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MYRTO KATSIKI

Quatre notes sur les partitions
de Deborah Hay.

1 Jetiens a remercier tout
particulierement Deborah Hay de son
attention @ mes questions ainsi que
Laurent Pichaud - nos échanges sur la
pratique de Deborah Hay sont a I'origine
de ce texte. Je remercie également
Marie Glon pour ses suggestions.

2 Deborah Hay, Using the Sky.

A dance, Routledge, London, 2015, p. 126.

3 Laurence Louppe, «Du partitionnel»,
Art Press «Médium danse», numéro
spécial 23, novembre 2002, p. 32-35.

NOTE | : PARTITIONS D'UNE PRATIQUE

Dans son dernier livre Using the Sky, paru en 2015, Deborah Hay fait le
constat suivant: « Il n'y a pas de méthode pour transmettre mon travail
parce que mon travail est une pratique. C’est tout. C'est une pratique pour
le chorégraphe, pour le danseur, et pour le spectateur » 2. Ce constat pour-
rait paraitre paradoxal au regard des partitions textuelles que D. Hay éla-
bore systématiquement depuis plusieurs années, dont I'une des fonctions
principales est précisément la transmission. Sil'on suit au plus prées l'affir-
mation de départ, I« objet » de ces partitions serait donc une « pratique ».
Qu'est-ce que la partition d'une pratique? Ou encore, comment la notion
de pratique vient-elle informer spécifiquement les modalités et les enjeux
partitionnels?

La singularité de sa démarche est a chercher dans ce qu'elle ne
nomme pas directement, mais qui est pourtant presque explicite dans
son constat initial: le fait que les « objets» de ses partitions ne sont pas
des « ceuvres » - D. Hay qualifie son travail de « pratique » (et « c’est tout »,
remarque-t-elle). La notion d’ceuvre entendue comme un objet chorégra-
phique arrété et clos, pouvant étre reproduit, semble en effet inopérante
pour penser son travail. Par conséquent, I'idée d'une partition comme
moyen de reproduction dun objet dont «lidentité (et l'authenticité)
se mesurerait a sa seule fixité inaltérable » 3 se trouve également inopé-
rante. Si le constat de D. Hay implique en quelque sorte une distinction
entre ceuvre et pratique, ou méme une absence d’ceuvre, d’« objet cho-
régraphique » a transmettre, cela risque toutefois de faire écran a ce qui
constitue sans doute 'aspect le plus radical de sa démarche: le fait de pen-
ser 'ceuvre en tant que pratique (ou la pratique en tant qu'ceuvre) et d'in-
venter une pratique partitionnelle qui réponde a cette spécificité. Cette
idée invite a repenser une certaine conception de l'ceuvre, de sa fabrica-
tion ainsi que de ses modes de transmission et de reproduction - un pro-
cessus que D. Hay appelle «adaptation ». Les partitions textuelles qu'elle
élabore semblent travailler par leur construction méme cette idée dune
ceuvre pensée en termes de pratique (ou d'une ceuvre a pratiquer).
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NOTE 2: ETIRER LA PRATIQUE DE LA PERCEPTION

Le travail de D. Hay s’élabore, depuis le début des années 1970, autour
d’une pratique dontle projet pourrait étre décrit en reprenant I'une de ses
propres expressions: « undoing the patterns»4. D. Hay a développé pro-
gressivement un ensemble d’outils qui travaillent & défaire ce qu'elle qua-
lifie souvent de «corps chorégraphié»: «Lhistoire nous chorégraphie
tous, y compris les danseurs. Le corps chorégraphié domine nos facons
de danser, pour le meilleur ou pour le pire»5. Sa pratique sattache en
quelque sorte a défaire la cohésion historique du corps; déjouer les habi-
tudes cinétiques et perceptives, les facons de faire et les modes d’attention
accumulés afin d’élargir le potentiel des ressources de l'interprete, per-
mettant par la une exploration de plus subtiles limites de la conscience de
I'étre en représentation.

