouveau et d’autant plus a
souligner qu’il s’agit de la premiére compagnietiimgonnelle qui fait preuve d'une
ouverture a la modernité. Il faut reconnaitre sie dans la promotion d’ceuvres inédites de
I'époque et la possibilité de s'affirmer pour desrégraphes montai& En 1972, la troupe
s'installe & Angers ou elle reste jusqu'en 1&78vant d’étre transplantée & Nancy ou elle
donne naissance au Ballet Francais de Nancy. lacamme danse de son temps est la ligne
directrice ou la place occupée par les questionnesmiéministes ou les rapports entre les
sexes ne sont pas des moteurs de recherche. ltensuldnne pas lieu a un échange entre
pratique et théorie pour créer des écoles de patgtestyle.

Il n’est pas question de faire un inventaire deistas majeurs de la décennie, mais de
souligner les traits marquants de I'exposition raBque d’artistes a propos desquels nous

faisons raisonner la double question de leur ingpae dans le champ ainsi que celle de leur

19| s’agit de comprendre les mécanismes du mouveahemaniére & s'en forger une représentationjeste
se référant largement a I'anatomie fonctionnelles & une constante référence aux spécificités igbgs du
corps et donc a son acception sexuée. En Frankmdsiologie appliquée a la danse se développmgrdDdile
Rouquet et Hubert Godard. lls ont commencé soreédua Etats-Unis, ou les universités I'enseignent.

180 Cf. « Les spectacles du mois »Lies Saisons de la Danse® 11, février 1969 ; n° 13, avril 1969 ; « Avant
premiére : BTC au Théatre de la ville », n° 24, &®ir0, p. 20 ; couverture du n° 34 ; n° 47, 1972,60; n° 56
spécial Eté 1973, etc.

'8l Grande tournée américaine en 1972.

182 parmi lesquelledanses concertantes (1968, Felix Blaskddpop (1969, Dirk SandersYiolostries (1969,
Michel Descombey)tinéraires (1970, J. Butler)Sans titre (1972, L. Lubovitchhutumn Fields (1978, Viola
Farber), Cooking French (1978, L. Falco)

183 e CNDC poursuit alors la formation avec le voeatile former non seulement des danseurs mais sdesu
chorégraphes de leur temps. Cf. MAYEN Gér&d, pas de deux France-Amérique, 30 années d'inmerttu
danseur contemporain au C.N.D.C. d’Angéviontpellier, L’'Entretemps, 2012.
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démarche et créations artistiques a travers laerées Saisons de la Danska presse
corrobore I'absence de propos féministes, ce gualut pas une démarche d’ouverture. Elle
nait avec la danse contemporaine et s’en nourotisNapprofondirons cette dialectique dans
le chapitre suivant. Aussi notons la présence idtag majeurs tels que Félix Blaska
pionnier implanté & Grenoble, ou encore d’Annick Maucouvert®® d’Aline Roux®®
créatrice de '’Académie de Danse de Montparnasséctrieuse de la seconde édition du
concours de Bagnolet.

Le bilan de cette décennie n'est pas dans I'expiosiun questionnement de genre
mais les rapports hommes/femmes creusent la destarexr la division des sexes et des roles
de la danse classique. Assiste-t-on a un boulewersiequi dépasse le cadre formel pour
proposer de nouvelles relations entre les sexesus e verrons avec trois exemples trés
différents avec Brigitte Lefevre, symbole de las@tience classique sans pour autant marquer
de véritable rupture, Carolyn Carlson, icbne dddase américaine et Maurice Béjart, figure
triomphante de la démocratisation de la danse et dhiour des hommes danseurs ». Les
hommes danseurs gagnent en visibilité, en nombea &Eigitimité. Le féminin est revisité par
les femmes avec des techniques modernes et ume ldécuplée. L'évolution formelle fait
sens et rayonne au-dela des artistes que nouss adkoidier. Par leur enseignement, leur
recherche collective, leur création, leur médidéitisa la conception de leur art devient un
espace particulierement genré sans jamais se éininiste. Nous avons pourtant fait le
postulat d'une possible danse féministe dans sartiian inconsciente. L’évolution est celle
d'un rééquilibrage des deux sexes dans le champégtaphique. Le «rattrapage » des
hommes est-il féministe ou bien reconduit-il un &uola androcentré ? Les configurations
entre femme-homme-féminin-masculin ne bousculdetdes stéréotypes qu’a leur marge

dans un champ ou la binarité reste la norme ?

2-2. Une « révolution » chorégraphique en quéte d'i = dentité

Hétérogenes, les propositions artistiques des ant@®#&) dessinent des regards et des
constructions de rapports entre sexe et genreptadtiLes stars bousculent-elles les rapports

184 es Saisons de la Dans® 17, septembre 1969, p. 6 ; n° 22, mars 19709p n° 23, avril 1970, p. 9 ; n° 47,
octobre 1972, p. 16 ; n° 51, février 1973, p. €, et

185 es Saisons de la Dans® 4, mai 1968, p. 8 ; n° 5, juin 1968, p. 2-3.

186 ROSSEL Lucile, « Profil d’Aline Roux ».es Saisons de la Danse°® 8, novembre 1968, p. 13 ; BARIL
Jacques, « Rythme et structure d’Aline Roukes Saisons de la Dans®, 41, février 1972, p. 12.
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au genre ? L'ouverture aux hommes peut-elle étre smmme une tension universaliste

féministe alors méme que s’affirme un rapprochendmtla danse des hommes et des
femmes ? Est-ce contradictoire avec I'affirmaticand« féminin » renouvelé, réinventé et

puissant qui affirme une spécificité ? Cette vaeatprelever du féminisme en se situant dans
un renouvellement technique qui ouvre des possbiinsoupgconnées a la parole corporelle
des femmes mais aussi des hommes.

Trois exemples médiatigues et majeurs dans le paysaorégraphique francais
mettent ces questions en perspective. Tout d'alaoplace de Maurice Béjart et son apport
chorégraphique montrent que la danse n’est past diénainin et de femmes. Sa modernité ne
renie pas la technique classique et nous mont@rn&nachronisme de sa relégation a un
second plan. Il en va de méme pour Brigitte Lefegreé symbolise bien plus qu’une
émancipation de I'Opéra. De « sujet », grade dpxde ballet, elle devient sujet pensant et
construisant la danse autant qu'une politique deldase. Quant a Carolyn Carlson, elle
s'impose comme figure tutélaire de la modernité pawe technique et une liberté
insoupgconnée dans un rapport inédit avec I'OpdradPque de parler de danse féministe ne

peut-on voir des ouvertures « nécessaires » amimigme artistique ?

2-1-3. La modernité béjartienne : un triomphe au maculin

L’irruption sur le devant de la scéne de la « tjpasdes femmes » se décline par un
foisonnement d’expressions personnelles qui actqutegressivement a la reconnaissance.
Les exemples du concours de Bagnolet ou encora gdate quantitative des femmes ont
montré la préoccupation pour une pratiqgue nouwplieémane des hommes et des femmes.
La réappropriation d’'une représentation de soedidorise de parole du corps est aussi celle
des hommes chorégraphes et surtout danseurs. uastan des hommes » se pose par
I'affirmation de leur droit symbolique a I'art da Hanse hors d’un systeme de représentation
réducteur ou 'homosexualité est centrale. Ce rpasttant du point de vue de la sexualité que
le sujet se manifeste que de celui de la représemtdaurice Béjart montre que danse et
masculinité ne sont pas antinomiques et que celaien a voir avec la sexualité. La question
n’est jamais frontalement abordée. Sa moderniteemet pas en cause les rapports entre les
sexes mais ouvre des portes. Le travail avec lagmei€oncréte cétoie la musique classique,
le costume de ville 'académique. La dimensionelits demeure trés présente, a la fois

sacralisée et paienne, mais aussi riche de culturestales réappropriées. Le groupe n’est
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pas seulement un faire-valoir du soliste. La plde® hommes devient prépondérante, a la fois
en « masse » et en tant que solistes comme le embies exemples choisis.

Maurice Béjart est le premier & incarner la modéret I'ouverture populaire a une
échelle internationale. En 1955, av®mmphonie pour un homme selimanifeste des signes
de « modernité®’ qui sauront prendre une ampleur sans précédenésadpun large public.
Ce n’est pas une technique mais un « style béjastigui s'impose. Il bouscule les valeurs de
la danse académique et ose ce qui parait alorsemsualité libre. En dépit de son succes
remarquable les décennies suivantes, aucun almmgss d'implantation sur le territoire
francais ne voit le jour malgré les travaux avemiristére de la Cultuf&,

La reconnaissance de Maurice Béjart n'intervienoés de nombreux succeés a
I'étranger et une implantation a Bruxelles du Badle XX® siécle. Il crée I'événement pour la
premiere fois au festival d’Avignon en 1967 avee Whesse pour le temps présequi
montre des danseurs en jeans sur s€&nemme préfigurant les mouvements de mai 1968.
Les danseurs sont des personnes de leur tempsttetdimension sociale de la danse est
essentielle mais loin d’étre évidente. Béjart tragealors la crise du festival sans annuler sa
programmation en solidarité avec les autres astidtes chiffres de la fréequentation record
d'Avignon en 1968 sont a souligner : plus de 60€)i¥rtateurs ont assisté aux représentations
du Ballet du XX siéclé®®. Un phénomeéne chorégraphique de telle amplewalest unique.
Béjart n’en est pas a son coup d’essai a Avigriosstiprésent au festival depuis 1966 et ce
tous les ans jusqu’en 1969, programmant 16 chgoégs dont trois majeurddesse pour le
temps présentl967-1968)Bakhti (1968-1969), eNuit obscurg1968-1969).

Les Saisons de la dansg¢ablissent leur intérét pour le phénoméne béjarties les
premiers numérdd.. Béjart est un « mythe'$¥ qui met en évidence I'existence d'star
systemde la danse incarné par des hommes. Cela ne cenpass avec la prépondérance

féminine dans lestar systemanalysé par Edgar Mofif. La danse classique la validait

187 « Maurice Béjart exalte le corps humain et assees créations d’un discours contemporain », itVRRL
Lise, « La danse moderne aujourd’hui en Frandennale Danse Lyqri984, p. 70.

188 AN, versement 870300, art 25, lettre d’lgor Eiseelettre de Maurice Béjart, 5/10/1981.

189 Comme précédemment, nous pouvons noter leVfilast Side Storgn 1961.

190 Chiffres cité, in ARLAUD Catherind,e Festival d'Avignon 1947-1968\ése de droit, juin 1969, Université
de Montpellier, n. p.

91 e n° 7 (octobre 1968) montre en premiére de erure les répétitions de Béjart en Avignon. Lelh®
(février 1969 p. 17) se consacre au film « Le dansesur Jorge Donn. Le n° 20 (janvier 1970) ouvmegrand
dossier sur Maurice Béjart, le n° 33 (avril 197Dngacre un article a « Béjart et I'’Amérique ». Le3n
(septembre 1971, p. 21), Jorge Donn en premiéoddeerture est « En quéte de Nijinsky, clown deuDigour
M-F. Christout, spectacle du mois, en février 16@8s le n° 41. Cf. annexes : lllustration 2.

192 « Le mythe de Béjart »es Saisons de la Dans® 9, décembre 1968, p. 16.

193 MORIN Edgar,Les stars Paris, Seuil, 1972. Il forge cette acception atietage des femmes archétypales
(fatale, vierge, vamp, etc.) au cinéma et se péee du c6té des acteurs et non des réalisateurs.
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aisément par I'archétype de la ballerine, y comprienyme. L'incarnation des danseurs et
danseuses est un signe décisif de la modernitéedgefinit les rapports entre les sexes sans
pour autant les remettre en cause. A la mort duégnaphe, nous pouvons lire dans
Mondesous la plume de Rosita Boisseau : « il a su isa&liote danseur masculin, I'habillant
en jean, exacerbant son érotisme dans une gestirdiéeloin du role de faire-valoir de la
ballerine classique’’. Nous pourrions évoquer Rudolf Noureev et son mtigflie passage a
I'Ouest en 1961 mais nous nous contenterons dedeMaurice Béjart.

Son Sacre du Printempg1959}% recoit un accueil triomphal qui lui vaut une
invitation a s’installer a Bruxelles de la part Maurice Huisman alors directeur du Théatre
royal de La Monnaie, ce gu'il fait 'année suivan@ette piéce consacre la bicatégorisation
homme/femme et une sexualité hétéronormée, délitmreévoquée sur scene, ritualisée. La
modernité constatée est loin de soulever une gugleovision féministe. La virilité conquiert
ses droits par une valorisation des danseurs honbiees peu nombreux face a leurs
homologues femmes a I'échelle du champ professione configuration est alors celle
d’'une conquéte des droits des hommes.

Cette reconduction traditionnelle se poursuit daeed du spectateur, y compris dans
un réle identique dont le plus bel exemple esticetila piece phare et intemporelle, le
Boléra'®®. La chorégraphie est strictement la méme, qu’eliedsmsée par un homme ou une
femme, mais bien vécue de maniere asymétrique ohi ge vue de la réception. Le jeu du
désir est présent autour d’'une femme tandis quadun homme, quelque chose de sacré,
comme au-dela de la libido se manifeste. Cettegpéian trés nette des critigues comme des
spectateurs rappelle le conditionnement androcehinégard. A sa création, en 1961, il met
en scéne une femme, en justaucorps chair et coltantLa danseuse, pythie sur son trépied,
suscite le désir des « males » qui se ruent seraellfinal, mélant érotisme et sddféLa
chorégraphie fut reprise, a la virgule prés, sanshteanger le moindre mouvement avec un
soliste homme. La perception trés différente lamseevoir quelque chose de l'ordre de la

vénération, du rituel sacré dans cette distribuBgolusivement masculine. L'éducation du

19%] e Monde 27/11/2007.

195 Contrairement & Nijinski qui ne fait figurer quElue, il dresse un couple d’Elus, soutenu parildsibn du
camp des hommes et de celui des femmes. Leursaufdonellement décrites par la danse sont soulgpéela
puissance de la musique de Stravinski. Il recréémaginaire de rencontre primitive et rituelle aénsur la
division et I'union des sexes. La chorégraphiedéshonstrative, mais I'Eros reste formalisé.

1% v/oir I'étude qu’en fait Marie-France Christout dale Téléramahors-série qui lui est consacré & l'occasion
de son déces, p. 54-55.

197 Béjart s’éloigne de la version originale de Nikiasou, une femme danse sur la table dans une &vern
échauffe les buveurs avant de subir un quasi-alhéctif. Béjart gomme I'anecdote en procédant & sorte de
sublimation, mettant en scéne « une métaphysignseégadu sexe », comme le souligne Philippe Veriiele
muse de mauvaise réputation, op., ¢it.106.
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regard sur la sexualisation de I'Eros témoigne dentn a parcourir du point du vue de
I'égalité des sexes.

La modernité béjartienne reconduit en méme tempsllgusape l'image de la
ballerine. Les artistes dansant 3acre du printempslans les années 1970 montrent des
femmes avec des formes, poitrines, hanches etesyisgii s’éloignent des canons de la
danseuse classique filiforme. Il en va ainsi peugidoupe. Cependant, les stars féminines y
échappent facilement, & commencer par Suzannel,Raarsfuge au Ballet du XXsiécle.
Elle correspond parfaitement & I'image de la balebalanchinienrt€®. Suzanne Farrel est
€galement la partenaire de prédilection de JorgenDbe star systemauquel est soumis le
chorégraphe est ici doublé par la figure de l'iptete. Maurice Béjart apparait comme
l'incarnation du démiurge pour le danseur, desserda I'écriture.Les Saisons de la Danse
diffusent cette focalisation slue danseupour reprendre le titre du film éponytie Le role
du danseur se trouve accru, loin des « figuraris ballet classique. Par contre, s'il ne sort
plus du lot, égal a ses partenaires, il risquerel’@ué a I'anonymat. L'égalitarisme promu
avec le refus du terme d’étoile est nouveau maisver ses limites. Il est clair que Maurice
Béjart reconduit la starification de ses danseurples particulierement des hommes. I
corrobore une image d’Epinal du stéréotype masaqulirse vérifie dans les faits : la figure du
Pygmalion, du Maitre et de sa « créature ». Créatdercheur, fils du philosophe Gaston
Berger, Maurice Béjart est valorisé dans sa déneartkllectuelle.

Il contribue a faire bouger les lignes de la damsenariant 'académisme technique et
une pensée a la fois moderne, sociale, intelldetwetl populaire. S’il contribue a élargir
'horizon de I'art chorégraphique, on ne peut pade la création béjartienne en termes de
féminisme. La transgression ne peut étre lue qudemtexte. Ainsi lorsque Maia
Plissetskaf®’ danse leBoléro en URSS, le spectacle est jugé « pornographiqle segré
d’émancipation féminine qu’il représente est imaotten terre soviétique. Maurice Béjart
incarne aux yeux de la ministre de la Culture HiwgeFourtseva le « Dieu et le sex8»
Cette réinvention du corps ne cherche pas a falre rase de la tradition académique mais la

bouscule par une prise de parole sociale et papukgsentiellement masculine. Ce lien entre

198 voir les critiques féministes d’Ann Daly sur I'ceevde Balanchine qui puise a I'origine dans la notie

« regard masculin » de Laura Mulvey. DALY AriThe Balanchine Woman: Of Hummingbirds and Channel
Swimmers”, The Drama Review: TDRol. 31, n ° 1, printemps 1987, p. 8-21.

19 «Le danseurde Béjart», n° 11, février 1969, p. 17 ; « Entqude Nijinsky, clown de Dieu », n° 37,
septembre 1971, p. 21 ; n° 38 octobre 1971, Couneert« Nijinsky clown de Dieu », Les spectaclesnahis :
Nijinsky clown de Dieu, etc.

200 cf, son autobiographieMoi, Maia PlissetskaiaParis, Gallimard, coll. « Témoins », 1995.

201 DELOUCHE Dominique,Maia, Film documentaire, France, 1999 ; PLISSETSKAIA iMavioi, Maia
Plissetskaraibid.
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modernité et académisme se déploie chez de nomlamistes, hommes et femmes. Les
enjeux institutionnels s’ajoutent alors aux enjasthétiques. Les rapports avec I'Opéra de
Paris concentrent des initiatives majeures a la fl@ins les apports extérieurs et dans les

dissidences.

2-2-2. Hiérarchie et discipline : ambiguité de la dsidence de Brigitte

Lefevre

La quéte de I'expression de soi d'une femme desshnées 1970 est-elle féministe
par défaut ? Elle peut I'étre dans [lattitude, léndrche artistique qui repousse les
conventions et méne une exploration a la fois persite, partagée et transmise. Sortir de
'anonymat du corps de ballet permet a un féminisraequille et inconscient de s’exprimer,
bien que les déplacements esthétiques ne sapemé de rapports hiérarchiques et
disciplinaires des corps. La contribution au dépptment de la danse contemporaine
accompagnée par I'Etat est une particularité de ¢horégraphique. Ainsi « encadré », il se
voit « offrir » des moyens d’expression qui ne codent pas avec un esprit de révolte
féministe. Les projets en binbme avec un hommephas Cette ambivalence est récurrente,
et Brigitte Lefevre en est un des principaux exa®@vec la création du Théatre du Silence,
compagnie subventionnée par le ministere des ASBafCulturelles, la municipalité de la
Rochelle, le Conseil Général de Charente-MaritiméeeConseil Régional. C’est une des
premieres expériences d’'implantation en région eande hors du champ proprement
académique. Malraux en souligne I'enjeu puisquerskli « la majorité des efforts consentis
a ['égard de la danse] l'est en faveur d’'un répeet du siecle dernier au détriment de la
création contemporaine. Au niveau de la diffusiafire on s’applique a réserver la danse a
une élite $°2

L’ambition politique pour le Théatre du Silence ds bousculer cet état de fait
grace a I'énergie et la créativité de deux danselassiques de I'Opéra de Paris. Séduits par
'ouverture contemporaine, ils quittent Paris pdander leur compagnie a La Rochelle
soutenus par la volonté politique de décentrabsairtistiqué®. Ils poursuivent leur création

avec des danseurs de I'Opéra qui accompagnerdveature.

202 papport du SNAC sur une politique d’ensemble d#alase en France.
23 MOULINIER Pierre,Politique culturelle et décentralisatiofaris, L'Harmattan, 2002 ; MOULINIER Pierre,
Les politiques publiques de la culture en Frararis, PUF, coll. « Que sais-je ? », 1999.
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Brigitte Lefévre (1944-) est entrée dés 'ageBdans a I'Ecole de danse de I'Opéra
de Paris, avant d'étre engagée a 16 ans dansgs derballél®. Jacques Garnier (1940-1989)
débute quant a lui tardivement la danse a 18 ampstetngagé sur audition dans le corps de
ballet en 1963. C’est au sein de la « Maison »lgjdé&couvrent les techniques modernes. lls
participent au Ballet-Studio, groupe contemporasndé au sein de I'Opéra par Michel
Descombey en 1968. Jacques Garnier se forme abrigees Ailey et Cunningham aux
Etats-Unis et fonde le Groupe des 7 & I'Op8raTous deux réalisent leurs premiéres
chorégraphies en 1970 et sont alors présents dwvdtesAvignon. lls quittent I'Opéra et
créent le Théatre du Silence en 1¥72Cette naissance s'inscrit bien dans la politique
culturelle que Philippe Urfalino définit comme «haise en cohérence réussie, c'est-a-dire
acceptée, d’'une représentation du role que I'E¢att Vaire jouer a I'art pour changer ou
consolider la société avec un ensemble de mesutdgpes (nominations, financements,
créations de divers dispositifs et établissemerts)

Le TS collabore avec la Maison de la Culture ent tare cellule de création. Les
premiéres mondiales sont généralement donnéesRotlaelle. A I'aube des années 1980, il
n'est en effet pas question de sous-estimer litgpawe de la diffusion de la danse
contemporaine francaise. Les archives font étdaakffusion dans 70 villes francaises hors
Paris et la banlieue parisienne, dans 17 festemlBrance ainsi que 91 villes & I'étrarfger
L’exportation de la culture francaise via I'art cagraphique est clairement définie comme un
acte politique avant méme l'arrivée de la gauche@uvoir. Brigitte Lefévre instaure une
ouverture au théatre que ne reniera pas la NDR,decontraire. Ce n’est pas tant s'imposer
et faire reconnaitre sa légitimité qui fut un commbae de faire avancer la structuration et
reconnaissance de l'art chorégraphique dans sk&satifs volets. Outre sa présence dés ses
débuts de chorégraphe a Avignon, elle réalise glusi chorégraphies pour la comédie
musicale et le Théatre de la V& et investit le Palais des Sports & l'instar deutitz
Béjart ou elle chorégraphiea Révolution francaiseC’est I'engagement institutionnel qui
assure une postérité a l'artiste, plus que son esle/chorégraphe. Lieu de création, le TS est

204 \oir son profil dansLes Saisons de la danse® 26, été 1970, p. 16. Spectacle du mois avarhenla
création du TS Les Saisons de la dans€ 34, mai 1971.

2% Jacques Garnier y revient en 1980 pour formerrlu@e de Recherche Chorégraphique de I'Opéra ds Par
(GRCOP).

0% Archives du CND, TS 1, Historique de la compadi9&3-1984.

27 URFALINO Philippe, « Aprés Lang et Malraux uneraupolitique culturelle est-elle possible FEsprit, mai
2004, p. 53.

28 CND, Fonds TS 1, Historique de la compagnie, 19934,

29| es Saisons de la dans# 43, avril 1972, Les Spectacles du mois « léétite du Silence au Théatre de la
Ville » par Jean-Claude Diénis.
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aussi lieu de résidence ou viennent essentiellerdest chorégraphes hommes (Maurice
Béjart, Merce Cunningham, David Gordon, Robert Kalyi Lar Lubovitch...) jusqu’en
1985 et sa reconversion en CCN accompagné de I'ardedeégine Chopinot.

Nous avons ici un exemple douverture esthétiqued’'eh intérét politique fort.
Hommes et femmes poursuivent I'idée d’'un étre eldemui est une des caractéristiques de
la danse contemporaine. La danse est féministegopratique, son vocabulaire ou plutot fait
figure d’'ouverture a une possible voie féministe. iICest pas le corps des femmes qui est
libéré mais bien celui des hommes et des femmeguicee doit en rien évincer le terme de
féministe au nom d’'une époque ou il serait pensdusiwement par les femmes. Plus
« séverement », on pourrait définir la mise en gldtun nouvel académisme non plus
intemporel mais contemporain. Il est difficile darler de danse féministe a propos de Brigitte
Lefévre. Si elle incarne un symbole de la dansealetpouvoir, son long parcours, les
décennies suivantes jusqu’a la direction de laelan®péra, le prouve, elle ne remet pas en
cause l'organisation hiérarchique et disciplinales corps, des hommes et des femmes, elle
les déplace. Il en va de méme pour Jacques Galruas deux ont su travailler ensemble et
garder leur identité sans que l'un ne s’effacenteiaction entre les deux artistes est
permanente méme si la signature des ceuvres demssertiellement personnelle. Dans les
programmes du Théatre de la Ville nous pouvons dpe le TS a pour directeur et
« animateur chorégraphie » Jacques Garnier. Le déleBrigitte Lefévre est alors sous-
estimé&'’. Lors de sa présence a la Rochelle, elle s'attathe différents versants de la
creation, la diffusion et la formation. Elle deuieofficiellement directrice du TS, lorsque
Jacques Garnier est rappelé pour diriger le GR@QRytir de 1980.

En considérant leur ceuvre de plus prés, n'y gpad un regard qui se porte sur des
relations de sexes autres que hétéronormées DR @ainser que '’homosexualité d’'un auteur
trouve une quelconque traductibilité ou transfeahsd la production artistique ? Peut-on
interpréter une ceuvre a I'aune du sexe, de la §gxeflou du genre de l'artiste sans risquer
non seulement d’établir des catégories mais endertes figer ? La fluidité de I'Eros est
caractéristique de la danse. Sexualité et Erostigues apportent une distinction certaine
entre la vie et la scéne. La « question femme mnee « la question homosexuelle », pensée

exclusivement du coété des hommes, ne sont jamaiguées de maniére frontale. Une

219 a compagnie ne disparait pas mais devient le @i@iy¢ par Régine Chopinot a partir de 1986. Leattge
Régine Chopinot au cours de lI'année 2008 ne chgagela mission de ce lieu, qui demeure un Centre
Chorégraphique National. Kader Attou, directeuisticque et chorégraphe de la compagnie Accrorapeest
nouveau directeur du Centre Chorégraphique. Unéanaiion qui consacre I'entrée de la danse hip fzoys de
réseau national de création et de diffusion chagffggue continuant cette lignée d’ouverture rodkela

21 programme du 24 mai au 4 juin 1977 pour la créat&Cordon Infernal
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sociabilité masculine, une certaine fraternité gmemmises sans soupgon de transgression a
linstar du célébreChant du Compagnon Errar{i971) de Maurice Béj&'t. Quoique de
modalité différenteAunis(1979) est dans cette lignée personnelle. Crég&Rdchelle a partir
d'une musique traditionnelle qui est celle de taa®, le ballet n’a pas d'autre ambition que de
retrouver le souvenir des années d'enfance bepagele vent du large. La création est une
version solo de Jacques Garnier lui-méme, la vermiotrio est montée I'année suivante pour
trois danseurs du TS avant d’entrer en 1981 aut@pedu GRCOP,

La pensée féministe est plutdt de l'ordre de l'aloée et de 'humour comme le
montre la création d€ordon Infernalen 1977 sur un argument de Claire Bretécher. Le
féminisme n’est donc pas «réservé » aux femmeidee vaudra a Jacques Garnier une
certaine reconnaissance « grand pubité »L'inspiration de Claire Bretécher engage le
chorégraphe dans un ton « enlevé, enjoué, faciidedt d’esprit $*° pour des variations sur
le theme du mariage et de la libération sexuelBpmds les dessins de cette « humoriste-
sociologue $°. Ce ton humoristique permet de dire ou de contrievair un plan formel et
intellectuel. Le ton employé semble le justifier &@acuer par la méme une charge
transgressive et réflexive qui engage a une lecawrelela du premier degré. L'infernal
cordon chorégraphique rattache Jacques Garnier garsanaire et multiplie les mises en
situations. Claire Bretécher est alors connue pearconvictions féministes. Elle dessine une
planche hebdomadaire dandNeuvel Observateubientét intitulé « la Page des Frustrés » et
n'a pas encore entamé la célébre sériefdgippine controversées’. Les chorégraphes ne se
disent pas féministes pour autant et la questiolemeest pas posée a cette occasion par la
presse. Elle n’est pas avancée non plus dans tteegtiet confirme I'idée d’'une formulation
corporelle et non verbale.

La démarche du TS s’inscrit au cceur d’'une actiotia® de sensibilisation des

publics par l'organisation de résidences, de podsesertes, de stages. La logique de

Z2 gtarsinterprétes a la création : Rudolf Noureev, Paddot@uzzi et le Ballet du XXSiécle.

13 En 1988, pour la Biennale de Lyon, Jacques Gaanhieisit Kader Belarbi, Jean-Claude Ciappara efrisf

Romoli pour une nouvelle présentatiordhis

24 Draprés sa biographie d&aisons de la Danse,99 biographies pour comprendre la jeune dansedise »,
op. cit.; Cf. Archives du CND, TS 6 et BRUNEL Lis®ix ans de chorégraphie 1970-198Paris, Albin
Michel, 1980.

ZI5CND, TS 6,0p. cit.

218 http://www.clairebretecher.com/NET/fichiers/biotrth

27 Au début des années 2000, la bibliothéque delad/Hull, au Québec, s'est lancée dans une aleisantre
des BD, jugées sexistes, dont faisaient partialtasms dAgrippinequi ont été censurées.
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développement d’une « culture de mas3& et non plus d'une élite gouverne ces mises en
place. La découverte d'un rapport au corps ou pigadialogue avec les héritages et les
créations s’ancre dans le contexte des années A8¢0ne dimension sociale cependant qui
ne soit comparable avec ce qui peut se dévelopgmes ks pays anglo-saxons. Aux Etats-
Unis, lapost modern dancest alimentée par des courants de pensée pragessgie lutte
contre le racisme, contre la guerre du Vietnam mris des courants de pensée féministes
(Yvonne Rainer). S’y ajoute la danse-contact (@év8 Paxton) peu développée en France et
qui entend repenser les hiérarchies. Tenter de gwrten différences de sexe, de genre et de
classe est une des lignes de force d’'un couran$’glaigne de la théatralité et surtout de la
narration. Cette conscience sociale s’exprime wfféinent en Grande-Bretagne. New
Dancé'® se développe accompagnée d’'un magazine éponynesaiéflexions artistiques
sont exposées par un courant mélant théorie, expatation et création. Ce courant politisé
est alors majoritairement porté par des femmestir p@ 1977. Le groupe X6 Dance Space
(1976-1980) fondé par Emilyn Claid en est un syrabdllalgré la politisation des années
1970 en France, aucun engagement n’est compaitahile.faut pas confondre expression
nouvelle eta priori subversif. La France n’a pas connu, ni la radi€ahi I'agit-prop des
Etats-Unis.

Il est impossible de parler de démarche féminiSertes Brigitte Lefevre déroge a la
hiérarchie classique et fait figure de dissidemecetant le TS, qui s’engage a sortir du
« silence » ; mais de quel « silence » s’agitidl® silence des mots au profit d’'un nouveau
langage ? Il n’est pas question du « silence >fefames puisqu’elles sont présentes, actrices
de l'art chorégraphique. Il y a bien dans cet espaédit de distribution des rdles une
dimension féministe. Sans étre explicité, le gestesé, I'expression du corps, la recherche
d’'un moi-corps artistique repoussant ou redéfims$ss contraintes peuvent étre féministes.
Derriere ce moi individuel, une dimension colleetbant au niveau de la formation que de la
diffusion est en capacité d’exprimer une dimensgiilitante. Une lecture féministe de la
danse se heurte a son image féminine. Ce « féminin peut-il étre la voie d’'un féminisme

gu’incarne Carolyn Carlson non sans une certairt@guité ?

218 \oir RIOUX Jean-Pierre, SIRINELLI Francois (dirjstoire culturelle de la France, T. 4, Le tempsde
masses : le XXsiécle,Paris, Seuil, 1998. RIOUX Jean-Pierre, SIRINELk#fcois (dir.)La Culture de masse
en France de la Belle Epoque & nos joitachette, Paris, [2002] 2007.

29 BURT Ramsay, HUXLEY Michael, « La nouvelle danssomment ne pas jouer le jeu de I'establishment »,
FEBVRE Michéle (dir.)La Danse au défiMontréal, Parachute, 1987, p. 149-176.

72



2-2-2. Féminité, modernité, célébrité : le trio cdsonien est-il féministe ?

Carolyn Carlson est la seule grande figure quireoon « aura » personnelle,
alimentée par les journalistes, forme nombre deselais a une danse autre que la danse
classique et ce, au sein de la plus prestigiewssiution francaise : 'Opéra de Paris. Car c’est
bien une « mythologie » qui se construit autour l@etiste au point d'éclipser ses
prédécesseurs ou ses contemporains. La danse mérigaine agit comme un révélateur de
la danse postmoderne en France. Les témoignagedetigour affirmer le bouleversement
esthétique, technique, et de la sensation de dlmrielle apporte. Avant d’étre pédagogue,
elle est danseuse et chorégraphe, remarquée guttant’un que pour l'autre, ce qui fait
d’elle une véritable star ouvrant des horizons mmus. Sa féminité a la fois lyrique, forte,
abstraite, libre, instinctive est-elle la marquardd écriture d’affirmation de soi, féminine et
féministe ?

Danseuse d’origine finlandaise, née en Califormel@43 et formée a I'école du San
Francisco Ballet, elle obtient en 1965 un BachedbrFine Arts in Modern Dance, a
I'Université d'Utah. La recherche artistique aunggs universités ameéricaines est largement
développée alors qu’elle est encore totalementistexe en France. Mélant pratique et
théorie des ses débuts, elle déjoue I'écueil ddidsociation. Elle integre I'Alwin Nikolais
Dance Theatre en 1965. L’artiste est déja remarquisgue c'est le chorégraphe qui la
sollicite et fait d’elle und_ead Solist statut alors inexistant au sein de sa compageidait
se reproduira en France quand Rolf Libermann, gitgcde I'Opéra de Paris, la nomme
« etoile-chorégraphe ». Jamais artiste n’avait raéswes deux fonctions. Certes les
chorégraphes pionnieres de la danse contemporameégalement danseuses mais ne le
demeurent qu’au sein de leur compagnie a partir ndoment ou elles deviennent
chorégraphes. Carolyn Carlson démultiplie les rales danseuses tant pour des pieces
personnelles que pour celles d’autres chorégrajitiescrée d’abord pour des compagnies
gu’elle n'a pas fondées, ce qui manifeste un étonpauvoir a retenir I'attention des deux
c6tés de I'Atlantique.

Le contexte est propice a sa découverte en 1968 gue la compagnie d’Alvin
Nikolais présentédmago au Festival International de Danse de Paris aal rei¢oit le prix
d’interprétation. Alors quelle a quitté la comp@gnaméricaine, elle est de nouveau
remarquée danfituel pour un Réve Mogn 1972 au Festival d’Avignon au sein de la

compagnie Anne Béranger fondée en 1969 suite &paration de la compagnie Anne
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Béranger-Joseph Russfifd Elle propulse son univers onirique dans la Cobomheur du
palais des Papes au festival d’Avignon. Cette tequipnniere invite des étoiles de 'Opéra ou
encore des solistes du Ballet du %{écle et établit ainsi en marge de I'Institutibes liens
entre classiques et modernes, les premiers seoctafit & I'imaginaire des seconds. C’est
aussi la que se produit une des rencontres lesypiguantes pour Carolyn Carlson, celle de
Larrio Ekson. Elle se traduit par nombre de coltabions. Les artistes signent ensemble leur
premiére chorégraphie. Leur collaboration marque @étape décisive dans leur carriere.
Larrio Ekson est de presque toutes les créationg;ipal partenaire et assistant-chorégraphe.
C’est également le cas de 1980 a 1983 avec la agmmp qu’elle reforme a Venise, au
théatre La Fenice. Marcelle Michéfféaffirme que le danseur est « superbe interprats, r
plein d'humour et totalement acquis au mouvemateargen %% Il y a donc bien un lyrisme
masculin de la danse et une adaptation d’'un cohmsrame a une danse inventée par et sur un
corps de femme. Leurs parcours ne cesseront deceiger jusque dans I'événement
Princesse€> en 2008, orchestré par Odile Azagury. La mixit&étoite collaboration entre
hommes et femmes en danse sont une réalité qondience et qui ne relegue pas les femmes
a un role de muse, aussi moderne soit-elle. Bieooatraire, Carlson devient une figure de
pouvoir artistique avec des moyens financiers etret®nnaissance mis en ceuvre a son
service.

Density 21.%en hommage a Edgar Varese en 1973 & I'Opéra des Bigne la
consécration de Carolyn Carl$bh Catherine Atlani se souvient des premiers coarsés a
I'Opéra, avant 'arrivée de l'artiste : « et puiyia eu 1968 et la j'ai rencontré Anne-Mafre
On a occupé le conservatoire avec le contempalaidois dire qu’on a donné toutes les deux
les premiers cours de danse contemporaine aux wande 'Opéra et au Théatre du Silence.
lls nous en ont voulu beaucoup aprés, je penseepgre le moderne c'était eu® La
danse contemporaine en France cherche ses « figu@possible de définir clairement une
« maternité », ni une « paternité » de la dans¢eogporaine. Le cas Carlson est-il un effet

d’aubaine, d'opportunisme, une opération commaezcialine fonction représentative,

20| es artistes se séparent et fondent la Cie Anmar@ér ot Carlson est soliste. C'est pourtant Bseph
Russillo qui passe a la postérité.

221 Auteure avec Isabelle Ginot de I'ouvrage de réféeegrand publit.a danse au X¥siécle Paris, Bordas,
1995.

222 hitp:/lwww. larrio-ekson.com/, consulté le 10/03(R0

22 Eyénement créé pour 'inauguration du théatre aiiéPs et présenté a Chaillot 'année suivantag¥iet un
soli d’hommes et de femmes, figures des années Ed7€urtout des années 1980 explorent ce théme.
http://www.odile-azagury.com/evenementiels/les-pesses/les-princesses, consulté le 5/02/2012.

224 cf, Annexes, lllustration 4.

225 Apne-Marie Reynaud.

228 Entretien avec Catherine Atlani, Paris, le 26/012
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révolutionnaire mais pas trop, un talent hors dorooin ? Quelle responsabilité personnelle
et institutionnelle peut-on voir dans cette conséan ? Elle capitalise une réussite sans
précédent avec une apparente facilité, star aisadanseuse et chorégraphe américaine et
pédagogue rompue a la modernité. Elle recoit uniesoylein et entier dés son arrivée en
France, constate sans amertume sa contemporairjagwredécouverte aujourd’Atfi

Immédiatement remarquée, elle voit les portes siodevant elle et les invitations se
multiplier sans se démentir jusqu’a nos jours. €'@8 cas unigue de rencontre avec
I'Institution en France comme a I'étranger. Cettpylarité et cette reconnaissance dans la
longévité a I'échelle mondiale sont rares. Le culim vitae de cette danseuse ameéricaine
parle de lui-méme. Les créations avec le GroupReatterche Théatrale de 'Opéra de Paris
(GRTOP¥?® de 1974-1980 se multiplient et rayonnent bien mjus le Groupe des 7. Elle
renonce a inclure des danseurs classiques de BQp#cents a son travail et auditionne des
artistes extérieurs, parmi lesquels Larrio Eksarma Uotinen, Peter Morin, Dominique
Petit, Caroline Marcadé, Anne-Marie Reynaud, Odikagury, ou encore Quentin Rouillier
qui deviendront des danseurs et chorégraphes raajeur

De cette expérience, Odile Azagury parle en cesdsr.

Carolyn c’est une mante religieuse, elle adorentess. Par contre on
passait plus par des choses qui étaient de I'atdreoncept. C’était plus abstrait
alors que chez Catherine [Atlani] et ce que je fag, maintenant, aujourd’hui,
on est plus dans le « il était une fois ». On njEst sur un plateau nu avec la
forme, I'espace et I'énergie. Il faut que ¢a raeodés choses, que ¢a me rentre
dans le ventre. Carlson c’est une autre narraéth@,est tellurique et d’'un autre
c6té elle est dans le ciel alors que moi, je swis dété totalement cartésienne et
profondément athée. Des fois le discours de Carjgsom’y comprenais rien,
absolument rien mais j'y trouvais mon compte paygelle était trés poétique,
parce qu’elle nous a appris énormément de choses.

Il y a dans cette lyrique qualifiée de féminine weetaine distanciation vis-a-vis des passions
telles que les développe le couple Bouvier-Obadelques années plus tard, loin de la norme

chorégraphique d’alors. Le lyrisme est abstrailogbphique, la ou Odile Azagury ressent un

2T 1dem

228 Créations avec le GRTOP:

1980:The Architects ; Slow, heavy and blue.

1979:Trio ; Amble ; Running on the sounds of a thousstodes ; Writings in the wall.

1978:The Year of the horse ; Cipher 2.

1977:The Beginning ; Récital de Shiraz ; The End (Huralied being) ; Improvisations Avignon ; The Other;
That ; This.

1976:Kaiku (L'écho) ; Cipher ; Untitled (Hommage a AnAeil) ; Theta ; Wind, water and sand.

1975: Quinine; Improvisations musique en Méditerranéerio;T X Land ; Improvisations Orsay ; Strauss
valses ; Spar ; Les Fous d'or ; L'Or des fous ; haygsations musique dans les Caraibes.

1974 :Tristan ; Solo pour contrebasse ; Il y a juste nstant ; Sablier-prison.

1973 :Verfangen ; Enivrez-vous ; Onirocri ; Red shift elity 21.5
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besoin viscéral, terrien, de se sentir femme. &feeloppe un style de danse ne reniant en
rien le théatre et mélant images scéniques etdiles élaborées a partir d'improvisations avec
ses danseurs, renouvelant I'enseignement recu Alwvaz Nikolais. L'improvisation prend
une place sans commune mesure et libere la ctéaties artistes. Elle incarne une liberté de
mouvement qu’elle va faire pénétrer dans le teng@el’académisme et travaille avec sa
cellule de création dans une atmosphére de « #rilitlle donne a la notion de collectif un
sens particulier, ouvert sur I'exploration et lalrerche. Elle se situe hors de la hiérarchie qui
régit lamaisonou elle travaille. Si collectivité il y a, elletesrchestrée par la téte directrice de
ce groupe qui n'est pas en autogestion ni dansreetidn artistique, ni financiere. Cela ne
sera plus le cas avec Jacques Garnier qui joueweau un rdle au sein de I'Opéra en 1980,
sollicité pour former un groupe de danseurs contemips au sein méme du Ballet. La
démarche est différente de celle de Carolyn CaffSon

Adepte de limprovisation, Carolyn Carlson marqueuté une génération de
chorégraphes et ses ressorts font encore partiardifjui des explorations majeures. Ses soli
improvisés en complicité avec des musiciens deeennone caractéristique de son art. Elle
poursuivra ce lien entre danse et musique avecampagnon René Aubry. Cela contribue a
gualifier sa danse d'instinctive, de fluide et danfnine. L'absence de narration et sa
conceptualisation soulignées par Odile Azagury ogylent d’'une mise en scéne
problématisée de son étre femme. Elle reprend désns de Nikolais®, les questionne de
maniere intuitive et éclaire sa démarche de lestdeeHeidegger et de Bachelard, conseillée
par son compagnon et collaborateur d’alors, I'éataste John Davis. Cette recherche de la
spécificité que I'on peut qualifier de féministe s® manifeste pas chez Carolyn Carlson, ce
qui contribue a développer une résistance a l'al@dirmer le féminisme de sa danse. Les
apparentes contradictions entre féminité et alistrgcspécificité et universalité, incarnation
du féminin avec force et une certaine neutralitécooirent a repousser le terme méme.

Le parcours de Carolyn Carlson est profondémentjngapar des collaborations avec
des hommes et le succés se poursuit bien au-delaraees 1970. De 1980 a 1984, elle est
directrice artistique du Teatro Danza La Feniceetierfonde & Venisé' avec René Aubry.
La rencontre a lieu aux Bouffes du Nord en 1979 é®Running on the sounds of a thousand

stones Leur entente immédiate entame une collaboratitistigue qui dure depuis trente ans,

229 || fonde le GRCOP (Groupe de Recherche Choréggaphile 'Opéra de Paris) qui succéde au GRTOP
(Groupe de Recherches Théatrales de I'Opéra de’Pedirigé par Carolyn Carlson de 1975 a 1980. Les
activités y débutent I'année suivante.

230 AWTON Marc, A la recherche du geste unique : pratique et tteéatiez Alwin NikolajsThése Art et
musicologie, Université de Lille 11l, 2012, p. 317.

%1 arrio Ekson et Jorma Uotinen la suivront.
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marquant des piéces historiques telles Bue Lady*? ou Signespar une réelle complicité
dont témoigne I'artiste, également pere de lesrAiexis : « je dis toujours qu’avec Carolyn,
jai trouvé mon style. Si je n'avais pas rencon@arolyn, je ne sais pas si je serais
compositeur. C’était une rencontre du hasard. Nsmrmames des ames sceurs. Carolyn a
egalement toujours dit que si elle faisait de lasioue, elle ferait la musique de René
Aubry »**, L’artiste a I'art des collaborations qui la metten valeur et I'on sait I'importance
de la musique de René Aubry pour des génératiodsiakeurs contemporains.

