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Lausanne, 23 juin 2017

Chorégraphes présents*:

Marco Berrettini (MB), Nathalie Collantes (NC), Myriam Gourfink (MG),
Thomas Hauert (TH), Daniel Linehan (DL), Laurent Pichaud (LP),
Loic Touzé (LT), Cindy Van Acker (CVA)

JP  Jevoudraisvouslire une citation d'Yvonne Rainer
dans laquelle elle distingue phrase et phrasé: « The
term < phrase s must be distinguished from < phrasing>.
A phrase is simply two or more consecutive move-
ments, while phrasing [...] refers to the manner of exe-
cution.» [Le terme «phrase» doit étre distingué
de « phrasé». Une phrase correspond simplement a
deux mouvements consécutifs au moins, alors que le
terme phrasé [...] se référe a l'exécution.]

Elle dit aussi: « Much of the western dancing we
are familiar with can be characterized by a particular
distribution of energy: maximal output or <attack> at
the beginning of a phrase, recovery at the end, with
energy often arrested somewhere in the middle™.»
[Une grande partie de la danse occidentale que nous
connaissons peut étre caractérisée par une distribution
particuliére del'énergie:ily aun élan ouune «attaque »
au début de la phrase, une récupération a la fin, avec
I'énergie souvent suspendue quelque part au milieu.]
C’est le modele classique occidental qu'elle dénonce:
une attaque au début, un pic ou une énergie arrétée
quelque part au milieu, un retour a la fin. Le phrasé
n'est donc pas exactementla méme chose que la phrase.

TH Je me rends compte que jutilise « phrasing »
d’une facon qui ne correspond pas a cette définition.

MG Comment l'utilises-tu?

* DD Dorvillier et Rémy étant absents, nous avons discuté avec
eux plus tard, voir pages suivantes.

1 Yvonne Rainer, «A Quasi Survey of Some <Minimalist> Tendencies
in the Quantitatively Minimal Dance Activity Midst the Plethora,

or an Analysis of Trio A» [1968], in Work 1961-73, op. cit., p. 65.

TH Un peu comme ce que j'en avais compris en
musique, avec la ponctuation, les accélérations.

C’est une notion renvoyant a une structure en
chapitres, ou au rythme |[..]. Accentuer cela donne
davantage de relief. |...]

JP Clest un peu ce qu'Yvonne Rainer décrit quand
elle parle de distribution d’énergie, d'accents, ce que
Ton peut aussi appeler modulation. Ou lorsqu’elle
insiste sur la maniére d’exécuter le mouvement.

LT Tellequonlentendla,la maniére d’exécuter, c'est
la qualité ou le mode d'investissement de 'énergie
dans la phrase. Je suis totalement sous son influence
pour ma part. Probablement parce que Fabienne
Compet [mon épouse] a travaillé pendant six ans sur
Trio Ad’Yvonne Rainer (1966). La précision de cette dis-
tinction entre phrase et phrasé a circulé. Le travail
d’Yvonne Rainer a consisté a annuler les modes d'in-
vestissement, ce qui a contribué a élaborer un phrasé
sans événement. Cette position correspondait a une
éthique et une esthétique.

J'ai fait un travail d’analyse et de décomposition
schématique de ma facon de travailler le phrasé2. Je
T'enseigne. Je ne sais pas si je dois y revenir.

JP Clestbien que tuy reviennes. Lenjeu dela discus-
sion de ce matin consiste a voir comment, et a quel
moment, le phrasé intervient dans le mode de composi-
tion. Comment articulez-vous phrasé et composition?

2 Voir Loic Touzé, Yvane Chapuis, « Phrasé et interprétation
(entretien)», art. cit.
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LT Lanotion de phrasé m'importe effectivement. Je
me suis rendu compte que, si le phrasé est constitutif
de Tactivité corporelle du danseur, il intervient dans
toutes les activités humaines, agissant sur nos maniéres
d’étre et de percevoir le monde. On ne cesse de phraser.
Le phrasé est relié a la facon tonique dont nous transfé-
rons notre poids dans le corps, pendant le mouvement.
Ce transfert du poids dans le corps ou ce geste dans I'es-
pace est organisé a partir d'une histoire corporelle indi-
viduelle et spécifique. Il y a presque un ADN du phrasé.
Chacun d’entre nous le fait différemment. Cela dépend
de notre histoire biologique, de notre histoire affective,
de lamaniére dont on se porte comme le décrit Hubert
Godard quand il parle de la fonction phorique?®. La
maniére dont on a été porté enfant pourrait avoir un
lien avec la maniére dont notre phrasé organise notre
relation au monde. Comme jai été porté, je me porte et,
comme je me porte, je phrase. Cela part de cette obser-
vation. De 13, il s'agit de comprendre les différentes
étapes du phrasé, les différentes étapes dansla maniére
de fairela phrase. Lamodern dance fournit cet outil. Jene
sais plus qui le formule. Peut-étre est-ce Nikolais*. Le
cycle du phrasé dansla phrase démarre par une impulse
[impulsion, élan]|. Il y a toujours une impulse a la nais-
sance d'un geste.

NC Tuesen train d'amalgamer phrase et phrasé.

LT Non.Je distingue les étapes du phrasé et non les
étapes de la phrase. En référence a Yvonne Rainer, la
phrase peut contenir plusieurs phrasés. C’est]lamaniére
dont je vais phraser la phrase qui compte. Dans le
phrasé, il y a toujours une impulse, une acmé et un
impact. C’est un cycle trés précis. La nature de mon
investissement de I'impulse s’articule a celle de mon
investissement dans'acmé et a celle de 'impact de mon
geste. Je vais le faire physiquement. [Loic et Thomas face
a face s'envoient un coussin d'une main, ils jouent a
accentuer différentes phases du mouvement.

3 Phorique vient du grec ancien « phorein » qui signifie « porter».
Hubert Godard, « Fond / Figure : entretien avec Hubert Godard »,
in www.pourunatlasdesfigures.net, op. cit.

4 Alwin Nikolais (1910, Souhington, Connecticut - 1993, New York)
danseur, chorégraphe et pédagogue nord-américain.

Si je décortique: j'impulse [j'envoie le coussin],
jimpacte [Thomas réceptionne le coussin]..
Intéressons-nous a l'impact. On va essayer de partager
I'impact ensemble. Il s’agit de partager la réception du
poids del'objet, le poids dans notre corps de'objet arri-
vant. Ou bien on choisit de partager I'impulse. On ne
s'intéresse plus qua Il'impulse, c’est-a-dire a I'élan suivi
deT'envoi.

On peut aussi partager I'acmé. C'est le point
culminant dans le trajet de I'objet avant qu’il ne redes-
cende. On essaie de se tenir a cet endroit du point de
T'acmé. C'est un lieu que I'on peut dire « euphorique »
(absence de poids, suspension).

Je vais ensuite m'intéresser a ce qui se passe
apres l'impact. Je pose mon attention a cet endroit,
apréslimpact, sa durée de vie, sarésonance. Puis je me
tiens dans ce qui se passe avant l'impulse, le pré-geste.
En musique, on parlerait d’anacrouse. Il me reste a
comprendre, quand plusieurs phrasés s'enchainent, ce
quily a entre, aprés I'impact et avant I'impulse. Il faut
prendre en considération un point de réinitialisation
pour que le phrasé effectué al'instant ne fasse pas subir
sa qualité au phrasé suivant.

LP  Est-ce possible?

LT  Cest difficile mais imaginable. A cet endroit de
réinitialisation, on peut générer une légere amnésie
- un trou de mémoire - qui permet de faire en sorte
que, sionle souhaite, I'histoire de notre motricité et de
notre tonicité ne se développe pas de maniére orga-
nique et constante. On peut faire le choix d'inter-
rompre le flux et d'ouvrir une alternative a notre geste.
Du temps peut s’écouler. Cela permet ainsi d’avoir
peut-&tre une autre maniére d'impulser et d'impacter.

Je me suis rendu compte que le surinvestisse-
ment de I'impulse était prépondérant dans le ballet clas-
sique et que I'horizon du geste en danse classique était
plutdt l'acmé. C’est un corps qui veut rester suspendu,
puis qui escamote I'impact et la chute.

JP Que veux-tu dire par « chute »?

LT Cestla fin, aprés I'impact, le poids qui tombe.
Limpact est toujours une chute, méme si ce moment
se produit sans changement de niveau. Pour qu'il y ait
impact, il faut que le corps rencontre une limite. Le
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Loic Touzé, schéma du cycle du phrasé réalisé pendant la discussion.

phrasé, ce n'est qu'un soulévement, un trajet et une
chute, méme si le différentiel est trés fin, a peine
visible, juste un sentiment...

A partir de ces notions, on peut investir le geste
différemment. Comment, dans I'acmé, ouvrir la durée
pour rester plus longtemps dans la suspension? Si je
veux avoir une danse d'impact, d'impulse ou d’'acmé, il
s'agit de réfléchir a la facon de s'organiser avec ces
modalités dans la maniére d’investir mon imaginaire,
ma physicalité, ma tonicité, mon attention de fagon
différente a chaque étape. Savoir ol on est dans le
déroulé de notre phrasé permet de se tenir dans le pré-
sent de notre geste. J'ai identifié six étapes, la maniére
d’investir chacune donne au mouvement de la phrase
une lecture, un rythme spécifique, un style, du sens.
[Fin de la démonstration.]

JP  Situes-tu davantage la danse classique du c6té de
T'impulse que de I'acmé?

LT Le mouvement classique surinvestit souvent
I'impulse, mais son horizon est plutét I'acmé, autre-
ment dit Iidée d'un corps qui reste suspendu en lair,

sans poids, qui s’éléve, voire qui disparait. La tentation
d’escamoter I'impact est grande. Il s’agit en I'occur-
rence d’essayer de faire disparaitre la réception. Cela
donne un corps utopique, plus proche des dessins ani-
més que du réel. C'est romantique.