La pratique des outils qu'elle propose invite, en premier lieu, a une
prise de conscience des modalités d’engagement de la perception. Parmi
eux, le plus connu est sans doute celui des questions « Et si..», que D. Hay
appelle « pratiques de la performance » et qui servent a déclencher le pas-
sage a l'acte en stimulant I'exploration d'une hypothése, par exemple: « Et
sila danse estla maniere dont je pratique ma relation avec mon corps tout
entier instantanément en relation avec I'espace ou je danse en relation
avec chaque moment qui passe en relation avec le public? Et si la profon-
deur de cette question se trouve sur la surface ? »» Ou encore: « Et sila ques-
tion <Etsila ot je suis est ce dontj'ai besoin ?» n'est pas a propos de ce dont
jai besoin mais l'occasion d’habiter la question <Et si 1a ot je suis est ce
dontj’ai besoin?y?»6.

Tandis que les questions hypothétiques qu’elle propose sont «sans
réponse, ou impossibles a comprendre véritablement, et, en méme temps,
d'une poignante immédiateté», ses choix cinétiques relévent, presque
exclusivement, de trois catégories : « des mouvements impossibles a réali-
ser, honteux a faire ou stupides a regarder et follement simples » 7. D. Hay
remarque: « Mon corps se sent léger en présence du paradoxe » 8. Cette
remarque résume une stratégie spécifique de sa pratique qui consiste a
poser l'impossibilité comme mise en mouvement. Le fait de proposer
systématiquement des consignes contradictoires, impossibles a appré-
hender par la simple logique ou d'une désarmante évidence et simpli-
cité, est une maniere de surprendre un certain mode de raisonnement du
corps habitué a manifester la maitrise d'un savoir acquis ou a vouloir-réus-
sir une action. Face a une tache con¢ue comme impossible, quand il n'y
a a priori rien a réussir, la seule maniére de procéder est d’en faire, tout
simplement, 'expérience.

Les questions hypothétiques de D. Hay invitent essentiellement a faire
Texpérience d'un état perceptif; il s'agit de les « appliquer» a son propre
champ perceptif d’activité et d'« observer le retour » 9 de I'expérience géné-
rée. « Observer mon corps en question estla danse » 10, remarque-t-elle. La
pratique devient alors 'exploration continue du potentiel de la question
hypothétique. Lhypothése appelle, presque par définition, a une forme

4 Que l'on pourrait traduire en frangais
par «défaire les habitudes ».

5 D. Hay, «How do | recognize my
choreography? » (2007), document publié
sur le site de D. Hay: <http://dhdcblog.
blogspot.fr/p/archives.html>.

6 Jetraduis. « What if dance is how

| practice relationship with my whole body
at once in relationship to the space where
| am dancing in relationship to each passing
moment in relationship to my audience?
What if the depth of this question is on the
surface? » et « What if the question < What
if where | am is what | need?> is not about
what | need but an opportunity to inhabit
the question <What if where | am is what

I need?>?», Dynamic (2012), partition
inédite, archives personnelles de D. Hay.
Les questions hypothétiques sont toujours
formulées au présent et, indépendamment
de leur longueur, elles ne sont presque
jamais ponctuées a I'exception d’un point
d’interrogation a la fin.

7 «How do | recognize my
choreography », op. cit.

8 D. Hay, Mon corps, ce bouddhiste
[Wesleyan University Press, 2000], tr. fr.
Laurent Pichaud et Lucie Perineau,
Presses du Réel - La Manufacture,

a paraitre en juin 2017.

9 D. Hay utilise I'expression «to notice
the feedback».

10 D.Hay, «My Body in Question is

the Dance », texte inédit, 2004. Archives
personnelles de Deborah Hay.
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11 D. Hay, «Stretching the practice »

in Contact Quarterly, vol. 16, n°1,

Winter 1991, p. 14.