Nous pouvons affirmer que l'artiste n'est pas féstesi 'on comprend le terme de
« féminisme » au sens de militantisme politiquapth-désignation, que Geneviéve Fraigse
gualifierait de personnel. Rompre avec les norntasliés, Carlson, ou Graham avant elle, le
font sans conteste. Leur danse est avant tout amsedde femn&®, affirmée, quoique ce ne
soit pas sans ambiguité chez Graham. En effeg dethiére revendique le « caractere viril »
du féminirf*® sa puissance, celle-ci étant traditionnellemastrailée au masculin. Dans sa
recherche d’absolu, le genre féminin, dans sa ocexitpl englobe le masculin et le féminin.
Carolyn Carlson n’affiche pas cette prétentionrmpil’empéche pas de faire excursion du coté
de la recherche du masculin sans renier une fémafiirmée, telle qu’elle la chorégraphie
plus tard pour Marie-Claude Piétragalla d&ms't look back®’. Elle joue volontiers avec le
vétement masculin sans pour autant éter cette p#woeentendue comme féminine. Quant a
Carolyn Carlson, elle a et est aussi un physigmince, facilement qualifiée d’androgyne
voire d’asexué€® mais loin de limaginaire de la garconne. Cetiiplér perception de
puissance, d’androgynie et de féminité lui pernmiétliapper au genre féminin comme étant
prédéfini. Sa danse ne fixe pas les codes et les p&uvent jouer des attributs de I'autre sexe,
dans I'esthétigue du mouvement aussi bien que ldacsstume. Cela est d’autant plus vrai a
partir des années 1988 Cela est également valable pour les hommes quiemeé porter une

jupe sans pour autant jouer le jeu de '« efféemin€es glissements possibles ne doivent pas

22 \/oir entre autre le bulletin de I'AFI, n° 119, jul984.

233 http://www.ccn-roubaix.com/ voir I'entretien avBené Aubry.

4 ERAISSE Geneviévé,a raison des femmeBaris, Plon, 1992, p. 117.

235 Basé sur le principe dmntraction / releasda pulsion du mouvement trouve son origine a@aivdu vagin.

(Diane Graydin, directrice de I'école Graham, ravisur sa technique daB&nsern® 28) La norme devient le
féminin chez Graham. Voir également : MECENE Viigin« La technique Graham Banser n° 265, mai

2007, p. 65.

2% Ce que Marc Franko appelle « an imaginary feminimesculinity » inDancing Modernism/Performing
Politics, op. cit, p. 56.

27 Elle fait d'ailleurs I'objet de la couverture @anset n° 129, janvier 1995.

28 Marcelle Michel le qualifie ainsi dans un artideLibérationdu 24 avril 1990.

239 parmi les exemples marquanf@an’t look back(1993) et la reprise du soRlue Lady(1983) par un homme
en 2008. Elle fait preuve d'un renforcement d'idtépour le genre a I'’heure ou la question fémingstepose
clairement et dont elle se tient a I'écart.
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étre confondus avec un travail de désexualisat@m, est pas le cas. L'artiste ne renonce ni a
la sensualité, ni a la reconduction de codes miasférinin complémentaires. Sa recherche
personnelle I'attire au-dela du genre comme elferimule elle-méme : « [Nikolais] parlait de
motior’*® et de transcendance, ce qui veut dire qu'il fare @ésintéressé et servir la forme.
Dans le zen, vous étes « un » et il N’y a pas deeppour I'ego, vous « étes » simplement la
forme. C’est en dansant en solo dans le sac quagiais cela $'. Cet au-dela d’elle-méme
participe d’une certaine facon & I'entretien du me§t>. Dominique Boivin en témoigne
oralement, sur scéne, dans son hommage a Catletam#*®

Il serait réducteur de limiter le triomphe de flirence américaine des années 1970 et
du début des années 1980 a Carolyn Carlson biegeygeit elle qui touche le public le plus
large, arguant de tous les roles : pédagogue, glapie et danseuse. Peter Goss connait de
réels et durables succés en ouvrant son studi@ison d’'une méme reconnaissance comme
pédagogue. Une autre femme, transfuge égalemeghele Nikolais, apporte un vent de
recherche et d’expérimentation en la personne dmrSBuirgé® arrivée un an avant
Carolyn Carlson en France. Toutes deux feront uéeepmarquante dans leur parcours en
1985 :Blue Ladyet Parcelle de CieP Cette seconde piece marque un tournant chez Susan
Buirge, sorte d’autobiographie abstraite issue aledlaboration avec I'écrivaine Marianne
Alphant.

Les apports de Nikolais sont sans conteste dan®dssrts de I'improvisation pour
générer I'expérimentation et gommer les fronti@netse les domaines artistiques et entre I'art
et la vie quotidienne. Ce dernier permet de raksivie monopole du Judson Dance Theatre,
de Cunningham et contribue a 'autonomisation aenfies artistes, remarquées en France. A
propos de Susan Buirge, Marcelle Michel et Isab@leot insistent sur « son esprit de
recherche [...] et un investissement politique quifait d’elle une des chevilles ouvrieres du
développement de la danse contemporaffie $on parcours s'inscrit du c6té des courants
minimalistes abstraits d’avant-garde tandis quel@arCarlson fascine en tant que danseuse-
chorégraphe. Les ceuvres de cette derniere sopidaEs éphémeres, liées a son immédiateté

et & sa personnalité. Dans sa these consacréekiNjkMarc Lawton affirme que « Carlson

240 Eléments du langage chorégraphique : motion, shetpeutils pédagogiques : décentrement, totalité
reconnaissante, triade technique-improvisation-ausition.

241 carolyn Carlson, entretien avec Marc Lawton, b 2002, cité, in LAWTON Mara@p. cit p. 366.

242 \/oir les réflexions sur I'androgyne, chapitre 8.

243 Chorégraphie parlée sous forme d’autobiograph@\g, 24/05/2014.

244 Elle est une des rares femmes marquant le foyerraiherche de l'abbaye de Royaumont :
http://www.royaumont.com/fr/.

#>GINOT Isabelle, MICHEL Marcelld,a Danse au XXsiécle op. cit, p. 178.
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parviendra comme son maftt®a rendre le temps plastique, jouant a le « dikateu a le
« condenser ». Les lumieres de son compagnon dmsgsgélohn Davis, éclairagiste pour
Nikolais, et la musique répétitive de René Aubrysphard contribueront a mettre en valeur sa
présence et celle de ses danseurs, créant despa@mes propices aux visions, aux révés »
gue la presse ne manque de souligner, nous lengerro

L’écriture de Carolyn Carlson déborde du féminin, Igrisme et affirme une danse
puissante, forte, a la fois conceptuelle et inteitiNous pouvons parler d’'une écriture
féminine spécifique a sa personne, son physigueaomation d’'une parole de femme qui
est féministe par son langage méme, par ses «wmetsnon par son « discours ». Cette
conception du féminisme est inédite et montre démdiations du champ bien plus
incertaines que dans les autres arts. Ce langade sigécificité qu’elle incarne s’adresse
egalement aux hommes et a toute une génératiarcBanaissance d’étoile-chorégraphe n'a
aucun équivalent et montre son assise fondamedégals le champ contemporain, a la fois
artistique et institutionnel. Contrairement a BitigiLefévre, elle bouleverse la conception
méme de son art. Si sa liberté de mouvement peuténsidérée comme féministe, elle I'est
sans volonté, sans argument et est méme réffitdeobjet de sa danse est ailleurs. Sa
position dominante ne se contente pas d’affirmex aréativité de femme. Il y a bien une
limite & ce féminisme malgré soi qui suscite laoretuction des clichés féminins dans la
perception de I'artiste en particulier par la peedsa difficulté a affirmer une danse féministe
est bien, avec les trois artistes que nous ven@gdier, celle d’'une absence de pensée, de
revendication et de perception féministes. Maigtbaomisation du corps est en marche. Les
avancées se font sur un terrain artistique acqgisbeliguement par les femmes et que
conquierent les hommes. En dépit de démarchexinde de nourritures intellectuelles, la
dimension sociale voire féministe reste marginBke leur c6té, les féminismes ont peu porté

d’intérét a la danse.

24 | a figure patriarcale du maitre est encore trésgmte, sans équivalent féminin malgré les figtresaires
de femmes. Susan Buirge I'explique ainsi : « Chiéoldis, pas question de prendre un cours de balissique
ou chez Cunningham (...). Tout apport extérieur @rgrest immédiatement perceptible, particuliérendams
la danse moderne. Pour véritablement accompliefes@e d’'un chorégraphe, il faut passer des anméeaail
dévoué avec lui », in BUIRGE Susdine vie dans I'espace de la dantdsle-sur-la-Sorgue, Le Bois d’Orion,
2012, p. 68.

247 AWTON Marc, op. cit, p. 298.

248 Motif du refus d’un entretien avec l'artiste.
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CHAPITRE 3 — Un faible intérét des féministes pour  la danse

Pour affirmer la faiblesse de I'intérét des fémtiesspour la danse contemporaine, nous
devons dans un premier temps définir la compledgt&€e que signifie étre féministe dans les
années 1970. Cela ne saurait se résumer au MLBest différentes tendané&s

Les ambiguités du terme «féministe » sont a seuleafin de montrer qu’un
féminisme artistique est possible et pensable. hifogophe et écrivaine Francoise Collin
insiste sur « [I’hésitation] parfois a utiliserterme « féministe » qui est attaché a une certaine
tradition et & une certaine forme de lutt&®»lui préférant celui de mouvement des femmes.
Cette pluralité participe a la diversité néoféntimisL’idéologie se confronte alors a la
pratique.

Pour définir un lien avec la danse, il importe dlyser les familiarités, les analogies
ou encore les spécificités féministes, en pargcuBn ce qui concerne la question du
« féminin ». La dimension politique de I'art choréghique propose-t-elle une voie militante
par une modalité différente ? Le degré d'implicatiest au coeur du sujet tant dans ses
moteurs réflexifs, idéologiques, que ses pratigles.champs de la danse contemporaine, de
la pensée et de I'action féministes sont en trairsel constituer au début de notre période. I
s’agit de comprendre pourquoi 'engagement mili@dat’art chorégraphique en France reste
a la marge des « années mouvement » et ne trosvdgpaommune mesure avec l'espace
anglo-saxon.

Les presses féministes et de danse sont un basp@tmettant de mesurer la place
des femmes en danse. Leur rbéle ne se limite pasla de rendre compte d'un cété
des mouvements féministes et de l'autre de I'ééat ltkux de la danse contemporaine. La
presse est un lieu d’élaboration théorique. Audragserre I'a particulierement montré dans
sa thése de doctofat au sujet de I'écriture et de la littérature. Eandsimultanément la
presse de danse et la presse féministe vise aaledeag intéréts réciproques et communs. Si
le militantisme féministe ne peut étre ignoré deistas, il est loin d’étre source d’inspiration.

A contrarig les militantes méconnaissent tout autant la daostemporaine.

249 Cf. GARCIA GUADILLA Naty, Libération des femmes : le MLPRaris, PUF, 1981 ; PICQ Francoise,
Libération des femmesles années mouvememaris, Seuil, 1993 ; RIOT-SARCEY Michélelistoire du
féminismeParis, La Découverte, 2002.

ZOCOLLIN Francoise, « New-York des femmed.a,revue nouvelle1972, p. 25.

1 | ASSERRE AudreyHistoire d’'une littérature en mouvemenhése en littérature et civilisation francaises,
Université de Paris 1, 2014.
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3-1. La danse contemporaine a la marge des « années  mouvement »

L’époque qui est a la critique du capitalisme, 'tedérialisme américaf? percu au
prisme de la guerre du Vietham, de la société dsaamation et de la société traditionnelle
se fait durablement entendre sous forme de slogamsiépourvus d’utopie. Caractérisés par
une prise de parole audacieuse multipliant tribloraoires et débats, assemblées générales
et rencontres informelles, ces slogans prennendwssi bien au sein des entreprises que des
universités, des théatres et des maisons de lareuCette mobilisation d’une forme et d’'une
ampleur inédites a suscité bien des interprétatijprast a ses origines et ou ses résonnances.
Ces derniéres ne sont pas tant politiques que lesciet culturelles, passant par un
engagement et/ou une conscience politique qui chgeant des réformes sociétalés
niveau de vie s’est éleve, I'essor des mass mélligbanisation, la culture des loisirs, du
spectacle, sont autant de mutations rapides. Leedaamtemporaine a I'espace spectaculaire a
conquérir et a démocratiser. La jeunesse deviemtcatégorie sociale a part entiere, forte de
revendications parmi lesquelles la liberté sexudllart chorégraphique est porté par cette
jeunesse. Les droits des femmes se situent au gregotan. La pilule contraceptive est
légalisée depuis 1967 mais est peu répandue. Si le groupe ERMAe constitue dés 1967,
c'est a partir de 1978 que les débats et mouvements naissent véritabtemermplutot
renaissent dans ce gu'il est convenu d’appeleraueuxiéme vague ». La volonté d’abolir le
systeme patriarcal et la domination masculine exéigé devient motrice. Toujours est-il que
malgré les slogans célébres qui avaient fait ddibiration sexuelle une préoccupation
fondamentale, Sylvie Chaperon note que « parlguudatic, couper le parole, hausser le ton,
crier, ne sont pas des comportements des femfiesAinsi on note que les jeunes
universitaires qui occupaient la Sorbonne ou enlEs@uvrieres en gréve, n'ont pas remis en
cause la discrimination sexuelle, les relationgelere et de pouvoir entre les hommes et les
femmes, malgré la présence indubitable des femmespmpris des danseuses et des
chorégraphes. Présence et parole sont deux chifEgerdes et la premiere ne signifie pas

nécessairement la seconde. Elle peut d'autantlplossquer. Il en va de la présence sociale

%2 Cette « domination américaine » est trés nettdase. Loin d'étre critiquée, elle est fortementaative.

Non seulement elle irrigue le sol frangais via Néiks ou encore Carolyn Carlson mais de nombreusaias
partent se former aux Etats-Unis, qui paraisseatsonte d’étape obligée pour I'époque.

3 par la loi Neuwirth.

24 Féminin Masculin Avenir porté par Christine Delplpcqueline Feldman, Emmanuelle de Lesseps et Anne
Zelensky.

%> GUBIN Eliane, JACQUES Catherine, ROCHEFORT Floen8TUDER Brigitte, THEBAUD Francoise,
ZANCARINI-FOURNEL Michelle (dir.),Le siécle des féminismédzaris, L'Atelier, 2004, p. 247.

#® CHAPERON SylvieLes années Beauvolparis, Fayard, 2000, p. 346-347.
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comme de I'art chorégraphique. Que les femmes &equdrole est une chose, la maniére dont
elles l'utilisent en est une autre. Détrdner le myessentialiste de LA femme est un aspect
important du féminisme des « années mouvementur. début est marqué par la radicalité et
des actions-phares telles que la gerbe déposda fetnme du soldat inconnu » qui fonde
symboliquement la naissance du MLF, puis le siégektats généraux dle®”’.

Cette dimension performative du champ d’actiontpes pensée dans une dimension
artistique. Elle n’est pas envisagée comme dédknat exploitable en tant qu’outil marqueur
de conscience pour se développer. Les artistes-rignes n’entrent pas en contact avec les
militantes pour discuter de cet « en commun » damghd’intervention publique. Par leur
forme, ces actions ne sont pas sans rappelerdedarmances » des artistes plasticiennes qui
leur sont contemporaines, voire celles de l'artrégmphique qui deviennent incontournables
a partir des années 1990. Elles sont nourries do@moire historique et artistique en plus
d’'une volonté de problématiser I'art de la dansesda réduire a la danse elle-méme. Le
féminisme n’'est pas pour autant un courant homogeéneit se multiplier les tendanéabet
les controversé?’ relayées par la presse.

A la méme période, la danse demeure un art corifedean dépit d’'un processus de
démocratisation en cours. Or le désir féministe’ddresser a toutes les femmes se confronte
a l'idée gue la danse suppose de décrypter undanigaonnu. La ou les artistes femmes se
sentent minoritaires, en difficulté a faire ententbur voix, elles posent plus facilement une
parole féministe, aussi confidentielle soit-ell@ Evanche, elles peinent a investir les lieux
de pouvoirs.

Les hiérarchies sont incontournables, que ce softein de la discipline ou vis-a-vis

des subventionnements, des programmateurs et uesTébs peu de femmes sont dans les

%7 26 ao(t 1970 : Manifestation féministe prés déolabe du soldat inconnu & I'Arc de Triomphe, plaee
I'Etoile a Paris. Sont présentes Christiane Rodadlefeathy Bernheim, Christine Delphy... Il s’agi déposer
une gerbe de fleurs a la femme du soldat inconhug imconnue encore que ce dernier. La méme araée |
magazineElle alors dirigé par sa fondatrice Héléne Lazareffganisé dans la foulée des événements de mai 68,
de la mobilisation autour des questions féministedes bouleversements de la société en générpideasers
Etats généraux de la femme.

%8 Nous distinguons le féminisme égalitaire (préseans les réflexions sur I'éducation, le travail.le),
féminisme radical, qui occupe, on le sait, I'edséde I'espace discursif et théorique des ann8g6.1De la on
peut distinguer trois tendances principales : Imifiésme radical matérialiste ; le féminisme radical la
spécificité et le féminisme radical lesbien. A ciéliaudrait ajouter un courant marxiste-féminisa@si que les
courants néo-conservateur féminin et séparatisteide. Quant au courant de la « fémellité », ilitcdans
I'espace de la réflexion théorique sur les femnassdes années 1980. Cela n'empéchera pas decjquestce
gue sous-tend l'appellation « post-féminisme » pamir les militantes, les citoyens lambda que téstas. De
cette complexité nait une certitude : la multiditi@malité du ou plutdt des féminismes qui invegrgstoutes
les strates de la vie y compris culturelle.

29 Rappelons seulement la scission du collectif devae féministe radical®uestions Féministedurant I'été
1980, d'un c6té Beauvoir (égalitariste) Delphy @natiste) - toutes deux a l'initiative de la revuklennequin,

de Lesseps, de l'autre Bisseret, Mathieu, PlazélaGmin, Wittig : lesbiennes radicales.
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instances dirigeantes politiques et culturelleszds est encore vrai aujourd’Alli Lorsque
ces derniéres sont présentes, elles ne se moptasmilus favorables a leurs consceurs, voire
jouent le jeu des hommes comme par un besoin io@nisde Iégitimation. Le corpus de
témoignages ne laisse que peu paraitre cette dbomngatriarcale. Cependant, Catherine
Atlani®®* avoue en avoir souffert, ce qui reste totalememwisible dans les sources écrites.
Nous verrons également que la forte présence denbsexualité masculine dans le milieu,
autre « minorité », est, selon Catherine Atlanin Ide jouer nécessairement en faveur des
femmes artistes.

Le pouvoir politique de la culture est bien un pmuvmasculin, voire « masculin
homosexuel » sur lequel insiste Catherine Atlamgcadequel il s'agit de composer. Un des
premiers obstacles a I'accés aux postes de dine@side dans le fait que les candidates sont
toujours beaucoumoins nombreuses que les candidats. Un compleréedbrité entre en
jeu puisque parmi les femmes les plus talentueusesibre d’entre elles éprouvent de
sérieuses difficultés a se convaincre elles-méneeka dégitimité de leur candidature et ont
d'autant plus de difficultés a en convaincre lerEés qui les sélectionnent. En revanche,
une femme semble plus facilement nommée a la ssioced'une autre femme comme si la
premiere nomination féminine créait une sorte dispuudence validée. En effet, penser des
directions féminines inhabituelles suppose un effiimagination et la mobilisation de
nouveaux systemes de pensée, ce qui est partaukét sensible quand il s'agit de
directions artistiques. Une « forte personnalitugee nécessaire, considérée comme une
gualité chez un candidat, sera chez une candidaseghe d'un caractére source de conflits.
Quant au charismi& il sera percu chez une candidate comme un am déduction dont on
se méfiera. L’age est également invoqué a I'eneodtr candidates, les hommes hésitent
moins a se présenter et a se faire connaitredires t

La difficulté générale des femmes a gravir I'éoheldes responsabilités

institutionnelles n’est pas due au retrait de lasgaface aux autres arts. Plus qu’au sein d'une

20| e rapport mission pour I'égalité et contre leslasions de Reine Prat en 2006 est éloquent. 8@%6 d
directions du secteur institutionnel sont occupg@sdes hommes. Dans le domaine de la danse, ré&paté
« fémininisé » ils sont 59 % a la téte des centfesrégraphiques nationaux en 2006. A la directies d
structures a vocation pluridisciplinaire, on reneoat78 %. Elle note également que « contrairememeadée
recue, quand on descend dans les organigrammesolgsrtions ne s’inversent pas radicalement, ménhess
rapports commencent a s'équilibrer : les hommesipeat 59 % des postes de second ; ils sont endo?% &
I'on regarde I'ensemble des équipes de directipp. 38.

21 Entretien avec Catherine Atlaoip. cit.

%2 « Le charme (attribut féminin) n’a rien de comnawec le charisme (qualité masculine), et une févattrés
mince sépare l'exploitation de son appartenance geare donné, et le recours au sexe pour fairecavasa
carriere [...], « comme si la séduction ne concepne les femmes » Marion Paoletti, citée dans Ydascott,
Parité ! L'universel et la différence des sex@bin Michel, 2005.
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guelconque réflexion sur la place des femmes, dierge situe dans le développement de la
danse.

Le besoin de formation et le développement dedatmn figurent parmi les objectifs
de Francoise Giroud lors de son bref passage aétagat d’Etat a la Culture (Aolt 1976 -
Mars 1977). 50 % du budget de la musique du set@étiEtat est alors consacré a I'Opéra
de Paris. L'ére de la suprématie contemporaing pas encore advenue. Le budget alloué a
la danse hors Opéra ne représente alors qué®®3 ke passage de Francoise Giroud au
secrétariat d’Etat & la Culture n’approfondit eenrle lien entre danse — réflexion féministe —
place et réle des femmes et danse contemporaigee J2haurand déplore ce désintérét pour
la danse malgré le doublement des aides allouéBaldi pour demain :

La danse tourne en rond et jen viens a me demasgemalgré

I'agitation qui se fait autour, les festivals, fesums, la multiplication des cours,

il y a vraiment quelque chose de changé, aprés awesifd’efforts. J’'en doute,

surtout depuis que jai constaté que le jour oudseutait a I'’Assemblée

Nationale le budget dérisoire de la Culture, il alait que onze députés présents

et aussi quand jai compris que le nouveau minigieela Culture, Madame

Francoise Giroud, pas plus que ses prédécesseusintéresserait vraiment au

probléme de la dan<é

Néanmoins une dizaine de compagnies subventionméasre I'ouverture vers un
contemporain que nous définirions aujourd’hui de-okassiqué®™. Il demeure intéressant de
noter quelles personnalités sont encouragées, tedrgrandes formations de type ballet
dirigées par des hommes. Exceptons cependant les asmpagnies a codirection mixte
tournées vers une volonté de modernité : le BTIg &S. Parmi les cing autres chorégraphes
subventionnés, une seule compagnie est dirigéeupar femme, elle-méme oubliée de

I'histoire de la danse : Anne Béran§érEn 1978, I'implantation des compagnies en région

263 Ministére de la Culture et de la Communicati@onférence de presse de Michel Guy et Jean Maheu,
Elément de politique de la musique, de I'art lyecet de la dansel6/12/1976.

%4 MICHEL Marcelle, XIX® Concours Chorégraphique International de Bagnol€onseil général et
municipalité de Bagnolet, CCI, 1989, p. 10.

25 AN versement 910679Une politique pour la danse, actions en cours —ppsitions 1977 — 1978
14/04/1977. Les dix compagnies subventionnées:danBallet de Marseille — Roland Petit, le Batiet Rhin —
Peter Van Dick, Le Ballet de Lyon — Miko Sparembléle BTC — Albert Cartier/ Francoise Adret, le TS —
Brigitte Lefevre/ Jacques Garnier, la Cie Félixda, la Cie Serge Keuten, le Ballet-théatre Josamsillo, la

Cie Anne Béranger ainsi que des aides pour deuxéghaphes naissants : Dominique Bagouet et Pierre
Guilbaud.

2% Elle est pourtant trés présente dans la presssatipée telle qué.es Saisons de la DanseCf. n° 26, été
1970

TNP salle Gémier : La compagnie Béranger Russillo.

N° 27 septembre 1970 :

« Pleins feux sur Anne Béranger » par L. Ross2ll.p.

N° 30 janvier 1971 :

« Profil de Russillo » par L. Rossel, p. 20.

N° 32 mars 1971 :
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des créations du Théatre Contemporain de RéMnews Ballet Théatre Francais de Nancy
issu du BTC et du CNDC d’Angéfé Ils poursuivent cette ouverture sous des direstio
masculines. Francgoise Adret en tant que maitreatletlllonne son soutien a Maguy Marin
qui va devenir une des plus grandes stars de la BiDfue l'actualité des ceuvres et le
militantisme placent aujourd’hui encore au centeel'dttention. Peut-on y lire le soutien
d'une femme a une autre femme ? Ce parametre nélesepas prévaloir, du moins
consciemment. Si la sororité peut étre présergeel@mes accueillent volontiers les hommes
et y voient un enrichissement. La discriminatioxiste que I'on peut rencontrer dans le sport,
n'a pas son parallele misandre, les travaux de €Ciath Louveau ou de Thierry Terret le
confirment®®.

La danse manifeste sa singularité par 'absencrdtegie séparatiste et d’affirmation
d’'un féminin opprimé ou inexistant. L’absence diersie des femmes oblige a penser le
féminisme chorégraphique en d’autres termes. H'okgine pas dans un besoin de lutte pour
la conquéte d’'un espace, ce qui le rend peu vistden’est pas la place des femmes dans la
danse mais bien celle de la danse elle-méme quabestonté a la méconnaissance sociale et
politique. Le champ du féminisme militant et cedi@ la danse contemporaine se constituent
dans une méme période. Il N’y a pas d’ « espacka dause des femmes » en danse ni de
cause commune. D'un point de vue externe, il nfest envisagé comme un terrain de
présence féminine a valoriser. L'interaction eniree pensée théorique et une incarnation
artistique par le corps pourtant lieu de conceiatnatle I'attention féministe ne se concrétise
pas. Tout au plus se juxtapose-t-il, Catherine mtlen témoign€®. L'introspection, la
construction d’'une pensée de la danse telles queepe le mettre en pratique Catherine
Atlani, Graziella Martinez ou encore Anne-Marie Rayd font preuve d'un caractére

Spectacles du mois : La compagnie Anne BérangRoskillo.

N° 39 novembre 1971 :

Spectacle du mois : La compagnie Anne Béranged+@arDiénis.

N° 40 janvier 1972 :

Spectacles du mois : La compagnie Anne Bérang@iygnhpia.

N° 53 avril 1973 :

Spectacle du mois : La compagnie Anne BérangeBRadlket Théatre J. Russillo.

N° 56 spécial Eté 1973 :

Les spectacles du mois : A I'espace Cardin, la @@ng Anne Béranger...

%7 30us la direction de Gigi Caciuleanu, lauréat elucours de Bagnolet en 1974. Il quitte Nancy er81@dur
Rennes.

28 50us la direction d’Alwin Nikolais.

29 v/oir entre autre LIOTARD Philippe et TERRET Thier(dir.), Sport et genrexix®-xx¢ siécles Paris,
L'Harmattan, 2. vol., 2005 ; ARNAUD Pierre et TERRE hierry (dir.), Histoire du sport féminirRaris,
L'Harmattan, 2 vol., 1996.

2%1dem
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féministe bien plus évident et sTaccompagne d'umescience sociale et politique forte de la
part des artisté§". Leur étre femme ne se résume pas a une explogiééminin.

La maniére dont une femme peut écrire, « amenardamhse, face aux discriminations
systémiques d’'un champ « féminin », est importadtes appropriation de la masculinité est
difficilement lisible alors méme que I'appropriatiolu féminin par les hommes est attendue.
En France, la neutralisation du genre n’est pasidé@ogie qui se développe. En dépit de
I'abstraction, Carolyn Carlson propose une incaomatjui peut étre détachée de la narration
sans renoncer au féminin. Une reconstruction duni@éns’opere sans se départir du lyrisme,
de la proximité de la dimension naturelle, du seatit instinctif. L'importance se situe dans
le caractére universel de sa danse également oréorpar les hommes. Si des rdles
d’hommes et de femmes perdurent, ils utilisent &ma langage. Les lignes de fluctuation
deviennent bien plus floues et les normes sontadépk. Une dimension féminine est
Iégitime pour les hommes autant que la puissaese fiour les femmes. L'ancrage dans le sol
de la danse contemporaine redonne physiquemernindioiquement corps aux danseuses
gue la danse classique tendait a rendre immatsiell

La danse, avec ses attributs féminins, a néannsoissité une réaction de méfiance.
Méconnue, elle court le risque d’étre instrumenédi au service de I' « écriture féminine »
essentialiste. Une «danse féminine » doit d’aifleétre distinguée d'une «danse de
femmes », la premiére reconduisant ce qui est dited’'une expression féminine
hétéronormée tandis que la seconde est un lietantilde I'étre différent, de la femme suijet.
Contrairement au champ littéraire ou surgit claeaiune littérature féminine, cette pensée
ne se matérialise ni par des regroupements de giapiges femmes, ni par des diffusions
spécifiques. Le peu de division sexuelle au tradails la création est déterminant. Les cours
réunissent les hommes et les femmes dans un méwal.tiPlus que de divergence dans les
orientations prises par la danse contemporaines pouvons parler d’une diversité issue des
influences américaine, japonaise et allemande.iferichination la plus combattue est celle
de I'élitisme et est incarnée par un homme en taqree de Maurice Béjart.

L’engagement politique en France, y compris fénkénide la part des militant-e-s, des
artistes et donc d'artistes militant-e-s et de tamli-e-s artistes parait bien faible si on le

compare avec I'espace « anglo-saxon » (Etat-Unind@-Bretagne).

271 cf. Chapitre 4.
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3-2. Le retrait face a I'espace anglo-saxon

La rencontre entre la force des mouvements fétemiaméricains et I'essor de la
postmodern dancau méme moment ne peut une coincidebeés.les années 196(es prises
de consciences aux Etats-Unis et en Grande-Bretagneentrer les problématiques féministes
dans la création chorégraphique. Elles ne sontlgmseulesAlimentée par le militantisme
contre la guerre du Vietnam, p@stmodern dancpose un regard nouveau sur le corps qui est
loin d’étre le seul médium utilisé par les artisteexemple le plus parlant est sGrement celui
de la militante Yvonne Rain®f qui glisse de la chorégraphie & la caméra pouwriiesses
propos militants. Julie PerAf? souligne la singularité que représente ce devéméaste ainsi
gue les bouleversements réciproques engendrésdamtse et cinéma. Considérée comme une
figure de proue de lpostmodern danc¢éartiste dit pourtant n’avoir jamais été cheffile®’*
Si elle concoit le projet de Steve PaxGnplus radical et politique, elle avoue créer en
fonction de son histoire de danseuse, et que s déujours été le ballet, ce qui lui donne
un sentiment de décalage, une image qu'elle edsaiétourneér®. A la question de savoir si
un danseur peut devenir neutre, elle admet cettesaibilité mais en réaffirme l'idéal : tenter
d’abdiquer sa personnalité, de rendre le corpsqlusoins signe. Lenodern dance permis
aux femmes de s’affirmer en tant que telles.plostmodern dancéend a réduire voire a
dissoudre les différences de sexes, de « racemadguage social. Yvonne Raifi€rsouligne
cependant I'échec de lpostmodern danceméricaine a arriver au corps neutre. Trisha
Brown?’® reconnait qu'il serait utopique de penser qu’ueke t« neutralité » puisse étre
réellement atteinte. Outre la réalisation, celaaisesompter sans le conditionnement des

regards spectateurs.

22 RAINER Yvonne,Une femme qui... Ecrits, entretiens, essais critigResis, Les presses du Réel, 2008.

213 PERRIN Julie, « La performance cinématographi@vedine Rainer »Vertigo. Esthétique et histoire du
cinéma,hors-série Danses, Images En Manoeuvres EditMasseille, octobre 2005, p. 58.

274 Entretien avec Agnés lzrinBanser n° 214, octobre 2002, p. 6-10.

25 | e contact improvisatiorentend lutter contre la structure séparatriceahiiique et autoritaire opérante en
danse mais aussi dans I'espace social.

7% « Ce que je créais faisait explicitement référeacma propre histoire de danseuse classique etrmade
J'avais toujours I'impression d’étre décalée cadd¢estais tout ce que cela sous-entendait : faogité, I'ego,
'image de la femme... ».

2T LIPPARD Lucy R., “Yvonne Rainer on Feminism and fien”, The Feminist Art Journakté 1975.

278 « yai cherché a faire valoir que le corps esediify un pur matériel pour la danse. Je dois pmiren
convenir. Ma conclusion est aujourd’hui qu’il nedt pas »n Ballet International février 1997, p. 25.
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A cette époque le concept du collectif est bien maeque de la post-modernité. C’est
ainsi que fonctionne le célébre Judson Dance Theflt®62-1964Y° aux Etats-Unis.
Curieusement les collectifs francgais, pourtant risude danse américaine, n'y font pas
référence. Il faut dire que, malgré cette liberéeride par Sally Bané¥, les productions
sortant du traditionnel espace du théatre et coantaun académisme de la modernité sont
signées individuellement. De 1970 & 1976, The Gtamor’®' se forme en temps que groupe
d’'improvisation et de performance avec un leadernant a la téte de la structure. Des
figures féminines émergent aux Etats-Unis paratiélet au travail de Cunningham ou
encore, plus populaire, de Nikolais. Parmi ellesh@Halprin propose des ateliers qui attirent
Simone Forti, Yvonne Rainer, Meredith Monk et TasBrown. Ces expérimentations
inspirent le Judson Dance Theater a New York. Iwipations sur les gestes du quotidien, la
nudité, les rapports communautaires, la naturplust tard, la maladie et la mort nourrissent
chez elle I'esprit d'une « danse de la transfoonaf®

Yvonne Rainer n'est pas seulement danseuse etgrhpiée. Théoricienne, elle fait
évoluer sa carriére en tant que cinéaste a patita¥2®® et pose sa réflexion féministe et
d’identité de genre au cceur de son travail... je sais aussi que quelque chose est différent
maintenant. Quelque chose proche de l'inféminitén l[das une nouvelle femme, ni une non-
femme ou une misanthrope ou une anti-femme, nilesi@ienne non-pratiquante. Peut-étre
gu’ « infemme » est encore un mauvais terme. A-wgragemme est plus proche. A-femme,
a-féminités®* se référant ainsi & Monique Wittig. Ce travailAZ%st alors pas connu en
France, qui ne redécouvre réellement la théorigequia partir des années 2000. Les années
1980 sont alors des années de reflux du féminidnia@ guestion de la masculinité ne fait
qu’émerger. Ainsi des ceuvres telles e Man Who Envied Wonféhne dépassent pas les

frontieres. Formée par les références de la darsdeme a la Graham School puis avec

2’9 Fondé en 1961-1962 par Robert Dunn, Judith Dumonie Rainer, Steve Paxton, Trisha Brown, Lucinda
Childs, David Gordon, Deborah Hay... Simone Fognrfera pas partie. Cf. BANES Sallyemocracy’s Body,
Judson Dance Theatr&962-1964, UMI Research Press, 1983.

280 « Any movement, any body, any method are permitted Writing Dancing in the Age of Postmodernjsm
op. cit, p. 211.

21| est partiellement issu, en 1970, de la pié¥&ahine RaineContinous Project - Altered Daily été formé
par Trisha Brown, Steve Paxton, David Gordon, Dasdbunn, Becky Arnold, Barbara Dilley, Nancy Lewis.
Cf. RAMSAY Margaret HuppThe Grand UnionNew York, Peter Lang, 1991.

282 Cf . Rencontre avec Anna Halprin, Alain Buffard Jcqueline Caute 22 septembre 2004 au Centre
Pompidou, Paris, in http://www.mouvement.net/, sefiire 2004. Par le concept de tadesl, elle explore,
analyse le quotidien, les habitus et tend & unesaience, une compréhension du corps avec des sction
concreétes et ordinaires.

23 \/oir RAINER Yvonne,Une femme qui., (trad.), Paris, Les Presses du Réel, 2008Rainer, Works, 1961-
1973, The Press of The Nova Scotia, Halifax, 19%bnversation entre Yvonne Rainer et Steve PdxtNiDD,

n°® 32-33,Bruxelles, Contredanse, 1997

Z4RAINER Yvonne,Une femme qui., avant propos, p. 13.

#5RAINER Yvonne,The Man Who Envied Womet985, film, 16mm, couleur et n/b, 125 min.
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Cunningham, Yvonne Rainer participe aux atelierédnda Halprin sans que naisse

conjointement une créativité féministe. Co-fondatrdu Judson puis du Grand Union, elle
devient une figure des années 1960, incontourrethipeoche des artistes de la contre-culture
new-yorkaise tant plasticiens que musiciens ouastes. Elle contribue a la mutation radicale
opérée a cette époque par l'avant-garde artistijne trouve pas son équivalent en Europe.

Avec la création dé@rio A (1966), elle signe I'un des manifestes les plusaad de la
danse moderri&®. Selon un processus qui engendre une reconsitératidive du ready-
made — se déclinant en un corps ready-made — cqmana@gon de I'art moderne. L’artiste
introduit le concept de la danse devenue « nonedgfiset par ce spectacle accomplit le
programmeNo manifestode 1965. Yvonne Rainer refuse les « corps spéégmh, toute
forme de hiérarchie dans le corps ou entre les scoginsi que la virtuosité qui
traditionnellement « séduit » le public. Julie Feff précise cette différence entre technique
et virtuosité. La seconde procede étymologiquerdentirtus: « qualité faisant la valeur de
’homme, mérite exceptionnel, perfection moraleeréie, bravoure ». Parler d'un corps
virtuose désigne un corps mis a I'épreules rapports a la technique et a la virtuosité
changent, sans pour autant en signer la mort.

Les conceptuels le rappelleront a partir des and®&9. La négation de l'ordre
esthétique de la « belle danse » est un principenéiel nourri de cette histoire de la danse. Il
ne sera pas tant a I'ceuvre dans la génération N®Fque chez la génération suivante des
nouveaux chorégraphes et met en exergue toute itigind du rapport au corps. La danse
devient fabrique a récupérer le politique. Du a#da composition, elle établit le principe de

variation a partir d'un méme motif ainsi que lardedisation du mouvement danseé, ce qui est

288 “No to spectacle.

No to virtuosity.

No to transformations and magic and make-believe.

No to the glamour and transcendency of the stagéma

No to the heroic.

No to the anti-heroic.

No to trash imagery.

No to involvement of performer or spectator.

No to style.

No to camp.

No to seduction of spectator by the wiles of theqrener.

No to eccentricity.

No to moving or being moved.”

Yvonne RainerNo manifestp1965.

287 Anachronisme si I'on considére le terme consaarpminique Frétard presque 40 ans plus tard, ihais
montre bien les racines de la conceptualisatiola dianse contemporaine nourrie de ses figuresatrgél Nous
ne reviendrons par sur Trisha Brown, I'autre grafigiere-femme populaire de la post-modern dance.

288 pERRIN Julie, « Du quotidien. Une impasse critigygn FORMIS Barbara (dir.)Gestes a I'ceuvrede
I'Incidence éditions, Paris, 2008, p. 86-97.
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bien la une marque de la post modernité américdineNDF n’'opere pas de radicalité
systématique du refus des encodages psychologigliesntroduit cependant le mouvement
quotidien, ce que le philosophe Bruce Bégout aeatgsnme une certaine invisibifité Or,

il est ici sur-visible et extrémement travaillé san avoir I'air. Les stratégies de répétition
sont un élément majeur.

Fait assez rare pour étre souligné, les artiste&rieanes développent parallelement
une phase d’activisme politique, et constituent slmtes de « danses de protestations » en
réaction a la guerre du Viét-Nam, a I'invasion dantbodge. Cela conduira Yvonne Rainer a
soutenir d’autres formes de militantisme minorgainotamment des concerts au profit des
Black Panthers, avec les membres du Grand Uniartisfe dénonce dans sa démarche les
rapports hiérarchiques qui régissent les relatich®régraphe-interpretesC@ntinuous
Project / Altered Daily, 1970 avant d’abandonner le domaine de la danse qural juge
plus comme le support adapté a son discours miilitan

Cette politisation de I'art avant méme 1968 auxts=ténis n'a pas son équivalent en
France. Il en va pour l'art chorégraphiqgue commearpies mouvements féministes. La
démarche militante est rarement mono-centrée.

Du c6été de la Grande-Bretagne Naw Danced'’inspiration féministe, est portée par
une publication réguliére éponyme et voit le joypaatir de 1977. Théorie et pratique sont
alors étroitement liées. On voit degoupes d’hommes deanse-contact participer aux
meetings du mouvement des hommes contre le sexidfea Against Sexisiif. Rappelons
aussi le group&6 Dance Spacgui n’a cessé de mener une réflexion sur la danseagpmort
au genre et a la séductféh Il pose ce dialogue entre art et militantisme ifésme. Plus
gu’'un dialogue, la pensée génére la création ehal@n son tour matiére a penser. Cette
rencontre ne se fait pas en France qui n’a pas bedtoire militante artistique. Mais doit-on
s’en étonner si 'on postule que I'art militanteat particulier féministe est lié a I'importance
du militantisme politique et féministe ? Il ne faas oublier la tradition de la danse classique
en France. Celle-ci valide une conception de ¢ lpaour 'art » comme I'a montré Noél
Burch’®® ainsi qu'un académisme conservateur. Il s’agibrsald’'un champ élitiste,
autonomisé, qui entraine un rejet de formes pogaiu a caractere social au sens large. La

danse classique a posé une esthétique qui priwilagorme. Elle est héritiere d’une tradition

29 BEGOUT Brucela Découverte du quotidiefaris, Allia, « petite collection », 2005.

20BURT RamsayTheMale Dancer — Bodies, Spectacles, Sexualitiesdon, Routledge, 1995, p. 148-155.
291 CLAID Emilyn, Yes ? No ! Maybe ... Seductive Ambiguity in Dahewv York, London, Routledge, 2006.
Contact ImprovisationNouvelles de Dans@® 38/39, été 1999, Bruxelles, Contredanse.

292 BURCH Noél,De la beauté des latrines — Pour réhabiliter le sem cinéma et ailleurdaris, I'Harmattan,
2007, p. 15-50. « L'art pour l'art » s’autonomisel'drt au XIX¢ siécle.
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qui en a fait un art dominé par la bourgeoisie. ka&pressions populaires, accusées de
divertissement, sont rejetées contrairement autstais adeptes de folklore et de comédies
musicales. Le néo-classicisme balanchinien I'a biemtré. La modernité apporte un intérét
pour les concepts, plus importants que le contedimende I'ceuvre. L'expérimentation prime.

Y a-t-il une avant-garde artistique en France clpeb véritables bouleversements ?
L'influence américaine est un élément de comprébangssentiel, que ce soit par la
formation des artistes aux Etats-Unis avant de nieven France ou bien les artistes
ameéricains s’établissant en France. Ni Carolyndoarla Paris, ni Nikolais a la direction du
CNDC a sa création en 1978 n’ont participé auxawavdu Judson Dance Theatre. Le
paradoxe de l'avant-garde est qu’on lui attribue pancipe un potentiel subversif. Cette
lecture est trop simpliste, car on ne peut se émé& une déclaration d’intention. Olivier
Neveu I'a montré & propos du théaffell insiste sur le faiquela gauche (notamment le parti
communiste etextréme gauche) a toujours montré une certairfeane® vis-a-vis des arts, et
du spectacle en particulier, de la danse contempmransaisissable. De plus, la France n'a
pas connu de bouillonnements créatifs radicauxagitiprop des Etats-Unis. Les questions
des minorités, de la guerre du Vietnam n’ont, l@atendu, pas les mémes répercussions en
France. Des événements antérieurs comme la guekiéde n'ont pas suscité
d’effervescence comparable, nous retiendrons cepmedideuvre postérieure aux événements
de Francoise et Dominique Dupuy lue par une entréginale: celle des femmes
algériennes”

Hélene Marqui®® note plusieurs phénomeénes qui concourent a explitiabsence de
rencontre volontaire entre danse et féminisme emde. Elle analyse «le rejet frangais du
narratif » permettant d’aborder des problématigsmsales. Or I'abstraction de [@ostmodern
dancerejette également cette narration. Un art pensiés dae perspective sociale n’induit pas
plus de besoin narratif que son rejet. La thédralimplique pas systématiguement la narration.
Nous voyons un chorégraphe tel que Maurice Béjamhdr une dimension sociale a son ceuvre.
La narration est d’ailleurs loin d’étre une gararde militantisme et la métaphore est parfois un
outil plus permissif puisque moins direct.

Les années 1970 ne voient pas naitre de discoufgmsgagement de la danse articulé
a la subversivité des corps. D’autres arts s’emgerant, en particulier les arts plastiques qui
vont développer la performance, la encore particefhent aux Etats-Unis. Dans un méme

293 NEVEUX Olivier, Théatres en lutte — Le Théatre militant en Franes dnnées 1960 & nos jouParis, La
Découverte, 2007.

294 Cf. Visages de femmes

2% MARQUIE Héléne, in « Femmes, création, politiqGerisy-La-Salle : France (2008) », [en ligne], p. 8
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temps les mouvements féministes se constituerdivesent, s’autonomisent, dessinent leurs
lignes directrices et se centrent sur le statlg ebrps des femmes.

Dans les années 1960, I&ivil Right Movementsnaissent aux Etats-Unis, ce
mouvement des droits civiques se cristallise autbeimilitants noirs puis s’étend a des
populations s’estimant victimes de I'oppressiotts tes Indiens mais aussi les femmes. Les
minorités revendiquent leurs différences dans ogalle communautaire. Ainsi se créent de
nouveaux départements dans les universités cuiasral studies les women’s studiég®
Cette stratégie séparatiste s’institutionnalise@mtestant un savoir dominant « sexiste ». Le
primat américain est double, artistiguement et gijamt de vue réflexif. Certes, recherche et
pratique en danse coexistent, bien que Karine §&poconstate qu’elles ne s'articulent pas
avec les recherches sur les femmes pourtant em gdeor. Le décalage est encore plus grand
en France.