La modernité quant a elle pousse a assumer et a
jouer avec I'impact rendu visible. La post-modernité,
on le voit avec Yvonne Rainer, va tenter de nier les
écarts, le différentiel, la hiérarchie dans la phrase. Je
travaille a jouer avec I'impulse, 'acmé et I'impact.

Mais ce qui m'intéresse, c’'est comment investir
ou désinvestir le moment aprés I'impact et avant 'im-
pulse, dans cet espace que j'appelle I'espace de réinitia-
lisation, ce trou de mémoire qui permet de ne pas
reconduire sans arrét I'histoire tonique de mon geste
et de choisir d’autres options.

LP Leffet du phrasé dans la composition se joue-
rait-il 1a? Tu partais tout a 'heure du postulat que le
phrasé était dans 'ADN de chacun...

LT En tout cas, pour ce qui est du corps dansant, la
composition dans le mouvement se situe dans cette grille.

456

PHRASE

Il me semble que I'on n'y échappe pas. Mais, pour autant,
jene pense pas que la composition se réduise a cette expé-
rience. C'est un des parametres, un des outils de la com-
position qui s'intéresse au corps en mouvement. [...|

LP Danslarelation composition /phrasé etla facon
dont cela se joue pour toi, il me semble que le phrasé
n'est pasle résultat de la composition. C'estle jeu subtil
de choix dans le phrasé qui te fait composer.

LT Absolument. J’ai abandonné l'idée de vouloir
maitriser la composition. Ce n’est pas une question de
controle, mais de lecture. Je peux aussi travailler a pen-
ser des phrases parce que I'imaginaire suscite une
manieére de penser la phrase. Il s'agit également d’ob-
server comment cet imaginaire a aussi un rythme, un
phrasé. Je ne dis pas, par exemple, qu'il faut nécessaire-
ment surinvestir les impulses et désinvestir les impacts.
Jene travaille pas ainsi. Je travaille le phrasé comme un
outil pour é&tre conscient de ce qui se passe. Mais, en
composant des phrases - je ne pense pas en termes de
phrases, mais de séquences -, je peux voir ou relire
comment je les ai écrites. Ce qui m'intéresse, c’est ce
qu'elles disent de leur temps. En effet, une séquence
majoritairement organisée autour de I'impulse ne dit
pas laméme chose dans le temps qu'une phrase majo-
ritairement organisée autour de I'impact. Celui qui
recoit n’est pas pris dans la méme sensation tempo-
relle. Quand lI'impulse est surinvestie, cela produit un
geste qui contient ala fois du passé tout en promettant
du futur. Limpact est peut-étre davantage organisé sur
quelque chose qui a lieu, au présent. Je schématise,
bien siir. Mais poser son attention a cet endroit permet
delirela fagon de jouer avec le temps, selon la maniére
de phraser I'écriture.

MG Jereliela définition que donne Loic du phrasé (le
phrasé du mouvement, au sens de « phrasing ») a tous
les signes d’accent chez Laban qui précisent ott mettre
I'accent (au départ ou a la fin du mouvement), qui pré-
cisent sont intensité (accent fort, accent léger, etc.)
pour démarrer (I'impulse) ou finir le mouvement (I'im-
pact). Je relie cette définition également a tout ce qui
est de l'ordre de l'initiation avant l'impulse, et a tout ce
qui est de 'ordre de l'action résultante ou de la réso-
nance. Tout cela existe en labanotation [ou cinétogra-
phie Laban| pour donner une accentuation différente

a des mouvements. Je me suis vraiment intéressée ala
question pendant Les temps tiraillés (2009) et Corbeau
(2007), notamment pour travailler avec Gwenaélle
Vauthier, danseuse a 'Opéra de Paris, pour ne pas lui
donner a sentir des formes mais uniquement des
accents différents. Je m'en suis surtout servie pour
nuancer en temps réel un mouvement préexistant. La
nuance est toujours différente. Gwenaélle travaillait a
partir de mouvements écrits. Je ne voulais pas quelle
se perde, ni trop jouer avec ses structures. Elle a une
formation de danse classique. C’est aussi une des rai-
sons pour lesquelles je I'ai choisie. Je lui proposais ces
signes d’accent pour qu'elle nuance en temps réel. Elle
disposait d'une palette qui lui servait a nuancer. Avec
la lenteur, cela s’est traduit de maniére assez particu-
liére. Il s’agissait de prendre un accent léger qui mon-
taitau fur et a mesure.

Chez Laban, on peut préciser le point de départ:
on part, par exemple, d'une extrémité d'un membre
pour aller vers une articulation, pour relicher ensuite,
deTlintérieur de I'articulation vers I'extrémité. On peut
sinon faire monter la tension de l'intérieur, pour
ensuite détendre aussi de 'intérieur, ou faire monter la
tension de l'intérieur pour commencer la détente par
lextrémité. Tous ces jeux de nuances et d’accents absor-
baient Gwenaélle dans une sous-partition - et elle ne
pensait plus a la forme. C’était une stratégie. |...] Je ne
parlais pas de « phrasé » a cette époque. La lenteur per-
mettait de jouer avec la pression de lair. Il s'agissait
d’essayer de sentir la pression de I'air et de jouer avec
les différents signes d’accent, de tension, etc., sur la
pression de l'air. Il s'agissait aussi d’essayer de donner
del'importance, par ces tensions, a de trés petites direc-
tions. Ces sortes de tension-relichement menaient a
comprendre tout le spectre de directions qui s'offrent
autour de nous. Parfois, dans I'écriture, il s'agit de faire
durer le relichement plus longtemps que le moment
de tension ou de faire durer le moment de tension plus
longtemps que le moment de relachement, pour phra-
ser. Ce sont des partitions ouvertes. Gwenaélle parve-
nait a étre absorbée par une sorte de polyrythmie aI'in-
térieur d’elle, malgré le rythme trés lent. [...]

JP  Loicainsisté surle temps, sur le fait que I'impact
et I'impulse ont un rapport au temps. Tu ajoutes une
nouvelle dimension :la dimension spatiale. Tu as parlé
de directions, etc., tout en effectuant un mouvement
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DISCUSSIONS

entre I'épaule et les doigts. Faut-il en déduire que le
phrasé, pour toi, se module sur une portion de corps?

MG Sije joue avec I'accent de tension, je peux I'indi-
quer par un signe Laban « aller vers ». Etant donné que
je suis dans la lenteur, je ne vais pas directement aller
dans mon impulse et dans ma tension. ]'emploie le mot
«tension ». Mais Laban parle d’effort®. On peut jouer
sur la fagon dont cette énergie se véhicule et circule
dans le corps. C’est proche de ce que dit Yvonne Rainer
sur I'énergie qui circule dans le corps. Par exemple,
dans le tronc, depuis le centre féminin qui se rétracte,
je faisais circuler I'énergie jusqu’au sommet de la téte.
Et cela redescendait et se relachait en sens inverse.

Ce que je dis concerne surtout la partition des
Temps tiraillés (2009). Est-ce pendant le mouvement de
tension que j'investis 'espace externe? Ou est-ce pen-
dant le mouvement de relaichement que je vais cher-
cher une direction? Tout se joue dans les différentes
combinatoires entre les éléments. Pour lalenteur, juti-
lise des signes indiquant une progression dans le
temps, ily ale signe « aller vers » d'une extrémité a une
autre ou « défaire » d’'une extrémité a lautre, s'en aller
progressivement. I1y a aussi le moment de la tension,
le moment du relichement, le moment d’investisse-
ment dans I'espace et le moment de résonance.

[.] Le sens étymologique du mot « rythme », C’est
étre absorbé, couler. « Rheo s, en grec, signifie « cou-
ler», comme un fleuve®. Il ne s'agit pas d'un rythme lié
a Teffort du travail ou a la pulsation de la musique
techno. C'est le rythme pris dans ce sens premier.

YC Existe-t-il ainsi, chez Laban, des signes pour
noter et indiquer la résonance - ce que Loic nomme
l'aprés-impact et l'avant-impulse?

5 Voir Jacqueline Challet-Haas, Grammaire de la notation Laban,
op. cit., vol. 8, chap. «"énergie - Les signes de force - L'élasticité »,
pp. 1567-169 et chap. « Effort: I'alternance dynamique dans le
mouvement - Le phrasé de |'effort - Le phrasé régulier - Le phrasé
croissant et décroissant - Le phrasé accentué - Le phrasé
vibratoire - Le phrasé rebondissant », pp. 177-187.

6 Myriam Gourfink se référe a I'ouvrage de Pierre Sauvanet,

Le Rythme grec d’Héraclite a Aristote, op. cit., pp. 8-9:

«Mais qu’appelle-t-on rhuthmos? L'hypothése de I'auteur est que le
rhuthmos dérivant du verbe rheo (couler) est philosophiquement
lié au panta rhei, tout s'écoule. Dans cette hypothése qui reste

a développer dans cet essai, le rhuthmos devient clairement

un enjeu dans le débat philosophique de la Gréce antique. »

MG Bien siir. Pour I'avant-impulse, c’est I'arc d’initia-
tion et pour I'aprés-impact, ce sont tous les signes de
résonance d’action. On les nomme les signes de mou-
vements passifs et résultants. Il y a en Laban un signe
d’action et les signes de résonance d’action. J'appelle
cela travailler sur les accents. [...]

