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le corps dansant, aujourd'hui 

Quel corps nous montre-t-on? Que voyons-nous de ce corps et 
comment se théâtralise-t-il? Telles sont les questions que pose à 
la danse actuelle Michèle Febvre, professeure au département de 
Théâtre-danse de l'U.Q.A.M. 

Les créateurs les plus importants de la nouvelle danse, au Québec et ailleurs, ont profondé­
ment modifié le traitement du corps dansant, à la suite, il est vrai, de la «révolution» améri­
caine de Judson Church qui avait, à son époque, commencé la désacralisation du corps en 
refusant toute hiérarchie du mouvement ou du danseur, en introduisant le geste quotidien 
avec, entre autres, l'intention sous-jacente de sortir la danse du ghetto «aristocratique» 
dans lequel on la tenait depuis longtemps. Par ailleurs, dans le jeu perpétuel de «révolution» 
et «d'institution» dont parle Sally Banes1, le corps dansant de «l'institution» «modern-
dance» s'était finalement instauré comme le Légitime, le Beau, bref l'Idéal. 

Et les iconoclastes de la nouvelle génération s'emploient à faire basculer les idoles du côté 
de la déviance et de la subversion (si c'est encore possible!) : qu'on pense, par exemple, aux 
danseurs mâles du groupe Émile Dubois qui semblent avoir été choisis pour leur côté 
quidam, un peu maladroit, ou encore aux interprètes de Pina Bausch affichant leur maturité, 
tous aux antipodes des standards morphologiques habituels. Rappelons-nous aussi ceux de 
Fortier et de Lock: ils ont des «gueules»... et Jean-Pierre Perreault enfouit ses jolies filles 
dans les groupes et sous des manteaux cache-sexe... 

le corps dansant avant la danse 
Le corps dansant avant d'être en situation de signifier ou d'exprimer quoi que ce soit, s'offre 
au regard et, par sa seule présence, impose déjà le «sens» de sa plastique; il n'est jamais 
neutre, et la théâtralité chorégraphique s'enracine dans l'histoire corporelle du danseur, 
sorte d'assise bio-énergétique de toute mise en scène. Et cette antériorité sémiotique du 
corps dansant est le produit d'un «ordonnancement des pulsions»2 et de leur réglementa­
tion. Dans le cas du danseur cette réglementation passe, bien sûr, par la formation techni­
que (à comprendre aussi dans le sens anthropologique de «techniques du corps» tel que 
l'entend Mauss). D'ailleurs, certains chorégraphes vont préférer à la norme — et à la forme 

* Cet article a été écrit à la suite d'un texte conçu pour un mémoire de D.E.A. présenté à Paris III en 1985. 
1. Banes, Sally, Terpsichore in Sneakers, Boston, Houghton Mifflin Co., 1980, p. 5. 
2. Cf. Julia Kristéva, la Révolution du langage poétique, Seuil, 1974, p. 23. 
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— des corps dansants longuement préparés la diversité des corps amateurs, comme si ces 
morphologies «conquises» et ces gestuelles si «polies» (dans tous les sens du terme) cons­
tituaient des entraves à leur processus créateur. C'est d'ailleurs ce que sous-entend Jean-
Pierre Perreault quand, dans une entrevue, il affirme: «La technique déforme, c'est connu. 
Un danseur ne peut plus bouger naturellement. Je peux avoir besoin d'un interprète moins 
formé pour me donner certaines formes de mouvement.»3 

Avec des variantes, ce discours est très présent dans la génération actuelle, mais il serait 
plutôt le signe d'un désir de se débarrasser de tous les carcans codifiés de la gestuelle 
dansée que celui d'un retour à une danse plus naturelle (naturelle?). Chacun tente, à sa 
manière, de trouver sa voie: Edouard Lock engage un comédien et un gars «baraqué-qui-
sait-bouger» et, avec Louise Lecavalier, les «envoie en l'air»; en France, Daniel Larrieu 
plonge ses danseurs dans une piscine... Les danseurs eux-mêmes font du body-building et, 
paradoxalement, reprennent des cours de ballet4 inconsciemment ressentis comme 
neutres — alors qu'ils demeurent le bastion le plus solide de l'esthétique classique — ou en­
core tout simplement perçus comme extérieurs au débat de la modernité. Ne servant plus 
rien, ils peuvent alors servir à tous? Peut-être. 