De fait, les Etats-Unis accordent un role préémtireer’'université en matiére de
culture, et la danse y fait son entrée dés lesenh820. Cela est di entre autres a un lien
permanent et entretenu par les artistes, de JasénLa Merce Cunningham, avec l'université.
Le genre en danse n'est cependant pas encore eindsujecherche. A la méme époque, la
recherche en danse n’existe pas dans les univefsigcaises. Nous ne pouvons parler de
silence des femmes en danse si ce n'est de cénérglisé, du champ chorégraphique. Le
lien indéfectible tant imaginaire que réel avedéminin et les femmes n’est pas une raison
suffisante pour expliquer qu'il peine a trouver weeonnaissance officielle. L’élitisme du
champ est une raison également et nous verronslgwalonté d’ouverture au grand public
caractérisé par les «grandes messes » béjartiesneséde une conceptualisation
chorégraphique qui ravive le soupcon d’'incommuriltébde la danse contemporaine. Cela
devient évident a partir des années 1990. Le langan verbal, s’il peut tendre a un plus
grand universalisme, n’en est pas moins plus défitent appréhendable. Les militantes
féministes I'utilisent largement. Il devient unerer symbolique qui compléte celle du langage
verbal et fonde I'action collective. L'importance da verbalisation permet un va-et-vient
permanent entre écriture, littérature et constitutd’'un champ théorique néo-féministe. Les
revues participent a I'élaboration des débats. Atpre nait dans un méme temps une presse

de danse qui se tourne vers la danse contempolainature des rencontres et les spécificités

29 | eur objectif consiste a réviser I'Histoire offiie écrite au masculin par des approches trariptiisgires
des rapports sociaux de sexes. Pour plus de mpicigiir Castro GinettdRadioscopie du féminisme américain
Paris, Presse de Sciences Politiques, 1984.

297 Cf. Entretien avec Karine Saporta, le 23/09/2011.
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de ses presses spécifiques renseignent sur lel@dlenouvements de femmes dans le champ

artistique et réciproquement.

3-3. Ecrire la danse : revues, débats, visibilité m  édiatique

La presse féministe et la presse de danse naisseet développent dans les années
1970. Leurs modalités et fonctions ne sont pas apafes. Les féministes sont auteures de
leurs revues militantes tandis que la presse dsedsimscrit parfois dans un réle de recherche
(Pour la dansg d’'information chorégraphique le plus souventnlagssance deSaisons de la
Danseen 1969 montre bien I'enjeu de dépasser le celetechorégraphes et des danseurs
pour s’ouvrir au public. Un lent glissement de leegse vers la danse contemporaine
commence a s'opérer. Si division il y a, c’est enpartisans du (néo)classique et du
contemporain plus qu’entre différentes orientationatemporainé€®. Du coté de la presse
féministe, les divisions sont au contraire ess#esie Les revues sont les organes des
différentes sensibilités, ce qui en explique ldifénation a la fin de la décennie. Si la presse
de danse a une organisation « classique », la epriggsiniste propose un modéle sans
hiérarchie, généralement anonyme, non mixte eteldien a toutes possibilités d’expression
dans la forme. Elle est paradoxalement beaucowgaptistique que celle de danse. Un lieu de
rencontre entre ces presses est-il possible ? Omains une considération de l'une pour
lautre ? Peut-on identifier un intérét des féntesspour la danse et réciproqguement une
réflexion féministe des chorégraphes et des joistesl de danse ? Le questionnement de son
propre champ s’ouvre-t-il a l'autre ? Laisse-t-naiticulé le rapport entre danse et
féminisme ? Y a-t-il des non-dits féministes ? Pemts de rencontre ? Autant de questions
gui nous ameénent a décrypter le réle déterminatd geesse.

La presse fabrique autant quelle témoigne d'un éhémere. Elle est un lieu
susceptible de poser les enjeux, les débats eephame d’en créer. Force est de constater que
l'idée d’'une danse féministe est loin d’étre engé&m en dépit d’une présence journalistique

des femmes non négligeable.

29| es propos de Jean-Claude Diénis montrent undéhale qui est loin d’étre seulement la sienne facette
NDF qu'il appelle encore danse moderne. Elle ésinsieii « engagée dans une impasse dont il luirasortir
sous peine de se couper du public », in Editdried, Saisons de la Dans® 122, p. 1.
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3-3-1. Deux presses paralléles

Le monde du journalisme demeure a dominante mascuialgré une mixité
croissante. Les contributions féminines sont glem&nt aussi nombreuses que celles des
hommes pour les rubriques artistiques. La surreptaion des femmes en journalisme peut
s’expliquer par le fait que les rubriques « cultargont souvent secondaires et pour la presse
spécifique par le fait que la danse est un aribatirau « deuxieme sexe ». On soulignera
néanmoins une différence de taille entre les jdistes hommes et femmes : les secondes
connaissent en général le milieu «de l'intériuigee ce soit au niveau amateur ou
professionnel. Ces derniéres ne sont-elles pasrepussentées dans un domaine largement
féminisé ? Toujours est-il qu'elles comptent etémemt aux directions des revéf@smais
peut-on pour autant faire état d’un regard « gergémilitant ?

La relation privilegiée de la danse avec les femrask visible au niveau du
journalisme. Certes les célebr&aisons de la Danssont fondées par André-Philippe
Hersirt® maisChaussons et Petits Ragst fondée par Eliane Richaud, loin de la capitale
Montpellier. Devenuéour la Dansesa direction assumée en 1978 par Annie Bo2%o i
besoin est de prouver le réle des journalistegnsoke role de Suzy Lefort, attachée de presse
réputée, qui a permis au concours du Ballet poundke de se faire connaitre de toute la
presse parisieni® La notoriété du concours a rendu possible la aeime de Jaque
Chaurand avec les journalistes francais et étramdgeta presse, de la télévision et de la radio
pour leur parler du concours et du devenir desgswhorégraphes.

Parmi les premieres plumes, celles de femmessteliee Dinah Maggie, Gilberte
Cournand, Lise Brunel, Marcelle MicheDenise Luccioni... sont incontournables. Les
femmes ne sont pas seulement actives sur le piaticare, elles participent a la construction
meédiatique de la danse et a sa reconnaissancsteArtjournalistes, féministes : certaines sont
tout cela a la fois mais les dialogues sont raltesle sont moins quand il s’agit d’allier
expeérience artistique et journalistique. Développee réflexion féministe ne s’inscrit pas

nécessairement en lien avec la pratique artistijoes verrons les dissociations opérées par

29| faut attendre 2004 pour qu’Agnés Izrine deviemédactrice en chef dganser sans pour autant que cela
change l'orientation de la revue.

30 Dans lesSaisons de la Danseevue grand public, Jean-Claude Diénis traite @esnements de danse
classique et néo-classique avec André-Philippeikletsus deux principaux responsables d'une revuiesq
désire ouverte a la création. Jean-Claude Diémisueelle I'expérience avec la revansera partir de 1983,
cf. BOIVINEAU Pauline,La revue Danser au prisme du genkéaster 2, Histoire, 2008.

301 Aujourd’hui & la direction du premier CDC & Toubseuaprés avoir travaillé & Tours avec Daniel Larrie

302 En 1975, le concours a désormais une importarmitataet il consacre I'année suivante Dominiqug@aet
et Jean-Claude Gallotta.
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la chorégraphe Catherine Atlani, qui se lie a kespe féministe et non a la presse de danse.
Les parcours des femmes journalistes montrentiéeéi@dinent qu’elles jouent pour la danse.
Prenons quelgues exemples.

Dinah Maggié®® critique aCombatpuis auQuotidien crée en 1954 I'Association
francaise de recherche et d’études chorégraphigifesc) et le Théatre d’essai de la danse,
sorte de laboratoire donnant de la visibilité agmnes chorégraphes francais. En 1956, elle
ouvre I'Ecole technique de danse moderne salleePlay petit studio 21 ou les cours sont
assurés par Laura Sheleen (technique Graham),&@raehner (technique Wigman) ou Irma
Specht (technique Laban)... Cette pionniere inauggaement 'Espace Cardin en 1971 et
poursuivra son activité jusqu’en 1982.

Gilberte Cournant!®, qui donnera son nom a la médiathéque du CND} tiee
rubrique réguliere darise Parisienet anime de 1951 a 1989 une librairie-galerie aorée a
la danse, un lieu connu de toute la profession.

Lise Brunef®® formée en tant que danseuse, travaille ensuitam critique
chorégraphique dans plusieurs revues. Militante, @ée en 1974 « Action dans&% une
association qui regroupe une vingtaine de compagmedernes dans le but de tenter une
structuration et une organisation de la profession.

Féministe convaincue, Geneviéve Vincéhtest une des rares plumes qui,
aujourd’hui, s’intéresse toujours a la problématiglu genre et apporte sa réflexion au sein
des CCN par ses collaborations avec Bernardo Mootetencore Mathilde Monnier.
Historienné®, journaliste, elle est également chargée de ptiamucde différentes
compagnies. Elle est une des premiéres femmesréeexa métier, ce qu’elle souligne elle-
méme y ajoutant la conscience et la volonté de wétegd’un territoire masculin. Féministe,
elle milite au MLAC a Aix-en-Provence et « pratiqdes avortements dans la cuisifi&»

Militante d’extréme gauche, elle se remémore sesbats pour la requalification du viol,

303 http://www.larousse.fr/archives/danse/page/27fictdaugmentée du dictionnaire de la danse dégplilLe
Moal.

304 SEBILLOTE Laurent (dir.)Catalogue de la donation Gilberte CournariRantin, CND, 2002 ; Hommage de
Renaud Donnedieu de Vabres, ministre de la Culetrede la Communication, a Gilberte Cournand
29 juillet 2005, in http://www.culture.gouv.fr/.

35 BOISSEAU Rosita, «Lise Brunel, journaliste, cite et historienne »Le Monde 03/05/2011 ;
http://www.universalis.fr/encyclopedie/lise-brunel/

308 C'est drailleurs une association du méme typedis\ qui parviendra & faire ouvrir & Lyon en 1979 la
premiére « Maison de la danse ».

397 Rencontre avec Geneviéve Vincent, le 7/01/2011.

3% Elle travaille la figure de la ballerine, ainsiegle lien entre danse et prostitution et le déeatagé par « une
mythologie construite par le pouvoir masculin etdalité politique et sociale », d'aprés ses prepeemes pour
une thése qu’elle ne ménera pas a son terme.

309 Rencontre avec Geneviéve Vincep, Cit.
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pour la Iégalisation de I'avortement, ce qu’ellelieed’aucune facon a son parcours au sein de
compagnies. Pour elle, il semble clair que la raetreoentre danse et féminisme n’a pas lieu.
Ce parcours est emblématique d’'une conception ghinféme comme force militante pour
des droits, portée par la nécessité d’agir poucdadition des femmes puis au fil des
décennies, de lutter contre toutes les discrinonati Travaillant sa réflexion sur la danse en
tant que journaliste, elle se tourne épisodiquenvers la presse féministe, par affinité de
pensée. Les collaborations entre ces deux ceritnéérét et d’action sont marginales en dépit
de son double investissement.

Les journalistes construisent 'image, et méme é&mwire de la danse, sensibles a une
appréhension genrée des artistes femmes. Le férolmservé, analysé voire fantasmé est
caractéristique d’'un exercice de style journaligigAucun équivalent pour le masculin, y
compris au sujet des stars masculines. La célé&ugéite et créé un intérét pour la personne
autant que pour I'ceuvre. Derriere ce qui peut parain renforcement de cliché, c’est une
personnalité et une singularité qui sont appréhesmdgE’écriture de la danse construit une
féminité spécifique.

L’artiste a propos de laquelle le champ lexical fdminin se construit de maniéere
récurrente et durable bien au-dela de la décerstidaefigure majeure, médiatique, de la
modernité en France, a savoir Carolyn Carlson.eQettalisation sur le féminin, la technique
et le style de la danseuse-chorégraphe permettermtédelopper l'idée d’'une écriture de
femme spécifique.

Sa personnalité, son physique font d’elle un pfaioal incontournable propice a délier
les plumes. Elle devient une figure de référenag o construction d’'un mythe : celui de la
modernité et déa femme car c’est bien de cela qu'il s’'agit : unéeae féminité idéale dont
elle incarnerait I'essence et les caractéristiquagssa danse d’une extréme fluidité. D’ailleurs,
nous pouvons lifg% sur la présentation de I'artiste qu'au terme deherégraphie », elle
préfére celui de « poésie visuelle » pour désigoertravail. Les propos journalistiqgues sont
trop nombreux pour étre exhaustivement releveés,titess des articles sont eux-mémes
éloquents. En voici un florilége sélectif : femm&a« petite téte de sphinx sur un long corps
flexible », « Mélusine dans la cité des Doges »eogore « déployant ses sortiléges » a
Avignon selon les expressions de Marcelle MitHelPour Claudine Guerrier tentant une

analyse : «le personnage de Carlson est lui aasste d’inspiration : grande et filiforme,

319 http://www.ccn-roubaix.com/
311 Marcelle Michel, « Carolyn Carlson ou I'espacea&Danser n° 4, juillet-ao(t 1983, p. 16-19.
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fille de lumiere, Carolyn est I'incarnation par&itle ses ceuvres. Fée Mélusine ou sorciére
moderne, elle est féminité mystérieuse et non prante, androgyne calme et stimulart&.»
Qualifiee également de femme-fée-serpente, ellaric I'onirisme, I'envol, une
certaine libération primitive. Déliée de la pesanteelle est l'ailleurs et la transcendance,
autant de caractéristiques de la ballerine qu'gltarne dans la modernité. Au sujet de
I'artiste, Karine Saporta® affirme sa « peur de la ligne droite, de la fltédians une femme.
Le corps de Carolyn Carlson, par exemple me doarmdair de poule. J'ai besoin de casser
les lignes attendues du corps du danseur et danedse 3*. L'ambiguité et I'importance de
linterprétation se lisent dans les propos d'unist elle-méme centrée sur la question du
féminin. Aucun écrit ne fait 'économie du lyrismecompagnant le corps de Carolyn Carlson
en scene. Les photographies illustrent abondamtasmngropos des journalistes, construisant
le mythe de la danseuse-chorégrdpheProche des éléments naturélgirid, Water, Sand,
1976 Undici Onde, 1981Underwood, 1982Still Waters, 198f elle engage une écriture de
femme qui n’est pas sans rappeler, dans une neuwvelternité, I'idéal de nature porté par
Isadora Duncan qui cherche une essence absoludansa en placant les femmes du c6té de
la nature. Peut-on appréhender Carlson comme fétaifliLa question ainsi posée est trop
manichéenne pour une artiste qui clairement neossidére pas comme teflé Elle a
cependant participé a I'émancipation du corps deses 1970 aupres des danseurs et du
grand public grace a sa médiatisation. Il n'y aglesesz Carlson d’affirmation volontaire d’'une
spécificité féminine et encore moins une démarchieamte®'’ dans un étre femme qui danse.
En 1977, Lise Brunel note qu «elle est l'imagé-cd’une nouvelle conception
chorégraphique, le symbole de la double libératden’art et de la femme dans la société
contemporaine 32, Cette vision montre la qualité féministe de laskade I'artiste et renforce
la question de l'importance de l'auto-désignativme la conscience d’ceuvrer dans une telle

démarche.

312 GUERRIER ClaudinePresse écrite et danse contemporady, cit.,p. 30.

33 Elle sera, dans les années 1980 et 1990, objeedhéme concentration d'intérét et de lyrisme auttsusa
féminité singuliere.

314 Extrait d’un entretien de Karine Sapgrour la dansgseptembre 1986, p. 36.

315 voir 'HOMMEL Raphaél-Didier (de),Carolyn Carlson : Regards, gestes et costyniemis, Christian
Rolland, coll. « Images et Danse », 2013.

318 Elle refuse de parler du sujet se disant non aoéee(réponse a une demande d’entretien). Pauraillée
refus de la terminologie féministe existe chez padie des militantes elles-mémes, quéontrario affirment
leur engagement en fonction de leurs tendancegc@#pk, construites dans et par la presse férainist

317 Refus d’un entretien sous prétexte de ne pas@émésson art comme concerné par une démarche &eniii
se considérer comme militante.

38 BRUNEL Lise, « Carolyn Carlson Ayt Press International5 mars 1977, p. 28.
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La presse féministe est clairement militante rucstirée » de maniére tres différente.
Elle se multiplie au gré des tendances, des diviSidet refuse, autant que faire se peut, de
rentrer dans le jeu de la presse institutionnaliséirocentrée et hiérarchié&ell y a un lieu
de débat que ne permet pas la presse de dansernie féministe y est absent autant qu’une
réflexion problématisée sur les rapports hommes¥fesy féminin-masculin. Ni les
chorégraphes, ni les journalistes n’abordent verhaht le sujetA contrarioqu’en est-il de la
place accordée a l'art, plus particulierement ch@ghique ? Est-il nécessairement percu
comme féministe ou témoigne-t-il seulement d’exgi@s de femmes danseuses ou
chorégraphes ? Cet « art des femmes » est-il seatemu comme tel ? Peut-il étre
problématise, investi par une pensée féministe glissement d’'une écriture verbale a une
écriture corporelle est-il envisagé ?

Le dépouillement systématique des revues montrelajaealture y est négligée et la
danse plus encore. Il y a entre la presse fémiatdedanse une rencontre manquée. La chose
est vraie pour les revues les plus militantes corpme celles qui oscillent entre « féminin »
et « féministe » a la quéte d’un public élargi.

F-magazinereléve de la presse institutionnalisée, professitsée. Le mensuel est
tiré a 450 000 exemplaires, ce qui est énorme poarpresse grand public « féministe ». Il
s’agit d'un féminisme qui n'attise pas «la guedes sexes »F-magazinerassure ; la
rubrique « Mouvement » du premier numéro est @aif discrete comme pour s’en
démarquer. Cela ne 'empéche pas de s’emparentes des femmes, de leurs réalisations.
La couverture montre le portrait d’'une femme, sistem oblige, non d’'une inconnue mais
d’une figure du monde politique, de la culture, bghe de réussite, une « femme nouvelle ».
Le magazine porte en lui cette apparente contiadiantre féminin et féminisme. Des
articles fouillés et des publicités sexistes seiedt, reflet de la société, de ses paradoxes et
de Tlinscription dans une économie de marché. 84t possible de penser que cette
« compromission » du féminisme avec le féminin euarporte & un art « féminin », il n’en
est rien. Le numéro 0 en janvier 1978 annonce lanté d’observer I'ensemble de la société
du point de vue des femmes, avec un décalage paontaa I'image traditionnelle. Durant les
guatre premiéres années de parution, aucun artiel consacré a la danse. Malgré les
changements observeés, de la création du CNDC éaska em place officielle de la politique

des CCN la décennie suivante, aucun intérét pdte efemme nouvelle » qui danse pendant

319 « Ou sont les féministes ?bibération, 10/01/1978 ; Cf. collectif, « Des hystériques historiques, ou de la
caricature a I'enterrement ka revue d’en facen® 6, juin 1979.
320 K ANDEL Liliane, « la presse féministe aujourd’hyiop. cit
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que les galeries entrouvrent leurs portes aux fesnries musées au¥di Littérature,
peinture, cinéma : les rubriques sont permanentesresiderent le travail des femmes, en
particulier si elles ont su se faire reconnaitma Coline Serredtf. Il n’est pas de nom de
danseuses ou de chorégraphes aussi populairess aliprgrand public. Une star telle que
Carolyn Carlson n'apparait pas dans les pages e Ui.

Prenons I'exemple de revues clairement féministés mpur la plupart, naissent en
1977 et 197&% Des femmes en Mouvemetet la tendance Psychanalyse et Politicgase
rapidement publié a 150 000 exemplaires. Elle sstdoe « contre le féminisme au nom de
la lutte des femmes’¥. Elle se réclame d’emblée du mouvement avec utainer
triomphalisme ne laissant pas de place pour leedsut’on en croit les rubriques « des
femmes créent / écrivent / luttent / cousent / mive ». Ecrivaines et peintres connaissent
folie et désespoir, conformément a la figure rongaet de I'artiste tandis que les militantes
«en lutte » portent leur certitude, leur volont@rhphante. « Des femmes dansent » : la
rubrique n’existe pas, mais de 1977 a 1982, urentan est accordée a Elsa Wolliaston,
Carolyn Carlson, Susan Buirge, Arda Brockmann, Beette le Guil, Nina Vyroubova, Aline
Roux, Cinthia Briggs et Betty Jones pour leurs soainsi que les figures de Graziella
Martinez, Lucinda Childs, Carolyn Carlson de nouwvda Four Solaire, Martine Carriere et
Michel Thibert, la danseuse indienne Sheela Rajddaseuse de flamenco Maricarmen
Garcia. Du c6té de I'écriture, Claude Pujade Renaarte son attention sur Martha Graham
avant méme d’écrire un roman qui lui est consaoré396 ainsi qu'un second a sa consoeur
Doris Humphre$?>.

Nous ne prendrons qu’'un exemple représentags Femmes en mouvements hebdo
montre une réflexion féministe de la part des tadisL’« exotisme » récurrent du coté de la
danse indienne justifie ce choix. Tel qu'il est itéde parcours de&sheela Raj montre la
rencontre entre la dimension artistique, féministepersonnelle d’'une danse indienne qui
s’inscrit dans son époque. L’artiste vit en Inde pére hindou et de mere anglaise. Elle désire
équilibrer les deux cultures: « je ne veux pased& danseuse traditionnelle. J'aurais

l'impression de mettre dans une boite tout ce 'quegpris depuis, avec Twyla Tharp surtout,

%21 Trois artistes a suivre... de Beaubourg a Los ArsgelRaymonde Arcier, Bernadette Bour, Ruth Franken,
n° 0, janvier 1978.

322 N° 3, mars 1978, p. 64-66. Elle témoigne des «iiem reléguées dans le no man’'s land des hors
compétition » au festival de Cannes, in n° 6, p. 56

323 Cf. Mouvement de presse des années 1970 a nos jottess Féministes et leshienngs 13. Femmes
algériennes en lutte, Des femmes en mouvementtighesministes, La Revue d'en face, Histoirelebel
paraissent entre mars 1977 et janvier 1978.

¥4 Cf. n° 12-13.

325 a Danse océand 988 eMartha ou le Mensonge du mouvemdr®92.
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avec Martha Graham, Merce Cunningham, avec queldaeseurs avec qui j'avais monté une
troupe a Paris, avant 1971, alors que la danse rmedéexistait pas encore. Avant l'arrivée a
Paris de Carolyn Carlsors. Elle rappelle ainsi le monopole symbolique dentiéricaine et
affrme sa conscience, puisée dans sa culturerindiede la nécessité a lutter contre la
soumission. En Inde, «la danse est dailleursésgmtée par un dieu décrit comme
androgyne : du c6té gauche un sein, des hanclaespleur c’est la femme. A droite, c’est
I'nomme. Il a les deux forces en lui, c’est magnié. Je sens en moi ces deux forqesndir
plutbt réservé aux hommesleatshig douce, coulée comme des vagues... je ne veuxiue p

ni de I'un, ni de l'autre ». La possibilité andrmgynon transgressive fascine. Au-dela de la
construction sociale des genres, la possibilitded’du cété de I'autre genre sonne comme un
pas vers |'égalité dans une transposition occidentdintérét de I'hebdomadaire pour la
danse se dirige vers le contemporain, y comprisrnda traditions venues d’ailleurs. Il en va
de la presse féministe comme de la presse de dBree.que se remarque l'interaction
constructive entre la presse et le champ littérdimet est un sujet largement secondaire au
sein des revues, exception faite de la reSoreiered?’.

3-3-2.Sorcieres. I'exception « chorégraphique » dans la presse féniste

Une seule revue féministe est consacrée exclusivietn&a culture des femmes et la
diffusion d'idées. Tirée & 6000 exemplair8srciéred?® voit le jour collectivement en 1976
sous la rédaction en chef de Xaviére Gautfilgusqu’en 1980, un an avant I'extinction de la
revue dont le vingt-quatrieme et dernier numeérocesrdonné par la chorégraphe féministe
Catherine Atlani. Elle retient parmi ses themessdiardre de parution : La nourriture, La
Voix, Se prostituer, Enceinte porter accoucher, tgjePrisonnieres, Ecritures, Fidélités, Le
sang, L’art et les femmes, Espaces lieux, Thé®aipées, Jasette, Gestes et mouvements,
Désir, Vétement, La mort, La saleté, La nature sssée, Sorcelleries, Enfants, Mythes et

nostalgie, autant de théemes qui sont des sujetattdébau sein du Mouvement mais pas

3%6|n n° 39, 1-8 ao(it 1980, spécial festival, danséllaneuve-lez-Avignon.

327 pour une étude plus approfondie, voir GOLDBLUM @ime, «Sorciéres 1976-1981. Etude d’'une revue
féministe. », Master 1, Université de Lille Ill,i{dFlorence Tamagne), 2009.

328 Editée par Albatros de 1976 & 1977 puis par Stekl978 a 1980 avant de I'étre par Garance et de
disparaitre pour cause de non-rentabilité et dsergsd’un recul du militantisme. « Sorciéres »cgagu’elles

ont « 0sé vivre leur corps, vivre leur sexualignts librement leur corps, parce qu’elles avaigsd jouir » in
Sorcieres n° 1, introduction par Xaviére Gauthier. La revast proche de€ahiers du Grif deLa Revue d'en
faceetHistoire d’Ellesentre autre grace au lien établi par Nancy Hustdreila Sebbar.

329 Née en 1942, elle est alors docteure en philosogiha publié quatre ceuvres lorsque paraif'leuméro de
SorcieresXaviére Gauthier est le pseudonyme de Mireille Boal
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uniquement. La danse contemporaine partage sorétirgéur I'essentiel de ces themes bien
au-dela des années 1970. Le mythe, la mort, le glesitnouvement appartiennent a I'histoire
de la danse avant méme sa modernité. Le désir mwalsgence, le vétement, I'espace, la
nature, la sorcellerie, la théorisation, la poupéalela de Coppéfi¥ comme I'utilisation de

la voix viennent enrichir et renouveler les réftmg faisant tout autant partie de celles du
champ chorégraphique.

Le comité organisant la revue varie en fonctionttiésnes choisis, d’ou une présence
des plasticiennes sans égale avec les autres gtidnis féministe§™. Peu de signatures sont
permanentes darfSorcieres L’ceuvre n’est pas accompagnée de réflexions 'aiste, il
s’agit bien d’un lieu d’expression et d’'un lieu @acontre entre femmes. La présence de Julia
Kristeva, Héléne Cixous, Xaviére Gauthier donnetom « différentialiste 3% Xaviére
Gauthier annonce dés le premier numéro sa volomidverture a toutes les expressions
artistiques et a toutes les femmes : « je voudpagsSorcieressoit un lieu ouvert pour toutes
les femmes qui luttent en tant que femmes, quicttest et disent (écrivent, chantent, filment,
peignent, dansent, dessinent, sculptent, jouemtaittent) leur spécificité et leur force de
femme ».L’'importance de I'expérience de la chorégraphe €atle Atlani n’ouvre pas pour
autant la revue a la danse. Elle s’en explfitjie« aprés 1968, j'ai beaucoup travaillé avec les
femmes, j'ai beaucoup collaboré avec la re@oeciéres®’ avec des revues d'écriture. J'ai
fait le dernier numéro. Ca c’était nourrissant.tal® plus dans le féminisme artistique,
littéraire. Je faisais des performances dans desiem Il y a toujours une partie de ma vie qui
était ailleurs ». Quant a cette dissociation edénese et féminisme, elle la reconnait et précise
gu’elle était la seule danseuse qui travaillaitcastes écrivaines. Elle souléve le paradoxe de
la pensée du corps éloignée du corps réel. Eliit lde maniére directe, avec le franc-parler,

330 Cf. Ballet créé en 1870 par Arthur Saint-Léondéheloppe le mythe du savant fou et de sa créaume
poupée-automate.

*1 Sorcigres n° 1, introduction par Xaviére Gauthier : « jainpas voulu faire un comité de rédaction fixe,
définitif, restreint, rigide. Mais un comité de eétion qui pourra étre nouveau, différent a chagueéro. Il me
parait toujours trés artificiel, trés formel demi#wes femmes qui seraient d’accord sur tout et paujours. Au
contraire, a propos d’une notion particuliere, wuithéme choisi, un véritable groupe de travait geucréer, ou
chacune peut réellement discuter, suggérer, imastique chose d’elle-méme ».

332 Cette tendance considére les femmes comme difé&reles hommes et elles veulent valoriser cesfipiési
féminines pour les mettre sur un pied d'égalitécdes spécificités masculines. L'oppression destiesiest due
a la dévalorisation de leurs aptitudes féminines théories différentialistes tendent a naturalesdifférences
entre hommes et femmes. Cela n'empéchait pas Annér&d'étre en désaccord avec cette conceptigne|
directrice deSorcieres

333 Entretien avec Catherine Atlani, Paris, 26/01/2011

#3430rcieresn°15, Petit texte au quotidien.

Sorcieresn® 19, avec Catherine Leguay, « O maman laveemoare ».

Sorcieresn® 24, Mythes et nostalgie, p. 8.

Sorcieresn® 24, avec Mechtilt, et Catherine Mathieu, « @Gasations », p. 89.

Sorcieresn® 24, avec Michéle Ouerd, « Correspondance »24.
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sans tabou qui la caractérise : « Xaviere Gaudtiwmute sa bande, c’étaient des intellos, sans
corps 3>

Intellectuelle, intéressée par toutes les formdsstiggues et militantes, Catherine
Atlani I'est réellement. En février 1979, les éalits Stock organisent une exposition d’artistes
femmes®® dont certaines sont en lien avec la re@eeciéres Catherine Atlani la fait venir &
Rouen ou elle réside alors avec sa compagjnjea donc distinction entre penser le corps et
penser par le corps. La chorégraphe conjugue las diens ses créations chorégraphiques et
estime que la revue n’est pas le lieu propice paive part de son expérience danseée. Outre le
fait que ce n'est pas partagé par les autres aohddices, elle éprouve le besoin elle aussi
d’une réflexion et d’'une expression qui ne soiahsomatique, ni centrée sur la danse.

L’inventaire des articles consacrés a la danseSpacieresest relativement bref. Le
premier article apparait dans le n° 11. Ecrit pané&viéve Vincent, il fait connaitre la
compagnie Moebius, un groupe de recherche choréigiagp reconnu et impulsé par un
homme : Quentin Rouilliéf’. L'article n’a d’autre but que de faire découvdrtravail d’un
artiste majeur. Il N’y a aucun caractere féminzaeticulier a relever ni une interrogation de
genre particuliére. Le cas du n° 15 paru en 1978éja caractéristique d’une récurrence que
nous avons deja soulignée : lintérét porté a lasdatraditionnelle indienne. Nous le
retrouvons jusqu’a nos jours. Les lectures de gearirale domination peuvent y étre
particulierement développées a travers la vie degxdhindous. Dans le n° 22 de la revue,
Michéle Ouerd se penche sur une image d’Epinalliele entre femme, corps et folie,
incarnés par la danse dans un article « Langagepdssédées : le corps en dan$é »
Graziella Martinez est celle qui incarne le plus wéflexion sur le sujet qui la touche
personnellement. La figure de la folle est bienré@cdans le paysage des interrogations
féministes, il I'est également dans celui de lasgany compris classique avec le ballet

Giselle®®. Malgré une diversité, tant dans leur forme quesdéeur engagement, les

335 Entretien avec Catherine Atlaoip. cit.

33¢ par ordre alphabétique, exposent Maria Albagndisatieth Baillon, Colette Bréger, Sylvaine Chateau-
Peyrols, Chon-Faure, Colette Deblé, Jacqueline ubekg Dominique Erret, Bernadette Faraggi, Leonar, F
Monique Frison, Michele Le Meur, Sylviane Levergu.Mater, Mechtilt, Najia Méhadji, Francoise Menage
Jeanne Socquet, et Agnes Stacke.

37 1l sera nommé inspecteur de la danse au mirisk&la Culture en 1988, a une carriére de dariseué a la
danse classique avant d’'embrasser la danse conteimpet de rejoindre les grandes compagnies gedide :
le Ballet Théatre Contemporain dés 1968 puis Iéfreédu Silence. En 1975, il intégre le GRTOP etrder sa
propre compagnie deux ans plus tard : Maebius Daunisgevient CCN de Caen en 1984. Son style se téaise
entre autre par l'abstraction du mouvement.

#3830rcieresn® 22, p. 119.

339 | 'engouement des relectures @éselle ne remet pas pour autant en cause lattributioriadéolie aux
femmes. Plus que des subversions, ce sont depadsitisns du sujet qui se multiplient, particuligsent & partir
des années 1980.
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publications féministes se rejoignent sur les thenabordés: violence, maternités,
contraception, viols, droits du travail, chdmageisme et autres oppressions... Cela permet
de comprendre la question de Liliane Kandel : «rsestnous & ce point hors du temps*2 »
faut-il a chaque fois « reprendre a zéro » ? Learrénces de ces themes sont présentes en
danse avec cette a-temporalité soulignée. Les thewxicitement politiques ou d’oppression
ne sont que marginalement abord&d.a violence I'est encore peu, le rapport a laarmité
également, la folie, le mythe sont en revanche tdématiques anciennes, propices a une
vision différencialiste.

Malgré une question commune de I'écriture renowejai@nventée, la presse féministe
s’intéresse peu a la danse ou alors de maniérelatigpee. Si la dimension politique occupe
une place prépondérante, Audrey Lasserre a montrdagparole des femmes, leur écriture
participent & la construction des féminisfiésL'intérét est réciproque et nombre de
militantes ont un cheminement a la fois littéragteféministe. Ce n’est pas le cas de l'art
chorégraphique. La recherche d’écriture ne se flismpas dans des écoles spécifiques qui se
forgeraient autour de plusieurs artistes. Quandh ieeme les artistes s'intéressent aux
mouvements féministes, elles ne font pas intervéur pratique artistique comme une
manifestation de leur engagement, ni comme un potilr le penser. La danse n’entre pas
dans la théorisation du féminisme méme si celupeut étre présent dans la vie des
compagnies, un sujet que n’approfondit pas la press

La danse ne court pas le risque d'une sous-casagiom au cbété de la danse des
hommes et n'a pas de nécessité a affirmer unefgit@cqui s’inscrirait dans une stratégie de
reconnaissance. La presse témoigne d’'une dansengpotaine qui ne refuse en rien la mixité
alors inenvisageable pour les militantes féminiskde fait état du rapprochement des roles
des hommes et des femmes par rapport a la danssiqcie. L’absence de sentiment
minoritaire confirmé dans les faits est sans ctatase cause de I'absence de structuration
d’'un champ chorégraphique féministe. Claude PuReleaud, féministe, écrivaine, venue a
la danse par 'EPS pose pourtant bien cette questidu corps féminin & I'écrituré®} La
peur de renforcer la catégorisation féminine etejet d'une certaine féminité traditionnelle
représentée par la danseuse freinent l'intéréteparta danse. Le dire par le corps est un

langage moins direct que la verbalisation. L’engag@ corporel dans les manifestations

340 K ANDEL Liliane, « Des journaux et des femme®p, cit, p. 55.

341 Cf. Visages de femmele Francoise et Dominique Dupuy.

32 | ASSERRE Audrey, Histoire d’une littérature en mouvement : textasj\éines et collectifs éditoriaux
du Mouvement de libération des femmes en Francé¢1981) op. cit.

343 PUJADE-RENAUD Claude, « Du corps féminin a I'éarét ? »Le corps entre illusion et savojrEsprit,
n° 2, 1982, p. 107-121.
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féministes ne se départit pas des mots. Les intedles méconnaissent la danse autant que
les artistes dissocient leurs engagements et nenpgras de féminisme a propos de leurs
ceuvres. La rencontre entre danseuses, chorégrapilieantes et intellectuelles féministes ne
se fait pas. Il n'est alors pas étonnant que lewiniStes écrivent peu sur la danse
contemporaine.

Le manque d’interactions entre presse féminisigretse de danse n'a pas permis de
produire un débat sur « une question des femmastarse, question qui demeure marginale.
Les ceuvres témoignent d’'une absence de réflexiomnigte plus que d'un refus de
positionnement militarit*. 1l importe néanmoins de poursuivre la questiortétiture et de
la création des femmes. N'y a-t-il pas une renentformulée entre écrivaine et

chorégraphe, ne serait-ce que dans la notion gertdigcriture ?

3-3-3. Ecriture féminine et écriture du féminin « a corps » et « a plume »

L’écriture cristallise les problématiques des tiheodifférentialistes et universalistes.
Usant des mots, elle est un lieu et un moyen datd@bil serait réducteur de cantonner a la
presse. Clarifiés dans la littérature, les enjeort sclairement posés. Nous avons vu
l'identification forte des féministes a I'écriturdans les revues, elle I'est autant pour la
littérature. L'écriture construit la pensée fémiaigui la produit & son tofr. Ce schéma est-
il aussi absent en danse que les presses fémieistiesdanse le suggerent ? N'y a-t-il pas de
nourritures mutuelles ? La pensée de la danse oeritn@pas les militantes et auteures
féministes.A contrarig dans quelle mesure la pensée féministe influtmtle- les artistes ?
Outre cette asymétrie d’influences et de visilslitde second point névralgique est
l'inscription dans leurs champs. Il n'y a pas deat&gies chorégraphiques des femmes
comparables aux stratégies littéraires pour s’gpEpla possibilité d’écrire. La mixité de la
danse, le «droit » au féminin reconnu aux homnaas da qualité de leur mouvement et la
dimension abstraite de la danse, signe d’aspiraiame certaine neutralité, montrent une
labilité des genres. Mais le mouvement reste ircgrar un corps portant des marques
sexuées. Les divisions stratégiques pour faireivaloe parole de femme dans la champ

littéraire n'operent pas dans le champ de la daosg&mporaine.

344 Cf. Chapitre IV.
35 Cf. LASERRE AudreyHistoire d’une littérature en mouvement..., op. cit.
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Carolyn Carlson incarne une écriture a la fois percomme féminine et asexuée, a
l'image de sa personne. Les ressorts de l'impréeisdont écho a l'idée de libre écriture.
L'absence de positionnement sur le principe du mémicontribue a masquer la portée
féministe des recherches des chorégraphes. lisssiopnent dans leur rapport a la modernité
tandis que les écrivaines n’'ont d’autres choix ggese situer par rapport a I'écriture.
Delphine Naudier dénombre deux sens polémiquesxprission d'« écriture fémininé} Il
s’agit soit de faire référence aux femmes auteduegassé, soit d’accepter ou de refuser cette
catégorie. Trois modalités d’'appréciation se desgin désavouer la culture patriarcale trop
prégnante, tenter de revaloriser une culture ferami refuser au nom de la neutralité. Les
femmes sont contraintes de s’'insérer dans une digaérocentrée trop forte pour étre
entierement contestée.

Les écrivaines sont des figures médiatiques phesdgs chorégraphes. A ce titre elles
tiennent le flambeau de la « cause des femmes >eetdain nombre signent le « Manifeste
des 343 ¥ qui méle anonymes et figures célébres ou en pdsske devenir. Aucune
danseuse ou chorégraphe ne se compte parmi etlas.9démmes alors en 1971 en plein essor
du mouvement des femmes et de deux tendancesustmies : les différentialistes proches
d’Antoinette Fouqu&® et les universalistes / égalitaristes dans latiilh de Simone de
Beauvoir. Les auteures jouent de ces divisionsfitend du théme pour s’insérer dans le
champ littéraire et tentent d’éviter de prendreitpms pour ne pas perdre un possible appui de
leurs homologues masculinSertaines revendiquent leur féminisme en s’insativians des
genres littéraires traditionnels. Nous voyons la démarcation floue et fluctuante, commune
a tous les arts ou le jeu d'interpénétration dadagement personnel et de I'ceuvre souléve
bien des ambiguités.

Quelle est la motivation pour se penser avant fi@uiniste ou écrivaine ? Il ne faut

pas négliger que derriére cela, se joue une steatky publicatioff®. L'étiquette féministe

34 NAUDIER Delphine La cause littéraire des femmes..., op, git.160.

37 paru le 5 avril 1971 dans 18 334 duNouvel Observateur343 femmes signent le manifeste rédigé par
Simone de Beauvoir selon lequel elles disent aaairté et s’exposent a des poursuites pénaleRASFARD
Bibia, « Qui sont les 343 du manifeste de 1971 im>BARD Christine (dir.),Les féministes de la deuxieme
vague PUR, 2012.

38 PAVARD Bibia, Les éditions des femmes, Histoire des premiéregéemml972-197%aris, L’Harmattan,
2005.

39 Trop de militantisme risque de nuire & la recossmiice du monde littéraire masculin, comme s'ilaitev
nuire a la qualité esthétique de I'ceuvre. Il s'agits'inscrire dans ce courant qui est dans «daitemps » sans
vraiment prendre position en tant que féministegmtore moins trancher la querelle des différeistés
opposées aux égalitaristes. Littérature d’émanicipatertes mais qui se veut hors champ et non aimdént de
I'écriture. Cela encourage des écrivaines a mirgmis poids de leur engagement. Certaines de cands sont
paradoxalement brandies en étendard du féminismiphime Naudier développe cette idée selon laqulehet
savoir « jouer des identités stigmatisantes durfémat du féminisme op. cit, p. 174.
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permet d’échapper a celle du féminin. Le parametmearketing » est bien présent dans tous
les arts. Leur diffusion en est tributaire. Lesegdsx alternatifs tentent de le détourner mais les
enjeux d’échelles ne sont plus les mémes. Cettéigewation stratégique est absente du
champ chorégraphique aux configurations de gelfiéreintes. Pas plus que de stratégies des
femmes nous n'observons de stratégies d’hommesgtaphes dont la présence bien réelle
tend a étre sous-estimée.

Le féminisme s'inscrit dans la vie sociale, et tase titre, bien plus que comme un
terrain militant qu’il touche les chorégraphes. lestures des danseuses et chorégraphes
contribuent alors a leur prise de conscience, gagement et forgent leurs convictions
personnellesHuit des vingt danseuses interrog&&slans I'anonymat et pratiquant leur art
dans la décennie 1970 citent Marie Cardinal, Arlreelerc et Benoite Groult lorsque la
guestion du féminisme est abordée. Aucune ne ssid@e comme militante méme-si la
lecture leur parait un moyen de connaissance g@ride de conscient®. L'importance de
I'inspiration de I'écriture pour les chorégraphesagssera de croitre et la conceptualisation de
I'art chorégraphique dans années 1990 les décli®gira avant tout de références, non a
des romanciér-e-s, mais a des philosophes, socetog hommes — Deleuze, Derrida et
Foucault en téte.

Le processus de subversion est complexe et parfa®ika’effectue sur le fond, dans
une visée politique, il emploie trés souvent unento traditionnelle tandis que la recherche
esthétique dans I'écriture et la remise en causeadens littéraires ne s’accompagnent pas
d’'un réel militantisme. Cette dissociation s’opelez les chorégraphes également. Carlson
ne se pense pas féministe et pourtant elle pagtidipun gain de liberté corporelle qui
marquera des générations. Il est plus rare de nérerades chorégraphes se disant féministes
tout en faisant un travail traditionnel. L’engagetndu corps est pensé et s’articule avec un
propos dans le fond comme dans la forme chez Glediartinez par exemple. La majorité
des romanciéres comme des chorégraphes et danseeisesnt pas engagées dans les
mouvements. Pourtant le féminisme est aussi uéeardte d’actualité, un état d’esprit auquel
Maguy Marirt>? affirme ne pouvoir échapper. Si I'étiquette férataiest parfois dure & porter,
elle peut permettre d’échapper a celle de I'éaitééminine, une catégorisation qui ne

s’effectue pas en danse contemporaine.

30 Nées entre 1946 et 1957, danseuses, professewtasrégraphes contemporaines & Paris et & Lyon.

%1 « Je n'étais pas militante, je ne suis jamaisetedice dans la rue, [...] mais je suivais ¢a de préson lisait
les féministes, on écoutait Colette Magny, enfinrpeertaines, on en parlait aussi et puis c’edt»ou

%2 Entretien avec Maguy Marin, le 12/4/2011.
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La division entre égalitaristes et universalistescentue sur la question de I'écriture
tandis qu’elle s’Tamenuise pour le langage corpouiel est admis que le féminin, le masculin
et I'indifférenciation appartiennent aux deux seXx@mone de Beauvoir explique son rejet de
la littérature féminine par une volonté d’égalitée@a les hommes tout en comprenant la
singularité de la situation des femmes et la nééesle la revendiquer sans pour autant
prétendre & un langage spécifique, un langage-fequinee serait lisible que par une éfité.

La littérature est source d’inspiration ; elle pfite partie intégrante du processus de
creation. Connaitre les lectures des chorégrapffes on témoignage indirect qui nous
renseigne sur leur personnalité, leur intérét lietalel et leur sensibilité féministe. Ainsi les
archives d’Anne-Marie Reynaud témoignent de lestlwemmunistes, marxistes ou encore
existentialistes. Cela ne signifie pas qu’il yutlien avec les ceuvres ou encore moins que ce
dernier soit lisible. Le texte est cependant parfoonvoqué, ceux de femmes engagees
figurent parmi les alliances qui donnent ainsi anére dimension au texte pour I'emporter
ailleurs. La parole a droit de cité sur le plateaila chose est nouvelle, porteuse d’'un refus de
cloisonnements des genres. Cela rappelle que Esgmm, et en particulier celle des femmes,
passe par la parole. Présente a Avignon en *¥97Catherine Atlani affirme cette
pluridisciplinarité. L’'une chanf&® les autres pas, mais elles parlent, elles dansdes
explorent leur quotidien de femmes du hurlementidea celui de peur en passant par tous
les petits riens de tous les jours. L’artiste refutes effets « trop intellectuels et trop
chorégraphiques®®. Elle compose beaucoup de musiques de piano popoésie et en
particulier celle d’Andrée Chedid. Elle compdseCoeur suspendainsi quAlefad’aprés son
romanLa Cité Fertileou une femme poete, conteuse, clown « actriceadges> peut-on lire
sur le programme pose des questions sur I'existeDatherine Atlani révele son plaisir a
travailler avec et sur les femmes a la croiséeadliss Elles sont trois a signer chorégraphie,
musique et charit’. Voyage sur le chemin d’'un poémChansons d’une foise proménent &

travers des textes d’Héléne Martin et de ColettgM&®. Le choix de ces auteures est une

353 OPHIR Anne,Regards féminins. Condition féminine et créatidtériaire, Paris, Denoél-Gonthier, 1976,
préface, p. 15-17.

%4 BRUNEL Lise,Le matin 19/07/79. En danse, cette question de I'élitismg@ose mais ne fait pas intervenir
le parametre du genre.

%51 s’agit de Marie-Ange Cousin. Il est difficileeddater ses principaux spectacles qui ne paraissest ses
archives que sous la forme d’'une liste de créagmie 1969 et 1985 avec des oublis importants.

% Revue de presse, archives personnelles de Cathttani.