TH 11y ale principe trés basique du début d'un
mouvement. Dans une danse, dans un mouvement, il
peut y avoir le début et la fin, I'impulse et I'impact.
Mais on initie souvent autre chose [...]. A lintérieur,
une autre musicalité peut se créer, peut rythmer la
composition. Quand je travaille, c’est plutdt a ce
niveau-la. J'examine rarement les mouvements de
facon aussi minutieuse. [...] Il y a certes une volonté
d’aller dans les détails, d'étre trés précis. Mais souvent
dans le mouvement, il y a une complexité que notre
esprit conscient ne parvient pas a suivre en détail,
quand bien méme un travail de composition du
phrasé est possible au niveau de la musicalité. Il y a
des choses naturelles qui ont a voir avecla mécanique,
notre anatomie, la facon dont nous sommes
construits, la force de la gravité. Quelle durée faut-il
aun objet pour tomber ? On n’est pas trés surpris du
temps que cela prend. Dans le classique, une forme de
rythme, de phrasé s'installe toujours. Quand je parle
de phrasé, je suis peut-étre ala recherche d’inattendu,
de ce qui sort des habitudes. Le phrasé donne I'ampli-
tude de changer délibérément le rythme, de faire en
sorte de ne pas perdre I'organicité du mouvement ou
le rapport organique a la gravité. Il est résolument
hors du style particulier de la séquence de coordina-
tion qui rend un style reproductible.

JP  Pourrait-on dire que, dans ton travail, le phrasé,
que tu associes al'idée de musicalité, concerne aussile
travail du groupe? Lorsque tu montres les extraits
vidéo de tes pieces, il m'apparait que cette modulation
ou répartition d’énergie se joue dans la résonance
entre les interprétes, comme dans un orchestre. II
s'agit de s'accorder pour étre ensemble. Le travail du
phrasé se penserait donc d’abord comme un phrasé
collectif. Cela fait-il sens de le formuler ainsi?

TH  Jesuis d'accord, mais il y a aussi un travail sur un
seul corps, comme un des éléments de l'orchestre.
Dans une partition, il peut y avoir une ligne avec un
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phrasé, ou toutes les lignes combinées, on a ainsi deux
types de phrasé qui se superposent.

JP  Pourrais-tu décrire tes préférences de phrasé
individuel? I y a une certaine musicalité de ta danse
qui permet de la reconnaitre quand on la voit. Elle com-
porte sans doute un phrasé particulier.

NC Tu insistes, Thomas, sur le fait que des choses
t'échappent. Une organicité t'échappe, des bouts de
phrases, des gestes t'échappent. N'est-ce pas de faitune
écriture entre la conscience et I'inconscience de ce qui
est mis en jeu? C'est-a-dire qu'il y a toute une prépara-
tion qui ameéne au surgissement de certains mouve-
ments, rythmes, etc., mais qui, au moment ot ils sur-
gissent, ne sont pas nécessairement tous au méme
endroit de conscience.

TH Jaime le délibéré, méme si une action délibérée
peut aussi intégrer les processus inconscients. [...] Ce
qui me fascine beaucoup, c’est de ne pas faire ce que la
gravité demande de faire. [[l montre, fait mine de tom-
ber, détourne la chute en la développant dans un autre
mouvement.] Dans mon travail, je cherche toujours le
mouvement évident a faire et celui qui est 1égérement
trafiqué. C’est un point de départ. Cela influence beau-
couple phrasé. Je nele laisse pas couler, jel'interromps,
jele détourne de son évidence.

LT Quand tu contredis I'organicité du transfert de
poids, selon ma grille de lecture, je dirais que tu passes
d’une impulse a un impact en niant 'acmé, comme si
I'acmé disparaissait. Quand tu cherches a contredire le
mouvement, vises-tu la disparition de 'acmé? Ou cela
peut-il étre la disparition de I'impact ou de l'impulse?
On voit vraiment I'impulse et I'impact. Ce qui se passe
entre les deux est escamoté. Ce mode de phrasé
consiste-t-il a chercher cette disparition ? Ou pourrait-il
consister a faire disparaitre aussi le début oula fin?

TH Il peutsagir de rallonger I'acmé. Lobjectif est de
ne pas le rendre tel qu'on I'attendrait. Je peux aussi vou-
loir escamoter le début ou la fin. L'effectuation se com-
plexifie. J'ai plaisir a jouer avec les rapports de propor-
tions entre ce qu'il y a avant ou apres un mouvement,
delaméme facon qu'en musique les sons peuvent étre
organisés entre eux selon des rapports de proportion.

MG Nathalie, relies-tula musicalité au phrasé comme
le fait Thomas?

NC Oui, mais nous ne parlons peut-étre pas de la
méme musique. Pour moi, le phrasé est une sorte de
flux. C’est un «aller ». Aller, par exemple, c’est ne pas
revenir. Méme spatialement, j'ai du mal a revenir sur
mes pas. Aller, c'est toujours aller vers autre chose,
méme si j’ai pu travailler - et si je m'oblige a le faire -
sur la répétition. Je parle de répétition rythmique, et
non de répétition formelle. [...] Thomas, j'aime bien
quand tu parles d’avant ou apreés, parce qu'il n'y a pas
d’avant ni d’aprés dans le mouvement pour moi |...]. Je
lerespire. Peut-on dire qu'il y aun avantou un apres de
larespiration? Pour moi, les appuis ne sont pas dansle
corps comme tu 'évoquais, ni dans la structure. (En
tout cas, ce n’est pas conscientisé ainsi.) Quand je fais
travailler quelqu'un pour essayer de 'amener vers la
musicalité que j'ai envie de former, les indications sont
trés difficiles a donner. C'est complexe de dire a
quelquun comment prendre appui sur I'espace ou sur
les bords du corps. C'est comme si un point redonnait
del'énergie pour aller ailleurs. Ce n’est pas dans I'inten-
tionnalité de la force, par exemple, que je vais arriver
au point d'impact, mais en prenant un nouvel appui
pour repartir ailleurs. C’est comme si je travaillais sur
la musicalité de I'espace. Je ne le conscientise pas du
tout de cette fagon quand je danse, cependant jessaie
de donner cette référence aux danseurs.

1l s’agit de s'appuyer sur I'espace pour prendre en
compte des différences de consistance ou de texture.
Quand je traverse l'espace en marchant (je travaille
beaucoup surlamarche), est-ce qu'il résiste et comment?
Quelle est sa densité a tel endroit, a tel moment? C’est
ce genre d’outils que j'utilise. Je danse comme je respire.
Lidée reste toujours de chanter le mouvement.

PHRASE ET CHANT

JP  Tudis que tu tappuies sur I'espace pour repartir
ailleurs. Je me le figure a partir d'un point fixe dansTes-
pace, qui sert de pivot pour un changement de direc-
tion ou de dynamique de geste. Est-ce cela dont tu veux
parler? Parailleurs, jai 'impression que la question du
chant peut engager celle des accents déja évoquée par
Myriam. Relies-tu le phrasé aux accents?
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NC J’ai aussi parlé de respiration. Forcément, inspi-
rer et expirer, ce n'est jamais pareil. C'est ce qui m'in-
téresse. Il n'y a pas un endroit oti c’est constant, méme
si le cycle est constant, précisément. C’est donc sans
arrét truffé d’accents, infinitésimaux ou énormes.

Concernant I'espace ce n'est pas un pivot dans le
sens d'un point. C’est plutdt comme lorsqu’on s'appuie
sur quelqu'un. C’est vraiment un rapport de masses.
C’est le corps et 'espace comme un autre... Quand j'ex-
périmente, mon corps est aussi un espace.

CVA Fais-turéférence a des qualités de mouvement]|...]?

NC Je ne travaille que sur la qualité du mouvement.
C’estla que le phrasé est intéressant. Selon que je vais
mettre plus ou moins d’énergie, de poids, je travaille
des qualités différentes. Mon moteur constant est d’ex-
plorer en dansant. Je prends en compte ma physicalité,
mes sensations de chaque jour: comment je serre,
comment je liche, comment je tiens, par exemple.
Concernant la qualité, Myriam, tu évoquais tout a
I'heure la nuance. Je ne travaille que la-dessus. C'est
complexe parce que I'on travaille sur des choses qui ne
sont pas toujours visibles. C’est1a que la dimension de
spectacle m’ennuie d’'une certaine maniére, car a un
moment donné, il faut que ce soit visible. Parfois donc,
on grossit le trait et la nuance s’efface. Quand on est
simplement dansle travail, dans ce quel'on s’est donné
a faire, cela reste parfois invisible.

LT De nouveau a partir de ma grille de lecture, j'en-
tends que tu es attentive et sensible au retour que l'es-
pace te fait par rapport aux gestes que tu produis. Tu
fais un geste et ce geste te donne quelque chose qui te
permet de faire un autre geste. C’est comme si tu fai-
sais attention a étre, dans ton geste, a un point de jonc-
tion entre I'impact de ton geste et I'impulse de I'espace.
C’est comme une sensibilité a ce que le monde phrase
vers toi et a ce que tu phrases vers le monde. Cette sen-
sibilité a double sens ne fait pas nécessairement duo,
mais fait dialogue. Cela devient une maniére non for-
melle de faire de la danse contact?, c’est-a-dire que le
contact n'a pas lieu avec le corps de I'autre mais avec

7 Loic Touzé fait référence aux pratiques du Contact Improvisation,
danse a deux apparue au début des années 1970 aux Etats-Unis
et largement développées depuis sous forme d'une danse en solo.

une sensibilité tres fine a ce qui te touche, quand tule
touches et qui, a son tour, te fait dévier, te transforme,
te fait avancer. Tu disais qu'il n'y a pas de retour.

NC Ta lecture me semble tout a fait intéressante et
juste par rapporta ce que je viens de dire. Cependant, il
faut insister sur la question de I'état, ce qui varie d'un
jour alautre dans mes humeurs, mes perceptions, mes
sensations. Quand on est plusieurs, il y a une multipli-
cité d’états qui ne sont pas nécessairement partagés. [...|

YC  Recherches-tu un phrasé particulier?
NC Une fagon de respirer.
YC  Phraser et respirer sont identiques pour toi?