le corps dansant se pare 
L'apparence du corps dansant est également modifiée par le costume qui, avant même de 
jouer un rôle informatif, plastique et signifiant, dévoile plus ou moins le corps et prescrit ainsi 
au spectateur les limites de son voyeurisme, en même temps qu'il contribue à esquisser le 
statut du corps en danse et les fonctions qu'il remplira. 

Entre les robes rétro de Pina Bausch dévoilant presque toujours les épaules des femmes, les 
costumes de cirque ou de carnaval dessinés par Jean-Paul Gaultier pour Chopinot, les mini­
jupes et les bas courts de Rosas, les robes en papier de Fortier et le bustier en dentelle noire 
de Louise Lecavalier, se profilent des corps dansants entre le réalisme et la B.D., multipliant 
leurs facettes entre l'imaginaire et le réel, le poétique, l'érotisme et la fête. Parcours sans 
fin, guidé par la vision libre des chorégraphes qui réorganisent les corps et les réinscrivent 
dans un jeu de signes variés trouvant leurs résonnances chez le spectateur. Finis les pan­
talons de coton et les running shoes des post-modernes, définissant une forme 
d'égalitarisme et un rejet de l'apparat bourgeois ! Le corps dansant se pare de nouveau et 
diversifie encore sa polysémie originelle, relançant l'activité de spectateur. Rappelons les 
réactions à propos de Stella où, dans l'uniformité et les uniformes des danseuses, certains 
ont senti une évocation du fascisme alors que d'autres parlaient de misogynie. Citons en­
core le costume et le maquillage de Louise Lecavalier dans Human Sex, quand affublée 
d'une moustache postiche, elle arbore en même temps ce bustier — stéréotype de la parure 
féminine — trop grand pour les seins juvéniles, jouant de l'ambiguïté sexuelle ici doublement 
soulignée — sorte de montage surréaliste. 

le corps dansant, entre intention et intensité 
Par le retour au «contenu» qui caractérise la danse actuelle, le corps dansant est réinscrit 
dans le procès de la production de sens et, comme tel, est au coeur de l'articulation corps-
langage. Celle-ci se pratique, pour certains, dans la plus pure tradition de la représentation 
diégétique et mimétique qui ne cesse de marquer le corps spectaculaire et tend à lui faire 

3. Entrevue de J.P. Perreault par A. Gélinas. Ré-Flex, n° 22, été 1985, p. 18. 
4. La plupan des danseurs «contemporains» prenaient jusqu'à présent des cours en danse moderne, et beaucoup 
ont goûté aux techniques «douces» ou orientales. 
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émettre les signes les plus clairs possibles (par exemple : Noces de Sang et Carmen d'An­
tonio Gadès ou Madame est servie de Martine Époque). Mais chez la plupart des 
chorégraphes (Marin, Bausch, Laurin, Fortier, etc.), le récit chorégraphique échappe à la 
linéarité diégétique et à l'illustration littérale, pour jouer avec les matériaux mêmes de la 
danse et de la mise en scène; le récit se construit donc à partir de leur organisation et en 
dehors de tout texte ou argument antérieur. En filigrane : des intentions thématiques, pic­
turales ou expressives, seul pré-texte à l'élaboration chorégraphique. Dans Timber de 
Ginette Laurin ou dans Joe et Stella de Perreault, toute la théâtralité prend racine dans la 
matérialité des corps, de l'espace et des objets, non dans une textualité extérieure à la 
scène. 