%7 Respectivement Catherine Atlani, Anne-Marie FéiaCaroline Gauthier.

%8 | 'engagement féministe discret d’Héléne Martin489 ) se lit dans son albubiberté femme1982-1990)
ainsi que dans la réalisation d'une série de seisiséons sur la contraceptiobe(Choiy. Colette Magny (1926 —
1997), singuliére au sein de la chanson francaise aon timbre blues, est une artiste aux texteslles, qui
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maniere de partager leurs engagements, de s’iastairs une continuité, de contribuer a faire
connaitre leurs travaux tout en révélant sa propitere et sensibilité artistique.

Ignorer I'écriture féminine en danse signifie qufily a ni idéologie, ni théorie
structurante, a I'image de la littérature. Les rofs » de femmes chorégraphes qui se font
entendre contribuent a l'investissement de I'espad®ic, professionnel, social, artistique par
les femmes. Elles sont le fruit des singularitétoaudesquelles aucune pensée commune
d'un espace de la cause des femmes ne prend ftrest.pourtant présent et nous pouvons
affirmer que I'autodésignation n’est pas indisp&hsg@our un positionnement féministe, bien
gu’elle le renforce et le rende audible. Avant gagfondir le parcours d’artistes engagées et
singulieres il est important de voir que la singitdade la danse est aussi manifeste face aux

autres arts.

3-4. Le féminisme investit les arts et délaisse la danse.

Les femmes artistes dans leur pluralité d’expressont I'objet de recherches
récente®® comme celles de Delphine Naudier et Fanny Mazeorfeudrey Lasserre pour la
littérature, Hélene Fleckinger et Claudine PallecNMarchand pour la vidéo féministe et le
cinéma, Fabienne Dumont et Diana Quinby pour l&s @astiques ou encore Floris Taton
pour la performance. Toutes ont su développer tratégie séparatiste enfin de permettre une
expression des femmes quand bien méme cette deni@st pas forcément féministe.

Une démarche comparatiste révele les spécificéda danse contemporaine et permet
de comprendre de quelles idées et démarches elmrsuse. Nous avons vu ce qu'il en est
de la littérature et du besoin de créer un féemiran dévalué ; nous n’approfondirons pas le
débat avec le champ du cinéma fémiagmféministe mais nous nous concentrerons sur le
champ qui offre le plus de ponts avec la dansejloitsnvestit le corps, a savoir celui des arts
plastiques. L’essai de 19713a création étoufféeje Suzanne Horer et Jeanne Soquet marque
un tournant de la contestation. L'art est devenulien féministe alors que Simone de

Beauvoir faisait I'impasse sur le probléme des fameréatrices et d’un art féministe.

manifeste clairement ses combats et sa solidaréé tutes les minorités. Quant aux héroines chadi& on

sait la parole qu’elles ont pu donner aux femmes.

39 « Au Centre Pompidou, les femmes représentent % des artistes dans les collections du musée. La
nouvelle présentation des collections leur est aode a 100 %. »: Comptage fait & l'occasion de
Elles@centrepompidotnttp://www.centrepompidou.fr/ consulté le 10/0212.
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Aline Dallier a bien su montrer la naissance d’uread’'une histoire de I'art féministe
dans ce contexte florissant des années *¥&70article de Linda Nochlin « pourquoi n'y a-t-

il pas eu de grands artistes femmes ? », paru &, J®ut étre considéré comme l'acte
fondateur de cette nouvelle lecture initiée outtltique. Le retard francais lui fait écfib
Transgressive, elle est accusée de négliger latéuls ceuvres, de détruire I'idéal du canon
et de ramener l'art a sa condition de producticett€Cremise en question est la raison d’étre
d’'une histoire de l'art féministe pour comprendaentarginalisation de certaines formes de
productions artistiques et la nature des présugpd$éeuvre. Il N’y a pas de grandes femmes
artistes parce que les femmes seraient incapablgsaddeur alors que se profile le mythe du
Grand Artiste, du Génie par « essence » mastali@e combat se situe sur un plan que l'art
chorégraphique ignore. C’est donc bien sur le fguel se créent des stratégies communes, du
c6té du quotidien des femmes, de la rechercheuteétee femme libre. Celle-ci voit le jour
sans radicalité, ni revendication ou conscienceirfiste si ce n’'est en filigrane. La
performanc&?, forme privilégiée, se rapproche d’une pratiquddase. Toutes deux sont une
expression du corps. La différence majeure se sities I'incarnation (hyper)réaliste de la
performance et dans la force a vouloir faire entenche parole de femmes parmi celle des
hommes.

La problématique de l'oppression patriarcale, dxissee et I'affirmation d'un art
féministe se cristallisent autour d’une recherclaoduant entre sphére publique et sphere
privée, la résurgence de formes d’expressions dig@® comme les arts décoratifs ou
artisanaux, et la mise en avant de ce qui estdérsscomme trivial (produits de beauté, linge
de maison...). L’accent est mis sur le quotidien fdmilier et 'émotionnel. Le corps de
l'artiste devient le sujet et parfois le médiuml@det des femmes. Des femmes représentent

des hommes dans des poses dites féminines. En'aglalastique et performafif* est

30 v/oir les réflexions et rétrospectives sur le sijeMICHAUD Yves (éd.),Féminisme, art et histoire de I'art
Paris, ENSBA, 1994.

31 Qutre-Atlantique, discussions théoriques et inStihnalisation sont allées de pair. lvesmen’s studiest les
culturals studieshénéficient d’un ancrage institutionnel et sciitie des les années 1970 alors qu’'une pensée
féministe forte se manifeste dans les arts plassiga en particulier par la forme performative.

%2 George Sand affirme que « le génie n'a pas desexe qui signifie implicitement que le génie demmes
n'est pas reconnu dans son principe.

33 PHELAN Peggy et RECKITT Helenart et féminismeParis, Phaidon, 2005. Liée au mouvement féministe
la performance, engagée, s'inscrit dans ce quel&osoldberg appelle « I'art des idées », ayant phyjectif

« d’informer la culture populaire [...] et non d’étieformée par elle »|.a performance, du futurisme a nos
jours, Paris, Thames & Hudson, 1999, p. 203.

34 Liée au mouvement féministe, la performance, eégasjinscrit dans ce que Roselee Goldberg appébet

des idées », ayant pour objectif « d'informer ldtume populaire [...] et non d’étre informée par elleLa
performance, du futurisme a nos joulParis, Thames & Hudson, 1999, p. 203
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comparable aux expérimentations en d3fisees corps mis en danger se rapprochent des
artistes de la Judson Church. Il y a cependantdiffé@@ence de taille, c’est bien I'étre femme
qui est revendiqué dans ces performances, Judy@hien téte. En France, les performances
n’écartent pas la crise d’identité de l'artiste feen: « ce que je n'aime pas avec le féminisme,
c’est qu'on n'a méme pas le droit de se maquilfét >En ces termes, Annette Messager
exprime sa difficulté a s’assumer comme artiste irigste, tout en réalisant un travalil
photographique sutes tortures volontaire§1972) telles que I'épilation. Nombre d’artistes
prétendent étre avant tout artistes, sous-ententuite femmes. Peut-on y voir un conflit de
genre qui pousse a l'uniformisation du modéle déamur masculin ou une prétention a
'universalité au-dela des genres ? L’examen déft@rence sexuelle dans I'ceuvre ne fait pas
l'unanimité. La décennie 1970 est aussi celle os aeistes féministes comme Charlotte
Calmis®’ s’'emparent du nu, dix ans aprés lasthropométrie¥® d'Yves Klein, qui
interrogent l'organicité du geste créateur et pné&mnt I'esthétique de I'expérience
immédiate. ORLAN fait scandale a la FIAC auaxbaiser de I'artist€1977)... La forme de
la performance permet ce militantisme. Quand eNestira la danse contemporaine a partir
des années 1990 et suivante, cette radicalité waasdester. Elle justifie notre excursion a la
marge de notre sujet puisqu’elle est une étapegpdiale pour 'histoire de la danse.

Des themes communs portent I'accent sur I'explonatiu quotidien. La sphere privée
« dévolue » aux femmes devient un sujet de conimstat de critiques en méme temps que
I'est la société de consommation. Il est ailleunsdésir de souligner, avertir ou contrefaire
une réalité. Le renouveau s’opeére sur le fond &irlme, comme en témoigne l'artiste Annette
Messager : « Mai 68 est arrivé, et jai réalisé ueeinture était finie, qu'il fallait travailler
avec le quotidien, avec ce qui se passe, qu'difadin passer par l'intime. A ce moment-Ia,

lintime était trés mal vu ou plutét, pas vu dutteif®. Cette intimité s'extériorise, des

3% | e terme de performance apparait au début deard®¥0 dans un article de H. Hein « Performananas
Aesthetic category » da®urnal of Aestheticgprintemps 1970) et dans un article intitulé «VAcconci on
activity and performance » (daMgts and Artists mai 1970), mais nous pouvons remonter &entsde
Georges Brecht, &luxus et aux performances qui suivent entre danse, mesa théatre expérimental
notamment, avec cyberféminisme que Donna Harawigulsten tant que manifeste. Dés lors, travailler e
continuer de travailler I'acte de performance reléle la mobilisation de prises de paroles critigesedon
Genevieve Vincent.

3% Cité par BONNET Marie-Jagelations amoureuses entre les femmes®XWF siécle Paris, O. Jacob, 1995,
p. 113.

%7 Nous pouvons citer 'exemple de I'expérience aiiie : Gaia, oul les membres de I'association la Spirale
écrivent une pensée sur le corps, sur la femmedassinée au fusain, signant une prise de parolmiféanet
collective.

38 | "artiste utilise les cheveux d’'une jeune filleenen guise de pinceau. Le regard masculin surfesasa
cependant pas réellement changé, d’autant plus’gstla femme nue qui est instrumentalisée patista.

39 GONNARD Catherine, LEBOVICI ElisabetRemmes / artistes, artistes femmes, de 1880 onws Paris,
Hazan, 2007.
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chorégraphes telles que Graziella Martinez frarsems ce cap. Catherine Atlani également,
sans pour autant faire éclater le cadre : la fatmspectacle et la recherche de I'esthétique.
L'« esthétique » de la danse peut s’avérer encamdard’écriture des femmes n’est
pas théorisée et l'idée d'écriture féminine esteasambigué (pratique par les hommes,
adoption d’'une recherche unisexe) pour ne pas pegemde parler d’'une écriture féminine au
méme titre qu’en littérature. Et pourtant, des penalités marquent leurs ceuvres d’'un désir
d’émancipation. Plus qu’'une danse féministe, cé den danses féministes, a la quéte d’un

renouveau personnel du corps, libres, qui s’empaFen espace artistique.
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CHAPITRE 4 - Quelle influence du féminisme chez Iles

chorégraphes ?

L’influence du féminisme est d’autant plus diffecia évaluer qu’aucune artiste ne se
présente spontanément comme féministe. Le ternmtervient qu’a partir du moment ou
nous le formulons. Lors d’entretiens menés pluS8@eans apres la période étudiée, certaines
s’emparent du mot tandis que d’autres s'en méfmntestiment ne pas penser en ces
termed’® Le fait qu'il ne soit pas employé a I'époque féar en rien la pertinence du suijet.
Plus que son absence réelle, c’est celle de saufation que nous remarquons aussi bien de
la part des actrices que de celle de la réceptitigue.

Le parcours des artistes est aussi révélateur eue droduction artistique. Nous
préférons le terme de parcours & celui de trajeifoifaisant référence a des formes de
causalité. Le terme de parcours permet de sodimedappréhension déterministe notamment
du point de vue du poids des origines socialesuatotcept de clas$¥é. Une interprétation
par des points de vue intrinséques et extrinsepaeset d’approfondir I'idée de danse de
femmes engagées. Les origines et la venue a lae ddas chorégraphes de la génération
d’apres-guerre ou des années 1970 plaident pounenffette question dans une démarche
telle que Didier Eribon a pu I'analy$&t Outre la question du milieu social de l'artiste,
temporalité artistique s’inscrit dans une doublgidqae de rapports au féminisme et a l'art
chorégraphique.

Il serait restrictif de ne concevoir le féminismeegcomme influence, c’est-a-dire un
apport extérieur qui négligerait la démarche prague chorégraphes. Le moteur féministe
contribue a une image de « femme nouvelle », amen®ous avons étudié plus précisément
certaines d’entre-elles, choisies pour leur divérst leurs engagements chorégraphiques au-

dela de références institutionnelles telles queolg Carolyn Carlson ou Brigitte Lefevre. Ce

370 Nous rappelons ici les précautions d’usages fasredparole rétrospective que nous orientons stsujet
précis, celui du rapport au genre, au féminisme.

371 Cf. BOURDIEU Pierre, « Avenir de classe et cawéaliu probable »Revue francaise de sociologiV,
1974, p. 3-42. La trajectoire est appréhendée daasapproche continue du temps ou le statut edritité se
réajustent.

372 | a classe sociale définie par une communauté tigede condition sociale et de destin social, emtisnent
de partager cette communauté, et enfin un sentideejguer un réle social, culturel, voire sociéalhistorique.
L'élitisme, faisant appel a la connaissance bousgede I'art, est sans cesse reproché a la dantter contre a
pour objectif de remettre en cause les dimensiahgestives de I'appartenance de classe sans ptamtdaire
disparaitre des éléments partagés de conditioa eéestin.

37 ERIBON Didier,Retour & ReimsParis, Fayard, 2009.
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gue le féminisme fait aux chorégraphes se doubls ale la question de ce que ces dernieres
font a la danse.

Le parcours de vie enrichit la compréhension deuViee qu'il ne s’'agit pas de
négliger. Nous n’entendons pas brosser un panoeaireustif mais souligner des expériences
permettant de couvrir 'essentiel de I'ouverturecttamp chorégraphique par les femmes.

L’apport de I'étranger est une donnée de premmpoitance qui ne se limite pas aux
Etats-Unis. Comment cette ouverture culturelle umetle ou engage-t-elle une réflexion
féministe ? La découverte de Pina Bausch en Frarague durablement les chorégraphes
contemporains ainsi que celle du bdto ou de laalafricaine de maniéere plus confidentielle.
Les enjeux de genre n'y sont-ils pas décuplés ? paesours comme celui de Graziella
Martinez sont I'expression de fortes personnabt@sopos desquelles le rapport au féminisme
est une grille de lecture majeure. Des parcourstistas francaises comme Anne-Marie
Reynaud et Catherine Atlani participent a la carction d’une carte chorégraphique lors des
prémices de la décentralisation. Comment s’intdggtes dans I'espace de la danse en
construction ? Pourquoi et comment le définissasecomme un espace féministe ? Les
lignes artistiques autant que la confrontation @atités pragmatiques révelent les difficultés

rencontrées.

4-1. Apports de I'étranger pour une réflexion fémin iste

Territoire de découvertes majeures, I'espace fianeat un théatre de rencontres
artistiqued’® Des hommes, directeurs de théatres ou de festiaffrent un espace
d’expression aux avant-gardes. La chose n’a riemodeeau en danse. Des le début du siecle,
Isadora Duncan, Loie Fuller ou encore Vaslav Nijirse produisent a Paris. Le croisement
de cultures et d’influences montre un intérét, @mréme une fascination pour la question du
genre. Pina Bausch agit comme un détonateur deieoee chez nombre d’artistes sans pour
autant établir de filiations artistiques directies.b(to a trouvé son espace d’expression et de
reconnaissance avant que cela ne soit possiblepam.Jil apporte la pratique de la non mixité
et du monopole masculin avec lequel tranche I'esteité féminine de Carlotta Ikeda.

37 Nous l'avons vu, I'espace francais est en refpait rapport & 'espace anglo-saxon du point de deie
I'engagement chorégraphique. L’héritage classicuiaille avec la modernité laissant place a uneywiooh que
I'on qualifie aujourd’hui de « néo-classique » slgrercue comme contemporaine. L'enseignement aaméric
vierge d’académisme, se développe largement ercé&ran
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Il s’agit de lire 'ceuvre comme partie prenantepducours des artistes. Des décalages
existent entre le moteur de la création et la rémepqui en est faite. En soulevant les
contradictions comme les lignes de forces, comndépasser les dichotomies féminia
féminisme, conscientsinconscient, lisible’sobscur ?

Nous avons vu la figure de Carolyn Carlson venuWutfe-Atlantique. Radicalement
différente, la seconde influence vient d’Allemagha.reconnaissance de Pina Bausch est loin
d'étre acquise a ses débuts, comme en témoigmesads®. Est-ce le signe d’une révolution

artistiqgue féministe ?

4-1-1. Pina Bausch en France, féministe malgré elfe

Pina Bausch est découverte en France en 1977, gllargst invitée par Jack Lang au
Festival mondial de théatre de Nancy qu'il vient aéer. Elle ne cessera de nourrir
limagination des chorégraphes francais-e-s pour €jle fait partie des plus grands
« chocs %'° artistiques. Elle ouvre des voies modernes sassepapar I'abstraction, en
surinvestissant les rapports entre les sexes Geeent la violend&’. La réception de ces
premieres pieces montre que I'incompréhension denides spectateurs partent en cours de
spectacle. Gérard Violette tient cependant le gamposer Pina Bausch au Théatre de la
Ville aprés l'avoir découverte en 1976 & WuppéffalAnticipant I'incompréhension du
public, il prévient son équipe et décide de brdiaminion jusqu’a ce qu’elle change. Pina
Bausch sera alors trés régulierement programmééaaire de la Ville. C’est donc bien a des
hommes qui osent une programmation alors avaniggardu’elle doit son acceptation puis
son triomphe qui ne se démentira pas.

A la différence de Carolyn Carlson, I'ceuvre heuds sensibilités, fascine mais
n‘emporte pas d’emblée I'adhésion. Le bouleversemi@st pas simplement formel mais sur

le plan des rapports humains, de leurs lachetégdigrmes. La chorégraphe ne se situe pas

375 GUERRIER Claudinepp. cit, p. 31 ; Bernadette Bonis rapporte que Karine Baput du mal & adhérer a sa
danse. Ce n'est que récemment qu’elle est frappéegn amplitude, in « L’effet Pina BausctDanser n° 86,
février 1991, p. 34-39 et de poursuivre « A Wupaglerau cceur de I'Allemagne industrielle, Pina Béausc
inventé une nouvelle forme de spectacle ou danseéétre racontent la banale mesquinerie d’hommeke e
femmes angoissés de solitude et tenaillés par sin d@mour maladroit. Le mélange séduit, énerveémeut :
c’est I'effet Bausch ». L'artiste est encore com&nsée dans le débuts des années 1990 mais ne pess
indifférent. Rupture sans équivoque, qui n'est pagours percue, malgré le triomphe auprés des dgens
théatre.

37 Terme employé par Odile Azagury et Karine Sap@faEntretiens avec les artistes

377 \oir I'article de Roberto Alonge dans les actesdlioqueParlez-moi d’amourL’Arche, 1995, p. 96-107.

378 http://www.theatredelaville-paris.com/.
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dans un schéma traditionnel de séduction, les rsents sont exacerbés, les femmes
puissantes. Elle-méme fait preuve d’une austéridéqméd’®. Elle reste discréte sur sa vie
privée : la chorégraphe prend le pas sur la dapseesqui est alors peu courant. Ses parents
tenaient un hétel-restaurant dans lequel elle pEssaajeure partie de son enfan&afée
Muller (1978¥%° rare piéce que la chorégraphe interpréte, ere p@nmémoire. Elle y danse
en aveugle la perte et 'incommunicabilité.

Pina Bausch commence a chorégraphier a partir 68 19 je n'avais pas assez a
danser. La création est arrivée avant que je sdehguoi j'étais capablé®. En 1973, elle
prend la direction artistigue du Ballet de I'Op&a Wuppertal, ensemble alors plutot
classique. Elle est controversée : « Il y a eu greade incompréhension. J'éprouvais des
choses et je voulais en montrer mon interprétatamec beaucoup d'honnéteté. Certains ont
pris cela comme une agressiofi*»Elle commence & interroger la violence du poueoies
jeux de séduction en s’appuyant sur des partitibessiques@rphée et Eurydicel975). La
personnalité de l'artiste I'intéresse plus que aiitgres purement techniques. Elle questionne
I'élan vital jusqu’au sacrifice et la vulnérabilite I'étre humain dans Bacre du printemps
(1975). Le corps devient une scéne de conflits paents. Tandis que les rapports masculin-
féminin nourrissent sa gestuelle de facon cruetlarpdénoncer I'aliénation et la cruauté
ordinaire, une sorte de violence féministe s’enadég Il faudra attendridelken(1982) pour
gu’elle s’ouvre a la dérision. L'exigence et 'aeitticité sont au centre de la démarche de
Pina Bausch, lui faisant emprunter le chemin les glourt, tout en suscitant I'introspection de
ses danseurs. En amont de la création, elle pré&mareent des questions en lien avec
I'enfance, la conscience diffuse du mal de vivrdietésir de changer de vie. Chaque danseur
n'est rien d’'autre sur scéne que lui-méme, homméeoume, fort et vulnérable. Ce travall
peut étre rapproché des happenings du Living TheBktke introduit progressivement une
dimension performative ou les danseurs manipulenssene le langage. lls chantent, crient
et dansent parfois tres peu. Pina Bausch traviailldimension théatrale de ses pieces qui
reprennent I'’héritage expressionniste. Elle osadicalité qui caractérise Teanztheatre

Les femmes chorégraphes ont toutes témoigné dediitance de I'ceuvre de Pina

Bausch dans leur parcours, de I'apport de son sgpite, de sa relation au quotidien, a la

379 «On la repérait a sa peau trés blanche, a ses ydes,\& son allure transparente en pantalon e¢ ekt
chinoise, a son air impérial d’étre et de ne pas lét a la fois. Fellini ne s’y était pas trompéj gvait fait de
Pina Bausch la princesse aveugle éblouissamdadNave vg1983). » inhttp://www.telerama.fr/scenes/pina-
bausch-dame-de-corps, 30/06/2009.
380\/ASSAS Claudine, « A propos @afé Miiller Une piéce de Pina Bauschlerrain, n° 49, 2007, p. 63-76.
2:2 NOISETTE Philippe, « Le grand théatre des corpBida Bausch ,es Echos8/02/2008.

Idem.
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répétitivité qui générent la puissance de I'absutderelation entre les sexes au cceur de ses
pieces s'impose comme une remise en cause perborpeinanente. Le féminisme de
I'artiste et de son ceuvre engage des polémiqugsonhi de vue de I'analyse. Ses femmes
fortes, puissantes, autonomes, ne proposent-eleparadoxalement une image de femmes
soumises a leur impératif de féminité et a la viokedes relations entre les sexes ?

Au Théatre de la Ville, aveBarbe Bleue(1977), elle multiplie les personnages a
partir des deux blocs antagonistes que sont legrtesnet les femmes. lls se heurtent aux
parois de la scene. La derniere a tomber est I'sgpde Barbe-Bleue. Elle est I'incarnation de
la force, de I'élan vital porté par le féminin. Gent les femmes qui prennent l'initiative du
mouvement, saisissent les hommes, les embrasssrpandonnent. Le point culminant se
trouve dans un enlacement, image de la femme cheaat) « dominant » I'hnomme allongeé.
Théatre de relation entre les sexksntakhof®® (1978) I'est également. Une des scénes
montre une femme, inexpressive, chair passive,frs’'od une série de caresses, de
provocations qui sont autant de petits attouchesnefglisés par un groupe d’hommes avec
minutie, évitant les seins, le sexe et le ventrandDce glissement de signes, cet exces
d'impression de tendresse tactile masculine, commen pas lire un viol collectif,
engloutissant sa victime ? Des gestes qui pouvaiarditre tendres au départ deviennent
dérangeants, violents par lI'accumulation, la répétiet la durée. Autre exemple daRsugh
Cut, deux hommes s’échangent une danseuse-objeuteidalle de ping-pong. Dabon’t
be afraid,un homme murmure a une femme avant de la violeome, don't be afraid... ».
La répétition infinie de gestes liés aux attribdtsgenre, comme I'ajustement de la cravate
pour les hommes ou du soutien-gorge pour les femtiees du rituel. L’ceuvre n’est pas sans
rappeler I'art corporel, performatif des années0t2870.

Ce théatre dansé, danztheatretel qu’il est qualifie, explore les relations entes
sexes et donne a réfléchir a des générations aégraphes. La confirmation ou l'infirmation
des rapports de domination dans les relations hatfiememes fait objet d’interprétations
contraires. Cela souléve une des problématiquesinigies majeures : I'exacerbation
subvertit-elle ou confirme-t-elle les rapports demihation ? Le sens prend forme dans la
réception de I'ceuvre ou se joue un véritable erfjga Bausch a toujours affirmé s’intéresser
a I'étre humain que son travail parlait autant des hommes que elesnes et qu’elle ne
pourrait pas voir la vie sous un seul angle. Els®oprie donc un point de vue qu’elle

estime masculin.

33 e terme désigne un lieu — non une maison deiprish — ou les prostituées et leurs clients smwent.
L'ceuvre est analysée dabanser n° 233, juin 2004.
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L’ambiguité de la portée féministe du féminin estrpanente. Dans les années 1980,
impact féministe de sa danse n’est pas formulé@roe il peut I'étre aujourd’hui. C’est ce
gue confirme Suzanne Bohmisch quand elle affirmee «jle traitement de I'agonal chez Pina
Bausch, loin de confirmer les stéréotypes du gegkele la fonction créatrice du conflit ainsi
gu’une dimension féministe qui consiste a trans@srfa lutte des sexes en compétition et jeu
a base d’égalité’%"

Pina Bausch est féministe malgré elle. Elle proposéouleversement des mentalités
conditionnées par l'assignation des roles en chagpar des images et des symboles. Au-
dela des attributs vestimentaires — femmes en debeoirée et talons hauts, hommes en
costume —, elle sait jouer autour de la frontiem&reeles sexes pour créer une confusion
ludique plutbt que revendicatrice. Dominique Merggtu d’'un tutu romantique est un
exemple célébf&® Malgré cette hyper-sexuation, Pina Bausch entengiemmer les
différences de sexe pour se concentrer sur lecqupations vitales de I'étre, aspirant a un
genre humain universel, montrant que les femmesam ni pires ni meilleures que les
hommes. Transgressive, elle I'est en balayant utaioeordre établi et en revendiquant un
droit a lironie et a I'humour dont les femmes semblent « naturellement » irtegdi
D’aucuns ont noté que la violence de son universnasculine. Ce sont les femmes que I'on
retrouve hurlantes, échevelées - voire pervetdes.femme qui parle en scéne n'a-t-elle pas
toujours la contrainte inconsciente de parler ext tue femme ? Un message est percu
differemment en fonction du sexe de son émettees. femmes qu’elle met en scéne sont
actives et actrices de leur vie.

Peut-on dire qgu'elle exprime avec une sensibilitéémihine des
fantasmes masculins universels ? Brigitte GautHigtorienne du théatre et de la danse,
souligne que la chorégraphe « a fondé sa théatrsuit la mise en relief de tous les petits
moments tabous. L'un de ses procédées fondamentiube @rincipe de visualisation des
tabous, de linsoutenable émotionnel et du norreligtionnel. Cela donne lieu a une
esthétique de l'incorrect. Pina Bausch est assuntedams le domaine théatral contemporain
la personne qui a fait de l'incorrect un mode d'esgion. En menant un combat contre les

conventions, I'hypocrisie et le mensonge, elle '‘adresse pas uniguement au niveau social,

34 BOHMISCH Susanne, «De l'extréme a l'agonal dahsivers chorégraphique de Pina Bausch »,
Recherches féministégolume 27, n° 1, 2014, p. 145.

3% DansNelken(1980), dans la violence de son exhibition entratinan certain malaise malgré le comique de
situation, il répéte de facon excédée : « Qu'estpge vous voulez voir ? », tout en exécutant dggrdis
classiques comme excédé et avec virtuosité.
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elle explore les relations humaines, le chaos dgs lhommes/femmes® tout en les
impliquant personnellemefif. Son ceuvre prend alors & rebours les codes de tagrhphie

et de l'idée d'une prétendue « expression féminingont la douceur serait une des
caractéristiques. Elles sont sujettes a ce qui ppewgitre une vraie folie ou hystérie
« féminine 3% mais elles sont des femmes d’expression, existastepuissantes. Cela
exacerbe I'ambivalence des relations entre lesssgdiesont bi-catégorisés. Les attributs de la
féminité peuvent étre assumés, revendiqués et mifsvalors méme qu'ils sont portés par
des femmes. Elle montre la possibilité de dépasseguerelle du féminirvs féministe. Sa
programmation sur les scenes francaises contrilsgeraconnaissance progressive. Il semble
impossible de penser la danse en France sans émrsigt « aprés Pina Bausch’»

La chorégraphe Odile Azagdfy, qui revendique sa recherche du féminin tout en
affirmant son féminisme, témoigne de I'apport deharégraphe allemande. Elle se retrouve
dans la recherche du féminin sans pour autantnisde proximité d’écriture. Plus que pour
elle-méme elle affirme l'importance de Pina Baupchir toute sa génération. Son langage
direct et sans détour séduit, sa renonciation @uain « lyrisme » bouscule.

Pina Bausch n’est bien entendu pas la seule aidecaon intérét sur les relations
humaines. Quelle que soit la volonté universellgpaipos, le sexe de I'artiste en scene nous
donne un prisme de lecture que la chorégraphe llraarement dans les rapports entre les
sexes. La binaritt homme/ femme est réaffirméecoypris dans ses tentatives de
dépassement. Une autre direction au-dela des gestesfferte du cotée de linfluence
japonaise et d’'une certaine labilité entre les ggnBe construit-elle au profit des hommes ?
La problématique n’est-elle pas alors portée par exclusivité masculine qui déplacerait le

jeu des dominations ?

4-1-2. Un « trouble dans le genre » venu du Japon

Une des particularités de la danse contemporaing-rance est d'avoir vu se
développer le butd dans la pluralité de ses foratede ses métissages. Les rapports entre

36 GAUTHIER Brigitte, Le langage chorégraphique de Pina Baugearis, L'Arche, 2008, p. 63.

37 ASLAN Odette, «Danse/Théatre/Pina Bausch: D'Ess&kuppertal »Théatre/Public,n® 139, Théatre de
Gennevilliers, janvier-février 1998, p. 25. PinauBeh parle de « recherche » plutét que d’improisat
engageant les danseurs.

38 SICARD Monique, « La femme hystérique : émergedagne représentation », iCommunication et
langagesn©127, 1/2001, p. 35-49.

39 v/oir également HOGHE RaimunBina Bausch: Histoires de théatre danBéris, L'Arche, 1987.

390 Entretien avec Odile Azagury, le 3/03/2011. Cfnékes, lllustration 6.
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Orient et Occident, I'esthétique de la laideur etla crise du corps, de la mort ainsi que la
transgression de la binarité des genres sont ledspessentiels de I'avant-garde japonaise.
SelonSylviane Pagés’, les discours ont construit le buté comme altédtficale mais aussi
comme lieu d’exotisme. Ses appropriations révetapendant sa proximité avec la danse
contemporaine et surtout avec son histoire modetnexpressionniste. C’est un élément
d’explication de sa reconnaissance en France demsrinées 1970. Parallélement a cette
découverte européenne, le sujet de l'identité saidle la transgression, notamment par le
travestissement, est apporté par I'influence dattleénd. La conception du féminin et du
masculin comme n’étant pas I'apanage d’'un sexereséssort féministe pourtant loin d’étre
évident. La danse n’est qu’une des expressions @eariosité pour I'Orient. La philosophie
portée par les artistes japonais nourrit de marimgddite la danse contemporaine. Elle est
incorporée par les danseurs en particulier au codeaHideyuki Yano.

La dimension multiculturelle permet une confromaticulturelle des genres, des
hiérarchies, des dominations et des stéréotypes. roarritures multiples modifient la
topographie de la danse sans pour autant faire efwegun théatre de manifestation
consciemment féministe.

Hideyuki Yano marque durablement les générationsspaspiritualité, son sens du
sacré, sa conscience contemporaine et sa conr@@ssganl’Occident. Sa quéte spirituelle
arrive dans un contexte favorable alors que l'imfice du mouvement hippie se diffuse.
L’artiste commence a explorer les traditions oaésd : le bouddhisme, I'hindouisme, le
taoisme et tente d'en faire une analyse syncrétique, comme une maniére d'aborder la
spiritualité. Le symbole du yin et du yang est dapsé et dévoile une conception différente
du masculin et du féminin non exclusivement rat&ch un sexe. La danse est un terrain
propice a cette quéte de spiritualité et de liliénadu corps.

Né en 1943 & Tokyo, Hideyuki Yad poursuit des études de Lettres aux Etats-Unis
avant de revenir au Japon et s’'intéresser au thaatet au kabuki, deux des formes majeures
du théatre classique japoriars En France, il développe et partage sa démaraisemeelle.
Deés ses premiers spectacles en 1969, il réungcme comédiens, danseurs et musiciens.

s’installe a Paris en 1973 et fonde trois ans faus le groupe Ma Danse Rituel Théatre avec

391 PAGES Sylvianela réception des butd(s) en France. Représentstiomlentendus et désirfiése de
doctoraf Université de Paris 8, 2009.

392 Archives CND, Hideyuki Yano, cahiers personnels reites de chorégraphies, photographies de
représentations et divers documents de la compagné qu’'un dossier qui rassemble des documerdsifse
aux différents hommages posthumes et des noteaviltde Chantal Aubry : cf. son ouvrag@no, un artiste
japonais a ParisPantin, CND, 2008.

39 La troisiéme étant le bunraku.
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Elsa Wolliaston qui apporte sa connaissancee darlae africaine. Il occupe alors une place
singuliere au sein de la NDF en train de se camstiet participe a la formation de Lila
Greene, Sidonie Rochon, Mark Tompkins, Karine S@pet Francois Verret pour qui la
guestion de l'identité de genre fortement travailldifférente et personnelle, est un élément
majeur. A son arrivée en France, Hideyuki Yano aenait pas immédiatement un grand
succes. Il nappartient pas a la famille du bu@rsamédiatisée comme I'a analysé Sylviane
Pagés dans sa th&%e Il n’appartient pas non plus totalement & la daosntemporaine
francaise, en pleine effervescence. Il est a lagean il dispense un enseignement atypique
qui rompt avec I'ego occidental.

C’est « une pensée sans détermination, sans ¢asiifin psychologique, une énergie
interne absolue>%° qui nourrit durablement les corps, selon Karinpd®&. Le désir d'une
libre expression, d’une spontanéité d’expressios saitocensure sont proches des aspirations
féministes. La danse contemporaine ainsi pensééerdeVexpression, non pas d'une
technique, mais d'un état intérieur. La sensatiole eésir sont privilégiés. Une de ses pieces
les plus marquantes eblana Cristal-Fleur (1979). Sa reprise en 1980 marque la fin du
groupe avec divers artistes en passe de devenidatesurs et chorégraphes majeurs de la
NDF. Si I'époque est a la création collective, np commun du groupe est avant tout la
forte personnalité de ses membres et leur espnitlédendance. Sans aucun doute est-ce la
une raison de sa dissolution en 1980. Il bénéfemendant des le départ de la reconnaissance
des artistes I'ayant cotoyé et la postérité adaitui un véritable mytté°. Parallélement & ce
dialogue avec la danse occidentale, le butd troeweFrance un territoire capable de
laccueillir sans pour autant que danseurs francas japonais se mélent.

« L'exotisme » déplace les normes et offre uneipd$s de transgression sans que cela ne
soit percu ainsi. Que se passe-t-il lorsque qu'demme s’empare de cette danse
exclusivement masculine ? Comment le théatre dpscet du genre devient-il féministe ?

Comment celui-ci se diffuse-t-il ?

4-1-2.a. Apports du buté en Occident: thédtre du corps, du genre et de la

disparition

394 PAGES Sylvianel.a réception des butd(s) en France... op. cit

39 VERNAY Marie-Christine, « Hideyuki Yano, in memam »,Libération, 9/03/2010.

39| fait partie des fondateurs de la danse framcaistif jusqu’a sa mort en 1988. Il est une desnprees
victimes du sida qui va marquer durablement le moel la danse et exacerber la question de I'horoatigx
masculine, Cf. Chapitre 10.
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Plus qu’une affirmation du féminin ou de la neusaion des genres, le butd est une
recherche qui tente de se situer sur un autre ptamge par la remise en cause des schémas
dominants. Or les femmes sont absentes dans @ttardhe. Danse d’'un genre nouveau, le
butd (bu : danse eto : fouler le sol)est né au Japon dans les années 1950 d’'une hydmmida
d’avant-gardes artistiques européennes et de fosatsques populaires japonarSésll est
porté par un esprit de contestation et un désiedeuveau. Appelé « danse des ténébi&s »

il émerge suite aux bombardements d’Hiroshima enaaifeste sur/par des corps meurtris
aux sens propre et figuré. On considére souventeghetd n'en réfere qu’a la souffrance, or
celle-ci est exprimée mais n’est pas recherchéea@murci usuel qui assimile le butd a une
réaction & la bombe atomique est & interroger da&replus complexe®. Si le traumatisme
laissé par la Seconde Guerre mondiale est présastld danse, cette derniere est également
la manifestation d'artistes japonais se posantuestipn de l'identité japonaise dans la
modernité. Il est important de souligner que c&sFrance que cette quéte identitaire arrive a
s’exprimer. Dans sa dimension politique et esthiétide butd s’intéresse a la sexualité, a la
performance et a la nudité encore quasi-invisiblestene. La nudité n’est cependant pas
nouvelle en danse, elle est aussi une caractérstigveloppée par la danse sous feR#ich

et dans I'esprit de la communauté du Monte Véfi@ontagne Vérité), en Suisse comme I'a
étudiée Laure Guilbelt'. Les aspirations libertaires du début du siécle émfito, de maniére
paradoxale, a une société francaise traversée ggmiadestions d’identité et de sexualité a

I'heure florissante d’une deuxieme vague féministe.

397 Cf. ASLAN, Odette (dir.)Butd(s) Paris, CNRS, 2002 et BERNARD, Michel, « Quelquéftexions sur le
butd ».De la création chorégraphiguéaris, Centre national de la danse, 2001, p.2B47- 'ceuvre d’Hijikata
considérée comme acte de naissance du Musfagit de Kinjiki, d'aprés le roman de Mishima — traduit en
frangais par « Amours interdites » et en anglaisqp@ouleurs interdites ki signifiant tout a la fois couleur,
amour, érotisme. La création est un duo de dix teBuavedno Yoshito (fils deOno Kazuo), aux allusions
clairement homosexuelles et durant lequel le camel’poule est étreint par Hijikata entre ses janafiesde
manifester I'acte sexuel et son interdit. Hijika@ caractérise par sa faculté d'aborder des thtaizegue la
souffrance, l'avilissement ou la mort, par sa @uwise dans I'évocation de I'érotisme. Il incarndefgant le
féminin en imaginant sa sceur dans son propre @aps pour autant effacer sa virilité. L'artiste estrqué
durant la guerre par un film de propagande hithdrgemais aussi par la fascination de Genet poupdeasdes
nazies, c’'est I'imaginaire d’'une virilité d’'insptran militaire qui travaille Hijikata et le poussese tourner vers
I'expressionnisme allemand dont il recoit I'ensegent. Contrairement a la danse occidentale, dest |
techniques reposent le plus souvent sur un prirdfipelation et de dissociation des différentegigadu corps,
le butd engage le corps dans sa globalité artiejlarganique.

3% Terme qui apparait dans les programmes de 1978.

39 La question fut soulevée lors des séminairggnisés par le Centre national de la danseMatede la danse
les 8-12 décembre 2001, et publié sous le Baase et politique. Démarche artistique et contédmistorique
Pantin, CND, 2001.

% Groupe qui s’organise dans les années 1900 —d9®lisse et prone le naturisme, un retour a kétginel
comme une alternative a une vie difficile et dénédpar le progrés industriel.

‘1 Danser avec le IfiReich, les danseurs modernes sous le naziBnugelles, Complexe, 2000. Les nazis, qui
avaient le culte du corps, firent de la danse rgable arme idéologique.
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Les normes sociales, morales et corporelles sdréragment strictes dans la société
japonaise de I'époque. Tandis que le pays tenigatéé le modernisme occidental alors érigé
en modele, toute représentation de la mort et dgsscsortant de la norme est bannie. A
propos de cette « anormalité » donnée a voir, Baamdrillard parle d'un «théatre de la
révulsion, de la convulsion, de la répulsidff»Les lectures de Georges Bataille, Michel
Foucault ou méme de Jean Genet enrichissent &xigfl comme la danse conceptuelle saura
le faire. Dés lors, la danse contemporaine reptgutuir I'essentiel les normes de la danse
classique ou la marginalité « esthétique » mettarécéne la vieillesse ou handicap n’est pas
encore interrogd®’. L'art devient moteur de réflexion ontologique sairgu’'un lieu
d’expression des résistances en rupture avec ure@ption réaliste de I'art.

Le butd crée un langage corporel minimaliste dégdgé codes gestuels, des
implications socioculturelles et politiques tradithelles. Une mythologie de ce corps butb se
cree rapidement autour de la lenteur des danskuilsngueur des positions, leur nudité.
Seulement revétu d’'un string, le crane souvent, tasgrps entierement fardé de blanc donne
a voir quelque chose de l'ordre de l'irréel. Cetmactérise I'esthétigue de la compagnie
masculine Sankai Jufdf. La surface du corps devient neutre, abstraitpemd@nnalisée de
ses affects, malléable. Le spectateur est témaim @mps artificiel comme arrété et les corps
arrivent a disparaitre, a se sculpter de maniéevanir illisibles : corps sans téte, sans bras...
Cette nudité inhabituelle déplace la transgresstdtidée de corps en cri€8 par I'exotisme
gu’elle porte. L’aspiration a-genrée en réfere a oandition humaine qui précederait le sexe
et le genre.

A la frontiére de la danse, du théatre, de la paim®, de I'improvisation, la quéte des
abysses, voire des abimes transparait. La dansengooraine est alors du co6té de
I'épanouissement ; les quétes d’identités se fansde plaisir du mouvement.

Loin d’étre un mouvement homogéene, le butd s’atireependant comme un art
exprimé par des hommes. La compagnie masculineabdnku en est un des principaux

représentant®’. Les danseurs bousculent l'idée d’'un art lié aamrhes et au féminin.

“2 |In Scénesn°1, revue de I'Espace Kiron, Paris, mars 198%¢ par Jean-Marc Adolphe in
http://fresques.ina.fr/en-scenes/, consulté le /2@ 3.

403 PAGES Sylviane, « L'influence des théories du saipi'ceuvre dans le Butd de Hijikata Tatsumi sar le
pratiques des danseurs contemporains en Frafoetes du colloque SDHS / CORD / CND, Repenserqurati
et théorie, Birminghantociety of Dance History Scholars, 2007, p. 390-394

404 Compagnie de butd créée en 1975 par Ushio Amagatsu

05| faudra attendre les premiers chocs du sida puer la remise en cause massive du corps glorieiix s
conceptualisée, expérimentée en danse contemporaine

%% Au fil des générations, les directions se mukipliet la porosité avec les autres formes artistiqpu angles
de recherches se font sentir de la part des ageguwgais mais aussi occidentaux car la Franceribdmign un
réel intérét pour cet art. Par une étude précistasistique de la presse effectuée par Sylviagg#ap. cit) il
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Effectivement, I'esthétique butbé n’a rien de ce @sii caractérisé comme féminin : la beaute,
la grace, la légereté. L’espace inconnu et étrargggesente par cette expression artistique ne
conditionne pas les mémes attentes et stéréotypescgux de l'espace occidental. La
féminité dans une conception du yin et du yanggmesen chacun rend concevable un art
chorégraphique masculin d’autant plus qu’il ne rettot pas les caractéristiques d’'une
lyrique féminine. La dimension de sérieux, de reche d’infini, de mort, de mémoire, ne
déregle pas un attendu masculin. Un au-dela owdtpiin deca du sexe, du genre, un retour
aux origines est la quéte essentielle. Il y a queelchose de I'ordre de I’hermaphrodisme, plus
gu’une revendication homosexuelle et encore fér@nidne personnalité d’exception figure
dans cet univers masculin du butd. Il s'agit deld@t Ikeda qui appartient a cette seconde
génération du butd qui s’est développée en France.

4-1-2.b. Carlotta Ikeda, un « féminisme » des origines non mixte

Le pseudonyme choisi par l'artiste en référence dahseuse classique du Xk{écle
Carlotta Grist?” est révélateur de son inscription dans une hestmcidental®®

Fille d’'un pere fonctionnaire issu d’une lignéesdanourais et d'une mere qui élevait
des animaux, c’'est en voyant cette derniere indéepr des styles chorégraphiques
traditionnels gqu’elle eut le désir de danser. Rags# I'université de Tokyo, professeure de
gymnastique, elle s@fme tardivement a la danse classique et modeilges'i|scrit dans la
tradition butd en rejoignant le groupe Dairakudakam 1974, a 28 ans, Carlotta lkeda fonde
la compagnie Ariadone avec K& Murobushi dont lacBp#é est d’étre exclusivement
composeée d'interpretes féminindayantLe Dernier Ederen 1978, le critique Jean-Claude
Diénis dira avoir vu « la plus grande aventureaprise depuis longtemps dans le domaine de

409

la danse %~. Atypique, elle refuse la caractérisation de danbeitd ». Son travail explore

depuis longtemps d’autres voies, dans lesquellesobu et dérision sont omniprésents.

est donc possible de retracer une généalogie dgfgsion. Les premiers artistes butd se tournems \VEurope
pour y puiser des influences littéraires. lls iduisent Sade, Artaud, Genét et Bataille au Japorieanent
également chercher reconnaissance et légitimitéEerope. Jusqu'au milieu des années 1970, ils sont
marginalisés dans leur pays, n’y sont pas recoandant qu’artistes. La danse contemporaine est aftopleine
expansion au début des années 1980. Les compagmesencent alors des tournées en France : Dairknda
d’abord en 1978, puis Sankai Juku et Ariadone.

07 « Carlotta Grisi », in LE MOAL Philippe (dir.Rictionnaire de la danseParis, Larousse, 1999, p. 193.

“% LOT Laurencine Carlotta lkeda : la danse butd et au-deldausanne, Paris, Favre, 2005 ; BOIVINEAU
Pauline,« Le butd ou la trace du traumatisme de la Secondar&umondiale a I'ceuvre : fantasme, mythe et
réalité », 2014 in http://quaina.univ-angers.fr/Ip&f/res_boivineau.pdf.