NC Oui. Le phrasé est la facon de respirer le mouve-
ment. Ce que je chante et ce que je danse peuvent étre
distincts, et parfois complémentaires.

MG Fais-tu référence a ton chant intérieur?

NC Oui. Un chant intérieur que I'on peut rendre
audible aussi, lorsqu'on le partage en groupe.

JP Quand tuparles de travailler la respiration, est-ce
via le chant? Ou développes-tu d’autres modes de tra-
vail sur la respiration?

NC Clestviale chant. C'estune pratique que I'on peut
partager, bien que je n'en aie plus tellement le loisir.

CVA Commentgeres-tumentalement ce flux? Comment
décides-tu de laisser aller I'énergie jusquau bout de ce
qu'elle est? Ou bien la freines-tu parfois? Tu parlais de
grossirle trait. Commentle fait de rendre visible et lisible
change-t-il le phrasé ? Que se passe-t-il alors?

NC Dansl'écriture de mes piéces, ily a des moments
ou je donne des principes de tempi (plus ou moins
rapide, plus ou moins lent). Les parties s'articulent sur
ces différents tempi.

Si je pense a la derniere création, Fonds d’écran
(2016), a un moment, je danse sur une table, et je dois
aller dans des tensions: je tords, je passe sans arrét par
des circulations dans le corps qui sont serrées. Ma
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capacité a le faire entraine une temporalité. Elle varie
d'un jour al'autre. Mais le tempo est toujours plus ou
moins reconnaissable et constant. A un moment, Julie
(Salgues) et moi sommes dans une marche (on appelle
ca le « gingembre Rogers ») assez fluide et qui va de
l'avant. Une autre temporalité s'inscrit. Mais si on
mesurait cette temporalité, elle ne serait pas égale
d’'une fois sur l'autre. On déjoue tout le temps la
métrique. C'est ce qui m'intéresse quand il y a des
musiques, car sij'essaie de suivrelamusique, je tue ma
danse. [...] J’écoute le cheminement du mouvement
aussi bien dans I'écriture que dans l'interprétation. Je
suis attentative aux variations possibles en termes de
consistances, d'accents, d’appuis dans I'espace. Sivous
pouviez voir le résultat de cette petite marche, vous ne
penseriez pas du tout a la célebre Ginger Rogers. On
s'amuse avec I'imaginaire que ¢a ouvre pour nous.

MG Pour toi Cindy, le phrasé est-il un espace mental?

CVA Plut6t, oui... Relativement a ce qui s'est dit, je
peux inscrire mon approche du phrasé a bien des
endroits. Souvent, pour moi, un phrasé s'inscrit dans
un autre phrasé sur un autre plan. Je vais entamer un
phrasé global auquel vont obéir les phrasés qui y
évoluent.

YC Ouestinscrite cette double piste de phrasé? Par
quoi est-elle portée?

CVA Par exemple, un phrasé est porté par une certaine
qualité de mouvement, donc par des rapports entre les
mouvements. En maintenant les rapports d'un mouve-
ment al'autre, le phrasé de ces mouvements peut étre
globalement accéléré, ou au contraire conservé. Méme
s'ily a des arréts sur image, ils s'inscriront dans cette
continuité. La pensée de la phrase que I'on est en train
d’exécuter est nourrie par un autre phrasé.

JP  Lautre phrasé est-il aI'échelle de la piéce entiére?

CVA Pas nécessairement. Il s'agit d'un flux qui passe
dans un autre flux.

Dans mon travail, le phrasé peut vraiment étre
guidé parlanotion d'un donner avoir, parla suspension
dans le temps, des arréts sur image. Je peux par
exemple arriver dans une position corporelle que je

vais suspendre pour augmenter la tension dans une
partie trés précise du corps que jaimerais que I'on
regarde. Ensuite, le mouvement repart ailleurs.

Il'y ala notion d’élasticité également, un temps
presque toujours élastique, qui se travaille avec les
interprétes a travers le rapport d'un mouvement a
lautre. Il s’agitbien d’étre al'écoute dela oul'onest. Les
danseurs peuvent prendre plus de temps, plus d’'ampli-
tude pour le faire. Mais ils vont finalement com-
prendre que cest la fagon de gérer ce rapport qui leur
donnera une sensation connue de phrasé.

MG «Unesensation connue » ? Est-ce que celarejoin-
drait 'TADN du phrasé dont parlait Loic?

CVA Voila. Il y a vraiment comme un ADN défini en
général en silence et avec I'espace du son a venir égale-
ment. Ce phrasé ne va pas s'autosuffire. Il faut un
espace qui peut étre investi par le son et qui va s'ins-
crire dans ce phrasé. De plus en plus, selon les pieces,
la lumiére que nous travaillons comme matiére avec
Victor Roy peut également faire partie du phrasé. [...]

Cette fagon d’'approcher le phrasé concerne surtout
les piéces ou le mouvement traverse un corps. En
revanche, dans une piéce comme Magnitude (2013), ot les
danseurs ne font quun seul mouvement (sauter a pieds
joints), larépétition d'un mouvement trés simple fait que
I'impulsion, 'acmé et I'impact ont lieu en méme temps,
au méme endroit. Mais c’est quand méme un phrasé.

LT Jemedemande de tempsaautresion peut mettre
Iimpact avant l'acmé et limpulse apreés l'acmé.
Comment cela déconstruit-il mes patterns habituels,
mes schémas? Cela ne veut pas dire que j'y arrive. |...|
Ce sont des taches impossibles, qui générent néan-
moins une maniere de s'émanciper de son phrasé. Une
émancipation de son propre phrasé pour faire deux
choses: peut-étre se transformer; et inquiéter ou ras-
surer le regard. |...]

CVA Pour moi, jusqua a présent, cette émancipation
s'est davantage située dans le choix du vocabulaire des
mouvements que dans le phrasé.

LT Peux-tu donner un exemple de ce choix du mouve-
ment? Quest-ce quun mouvement qui sort du schéma?
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CVA Je cherche souvent a dépasser ce que je suis
capable de faire, en m'imposant des limites corpo-
relles ou physiques. Je vais les travailler de maniére a
ce que cela crée une nouvelle organicité. Je ne vais
jamais me reposer et écouter mon corps pour cher-
cher un mouvement.

LT Ya-t-ilune dimension anatomique?

CVA Oui. Il y a aussi des images. Pour Corps 00:00
(2002),jai concentrél'impact,'acmé et 'impulsion. ] ai
travaillé sur une chute ou il fallait tomber comme un
objet. Lalimite n’est pas forcément physique, elle peut
étre mentale. Je ne vais pas écouter les réflexes que j'ai
pour me rattraper. Cela peut donc étre a plusieurs
niveaux. [...|

JP Quappelles-tu « chant intérieur » ? Je ne suis pas
slire que cela aitle méme sens pour toi et pour Nathalie.

CVA Concernant le chant intérieur, il m’a fallu du
temps avant de me rendre compte que je chantais pen-
dant que je dansais. Ce n'est pas sonore. C'est dans ma
téte. [...] Ce n'est pas une voix. Cela peut prendre diffé-
rentes textures. C'est davantage comme un volume qui
se balade.

MG Je suis persuadée que tout le monde chante inté-
rieurement. Cela me semble tout a fait naturel de se
mettre en mouvement et de chanter intérieurement.
Le corps ne suit pas forcémentle chant. Au contraire. Il
y a des contre-chants. C'est polyphonique. Cela donne
del'épaisseur ace quel'on danse.J'imagine que vousle
faites tous.

JP  Enparlerais-tuaussien termes de volume [sonore]|?

MG Oui. C'est ainsi que je visualise le mouvement:
sonore ou volumineux. Il peut étre une texture. Cette
texture a un chant. Ce volume en mouvement a aussi
un chant, ainsi que sa vitesse de déplacement[...] : C’est
cela, la musicalité. C’est pour cette raison que les
musiques qui m'intéressent de plus en plus sont celles
qui sculptent le son. Ce sont vraiment des sculptures
sonores, en accord avec ce qui se passe en nous quand
on danse. |...]

CVA Le chant intérieur va m'aider a tenir 'ADN du
phrasé. Il peut étre comme des especes de loop [boucle],
comme des vagues.

LT Hubert Godard distingue la voix tympanique et
la voix solidienne. Quand on parle, il y a ce que 'on
entend de ce qui est dit etily ale corps qui résonne, la
vibration des os, de la structure. J'associe le son au
chant. Il y a un chant profond qui n’est pas forcément
le méme que celui du phrasé que I'on voit. Ils peuvent
&tre accordés ou bien distincts.

MG Le chant tympanique...? La fibrillation de l'air?
[...] En méditation, la fibrillation de I'air aI'intérieur des
oreilles est une sensation trés forte. Et malgré les
musiques physiques, oules musiques intérieures avec
lesquelles je danse, pour garder le détachement,
jécoute cette fibrillation de l'air a I'intérieur des tym-
pans. Elle est toujours audible sij'en prends conscience.
Il est ainsi possible de s'amuser avec les différentes
voix sonores pour démultiplier les appuis. Selon moi,
cela appartient vraiment au travail de l'interprete.

LT Tu dis ne pas vouloir agir sur I'interprete a cet
endroit. Je le comprends tout a fait. [...| Ce que je vous
ai décritjusqu’ici concerne la maniére dontje travaille
le phrasé en atelier, mais pas forcément en création.
[.] 11 faut étre capable aussi de saisir le chant de l'autre.
Sinon, on peut rester bloqué sur son propre chant. [...]

MG Je suis persuadée que le phrasé est un excellent
outil pour enrichir le chant intérieur. Néanmoins,
méme s'ils sont reliés, je les distingue. Le chant inté-
rieur englobe et dépasse selon moi le phrasé.

NC Vous étes dans une acception du chant qui est
encore musicale, avec un rapport de notes.