12 Using the Sky, op. cit., p. 103.

13 A partir du milieu des années 1990,
D. Hay se consacre presque exclusivement
a la création des solos qui servent
également de matrices pour ses piéces

de groupe; les pigces de groupe sont
essentiellement des «adaptations»

de ses solos.

14 D. Hay décrit ce processus en détail
notamment lors d’une discussion avec
Susan Foster et Ros Warby suite

a la projection du documentaire Turn

Your Fa*king Head: Deborah Hay’s Solo
Performance Commissioning Project
(réal. Becky Edmunds, Independent Dance
et Routledge, 2015), a 356 Mission,

Los Angeles, février 2015.

de défamiliarisation, elle invite a se déprendre. D. Hay appelle « dés-atta-
chements ces moments ol la prédominance d'un savoir acquis est mise
au défi, quand les tendances, les habitudes sont déplacées, perturbées ou
perdent leur unité.

Sapratique force en quelque sortel'interpréte aune prise de conscience
delaréorganisation constante de sa perception. En observant chaque nou-
velle configuration perceptive en train de se mettre en place, il s'agit d'in-
tercepter ce qui serait de l'ordre de T'habitude, c'est-a-dire ces éléments
qui s'activent en étant déja organisés, qui appartiennent donc a un autre
moment au lieu de répondre a la spécificité du moment présent. Or, ce a
quoi invite principalement la pratique de D. Hay est I'accés a cette spécifi-
cité du moment. Pour accéder a ce moment sans l'anticiper, sans I'organiser
par avance, il faudrait abandonner certains schémas habituels, suspendre
le systéme de reconnaissance qui se met automatiquement en place afin
d’éviter le risque d'une exposition au moment en l'anticipant. Sa pratique
invite, dans l'idéal, a une exposition au moment présent ou, du moins, a
une prise de conscience des mécanismes d’anticipation. C’est peut-étre
dans ce sens que l'on pourrait comprendre cette phrase elliptique: « Il n'y
a pas d'adhérence identifiable a une forme établie: étirer la pratique de la per-
ception » 11 - D. Hay rappelant systématiquement que ce qui importe dans
son travail n'est pas tant ce que 'on fait mais comment I'on choisit de s’en-
gager dans le moment12.

NOTE 3: PRATIQUER LE PARTITIONNEL

Interrogée sur la maniére dont elle procéde pour créer un nouveau solo13,
D. Hay décrit le processus suivanti4: un premier moment de travail
consiste a « faire émerger » du matériel cinétique en pratiquant une ques-
tion ou un ensemble de questions hypothétiques. Cette accumulation du
matériel ne s'organise pas en fonction d'une finalité prédéterminée ; autre-
ment dit, il n'y pas de projet chorégraphique initial si ce n'est le « projet de
laquestion » et del'expérience générée par sa pratique. Pendant cette étape
du travail, D. Hay décrit ce matériel a I'écrit le plus concrétement possible
- «essayant de ne rien y attacher d’autre», remarque-t-elle - afin d’obte-
nir, au bout d’environ trois semaines, une liste assez précise des mouve-
ments. Cette liste descriptive devient une sorte de premiére partition qui
semble opérer, a cette étape du processus, a titre de documentation. C'est
a ce moment la que D. Hay découpe la liste en morceaux et suspend com-
plétement le travail afin de perdre toute connexion au matériel décrit; en
reprenant au bout de plusieurs semaines, elle convoque a nouveau cette
premiere description - dont la structure se réorganise au hasard - sur
un mode, cette fois, programmatique, c’est-a-dire comme un ensemble
d’'informations déja existantes a mettre en ceuvre. Or, cette fonction pro-
grammatique pourrait paraitre paradoxale puisque le contenu de ce pro-
gramme est rendu volontairement inerte: ce matériel devenu étranger,
rendu presque inaccessible par 'écart temporel, et impossible a exécuter
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directement («je ne sais plus a quel mouvement précis correspondent
mes indications; je n'ai aucune connexion a ce matériel, ni affective, ni
corporelle », remarque-t-elle), il s’agit de le réinvestir par la pratique de la
question hypothétique quilainitialement généré, opérant ainsi sa « mise
au présents. Cela devient le séquentiel de la danse, une succession d’ac-
tions a traverser selon un ordre fixe, que D. Hay pratique ensuite quoti-
diennement pendant six a neuf mois jusqu’a ce que I'expérience de la pra-
tique de ce matériel lui « apprenne ce que c’est et comment le redécrire ».