‘99 DIENIS Jean-Claude, « Le Dernier Ederies Saisons de la dansears 1978.
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Provocantea I'époque, Carlotta Ikeda ne recherche pas lasgr@ssiott’. Son butd est
érotique, mais d'un érotisme qu’elle pense asekaéapport problématisé au genre est en
effet trés présent, de son absence a une réehéfidation en vieillissant. L’humour et les
influences sont trés présents dans I'ceuvre deskartDanstrotic Soul Dancel’'un de ses
premiers spectacles en 1975, son corps ouvert, sexgeins bardés d’instruments de
ferronnerie, pourrait faire penser a une épreuwmd-saasochiste. Mais ce corps est aussi
enveloppé dans une robe de papier, faisant pataigedemme-fleur et c'est alors une image
de naissance qui s'impose. Pourtant ce n’est gu’'ans qu’elle affirme se sentir femme en
dansant, alors que sa danse devient moins puisgdudgeninimaliste, explorant tous les états,
les émotions et les stades de développement diersevfemme. Elle affirme un engagement
total : « Quand je danse, il y a deux « moi » gquhiabitent : I'un qui ne se contréle plus, en
état de transe, et l'autre qui regarde avec ldcittit premier. Parfois ces deux « moi »
coincident et engendrent une sorte de folté ’est bien I'effet produit paZarathoustraen
1980, une piéce qui a choqué a sa création, awedesgmes quasiment nues, Ses propos
outranciers et sa « violence bouleversafitédont la presse fait encore état 25 ans plus tard.
La violence et la radicalité du propos féministetsiwi exceptionnelles. La quasi-nudité
féminine prend une dimension particuliere, spég#iq démultipliée par le nombre
d’interprétes.

Une lecture féministe est souvent faite de sonathaglrement parce qu’elle est la
premiere femme s’imposant dans une telle esthétayse une compagnie exclusivement
féminine méme sKé6 Murobushichorégraphie également pour elle. A travers uratravec
des interprétes-femmes, elle exprime sa difficaltéavailler avec des hommes tandis qu’'avec
sa « compagnie Ariadone, [elle] oublie la relatmmme-femme, [elle] oublie le sex& Si
I'artiste ne se reconnait pas dans le terme dedhafge de stéréotypes, elle en questionne les
themes majeurs qui rejoignent essentiellement wéeegdes origines, a partir des polarités :
vie/mort, infiniment petit/infiniment grand, laidebeauté, masculin/féminin mais aussi
'innocence, I'enfance, la mere, le foetus, le cosmoce que I'on pourrait qualifier de
« I'érotisme d’étre au monde » ou une « intimitétér$'* pour reprendre I'expression de

Rosita Boisseau.

“10Cf. Annexes, lllustration 5.

“11 Cf. revue de presse, www.ariadone.fr/.

412 Cité in « Carlotta Ikeda, métamorphose de la prése, www.mouvement.net, 30/01/2012. En 2005, &lle
envie de voir ce qui se manifeste vingt-cinq ans gard avec de nouvelles danseuses, japonaisssannssi
européennes. La nouvelle ceuvre est intitd@athoustra Variations

13 « Carlotta Ikeda, butd mobile op. cit.

“1“BOISSEAU Rosita. « Carlotta Ikeda, l'intimité wtu butdé »Le Monde 14 janvier 2004, p. 30.
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La non mixité est assez rare pour étre soulignéatisgte ne renonce pas, bien au
contraire a son étre femme, elle I'exacerbe damssreeherches par des explorations de
conditions partagées telles que la maternité. Sawailt évolue dans une direction
introspective et trouve sa place aux c6tés des rammbs propositions masculines. Sa
modernité lui fait refuser la classification, réthice d’'une artiste butd. Elle réaffirme sa
singularité. La dimension collective des piécesreusn champ féministe spécifidtie Le
collectif est une modalité féministe qui unit lesnimes dans leurs luttes, leur connaissance de
Soi grace a l'autre, avec l'autre. La sororitéipgiortante dans I'art chorégraphique, nous le

vVoyons ici.

4-2. Des chorégraphes au féminisme sous-jacent

Dans le travail de création, la dimension collextest une dynamique de recherche
prisée. Pour autant, les collectifs ne développastde courants d’expressions de femmes. lIs
ne sont pas porteurs de manifestes, de dimensiitante. Leur fonctionnement comme leurs
géomeétries varient et forment le plus souvent uapetavant une production individuelle. lls
font appel a la diversité mais est-ce pour autard des sensibilités féministes et une
dimension intersectionneff se profilent ?

Anne-Marie Reynaud reconnait la difficulté a meadisien un projet collectif avec un
méme investissement de la part de tous les merdaresun contexte de manque de lieux et
de moyens financietY. Bien souvent il s'agit d'artistes s'entourant uti@s danseurs et
menant de maniére plus ou moins dirigée leurs expbms. Le milieu de la danse est alors
trop peu étoffé pour que les croisements s’opemgatis prendrons I'exemple du collectif
Indépendande® au sein duquel nombre de chorégraphes majeurs fears débuts. Actif
dans les années 1978 et 1979, son ambition estudér ides chorégraphes indépendants qui
avaient pour but de présenter leur travail dandigarsité. Reflétant « les tendances les plus
nouvelles de la dansé'S selon lesSaisons de la Danséndépendance permet de mesurer

l'importance de la réflexion identitaire, voire scaractere féministe.

15 parmi une troisiéme génération d’artistes butéguestionnement féministe deviendra parfois mateifés
'image du champ contemporain, Cf. le travail dpiAlishina.

1% Faisant appel & un questionnement plus largeesurapports hiérarchiques, de sexe, de genrerate®, de
classe...

“I7 Entretien d’Anne-Marie Reynaudp. cit, s.d.

“8pour la dansen® 47, décembre 1978.

19| es Saisons de la Dans® 109, 10/12/1978, in Revue de presse.
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Son fonctionnement sous forme de coopérative équént a I'époque, y compris en
milieu féministe. Il permet de mutualiser les mayélocation du Théatre 13), les ressources,
sans construire de rapports hiérarchiques tout éméflziant d'une plus grande visibilité.
Indépendance est composé a sa creation de Maristi@adrGheorghiu, Christine Gérard,
Karine Saporta, Nicole Lampsin, Francois VerretloBie Rochon, Susan Aaron, Lorna
Sinclair, Laura Mérat et Annie Rumani auxquelsositgnt Maité Fossen, Lila Greene, Ersie
Pittas, Micheline Leliévre et Suson Holz&n 1978, Lucile Rossel note daoss saisons de
la dansedes différences de niveau et d’expérience. ChasBérard et Lila Greene ont déja
« une certaine audienc&$ quant & Karine Saporta, « elle n’est pas une tdéke) ni par
I'age, ni par le nombre d’'ceuvres déja présentéass seulement par le fait que jamais ses
tentatives n’aboutissent. L'idée générale de I'eewest intéressante mais elle ne chemine pas
dans son déploiement. Il lui manque pour cela wrthemtique sincérité*$". La journaliste
prend position devant l'univers chorégraphique dee Saporta, pointant des difficultés. En
revanche elle retient quatre ceuvrdduesde Sidonie Rochorn,ost bulletde Lorna Sinclair,
Sans titrede Frangois Verret et surtoMtes propriétésie Lila Greene. « Véritable vivier de
jeunes espoirs, Indépendance donne deux soiréesnp@t En trois programmes deux
personnalités remarquables ont émergé : Lila GresnErancois Verret’$® affirme Le
Monde Francois Verret a su se faire remarquer et l&épts chorégraphique confirme ces
premiers signes de suct&s

Le partage d'un travail entre femmes, sur un vémmraun d’expérience fait partie
d’'un champ de réflexion sans qu’il ne se penseriéta. Parmi les artistes travaillant au sein
d’'Indépendance, outre Karine Saporta, notons qua Qreene, remarquée, travaille
également avec le chorégraphe japonais Hideyukodamt elle est une interprete privilégiée
de 1976 a 1986. C’est d'ailleurs dans sa relatida #&minité et au rapport entre femmes
qu'elle lui rendra hommage en 2066 Arrivée en France en 1975, elle y enseigne lselan
contemporaine et I'improvisation en danse et eatteéOutre ses soli, elle collabore avec des
artistes américains tels que Harry Sheppard ourerMark Tompkins. Ensemble, ils dansent
jusqu'en 1982 une longue série de duos au seiolthetif du Théatre Autarcique, puis avec

leur compagnie intitulée Productions Lima Dreers. fiélent danse et théatre, humour et

20| es Saisons de la Dans® 104, 1978.

“2L1dem.

22 e Monde 10/07/1978 : « Francois Verret fait figure de teetype de la chorégraphie francaise, loin d’étre
absorbé par la prouesse technique. Construire ldapartage avec des artistes issus de différentbsres et
langages artistiques fait partie de sa démarchd@ueeut qualifier d’intersectionnelle ».

“2Tabula rasapremier grand succés date de 1980.

424 Régénérations : pour Yano.
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expérimentations artistiques engageant déja utexiéh sur I'identité genrée que poursuivra
tres assidument Mark Tompkins faisant figure denpier sur des questionnememfseer
nous le verrons. S'il est surtout question de regeila performance a partir des années 1990,
il serait erroné de dire qu’elle ne se développe gens les années 1970. Ces deux artistes
americains qui travaillent en France nous le pratngesgens qui habitent dans des maisons
de verre(1979) de Lila Greene est créé trois fois danslidex différents : a New York, a
Paris dans une maison squattée et dans un chaeaqrincipe de jouer dans un lieu non
théatral est un leitmotiv de la douzaine de coewglidu Théatre Autarcique. Le travail est
collectif au sens ou les décisions sont prisesoenntun, « mais la création est individuelle
surtout, puisque chacun est responsable de I'imitie¥atral qu'il crée et en est jug®®
Aucune intrigue dominante, c’est au spectateurade son choix de lecture alors que la trame
de narration est réduite a sa plus simple expnessita Greene refuse les étiquettes de
chorégraphe ou de metteur en sceéne, elle va oudélsre aller, y compris dans la
performance.

Il faut attendre le début des années 1980 poullgencrétise son envie de travailler
sur les femmes, envie mirie dans les années 19701982, le quotidierRhone Alpes
confirme que « Lila Greene avait depuis longtempseede faire une chorégraphie avec des
femmes, rien que des femmes. Non pas de prétendnendanifeste, mais tout simplement
d’aborder l'univers féminin [...] attirée par I'ouvtare d’esprit qui régnait en France dans les
années 1970, « les gens étaient innocents, curisugpnt sirement beaucoup plus blasés
maintenant ¥?°. Lila Greene sign®andora suiteen 1982. Kitsou Dubois dit y « exprimer
nos petites obsessions personnelles avec une libeli& d’'interprétation, mais a chaque fois
c’est elle qui décidait ce qui allait rester. Jeisrque ce qui I'intéressait, c'était d’aborder
'univers féminin avec sa connivence et tous lesegusentiments qui peuvent y naitre. Nous
sommes devenues des Pandori... un univers intiméhwuour et le cynisme sont toujours
présents %’. Aussitot la dimension engagée, féministe, eptigit alors méme que nous ne
sommes plus dans la période la plus florissantééthinisme. La recherche d’'une écriture
personnelle, de femme, est une permanence. L'anmgotistique, l'intérét pour l'intime
imposent une écriture remarquée. Son désir esadailter sur I'univers féminin, sur quelque
chose de personnel, et de le partager avec d’alenemes. Elle ne veut pas porter le poids

d’'une démarche militante puisqu’elle ne cherche @a® que I'ceuvre soit un moyen de

42%| ibération 18/04/1979.
“2°Rhéne Alpes27/11/1982.
4271 dem.
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« dire » au sens politique et collectif. Cela n'@étipe en rienLe Mondede la trouver

« fantasque et provocante ... [dans un] spectacieadgl. [ou] sur la scéne dénudée, une
femme, assise sur un coffre, entourée de boitdasicam a pandore — se livre a des opérations
de la vie quotidienne traitée de maniere caric&uf@eindre les ongles d’une main géante,
griller les merguez avec un fer a souder...) toutm@nologuant entre ses dents. Elle est
épiée, bousculée parfois, par trois sorcieres miifés, au corps peint, qui vont se livrer, avant
une heure a un sabbat bouffon... mains crispéedatdm du buté indonésien... peu a peu
elles laissent échapper de leurs jupes et de teussaiges des modeéles réduits de produits de
consommation : voitures, maisons, appareils élesirmgers et denrées alimentair&s. »
Avec audace, l'artiste disséque les attitudes desammmation, les états d'étre. Elle est
féministe dans son questionnement du quotidierdainestique. Elle est représentative d’'un
militantisme qui ne se pense pas mais se vit, cosini@ formulation déplacait les choses
dans une démarche pensée dans un but précis tpit pas partie du processus volontaire de
création. Lila Greene crée la compagnie Sunset98d ou elle continue a développer une
approche transdisciplinaire. Cet exemple confirm@ @'y a pas de rupture artistique dans
les années 1980 mais bien une amplification destiorés ou I'écriture des femmes devient
une cheville ouvriere de la NDF.

Dans le méme temps, d’autres collectifs de recleeszh créent avec une moindre
visibilité et souvent sans soutien étatique, cerend leur survie incertaine. Il s’agit plutét de
danseurs et danseuses - chorégraphes qui fondmmenite leur compagnie. Ces collectifs
sont éphémeres, difficilement identifiables et itfe¥s par la presse. Par définition le collectif
est un groupe de personnes qui poursuit un obgmthmun et regroupe des moyens, des
compétences et des énergies dirigées dans la nméotanh.

Une des rencontres artistiques féministes les plasquantes est celle d’Hélene
Cixous. Les travaux se développent la décennieantey notamment avec Karine Saporta.
Les collaborations sont souvent plus fréquentesdguns le collectif. Hélene Cixous pose le
concept d’ « écriture féminine » mais on remarqoeglissement ou une certaine confusion
dans les textes de 'auteure entre féminifegtme. « Plus que 'homme invité aux réussites
sociales, & la sublimation, les femmes sont cotfe c’est ici que se joue I'ouverture & l'art
chorégraphique. Parler d'« écriture femm&»a linstar de Béatrice Didier, permet de

renouveler une pensée qui assimilerait de manigs&matique la notion de féminité au

28 Revue de presse, 5/03/1983, Fonds Lila Greene,.CND
429 CIXOUS Héléne, CLEMENT Catherinka jeune négParis, 10/18, 1975, p. 175.
3% DIDIER Béatrice L 'écriture-femmeParis, PUF1981.
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« sexe maternel$¥. Or cette dimension est secondaire en danse deeméue
’lhomosexualité féminine, ce que le travail en abdration entre les artistes confirme.

Le terme de collectif renvoie aux mouvements comemtaires des années 1960 et
1970, ceci n’est pas anodin. S’ajoute la volonaitdhuer, voire d’abolir la hiérarchie tout en
dénoncant un art « d’élite », ce qui n'empéche qess artistes a appartenir a une élite tant
intellectuelle que sociale. Le fait se retrouvesdlas années 1980. Les membres du collectif
Beau Geste ont entamé des études universitairggsratisagent pas le corps détourné de la
pensée sans pour autant renoncer a la légereté.

Les chorégraphes posent un ensemble de questiontseerser leur condition de
femme, d'artiste, leur rapport au métier, la sowimis au quotidien, a la société de
consommation. Nous poursuivons notre étude pag dellcing artistes majeures pour qui les
problématiques jusqu’alors exposées se manifeskenis ont fortement croisé leur parcours,
font preuve d’'une pensée féministe indéniable.sEdi€ent parmi les premieres compagnies
de danse contemporaine qui seront décentraliséatherine Atlani, Odile Azagury et Anne-
Marie Reynaud. Deux autres figures permettent dsamger I'ampleur du champ
chorégraphique. Elsa Wolliaston pour sa collabonativec Yano et sa recherche sur ses
racines africaines qu’elle poursuivra la décenaigaste en montant sa propre compagnie, et

Graziella Martinez pour l'audace de ses propossti@on exploration de la folie.

4-2-1. Un engagement de la ville a la scene

Les artistes que nous venons de citer enrichidaadnse contemporaine. Des points
communs sont a souligner, I'importance de la foromatoutre-Atlantique, attiré par la
modernité et le climat de liberté qui y régne. Igagement dans des études supérieures autres
gue chorégraphiques touche encore peu cette gémér@ela ne contredit pas une approche
par lintellect et par le mouvement de la danset@mporaine. L’hétérogéneité est réelle, a
l'image de ce que nous pouvons entendre sous igndéi®n de danse de femmes mais aussi
de danse féministe. Notre propos n’est pas de fmieeétude sociologique globale des artistes

mais d’éclairer des directions féministes par lescpurs de chorégraptfés Américaines ou

31 CIXOUS Héleénellla, Paris, Des femmes, 1980, p. 204.

32 Une telle étude sociologique pour la décennieitser@ressante a réaliser et compléterait deseétyrdus
récentes d’Emmanuel Sorignet : Cf. SORIGNET Pi&mamanuelDanser. Enquéte dans les coulisses d’'une
vocation Paris, La Découverte, « TAP / Enquétes de tesrat010.
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Francaises, d'origine africaine ou argentine, etias un capital culturel certain, voire une

inscription dans un milieu artistique et intellestu

4-2-1.a. « Elsa Wolliaston : seule, femme, africaine... et en France !

Noire et danseuse, « Elsa Wolliaston : seule, fepairicaine... et en France +*%
occupe une place anticonformiste dans le paysatge dBnse contemporaine, et fait figure de
pionniére d’'une danse d’expression africaine, queice fut aux Etats-Unis et en Europe que
I'artiste se révéld* De nationalité américaine, elle nait en 1945 amalque d’un pére
originaire du Kenya et d'une meéere métisse pananeedtite est initiée aux danses africaines
dés son enfance. A la mort de sa grand-mére géld\aée, elle a seize ans et rejoint sa mére a
New York ou elle étudie la danse classique puigelzhnique contemporaine au Merce
Cunningham Studio jusqu’en 1968. Elle n’aura deseeaie chercher a dégager la danse de sa
« folklorisation » sans pour autant renier la tiadi C'est a Paris gu’elle poursuit sa
formation & partir de 1969 auprés de Jerome Andfdusut en effectuant des tournées en
Afrique, entre autres avec le groupe Free Danceg St Christiane de Rougembiit
Parallelement, elle enseigne a I’American CentePdgs, établit un lien avec Frangoise et
Dominique Dupuy en collaborant aux séminaires digé Rencontres internationales de
danse contemporaine (RIDC) et s’inscrit dans ugreéle de pédagogues qui forme toute une
génération de la NDF. Autonome tres jeune, ellernitosa danse de ses recherches sur I'étre
femme autant qu’elle cultive un engagement moddenges racines africaines.

En 1975, elle fonde le groupe de recherche Ma ®&itiel Théatre avec Hideyuki
Yano, initiant une collaboration tant pédagogique ghorégraphiqd&’ jusqu’a la mort de ce
dernier. Selon Isabelle Ginot, ils formenun pdle d'attraction pour de nombreux danseurs et
acteurs en quéte de formes [...] ou la voix, le gestla pensée sont mobilisés en un seul

mouvement %

8 Les héritages africains et japonais imposentrumaétissé qui trouve écho
chez les danseurs. lls apportent une dimensiorcréesa qui coincide avec la quéte d’une

spiritualité nouvelle. Lila Greene et Sidonie Raoclsmnt membres du groupe dés sa création

%33 COUDERT Francoise-Marie, « Elsa Wolliaston : sefdenme, africaine... et en France IDanser juillet-
ao(t 1985, n°25, p. 20-22.

34 TIEROU AlphonsePooplé : loi éternelle de la danse africajrearis, Maisonneuve & Larose,1998, p. 28.
3 Elle crée « Un zeste dansé » en hommage a Jérdwhews, qui participe du projet « Mémoires vives »,
projet en trois parties composé de reprises, datiorés originales et d'hommages a Jacqueline Robjr&arin
Waehner et Jérdme Andrews.

43¢ Elle-méme formée a la technique Dunham fondééesutanses afro-américaines.

37 parmi lesquels les duos « Riviére-Sumida / Fob® 1975 et « Ishtar et Tammuz, duo d'amour » 86 19

38 GINOT Isabelle, MICHEL Marcelld,a danse au X¥siécle 2002, p. 182.

130



et seront rejointes par Mark Tompkins ou encoren¢os Verret. Il faut ajouter les
nombreuses collaborations plus ou moins passagerdé&arine Saporta, Isabelle Dubouloz,
Maité Fossen, Frangoise Antoine, future assistdtiiésa Wolliaston et danseuse dans sa
compagnie. Les affinités avec le collectif Indépamze sont a noter.

La spiritualité et la transe se retrouvent au cdeusa danse personnelle, ancrée dans
le sol. Précurseuse d’'un mouvement africain conteaip placé sous le signe du partage, sa
reconnaissance est tardive et bien moindre que ckdl Yano. Elle apporte a la danse
contemporaine une autre culture du « féminin »likération du geste et I'abandon au rythme
ouvrent la gamme des possibles. Entre 1970 et FI34,Wolliaston méne des recherches sur
les rites ancestraux et les danses de femmesdéilige des soli puis enseigne et danse avec
les femmes Yagba de Coéte-d'Ilvoire. Vue au seinadeulture occidentale, elle convoque
quelque chose de I'ordre de la puissance du fémimie modalité de la « sorcier€%image
nourrie de fantasmes, mais incontournable de laxiéh féministe. Les traditions venues
d’Afrique ne sont pas nouvelles, il ne faut pas tireel’attachement a la culture afro-
américaine de Martha Graham. Quant au travail ded¢me Dunham dans les années 1960,
il fut largement inspiré par sa formation d'antloiogue. Depuis un demi-siécle le courant
africain se dessine mais n’explose réellement quand les années 1990 en Eurfie

Elsa Wolliaston et Yarf§* contribuent & la formation de toute une génératian
grandira avec l'idée que la danse est une expressaorée et multiculturelle, voie déja
empruntée par Maurice Béjart. lls incarnent la gui formes ou la coupure entre danse et
théatre n'a plus lieu d'étre. Le corps de l'actast compris comme le support d’'une

expression unique et globale ou la voix, le gestéaepensée sont mobilisés en un seul

39 WOLLIASTON Elsa, GAUVILLE Hervé, SUQUET Annie, «énergie sorciére sRepéres, cahier de danse
n° 30, 2/2012, p. 3-4.

40 Cela concerne autant les musiques que les ddmsgsemier mouvement voit le jour avec les indépemnes
des années 1950/60 des différents pays d'Afriqueopremiers ballets nationaux furent créés ls phuvent
dans les capitales. Les artistes deviennent désgsionnels qui adaptent leur jeu a la mise enesoénidentale
ou s’effectuent les tournées qui contribuent aud#f une certaine image des danses de I'Afriqoewvetture
des frontiéres et une politique favorable aux égbarinternationaux ont favorisé une mouvance iat@nale
qui fut une étape importante dans le phénoméneigetion. Un deuxi€éme courant que I'on peut qualiie
mouvement artistique se propage en Europe, notatnereriFrance, dans les années 1970 sous l'impulsion
d'intellectuels et de travailleurs immigrés Africsi issus des anciennes colonies francophonegkeipaones.
Des aspects de ces danses se font en méme tenigspédagogiques et mettent en avant l'importance d
groupe, la puissance du rythme, le rapport a e téx simplicité des gestes et des mouvementépktition, ou
encore l'improvisation. Autant d'intéréts, dontst'@as dénuée la danse contemporaine, font échocartain
idéal du collectif des années 1970. La transe eareélément qui s'intégre a cette recherche dlidéd’absolu.
Les jeunes africains, venus en France notammenttpatailler ou faire des études, ont commencéskigner
de facon totalement informelle et improvisée, &u#e de fétes africaines. Notons plus récemmerihigmét
pour les nouvelles danses telles que le twerk p@ée®ccident chargées d’'un érotisme décuplé, vdiraed
dimension directement sexuelle au sein de lagselimanifestent clairement des revendications féais.i

41 Notons les duos « Riviére-Sumida / Folie » en 1&7& Ishtar et Tammuz, duo d'amour » en 1986.
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mouvement. Un croisement inédit entre I'Orient’&ctident se met en place. La réflexion
identitaire déplace, sans pour autant remettre agise; les rapports entre les sexes et les
genres. Les créations se veulent libres de touemys de domination engendré par des
cultures spécifiques. C’est également ce qu’expticeevre de Graziella Martinez fortement

introspective.

4-2-1.b. La folie de Graziella Martinez

Elle est porteuse, a l'instar d’Elsa Wolliastonyme culture de la danse faisant partie
de sa vie personnelle, de la modernité et destibadi La presse, y compris féministe,
remarque cette forte personnalité et I'intérét de propositionsLes Saisons de la Danse
révélent une artiste singuliére en la personnditéGraziella MartinéZ®. Née en Argentine
en 1938, elle séjourne a Paris de 1963 a 1988 ejumde champ de la « danse-théatre » qui
ne porte pas ce nom. « Dada » et « psychéedéliqualémesure » et « onirisme » sont des
termes qui marquent ses créations. Elle sait Seetod’artistes d’horizons artistiques
différents du sien, surtout des hommes : des pair{kntonio Segui, Samuel Buri), des gens
de théatre (Jérdbme Savary, Jorge Lavelli, Alexadddorowsky).

Graziella Martinez arrive en France avec une bdtitske musique alors quelle se
situe déja a la croisée des arts. L’absence demmecssance de la danse « expérimentale » en
1963 explique gqu’elle nait pu obtenir de bourseddese. Elle délaisse la religion catholique
dans laquelle elle a grandi et devient bouddhisteestard. Elle analyse les démarches qui
s’inspirent des différentes techniques de relaratywga, meditation et les integre dans une
conception propre. Elle utilise ces techniques pas directement dans I'ceuvre, mais pour
elle-méme, et crée en ne «renongant » en riennaaxvements et a I'énergie. « Il faut
changer, bouger, se confronter méme si on reste & propres convictions, estime-t-elle.
En danse, et j'en ai pris des cours, je n’ai jancai®pris ces enseignements qui ont pour but
de vous faire méditer, entrer en vous-méme, « rebke l'intériorité », comme ils disent.
Pour moi, la danse, c’est l'inverse, c’est I'énerdvioi, je sépare la recherche intérieure de la

danse. Le matin, je consacre du temps a ma coatientra la méditation, et I'apres-midi je

42| es Saisons de la Dans® 44, mars 1972.
443 e systéme boursier, primordial pour la formatites danseurs francais aux Etats-Unis au débutriges
1980 est également valable pour la France en tenpgys d'accueil.
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danse $'*. L’artiste exprime clairement la dissociation des ratiques sans nier que la
pratigue du yoga nourrit ses créations chorégrajasiq

Premiere piéce marquant8ainte Genevieve de la Baignoiest présentée avec
Martine Barrat, photographe d’avant-garde, a lanBade de Paris de 1967. Des fauteuils
gonflables sont jetés dans la salle. Les effetsiapg de Mark Boyle et la musique de Soft
Machine déterminent un climat avant-gardiste. Cestnpas avec des outils « féminins »
quelle s'emploie & la création. Sa mére I'appetitilleurs « Napoléon®>. La journaliste
Lise Brunel raconte en ces termes la modernitéodetravail : « il y avait des projections
psychédéliques de Mark Boyle, la musique des Sdithvhe et des sieges gonflables de
Quassar qui étaient jetés dans la salle. C'étaitptEiement nouveau, trés dada. On
remarquait déja son mouvement tres personnel, staidae incroyable et son humour
décapant ». Elle crée plusie@sselle explorant la folie. Ce theme n’est évidemmentyoras
hasard et I'on sait la question véritablement tilleapar les féministes. La folie est aussi un
mythe fondateur du ballet romantique, le plus a&letevisité avec le classiqueac des
cygnes La charge libidinale est la question essentiglie posent ces relectures. La raison en
est ici largement personnelle lorsque I'on sait s@enere est devenue folle comme elle le dit
elle-méme : « dans mes spectacles je me transftoujeurs en personnages différents... a
travers cette auto-analyse, une psychanalyse saciali moment ou je suis née, ma mere est
devenue folle, et je crois que cette folie, cestadames, ces fantbmes me poursuivent
toujours... $%,

La plupart des recherches initiées dans les ant@é8 se poursuivent la décennie
suivante. Graziella Martinez apporte quelque chake nouveau dans le paysage
chorégraphique francais, par cette récurrence deeation de la folie. Elle semble dire que
toute femme n’acceptant pas le role auquel la 8od& consacre, et qui envisage sa vie
differemment, prend le risque d'étre qualifice ddlef La folie est une maniére pour
décrédibiliser une femme qui se rapprocherait duvpm. Les rebelles, les engagées, les
créatrices, les émancipées, les féministes sonliglépujours « folles ». La réappropriation de
cette figure a I'image de celle de la sorciéredesfait une lutte contre I'antiféminisme. En

1985, Graziella Martinez créefala folie et poursuivra cette recherche.

444 « Graziella étoile dada kibération 18 décembre 2003.

4% « Les fantdbmes et la danse, entretien avec Glaartinez »Des femmes en mouvemems1, décembre
1977 et janvier 1978, p. 74-95.

448 | dem.
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Les figures d’lsadora Duncan ou de Loie Fuller sardquées par les journalistes a
propos de Graziella MartineRes femmes en mouveméHtshoisit d'illustrer les propos de
la danseuse par un photomontage de Graziella Martilsadora Duncan et d’'une autre
danseuse contemporaine. Une autre photographieraiselta Martinez la montre dansant
poitrine nue. Cela fait partie des premieres piéessnt la nudité sur scene, ce qui est
paradoxalement peu remarqué. Il ne s'agit pas dtandance générale de la danse comme
cela sera le cas au tournant du siécle. Graziedldaiez s’engage au-dela de la danse, du c6té
du théatre et des auteures femmes y compris féasniklle aborde la question taboue de
’lhomosexualité féminine, fait inédit en danse. Boivant dans la méme lignée, elle revisite
ensuitelda (1983) de Gertrude Stein avec Viviane Théophilidda mise en scéne. Cette
figure est particuliérement chére aux féministestetirrente dans leurs revé#sDu coté du
théatre, Rachel Salik monte un spectacle sur Sezaéenglen, ainsi qu&ertrude morte
'apres-midi sur 'amour de Gertrude Stein et d’Alice Tokldsa question du féminin, la
chorégraphe-danseuse la poursuit avec des relschamsonnelles des classiquéiselle
tomorrow (1974), ballet romantique par excellence est rg&viavec humour. Le décalage
devient une vraie signature. La premiere a lieusdarpiscine vidée du Centre américain a
Paris. Non conventionnelle, elle I'est jusque ds@s lieux. La création n’a pas de postérité
comparable a celle gu'aura I'ceuvre de Mats Ek ()982nsposant le ballet dans un hopital
psychiatrique.

La chorégraphe est attentive a ce que les femmesoieat pas subordonnées aux
hommes dans ses créations. Argentine, elle granéit le tango et avoue son appréhension
instinctive de la danse et sa difficulté a se @ida codification et a la soumission, au guidage
masculin en l'occurrence fondamental dans le tafigdSa place atypique, loin des
conventions, ne resiste pas a la fin des année® BA& jeux de la reconnaissance
institutionnelle. L'artiste cumule la fin de sorodrde séjour et I'absence de subventions ; son

studio ferme. Elle est une des rares artistesgaseester en France.

4-2-1.c. Catherine Atlani : un féminisme né de la guerre

447

Idem.
48 « Gertrude Stein »Cahiers du Grif n° 21/2, septembre 1978 ; « Gertrude Stein éerivdénélope n° 1,
juin 1979...
49 Cf. Archives du THEATRE 140, service de pressésosa 74/75, avant-premiére WHITE DREAMS
Graziella Martinez Company : « Référence a Isafbanacan, le Tango argentin ineffable, une Egypteaetde
patronage, mais est-ce bien I'Egypte? La mode,rétreomme les Folies-Bergeres d'une autre menfali} » ;
ROBINSON Jacquelind,’aventure de la danse modermp. cit, p. 388.

134



Trés différente mais non moins engagée que Grazi¢dirtinez, Catherine Atlafi’
est une figure marginale, bien que primée au cascdu Ballet pour demain av&iere de
I'hnomme qui dansen 1971. La carriere de la chorégraphe se placéeddsbut sous le signe
de la singularité, du non conformisme et chosedane féminisme affirmé.

L’artiste est née en 1946 au sortir de la guerresdme famille juive, dont une partie
fut déportée. L’esprit de révolte et de résistafaiepartie de son histoire personnelle tout
comme sa rencontre avec la danse qui fonde une paria mythologie familiale. Elle pose
son histoire comme elle le ferait d’'un roman etiiissa danse dans une conséquence de ce
vécu. Une de ses tantesétait danseuse d’lréne Popard. Sa beauté luitaépargné la
déportation. La mémoire familiale retient qu’'un mire francais était venu la voir pendant
gu’elle dansait. Elle aurait fait le choix d’étremke pour ne pas étre déportée. De la nait chez
l'artiste un imaginaire lié a la beauté, a la dars#le qui sauve mais aussi une profonde
conviction féministe.

L’art prend une coloration existentialiste des ptus jeune age. « Je pense que ¢ca m'a
sauve la vie, la danse et la musique, dira-t-gliarce que j'ai une formation de pianiste. Ce
qui m’a fait ensuite rassembler le tout pour trBemisur la voix et le mouvement. Et
maintenant je fais beaucoup de musique de V5 ka danse commencée dans son enfance,
puis envisagée professionnellement lui fait preranescience du manque d’organisation de
la danse :

Quand je suis arrivée, ce n’était pas du tout asganomme maintenant. J'ai
participé comme beaucoup de ceux qui ont strudtudianse en France. Il n'y
avait rien. Il y avait la danse classique, il yiave petit peu de danse de jazz.
Javais une partie de ma famille aux Etats-Unis)odje suis partie aux Etats-
Unis étudier le jazz. Pour payer mes cours, janté un cours dans une maison
des jeunes qui étaient a Neuilly-sur-Seine. Il avsit rien et j'ai eu énormément
d’élévg;. Cela m’'a permis de payer ma formatiom’yl avait rien, c’était un
désert™.

Catherine Atlani connait bien la situation améneapour y avoir fait sa formation,

avant que cela ne devienne une sorte de passage.obl

C’est aux Etats-Unis que jai eu la force de réwvdm-bas c'était fini, on n’était
pas dans cette époque-la, dans cette histoire-juik aux Etats-Unis, il y avait
des Européens qui s’étaient enfuis, donc la gugeétait plus marquante comme
ici. Il y avait eu la guerre, donc il fallait quesl corps soient propres. On ne

450 cf. www.catherinemayatlani.com/
451 Entretien avec Catherine Atlani, le 26/01/2011.
452
Idem.
453 1dem.
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parlait plus de rien. Moi j'ai fait la remontée Bemémoire et la remontée de la

mémoire sur le corps. Parce qu’on était dans umepeuqui avait tué des gens,

de fagon épouvantable donc il fallait que les cagient propres. Il ne fallait pas

sortir du cadr&*,

A linstar de Georges Vigarelt®, elle rappelle que le corps est le produit d’une
histoire qui n’est pas seulement celle de l'artgraissi celle d’une Histoire qui les dépasse.
Le soloVoyage mémoifé® traverse un paysage contemporain et occidentatisa avec la
société de consommation, la crise d’adolescencanigiue le devenir femme. Repris en
2014, 32 ans aprés sa création, il fait toujowgsré d’actualité, ce qui montre la modernité et
'audace de l'artiste. Catherine Atlani est 'unesdoremiéres a oser la nudité sur scéne pour
elle, avant méme d’'y engager ses interprétesallquelque chose de 'ordre de I'affirmation
d’'un moi-femme dans cette nudité. Elle est aussidanoire des corps confrontés a la guerre,
aux camps par une métaphore du déshabillage atrilelité. Cette mise a nue au sens propre
comme au figuré pose la question de la finituddeet'identité. Catherine Atlani s’affirme
absolument femme. Elle refuse de faire de la nuditéacte gratuit, la simple provocation
n‘ayant aucun intérét si elle n'est source de xéle Elle développe cette ligne artistique

autant que de conduite avec sa compagnie.

4-2-2. Les Ballets de la Cité et le Four Solaire p@s par des chorégraphes

féministes

En 1969, de retour de son séjour aux Etats-UnitheBiae Atlani monte & Paris son
école et sa compagnie : Les Ballets de la Citéebme de ballet est encore employé malgrée
la modernité technique et conceptuelle de la comipagela a l'instar de Maurice Béjart et
ses premiers Ballets de I'Etoile puis Ballet du °XXiécle ou encore de Francoise et
Dominique Dupuys et Leurs Ballets Modernes de Pdlris’est donc de contradiction que
linguistique. Le terme de ballet donne une identid@régraphique. Quant a la Cité, elle
montre la volonté d’inscrire son action qu’au caeita population, volontairement ouverte et

participative. La compagnie arrive d’'abord a seepay mi-temps, ce qui est plutét une

454
Idem.

455 Cf. CORBIN Alain, COURTINE Jean-Jacques et VIGAREL Georges, (dir.)Histoire du corps..., op. cit

456 Cf. Chapitre 13.
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réussite. La collaboration du Théatre du Silenta &ochelle avec la Maison de la Culfiife
est également exempldiré Les relations entretenues par Catherine Atlaetaes structures
sont plus itinérantes quoiqu’elle soit implantée Mormandie en 1976. Elle a a cceur de
travailler aupres des écoles et ses danseurs ipartica cette démarche pédagogique. Les
conditions sont précaires. Avant cette expérieneecampagnie, Catherine Atlani fait une
rencontre décisive en 1968 avec une autre figuresafesibilité féministe : Anne-Marie
Reynaud.

Elles donnent toutes deux les premiers cours deedemntemporaine aux danseurs de
I'Opéra et au Théatre du Silence qui, selon laép@phe, récupérerent la « paternité » de la
modernité. C’est ce qui motive le départ de CattgeAtlani pour la « province » selon le
terme de lartiste. Anne-Marie Reynaud, Quentin iRey Jean-Claude Ramseyer et bien
d’autres suivent le mouvement, la quittent pouvguies cours au sein de I'Opéra avec
Carolyn Carlson. Odile Azagury reconnait I'imporarautant que I'antériorité du travail de
Catherine Atlani.

C’est grace a elle qu’on a commencé a travaillecesigu’on appelait a
I'époque « collectifs d'improvisation », « colldstide création » sur un petit peu
tous les terrains avec les grandes tournées remmhssibles par les CCAS, les
caisses d’assurance sociale d’EDF. Cela nous anémoent nourris ce parcours
avec Catherine qui est quelgu’'un de tres expériahazitpuis un jour Carolyn
Carlson a débarqué a Paris, invitée par Rolf Lilzenmqui était a I'époque
directeur de I'Opéra de Paris et qui lui avait ded@de créer un groupe de
recherche au sein de I'Opéra. Quand Carolyn estéara Paris, il y a tout un
groupe de danseurs qui s’est agglutiné a ellealf’@uand méme une révélation
pour nous, on n'avait jamais entendu parler de @@ostemporaine comme c¢a.
Et je faisais partie du GRCOP avec Anne-Marie Ragihaencontrée chez
Catherine et avec qui je créerai Le Four Solairaussi Quentin Rouillier, Anna
Weill... et tous ces gens-la ont travaillé avec CatleeAtlani. Elle a été quand
méme le premier motetir.

Les Ballets de la Cité seront par la suite unepdemieres compagnies de danse dites
« décentralisées » jusqu’en 1985. L'implantationedde 1975 au Grand-Quevilly et ils
développent une action a trois volets, a savamitetion, la formation et la création redéfinie

avec la création des CCN. Le fonds d'interventiadtuzel offre & Catherine Atlani la

possibilité de choisir son lieu d’implantation. Aasard d’'une tournée, a l'occasion de la

57 Ministre des Affaires culturelles en 1959, Malrangage le concept des MC. En 1961, la Commission d
I'équipement culturel et du patrimoine artistiquels® plan acte l'ouverture de vingt maisons de la cel&n
guatre ans. Sept seulement verront le jour en mixnaais le processus se poursuit. Cf. « Maisora dilture »

in, WARESQUIEL Emmanuel de (dir.Rictionnaire des politiques culturelles de la Frandepuis 1959Paris,
Larousse / CNRS éditions, 2001.

458 Cf. Fonds TS, CND. Les résidences se déroulemtlitiaire sur plusieurs jours, voire une semaine awe
spectacle et une série d’animations et de stages.

49 Entretien avec Odile Azagury, le 3/03/2011.
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montée d'un spectacle avec un comeédien, la praposde rester lui est faite, suite a
'enthousiasme suscité par la piéce. Le mode detifmmement de la compagnie est celui
d'une « coopérative ouvrieréd® qui rappelle celui de collectifs tels qu’lndépenca. La
période est prolifique pour la chorégraphe qui cosepune cinquantaine de chorégraphies
jouées dans toute I'Europe, toujours accompagnéesi@s musiques originafé§ créées
pour ces ballets. « Son implantation dans la régloennaise ou elle et ses camarades font un
travail en profondeur d’animation et de créatiast,.en choix absolument conscient, fuyant le
parisianisme maladif des balletoman&¥ »Elle voit passer par ses cours la plupart des
danseurs qui ne sont pas encore les chorégraphadudare NDF. L’arrivée de Carlson agit
comme un aimant a l'attraction des plus séduis&tite8arolyn Carlson est jeune, belle,
américaine, Auréolée de succeés. Les cours et @stelee Catherine Atlani se retrouvent vidés
de leurs participants. Le départ ne se fait doscgpaerepoussoir de la capitale mais bien parce
gu’elle n'avait plus d’espace de création, espacsems non de territoire mais de public. Il ne
s'agit donc pas d’une volonté de délocalisationjaiote, de I'Etat et de de l'artiste, & qui le
ministere promet des aides pour s’installer la ot i semblerait. La réalité dépeinte par
I'artiste est plus complexe que ne le laissent sspples journalistes.

La figure de Carolyn Carlson est-elle si imposay#@ est difficile de poursuivre un
chemin personnel @ Je ne sais pas, j'ai I'impression que je suis@as coté de quelque
chose. En fait, toute I'équipe autour de Carolymi€oa, tous ses danseurs, on s’est tous plus
ou moins cassé la figure, sauf Anne-Marie » rép@die Azagury®® C’est dans des projets,
des initiatives mélant les disciplines artistiquasSaint-Etienne et ensuite a Paris dans le
mouvement d’agitation intellectuelle et politiquei gnarque les années 1960, qu’Anne-Marie
Reynaud s’épanouit. Née en 1945, Anne-Marie Reyneachmence par la méthode Iréne
Popard qui lui est conseillée par son médecin elawent que tardivement danseuse pour
I'époque puisqu’elle a 25 ans quand elle déecowwttedhnique Nikolais, une vraie révélation.
En 1973, elle rejoint Les Ballets de la Cité deh@dahe Atlani puis fait partie de ces
« déserteuses » qui rejoignent le Groupe de relchah@atrale de 'Opéra de Paris. C'est au
sein de ce GRTOP, gu'Anne-Marie Reynaud et Odilaghzy manifestent le désir d’'une

%0 ibération, 14/05/79.

“61 Kent Carter, Claude Bernard, Max Pinchard, Annei®Bijal, Jean-Christophe Adam, Jean Cohen Solal...
52 JOUVAL GeneviévePour la dansgfévrier-mars 1979, n° 48.

463 Catherine Atlani: « C’est marrant parce que lanEe n’existait pas comme danse. Elle courait aless
Américains et leur ouvrait des portes géantes. Cenéest arrivé c’est que moi j'ai fait des truas pllus en plus
contemporains et on trouvait quand méme que j'&aifatrop. Carlson est arrivée, elle a fait undittan a
I'Opéra, elle a récupéré tous mes danseurs » tiemiigu 26/01/2011.

464 Cf. entretien avec Odile Azagumyp. cit..
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danse « moins onirique », plus réaliste et plusagég. De la va naitre I'aventure collective
du Four Solaire.

Le Four Solaire (1976-1984), se définit conformétreeiesprit de « collectif » créé
par Odile Azagury, Fritz Reinh&ft et Anne-Marie Reynaud. La premiére se présentgs ain

Je suis fille d’architecte, un architecte qui availié tres longtemps avec Le

Corbusier, qui est Marocain. J'ai vécu a Casablansqu’a I'age de 17 ans et

dans des environnements qui étaient liés a lamatiespace, de béton, avec des

histoires de lignes, d’espaces trés fonctionnelseést purs, trés bruts. Je pense

qgue cela a eu une influence sur la danse. J'étaséleve trés indisciplinée.

Apres m’étre fait renvoyer de toutes les écoledlduoc, j'ai fini par expliquer a

ma mere que j'avais envie de danser. Je faisaia danse comme toutes les

gamines a Casablanca. Elle a donc accepté de ssergiartir a Paris en 1968,

javais 17 ans. J'ai habité au foyer de la jeufle fnarocaine et jai fait I'Ecole

Supérieure d’Etude Chorégraphique qui était terareup russe blanc pendant

trois ans et ou j'ai obtenu un diplébme de professi danse classique et en

méme temps, j'ai beaucoup travaillé le contemporgimre mon physique, je

pense et le caractére que javais, c’était biendémment vers la danse

contemporaine que jallais me tourffér
Odile Azagury affirme l'incompatibilité d’'un fort azactere et d’'un physique sortant de
I'ordinaire avec les canons de la danseuse. Laer&ministeDes Femmes en Mouveméfits
évoque ce sujet en 1978, alors que la compagni@tedmois danseuses et deux danseurs. S'il
est une construction sociale du genre, elle estaoiant une construction physique puisqu’il
est bien question de « fabriquer [les] corps desélars » avec les problemes d'identification
ou de différenciation que cela suppose. Les camstisétiques sont présents malgré une
volonté de ne pas en tenir compte : « On est quadigres, grands, completement laxes et
Odile, toute petite au milieu, plus ronde. Poue ellest un vrai probleme », les canons de la
danse classigue mais également de la vie sociatédogmn en vigueur. Cette confrontation aux
canons de la danseuse contribue a développer mseience artistique féministe. Le vécu de
la discrimination encore plus que sa consciencériboie a forger un esprit militant et éveille
le désir d’ouvrir la parole du corps a toutes laesttuses et par-dela a toutes les femmes. En
méme temps que s’ouvre une gamme des possiblésxgesksion féminine, on remarque une
certaine neutralisation sans que cela ne soit adictoire.