MG La musique, ce n’est pas un ensemble de notes.
Ce n'est plus seulement cela. Si nous disons
«musique», il s’agit de texture, de volumes, etc.
Comme le disent les compositeurs, il est surtout ques-
tion de savoir comment composer le temps.

LT Ils'agit de convertir le poids en temps.
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DL Le phrasé est une question difficile pour moi
parce que j'emploie rarement les termes « phraser » ou
«phrasé ». Je crois que je relie la question plutdt a ce
que jappelle le rythme du mouvement, c’est-a-dire la
maniére dont son flux est plus ou moins heurté, inter-
rompu, contrarié. Tu as dit tout a 'heure, Loic, que le
mouvement peut &tre pensé comme un arc a trois
temps: impulsion - acmé - point d'impact ou de réso-
lution. Je crois que jai tendance a mettre l'accent surle
temps d’'impulsion, I'attaque du geste. Je procéde sou-
vent par vagues d'impulsions successives, saisies ou
interrompues avant leur acmé ou leur résolution. Je
me faisais la réflexion aussi que le phrasé est 'endroit
d’'une grande liberté pour linterprete. Pendant la
représentation, il peut choisir comment phraser tel
mouvement ou tel morceau de la partition. Je ne tiens
d’ailleurs pas forcément a ce que la partition soit exé-
cutée rigoureusement de la méme maniere a chaque
fois. Ily a une souplesse, une dimension ludique dans
le choix des phrasés qui anime les danseurs et les rend
sensibles au présent de la représentation.

JP Myriam a parlé du phrasé plutdt en lien avec la
lenteur. Dans ton travail, a I'inverse, les interprétes
doivent parfois tenirune trés grande vitesse. Comment
le phrasé est-il pris dans cette vitesse?

DL C'estprécisémentle fait de se concentrer surl'im-
pulsion du geste qui permet, je crois, de créer cette
vitesse. Dans ma derniere piece Flood (2017) par
exemple, il y a une séquence chorégraphique qui dure
treize minutes et qu'on répéte ensuite en huit minutes
seulement puis en cinq minutes. Les danseurs doivent
effectuer la méme quantité de matériau choré-
graphique dans des durées de plus en plus réduites.
Inévitablement, 'accélération transformele phrasé. Un
mouvement ample dans la phrase initiale sera rétréci
au fur et a mesure pour étre effectué plus rapidement
jusqu'a ce qu'on n'en conserve peut-étre que I'impul-
sion initiale [le pré-mouvement ou I'intention]|.

MB Lamodification del'exécution dela phrase a-t-elle
reposé d’'emblée sur cette réduction de sa durée, ou
bien est-elle apparue de maniére instinctive ?

DL Je pense que cela a été instinctif. On travaillait
sur I'idée de l'accélération. Nous cherchions comment

parvenir aune méme séquence chorégraphique enun
temps de plus en plus réduit. On cherchait a ramasser
le temps (sur lui-méme).

MB Certaines choses disparaissent?
DL Oui

MB Et le matériau chorégraphique devient-il une
maniére de créer des liens entre les danseurs?

pL Oui.

MB Les relations entre les danseurs changent-elles
aussi a mesure que le matériau est condensé et accéléré?

DL Oui. La notion de phrasé a beaucoup a voir pour
moi avec le rythme, la maniére d’accentuer le mouve-
ment, d’en mettre en relief certaines parties. Pendant
les répétitions, je parle d’ailleurs plus volontiers de
rythme que de phrasé, mais dans la mesure ou il ne
s'agit pas d'un rythme musical strict, plutot de I'idée
d'un chant intérieur. C’est une expression que j'em-
ploie souvent moi aussi. Parfois il s'agit méme d'un
chant extérieur parce que je travaille beaucoup le son
et la voix. Parfois, en enseignant une phrase aux dan-
seurs, je la chante en méme temps. Dans certaines
pieces, les danseurs vocalisent également en méme
temps qu'ils bougent, ce qui crée des correspondances
entre le phrasé vocal ou oral, et le phrasé physique
ou gestuel.

JP Clest aussi un chant qui a beaucoup a voir avec
Tarticulation. Nous parlions de chants intérieurs qui
étaient d'une autre nature, qui n'était pas liée a l'expres-
sion verbale mais plut6t a des texture et volumes... On
retrouve peut-étre I'équivalent dans le phrasé du geste
de ce chant que vous proférez et qui est tres articulé.

DL Sans vouloir trop généraliser, je dirais que j'ai
tendance a préférer des choses tres articulées dans le
corps et dans I'énonciation, plutdt que des grands flux
homogenes.

YC Tu disais que c'est parce que vous avez réduit le
temps pour faire une séquence de mouvement que tu
serais plutdt dans I'impulse. Mais, si on réduit le temps
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dans cette visée, on pourrait aussi imaginer que la
réduction se cristallise dans I'impact.

DL En effet, le principal pour moi c’est I'impulse.
Limpulse est une force trés mystérieuse. Comment un
mouvementnait-il? D’oli vient une impulse ? Vient-elle
du danseur méme, de l'intérieur, ou bien d'une moti-
vation extérieure? Limpulse découle-t-elle d'un choix
ou advient-elle avant le moindre choix du danseur? I1
est difficile de répondre a ces questions avec certitude
- mais lI'incertitude et 'ambigtité qui entourent I'im-
pulse m’'intéressent beaucoup. La démonstration de
Loicest trés intéressante, parce qu'elle est trés claire, je
ne concevais pas les choses de cette maniére jusque-la.
Maintenant que je dispose de ce vocabulaire, je trouve
qu’il fait sens. Et je suis intéressé également par le
post-impact. [...]

MG Marco, tout a l'heure, tu as posé la question de
Iinstinct. Cette notion de phrasé fonctionne-t-elle
davantage pour toi par instinct?

MB En effet, pour moi, le phrasé se joue par intuition
ou a I'instinct. Tout ce que vous avez dit fait écho en
moi. Je me sens aussi proche d'une réponse que d'une
autre selon la piéce, selon les phases du travail. Je n'ar-
riverais pas a identifier quelque chose qui ressemble-
rait a un langage particulier. Je pense que les para-
meétres que nous sommes en train d’évoquer évoluent
aussi avec le temps et I'dge. Il y a quelque chose qui
manque et qu’il serait important d’'aborder selon moi.
C’est de chercher a connaitre la source de ces para-
meétres. On parle d'impulsion, d'acmé, etc. Les raisons
pour lesquelles nous percevons, dans une salle de répé-
titions ou en workshop - peu importe -, qu'il faut tra-
vailler davantage sur une chose, insister sur une autre,
en essayer d’autres, etc., vaudraient la peine d’étre évo-
quées. Une moitié de notre travail, selon moi, nous
échappe. Elle vient de sources intérieures. Nos discus-
sions se résument souvent al'envie de trouver un voca-
bulaire commun pour pouvoir échanger des informa-
tions. Mais ce n’est quun point de départ. Ce n'est
qu'un début pour se comprendre soi-méme. Il est tres
important pour moi de me rappeler que la moitié de
tout ce que je pourrais exprimer en mots ou dans des
termes propres a notre profession n'est que la partie
émergée de l'iceberg. Que quelqu'un soit davantage

porté vers 'acmé, par exemple, a quelque chose a voir
avec son monde intérieur, son monde spirituel, et avec
lafacon dontil a été déterminé depuis qu'il est né. C'est
une partie qu’il faudrait réussir a éclairer - je n'ai
aucune idée sur la facon de le faire. En tant qu'étres
humains et chorégraphes, il est important de réussir a
éclairer nos moteurs intérieurs. J'essaye d’explorer ces
sources d’énergie, mais elles m'échappent. Certes, on
peut analyser les connexions intellectuelles qui
existent entre la derniére piece iFeel4 (2017) et des
«monolithes» en musique, en danse, ou dans le
post-modernisme.

JP  Des monolithes?

MB Oui, je pense a une piece comme iFeels (2017),
qui travaille sur le méme pas pendant une heure et
quart. Cela peut renvoyer a des ceuvres musicales et
picturales, a Jackson Pollock ou I'expressionnisme abs-
trait par exemple. Le lien entre un concept abstrait et
une fagon expressive d’incruster la couleur sur la toile
me parle par rapport a ma derniére piéce. Pourquoi
soudainement ce choix d’aller davantage vers un
phrasé plutét que vers un autre ?

MG Des quejaivula piece, j'ai pensé a Robert Wyatt.
C’estl'exemple du musicien qui se permet tout, méme
dans les mots, dans sa fagon d'utiliser le langage, dans
sa facon d’oser utiliser un certain lyrisme, d’oser utili-
ser un phrasé complétement personnel. Il a créé Soft
Machine, un des premiers groupes de musique expéri-
mentale dans les années soixante. Il est trés libre, musi-
calement émancipé. Selon moi, avec Robert Wyatt, on
estalintérieur de ce chant interne.

MB Depuisunebonne dizaine d'années, je ne travaille
plus avec la musique de Robert Wyatt. Nous avons
exploité tous ses disques. Nous avons cherché des
enregistrements rares pour avoir de la matiere que
nous n'avions pas encore mise sur scéne. |...|

MG Sily aun phrasé qui consiste a oser chanter son
chant intérieur et a le donner comme tel, c’est vrai-
ment le cas de Robert Wyatt. Il a une véritable accepta-
tion d'un lyrisme intérieur.

MB Je suis tout a fait d’accord avec toi.
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YC Taderniere piéce contient un seul pas. Je fais peut-
étre une lecture erronée, mais la contrainte est trés
grande et se distingue de la notion de liberté que vous
attachez au travail de Wyatt.

MB Le terme de contrainte n'est pas adéquat pour
décrire cette piece.

JP Iy anéanmoins la répétition de ce pas pendant
une heure et demie.