C'est sans doute ce désir de partir de la matérialité et de l'immédiateté des corps et des 
choses qui entraîne les créateurs à délaisser la gestuelle codifiée ne pouvant plus soutenir 
leur projet. Caduc. En s'éloignant des codes traditionnels (classique ou moderne) qui fabri­
quaient un corps dansant hors du commun et se démarquaient du corps trivial de la quoti­
dienneté ou de celui des divertissements populaires comme le cirque, le music-hall, etc., la 
nouvelle danse réintroduit le corps banal et chargé d'histoire (Bausch), emprunte à la 
gestuelle et aux attitudes expressives du quotidien (Rosas danst Rosas, de Keersmacker, 
Études de Laurin), convoquant la banalité de nos comportements comme matériau 
chorégraphique et installant ainsi une proximité possible avec le spectateur ou un passage 
entre un corps sacré et un corps profane. Elle réintègre le mouvement acrobatique, la vir­
tuosité à risque (calculé!) du gymnaste, se réappropriant en quelque sorte une certaine 
culture populaire du corps, presque totalement évincée de la danse «sérieuse». 

On peut avancer que la «banalisation» du corps, soit par la morphologie, la gestuelle ou le 
costume, est le signe d'une remise en cause des valeurs, de l'Idéal — ici tangiblement de 
l'Idéal corporel —, donc de notre rapport avec la Nature et, a fortiori, avec la Culture; le 
corps devient le lieu duquel se revendique l'appartenance à la matérialité, à la trivialité du 
monde, à sa finitude et d'où se manifeste l'abandon (illusoire?) de l'esthétique de 
['establishment. 

Mais le corps dansant, même assigné au sens, échappe sans cesse à la signification, pour 
l'intensité. Aujourd'hui, Edouard Lock, Ginette Laurin utilisent la virtuosité des danseurs 
comme explosion sensorielle, déploiement énergétique et pulsionnel. Le corps dansant est 
alors producteur de sensation avant même d'être producteur de sens. L'énergie n'est plus 
seulement canalisée pour la perfection de la performance mais libérée pour sa puissance 
même. C'est le retour à l'expressivité fondamentale du corps non comme représentation 
mais comme action provoquant ce que Lyotard appelle des «affects de haute intensité»5. 
Corps dansant l'excès et la dépense avec une générosité dont on avait perdu l'habitude en 
danse contemporaine, encore que les circonvolutions infinies de Lucinda Childs aient à voir 
aussi avec la dépense et le fugitif (comme en fait, fondamentalement, toute la danse). 

Même dans les pièces de Bausch ou de Fortier prises dans un réseau signifiant très dense, le 
corps dansant s'autonomise, et le sémiotique s'épuise souvent, dans la répétition et par 
elle, provoquant un jeu d'intensification qui dilue les effets de sens, les fait bouger, flotter — 
par exemple dans le pas de deux de Café Mùller repris plusieurs fois en accélération—, les 
annule aussi au profit de la circulation énergétique. La répétition permet l'accès à- la 
mémoire, la rejoint et laisse affleurer le refoulé. Est-ce pour cela que tous les publics rient 

5. Lyotard, J.F., Des dispositifs pulsionnels, Christian Bourgois Éditeur, 1980, p. 92. 
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lors de cette séquence d'amour et de mort mêlés, comme si ce qui surgissait de ce jeu 
répétitif provoquait le malaise, l'émotion incongrue et inacceptable ? Pina Bausch n'a jamais 
compris ce rire, a-t-elle déjà avoué dans une entrevue. Parce que la répétition transgresse la 
linéarité, parce qu'elle est en quelque sorte gratuite, elle fait jaillir l'intensité du corps dan­
sant et le libère de tout effet de représentation. 

Avant de terminer, un mot sur le buto, celui de Carlotta Ikeda et du groupe Sankai Juku, en­
tre autres. Pour notre regard occidental, ce que le buto semble avoir apporté de plus impor­
tant, c'est sa capacité d'hystériser le corps dansant et de lui rendre sa «perversité polymor­
phe» en annulant l'ordonnance d'un corps hiérarchisé, symétrique, vertical et serein, au 
profit de l'anarchie de l'inconscient, des «ténèbres», qui tord, renfle, crispe et bouleverse 
les corps. 