Le brouillage des genres ou plutdt la tendancengeffacement hérité de la danse post
moderne est aussi un moyen pour les femmes d’inkest caractéristiques dites masculines.

Le plaisir est présent dans cette recherche conQueme un au-deld du genre. « J'aime

45 Créateur lumiéres.

% Entretien avec Odile Azagurgp. cit.

%" Des Femmes en Mouvement$ 7, juillet 1978, p. 13. La chorégraphe s'oppokirement & Coline Serreau
et une femme mime de Lyon qui dans « la mensueile woient la danse que comme un art d'imitation.
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beaucoup ce c6té androgyne de la danse » témoigme-Marie Reynaud avant de
poursuivre «la danse comme on la pratiquait aniggefc'était I'extréme aliénation des
femmes, le phallocentrisme dans son horreur. Nbiens a des cours a dix-sept ans, le prof
avait un baton, et nous disait : « allez tu n'varas jamais, remue ton gros cul*®»ll y a
une recherche de liberté dans cette explorationeqtend sortir de la féminité. Plus que
'androgynie, c’est le sentiment d’égalité avecdesmseurs qu’elle souligne et le détachement
d’'une certaine féminité assignée. Anne-Marie Reginae cherche pas non plus a la faire
disparaitre mais lui donne la capacité et le drdihumour et a l'irrévérence.

La danse contemporaine s'offre comme l'espace desilples et surtout du non
conditionnement des corps et des étres. Les échaagte artistes et disciplines se
multiplient, marqués qu’ils sont par les collectifs théatre, de cinéma et d'art plastique. Les
artistes restent persuadés de la possibilité dagemde monde et les relations au pouvoir
autant que de pouvoir. L’engagement dans la daesserdépart pas d’'un certain idéalisme.
Le Four Solaire est un des rares collectifs awgyles revues féministes font ponctuellement
référence en reconnaissant une démarche proche, due méconnue. L'intérét est
réciproque.

Son nom, Four Solaire, est adjoint au label Certtiieégraphique régional jusqu’a sa
transformation en CCN° Le collectif céde du terrain & la chorégrapheptRél de
Gubernatis dit d’Anne-Marie Reynaud dabs Nouvel Observateuors de son déces en
2009 qu’elle faisait « débouler sur la scene fresggan certain délire, une drélerie piquante et
bon enfant, un je ne sais quoi d’irrévérencieux;é&leur, de surréaliste, dans la ligne de leurs
maitres, de leurs ascendants, Carolyn CarlsonvenhAlikolais. Congus avec leurs danseurs,
leurs spectacles, bien dans I'air du temps, tienaessi de la création collectivé’: Nom et
prénomest le premier succes en 1976, et montre bieruastipnnement identitaire. La piece
est suit,On le raconte rue Bilokaléfinit un ton sarcastique qui sera une des margqiue
groupe. Il faudra attendre 1980 pour qu’Anne-MaReynaud s’autorise une signature
personnelle ainsi que des incursions hors du Folair8 tandis qu'Odile Azagury restera

attachée au travail en collectif : « I'utopie dulectif dans lequel j'ai toujours travaillé est

“%8 Entretien tapuscrit, sn, CND, Fonds Anne-Marie fiaid.

“*Anne-Marie Reynaud est nommée en 1984 directriceCentre chorégraphique régional de Bourgogne a
Nevers, qui deviendra CCN en 1989. Elle y restesgy’en 1994.

7% Le Nouvel Observatep27/05/2009.
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politique, je revendique les différences et lesflisret ce n'est que dans un collectif que les
échanges d'idées se font avec une certaine passiore certaine violencé’,

Pour collectifs gu’ils soient, Les Ballets de latéCiet le Four Solaire ont un
fonctionnement différent. Catherine Atlani est sealdiriger une compagnie a laquelle elle
associe une école avec des danseurs en formatiemeEperd pas pour autant la dynamique
du collectif, insufflant une conscience politiqueféministe aux membres de sa compagnie
avec lesquels elle tourne en France et a I'étrangedirection d’'une compagnie suppose la

prise de responsabilités artistiques mais aussirastnatives, non sans difficultés.

4-2-2.a. Etre femme a la téte d’'une compagnie ou la confrontation a la

misogynie

La direction d’'une compagnie n’a rien d’aisé damgiatique. Les éloges de la presse
sont nombreux a propos du Four Solaire et des tBalkela Cité mais masquent les difficultés
rencontrées qu’expose Catherine Atlani en tantrtjsta et en tant que femme.

Etre chorégraphe et directrice de compagnie sigulifiger une entreprise. La course
aux subventions, les contrats avec les structuregcukil, autant de démarches
administratives nécessaires ou se mesurent lensexét le double mépris, de la femme
dirigeante et de la chorégraphe. Le sexe de [arfmie un rble dans le circuit politique et
économique de I'art. Sans faire de statisti§ifesious nous contenterons ici de croiser des
témoignages divers du vécu d'une femme artisteeprgnante. L'aspect du rapport a
l'institution et a l'interlocuteur susceptible diaeter et de programmer un spectacle est trop
souvent négligé. Des rapports de pouvoir se jodans ce marché de I'4ft et éclairent les
négociations avec différents partenaires. Lestastfemmes ont-elles plus de difficultés dans
leurs rapports avec une institution dirigée pahamme ? Comment le rapport genré entre les
parties en question se manifeste-t-il et en qubil @évélateur de la place des femmes dans
I'espace public ? Nous avons affaire a un milientda faible mixité s’accentue a la direction
des structures artistigues. Cela ne fait que aoefirune hiérarchie pyramidale qui voit
diminuer le nombre de femmes au fur et a mesurel’qnes’approche du sommet. Si le

paramétre homme/femme est facile a prendre en epriapsexualité est plus délicate car elle

4’1 Entretien avec Nadia Chevalérias lors d’une rémidede création au CCNT, saison 2013/2014, in
http://www.ccntours.com/.

472 Cf. Chapitre 6.

473 Cf. MOULIN Raymondel.e monde de I'art : acteurs, institutions, marchd#s, cit.

141



appartient au domaine privé. Catherine Atlani gmdi 'importance de I'homosexualité
masculine qui recompose les rapports de dominatiat les politiques et les institutions
alors qu’elle ne le ressent pas dans son rapped kg artistes. Selon les dires de l'artiste,
Téléramarefuse a Daniel Conrod, journaliste de la rubriquiurelle, de publier un article
polémique sur le sujet. Le harcelement sexuel estujet bien connu, Catherine Atlani le
dénonce, insistant sur I’hnomosexualité masculinentnde dirigeant du spectacle. Elle
témoigne d’engagements a condition « de donneéene[ses] techniciend’,

C’est avec dureté qu’elle parle de ses annéesrdpaggnie hors de la capitale : « et en
Normandie, je suis restée, il y avait trés peu efanmes qui avait des responsabilités de
centres chorégraphiques. J'étais au milieu de ¢easmecs qui étaient d’'un machisme qu’on
ne peut méme pas imaginer. J'arrivais dans desaisiret on voulait que ce soit moi qui

parle parce qu'on me méprisait mais je ne parlais fpop mal %>

et la chorégraphe de
poursuivre sur le soupcon qui entoure toute régssibmme si cette derniere était
inconcevable sans le principe de « promotion-camapdisser une femme s’exprimer dans le
but de s’en moquer induit implicitement sa sousacép vis-a-vis de ses confreres, laissant
transparaitre un sexisme incorporé au sein deélardchie dirigeante. Son militantisme s’est
développé en réaction a une situation vécue en gmante, loin de la capitale. D’autres
auront des vécus différents de la discriminatiorsebee ou affirment ne pas en ressentir. Ce
sexisme est également perpétué par des femmeseigquposition de pouvoir, adoptent
inconsciemment le comportement de leurs homologwesculins. La situation, d’un point de

vue purement artistique, fait preuve d’une certaio®rite.

4-2-2.b. Des parcours de femmes marqués par des femmes

Les femmes entre elles osent se dire plus libreméidentification est possible et
facilite le travail de recherche qui s’enrichit ggda rencontre de l'autre. Ces rencontres
agissent comme des miroirs révélateurs de persedmalElles sont aussi forces de
propositions, de confrontations et de recherchesadleSouvent, de longues collaborations
sont des étapes nécessaires a la quéte de sai.l@snsarcours a la sensibilité féministes se

croisent, nous verrons les plus représentatifs.

7% 'artiste ne tient pas & ce que ces témoignagagstsoient rendus publics, entretien avec I'artigt. cit..
475
Idem
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La danse d’Anne-Marie Reynaud s’enrichit de ren@mtavec des femmes a fortes
personnalités : Carolyn Carlson, Catherine AtlanDdile Azagury. Ces derniéres ont vécu
presque trente ans de danse ensemble : dix ansCateerine Atlani, cinq ans avec Carolyn
Carlson et quinze ans avec leur collectif et lewéations. Pour Odile Azagury, cela « a été
une trés longue route, trés profonde, trés mouvedeetrés amoureuse aussi, trés foff& »
Toutes deux sont hétérosexuelles et le terme d’amew’entend pas en tant que relation de
couple. Le fait méme d’employer ce terme engageecrdsgr I'implication et l'impact du
partage et de la mise a nu dans le processus d#docrélLeur engagement corporel est
néanmoins tres personnel explique Odile Azagurgntiyécu une double expérience aupres
de Carolyn Carlson et de Catherine Atlani :

On était toutes les deux tres difféerentes. Beauobeipalent. Elle était tres
surprenante. Pour moi, c’était quelgu’un qui aceite générosité a accueillir les
propositions des autres, tres inventive et tregelibet donc cela me

convenait [...] Avec Catherine, il y avait quelqueosh de la quéte. On parlait
beaucoup d’amour, on parlait beaucoup de passiandi¥ qu'avec Carolyn

c’était tellement autre chose. Carolyn c’est unetmaeligieuse, elle adore les
mecs. Par contre on passait plus par des chosésagemt de I'ordre du concept.
C’était plus abstrait alors que chez Catherineeetjue je fais moi, maintenant,
aujourd’hui, on est plus dans le « il était une .

L’hypersexuation de Carolyn Carlson, il n'est qui@r le lyrisme de la presse a son
sujet, nN'empéche pas une recherche de l'abstraafiginpeut paraitre a premiére vue
contradictoire. Il y a la un degré de conceptutibsa jusqu’alors inédit ainsi que
'apprentissage d’une distance par rapport a leatian et dans la représentation de ce qui est
en train de se jouer. L’artiste insiste sur le c&t®o much »de Catherine Atlani, son
« impression de se déshabiller dans le public »cdrps semble atteindre un degré de non
pudeur et en quelque sorte d’outrance qui lui dsureaspect peut-étre militant, en tous cas
d’existence et de liberté sans crainte du regaadtclii. A cela se mélent capacité résiliente de
la danse et capacité de jouissance, de prise deoposymbolique par ces outrances qui
restent tres différentes de chez Pina Bausch le«@&tonte beaucoup, dérange, mais il y a
guelque chose qui est completement transcendé lelsedanseurs qu’il n'y a pas chez
Catherine Atlani %',

Créer a deux suppose un regard permanent surd,diiitention et le corps de I'autre

par lequel elle passe. L'intention est primordiadeir Anne-Marie Reynaud qui revendique la

7% Entretien avec Odile Azagurgp. cit..
“T1dem.
“"81dem.
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danse comme langaféet donc comme moyen de transmission avec le regaigroque de
'une sur l'autre. Confiance et acceptation de I#tique sont une des clefs de leur
collaboration sororale. Dans un long entretien dai, elle raconte ses difficultés, le manque
de moyens pour la recherche et la constitution dgroupe basé malgré cela sur
limprovisation sans que le souci de la représéntadu corps soit premier. Le sentir, le vivre
et non le formel sont a la base de sa démarche mamsautant mettre en défaut le désir
d’écrire car c’est bien le terme qu’elle emploidleEconstate un relatif échec sur le long
terme. Les artistes sont trop dispersés, ils martgie temps, la vie en communauté est un
idéal qui résiste difficilement a I'emprise du rééinne-Marie Reynaud concoit la danse
moderne comme un retour aux gestes essentielsigiLdgone savoir si I'art envahit la vie ou
si celle-ci est envahie par I'art. L'un et 'ausent certainement vrais.

A la question du mythe de la plus grande sengbilies artistes, c’est peut-étre
'audace qu'il serait le plus intéressant de noar.1927, Oskar Schlemmer soulignait déja
que «le renversement des conceptions artistiqest] [déterminé par le rythme de
I'époque $%° Les artistes investissent les rues, & Poissys t&s supermarchés naissants,
« on a fait tout ce qui se fait maintenant maistcheen que cela se refasse » commente Odile
Azagury au regard du regain actuel de la perforefdhdCe déplacement émane d’une envie
d’interroger la perception du spectateur mais alasplace de la danse dans I'espace public,
de la nécessité de créer du lien social.

Anne-Marie Reynaud parle de ce refus « de se risatralans la vie socialé'® et ne
met pas de barriere entre la vie privée et publitjadiste. C’est un regard aiguisé permanent
sur et par le corps qui est présent. Ce corps men&e pour la cofondatrice du Four Solaire
rend plus facile la création pour les femmes. Lggation lui semble évidente. Le processus
d’identification et sa volonté sont également ungesgion de plaisir, de facilit¢ de
communication plus grande.

La danse est entendue comme langage et elle est’&ie la seule a parler d’écriture
chorégraphique. Elles posent le pari de la possiigjuation entre une écriture de femme,
féministe, porteuse d’'une recherche essentialistanerselle, a la fois construite entre

femmes et partagée avec les hommes. Le sujet asgt®ome et l'improvisation une

" Le langage s’entend comme faculté de hommes et les femmes possédent pour exprimepénsée et
communiquer entre eux au moyen d'un systéeme deesigonventionnels. Il y aurait donc des regles et
conventions dans l'art chorégraphique, des teclesigiifférentes dans lesquelles chacun apportetglen s

480 SCHLEMMER Oskar « Apercu sur la scéne et la dal®27 », inThéatre et abstraction, I'espace du
Bauhaus Lausanne, L’Age d’'Homme, 1978, p. 53.

81 Entretien avec Odile Azagurgp. cit.

82 Entretien, Fond Anne-Marie Reynaud, CND, ., cit
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démarche incontournable qui entend repousser feemsure. Transposer sur scene, I'ceuvre
nécessite une écriture qui soit lisible. Pour i€t tout geste doit étre signifiant avec une
sorte de convention permettant sa compréhensianraaherche de vocabulaire. Anne-Marie
Reynaud emploie un vrai champ lexical de I'écritur8Bmprovisation de recherche ne le
contredit en rien et aiguise un processus de cemgsation. Sans cela, il s’agit d’'une
expression libre qui est d'un autre ordre. La chesteintéressante au niveau du happening
gue toutes ont expérimenté. Ce n’est pas un hashsg manifeste dans les années 1970. Le
spectre du défoulement pour pallier un manque aeilr est toujours une question sensible
dans la performance. Il met en cause le regargectateur, dans ce qu’il voit et dans ce qu'il
est par un phénoméne de projection dans le corpartste. La, des créatrices féministes ont
trouvé un moyen de militer par la mise en scéneme de leur corps, avec une radicalité que
le champ chorégraphique n’ose pas approcher. Lesemoent alors « indispensable » apporte
une certaine distanciation et abstraction. L’'ldéedatrone pas I'esthétique. Le fond induit la
forme, la conceptualise mais ne la renie pas.

Le langage de Catherine Atlani n’a rien a fairecakabstraction, il se veut enraciné
dans la vie, dans l'art sous toutes ses formescH@égraphe aime travailler avec des
femmes. Giséle Gréau fait partie de ses interprgteses. Parmi les pieces importantes,
notons celle, pluridisciplinaire — danse, cinémasigue — dont témoigne la presdgééméter,
Opéra mémoire a trois tempsne création de 1980. C’est a son propos que leeghephe
conserve la revue de presse la plus importante siessrchives personnelles. Il s’agit d’'un
projet que I'on peut dire « ambitieux, une réunduan travail de femmes avec pianiste et
peintre qui met en scene des histoires racontéeepdemmes sans fil conducteur, ce qui
semble perdre le spectateur qui sort des sengeiles 3°°. Précurseur d’une sorte de théatre
total impressionniste, le travail compte des masskes constatées par la presse ou du moins
rencontre une certaine incompréhension. Celle-cd@apair avec une reconnaissance de
l'originalité de sa démarche qui lui valut une paogmation au Théétre de la Ville, lieu de
consécration. Consécration en demi-teinte donc. charégraphe est une personnalité
marquante pour nombre d’artistes qui I'ont cotoy®aes cotés, ils ont pu expérimenter des
processus de création nouveaux pour des résultathts et parfois perturbants. lls ont pu
prendre la mesure de 'engagement féministe qutedlesmet au sein de sa compagnie, par

des débats, des discussions faisant partie dersda waivre et de son art de vivre la danse.

483 paris Normandigéd. Rouen, 28 avril 1980.
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La singularité de ces femmes se dégage de leuoyrarde vie, de leur choix, de leur
maniére de concevoir I'art et de s’y engager. Hlissillent entre le singulier et le collectif,
gue ce soit la notion de «tribu » d’Elsa Wolliastte groupe engagé dans les tournées de
Catherine Atlani ou encore d’Anne-Marie Reynaudnawgu’elle ne prenne des orientations
plus personnelles. Le collectif déborde du champratherche esthétique, I'exemple de
fonctionnement en coopérative résulte d’'une pernidéelogique et économique. Le contexte
est celui d’'une époque ou les lieux manquent éé®phases expérimentales sont essentielles.

Graziella Martinez monte également un collectifrasderdam de 1973 a 1979. Toutes
sont danseuses, chorégraphes et pédagogues, vdiceigine d’'une technique parfois
développée des années plus tard comme c'est ladeaSatherine Atlani avec le chant
postural.

Etre une femme artiste, c’est déja transgressenolme sociale. Une réflexion
féministe, un véritable engagement social se skmement chez Catherine Atlani, Anne-
Marie-Reynaudf* et Odile Azagury qui conscientisent la créatiquaétir de leur étre, femme
et artiste. L’'engagement féministe est renforcé lparconfrontations au sexisme dans les
dialogues avec les politiques et a la discrimimaface au canon de la danseuse. La danse
acquiere une dimension personnelle

Le vécu, pour personnel qu'il soit, porte une mémaiociale de nature différente.
L'intérét pour une approche genrée est manifestes dantérét porté au butd, a la danse
indienne ou encore africaine. Cela donne lieu &stgss explorant la théatralité plutét qu'une
recherche narrative tout en manipulant des proligmes qui leur sont contemporaines, y
compris en passant par le surréalisme ou le rifeelthéatralité demeure tres présente et
permet une confrontation a la vie exacerbée. Caassi qu’'Odile Azagury exprime son
attachement au travail de Catherine Atlani . « gdhéré a ce gu’elle faisait parce qu’elle
parlait de nous, parce qu’on était dans de la ddrés#re et ce n’était pas du Pina Bausch du
tout dans I'écriture mais on était guand méme dette danse théatralisée. Les themes c’était
toujours des histoires d’hommes, de femmes, desndidmotions, donc c’était parfait pour
moi. C’était complétement dramatique, donc ca nméafios™>.

L’humour apparait comme un moyen privilégié podfudier des idées, dire par le rire
des choses graves, amener le spectateur a laioéfléixsuppose une capacité d’autodérision

et donc de lacher-prise avec l'apparence, ce dqudé&s une sorte d’émancipation quand

84 Seule Anne-Marie Reynaud réussit & bénéficier e’wmaie reconnaissance étatique durable qui se
concrétisera par la création du CCN de Nevers.dbeigr sera néanmoins le seul a disparaitre en.1994
85 Entretien avec Odile Azagurgp. cit.
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I'arme est employée par les femmes. A la lecturéadaesse, il est clair que 'humour sous
ses différentes déclinaisons est une caractérestijutravail d’Anne-Marie Reynaud et de
Graziella Martinez. Il peut se lire dans I'ceuvraalégent du coté de I'outrance que nous
pouvons voir chez Catherine Atlani avec une ceetaigiveté formelle. Les femmes imposent
une esthétique en quéte d’identité dont les caexigédits sont des signes d’appropriation d
territoires inconnus. C'est le cas de la nuditée.e@sur scéne, elle est une réelle
transgressiofi®. Ce n’est pas tant I'absence de sentiment féreirdst ces artistes, de leurs
ceuvres que leur difficile formulation et I'abserds regard sous ce prisme que nous avons

mis en évidence.

88 || 'est qu'a voir les photographies des revueslalese pour s’en rendre compte. La nudité y estrabdes
femmes en mouvemelaisse voir une Graziella Martinez aux seins désudCatherine Atlani affirme le
caractére absolument pionnier et non accepté paitigue de sa nudité qu’elle ose imposer surascen
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Conclusion

La danse contemporaine ne se contente pas d'émeiligrse constitue en art du
temps présent, soutenue par une politique eétatdpiesubventions et d'implantations a
laquelle s’ajoute la mobilisation des artistes pdemr reconnaissance et une certaine
reconnaissance meédiatique qui se concentre sur fiigges ou des événements
emblématiques. Les années 1968-1970 stimulent nmaégelibertaire des corps a la fois
sociale, féministe et artistique. La danse conteaipe commence a S’imposer comme
instrument d’expression et de création dans uneedglientité individuelle et collective, a la
croisée des influences et des héritages classiqamséricains, allemands. La recherche
identitaire plus ou moins clairement formulée ereydg nouveaux rapports au corps a la fois
acteur, instrument et sujet autonome. Il y a umeedsion féministe dans les écritures de
femmes, singuliéres. Elle s’articule dans une mnolatique du féminin, dans et hors de
'espace de la danse. C'est le cas de CatherinaniAtbrsqu’elle collabore a la revue
Sorcieresou de Carolyn Carlson lorsqu’elle insiste surdé fjlue cet engagement n’est ni
moteur ni conscient dans le processus de créatiorecherche d’'un vocabulaire ne remet pas
en cause les identités genrées ni la binarité ebesss Le travestissement masculin existe sans
étre problématisé. Les femmes sont sur le devaniadecéne et ne développent pas de
stratégies séparatistes, ce qui est alors uneadastéristiques principales du féminisme dans
ses manifestations militantes et artistiques. Lom@nce des femmes n’est pas relevée.

En dépit des spécificités de la danse, placée studt6féminin, théatre des stéréotypes
de LA danseuse et de I'homosexuel, les mobilisatiom se situent pas directement dans les
mouvements féministes. Il est important de pensatanse également du point de vue des
hommes, de leurs rapports a l'identité qui recorapbses normes de virilité. L'ouverture
artistique a plus grande labilité des genres sé&@ate aux impératifs sociaux. Plus que pour
les femmes n’est-ce pas ici que se joue une trassign a I'’hétéronormativité ? Les
chorégraphes restent a la marge du militantismeoBeruel en plein essor autant que les
femmes des mouvements féministes. Quant a |'asiicul du lesbianisme et du féminisme
elle est totalement absente. L’homosexualité maseukst attendue dans le milieu
chorégraphique, conformément aux stéréotypes. 8gvig@bilité contribue a occulter
'existence d’'une homosexualité féminine. Le caeetféminin de la danse s’éloigne des
stéréotypes de lesbiennes masculines. Cette visianichéenne explique une asymétrie

durable entre les sexes et les genres. Les jevslatons hiérarchiques et de dominations ne
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disparaissent pas pour autant. Catherine Atlanioatr@ la permanence des confrontations
misogynes avec les différentes instances de po(alitiques, programmations...).

Artistiguement, aucune chorégraphe ne formule tfiedté ni de sentiment de retrait
dans leur rapport avec les hommes. Catherine Atl@rvisage pas sa compagnie sans y
cultiver un esprit critigue et une conscience pplié aupres de ses danseurs et danseuses.
Rien n’est explicite ni ne fait figure de probléigae partagée. Il n'y a pas de courant
féministe ou d’écriture féminine de la danse. liente de « danses de femmes » semble plus
approprié.

Par alilleurs, le désintérét pour le féminisme émdium sentiment de liberté de
femmes. Il n'y a pas d'espace ou elle serait I&ésonquérir. Carolyn Carlson en est
'exemple le plus frappant. Le dialogue et I'espigt recherche sont réels, aussi bien entre les
femmes qu’'avec les hommes, y compris dans dessstué se développent, nourris de
formations classiques telles que peut le proposgiti® Lefevre. De leur c6té, les militantes
féministes méconnaissent la danse contemporainen’gt voient pas un espace
d’invisibilisation.

Ces lignes de force cachent une complexité bies gtande. Ainsi, il serait absurde
de parler d’'un triomphe des femmes lorsque I'ohl8aiportance des chorégraphes hommes,
Maurice Béjart en téte. La question du nombre dadeprésentativité croit a mesure que la
danse contemporaine se développe.

L’'importance des propositions de la scéne artistiglaide contre le mythe d'une
explosion de la danse contemporaine dans les ari®&3 au profit d’'une accélération
bénéficiant d’'un soutien politique sans précédeatconcept de « danse de femme » est-il
toujours pensable, celui de « danse féministe s-ipadvenir ? Quels sont les effets mais
aussi les moteurs des interactions entre la darlsd@minisme ? La problématique de savoir
ce que la danse fait au féminisme et ce que leniéme fait a la danse prend tout son sens

dans la période suivante.
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DEUXIEME PARTIE - Depuis 1981: places et

revendications des femmes chorégraphes

Nous avons vu prospérer la danse contemporainertetirees expériences révéler une
dimension féministe. Plus que la rareté, c’est deactére discret du féminisme qui se
remarque. La plupart du temps, il s’agit de fappel a des notions relativement vagues pour
les acteurs dans la mesure ou les enjeux et ledsdahlitants demeurent méconnus. Induire
le sujet lors d’entretiens avec les artistes mabilin positionnemeiat posteriorivis-a-vis de
leurs travaux et de leur sensibilité. La danse aeigipe pas a la construction des débats
féministes, elle est elle-méme en pleine périodeedberche. Cela marginalise le féminisme
cependant affirmé de certaines chorégraphes, celegigournalistes notent sans pour autant
employer le terme de féministe. Cette invisibiiisatne signifie pas que la danse ne soit pas
un espace ou sévissent les discriminations. Lesopes des artistes ont montré des
confrontations au sexisme ou encore une homoséxuakclusivement pensée comme
masculine mettant difficilement a mal les stéréetyd.'expansion sans précédent des années
1980 comme le recul des femmes aux directions @&s &u XXF siécle invite a doubler la
guestion de leur rdle et de leur place par unaitedquantifiée. Car les enjeux d’'implantation,
de reconnaissance, de subventions, de diffusionadant de parametres qui conditionnent
'expression des artistes et leur visibilité. Cgrtkes chorégraphes femmes sont nombreuses
mais les hommes sont loin d’étre absents. L'ideiion de situations de crise telle que la
masculinisation galopante des directions des COMN das années 2000 est propice a une
prise de conscience d’inégalités. Visibles, ellegiehnent causes de mobilisations et invitent
a étudier le sujet. Nous verrons comment évolupldae quantitative des femmes durant
'ensemble de la période afin de croiser I'analgsec la mobilisation féministe y compris
artistique.

La politique culturelle entend bien inclure la dandans « I'exception culturelle
francaise $’. Si nous prenons 1981 pour point de départ depbitant essor de la danse
contemporaine, il ne s’agit en rien de rupture rbés d’affirmation de ce qui était en germe
la décennie précédente. Le ministere Lang ne fatmpursuivre cette politique de maniere

87 Pour la précision des politiques mises en ceuwas nenvoyons a la thése de Marianne Filloux-Vigreu
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d’autant plus visible que les crédits alloués ad#mse « explosent », a I'image de cette
expression consacrée a la NDF qu'il nous faut neldfic

Des périodisations se dessinent sans pour autasiiréte frontiére entre la génération
1980 et celles des années 1990 puis 2000. Lestérddu paysage chorégraphique et de ses
liens avec le champ féministe sont au cceur de setiende partie. Comment les flux et reflux
des mouvements et de la conscience féministeseimdknt-ils la création, la pensée et la vie
des artistes pour composer le paysage chorégrapRigues périodes de plus grande
mobilisation féministe trouvent-elles un écho clgoaphique ? Ne peut-on alors penser que
celui-ci résonne a son tour au sein des préocaumatéministes ?

Les années 1980 sont celles ou s’affrment desedad@auteur-e-s. lls et elles sont
pour la plupart bien connu-e-s, étudié-e-s, samsleurs parcours et leurs ceuvres ne le soient

au prisme du féminisme. La monstration de « colpsiayx »°°

est-elle a-politique ? Les
manieres dont le genre est donné a voir est-ilm8swWécomplexé, revendicatif, apaiseé,
normé, transgressif ? Le propos n’est pas de eoefiou invalider le triomphe du féminin, ni
le «retour de la vraie femme » sur le féminisnhe’dgit d'analyser de quels engagements,
affirmations et transgressions des genres estydddravail de I'identité féminine mais aussi
masculine. Etudier des artistes reconnu-e-s au desn CCN donne un barométre des
tendances autant qu’une représentativité de cesjudonné a voir au plus grand nombre. Ce
choix est conforté par I'absence d’irruption aitjse « clairement » féminist®. Mais peut-
on désormais parler de danses et d’artistes fétamis Que recouvrent alors ces termes ? Le
développement d’'un état d’esprit égalitaire dedase est-il renforcé comme la dynamique du
collectif ? L'attention aux points de ruptures ak germanences permet de dégager des axes
de recherche privilégiés. L'intérét se porteralawoincidence et co-construction des champs
de la danse, de la réflexion et du militantismeiféstes.

Ainsi se dégage le tournant progressif des ann&) Jpuis 2000. Plusieurs
événements concourent a une évolution a la foisgégnaphique et féministe : les interactions,

y compris avec les autres arts, ne font que s'sifien. Nous verrons les principaux

“88 | a Nouvelle Danse Francaise s’est largement dgpéle dans les années 1970 et une réelle dynamgie s
mise en place par la pédagogie, la formation rewempar I'Etat avec le CNDC en 1978. En 1981 Vicdabier
succede a Nikolais & sa direction et confirme rams glifficulté le regard vers les Etats-Unis. Lesaours et les
festivals ne font que croitre. Le festival Dans@iar est créé en 1977 par Ginette Escoffer et regdiede
nouveaux artistes. Michel Guy engage la danse léafestival d’Automne, celui de Bagnolet, quanug teste
emblématique et gage de reconnaissance. Le Thiétie Ville accorde un intérét marqué pour la demsec
Gérard Violette et son directeur Jean Mercure.

89 Nous employons ce terme usité par les critiquéssetistoriens de la danse afin de le mettre esppetive.

99| "auto-désignation s'avére toujours un paramétpdrtant qui renseigne autant sur les chorégraphesur
I'époque.

152



bouleversements esthétiques et théoriques de edamtemporaine et la place grandissante
prise par I'exploration identitaire. Comme le résuBarbara Findley, la nouvelle génération
qui, en danse, n’évince pas la précédente, estdeld® par des événements et circonstances
uniques, propres a notre époque : le VIH/sidaasssauts contre le contréle des naissances, le
recul de I'action positive, la visibilité croissantles diverses formes de famille, 'avancée des
études féministes, la montée des technologiess derlsommation et des médias de masse, le
multiculturalisme, I'affirmation d’'une consciencdapétaire, I'ascension du mouvement
lesbien/gay/bi/trans, une meilleure connaissanda dexualité et finalement le féminisme qui
était déja dans notre enfance une force socialeur&j Toutes ces réalités ont alimenté et
formé nos approches du féminisnfé'» comme elles vont enrichir celles de [lart
chorégraphique. Est-ce vrai pour I'espace frangaigu’alors en retrait face aux engagements
sociaux et féministes de I'espace anglo-saxon ?

L'arrivée d'acteurs et d’actrices nouveaifxainsi que d’une nouvelle génération
féministe permet-elle d’envisager une approche ri&@tdade l'art chorégraphique ? Dans
guelle mesure le travail du genre est-il fémintstest-il nécessaire que les artistes s’affirment
féministes pour que les militantes s’intéressdatdanse ? Comment dépasser une conception
binaire homme/femme, féminin/masculin ? Quel édhguelle construction dgueerpropose
la danse ? Nous verrons I'évolution du féminismes tevendications LGBT, des résistances
LGBT-phobes en détail afin de comprendre les lign$ se tissent dans l'interaction
permanente entre la maniere dont la danse influent@minisme et celle dont le féminisme

nourrit la danse.

91 Introduction (trad.) in FINDLEN Barbara (dir.)isten Up: Voices From the New Feminist Generation
Seattle, Seal Press, 1995, p. XIII-XVII.
92 Cette réalité nous pousse a élargir notre regarsides CCN.
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CHAPITRE 5 — L'« explosion» de la NDF des «années 1980 »

articulée a un reflux féministe

Une accélération du déploiement de la NDF se ptalc I'arrivée de Jack Lang au
ministere de la Culture en 1981. Les politiques @éesnportent un intérét accru a la danse
contemporaine. Le fort intérét politique pour l'ahorégraphique est concomitant de la
naissance d'un «féminisme d’Etat». Est-ce dire dinstitutionnalisation entrave la
dimension transgressive de I'art comme du fémini8nileserait manichéen d’effectuer cette
restriction. Les chorégraphes ont une liberté d'esgion réelle tout comme le féminisme
continue d’exister dans sa pluralité. Parler dauxe$e justifie en termes de médiatisation et
d’actions symboliques mais nous ne pouvons pareretul. L'activite économique des
femmes ne cesse d’augmenter, les filles font de @tuplus d’études, de plus en plus longues.
La reconnaissance ministérielle du droit des femessune avancée malgré le manque de
moyen mis en ceuvre. La dimension artistigue n'e pne priorité militante et l'art
chorégraphique, méconnu, I'est encore moins. L'irgrece institutionnelle donnée a la danse

n’incline pas pour autant le féminisme d’Etat aistgresser.

5-1. Le soutien du ministére de la Culture a la gén ération du « corps

glorieux »

L’année 1981 marque la mise en place de ce que Mar@roli et Philippe Poirrier
appellent un « Etat culturef$, véritable tournant de la politique culturéfeet Jack Lang se

doit de faire mieux que ses prédécesseurs. La dansénéficier d’'une politique volontariste.

49 FUMAROLI Marc, L’Etat culturel. Essai sur une religion modernRaris, éd. de Fallois, 1991. L’auteur
reproche essentiellement l'intervention de la ppli¢ dans le champ de lart ainsi que la déformago la
dépendance que cette derniére fait subir a lareulftela ne suffit pas a expliquer la faiblesseiréste de la
danse et celle-ci s’affirme au contraire comme rsdad’auteurs » ; POIRRIER Philipge€Etat et la culture en
France au XX siécle Paris, Librairie Générale Francaise, 2000, qimiei partie de I'ouvrage : I'Etat culturel
(1981-1995). Philippe Poirrier est également aidioe d’'une réelle réflexion épistémologique suridtoire
culturelle :Les enjeux de I'histoire culturell®aris, Point Seuil, 2004, engageant sa réflexiones « tournant
culturel » de I'historiographie.

494 Pour plus de précision voir entre autre MOULINIERrre, Politique culturelle et décentralisatiprParis,
L'Harmattan, 2002. Pour la politique de la danseir VILLOUX-VIGREUX Marianne,op. cit, GUIGOU
Murielle, op. cit, spécifiquement pour la NDF et SERVERIN Elite, processus de patrimonialisation des
ceuvres chorégraphiques contemporaimdsSs, Lyon I, ARSEC, 2000.
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La direction de la musique devient la directionlalélusique et de la Danse (DMD)
sous la direction de Maurice Fleuf8t Le terme de danse apparait enfin officiellemeat.
Direction de la Musique et de la Danse apportesamutien a la danse, au développement des
compagnies et surtout a la création. Les crédgsqua de 14,43 a 42,69 MF de 1981 a 1984
pour la diffusion. Nous verrons I'essor ainsi imggulpar le politique et '« impératif

culturel »%°

défini par Jack Lang. Sa connaissance du miligistigue et les nombreux
contacts qu'il y entretient lui permettent de nmeeten place un véritable ministere de la
creation. Certes il y a « rupture » avec l'arridiela gauche au pouvoir, non sans maintenir
une certaine continuité avec I'héritage d’André Mak. Dans ses 110 propositions aux
Francais, Francois Mitterrand affirme vouloir fade la culture une priorité nationale et le
ministere de la Culture voit ses crédits doublar |®xercice 1982 et atteindre 0,8 % du
budget de I'Etdf’. En 1983, malgré le « tournant de la rigueur s réssources de la culture
continuent de progresser. L’Etat conserve le pijetdes politiques culturelles et limite les
« transferts de compétences » prévus par les leifelde de 1982 et 1983. Nous observons
une généralisation de le collaboration entre I'iEtdes collectivités territoriales. C'est surtout
une nouvelle conception de la politique culturelé se met en plaé® accompagnée du
mythe de la « démocratisation » qui consiste a eamic le public comme un groupe
homogene ouvert a une culture supposée univerddigianne Filloux-Vigreux analyse
comme un « bouleversement dans les mentafif@sesfait que la danse contemporaine puisse
non seulement exister mais exister en dehors deasathement a la musique ou a la danse
classique.

Nous retrouvons Francoise Adret en tant qu’ « iosqe principal » a qui succede
Brigitte Lefévre en 1985 ainsi que Geneviéve Lafe I'enseignement. La danseuse et
chorégraphe Brigitte Lefévre marque l'orientatiom ld politique de la danse, non sans un
certain académisme en raison de sa formation.sttteede ensuite a Igor Eisner en tant que
déléguée a la danse de 1987 a 1992. La préseriemdes au ministére est avérée, loin de se

cantonner a des roles subalternes.

“% Eric Barrault est alors chef de division, cellé parmi les sept au sein de I'organigramme de faction de

la musique est dévolue a la danse; Igor Eisnepeiteur général et Jean-Philippe Drecq responsibla
diffusion et de la création. Il est intéressanhdter que c’est la pédagogie qui incombe a une femm

4% Texte fondateur, le rapport du Commissariat awn Rlarait en novembre 1982 sous le titre « I'lmpErat
culturel ».

497 AN, versement 910679, art.[3a danse : situation et perspectiyd$/06/1982. Dans une seconde conférence
de presse Jack Lang précise la dotation des &stig# diffusion, hors Opéra, passant de 13 a 28MPR82.

98 Cf. Décret n° 82-394 relatif & I'organisation dinistére de la Culture, 10 mai 1982.

499 FILLOUX-VIGREUX Marianne, Ladanse et I'Institution — Genése et premiers pas@’politique de la
danse en France, 1970-199. cit, p. 125.
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1982 voit se concrétiser I'implantation de Jeand@& Gallotta & Grenoble et Maguy
Marin a Créteil mais aussi Gigi Caciuleanu a Renesallelement le schéma d’'un plan
triennal d’action pour la danse de 1984 a 1986firdad les trois axes majeurs que sont la
formation, la création et la diffusioli, y compris & I'étranger. Notons la premiére toerné
aux Etats-Unis des «jeunes chorégraphes francaitrime de « I'exception culturelle
francaise » avec Maguy Marin, Karine Saporta, éoBbuvier et Régis Obadia, Dominique
Bagouet (qui dirigeront plus tard des CCN) et Daqie Petit ainsi que Caroline Marcadé.
Les femmes chorégraphes sont nombreuses parnijless éminent&s

C’est I'époque ou viennent s’ajouter aux Maison$ad€ulture d'autres établissements
de spectacles aux missions équivalentes qui regpégalement des financements de I'Etat.
Celle de Grenoble est la premiere a étre diriggaupachorégraphe. Cependant, Jean-Claude
Gallotta exprime la difficulté a se faire reconmaiten tant que danseur et en tant
qu’hommé®

La structuration du champ chorégraphique est pssgre. Une partie des nouvelles
scenes sont fédérées en 1992 sous l'appellatior st®nes nationales ». Certaines sont
spécifiguement dédiées a la danse. Comme c’eshdede la premiére d'entres elles : la
Maison de la Danse, mais aussi du Théatre Contenmpde la Danse (TCD), né trois ans
plus tard en 1983. Pour I'Etat, les compagnies si#g outils de création ainsi que
d'aménagement du territoire. Il s'agit de mettre place une « décentralisation
chorégraphique » en plusieurs phaSeda phase de structuration (1984-1998) s’ouvre ave
la création du label « Centre Chorégraphique Natior(CCN), premiére des « Dix nouvelles
mesures pour la dans&% Les entités qui en prennent le nom furent eni@adnstituées
dans la phase précédente et s’accompagnent dellesuveplantations : onze compagnies

préexistantes deviennent des C&Nau nombre de P& depuis 1998. A cela s’ajoute un

%00 AN, versement 910679, art. Schéma d’un plan triennal d’action pour la dansk984 — 1985 — 1986
13/02/1984.

%! Trois d’entre eux bénéficieront du fonds de praotothorégraphique mis en place a partir de 1984 po
permettre I'accés a une reconnaissance interndiquar les compagnies les plus en vue : GalldtBagouet
en 1984 et Marin en 1989.

92 || demeure « la danseuse » - le terme, dépréamtifutilisé - face aux hommes de théatre, céuguaut des
difficultés a se faire admettre : « un chorégragHe téte d’'une Maison de la Culture, c’est commoengr le
premier vote aux femmes », cité par Héléne Margulén regard féministe sur la danse : derrierestéstotypes
et les idées regues », conférence du 25 septer@ide Rennes.

*%3 Cinquantenaire du ministére de la Culture 195992@®nsulté le 3 mai 2009) RECHTER, P& ans de
danse< http://www.50ans.culture.fr/'50ans/danse/1>

04 Annoncées par une conférence de presse de Jagkehah984. La croissance durant la décennie aegedt
de compagnies nouvelles. Douze d’entre-elles intgémavant 1981 deviennent des CCN en 1984.

%0> Ces derniers doivent assurer au moins trois dasemissions : création, diffusion, formation etwaeil. Cf.
Note interne de la DMD du 18 juin 1984 citée darRVMOINE, Dominique L’Art en Présence, les Centres
chorégraphiques Nationaux, lieux de ressource pawanse Paris, ACCN, 20 mars 2006, p. 16. Permettre aux
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dispositif d'aide a la création pour les compagnedependantes et la question de la
diffusion®””.

Les éditions de®ratiques culturelles des Francai8 réalisées depuis le début des
années 1970 laissent clairement percevoir le redl@rda danse, «la derniere a faire sa
révolution apres les arts plastiques et la musicu@emporaine, et la premiére a ne pas
s’arréter de bouger, si on considere qu’en cingquams il n’est guéere possible de
lidentifier »°°°,

La cohabitation de 1986, qui amene Francois Léodatd téte du ministere de la
Culture et de la Communication selon la nouvelleatiginatiori*°, ne ralentit pas le soutien a
la danse contemporaine. Les Nuits Blanches inits@de gouvernement précédent ont lieu
en 1986 et sont placées sous la direction d’'unenigninne-Marie Reynaud, qui souhaite la
réunion d’amateurs et de professionfigld.a continuité prime, quelle que soit la couleur d

gouvernement.

Compagnies d'avoir les moyens de leur créationdymtion et diffusion mais aussi accueillir les cagpies
indépendantes, via les résidences, sont les maitoés de cette politique. Frangois Léotard (19888)Yait
porter les efforts sur le patrimoine et I'enseigeairartistique, et Jacques Toubon (1993-1995) viendra pas
non plus sur les initiatives socialistes.

*% |maginés comme le pendant des CDN, ils n'ont gategite cadre et ne sont pas liés par contrat aistéie
de la Culture mais aux collectivités locales parfinancement « a parité » vague. Trés disparagssgderniers
sont implantés a : Aix, Angers, Belfort, BiarritZaen, Créteil, Grenoble, La Rochelle, Le Havre, ddile,
Montpellier, Mulhouse, Nancy, Nantes, Orléans,iRilk-la-Pape, Rennes, Roubaix, Tours.

07 | e développement de la production chorégraphicpse mlors la question de sa diffusion. Des soutiens
nombre de festivals tels que Montpellier DanseBiennale de la danse de Lyon, le festival d'Uzés)es
Rencontres chorégraphiques internationales de -Sgimg-Denis se mettent en place durablement, adyglus
gue ces derniers jouent un rdle de vitrine de Eadrégraphique voire de I'avant-garde. Voir MAGNWNrine,
Etude des CCN: Quel avenir pour la productiontdifbn de la danse contemporaineaster 2, IEP,
Université de Lyon II, 2009.

% _ pratiques culturelles des Francais en 1978aris, Ministére de la Culture et de la Commaitii, SEr/La
Documentation francaise, décembre 1974 [donnéetitataves].

— Pratiques culturelles des Francgais en 197Raris, Ministére de la Culture et de la Commation, SEr/La
Documentation frangaise, décembre 1974.

— Pratiques culturelles des Francgais. Evolution 1988 1- Paris, Dalloz, octobre 1982.

— Nouvelle enquéte sur les pratiques culturelles El@scais en 1989 Paris, Ministére de la Culture et de la
Communication, DEP/La Documentation francaise, i880 [données quantitatives].

— COGNEAU Denis et DONNAT Olivien,es Pratiques culturelles des Francais 1973-19&%ris, Ministére
de la Culture et de la Communication, DEPRécouverte/La Documentation francaise, mars 1990.

— DONNAT Olivier,Les Pratiques culturelles des Francais. Enquét@7t9Paris, Ministére de la Culture et de
la Communication, DEPS/La Documentation francaisai, 1998.

— DONNAT Olivier, Les Pratiques culturelles des Francais a I'éremguique. Enquéte 2008Paris, Ministere
de la Culture et de la Communication, DEPS/La Déede, septembre 2009.

- Ecole nationale des MineBocuments de synthése sur la darsantre de documentation du DEP, octobre
1987.

*9 0y va la danse . 9 introduction.

*19 53 politique repose sur 4 principes : le renformende I'enseignement, le soutien aux grandestsies; le
soutien en priorité aux créations ainsi que I'ingtiéide soutenir le diffusion et donc de dévelopfzrdience.