Cet «apprentissage » s’effectue a travers ce que D. Hay décrit comme
un processus d’aller-retour continu entre I'expérience de la pratique et
Iécriture de cette expérience « afin de mieux définir ce que je suis en train
de faire », selon ses propres mots15, et qui va devenir progressivement la
partition. Cette élaboration de la partition en paralléle avec la pratique fait
quil y a une interaction permanente entre I'acte d’écrire et 'acte de dan-
ser, dans un processus qui prend la forme de retours en boucle de I'un sur
l'autre, opérant des mises a jour continues du matériel. Une des spécifi-
cités du travail de D. Hay est cette organicité radicale entre la pratique et
I'écriture, impossibles a dissocier, ouI'on ne peut repérer I'effet dulangage
sur le mouvement et vice-versa ni distinguer « ce qui sert a quoi » dans'ex-
périmentation. Ainsi, la partition qu’elle élabore articule et réarticule en
continu deux fonctions également indissociables: une fonction de docu-
mentation, quand l'écriture est 'accompagnement d'un « apres» du mou-
vement, se transformant presque immédiatement en fonction program-
matique quand I'expérience pratique se potentialise a travers le langage.
D. Hay parle de I'écriture comme un outil lui permettant d«apprendre
ce quelle est en train de danser»16; I'écriture travaille donc a une prise
de conscience de I'expérience pratique tout en accélérant son potentiel:
«Souvent, lorsque je cherche a mettre en mots l'acte de danser, des asso-
ciations d’'idées trés particuliéres me viennent a l'esprit. [...] Mon corps
dansant intégre de nouveaux éléments durant ces périodes d’écriture»17.
Lon pourrait parler ici d'une « faculté d’émulation » propre a la pratique
de l'écriture chez certains danseurs, quand l'écriture consiste «autant a
décrire (consigner le récit de ce que l'on a fait) qu’a analyser pour mieux
prévoir. Lécriture joue alors le role d'un pressentir, d'un travail du sensible
qui anticipe les conditions de possibilité de gestes a venir s 18.

D. Hay remarque souvent: «J'écris mes danses aprés les avoir per-
formées »19. Si cette remarque implique une temporalité linéaire ot la
partition s’élabore apres la performance, cela n'est quune formulation
récurrente chez elle visant a mettre 'accent sur I'expérience de la pra-
tique comme unique ressource, clin d’ceil a 'absence de tout projet cho-
régraphique congu par avance. En outre, Iidée de chorégraphie entendue
comme un processus compositionnel semble également absente, faisant
qu’il est presque impossible d’aborder le travail de D. Hay en termes de
composition. Si la notion de chorégraphie est particulierement difficile
a définir dans sa démarche, il apparait qu'une fonction chorégraphique
est pourtant intrinséquement liée a I'élaboration de la partition: « La cho-
régraphie a lieu pendant que j'écris 'expérience de la performance » 20,

15 «lam going back and forth between
practicing, performing and writing in order
to define better what | am doing».

Echange avec Deborah Hay, octobre 2014.
16 «l need writing to learn what | am
dancing». Ibid.