MB Ce pas se préte aisément a étre dansé pendant
trois ou quatre heures. Il ne demande pas de concen-
tration particuliére pour en respecter le phrasé. Le
phrasé ne résulte pas d'un travail chorégraphique sur
une composition musicale complexe par exemple.

JP  Tune cesses de moduler ce pas.

MB Comme le dit Myriam, la modulation du pas se
fait davantage ala fagon dont Robert Wyatt composait
a une époque. Il s'impose des régles trés strictes, les
pousse et les dépasse. Je m'y retrouve, surtout dans les
derniéres piéces qui relevent vraiment du show-business
au sens noble du terme. Ce sont des spectacles dans les-
quels, a partir de trois ou quatre régles, on fait des
variations pendant une heure ou une heure et demie.
J’essaie d’entendre au mieux un chant intérieur, d'ou-
blier ce cadre premier, de réussir a faire une piéce qui
me ressemble et qui me parle. Avec Samuel Pajand
dontla culture est différente, nous composons souvent
des morceaux de cing et neuf minutes, c’est trés proche
de Rock Bottom ['album de Robert Wyatt sorti en 1974].
1l s’agit de bandes-son qui essaient de faire glisser un
morceau dans l'autre. C’est vrai que, chorégraphique-
ment, il y a des analogies. [...] Cependant, tout ne doit
pas se trouver dans le phrasé. Le phrasé est ce qu'il est.
[...] La fagon dont les travaux se développent est émi-
nemment liée a la fagon dont nos vies intérieures
s'offrent a nous, a la fagcon de les creuser et, pour ma
part, aux expériences qui s'accumulent.

JP  Tu souléves un point important de notre dé-
marche. Nous vous avons beaucoup interrogés sur « le
comment » davantage que sur le « pourquoi » de votre
travail. Dans les discussions avec les uns et les autres,
parfois le pourquoi émerge parce que le comment est

effectivement motivé par des choses profondes, des
convictions, etc. Vous I'avez tous dit, il y a des niveaux
de conscience différents concernant les raisons pour
lesquelles les choses sont faites. Parfois, elles peuvent
se dire. Parfois, il y a des silences. En tout cas, pendant
ces deux jours, on peut déja essayer de creuser le com-
ment. A vous entendre, ce comment-13 informe énor-
mément sur les maniéres de fabriquer la danse.

MB Ma critique n’est pas que I'on ne creuse pas le
pourquoi, mais qu'il ne faut pas oublier que le pour-
quoi existe dans le comment. [...]

LE PHRASE COMME TRAVAIL DE L'INTERPRETE

LP  Depuis tout a 'heure, jessaie de potentialiser
cette question du phrasé. Je n'arrive pas a repérer chez
moi il s'agit d'un impensé total ou si j'emploie un
autre vocabulaire. Ou si cette notion ne me parle pas,
ou si elle ne me parle plus. J'aimerais néanmoins
essayer de comprendre aussi, a I'intérieur de mon
mode de fabrication, comment il peut se regarder.
Quand je vous entends, j'ai envie de dire que, sije me
pense chorégraphe, ce n'est pas forcément au sens de
chorégraphe de danse. J'ai I'impression que le phrasé,
tel que vous le déployez et tel que vous l'incarnez, est
lié a Ia fabrication du mouvement. Quand je fais des
piéces in situ, je les fais avec des habitants et non des
danseurs. I1y a nécessairement du phrasé qui entre en
ligne de compte, mais je ne peux pas le leur proposer
comme un matériau a « machonner ». Je ne peux pas
non plus me dire que je le fais moi-méme sans leur en
parler. Grace a cette discussion, je me rends compte
que, sije ne chorégraphie pas du mouvement, je choré-
graphie des relations avec un lieu. Je tente de mettre au
jourlarelation que chacun a aveclelieu, avec lui-méme,
avec les autres participants et avec les spectateurs.

Je me rends compte aussi ces derniéres années a
quel point, pour mieux apprécier cette écriture, ily a
souventun accessoire auquel la personne se raccroche,
un tiers objectif qui ne concerne pas seulement la
conscientisation du mouvement. J'ai fait une piece a
Nyon l'été dernier [de terrain, 2016], avec un groupe
d’habitants et de jeunes migrants. Certains n'avaient
pas la notion de ce que pouvait étre un spectacle. De
quoi pouvions-nous parler ? En plus, ils ne parlaient
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pas francais. Il serait intéressant de voir comment
cette grille que tu proposes, Loic, peut étre ici appli-
quée. Ce qui m'intéresse, c’est ce que tu appelles 'ADN
parce que je travaille avec ce que les personnes peuvent
faire. Je n'essaie pas de leur faire faire. J'essaie de trou-
ver I'endroit ot je peux accueillir TADN de chacun pour
qu’il puisse se mettre en circulation avec le lieu, les
autres, le projet, etc. Je dois donc générer des processus
ou des dispositifs - j'en ignore le nom - pour trouver
chez eux le point de singularité universelle. C’est avec
ces points communs et ces réductions que je peux faire
circuler du sens, de l'implicite, du compagnonnage, etc.
Tout passe beaucoup par le jeu. Le jeu est une structure
mentale, relationnelle, sociale, quelles que soient les
cultures. Je dois aller chercher dans des situations de
jeu une maniére ot chacun pourra révéler sa singula-
rité. Je vais ainsi pouvoir écrire quelque chose. Il ne
s'agit pas de leur demander de se spécialiser ou de
conscientiser une notion de mouvement. Je ne sais pas
dire le phrasé a cet endroit, méme si je me rends
compte que le jeu que je mets en place permet de
déjouer des codes habituels. [...| C’est 1a que je parle
plutdt de dramaturgie. Nous y reviendrons.

NC Le jeu est-il déja de la dramaturgie? Ou est-ce
encore du phrasé?

LP A un moment de mon parcours artistique, j'ai
beaucoup essayé de travailler les intentions de mouve-
ment. C’est resté. Par exemple, je propose facilement
de faire des gestes impossibles. Je mets alors 'accent
sur le pré-geste et I'impulse. En méme temps, il faut le
rendre visible. Si telle personne n'a pas la capacité ou
I'imaginaire qu'il lui faut pour faire un geste, je convo-
querais cette impulse pour l'aider et en partant du prin-
cipe que cela peut suffire. Avec d’autres, qui ont besoin
d’'incarner, de courir, je les accompagnerais a un autre
endroit. Il y a donc du phrasé tout le temps.

Le phrasé ici est davantage un outil de regard de
la signature kinesthésique de chacun. Mais je ne peux
pas le mettre en jeu tel un projet commun. C’est en ce
sens que je ne m'en sers pas.

JP  Ilyaquelque chose de vraimentintéressant dans
lacomparaison entre Daniel et toi, Laurent. Tu appelles
«intentiony ce qu’il appelle «impulse», reprenant
notre vocabulaire du jour. Vous &tes tous les deux dans

une succession d'impulses qui s'interrompent, se téles-
copent. Il me semble que, chez Daniel, la fin de l'im-
pulse estun arrét forcé et assez abrupt, enchainant tres
vite sur une autre impulse. Chez toi, la gestion des
intentions ou des impulses est de nature différente. Tu
dis souvent que, puisqu’on a anticipé la suite du geste,
ce n'est pas la peine de l'effectuer et qu'on peut passer
au suivant. Chez Daniel, il y a une telle succession d’im-
pulses qu'on n'a parfois méme pas le temps d’avoir la
suite du geste. Il y a une série de figures qui s’en-
chainent en un rythme de réception trés intense. Chez
toi, il y a davantage de suspens. Tu lances ces inten-
tions et elles résonnent.

LP Cétaitilyaquinzeans.

JP  Mais tudanses encore certains de ces projets. Etil
me semble que c’est aussi 'un de tes outils dans l'in situ.

LP Jutilise plutdt le mot « séquence» que le mot
« phrase ».

LT  On parle de phrasé, pas de phrase.

LP Pour moi, phrasé fait malheureusement seule-
ment écho ala phrase.

JP  Clestun terme musical.

MB On ne va pas s'arracher les cheveux pour ¢a.
Phrasé et phrase sont trés proches.

JP  Jenevous ai pas lu la phrase suivante de Rainer.
Elle mélange les deux. « The term < phrase» can also
serve as a metaphor for a longer or total duration
containing beginning, middle, and end®» [Le
terme « phrase » peut aussi servir de métaphore pour
une durée plus longue ou totale contenant un début,
un milieu et une fin.]

LT Ne nous enfermons pas dans le schéma. Il est 1a
pour ce que vient de faire Julie. Elle a décritle travail de
Daniel et celui de Laurent. Et tout de suite, je les ai vus
seulement avec la maniére de signifier 'émission etla

8 Yvonne Rainer, ibid., p. 65.
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perturbation des impulses d'un coté, et 'ouverture des
impulses de 'autre. Je vois ainsi un rythme. En atelier,
cetexercice m'aide a préciser ce sur quoi on travaille. Je
peux dire a quelqu’un de repérer telle chose. Si je lui
propose de refaire, je lui demande d’'opérer une modi-
fication sur une phase ou une autre et de voir ce que
cela change dans le rythme, la phrase, la maniére.

LP Comment ne pas entendre qu'en voulant chan-
ger le phrasé, on assigne les interprétes a essayer de
rejoindre le nétre? Dans le rapport a l'in situ, je sou-
haite que cela puisse m’'échapper, que le changement
de lieux nous bouge. Il s’agit de ne pas croire que l'écri-
ture consisterait uniquement a nous assigner au
phrasé du chorégraphe. Il1s'agit d'harmoniser ce phrasé
intérieur a celui des autres pour ne pas les assigner a
un phrasé qui serait le Phrasé.