! parmi les événements de grande ampleur touchsrntateurs, notons également en 1983-1984 le projet
Danseurs tous en Seiméunissant 500 danseurs sur les berges de la,Smicleestré par Odile Azagury,
http://www.odile-azagury.com/evenementiels/tousseime, consulté le 25/06/2013.
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La délégation & la danse est créée en 184&n 1988, décrétée « Année de la danse »,
la danse obtient son Conseil Supéritlauprés du ministre chargé de la Culture. Il estsal
présidé par Igor Eisner, accompagné de 29 perdtémahoisies en fonction de leur champ
d’action. Parmi elles, seulement 7 femmes. Celdirtoa la faible féminisation des arcanes
de la politique et du pouvoir bien que les femmasrg surreprésentées en ce qui concerne
'encadrement de la danse. Décider d’'une Annéead#ahse signifie lui « consacrer » une
année accompagnée de guelques actions médiat@elesn’est pas sans faire écho a I'année
internationale de la Femme en 1975, décrétée AU en réponse aux mouvements
féministes internationad¥’. Consacrée a une action intensive pour promoueoifroit des
femmes dans le monde, elle porte la volonté deréeadl’égalité homme/femme tout en
préservant la paix. Peut-on comparer symboliquenteeriait de définir une Année de la
danse ? Tout d’abord celle-ci n’est proclamée quianiveau national puis est présente dans
18 villes en région. Cela signifie surtout qu’alievient un espace d’enjeux.

Cette politique volontariste se retrouve sur lengladgétaire avec les aides aux projets
de création (APC), aux compagnies indépendafTtésl), aux compagnies hors commission
(CHC) et aux CCN. En 1982, les compagnies de Bol@iadia et Régine Chopinot sont
classées en CI-B puis C deux ans plus tard. K&@agmorta est classée en catégorie CI-A en
1982 puis B en 1984 et C en 1987. L'acces au stautCCN est préparé par un
accompagnement spécifique des compagnies. MaguynMsat la premiere femme a en
bénéficier, consacration de son travail a port@atoet politiqueMay Bcréé au CNDC en
1981 fait figure d’ceuvre coup de poing dans la RIBElle ose la laideur et brave la réaction
négative initiale d'un public déboussolé. Murieliigou a étudié les compagnies dont les
subventions de I'Etat ont été en forte augmentatiepuis 1980. Elle note 8 directions
masculines (Bagouet, Brumachon/Lamarche, Deco@i|otta, Larrieu, Nadj, Preljocaj,

Verret), 5 directions féminines (Chopinot, Dubocpmier, Marin, Saporta) et 2 mixtes

12 En 1998, la délégation a la danse est dissoutargarestructuration qui réunit la direction denlasique, de
la danse et du théatre : (DMDTS).

*13 Danser n° 81, septembre 1990, p. 36. La dotation estale dotée d’'une enveloppe de 27 MF contre des
précisions de 25 MF.

> Une premiére conférence mondiale sur le statufefeses se réunit & Mexico en 1975 afin de rapgelar
communauté internationale le probléeme de la disoation a I'égard des femmes. Elle initie un dialgle
portée internationale sur I'égalité entre les sekasmise en place d'objectifs, l'identificationsdebstacles et
I'évaluation des progrés accomplis constituensigsts de cette conférence.

1> Cl : catégorie A : 0-100 KF, B : 100-300, C : 3800, Cf. GUIGOU MurielleLa nouvelle danse francaise,
op. cit.,p. 54-61. Sont prises en considération les anré®®, 1984, 1989.

*1%| es analyses sont extrémement nombreuses sujete sous ajoutons celles de Bajou et P. Laurent Noye
de I'Université de Paris 8, in http://www.dansewparis8.fr/, consulté le 5/12/2013. Cf. Annexdisistration 8.
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(Bouvier/Obadia, Diverres/Montét). Tous deviendront directeurs de CCN, mis & part
Francois Verret et Philippe Decouflé.

A contrarig bon nombre de compagnies dont les subventionbassé appartiennent
a la génération des années 1970. Parmi elles,reestarennent le statut de CCN tels que
Cartier/Adret et Lefevre/Garnier mais leur compagdisparait a la fin de la décennie alors
gue les deux femmes s’appuient sur leur connaissalic monde de la danse pour en
influencer la politique. En 1989 Jean-Albert Carést nommé directeur du Palais de la danse
et Francoise Adret est chargée d’une mission di&tan au ministére de la Culture en 1992.
Régine Chopinot succede a Brigitte Lefevre et Jesq@arnier a La Rochelle tandis que
Brigitte Lefévre prend la suite d’lgor Eisner aunistere & la Direction de la Musique et de la
Danse en 1987. De son c6té Jacques Garnier preduelgtion du GRCOP en 1989. La
décennie est aussi celle de la prospérité de Gagiueanu et de Quentin Rouillier, plus
éphémere, puisqu’il n'obtient plus aucune subvenem 1987. Notons que la diminution
progressive des aides a la génération précédent@giée d’un renouvellement progressif des
chorégraphes bien plus que ne le fera la décer@ti@ tis-a-vis de ses ainés. Nous verrons
alors les générations se juxtaposer. Caroline Mig,caesponsable du centre Chorégraphique
Régional de Haute-Normandie, est CI-A jusqu’en 188&s un passage en CI-C en 1984. La
division de ses subventions par 4 entraine sonrtjé@adis que Joélle Bouvier et Régis
Obadia prennent la direction du CCN du Havre. GatbeAtlani est classée en CI-B en 1982
puis reclassée en CI-A en 1984. Ses subventiontes®mpent aprés que le budget du Café
de la Danse e(t été divisé par trois. Susan Baisyy€I-B jusqu’en 1989 avec une promotion
en CI-C en 1984. Karin Waehner est CI-A jusqu’eB4Quant a Francoise et Dominique
Dupuy, ils sont seulement CI-A en 1984. La seulgaament sortir son épingle du jeu est
Anne-Marie Reynaud puisque le Four Solaire devi@@N a Nevers en 1985. Les
subventions sont alors croissantes jusqu’en 19&9gbwitent jusqu’a la fermeture du CCN en
1994. Parmi 98 chorégraphes recensés recevantidesrsions du ministere de la Culture en
1990 : 49 sont des hommes, 39 des femmes et Yesrtouples a la téte des compagnies et
une est un collectif. Les hommes sdataplus nombreux a étre subventionnés.

Si les subventions de la génération des années W&®86ent progressivement, leur
action n’est pas négligeable. Revenue a Paris 85, I8atherine Atlani, toujours encline a se
lancer dans de grandes entreprises crée le thiiat@afé de la Danse qu’elle codirige avec
Marie-Pierre de Porta pendant plusieurs annéesu’pussp fermeture en 1990, faute de

*” GUIGOU Murielle,La nouvelle danse francaise, op..cft. 60.
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financement. Une revue éponyme dont elle est dicectle publication est prévue a hauteur
de trois parutions par an. La revue accompagn&get permet a l'artiste de s’exprimer par
une voix autre que celle du corps, une voix qunsatre curieuse du monde, de dialogue et
d’expression s’intéressant au genre. Ainsi le nemén s’intéresse-t-il aux traditions
chinoises ou encore & Moment'honifeun festival de danse exclusivement composé de
chorégraphes hommes a Montréal. Il s’agit de laorsde édition en 1984 ou l'on féte
« I'image véritable de I'activité créatrice des ofgraphes et performeurs occupés a redéfinir
les réles de I'homme traditionnellement masculin&’. La place du masculin et de 'homme
qui danse semble avoir du mal a s’exprimer. Eltepes problématisée et encore moins dans
un événement réservé aux hommes. La masculingéagiée est alors une question pionniere
et maladroite, sans portée politique.

Tout en continuant a enseigner, Catherine Atlage cfe nouveau avec Marie-Pierre de
Porta le cabaret et label de chansons francaise®up du Faubourg. Son attrait pour le
texte, la poésie se confirme avec ce retour paridile met progressivement au point sa
technique de Danse Vocale.

Par des vibrations de sons travaillés sur des lasyprécises, pensées a

des endroits « sources d’énergie », le corps sedmatement en mouvement

jusqu’a intégrer progressivement une sphéere d'émengtrémement mobile qui

va déployer sa force dans I'espace. En pratiquette ¢echnique on découvre

son propre espace corporel souvent inconnu. Pr@pulaas cet espace corporel,

le corps devient instrument de langage. On peulgmpdiune parole du corps. Ce

travail permet d’aborder la création artistiqueaudes danseurs qui ne sont plus

seulement des corps a « regarder » mais aussir@ssgéi engagent le sens du

mouvement de leur corps dans cette « pardfe »

Le « son postural » est une technique d’aide pssariporelle qui entend amener tout
un chacun a mieux s’inscrire dans son propre cgrgse a un regard différent porté sur lui-
méme. A partir de son travail sur le son et la yeile crée une technique de chant choral
contemporain, le « chant fondamental ». Cet intdwét6té du soin et du bien-étre est précoce
et se généralisera dans les années 2000.

Tandis que la génération pionniére poursuit sowatradans une plus grande
discrétion, avec peu de moyens, de nouveaux acaenvent sur le devant de la scene, pour
beaucoup remarqués au concours de Bagnolet ou goami&école du CNDC. Nous ne

reviendrons pas sur les esthétiques des chorégra@seCCN par ailleurs largement étudiées

*18 Cf Annexe 4 : Moment'homme (84), extrait de lauevdu Café de la danse.

*19Revue du Café de la Danse 1, s. d., p. 45.

20 www.catherinemayatlani.comélle publie Les nceuds énergétiques ou naitre & soi-nér@erps spirale,
corps sonore.
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par Murielle Guigou. L’idéologie de la NDF a tragdra valorisation de la personnalité du
danseur s'affirme dans « I'idéologie de la NDE'»sans pour autant que ce dernier sorte de
I'anonymat. Les notions de communauté et de démlésgtion du pouvorf? sont également
trés fortes. Ces caractéristiques sont susceptielesoiser une démarche politidtie

L’adoption de comportements et de gestuelles psahe quotidien et proche du
spectateur devient courante sans renoncer a l#osité de la danse qui justifie le terme de
« corps glorieux ». Le contexte ainsi posé, ilpghgs aisé de comprendre comment les artistes
se situent dans leur champ ainsi que de repéreéflesions féministe$*. La presse est alors
un prisme intéressant qui prend en compte la dimengceptive de I'art et son ouverture au

public.

5-2. Du c6té de la presse et de I'art

Alors que pendant les années 1980 les pratiguedeamsaet professionnelles
explosent’®, les médias jouent un réle important, notammeruhlicité. Régine Chopinot
« Bouge avec la Poste », Philippe Decouflé réaligeplanéte bleue », des séquences dansées
pour la publicité d’Antenne 2 contribuent a popiglar I'art chorégraphique. Maurice Béjart
passe au Grand Echiquier et la Délégation a la ®aharge Annie Bozzoni d’étudier la
question de la diffusion a la télévision en 199@s Lcritiques se forgent avec la danse
contemporaine. Des journalistes, philosophes vedanttres horizons et ayant éprouvé un
coup de cceur pour un-e chorégraphe font entendreviex. C'est le cas de Jean-Marc
Adolphe pour Jackie Taffanel. Le phénoméne gagnprdésse politiqgueLe Mondeavec

Marcelle Michelle, Libération le Nouvel Observateur, 'Humanjtda presse féminine :

21 GUIGOU Murielle,La nouvelle danse francaise, op..cft. 65.

22 La décentralisation, initiée par les lois de 198Reffective en 1986 pour la politique culturelffixe la
structure et le r6le des DRAC. Les CCN actent diéjistence de compagnies depuis deux ans. Le leond
avant du budget de la Culture, qui voit son montimtbler de 1981 a 1982 et augmenter encore de 26 %
1983, retentit immédiatement sur la structuratiofessor de la danse contemporaine.

% Enjeux politique et idéologique des artistes petns rejoindre. La décentralisation pour en regmerie
terme se situe aussi au sein de la compagnieratiséeste par le refus d'une unicité du pouvoirest’'ce dont
est porteuse la piedasurrection (1989) d'Odile Duboc pour qui « tout ordre insfitporte en lui-méme des
gestes de révolte » (Cf. FINK Michéle, LARTIGUE fe& Odile Duboc, Roger Eskena#Baris, Armand Colin,
1991, p.85). Il s’agit d'une commande pour le Biemaire de la Révolution, ce qui lui apporte la
reconnaissance encore nécessaire. Elle fait dewcelad danse dans la rue. Une portée politique de
démocratisation et de rapprochement de la danda dee quotidienne préside a ces actions qui ne¢ pas
seulement une conséquence de manque de lieux palanke. La danse contemporaine a ouvert le champ e
laisse la possibilité aux danseurs d'étre forcprdpositions, ce qui n'a rien de nouveau.

%24 Cf. Chapitre 5 et Chapitre 6.

2% REILHAC Michel, « Sortir de 'Ombre >Raris-création,1984.
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Marie-Claire, Bibaet méme la RevuEducation Physique et Sportigeii consacre un article
sur la pratique par numéro. Du coté de la presdeiaséePour la DanselLes Saisons de la
Danse ainsi queDanserexistant a partir de 1983 totalisent un tiragd. @@ 000 exemplaires.
L’essor des revues de danse témoigne du succédiggant de la danse, notamment aupres
du public. Les revues sont a sa poriées Saisons de la dansse poursuivent depuis 19609.
Dansernait en 1983 et se targue, comme en témoignelegans d’étre « la plus forte vente
des revues de dansePour la dans&%t Telex dans&’ cessent de paraitre, alors qu'elles
étaient plus pointues et plus étoffées, la premearparticulier. L’étude de la revimnser®

a montré I'importance du star system, de la comsi@cr de la ballerine intemporelle et la
mythification du danseur masculin (Rudolf Nouredorge Donn...). Omniprésent dabss
Saisons de la dansdes années 1970, Maurice Béjart se poursuit aveéevueDanserles
décennies suivantes.

L’essor du discours sur la danse ne trouve pashd'éans la presse féministe. A la
méme époque, confrontée aux problemes de diffuetiole distribution, elle connait un reflux
et continue a ne s’intéresser que de facon mamiadh danse. Nonobstant le succes des
manifestations féministes d’octobre et novembred]19¥s années 1980 sont marquées par le
reflux du mouvementLes Cahiers du féminismet Les Cahiers du GRIK’interrompent
(deux ans pour les second®uestions féministese divise en 1980. D’'un cbté le « front des
lesbiennes radicales » voit en toute femme hétévedle une « collabo ». De l'autre, des
militantes relancent ledlouvelles Questions féministes veulent poursuivre la réflexion
théorique et politique sur le féminisme radical. idMasur le plan universitaire, le
développement des recherches déedlléprés 1981, nous notons néanmoins le lancement
de deux nouvelles publications féministes aux apmsttrés différentesParis féministeet
Lesbia

Lesbias’intéresse a I'art. Des artistes lesbiennes duitdd siécle, leurs ceuvres, sont
mises en avantTamara de Lempicka, Léonor Fini, Romaine Brooks)dgeVivien, Nathalie
Barney... mais aussi des travaux de peintres ou ulpteces contemporaines assumant leur
lesbianisme. L’art cotoit les rubriques consacr&da musique, le cinéma, la littérature, le
théatre, voire la BD. Il n'est pas étonnant queddase soit absente, le lesbianisme y est

impensé. Un rare article de la revue consacrédarige durant les années 1980 s’intéresse au

526 Héritiere deChausson et petit rata revuelaisse paraitre son dernier numéro en 1989, mardadm des
années militantes. Claudine Guerrier fait le bil@ncette revue Presse écrite et danse contemporaine, op. cit.
p. 140-250

2’ Revue pour les professionnels

*22 BOIVINEAU Pauline,La revue Danser au prisme du gerop. cit, p. 44-53.

2 Colloque de Toulouse en décembre 1982.
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Baratha Nathyari’, danse indienne traditionnelle et non contemperaldinde dans sa
tradition dansée, bien que méconnue du public|'tbfet d’'un intérét marqué tant dans les
revues féministes, que dans la refdamser.

Les revues sont le refletent un espace artistiduee lprge. Une réflexion féministe se
construit a la marge de la danse. L'absence deénesit toujours de mise pour les rencontres
artistiques féministes. Une des manifestationples importantes, dont témoighesbiaest
le Festival de film de femmes. Dans les premierméros Claire’*® photographie des
anonymes, amantes, amies, dans I'intimité ou dsmhnifestations. Elle tourne les premiers
reportages pour le Festival de Créteil et réaliss fortraits d'actrices, de réalisatrices,
d'activistes. Créé par Jackie Bifdet Elisabeth Tréhard, qui travaillent alors auxm@éux,
le centre d’action culturelle de Sceaux, le festavdieu pour la premiére fois en 1979 et
présente une trentaine de longs métrages et demeéotaires. L’affiche est dessinée par
Daniel Chevet et montre une Vénus de Milo, sans brais avec caméra. Elle connaitra un
vrai succes et plusieurs déclinaisons. Le festeatonsolide et I'équipe s’installe a Créteil en
1985. Il accueille chaque année plus d’'une cen@énealisatrices venues du monde entier et
se veut un lieu témoin de débats historiques, it engagements artistiques, politiques et
sociaux des femmes dans le monde. En 1989, I'ietgion de Karine Saportd marque un
tournant, confirmé par Jackie Buet, dans la comoaiin du festival.

Elle nous a créé une affiche qui montrait une fentrée ronde, avec un gros
cigare de producteur, derriere un bureau. Un cheilda Hitchcock, onirique et

dréle. Depuis on a continué avec elle. Elle a umgmaire fort, adapté a
'immense variété des films qu’'on aborde. Car, émdnent, il n'y a pas une

écriture féminine, pas plus au cinéma qu’aille@s.qui nous intéresse, c’est le
métissage, l'intégration, la différerca

Les affiches de la chorégraphe ne sont pas sarserates polémiques quant a leur
engagement du c6té du féminin. La visibilité degpsdesbiens est essentiellement due aux

photographes et aux cinéastes. Les chorégraphessemt pas le sujet dans leurs ceuvres,

méme si ces premiéres sont féministes et lesbiennes

30| eshig n° 32, octobre 1985.

31 BOIVINEAU Pauline,La revue Danser au prisme du genoe. cit, p. 60-65.

*32.30n anonymat est conservé.

°33 Cf. BUET JackieFilms de Femmes - six générations de réalisatriBesis, Editions Alternatives, 1999.

3 Formée a la danse classique, l'artiste née en 18i6@es études de sociologie et de philosophiellgu
poursuit a Chicago ou elle travaille aussi bieddase que la vidéo, la photographie que le ciné&fteouvre un
atelier de recherche en rentrant a Paris puis fesadaopre compagnie en 1982 avant de prendredetidin du
CCN de Caen six ans plus tard. Son travail est néapar « la recherche de « sentiments désaffect&iercrée
des univers baroques et oniriques qui allient maffient et cruauté, explorant les replis de I'amiesgtats
paroxystiques » selon LE MOAL PhilippBictionnaire de la dansep. cit.

23 « Jackie Buet, la directrice de « Créteil », sevimt », Libération 1/01/1998.
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Hors de la danse, les manifestations féministes ptus fréquentes, mues par la
volonté d’acquérir une place significative. Et paat Fabienne Dumont souligne qu’ « en ce
qui concerne les arts plastiques, cet épluchagémgsique [des revues féministes] n'a pas
donné de résultats quantitatifs satisfaisantspiupart n’abordaient pas le sujet, les autres y
consacraient peu de place et aucun article de $oidDes mouvements comme celui des
Guerrilla Girl$*” ne trouvent cependant ni écho, ni d'équivalerfEremce. Formé en 1985, en
réponse a une exposition au MoMA de New York, leuge établit des statistiques sur la
présence des femmes artistes lors de I'expoditioapercu international sur la peinture et la
sculpture Il s’avere que seules treize femmes sur les I6Stes présents participent a
I'exposition. Les Guerrilla Girls remettent en causion sans humdlif, la politique
institutionnelle vis-a-vis des femmes artistes. adsstes femmes oubliées ou méconnues sont
cependant une préoccupation des militantes féremistt tout particulierement des
universitaires. C’est a elles que I'on doit la remléverte d’artistes majeures telles Camille
Claudel. Les artistes américaines sont parmi lemgres a développer un art féministe. On
les voit a la fin des années 1980, s’attaquer ab&us concernant le corps, faisant des choix
sexuels un moyen transgressif de s’exprimer. La@nsttisation des expériences de
représentation érotique, violente ou métaphorique cdrps féminin, s’accompagne de
profondes divergences concernant la sexualité.laisipféminin, I'opposition lesbianisme-
hétérosexualité, la pornographie comme forme d'aexsiel ou forme radicale de plaisir, les
relations sadomasochistes réellement consensuellepas, le vidf® le rapport entre
psychanalyse et politique et enfin le rapport entidsme et sexisme constituent autant de
sujets de discussion. Il faudra attendre la déeesnivante pour que ces questions soient
posées par la danse contemporaine.

5-3. Féminisme d’ Etat : retrait politique et chorégraphique

Dans les années 1980, le féminisme s’est transfoéaiaté en de multiples groupes
qui se sont mobilisés autour d’'un objectif précis dun domaine (universitaire, culturel,

social, etc...). Grace a la création d’'un ministees @roits de la Femme en 1981, Yvette

3 DOMONT FabienneFemmes, art et féminismes, op.,qt 124.

37 http://www.guerrillagirls.com/

%38 « Les femmes doivent-elles étre nues pour entrenétropolitain Museum ? Moins de 5 % des artidteta
section d’art moderne sont des femmes, mais 85%utesont des femmes ».

39 voir le Roméo et Juliettdu chorégraphe Angelin Preljocaj.
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Roudy affirme vouloir passer d’'une politique d’amgtion de la condition féminine a la
mise en ceuvre de droits pour les femmes gracega’eke dit étre un « ministére pourvu de
moyens budgétaires propres, une composante gouventae, 'objet d’'un dessein politique
clairement inclus dans un projet global de changeraede modernisation de la sociét&»

La danse est une grande oubliée du ministere quigot organise des expositions, frappe des
timbres, crée des prix littéraires, ¥fc Le féminisme d’Etat se développe alors que la
contestation féministe perd de son dynamisme. B3,1Susan Faludi acte avBtacklash, la
revanche contre les femm&s la régression de la condition des femmes depusdiraine
d’annéesMichelle Perrot en précise la complexité : « ceoquappellebacklashn’est pas un
pur et simple retour en arriere, mais un déplaceérderfrontieres recomposées de maniere
plus subtile "3 Quatre années d’enquétes ont menée Susan Fatugasser au crible les
nouvelles modes vestimentaires, esthétiques, paies ou juridiques, bref a chercher ce qui
fonde aujourd’hui la mise au ban du probleme magruistatut de la femme au sein de la
société contemporainé®, C’est ce qu’explique Francoise Picq :

Apres une explosion spectaculaire, particulierenegntrance, dans les années
1970, le mouvement féministe a connu un refluxqrgé dans les années 1980.
La société « patriarcale » digérait, recomposantéquilibre qui intégrait les
acquis de la lutte, cherchait a les compenser oenaréduire la portée.

%40 CAF, fonds Yvette Roudy, 5 AF 95, la pochette lsuconférence de Nairobi,es Femmes en France, un
chemin, deux étapes, 1975-198%pport présenté par la France a la conférenceNaieobi, Paris, La
Documentation francaise, 1985. Yvette Roudy a paobjectif de traduire en lois les revendications des
féministes des années 1970 en matiére de lutteectmst discriminations de toute nature. A cet effie intégre
des militantes dans son cabinet, développant &insotion de féminisme d’Etat. S'il n’est pas qi@stici de
faire un bilan de ses actions, rappelons la loigaié professionnelle, le remboursement de I''\Mé&s
campagnes pour la contraception, les mesures gamfol’autonomie des femmes dans le mariage, et les
tentatives de lutte contre les violences et lessegi Ce féminisme d’Etat fut difficile, pour tromisons : « des
rapports complexes entre socialisme et féminisme; société francaise frileuse, ou du moins compreda
forts courants conservateurs; un féminisme frangipritairement méfiant vis-a-vis de I'Etair» THEBAUD
Francoise « Un féminisme d’Etat est-il possible en France. Eewle du ministére des Droits de la femme,
1981-1986 pin lan Coller, Helen Davies and Julie Kalman (e&sgnch History and Civlization. Papers from
the Gerorge Rudé Seminar, voluméJhiversity of Melbourne, 2005, p. 236.

*! Dans le supplément du n° 44 @étoyennes & part entiérde juillet-ao(t 1985, un bilan des actions du
ministére pour la création et la formation de 1981985 est dressé pour le théatre, la musiquesartes
plastiques, la littérature, la poésie. Il est catéstjue les femmes sont plus considérées commeroametrices
gu'actrices. Il a donc été mis en place des expositde femmes (depuis 1982, 5 a 6 par an) au dein
ministére. A cela s'ajoutent la création de 2 fittéraires décernés le 8 mars, des aides finaegipour des
concerts produisant des ceuvres de femmes. Dessstmdormation des femmes chefs d'orchestre par
'association Yehudi Menuhin se développent. Destisas financiers a la chanson de femme (assoegatio
Contre-chant et Tréteaux du Besplas, etc.), degestions pour des tournées théatrales comme celRe &alik
représentant la France au Festival International liéatre de femmes a Rome, ou encore au FIFF, atreCe
audiovisuel Simone de Beauvoir font parti du bites actions qui s'inscrivent dans une logique digrigation
des femmes la ou elles sont peu visibles et pelbremses.

42 paris, éd. des femmes, 1993.

>3 |n BARD Christine (dir.),un Siécle d’antiféminismeParis, Fayard, 1999, p. 9. En effet, la régressien
s'observe pas dans tous les domaines. L'essoraghaitrdes femmes et des études des filles estumijoien
réel.

*4|bid., quatriéme de couverture.
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L'idéologie « postféministe » triomphait, proclamala fin du patriarcat et
I'obsolescence de la révolte. Le féminisme a été,ueconnaissait-elle. Il a fait
progresser la situation des femmes et modernisédeté; mais il a atteint son

but légitime, et toute revendication supplémentaserait excessive et

dangereusé®.

En danse, nous sommes cependant loin d’« une regaies misogynes® pour reprendre
I'expression de Dominique Frischer.

Ce contexte permet de comprendre le reflux de leséee politique du corps. La
chorégraphe Régine Chopinot le confirme pour lataé chorégraphique en travaillant avec
la mode et la publicitt mettant en évidence queix ahs apres 1968 : les valeurs
intellectuelles étaient en voie d'épuisemetif.»Elle affirme sa volonté de respecter la
tradition historique du divertissement.

La baisse des revendications résulte des conquétda décennie précédente qui
masquent les combats encore a mener. La prise a&gecipar le ministére des Droits de la
femme de ces questions donne un sentiment dedibeduis grace a I'avancée juridique au
regard des droits des femmi¥sLe féminisme n’est pourtant pas circonscrit §uastion des
droits.

Celle de la maternité se pose de maniere cruc@le lps danseuses car leur outil de
travail est leur corps. La conciliation du traveilde la maternité pose I'enjeu du cumul des
deux roles: mére et artiste avec l'organisatioe gela suppose. L'arrét d’'une pratique
assidue fait craindre une difficile reprise ainsiegla peur de ne pas retrouver le corps
correspondant aux canons de la danse. Malgré ugenee moindre que pour le corps de la
ballerine, les canons esthétiques demeurent sensbk les mémes. Beaucoup reportent le
moment d’étre mere afin de « profiter » de leurieeg au maximum alors que les années
1980 revalorisent le role de mére et de femme. drimment*® est-il une pratique plus
importante chez les danseuses et chorégraphes ?queastion releve d'une étude

sociologiqué®’. Dans ses enquétes, Pierre-Emmanuel Sorignetvebgee « la sphére privée,

*>pP|CQ Francoise, « Le féminisme entre passé receéngofutur incertain sgités n° 9, janvier 2002, p. 26.

>4 FRISCHER Dominique.a revanche des misogyné&aris, Albin Michel, 1997.

47 'Express 11/11/1993pp. cit

*%8 | a mesure la plus significative est la loi Veili ¢ggalise I'avortement. Promulguée en 1975 & pin@visoire
(cing ans), sous réserve du consentement paremiiallps mineures, la législation devient définitiy&ice au
vote de la loi du 31 décembre 1979. Il faut attermhile du 31 décembre 1982, pour que son remhboargesoit
effectué par la sécurité sociale.

*9 | e taux d'avortement demeure élevé et montre imludion inachevée de la contraception malgré sa
Iégalisation en 1967. Cf. « La loi Neuwirth quaeans aprées : une révolution inachevée ? Bapulation et
sociétésn® 439, novembre 2007.

%0 Cf. SINGLY Francois (de)Fortune et infortune de la femme maridearis, PUF, 1994 §%d): «La
maternité apparait a nombre de danseuses commecamiginte supplémentaire qui vient se rajouter a
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lieu traditionnellement percu comme privilégié paur accomplissement de la femme a
travers la maternité et les occupations domestijgpeemet de comprendre comment ce
« métier de vocation » traverse I'ensemble desxcHeila vie intime et quotidienne de ces
femmes. Enfin, si le métier de danseuse permet amepre avec le modéle féminin
socialement dominant, il généere des contraintesr pely maintenir (étre mobile
géographiquement, maintenir son capital corporcih) qui peuvent s’'opposer a l'idéal de
libération de la femme porté initialement par lesdateurs de la danse contemporatié »
Cela n’empéche pas des chorégraphes telles quadr€giopinot d’assumer totalement leur
réle de mére, jeune, sans renoncer en rien & Baread’artisté>> De son parcours personnel,
I'artiste ne fait cependant en rien un acte mogélevant montrer aux femmes leur capacité a
assumer un réle de mére sans pour autant renotmer e de créatrice.

Autre sujet crucial mobilisant les féministes :viel. La loi du 23 décembre 1980
définit précisément le crime de viol en le distiagtides autres agressions sexuelles. C’est un
sujet que la danse contemporaine travaille. Pinas&a est une des premieres a l'avoir
explicitement exposé sur scéne, entre autres, @anshtet Euch nicht(1977) qui voit,
séquence apres séquence, un homme mdar, défloreznfiaet aprés mille détours. Mdie
sacre du printempsnythique est maintes fois réinterpréfépar les chorégraphes. Par
tradition, il rejoue le rituel, la glorification dia virginité et la résignation féminine. Cela
témoigne de l'influence du monde patriarcal et aalifficile remise en cause. Dans nombre
de réinterprétations, la phase du viol n'est pasulbée, bien au contraire, et elle est
extrémement esthétisée. Il y a la une perpétuéihearprétation qui ne bouscule pas les faits.
Domination, viol, violence, sexualité et désir soéirangement brouillés plutdt que
problématisés.

Face au droit des femmes a disposer d’elles-mémeantiféminisme latent joue de la
conquéte de la liberté au détriment des femmes @ransouligne Susan Faludi. Elle

démontre que les femmes sont loin d’avoir acqéigdlité :

l'instabilité structurelle de la carriere de darsuAussi, certaines danseuses concoivent le cefls report
indéterminé du r6le maternel comme I'envers de [@ujet de carriere professionnelle » cité par SGVET
Pierre-Emmanuel, « Etre danseuse contemporaine cariére « corps et ame »TBravail, genre et sociétés
n° 12, 2004/2, p. 33-55.

51 SORIGNET Pierre-Emmanuel, « Etre danseuse conteximgo: une carriére « corps et ame »p, cit.,

p. 53.

52 Confirmé lors de I'entretien avec I'artiste qubaje que cela ne fut en rien un frein & sa catriére

53 | éonide Massine (1920), Mary Wigman (1957), Maaifdgjart (1959), Pina Bausch (1975), John Neumeier
(1972), Paul Taylor (1980), Mats Ek (1982), MartBe@ham (1984), Maryse Delente (1993), Marie Chadina
(1993) et bien d'autres jusqu’a nos jours. En uditt sa créatioBacre # 197la chorégraphe et chercheuse
Dominique Brun rappelle le nombre foisonnant deaeires diBacrequi avoisinait les 200 au moment ou son
projet de relecture a émergé en 2008.
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Une analyse des statistiques et de leur fonctioenede démontre a tous les

niveaux, que ce soit celui du quotidien et de &am commun, celui du travail,

celui du pouvoir politique, administratif ou médipte, celui de la culture.

Ensuite, la liberté tant vantée n'est qu’'un leufrgu’on pense par exemple a la

remise en question de l'avortement aux Etats-Uais,aux représentations

traditionnelles de la « féminité » définie selors deitéres masculins. Enfin, la
femme libérée, active, dipldmée, sans mari, safenemais malheureuse n’est

gu’'un mythe, une fagon pour certains hommes etice$ femmes de se venger

de cette joyeuse liberté que des femmes, qui smntd'étre la majorité ont

effectivement acquisg"

Si I'esprit féministe revendicatif a perdu de sec& la lutte lesbienne se renforce, étayée par
la revueLesbig”. Le féminisme n’a jamais eu bonne presse et l@aki des mouvements
des années 1970 a perpétué une image négativelithntisime. Or le « droit a la féminité »
est tout le paradoxe de la reconduction ou norogetdession. Les femmes étant heureuses, le
combat féministe n’'aurait donc plus lieu d'étre. peopos est caricatural. La danse
contemporaine, toute au plaisir de sa consécraieh,loin de poser volontairement des
problématiques d’émancipation féminine. Cela exmigen partie sa faible dimension
militante et une certaine insoucience. Cela penpaeadoxalement une plus grande liberté
corporelle et la dimension genrée est loin d’'éteuttée, bien au contraire.

Au regard du droif® la situation des femmes évolue. Le rapport du s€ibn
economique, social et environnemental de 200968-2009 :Evolution et prospective de la
situation des femmes dans la société franchésenis en évidence. L’essor de la formation
des filles est spectaculaire. Les filles surclas$es garcons sur le plan scoldietant au
niveau de la durée que du niveau moyen des éttidiestaux de réussite. « Favoriser I'égalité
entre les hommes et les femmes » est une finddilkement annoncée par la loi d’orientation
sur I'éducation du 10 juillet 1989. La qualificatiodes filles croit et accompagne
I'augmentation du travail salarié féminif

Le milieu chorégraphique salarie peu ses artistaption faite de 'Opéra de Paris et
de quelques structures en particulier classiqueésnélles CCN ne salarient pas ou qu’'une

partie de leurs danseurs pour la plupart intermiste L’absence d’études sociologiques

4 EALUDI SusanBaccklashLa guerre froide contre les femmes, cit, 4° de couverture.

% Premier numéro en 198Resbiaest vendue a 7000 exemplaires en 1987.

%% || faut par exemple attendre 1985 pour que ladtitive a I'égalité des époux dans les régimesimaniaux

renforce le principe d'égalité dans la vie du ceypingt ans aprés la loi mettant fin a I'incapade la femme
mariée.

7 Cf. BAUDELOT Christian, ESTABLET RogeAllez les filles Paris, Seuil, 1992.

8 | 'égalité hommes-femmes, les lobbies féministesamt que faiblement visibles comme si la loi daofit

1982 qui pose l'interdiction de toute discrimination entreprise, en particulier celles fondéedessexe avait
résolu le probléme de I'égalité. Face aux diffiéaltd’'application de ces dispositions, la loi dujuiBet 1983,

dite « loi Roudy », s’efforce de préciser les d#éfites discriminations et donner des moyens deurscaux
salarié-e-s. De plus, elle compléte la notion gdliéé des droits » par celle « d’égalité des cbhane
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quantitatives genrées pour les années 1980 esiigrser. lonela Roharik et Janine Rantidu
remarquent cependant une division du travail faielet sexuée avec peu de discrimination
dans l'accés aux échelons hiérarchiques supériaur¥XI° siécle. Elles confirment le statut
des danseuses plus précaire que celui des damsure nombre augmente sur le marché du
travail. Les danseuses demeurent plus jeunes gudaleseurs intermitteitd Sans mener
d’enquéte similaire pour une période antérieureusnaoulignons le paradoxe d'une
« tendance » a I'égalité et le maintien cependameddivision sexuée du travail.

L’examen des inégalités se complexifie pour leséh@mphes. L'inégalité d’acces a la
danse par rapport a la formation initiale est avébBes hommes arrivent dans le champ de la
danse sans formation préalable, Jean-Claude Gakwottest un célebre exemple avec une
formation aux Beaux-Arts. Il n'y a aucun équivalgdur les femmes. Le chorégraphe,
reconnu comme auteur depuis 1973, renonce raremestatut de danseur. Accéder a la
chorégraphie est vu comme une sorte de suite pembhet'atteindre la reconnaissance dans
une implicite hiérarchie. Les femmes chorégraphast siombreuses et la NDF eat
posteriori largement vue comme une époque marquée par ledgrhphes femmes. « Odile
Duboc, Catherine Diverrés, Karine Saporta et bianttces occupent aujourd’hui des places

stratégiques [...] 3%

5-4. Marin, Bouvier, Chopinot, Saporta: des styles qui s’affirment au
CCN.

%% RANNOU Janine, ROHARIK lonela, ®HAPITRE V»,Les danseurs un métier d'engagement, Paris,
Ministére de la Culture - DEPS , « Questions déucell», 2006.

S0 RANNOU Janine, ROHARIK lonelap. cit, «CHAPITREIII ».

% Danser n° 189, juin 20000p. cit, p. 32.
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Les artistes sont trop nombreuses pour que nos®fesici une étude exhaustiVede
celles qui font preuve d'une réflexion sociale dyane dimension féministe. La presse
féministe et méme féminine s’intéresse plus a fesdanéme si cette derniere reste marginale
parmi les autres arts. Ainsi le journal de 'AFJnie néanmoins 36 articles sur la danse en
184 numéros de 1981 a 1985 Rien d'original & cette visibilité croissante qubntre ici
gu’elle est aussi celle de la danse contempordide & découverte, entre autres, des artistes
des CCN. Nous avons choisi de rencontrer les geateégraphes femmes qui, nouvelles sur
la scene chorégraphique, dirigent un CCN dansriegées 1980, a savoir Maguy Marin, Joélle

Bouvier, Régine Chopinot et Karine Saporta.

5-4-1. Des artistes et des ceuvres : une pluralité dapports au genre

Leur travail d'aujourd’hui peut étre radicalemenffatent de celui d’alors, en
particulier chez Régine Chopinot. Les styles sdintn@es et personnels. Maguy Marin est la
seule a oser la dissolution des genkéay B (1981) parait alors comme une ceuvre radicale,
avant tout a portée sociale. Les danseurs, coudlertsaie grise, vétus de costumes de nuit
informes, déambulent, solitaires, a l'unisson, wers découverte de soi. C'est aussi le sexe
gu'ils découvrent dans une séquence de mouvem@mite$ et convulsifs avant que ne se
dévoile un panel croissant d'émotions. La chordwragst alors & la téte du CCN de Crétéil
« Ce travail sur I'ceuvre de Samuel Beckett, dogektuelle et I'atmosphére théatrale sont en
contradiction avec la performance physique et ésjin® du danseur, a été pour nous la base

d'un déchiffrage secret de nos gestes les plusesti les plus cachés, les plus ignorés »

%2 Des artistes ménent une brillante carriére hoss @8N. Pour exemple : Jackie Taffanel est diffroibmt
reconnue en tant que créatrice. Malgré une présactdee a Montpellier, son travail n’est pas soutgar la
municipalité. Elle crée une piéce par an, en mdrgéestival. En 1981 ce seBwlo 1puis I'année suivantBuo
en couple ou elle questionne les problémes de camcation qui existent en son sein. Deux ans plus, &lle
monte sa compagnie. Elle réalise des performarinesstit les espaces de la ville dans la volonté&aie
connaitre la danse a toutes les states socialegpikente avec sucddsuf portes ou le veilleux Bagnolet. La
municipalité de Montpellier leur verse alors undeaiui permettant de salarier trois danseurs aehaute
3500 F. Subventionnée par I'Etat en 1983 comme egmip indépendante, celle-ci est diminuée de moitié
'année suivante. 1985 et 1986 sont difficiles. 298it sa subvention passer de 30 000 F a 115 06@%lée
par le prix d’Aulnay-sous-Bois, elle crée ensutecrespour le festival des Femmes en création en 19885. L
conditions de création ne laissent pas a l'artetemoyens d’'une reconnaissance pérenne. Ell@pshdant une
artiste majeure, se produisant a I'occasion d’énéamgs consacrés aux femmes. Les danseurs investlesa
vitrines de magasins explorent une société de comstion ou le corps devient objet de tous les dgat
injonctions. L'univers masculin du sport dont edlst issue I'amene a une réflexion sur les pratigude la
danse, garcons et filles. Elle est une des prem@rerégraphes a enseigner a 'université.

% Cf. les numéros 3 ; 33;46;53;82;89;981;113;114; 115; 116; 118 ; 122 ; 123 ; 1226 ; 128 ;
130; 133;137;140; 143 ;148 ;150; 151 ; 1540 ; 179.

%4 Elle prendra ensuite la direction de celui dei@ilk-la-Pape en 1997 jusqu’en 2011. Elle le quittes en
revendiquant la volonté d’une certaine indépendance
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rapporte-elle alNew York Timesn 1988°%. Malgré les résistances & I'origine @endrillon
en 1985, la création est un coup d’'éclat lorsge’agtlagine des interprétes masqués, oscillant
entre le grotesque et la poésie pour le Ballet@edra de LyoR®. Pour la premiére fois, une
des artistes phares de la nouvelle vague de laedsiattaquait a la relecture d’'un ballet
classique, riche du succés tay B Avec Coups d’Etatsen 1988, elle renoue avec
'engagement politique. C’est en bravant les rasists et avec un engagement social jamais
démenti que l'artiste s'impose progressivement censymbole de la danse francaise. Déja
en 1984, le succes ymenau festival d’Avignon est relayé par la presse.jduernal de
I'AFJ témoigne d’« une écriture centrée autour @siddéplaisir que les danseurs expriment
aussi par des sons : haletements, chuchotemeistgtauffés, a la frontiére de la joie et de la
douleur. Une multitude d’'images et de déguisempriagocants défilent sur une bande-son
qui souligne lintensité et la théatralité d’uneoobgraphie magistrale qui a trouvé un écho
aupreés du public®’,

Dans un registre bien différent, Joélle BouvieRégis Obadia deviennent 'embleme
du couplé®® créateur et passionnel. C'est une histoire d’anfiouide jeunes gens de 18 ans a
peine, formés a I'Institut de Formation pédagogides Arts du Mouvement avec Frangoise
et Dominique Dupuy. Leur premier dudoces d’argile(1981) annonce déja cette fusion
amoureuse avant que leur compagnie I'Esquisse eenerle statut de CCN au Havre en
1986.

1986 est marquée par I'implantation de Régine Giuiph La Rochelle a la suite de
Brigitte Lefévre. A l'instar de Maguy Marin et J&&Bouvier, riche d’un prix & Bagnofé,
elle est déja programmée au Théatre de la Ville &&ices en 1984. Sur le theme des
grandes histoires d’amour, elle signe un baisedideninutes, d’'une longueur inédite dans

I'histoire de la danse, unissant Philippe DecoufléVichéle Prélonge, sa sceur. Régine

%> Cf. revue de presse, sd.

%% | e journaliste Raphaél de Gubernatis rappel giaenaissance d€endrillon ne s'est pas faite sans douleur.
En son temps, il a fallu vaincre bien des résistanfouvrage n'a pas toujours été salué commeguenade
réussite et Maguy Marin eut alors a affronter laimadse humeur de certains danseurs mécontentsparditre
sous des masques (chose inusitée), comme lesuestiparfois acerbes de la direction du Ballet denLy in
http://tempsreel.nouvelobs.com/, du 24/12/20102&10, le ballet totalise plus de 450 représentat@mFrance
et dans le monde entier.

57 Journal de 'AFJ n° 116, juillet 1984,

%8 Avec le Studio DM, Diverres/ Montet constituentdecond couple artistique de cette décennie, formés
Mudra et passant chez Dominique Bagouet mais lmdton marquante sera auprés de Kazuo Ohno, co-
fondateur du butd. Une quéte de soi et de I'aliéréractérise les artistes qui, contrairement aigouObadia,
chorégraphient a tour de role. Bernardo Montet guitises recherches également avec Francois VEget.est
gu’en 1994 que ce travail prend forme au CCN denBgn

9 Karine Saporta ne sera, quant a elle, pas reteBagnolet et ne bénéficiera pas de ce tremplin.
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Chopinot gagne en notoriété en collaborant aveo-Beal GaultieY®. Consacré avete
Défilé (1985), leur duo durera dix ans. La chorégrapaeaile le masculin dans le ring de
boxe deK.0.K (1989). On I'a connue a Lyon, au début des anB68egn bottes blanches et
minijupe. Elle incarne I'image d’'une femme libre @€ative. « Ras le bonbon, dit-elle, on
était bien jeté, on y allait franchement. On s’entéit de savoir si c'était bien fait ». Elle était
de toutes les fétes » souligne Marie-Christine Wgtft dans une interview de 1997, et de
poursuivre en disant que l'artiste commencait @mprendre pourquoi elle danse : « pour
accéder a des tabous, des choses interdites aaissance, qui font peur, surtout chez les
femmes ». A I'ilmage de Karine Saporta, ses origsws un sujet de création. A propos de
Ma grand-meére hippocamp@978), Régine Chopinot analyse I'importance dis@enel et
de I'intime investissant sa création : « c'estogable de mettre autant d'énergie a détruire ce
qui te constitue. Cing années de sable chaud seblgd, c’est inscrit dans ton corps, c'est
tatoué. C’est I'horreur quand tu ne veux pas Ieisafzt pourtant, c'est la d'ou je viens, de
I'’Algérie. Mais pied-noir, cela ne faisait pas t@g®pre 3’2 Cette problématique identitaire
pied-noir n'est pas isolée mais ne déborde pasodehsstoire. Elle souligne par la méme
occasion que la danse est un mode d’expressiotigoeliqui donne a penser par le corps.
« Elle n’en dira pas plus, elle pése ses motspgeenant de ses égarements, contre-nature,
commele Défilé une chorégraphie gu'elle écrivit, avec des costude Jean-Paul Gaultier.
Elle ne remet pas en cause le travail du créateais le sien. Elle s'en veut d'avoir fait « une
danse aussi séche, aussi nulle », presque milifiteElle est certainement une des artistes
dont I'ceuvre évolue le plus, prenant un tournaos phtérieur, plus réflexif ave¢égétalen
1995 au risque de déplaire au public.