17  Mon corps, ce bouddhiste, op. cit.

18 Je reprends ici une proposition

de Julie Perrin dans son analyse des écrits
de Simone Forti: «Une lecture kinésique

du paysage dans les écrits de la chorégraphe
Simone Forti», in Lambert Barthélémy
(coord.), /1 tion(s) envir

Raison Publique. Arts, politique et société,
Presses universitaires de Rennes, n°17,
hiver 2012, p. 106.

19 «l write my dances after having
performed them ». Echange avec

Deborah Hay, octobre 2014.

20 «The choreography happens

as | am writing the experience

of performance ». Ibid.

P
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21 On pourrait penser, par exemple,

a la partition de Satisfyin’Lover (1967)

de Steve Paxton, celles de Dance
Constructions (1960-61) de Simone Forti
ou, encore, les partitions de Terrain (1963)
d’Yvonne Rainer.

22 «Horse Rider Woman Playing
Dancing. Ann Daly interviews Deborah

Hay », in PAJ. A Journal of Performance
and Art, n°63, The Johns Hopkins
University Press, September 1999, p. 20.
C’est surtout dans les années 1990

que D. Hay qualifie ses partitions de libretto
associant I'usage de ce terme a I'écriture
en prose. Ainsi, la partition du solo Voila
(1995) s'intitule Voila. A Dance Libretto.
23 Voir la partition de Fire (1999),

in Mon corps, ce bouddhiste, op. cit.

24 Jetraduis. «| enter the theater

and see Dancer standing on the inside edge
of a large circle that is defined by a cord
lying on the floor inside a circle of chairs
[...] Dancer walks across the circle

and smoothly assumes a poised stance,
one | would identify with the end of a dance.
After a few seconds, Dancer returns

to a standing position [...]», Room (2005),
partition inédite, archives personnelles

de D. Hay.

précise-t-elle. Lon pourrait dire que le partitionnel opére en soi comme
un processus chorégraphique en ce que l'écriture textuelle permet une
prise de conscience de I'expérience pratique et fait, en méme temps, que
cette expérience se révele en tant que potentiel a travers le langage pour
des actualisations a venir.

En outre, le partitionnel semble travailler une forme du chorégra-
phique qui se situe a un endroit peut-étre pas immédiatement repé-
rable: a I'écriture de 'expérience de la performance, abordée du point de
vue de celui qui fait, D. Hay intégre également le point de vue de celui qui
observe. Cette articulation des deux perspectives rend ses partitions trés
différentes de celles de la danse post-moderne dont elle est issue; la plu-
part des partitions des années 1960 sont strictement élaborées du point
de vue de l'exécutant, dans un registre descriptif de consignes d’action
qui répond a la logique des «taches»21. D. Hay va élargir cette descrip-
tion qui constitue la base de ses partitions en complexifiant les points de
vue a travers une écriture en prose, qualifiant méme parfois ses partitions
de libretto: « Les partitions des années 1960 étaient simplement élaborées
du point de vue du danseur, tandis que le libretto, que je consideére égale-
ment comme une partition, permet d’avoir aussi le point de vue de celui
qui observe » 22, Ainsi, en écrivant 'expérience de la performance, D. Hay
donne accés non seulement aux modalités qui rendent cette expérience
possible mais aussi aux modalités d'un potentiel d’adresse a travers la
perspective d'un regard spectateur.

Cette articulation entre 'expérience et I'effet potentiel de son adresse
apparait dans les partitions sur des modes trés divers; dans certaines par-
titions le spectateur est directement nommé dans une narration alternant
la premiere et la troisiéme personne, comme celle de Fire (1999):

[...] Elle commence au milieu d'un mouvement. Précis, son passage; elle ciselle
son approche vers moi. Le timing est complexe ; une ouverture de moments dans
le déclin du temps vécu. Nous, spectateurs, ne la voyons qu’en partie.

Elle se tourne (je ne l'ai pas vue se retourner) et lance : « Qui es-tu? » Des mondes
sentrechoquent en moi.