MG Lanalyse permet d’échapper a I'assignation dont
tu parles. Pour moi, il n’y a ni nuit ni inconscient, il n’y
aque des impensés. J'aime la pensée (du moins, ce que
j'en ai compris) des neuroscientifiques lorsqu'ils consi-
dérent que ce que 'on a appelé inconscient est une
sorte d’héritage de l'dme judéo-chrétienne®.
Aujourd’hui, il faudrait plutot parler de conscience col-
lective et de pure conscience. Ce sont des choses que
nous ne pourrons faire que collectivement. Se poser la
question du phrasé, c’est éclairer ensemble tout ce que
le phrasé peut étre. Apres cette discussion collective,
chacun aune idée bien plus claire de tous ses impensés
sur le phrasé. [...]

9 Voir Didier Houzel , « Le corps et I'esprit: quelles relations ?»,
Journal de la psychanalyse de I’enfant, 2012 /1 (vol. 2), pp. 23-48,
URL: https://www.cairn.info/revue-journal-de-la-psychanalyse-

de-I-enfant-2012-1-page-23.htm.

Paris, 28 septembre 2017
Chorégraphes présents:

DD Dorvillier (DDD) et Rémy Héritier (RH)

LE PHRASE COMME TRAVAIL
DE L'INTERPRETE (SUITE)

RH Lephrasé me renvoie a l'interprétation davantage
qu'ala composition. Je ne sais pas sionl'apprend al'école,
par exemple. Je dis cela de maniére un peu naive. N'ayant
pas fait d’école, n'ayant pas suivi le développement d'un
cursus en danse, j'ignore si je I'ai découvert sur le tas ou
s'il s'apprend comme on apprendraitla grammaire. Pour
moi, le phrasé appartient a un langage ancien, au sens
d'une structuration dela danse qui auraitavoir avec celle
delalangue. Ce qui est assez éloigné de ma pratique.

Yvonne Rainer dit que la phrase et le phrasé sont
différents. Cela se rapporte a de la syntaxe.

Mon attention a été attirée sur le phrasé par Loic,
apreés avoir travaillé avec lui de 2003 a récemment. J’ai
I'impression de le voir apparaitre dans mon travail de
composition dans ma derniére piece, Here, then (2015).
C’est pour cette raison que je l'attache vraiment al'inter-
prétation. Cest alors que tout était 1a que je me suis
rendu compte qu'il n’était plus question qu'il y ait des
éléments disparates et qu'il fallait penser la danse du
moment zéro a la fin. 1 fallait penser tout ¢a et, a I'inté-
rieur, pouvoir dé-hiérarchiser ce qui avait été hiérar-
chisé parle travail. Par exemple, on aun début et une fin
et, au fur a mesure que la piéce existe en tant que telle, il
s'agit de se dire quil n'y a plus de débuts et de fins aI'in-
térieur, c'est-a-dire ces sections que I'on pourrait appeler
des phrases, mais quil n'y a qu'une seule grande phrase
du point zéro ala fin. C'est ainsi que s'inscrit le phrasé.

DDD Se trouve-t-il dans 'ensemble et dans les détails ?
Se trouve-t-il dans la dramaturgie de la piece? Le
phrasé se trouve-t-il dans le mouvement, ou entre
mouvements et images, ou entre mouvements et son?

RH Sila piéce avait eu une vie plus longue que ce
qu'elle a eu, peut-étre me serais-je posé les autres ques-
tions. Mais je l'ai pensé uniquement dans le mouve-
ment. L'idée est vraiment trés simple. Pour ceux qui ne
Tont pas vue, dans la seconde partie de cette piéce, les
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danseurs entrent par l'avant-scéne, ils font un parcours.
[11 dessine.| Pour ce parcours, j’ai montré une ligne. En
fait, ce sont des points. Ily a quatre ou cinqlocalisations
sur le plateau. A chaque localisation, correspondait une
action. Je ne pense pas que ce soitle bon terme. I sagis-
sait de fabriquer une danse pour chaque point. Au fur et
amesure, le phrasé estarrivé. Iy ale point A, le point B,
etc. Se posaitla question de savoir ot commence B et ot
finit A. Pendantles répétitions, on se dit que, 1a, on n'est
que dans A, puis onvavers B et on estdans B; puis onva
vers C, etc. Le phrasé est arrivé quand on s’est dit que B
avait peut-étre commencé déja dans A pour aller vers B.
Quelle est cette zone ? Il y aune double zone d'influence.
Un peu comme la marée. On est la a la fois dans A et
dans B. Il faut peut-étre garder du A pour arriver a C.
C’estainsi que je me suis baigné dans le phrasé.

YC Comment avez-vous mis cela au travail ?

RH Presque comme de l'exercice. Il s'agissait de se
dire: « A quel moment je quitte A pour &tre dans B?»
Quand c’est clarifié, il s'agit alors de changer cet endroit.
Ainsi, on gomme complétementla question dela partie,
et des articulations entre les parties. Ce n'est quune
question de passage, de seuil, de zone d'influence.

JP  Est-ce pour cette raison que le mot « phrasé » te
parait un peu vieux jeu? Ce n'est pas 'expression que
tu as utilisée, mais je 'emploie au sens ot il n’y aurait
plus aujourd’hui pour toi de pertinence a penser une
structuration en trois temps (l'attaque, le milieu, la fin)
- ce que signifie ton image d'une marée.

RH Oui.Je comprends trés bien cette décomposition

que propose Loic (les trois phases dans son exercice de

lancé de coussin). Mais je n'arrive pas a en faire quelque

chose. Pour moi, un mouvement ne commence pas for-
cément par une attaque aussi faible soit-elle.

MG On dirait aujourd’hui «initiation du mouve-
ment . On ne dirait pas forcément « attaque ».

YC Dans la décomposition que propose Loic, il y
a cinq phases. Précisément, il y a la phase avant
l'attaque, une phase de A avant d’étre dans A d'une
certaine maniere.

RH Cette décomposition signifie que I'on a une
vision claire de ce qu'est cette phrase. On sait quily a
un point plus haut que les autres. Comme je ne pense
pas dans ces termes de hauteur, etc., ce n’est pas opé-
rant pour moi. Je pars d'un point ot tout est plat. [...]
Cela reviendrait a dire qu'avant et aprés le geste, c'est
la méme zone.

YC Entout cas, ce sont des zones qui se rejoignent.

JP Des gestes se succédent, sans cesse chargés du
geste d’avant pour enclencher le prochain...

DDD Ilyauneimage du corps exprimée parla maniere
d’aborderle phrasé dansla composition. Tuas commencé
par l'interprétation. Tu as parlé de Here, then et de tes
idées autour du phrasé. Ton approche du phrasé était
elle différente dans tes autres pieces?

RH Dans Here, then jai décidé de le prendre en
charge en tant que chorégraphe. C’étaitune indication
supplémentaire a travailler pour linterprétation.
Auparavant, je laissais cette question a la charge
deTinterprete.

JP  Ta fagon de mettre le phrasé au travail agissait-
elle d’'une autre maniere, plus souterraine et moins
consciente?

RH Je crois que, sans le nommer - puisque je ne le
savais pas -, dans mes premieres piéces Arnold versus
Pablo (2005) et Atteindre la fin du western (2007), il était
présent et lié a un travail spécifique sur la marche,
auquel je recours encore. Comment une ligne contient
une courbe? Comment du haut contient du bas? [..]
C’est comme Rodin qui explique que le bas du corps est
dans le sol, quune autre partie du corps se baisse vers
le sol pour ramasser I'épée alors que la téte correspond
au fait de regarder l'assaillant.

MG Il assemble différents moments du mouvement.
DDD Pour moi, dans les ceuvres apres 2005, le phrasé

devientune question d'interprétation. Mais je nel'adresse
pas forcément comme phrasé, techniquement. Je ne
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dis pas: «Ici, plus... 1a, moins...» On va travailler la
phrase pour qu'elle ait un certain effet. [...] Dans Only
One of Many (2017), 1a piéce que l'on vient de faire, on
établit la structure de la piece et les régles pour la
construction des quatre séquences. On n'applique pas
une idée préconcue sur ce qu'est le phrasé. Mais c’est
en exécutant les régles que I'on ale résultat phrasé, que
I'on doit respecter le phrasé qui est produit par cette
petite machine de production de la chorégraphie et de
la composition musicale. [..] J'explique rapidement
comment nous avons travaillé. On sappuie sur les cap-
tations vidéo de treize de mes piéces anciennes. Dans
chacune, nous avons copié le premier mouvement. Ces
mouvements forment une série. Quand on arrive a la
treiziéme, on revient a la premiére piéce et on prend le
deuxieme mouvement, etc. Cela forme une longue
chaine de mouvements. Ces mouvements qui se suc-
cédent se ressemblent parfois en tonicité, mais pas en
forme. En regardantla vidéo, si deux mouvements ont
la méme forme, on choisit le mouvement suivant. On
finit par avoir une série de mouvements ou de gestes
qui ont de faitun phrasé obligatoire, dicté par ce qu'on
voitsurlavidéo. Ilyadelattaque sur certains, ilyaune
espéce d’effondrement sur d’autres, etc. Il y a diffé-
rentes sortes d’attaques. Chaque mouvement a son
propre arc, qui revient ou non en cercle. Il y ala déja
des phrasés qui sont implicites et trés marqués.

JP  Lesrespectez-vous?

DDD On les respecte. J'ai fait I'exercice d’essayer
d’altérer un phrasé d’origine. C’était un test, pour voir
ce que cela donnait si j'essayais de rallonger ceci, de
raccourcir cela, d’aller plus vite a tel endroit. Ce n'était
pas du tout dans l'intention de la piece d'origine. [...]
On voit souvent que le geste consistant a essayer
de phraser quelque chose post-création ne fonctionne
pas et va a l'encontre des propos originaires de la
piece, mais c’est une expérience qui nous aide a com-
prendre certains aspects du mouvement ou a en
clarifier d’autres.