La quatrieme femme a prendre la direction d’'un G&3hNKarine Saporta a Caen. Elle
y développe son style « baroque », nourri de saapbges ou elle laisse aussi une belle place
au costume. Si Régine Chopinot représente alordamance « branchée », Karine Saporta
déclenche un imaginaire lyrique et fantasmé du daté&minin dans un registre trés différent
de celui de Carolyn Carlson. Il n'y a chez ellecune aspiration a une quelconque neutralité
androgyne.

La personnalité de ces chorégraphes comme |'espacaéation est a analyser au

regard d’une conscience féministe, question ques tewr avons posée. Cette dimension est

>0 « Régine Chopinot via le succés », Danser, n° 16.

1 \VERNAY Marie-Christine, « Régine Chopinot, 45 ankprégraphe, présente ce soir & Montpellier «Barol
du feu». Proche de la nature et de sa nature. &allghouvriere. »Libération, 24/06/1997.

>"2|dem

> 1dem.
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envisagée posterioriet nous prenons garde a ce décalage contextugluwithui, elles ne
sont plus directrices de CCN mais leurs conditidasléparts ne sont pas identiques ; ils sont
plus ou moins « volontaires » et récents. lIs igumint un retour a des conditions de travail
plus difficiles. Si Maguy Marin et Régine Chopift’assument, Karine Saporta se fait bien
plus vindicative. Elle tombe relativement dans Bbuandis que Joélle Bouvier poursuit sa
route en solo. Quant a Régine Chopinot elle enuiaét conséquence librement assumée, de

ses orientations mal comprises par le public.

5-4-2. Des parcours qui passent a coté des mouvensf@ministes

Les parcours de ces artistes reconnues sontatifféreu égard a leur milieu social,
leur rapport aux hommes et aux femmes ou encoms E&udes. Cette diversité est signe
d’ouverture.

Karine Saporta, née en 1950 est celle qui montre le plus d’autoréflexion son
ceuvre deés les années 1980. Elle nait dans uneesphiéurelle bourgeoise, riche d’origines
russes et espagnoles avec une mere philosophéequeet alors qu’elle est enfant et un pére
écrivain. Elle s’inscrit dans cette filiation értalipar des études de philosophie ou elle
guestionne le lien difficile entre pratique et thé@vant de poursuivre ses études a Chicago.

Loin de ce parcours, Joélle Bouvier, née en 19&Mt\d’'un milieu modeste en Suisse
ou son peére est passionné de théatre. Son onclalligauice est le célebre critique littéraire
Jean-Louis Ferrier qui lui fait découvrir le mongirisien de l'art et chez qui elle va vivre a
16 ans, arrétant ses études pour se lancer dalam$e, formée par Francoise et Dominique
Dupuy.

Ce sont les hommes de sa famille dont elle pArlee sont eux qui furent
déterminants pour son entrée dans la professidgglleJBouvier n’a aucune affinité avec
I'abstraction américaine en vogue et affirme «stételes concepts’¥. Elle fait part de
I'attraction et l'inspiration provoquées par I'ceavile Pina Bausch mais aussi de Catherine
Diverrés ou du peintre Francis Bacon. Elle aimedés, la passion que I'on retrouve dans son

ceuvre. Elle crée dés I'age de 18 ans avec son gmopaRégis Obadia et concoit l'art

" A Toulon, ville dirigée par I'extréme droite.

7> Cf. LE MOAL Philippe (dir.),Dictionnaire de la dansep. cit
>’® Entretien avec Joélle Bouvier, le 11/04/2011.

*"ldem
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comme existentief®. Etre engagée dans une démarche militante n’esspaonception de
I'art, méme si elle affirme étre a I'’écoute du menBemme, hétérosexuelle, créant en couple,
c'est ce qu'elle travaille sur scene, loin de prengart a de quelconques engagements
politiques. La « maniére » militante ne lui corraisg pas et pourtant elle « sen[t] qu’il y a des
luttes & mener>°. Elle ne correspond pas plus & Karine Saportar biir féministe dans
I'absolu »*° mais qui se sent étrangére aux mouvements de ferdeeannées 1970. Elle
voit dans les milieux féministes et lesbiens « desps qui sonnent faux » et beaucoup de
« cache-cache et de mal-étré'»chez les leshiennes. Le manque d'identificatior, d
communication avec des mouvements militants camrib laisser, latent, a la marge, un
engagement qui pourrait passer par la parole. &érét pour le féminisme est intellectuel et
elle le découvre tard, dans les années 1980.

Autre est la jeunesse de Maguy Marin, née en 18&ifrontée a I'exil pour raison
politique. Elle quitte 'Espagne pour la France,atlé est poussée a faire des études alors que
ses parents sont mobilisés par la lutte des clatsesombat féministe fait partie de son
éducation, de maniére évidente, culturelle puidguae20 ans au début des années 1970. Elle
ne prend pas part pour autant au mouvement matorgrend, sans malaise, avec ses
radicalités. Adolescente en révolte contre son, ke choisit la danse comme profession a
16 ans. L’art savant ne fait pourtant pas partiéadeulture familiale. Il est présent au sens
populaire, de celui d’'un peuple qui danse et chantémage de ses parents. Son parcours de
danse classique a Strasbourg ne lui corresponcejagnvie la liberté du théatre et la danse
contemporaine qu'elle estime alors « undergroufil €ela contribue & faire naitre en elle
une conscience sociale gu’elle ne perdra jamaiestCte qui émane de ses pieces. Elle
découvre la mixité et le coté sauvage que peutrdaodanse avec 18X Symphoniede
Maurice Béjart. Sa formation a Mudra, école plwtiplinaire, est déterminante. Elle aspire a
s’émanciper du Théatre National de Strasbaetrdonde le Ballet Théatre de I'Arche avec
Daniel Ambash en 1978.

A limage de Joélle Bouvier, elle est plus proctes dnodernes en France que de
'école américaine qu’elle c6toie peu. Toutes sanfa recherche d'un corps incarné. Le

succes immédiat de Joélle Bouvier lui évite le détpar une formation ameéricaine alors

"8 Cf, Annexes, lllustration 9.
"9 Entretien avec Karine Saporta, le 23/09/2011.
580
Idem.
81 dem.
%82 Entretien avec Maguy Marin, le 12/04/2011.
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frequente mais qu’elle ne désire pas vraiment. m&@hopinot revendique elle aussi cette
distanciation : « je ne suis pas Américaine ! Jexfaire autre chose’$s.

Née en 1952 en Algérie, elle découvre la dansesogmbraine a Lyon auprés de Marie
Zighera en 1974. En 1978, elle fonde la compagui&Ebe qui réunit danseurs, comédiens
et musiciens puis prend la direction du CCN de d¢ehelle en 1986. Somambition est de
réunir un corps de ballet contemporain pour uneséayu’elle veut subversive, inventive :
« j'ai voulu apporter au cceur du systéme qu'esstitution le golt de l'actualité, de la
différence et du métissage avec une palette digheBvindépendants comme je I'ai toujours
été »%. Comme Maguy Marin, son milieu social est loinldeprédestiner a la danse. Son
pére est agent de maitrise pour une exploitatiomlEre et sa meére, institutrice. Seule, elle
gagne Lyon a 8 ans. Ses parents et sa sceur cadgtignent le Sahara et ne reviennent en
France que huit ans plus tard. C’est alors qu’ie vraiment connaissance de sa sceur,
Michéle Prélonge, qui danse pour elle tout en rafiint travailler avec elle pour ses qualités
de danseuse et non parce qu’elle est sa sceur.

Ces artistes ne renoncent pas a leur statut de dsretrde meére pour leur art. Régine
Chopinot a travaille comme vendeuse et ouvrierezddanone, sans renoncer a son art :
« J'ai passé le bac en cloque a 19 ans. Ensuitelavedme, il fallait bien bosser. Ce sont des
expeériences qui te forment, celle de la solida@&tait une vraie ambiance de filles, sans
chichi »®. Maguy Marin et Joélle Bouvier sont méres, ellessa Elles témoignent de

relations complices avec leurs danseuses, diffésead leur rapport avec les danseurs.

5-4-3. Un travail plus facile avec les femmes

Une pluralité d'écritures de femme, singuliéresj giment a travailler avec les
femmes, tend a identifier une NDF fortement fémeni€@ette reconnaissance au sein de la
NDF peut s’analyser comme un objectif féministeiatt Soulignons ici 'importance de la
création des femmes et de I'image forte qu’ellasngmt d’elles-mémes dans I'espace public.

De maniere affirmée, intéressée, Karine Saporfdoex le féminin. Elle reste par
ailleurs extrémement discréte sur sa vie privéegparée pas de son homosexualité comme si

cette derniere était taboue. Sa vie privée et stmité ne regardent qu’elle. La peur de voir

%83 |nterviews de Simone Dupuy et Dominique Simonh&xpress 11/11/1993.
%84 « Juste au corps kibération, 23/03/2007.
%8> ibération, 24/06/19970p. cit
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une corrélation arbitraire s’établir entre sexg@aét création est manifeste. Nous reviendrons
sur cette question du dialogue entre féminin etiriéssme chez l'artiste qui s’affirme de plus
en plus explicitement comme telle. Le recul desnim® au CCN, le sien y compris, n'y est
pas étranger.

De son c6té, Joélle Bouvier crée avec un hommegcsorpagnon, mais affirme une
plus grande facilité d’écriture pour les femmes, lgnspirent davantage. Elle se considére
féministe dans le sens ou elle a « plus foi enetanfie qu’en 'homme>® Elle est plus
attirée par la mise en scene de l'univers fémigite avoue son incapacité a travailler seule,
méme apres la rupture artistique avec Régis Odadiar relation amoureuse, moteur de
création, était déja transformée en complicité efratlle. Elle voit 'homme comme
complémentaire et dit avoir « quelque part beseifittbmme ». Non sans rappeler celui de la
perception « femme » de Karine Saporta, le rappoique et passionnel au féminin est
confirmé par Agnes lzrine :

Joélle Bouvier est vraiment une femme qui dans& fdmme intemporelle qui

traverse les époques, les modes et les styleg, dbéroine hitchcockienne dans

un univers fellinien. Le cadre est celui d’'un préseomme ligne de fuite. Elle

est la femme en proie aux blessures du désir,fangatoujours aux prises avec

sa propre féminité inaccessible. Elle fait danseurpelle aussi son corps de

femme. [...] Chacune des femmes qu’elle campe exhplamrtant une puissante

« Odor di femina » qui forcerait n'importe quel Déman & jouer les timid®s,

L’'une est blonde, l'autre brune. Toutes deux caisént une danse passionnée, adeptes de
I'excés. Elles repoussent I'idée de soumissioragolirnaliste analyse leur force comme un
élément de domination, et plus encore d’'un renveese de pouvoirs entre les sexes. Cette
perception montre la déstabilisation qu’opere fadale leur danse.

Karine Saporta réaffrme son aspiration a la «t#eauqui, dans une quéte
métaphysique, passe par la physicalité des chasdsseétres. Sa danse est avant tout une
danse de femme, l'identification est plus fortes gopos que ne tient pas Joélle Bouvier
malgré son godt pour la chorégraphie a destinaigsnfemmes.

Cette complicité féminine posée, Joélle BouviergMaMarin et Régine Chopinot
affirment leur hétérosexualité. Toutes les troigemd une relation artistique durable et fidele
voire doublée d’une complicité amoureuse avec unrhe plus ou moins connu. Le nom de
Joélle Bouvier est alors indissociable de celuiR#gis Obadia. Régine Chopinot voit sa

popularité croitre avec le créateur Jean-Paul &awdt s’attache aussi la collaboration de

%8¢ Entretien avec Joélle Bouviap. cit.
%87 http://joellebouvier.com/
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Michel Sala, associé a I'administration du CCNeHEthvaille aussi avec Michele Prélonge, sa
sceur, interpréete remarguée de la génération d®kR N

Maguy Marin amorce son travail de création aveci@®afimbash puis en 1987, une
nouvelle rencontre avec Denis Mariotte, musicierca@npositeur, donne naissance a une
collaboration décisive. Elle dit toujours avoirvadlé avec ’lhomme avec lequel elle vit. Elle
confirme cependant entretenir une plus grande doitgphvec les femmes, avec lesquelles la
communication est plus facile. La complicité etyinuité des femmes avec les artistes de leur
sexe s'inscrit dans leur espace de danse, néanmoites. L’'entre femmes serait possible, les
danseuses étant bien plus nombreuses que leurddgues masculins. Pour Maguy Marin,
un homme n’est pas remplagable par une femme daneréation et jouer de leur potentialité
interchangeable et de ce qu’elle implique symb@igant ne l'intéresse pas. La relation
homme / femme est consacrée patde d’Eden(1986)ou un couple s'accroche I'un a l'autre
pour ne plus se lacher pendant quinze minutese @etssion et fusion se rencontre dans
'ceuvre de Régine Chopinot dabgliceset son interminable baiser. Quant a Joélle Bouvier
elle incarne la passion de la vie a la scéne aggisFObadia.

Le travail des genres sortant de la dichotomie fiémiemme et masculin-homme
n'est pas pour autant abseMay B indiffere ses danseurs, et le travail est celuilale
condition humaine. En 1991, av&aint-GeorgesRégine Chopinot laisse les frontons des
églises nourrir son imagination et aspire a la ménieersalité qu’elle compare avec la valse,
« la seule danse traditionnelle sans différenaiatie sexe, un modele unique dans la danse de
société : un couple qui pivote a egalité, 'lhommevetoppe la femme puis la femme
enveloppe 'homme=®. Le propos féministe se lit en filigrane dansdfus de dépendance et
de domination. Plus rare est I'exploration de |lssoodinité. Par le mode parodique, elle met
en scene des caricatures, nombreuses les décenivastes. AvetKOK (1988), elle crée un
match de boxe, sorte de spectacle décalée ou tsgws-lutteurs simulent sauts a la corde,
musculation, mouvement des jambes spécifiques desctournures féminines dans leur
violence esquissée. La virilité est travaillée,oynpris par Régine Chopinot, interprete de sa
piece.

La NDF est bien celle de la confirmation de dardasteur-e-s mais n’exclut pas la

dynamique du groupe et du partage, de la répartiles « tAches » et du « pouvoir ».

%88 « Régine Chopinot, je danse donc je vis'Express 11/11/1993.
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5-5 - Le groupe, héritier politigue des années 1970

Dans son analyse sociologique Muriel Guigou a néohitmportance de I'altérit&®
qui tend & battre en bréche les inégalités datafierhation d’une idéologie de la NDP$.

La principale hiérarchie n'est pas dans des rapgwtmmes / femmes mais chorégraphes /
danseurs et danseuses. L'interpréte sort difficietnde I'anonymat* en dépit de sa
participation croissante a la création et de l'algdPygmalion contestée du chorégraphe. Les
réles sont moins distincts, permettant d’envisatger créations collectives.

Les années 1970 ont vu s’épanouir les collectife elanse a également adopté cette
modalité®® Les groupes Lolita et Beau Geste sont sans derssplus importants & poser le
collectif comme concept dans les années 188Gela obéit & un désir de s’organiser hors des
modéles existants par la création d’une structareespondant a leurs propres attentes. Cette
tendance au groupement est un moyen de porterddes novatrices et de développer une
force politique. Le terme de collectif, employé par les membres des deux groupes, sténten
avant tout comme le reflet d’'un état d’esprit etiré pratique. Le référent communautaire
convoque un imaginaire « hippie » dont se méfiestdrtistes qui en partagent néanmoins des
caractéristiques®. Notre propos n'est pas d'affiner les spécificiiés groupes se rapprochant
le plus des propriétés du collectif mais de voimoment se noue le dialogue entre une
expression individuelle et une expression collecjuand hommes et femmes cohabitent.

Penser en groupe revient a poser la question dgueeMuriel Guigou appelle la
« démocratie en danse’%: La définition des objectifs et la participatiomllective au
processus de création tendent a réduire la dimersérarchique. L’aspiration a I'existence

de tous les individus au sein d’'un groupe croise aspiration féministe qui revendique le

*%9 En particulier chez Bernardo Montet et Catherineebeés.

%% GUIGOU Muriel,La nouvelle danse francaise, op. Gjt. 65.

91 pour preuve les noms des « artistes chorégraphigtigurent aujourd’hui de maniére systématiquelessi
programmes. Le terme entend ainsi ne pas resteeifiohterpréte a sa qualité de danseur et acte la
pluridisciplinarité créative. Il n'est pas rare dee «en collaboration avec les interprétes ». td@ies
chorégraphes ne se définissent plus comme telraidan n'en est pas ou pas seulement une plupdisrité
assumée.

92 parmi les chorégraphes de la NDF notons qu’en 19iaguy Marin crée avec quelques étudiants de Mudra
dont Dominique Bagouet, un groupe de recherchestriiés Chandra, qui s'arréte dés fin 1974. Il west
premier outil de recherches et de partage. De m&aene Saporta participe a la création d'un grodiee
recherches Indépendance avant de créer sa prapgagaie.

93 Cf. KUNI Benita,La « création collective » en danse contemporaiéide comparative sur le groupe Lolita
et la compagnie Beau Gesf2EA Esthétiques, technologies et création aqtists, Paris 8, 1998.

%94 « Ensemble de personne participant d’une maniéneertée a une entreprise quelconque » : défindion
Grand Larousse universel, 1989, p. 2370.

%9 Contre une hiérarchie sociale et politique, cotereystéme capitaliste (mais la danse s’inscehlans un

« marché » de I'art, contre les structures imposé@egénéral, contre le carriérisme, l'individualesm

9 GUIGOU Muriel, La nouvelle danse francaisep. cit, p.61-64.
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droit a la parole et a I'expression des femmess Bwune recherche d’anonymat au profit
d'un groupe « femmes » ou « artistes », il ne $’'agde gommer les singularités ni de les
hiérarchiser. L'utopie égalitaire se confronte @éniae en pratique de la théorie. « Dissoudre la

hiérarchie 3%’

, selon l'expression de Francoise Héritier, est mlewe car la hiérarchie
s’entend a plusieurs niveaux : entre danseur etégnaphe, entre interpretes d’'une méme
compagnie, entre les compagnies elles-mémes, dansmpports aux différentes instances :
Etat, collectivités, programmateurs... Elle est déabtle celle du rapport entre les sexes,
informulée.

La volonté de déemocratiser la structure est déjasag, un acte politique. Mais cette
utopie égalitaire n’est-elle pas instituée entreminies consentants, ayant un « bagage »
commun culturel et intellectuel comme le soulignkien Laurence Louppe : « rien n’est plus
aristocratique qu’'une démocratie regroupant desopealités de premier rang... Il est aisé de
se sentir égalitaire entre princes... Et surtoutesattistes possédant une maitrise inouie de
leurs orientations pratiques et théoriqu&8 3 L'unité du groupe déplace voire occulte la
guestion. Son autodésignation est un moyen d’union.

Le probleme de la signature sous le nom du seuEgnaphe constitue une limite a la
reconnaissance du travail des danseurs et danssugless globalement du collectif. Il en va
de méme pour le nom de la compagnie lorsqu’il séazal avec celui du chorégraphe.

En ce sens, Jean-Claude Gallotta impose son ditgiaaec le Groupe Emile Dubois
au CCN de Grenoble créé suite au départ de Féhskal Il choisit une dénomination qui
révéle sa démarche polymorphe et collecfiVe e terme de groupe traduit une volonté de
banalité par rapport a celui de compagnie. L'ancatyest prolongé par le nom d’Emile
Dubois, fictif, en hommage a Marcel Duchd¥fpll rassemble des personnes trés différentes
et méme des non danseurs. Sa compagnie est nédidgelogie libérale sur « le modele
méme de la petite et moyenne entreprise, concus @adynamique d’'une économie de
marché $°* et forme une sorte de « tribu Gallotta », ideééfcomme telle. Le nom du groupe
Emile Dubois dissout l'identité du chorégraphe garde cependant son rble. Jean-Claude
Gallotta a l'originalité de travailler en collabticm avec un dramaturge, Claude-Henri

Buffard. Ce dernier souligne la difficile accepbatidu terme de dramaturge pour la danse qui

*"HERITIER FrancoiseMasculin/féminin, Dissoudre la hiérarchiBaris, Odile Jacob, 2002.

%8| OUPPE Laurence?oétique de la danse contemporaiBeuxelles, Contredanse, 1997, p. 247.

%9 | OUPPE Laurence, SCHEFER Jean-Louis, BUFFARD Giaddnri,Gallotta, Groupe Emile Dubajdaris,
Dis Voir, 1988.

%9 p|CQ CharlesGrand-écart. A propos de la danse contemporainaedaise la Sept-Arte, La Maison de la
danse.

01 | OUPPE Laurence, SCHEFER Jean-Louis, BUFFARD Giaddnri, Gallotta, Groupe Emile Dubois, op.
cit., p. 40.
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reste en dépit de ses ouvertures, trés discipififailNous ne pouvons cependant parler de
collectif au sens de direction collégiale a progesette compagnie.

Des danseurs sont alors associés au style GalM#thilde Alcatraz, également sa
compagne, est une interpréte privilégiée jusqu@d4?®. Parallélement & son engagement
chorégraphique, elle méne a leur terme des étudamétiecine et obtient un doctorat de
pneumo-phtisiologie. Les « exceptions universitaiedes artistes sont de plus en plus
courantes, parfois trés éloignées de ledfaiElles témoignent d’un intérét intellectuel mis a
profit en danse contemporaine autant que d’'un hedeise sentir incarnés. La présence de
certaines interpretes contemporaines est récurdarig les créations. Leur interprétation est
reconnue sans pour autant déclencher de stadficdta volonté de déhiérarchisation est-elle
vraiment plus présente dans une démarche de dbReLtest-elle d'un point du vue du

genre ?

5-5-1. De I'équité au succes masculin : Lolita etdau Geste

Aprés prospection, le groupe Lolita semble le seuhvoir poussé la logique du
collectif jusqu’au bout par la signature et le pget des droits d’auteurs. Le nom de Lolita est
choisi en réaction a ce qui serait décrié comme ualamse contemporaine trop
« intellectuelle ». Lolita n’est pas neutre. Prémden’ceuvre éponyni® devenu antonomase,
Lolita est aussi une déclinaison du mythe féminin dethf, femme que I'on ne peut
épouser et qui détourne la sexualité de son réleraleréation. Il est toutefois révélateur que
des hommes se retrouvent sous le signe de cetez-bgpuation féminine. Plus qu’un intérét
pour les rapports de sexes et de genre, c'esttplintime de la liberté qui est voulue dans les
créations.

Le collectif est composé de Marcia Barcellos, Aldiichon, Dominique Rebaud,
Arnaud Sauer puis est rapidement rejoint par R#eli€hevalier, Santiago Sempere, Daria

Elies, Catherine Langlade, Thierry Azam, et Ericrt®¥/ull comporte dix personnes dont sept

692 Conférence de Claude-Henri Buffard, le 6/05/2015 Taéatre de I'Hotel de Ville & Saint-Barthelemy
d’Anjou.

%3 Elle devient son assistante en 2006.

04 e cas le plus célébre est celui de Xavier Le Rimgteur en biologie moléculaire et qui en faitsujet de
création. Cf.Produit de circonstancefl999) de et aveXavier Le Roy : il explore la route qui 'a amené a
devenir chorégraphe.

05 NABOKOV Vladimir, Lolita, Paris, Olympia Press, 1955.

%% DOTTIN-ORSINI Mireille, « Lilith », in BRUNEL Piere (dir.), Dictionnaire des mythes féminjriaris, éd.
du Rocher, 2002, p. 1155-1157.
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viennent du milieu de la danse, parmi lesquelsgigstre femmes. Thierry Azam, Arnaud

Sauer et Eric Wurtz viennent du monde des artdigiees, fondateurs du groupe Surfaces
Sensibles. Les collaborations avec des artistes duochamp chorégraphique font encore une
fois largement appel a des artistes hommes a léng®y la domination masculine dans ces
champs. S’y ajoutent les théoriciens au sens larjenage de Jacques Cartier pour le BTC.

& ou Qui a tué Lolita #°® sont des piéces qui confirment la volonté de

Les premier8la Bl
ne pas se prendre au sérieux. Le groupe tient rsdi989%. Les références aux musiques
des années 1980 sont aussi une des particulafie&givees d’une conscience sociale non
exempte de légeéreté.

Beau Geste, qui lui est contemporain, met au pamfonctionnement en collectif,
guoique sur de nombreux points divergents, notarhmans son évolution. Le collectif de
danseurs-chorégraphes fonctionne avec un admieistréssu de la promotion de 1981 du
CNDC. C’est par une commande du festival MontpeDanse a Dominique Boivin en tant
que chorégraphe que le groupe voit le jBu'idée de collectif nait & I'issue de ce travetil
des réflexions menées sur I'exploitation de la pi&pée d’'esprit créatif rencontrés au
CNDC. Le collectif repose sur un certain partage : @mégation, du cadre de leur
rencontre, d’amitié. Cela tient autant a la resdande qu’a la complémentarité. Un lien se
tisse entre la structure du groupe, sa forme deaitra&t son expression artistique. La
répartition interne se fait en faveur d’'un projetrenun. Il est important de souligner que les
artistes travaillant au sein du collectif ne soas ontraints et menent également leurs
travaux personnels ou avec d’'autres compagnies.

Notons que Dominique Boivin fait partie des ar8stayant bénéficié de
'enseignement de Catherine Atlani. Il se souvidet I'accueil de l'artiste « habillée en
paysanne » & la gare de Rouen : « un choc, expBemadette Borfi¥, lui qui fréquente les
stars du BTC ». Ce qui ne 'empéche pas de rectreriai’« Atlani m’'a enseigné a danser ce

que je suis, de facon empirique, sans meéthode, sh@a beaucoup souffert, jai beaucoup

897 Juxtaposition des courtes piéces jusqu’alors srééqui trouveront programmation.

%8 piace de 1983, http://www.lesarchivesduspectagte.n

89 sSantiago Sempere le quitte cependant en 1985 piomder sa propre compagnie. Cf.
http://www.santiagosempere.com/

610 Suite au départ de danseurs travaillant avec @ominique Boivin, Agnés David, Christine Erbé, Bline
Graz, Marc Lawton et Philippe Priasso fondent lmpagnie Beau Geste, bient6t rejoint par Isabelleeigar
Gilles Priasso en tant qu'administrateur. Marc lawet Agnés David les quittent en 1982. Neuf ans phrd,
c’est au tour de Christine Graz et d'Isabelle Jelmditter 'aventure qui se ressert autour du naj@uconstitué
autour de l'incontournable Dominique Boivin, de Stine Erbé et de Philippe Priasso.

61| est de retour d’Avignon en 1979 : « grande tdr et ratage médiatique » selon ses parolesl€ptausse
a faire comme nombre de ses collegues, aller eoboduillonnement culturel Outre Atlantique d’otrévient
pour intégrer le CNDC engagé par Nikolais qui kgdialors.

*2BONIS Bernadette, « Dominique Boivin en monsieune » Danset n° 60, octobre 1988, p. 40-41.
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appris ». Le partage y est essentiel et engage @alymamique collective. Il recoit le prix de
’humour a Bagnolet en 1978 ou il affirme étre «were soirée, connu du tout Paris de la
danse ». (Euvresoli et ceuvres collectives avec la compagnie Beau Gakianent le
parcours de Dominique Boivin. Une de ses caratiguiss principales demeure certainement
’humour. Celui de Dominique Boivin est de ceux di@n qualifie volontiers de naifs,
poétiques et romantiques.

Tout comme Lolita, le nom du groupe fait référeaagne lyrique féminine et baroque
comprenant ce que le masculin a annexé de féemBiilBeau Geste est bien un collectif,
Dominique Boivin a un role déterminant et son n@hsystématiquement accolé a celui du
collectif ; il n’est qu’a consulter la presse. Lpastion égalitaire assortie d’'une existence a la
fois collective et individuelle est une aspirati@ministe universaliste majeure et Dominique
Boivin affirme étre sensible & cette question, gr@sa rencontre avec Catherine AflihLa
mise en ceuvre de differentes modalités de coexmstende partage des rbéles dans la mixité
est une expérience qui ne met cependant pas aueprglan les rapports entre les sexes. La
dynamique de groupe et I'étre ensemble sont un segarrent qui se redynamise au tournant
du siécle et plus encore au Xdiécle, porteur d’'une vraie dimension politique défaut
d’étre une volonté collégiale, la création estliesgouvent orchestrée par un-e chorégraphe.

Un autre cas est fortement présent dans la NDFRluée Il se manifeste comme un
premier degré de I'étre ensemble créateur. Cetlabawation parfois passagere se cultive

généralement sur la durée. Souvent, seul le ondeegraphe a une visibilité.

5-5-2. Le duo entre ombre et lumiere, dominations collaboration ?

Les initiatives et directions de compagnies sorfficdement collégiales. Les
initiatives individuelles sont plus fréquentes atlent parfois des collaborations rapprochées
propres a faire ressurgir la figure de Pygmalioe. ©véritables » duos se dégagent a la
direction de compagnies. Y a-t-il un « effet dergem dans leur constitution ? Comment les
répartitions de roles et les ascendances inélesauint-elles vécues? Quand le duo se sépare,
guelles sont les asymétries sexuées des carrierssnmelles qui se dessinent ? Nous avons
vu le cas du BTC qui unit dans sa direction uniguré d’art et une chorégraphe qui, loin de
subir une domination masculine, assure la direditistique en donnant une grande visibilité

a lart chorégraphique. Le Thééatre du Silence ehitn créative de deux danseurs-

13 Rencontre avec lartiste le 24/05/2014 au CCN dathik.
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chorégraphes interrogeaient déja le « couple » dmnséation. Couple s’entend comme
couple créatif, celui-ci n’en n’étant pas nécessaant a la vill&"*. Anne-Marie Reynadd®

se demande si cela ne correspond pas a une spécifencaise, citant Lefévre/Garnier,
Bouvier/Obadia, Schmitt/Pernette, Diverres/Mont&lizien/De Nerci, Dumeix/Vincent,
Fattoumi/Lamoureux, Brumachon/Lamarche, etc. Festede constater qu’a I'exception des
derniers il s’agit de duos mixtes, a la reconnaissgartagée.

Les exemples étudieront des axes de pratiquetiqurés différents et représentatifs de
la danse contemporaine afin de rendre compte dbvirsité des acceptions de « couple
artistique ».

Le couple officiellement créateur est consacré @dirlection d’'une compagnie au sein
méme des CCN. Bouvier-Obadia incarnent le couptérbgexuel des années 1980Les
relations et apparences sont conformes a la norane lrexpression explicite de la passion est
nouvelle. Le lyrisme institué par le couple définm style personnel qui continuera de
s’épanouir a la téte du CNDC.

Autre duo indissociable, dés 1988, Héla FattoumEsdt Lamoureux, plus jeunes,
incarnent un renouveau chorégraphique protéiforbeers travaux les engagent vers une
ouverture culturelle posant la question de lidentide I'homosocialité, du sentiment
d’appartenance au-dela des continents. Nous vol@rdairement une ouverture et une
complexification du champ de questionnement suwdeiitité de genre, avec la «race »,
’homosexualité, le féminisme, I'immigration a laosée de trajectoires personnelles et
sociales. Le duo est consacré au festival de Bageal1990. Son arrivée a la téte du CCN de
Caen en 2004 lui permet d’orienter une ceuvre ddaige sociétale indéniable incluant une
réflexion féministe. De la génération née dansal@sées 1960, Héla Fattoumi témoigne de
'expérience du collectif et de la découverte deldmse par la filiere universitaire STAPS.
Elle débute son travail dans les années 1980 au dmeil’'Université de Paris V en plein
syndrome « Billy Elliot $*” aussi anachronique que soit cette expression. $/duaisport, de
jeunes étudiants hommes, particulierement endil&FAPS, découvrent la danse par hasard
et poussent la porte du cours pour ne plus lameferHéla Fattoumi releve I'importante
présence masculif®. Ainsi, elle rencontre Eric Lamoureux, titulaireu dCAPES de

professeur d’'EPS, qu’il enseigne avantddmser dans difféerentes compagnies. Lors de ses

14 Ex. de Brigitte Lefévre et Jacques Garnier, homoskqui décédera du sida.

®1>Mobiles Danse et utopieop. cit, p. 163.

®1||s créent leur Cie en 1980 puis prennent la tivecdu CCN du Havre de 1986 & 1992 et du CNDC géks
de 1993 a 2003.

17 Film de Stephen Daldry, 2000.

%18 Entretien avec Héla Fattoumi, le 18/01/2011.
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études a l'université Paris V, il fonde le colléadie recherche Urvan Letroiga qu'Héla

Fattoumi rejoint un an aprés sa création. lls pena des expériences d’interprétes puis de
chorégraphes reconnus en 1991 par le Prix nouaéent tde la SACD. Cet exemple confirme

gue les groupes de recherches sans chorégrapiné, attiorganisation, sont en général un
préalable a la constitution d’'une compagnie prafeselle ou a 'engagement dans le métier
de danseur. L'état d’esprit du collectif, du groompemt dans un studio partagé de maniere
informelle est la principale forme de travail colié Il reste souvent une étape avant la
professionnalisation plutdt qu’un projet miremeditachi au préalable.

Autre configuration, le duo masculin que formena@e Brumachon et Benjamin
Lamarche, également couple dans la vie. Deux arés dpur premier duo, ils fondent leur
compagnie Rixes en 1984. La hiérarchie se lit dansouple masculin. D’un point de vue
meédiatique et institutionnel, I'ascendance du ch@phe se vérifie alors que tous deux
dansent dans leurs pieces. Ou n’est-ce pas pautécbnnaissance d’une collaboration active
qui traditionnellement reste dans 'ombre ? En 198alement, le CCN de Nantes est créé
sous la direction de Claude Brumachon avant qugaBen Lamarche n'y soit associé en
1996, ce qui acte la reconnaisse de I'étroite bolation du couple d’artistes a la ville comme
ala scene.

Nous avons vu les collaborations de Régine Chopaveic Jean-Paul Gaultier et
Michel Sala ou encore celles de Maguy Marin aveai®aAmbasch puis Denis Mariotte
auxquelles s’ajoutent les bindbmes d’Odile DuboccaMéclairagiste Francoise Michel, co-
directrice du CCN de Belfort, de Jean-Claude Ge@laivec la danseuse puis répétitrice et
également compagne Mathilde Altaraz. Ce ne sons@alement celles de deux chorégraphes
et danseurs, elles montrent également une asymég&igeconnaissance au profit du
chorégraphe. Marcia Barcellos et Karl Biscuit, metten scéne, confirment cette importance
du croisement des arts et des fidélités.

La collaboration s’effectue le plus souvent dansniaité, au croisement de la vie
privée et professionnelle. La subordination n'esd pant dans la collaboration artistique que
dans le systéme politico-économique précaire aus@eatonfronte le statut des danseurs et
danseuses professionnels.

Lorsque ces duos se séparent, le parcours des eeshenieux reconnu que celui de
leur ancien partenaire. C'est le cas de MathildenMe®®, Joélle Bouvier ou encore
Catherine Diverres. Le discours journalistique émdigne. Il est essentiel pour souligner

®19 premiéres créations avec Jean-Francois Duroure.
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limportance des femmes en danse et le regard spamif du XXF siécle y est

particuliéerement attentif.
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CHAPITRE 6 — Féministes malgré tout ? Permanences e t nouvelles

générations

« Odile Duboc, Catherine Diverres, Karine Saportabi&n d’autres occupent
aujourd’hui des places stratégiques dans un donmink masculin régna longtemps sans
partage. L’historienne Genevieve Vincent évoqudelste mais irrésistible ascension des
femmes dans la dans&3 pout-on lire dans la revuBanser alors que la premiére de
couverture consacre Karine Saporta et se focaliste sujet. Nous sommes en 2000. S'il est
un événement majeur au XXiécle, 'auteure pourrait bien I'avoir résumé slaon article
« Evénement du XXsiécle : Les femmes et la danse, sexe, art etgiosR?’. La fin des
années 1980 et le début des années 1990 en sdiapatte. A la liste de femmes dressée
par la journaliste, ajoutons Joélle Bouvier, Maduarin, Régine Chopinot et Mathilde
Monnier a la direction de CCN.

Nous avons choisi de concentrer notre analyse suwm& Saporta qui articule les
problématiques du féminin et du féminisme non sanbivalence. L’engagement peut étre de
I'ordre de la réflexion sur I'art chorégraphiquedt que manifesté par I'art lui-méme. Nous
débordons ici du cadre des années 1980. La lorgéeita chorégraphe au sein de la NDF et
son engagement actuel a penser la présence dee$edams I'art chorégraphique ont motivé
ce choix. La personnalité de Karine Saporta regtelze a la génération de la NDF bien
gu’elle poursuive son travail jusqu’a aujourd’hem marge de la médiatisation et d’'un soutien
institutionnel fort. Le second cas emblématiquerdetes puisées dans I'effervescence de la
NDF mais évoluant vers les préoccupations renoaseaties années 1990 puis 2000 est celui
de Mathilde Monnier. Elle est également remarquphlesa longévité. Sa reconnaissance est
réitérée en 2014 avec sa nomination a la téte dD.CH réflexion dont ces deux artistes font
preuve a justifié ce double choix. Cette dimensidallectuelle témoigne d’'une approche du
genre difféerente. Elle est une sorte de continubez carine Saporta et devient un sujet fort
et ponctuel chez Mathilde Monnier. Le caractergaucturel du travail de I'artiste est mis en

évidence. Sur ce point la comparaison au travaiRégine Chopinot est importante car elle

620 Danser n° 189,0p. cit, p. 32.

821 |dem.Voir aussi I'étude : LAUNAY lIsabelle et WAVELET @istophe, « post-tutu (des femmes, de la danse
et de la modernité) » iacarme 04/05, minorités féminin plutieutomne 1997. Ces derniers s’appuient sur les
personnalités de Duncan ; Saint-Denis ainsi quéh@naet Humphrey, Wigman, Berber et Gert ainsi aque |
mouvement plus tardif de la Judson Church.
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donne a voir de véritables ruptures qui, au comyaéndent a faire évoluer un travail vers ce
gue le genre propose d’humain et d'universel.

Ce caractere universel est également une cardicféeésdu travail de Claude
Brumachon qui figure parmi les artistes créateersedr CCN encore en fonction en 2015. I
en va de méme pour Jean-Claude Gallotta qui détiest le record de longévité. A l'inverse

de Claude Brumachon, son ceuvre est attentive audeeKkartiste.

Analyser les travaux et la perception des chorégagemmes ou l'intérét pour le
genre et la dimension féministe sont les plus igpds prend tout son sens lorsque que nous
pouvons lui confronter ceux de leurs homologuescoiass et analyser leurs spécificités.

Nous concentrerons notre analyse sur certainsglartistes emblématiques des CCN.

6-1. Du c6té des femmes

La présence des femmes, I'image forgée par I'extiéret en particulier la presse,
poussent a problématiser la dialectique du fémanidu féminisme, vécu et percu, conscient
et inconscient, démonstratif et latent, présenaleent a travers I'étude d’artistes. Leurs
postures nous amenent a une réflexion sur le gaenliee maniére dont il peut étre pensé au
prisme d'un engagement féministe. Nous approfondirdes exemples tres différents a
travers le travail artistique, sa réception parrkesse et I'engagement de Karine Saporta et de
Mathilde Monnier. Confrontée a la féminité dans peespective féministe, Régine Chopinot
fait preuve de positions esthétiques radicalesrd_éuolutions montrent le passage vers une
dissolution du genre pensée au-dela du féminisrecdractére social de I'ceuvre de Maguy
Marin integre le genre dans une problématique histeret universelle. Les disparités

féministes se déclinent donc en danse.

6-1-1. La féminité (et le féminisme) affirmés de Kiane Saporta

Karine Saporta s’est frayée une place atypique BaN®F. Sa danse et plus encore sa
personne suscitent le lyrisme des journalistesxgltent sa féminité exacerbée non dénuée de
caractére et de mystere. Nous avions déja rencoetnghénomeéne avec Carolyn Carlson,

longiligne et fluide, a la gestuelle volontiers tahge et surtout novatrice donnant I'image
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d’un corps incroyablement liberté. Le cas saporsigmule une médiatisation et engendre une
emphase journalistique comparabfeQuels sont les degrés de conjugaison du féminiu e
féminisme chez l'artiste ? Qu’affirme-t-elle lorselle propose sa vision des rapports entre
les sexes sur scene avec sa prédilection pountipretes féminines ? Les articulations dans
un incessant va-et-vient entre la femme et la desgsehorégraphe, l'artiste et la philosophe,
le désir primaire et la réflexion sont a explicit€héorie, pratique, engagement et lyrisme
vont de pair. lls trouvent racines dans un parcdums du commun ou l'importance des

origines se méle a I'expérience universitaire.

6-1-1-a. Rapport a la Beauté, lyrisme et séduction

« |l était une fois, en des temps tres récents, dame brune, si brune, a la peau
blanche, si blanche, aux lévres vives, aussi roqgeshuissons ardents; fragment de fable ou
chimére, Mélusine ou reine de Saba, Shéhérazaieeddi feu & tout le moins°ss. Voici un
portrait dressé par la journaliste Dominique Passat pas d’'une figure de conte mais de la
bien réelle Karine Sapoftd Réelle mais insaisissable, héroine de sa prégentle selon la
journaliste, a l'image de la création dont il estestion :Coeurs métamorphoséke titre,
lyrique, invite au vagabondage dans les contesvillés et une nuitsou déambulent danseurs
aux cranes partiellement rasés avec coiffe ou leripevelure, masque et autres robes-résine
qui statufient les danseuses quand elles ne sentgmées par le miroir déformant de loupes
géantes. Claudine Guerrier parle volontiers d’ungoreiére inspirée [qui] distille une
théatralité ou sa féminité éclate dans des morcesunls et réveurs’s. Son physique fait
d’elle une partenaire idéale pour un photograpepithnt une autre facette d’'un art qui la
passionne. Elle possede un sens aigu de I'imagh dienne et de celle de ses ceuvres qui
baignent dans cettegu atmosphére intemporelle. @ncuveau baroque, questionne la
chorégraphe, est-il un symbole de la méfiance ¢tadgoisse actuelles envers la progression
du temps, envers I'lmpur : I'inconnu, I'nétérogeéme profit d'une pensée unifiante, puriste,
régressive, réductrice... et profondément anti-higter? $%° Signe de crise sociale, le

baroque est aussi affaire d’apparence. Celle-gtrpas superficielle mais porteuse de sens.

%22 Nous parlons d’une comparaison du discours forgéagport a la féminité et & la séduction et namd’
« monopole » exercé au sein du champ, ce qui p&ste cas de Karine Saporta.

62 PASSET Dominique, « Karine Saporta, Mille et uhev@res »Danset n° 35, juin 1986, p. 38-41.

624 Cf. Annexes, lllustration 11.

2 GUERRIER Claudinegp. cit, p. 27.

626 SAPORTA Karine, 11/1994 in www.saporta-danse.com.
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Elle constitue un moyen de communication, conspaitle rapport a la beauté, au costume.
L'intérét de Karine Saporta pour I'image confirmienportance du caractere visuel que lui
accorde la presse. Chez elle, les costumes son¢ @sthétique tres travaillée, support a ses
réveries, la ou Régine Chopinot s’affirme hautetemi « branchée » avec la complicité de
Jean-Paul Gaulti&’. Karine Saporta se veut autant metteuse en saénethprégraphe. Elle
allie avec maitrise danse et arts plastiques. Sdogénie singuliere en fait un support
médiatiqgue de choix. Chez elle I'image est austllectuelle, écrite et révéle une plume
philosophe. Un régal pour des journalistes, poupt®tographe aussi, insiste Claudine
Guerrier, & propos de cette « beauté étrange [eu} flarnivore $22 qu’elle compare a Greta
Garbo ou Marlene Dietrich.

Pour Karine Saportd’, la danse a cette « séductibilité, cette capakiigandon [et] a
toujours entretenu [une] relation privilégiee alefeminin ». Ce n’est pas incompatible avec
une certaine ambiguité de genre. La comparaisoa @veta Garbo est en cela signifiante.
L’actrice a I'immortel visage fardé, objectivé jusgu masque, est presque déséxuée pour
Roland Barthe$® La reine Christine n'est-elle pas a la fois femetechevalier ? Elle est
surtout un archétype de beauté intellectuelle.daubé existentielle de Karine Saporta serait a
la danse, ce que la beauté essentielle de Garlaat ser cinéma. Les journalistesont
d’évidentes difficultés a s’extraire de limage deA femme lorsqu’ils évoquent la
« séduisante chorégraphe, intelligente et littéraim diable » qui débarque au CCN de Caen
en 1988 alors que le festival d’Avignon lui confime carte blancf&. Le mystére,
I'érotisme, la séduction, encore et toujours déarivli'artiste, celle du fameus$triptiz au

Théatre Bastille en 198%. Elle partage alors la scéne avec des danseuse$idigrét pour

%27 \/oir les collaborations Lacroix-Rizzo et Chopir®aultier in « Danse et mode Banser n° 264, avril 2007,
p. 16-24.

%28 GUERRIER Claudinegp. cit, p. 107.

529 voir I'article de SUREL-TUPIN Monique, « Choréghags, Féminin pluriel. Lyrisme et féminitéActes du
colloque international. Presses Universitaires dedBaux, janvier 1990. p. 123-135.

80BARTHES Roland, « le visage de Garbo »Mythologies Paris, Seuil, 1957, p. 77-79.

B1PAILLEY Jacky, « Karine prend le virage ; Sapar@aen et comment Banser n° 60, octobre 1988, p. 42-
43.

832 Cf. Striptiz de Bertrand MERINO PERIS, retransmission 1986 eanl 47min, Paris fle-de-France,
Productions Forum des image$iuit chorégraphes s'inspirent des créations déstgty (C. Thomas, J.
Shimada...) pour dévétir huit danseuses ou dangduitsclips de quelques minutes ou la nudité sdinké avec
érotisme, sensualité, drolerie (Greene), exhibitisme, douceur.... Le spectacle est imaginé potnéétre de la
Bastille qui était en 1986 un haut lieu parisier'@eant-garde en matiere de spectacle vivantnueséros, dans
l'ordre d'apparition a I'écran, sont composéestetprétées par :

- Elisabeth de Senneville avec N