«D'out viens-tu ? » Elle boxe dans le vide, géométrique. Je rejoins la rive a la
nage.23

Lexemple le plus flagrant est sans doute celui de Room (2005) dont la parti-
tion est écrite intégralement sous la forme d'un récit de spectateur:

J'entre au thédtre et vois Danseur se tenir debout sur le bord intérieur d'un

grand cercle défini par un cordon sur le sol a l'intérieur d'un cercle des chaises

[..] Danseur marche en longeant le cercle et prend doucement une position
d’équilibre que j'identifierais comme a la fin d'une danse. Quelques secondes plus
tard, Danseur revient a une position debout |...|.24

PlusT'écriture de D. Hay devient elliptique, plus il est difficile de distinguer
les différentes perspectives; cela est souvent le cas des partitions écrites
a la premiére personne, depuis le point de vue du danseur, quand ce dis-
cours produit des focalisations externes: «Je suis un grain, un point, un
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flocon, vrillant sans fin vers le centre de la scéne et absolument personne
ne peut m'identifier en tant que tel » 25.

D. Hay intégre en quelque sorte dans I'élaboration de la partition I'ex-
périence informée par le fait « d’étre regardé ». Lon pourrait dire que la
partition prend ainsi en charge la question de la scéne en dehors de la
réalité scénique. Dans sa remarque « La chorégraphie a lieu pendant que
jécris T'expérience de la performance», on pourrait entendre une fonc-
tion étirée du partitionnel qui semble travailler le chorégraphique a deux
endroits: d'un coté, une prise de conscience de I'expérience pratique par
Iécriture, une « organisation» en quelque sorte des modalités d’engage-
ment de ]a perception qui rendent possible cette expérience; et de lautre
cOté, une élaboration dans la partition d’'un potentiel d’adresse ou d'une
«réalité scénique » de I'expérience pratique.

NOTE 4: MODE D'EMPLOI

D. Hay commence a utiliser systématiquement la partition comme sup-
port de transmission a 'occasion du Solo Performance Commissioning Project
(SPCP)26. Le SPCP est essentiellement un dispositif de transmission congu
pour répondre a la spécificité de son travail a travers ce qu'elle appelle un
processus d’« adaptation »27: au cours d'une résidence de dix jours, elle
transmet a vingt danseurs un solo créé d’abord pour elle-méme selon le
processus décrit ci-dessus. A issue de la résidence, chaque participant
signe un contrat s'engageant a pratiquer le solo de maniére quotidienne
pendant un minimum de trois mois avant sa premiere représentation 28.
Ce processus donne lieu a vingt « adaptations » du solo initial.

Lors de la transmission, D. Hay propose une lecture collective de la
partition; a la fin de cette lecture, témoigne-t-elle, tous les participants
s'accordent sur le fait que la partition ne donne aucune représentation
précise de ce que a quoi la danse pourrait ressembler ni comment I'exécu-
ter; « Mon langage chorégraphique omet souvent et délibérément de spé-
cifier le mouvement ou le temps et / ou I'espace » 29. La partition n'impose
pas une « chorégraphie» mais uniquement un séquentiel décrivant cer-
tains états a traverser selon un ordre fixe. Cette description apparait dans
un registre de langage proche d'une prose poétique, parfois trés abstrait et
elliptique, servant a déclencher un potentiel imaginaire:

[-..] Pense sable, puis oublie sable. Je voyage simultanément vers des directions
multiples, avangant sur un chemin unique. Les mouvements de mes hanches,
jambes, genoux et pieds symbolisent des obstacles sur le chemin.
[...] Je performe un voyage contre-intuitif quelque part vers le bord de l'espace.
Une voix grincheuse devient mon accompagnement constant 30,

Souvent, elle insére directement dans la partition des « notes » issues de
sa propre expérience de la performance du solo, qui informent les modali-
tés d’activation du matériel décrit:

25 Je traduis. No Time To Fly, partition,
livret publié par D. Hay, Austin, TX, 2010,
p. 11. Accessible en intégralité a I'adresse:
<http://x.motionbank.org/nttf_score/nttf_
score.pdf>. Reprise (version légérement
modifiée) in Using the Sky, op. cit.,

p. 106-119.