Bien sûr, les créateurs d'aujourd'hui font déjà école, et entre Pina Bausch et Edouard Lock 
se sont esquissés les nouveaux modèles du corps dansant — donc les nouvelles «institu­
tions» — repris par ceux qui suivent, mais quels que soient les choix prochains, le corps dan­
sant reste à chercher «quelque part entre les pulsions d'une corporéité incontrôlable et les 
constructions élaborées du sens»6. 

michèle febvre 

6. Pascale, Marie-Maret, l'Humour dans le ballet au XXe siècle. Thèse de 3 e cycle, Paris X, 1985, p. 40. 
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La théâtralité sur­
git de la rencontre 
des composantes 
chorégraphiques : 
la gestuelle, l'en­
vironnement scé­
nographique, le 
costume, sans être 
prise dans un récit; 
le corps dansant se 
démultiplie, en au­
tant de «person­
nages» transitoires. 

Nuit. Chorégraphie de 
Jean-Pierre Perreault. 
Photo: Ormsby K. 
Ford. 

Rosas danst Rosas 
d'Anne Teresa de 
Kursmaeker. Photo: 
Jean-Luc Tanghe, tirée 
du programme du Fes­
tival international de 
Nouvelle Danse, réa­
lisé par Parachute. 



La nouvelle danse 
se réconcilie avec 
le costume: 
il souligne et déforme.. 

* j m ^ 
«Costumes de cirque» 
dessinés pour Régine 
Chopinot par Jean-
Paul Gauthier. Photo: 
G. Delahaye. 

Création de Paul-
André Fortier. Danseu­
se: Louise Bédard. 
Photo: Jack Udashkin. 
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, cache et anecdotise.. Stella en répétition. 
Chorégraphie de Jean-
Pierre Perreault. Pho­
to: Robert Etcheverry. 

Joe, chorégraphie de 
Jean-Pierre Perreault. 
Photo: Ormsby K. 
Ford. 



Elle juxtapose des 
morceaux épars, 
créant des espèces 
de ((figures-valises» 
(cf. mots-valises) à 
connotations mul­
tiples, qui ouvrent 
l'imagination. 

La La La Human 
Steps. Chorégraphie et 
photo: Edouard Lock. 

Chaleurs de Paul-
André Fortier. Photo : 
Dominique Durocher. 
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Les chorégraphes 
actuels jouent de la 
chute plus que de 
l'élévation, inscri­
vant le corps dan­
sant entre sensa­
tion et sensation­
nel. 

Étude II; danseuse : 
Louise Bédard: choré­
graphie: Ginette Lau­
rin. Photo: Robert 
Tinker. 

Up The Wall de 0 Ver­
tigo Danse; danseur: 
Kenneth Gould; choré­
graphie: Ginette 
Laurin. Photo: Robert 
Etcheverry. 



La La La Human 
Steps; danseurs: 
Edouard Lock et 
Louise Lecavalier. 
Photo: Edouard Lock. 

Danseurs: Marc 
Béland, Claude Godin 
et Louise Lecavalier. 
Photo: Edouard Lock. 

Danseurs: Marc 
Béland, Claude Godin 
et Louise Lecavalier. 
Photo: Edouard Lock. 



Corps quotidien 
dans ses attitudes 
mais aussi par les 
expressions faciales: 
les mimiques ne 
sont plus exclues... 

Er Nimmt Sie An Der 
Hand Und Fùrt Sie In 
Das Schloss, Die An-
dern Folgen de Pina 
Bausch. Photo: Ulli 
Weiss. 
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... elles sont parfois 
même un élément 
primordial de la 
participation cho­
régraphique, pas 
seulement traduc­
trice d'une émo­
tion, mais jeu visa-
gier intensifié par 
les remous du bio­
logique. 
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Venus 84; danseuse : 
Michèle Febvre; choré­
graphie: Paul-André 
Fortier. Photo: Denis 
Farley. 

Carlotta Ikeda. Photo: 
Laurencinelot, tirée de 
Scènes, revue de 
l'Espace Kiron, n ° 1 , 
mars 1985, consacrée 
au buto. 
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