JP  Toutce processus t'a-t-il permis de découvrir que,
par exemple, la piéce n°3 avaitun phrasé tres différent
des autres piéces? J'imagine que cette succession des
différents phrasés est difficile. Cela te permet-il d’avoir
une lecture de certaines ceuvres en termes de phrasé?

DDD Exactement. Pour les ceuvres entre 1990 et 2004,
jen'arrivais pas avec une idée du phrasé au début dela
création, mais je venais avec un corps qui était déja
phrasé, ou une expression qui était déja phrasée. Je
prends I'exemple du bond du taureau. J'avais regardé
beaucoup de films, de photos, de formes de toréadors.
Les mouvements des toréadors ont un phrasé trés mar-
qué. Il se voit. Je joue avec. Je ne sais pas sijarrive trés
bien ale faire, mais c’est présent dans cette piece. |...|

YC  Peux-turevenir sur cette idée selonlaquelle, dansla
piéce que vous avez faite récemment, Only One of Many, ce
sont les régles qui déterminent le phrasé? Cela signifie-
t-il que tu n'orientes jamais le phrasé directement?

DDD Oui.
YC  N'est-ce pas une utopie?

DDD Cen’estpasune utopie. Je pense quel'on travaille
sur le phrasé par les régles qu'on s’est données. |...|

Quand on observe les vidéos pour en extraire un
mouvement, on fait le choix de I'endroit de coupe du
mouvement. Pour cela, on sinquiéte du phrasé de
chaque mouvement. Et, quand on les assemble, on se
préoccupe aussi de la fagon de sculpter ce phrasé dans
I'assemblage, dansl'enchainement. Ily a deux niveaux
de phrasé. Le deuxieme niveau est dicté par les régles.
[...] C'est la tentative de ne pas travailler le phrasé au
moment du montage. Les interprétes doivent toujours
le travailler parce qu'ils doivent comprendre I'intégra-
lité du phrasé qui est produit par hasard, par des regles.
C’est I'interpréte qui maitrise le phrasé parce qu'il
le comprend.

JP Il doit trouver une cohérence a 'enchainement,
une cohérence interne qui n'existait pas auparavant.

RH Faites-vousun montage vidéo de tous ces extraits ?
DDD Jelai fait, oui. C’était une folie.

RH Cela donne une espéce de partition.

DDD |..] Au fur et a mesure de l'interprétation, tout

prend une autre dimension. En effet, elles [Ayse Orhon
et Katerina Andreou] font a deux la partie avec
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I'ensemble des différents mouvements. I1 y a donc
aussi un phrasé entre les interpretes. La création est
vraiment développée avec elles. Je leur ai dit qu'il fallait
qu'elles essaient le plus possible de ne pas attendre
l'autre. Mais comme il s’agit aussi d'un travail de
mémoire et qu'il faut éviter les autres objets qui sont
danslespace (les haut-parleurs etles autres danseuses),
ily a des moments ot je vois que 'une a'habitude d’at-
tendre a un endroit pour que l'autre se retourne, par
exemple. Or, il ne faut pas trop aménager la chose.
Sinon, la friction dans le phrasé se perd. Pour moi, le
travail le plus important est de garder l'original, de ne
pas trop évoluer vers l'invention d'un phrasé.

Il s’agit d’essayer de garder les phrasés d’origine.
J'adore le phrasé, mais je ne fais pas travailler mon
phrasé aux autres interpreétes. Je le fais parfois. Je
m'oblige a le faire et il me semble que ce n'est pas tres
amusant pour les interprétes. Quand on est tous sur la
méme partition (les images vidéo), on voit tous la
méme chose, mais si on la voit différemment, on l'ac-
cepte. C’est 1a que le travail devient intéressant, parce
qu'on apprend des choses a partir des perspectives des
autres. Je pense que, dans mon travail, c'est ce qui me
nourrit. Parfois je pars dans un sens, j'insiste sur un
aspect qui n'existe pas, sur un phrasé que je veux voir
ou que je ne vois pas sur la vidéo. Et c'est1a que je suis
dans l'erreur.

vC Comment identifies-tu que tu te trompes, que
c'estune fausse piste?

DDD En premier lieu, tout le monde fait la téte. Les
interpretes sont ennuyés, ils ne comprennent pas, ils
n'arrivent pas a faire ce que je leur propose. Tout
devient de I'ordre de l'affectif. Et je vois qu'ils perdent
en spontanéité. J'ai I'impression de voir l'interpréte
essayer de faire rentrer son corps, son sens de I'espace
et du temps dans une chose qui n’a pas de sens dans la
piéce surlaquelle on travaille. Je vois que nous sommes
un peu hors des régles sur lesquelles nous nous étions
mis d’accord. C’est comme si nous avions un contrat et
que je le changeais 1égérement.

YC Lesindications que tu donnes ne sont doncjamais
sur le phrasé, mais plutdt sur le début et la fin du mou-
vement, sur le temps qu'il faut pour l'effectuer.

DDD On décide ensemble. On a des discussions assez
animées sur ces questions [...] Pour Only One of Many, il
était important de ne pas se focaliser sur le début oula
fin des mouvements. Il est trés important qu’il y ait un
début et une fin, mais le plus important, c'est le mouve-
ment, c'est ce qui est contenu dans ce temps, dans la
durée. C’est ce que j'appelle « the muscle of the movement »
[le muscle du mouvement], c’est la chose qui bouge.

Au départ, je me demandais ce qu'était un mou-
vement. C’est une fiction, c’est une invention. On doit
&tre d'accord que tel fragment de vidéo, c’est un mou-
vement. Dire cela a mis en question toute notre
maniére de travailler et de définir ce qu'est un mouve-
ment. Les questions les plus importantes qui
m’'échappent fréquemment concernent le mouve-
ment: mouvement de la téte, du corps entier qui
tombe par terre, du pied qui flotte en Iair, etc. Plus les
interprétes connaissent les gestes, plus elles peuvent
oublier I'expertise du début et de la fin. En effet, elles
sont assez douées, elles peuvent vraiment réfléchir a
Tespace entrele début etla fin. C’est ce qui a déterminé
beaucoup la définition d'un mouvement. Cela vaut-il
la peine de faire tel saut? Est-ce qu'on le voit? Est-ce
que tu le percois quand tu le fais ? Est-ce que tu I'as déja
fait? Une marche n’est pas qu'une marche, etc.

JP Tout a I'heure, tu as évoqué 2005 comme un
moment de changement dans ta conception du phrasé.
Que se passe-t-il sur le phrasé en 2005 ?

DDD En 2005, je n'ai plus d’'espace de travail. Mes
moyens changent. |..] Je fais un solo, No Change, or
« freedom is a psycho-kinetic skill ». C'est au début de
cette piece que je fais ce que jappelle un « Automatic
writing », de I'écriture automatique. Ce n'est pas origi-
nal comme titre. C’était une relation entre mon corps,
les objets, ma pensée, la perception que je projetais, la
possibilité qu’il y ait un observateur, I'espace, le son.
Tout était déja phrasé. Chaque mouvement était déja
un fait. C’était une autre maniere de penser le mouve-
ment devant quelqu'un. Je suis slire que je travaillais
surun phrasé de maniére un peu self-conscious, c'est-a-dire
quilyavaitun affect dansla fagon dontj'allais saisirles
lunettes par exemple. Mais, avant de me lancer Ia-
dedans, j'ai essayé d’en étre consciente, de ne pas trop
développer la maniére d’attraper les lunettes. Il s'agis-
sait d’avoir toujours une question: comment vais-je
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les attraper? Est-ce que je reconnais cette manieére
d’attraper les lunettes? Si je faisais ¢a, qu'est-ce que
cela produirait aussi comme relation pourla personne
qui regarde? Il ne s’agit pas d'un « anti-phrasé », mais
d’une nouvelle maniére de penser.

JP  Avecce type de questions mettais-tu en place une
nouvelle fagon d’habiter le geste?

DDD Je ne me souviens plus exactement, mais c’était
des questions inspirées d'une discussion sur Jean-Luc
Godard par Jean-Luc Godard', comme par exemple:
est-ce que je peux &tre ce verre? Ce verre peut-il étre
moi? Est-ce que je peux étre comme l'eau dansle verre?
Est-ce qu'on peut me boire comme l'eau dans le verre?
Est-ce que je peux tenir I'eau comme ce verre la tient?
Iy avait ce type de questions pendant que je m'appro-
chais des objets. [...]

Je m'intéressais aussi a la durée. Parfois, je pre-
nais quelque chose et je le conservais dans les mains.
Et, dans la durée, I'intention du geste changeait. La
maniére dont je baissais I'objet pouvait changer toute
Iintention précédente. J’étais vraiment dans une étude
de la relation entre moi et les choses, le sol et le mur,
moi et l'architecture; et les relations temporelles.
Le phrasé est pour moi la relation entre mouvement
et mouvement, ou geste et geste. Il y avait 1a vraiment
un phrasé, trés lent. Trés peu de choses se passaient.
On peut un peu le chanter (« prrr... pap...»).

RH Entécoutant, je me dis que, sile phrasé m’a inté-
ressé et pourrait encore m'intéresser, c’est a 'endroit
ouil donne une possibilité de contrer l'organicité dela
danse, en lui appliquant une autre organicité. |..] Je
parle d'un phénomene, ou d'un événement en deux
temps. I y a une organicité qui est I'exécution d'une
phrase qui vient du danseur et dont il connait bien
plus que ce qu’il pense connaitre d’elle. Le phrasé per-
met d'y appliquer un filtre, qui détache le danseur de
lui-mé&me, au moins temporairement, et qui en garde
les germes quand la phrase sera redevenue organique.
Je 'y avais pas réfléchi avant que I'on en parle, mais il
y aun fil (et un filtre) sur lequel marcher, entre nature
et culture.

10 Jean-Luc Godard par Jean-Luc Godard, Paris: Cahiers du cinéma,
1985.
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