26 Initié par D. Hay en 1998, le SPCP
avait lieu une fois par an jusqu'a sa derniére
activation en 2012. Le documentaire

Turn Your Fa*king Head: Deborah Hay's
Solo Performance Commissioning Project
porte sur le dernier SPCP en 2012.

27 Des éléments sur l'origine de I'idée
d’«adaptation» dans le travail de D. Hay

se trouvent dans le chapitre « Mon corps

a confiance en I'inconnu», in Mon corps,

ce bouddhiste, op. cit.

28 D. Hay avait prolongé
progressivement cette période a six mois
et ensuite a neuf mois pour le dernier SPCP
en 2012,

29 Using the Sky, op.cit., p. 127.

30 Je traduis. No Time To Fly, partition,
op. cit. p. 14-15.

416

Quatre notes sur les partitions de Deborah Hay

31 Jetraduis. /bid, p. 4 et 6.

32 Jereprends ici une proposition
d’Isabelle Ginot a propos du projetdan s e
de Rosalind Crisp: « Danse potentielle:

a propos de d an s e de Rosalind Crisp»,
Recherches en danse, [en ligne], n°2,
2014: <http://danse.revues.org/369>.

33 «Practice means learning

as opposed to doing and showing ».
Echange avec D. Hay, mai 2016.

34 Using the Sky, op. cit., p. 19-20.

Voir aussi « Désapprendre a danser.
Entretien avec Deborah Hay», programme
de salle, If | Sing To You, Festival d'Automne,
Centre Pompidou, 12-15 novembre 2008.

[...] Je chante une chanson sans mots qui émerge et combine joie et chagrin dans
une seule mélodie, résonant d travers mes os immobiles. Réprimant a peine un
sentiment d’histoire personnelle, mon visage refléte la fugacité de la joie et du
chagrin.

Note: Je ne suis pas en train de traduire le langage écrit en mouvement;
par exemple: joie et chagrin. En fait, j'aspire a un mutisme corporel

en observant mon champ visuel qui inclut ce que je peux et ne peux

Ppas voir, ainsi que des instances minimes d’associations qui émergent
spontanément.

[..] Aumilieu du chemin, ma chanson audible disparait, pourtant ma danse
adhere au rythme de la chanson que 'on entend plus maintenant.

Enfin ma danse sort de la mémoire dominante de la chanson, et je traverse la
scene sur une ligne droite tout en effacant ma destination.

Note: En dansant je fais un effort pour ne pas hésiter. Le comportement
acquis suggere que je ralentisse ou que je sois davantage a I'écoute afin de
bien faire les choses. Ceci est une conviction qui limite ma danse31.

Ainsi, la partition ne propose pas tant la fabrication d'un matériel ciné-
tique, mais travaille plutdtla stimulation d'un passage a I'acte qui passe par
une forme de conscientisation de 'engagement de 'attention. La pratique
de D. Hay invite moins a la fabrique ou a Iinvention du mouvement, qu’a
une « fabrique d’attentions» 32, une attention particuliére aux modalités
d’engagement de la perception, et c’est cela qu'elle rend visible. Regarder
une performance de D. Hay, c'est assister a un processus de fabrique d’at-
tentions. La particularité de son travail consiste en ce qu'elle met en scéne
la «pratique» d'un ensemble d'outils attentionnels, définissant la « pra-
tique » comme un « processus d’'apprentissage en tant qu'opposé a I'exé-
cution »33. Ainsi, elle expose un « état de travail » plutdt que 'exécution
ou la démonstration d'un matériel déja élaboré. Lon pourrait décrire une
partition de D. Hay comme un terrain de jeu de l'attention; un disposi-
tif attentionnel qui donne essentiellement acces aux conditions de pos-
sibilité d'une expérience de pratique des modalités perceptives. Dans la
méme logique, les rares dessins qui accompagnent ses partitions ne pro-
posent pas tant la configuration spatio-temporelle d'une action, mais cor-
respondent plutdt a des manifestations visuelles abstraites d'un état per-
ceptif ou d'un potentiel imaginaire.

Loin d’étre un objet autonome, garant de la «reproduction» de la
danse, la partition apparait, dans un premier temps, comme un ensemble
d’'informations abstraites et inaccessibles en attente d’activation. La clef
de cette activation consiste en la pratique de la question hypothétique qui
agit, selon elle, « comme un gouvernail pour aider le danseur a naviguer a
travers la danse », précisant que la partition n’est pas a exécuter mais plu-
tOt « a réaliser en mettant la question a 'ceuvre » 34. Le processus de trans-
mission presque strictement orale o D. Hay évite la démonstration des
«solutions» chorégraphiques, consiste essentiellement en la transmis-
sion des questions hypothétiques. Elle transmet en quelque sortele « mode
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d’emploi» des questions et des outils attentionnels qui servent a « réali-
sery progressivement la partition, invitant les danseurs a retraverser le
processus créatif qui a été le sien et qui consiste a exercer simultanément
deux niveaux différents d’activité : une activité perceptive correspondant a
la pratique de la question et une activité cinétique qui résulte de I'« appli-
cation » de la question sur le séquentiel de la partition35. La réinvention
du matériau décrit dans la partition correspond a la pratique continue de
la question; le processus d’adaptation devient alors pour chaque danseur
T'exploration du potentiel de la question hypothétique qui vient « activer»
le séquentiel de la partition.

Lors de I'adaptation, D. Hay insiste sur une compréhension discipli-
née de la partition: les danseurs peuvent retirer certaines parties, mais
n'ont pas le droit d'apporter de nouveaux éléments ni de modifier I'ordre
du séquentiel. Chacun est libre de proposer sa propre musique, ses cos-
tumes, accessoires et lumiéres. Cette approche permet des modifications
qui découlent des intéréts et de I'expérience de chaque danseur au cours
du processus d’adaptation. De la pratique des questions émergent des élé-
ments spécifiques a chaque solo, permettant de multiples activations dans
les différentes adaptations. Au cours de la transmission, D. Hay nomme
«son adaptation » sa propre version du solo, évitant ainsi de faire du solo
initial une version « originale », soulignant que sa propre adaptation n’est
qu'une des réalisations possibles de la partition. En outre, pendant la trans-
mission, elle revisite la partition en observant I'exploration menée par les
danseurs en vue d’affiner le langage utilisé pour décrire le matériel ; ce pro-
cessus de « mise a jour » de la partition s’effectue en collaboration avec les
participants du SPCP d’apreés leurs propres retours sur I'expérience traver-
sée36. Ainsi, iln’y a pas de version arrétée de la partition :il s'agit de mettre
la partition a I'épreuve de l'expérience méme qu'elle est en train de géné-
rer afin de réactualiser son potentiel. Lon pourrait dire qu'en ce sens une
«partition de pratique » est aussi une partition qui « se pratique », étant
elle-méme - al'opposé de I'image d'une partition comme objet clos - enga-
gée dans un processus de réactualisation.

35 Dans les notes de Laurent Pichaud
pour |'adaptation de Room, cette expérience
qui consiste a exercer simultanément deux
niveaux différents d’activité est illustrée

par un dessin de deux lignes paralléles
écartées d’un millimétre.

36 Par exemple, la partition du solo
Dynamic a 'issue du SPCP (2012)

porte I'indication «version du comité

de mise a jour».
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