ETRE CHERCHEUR « EN DANSE »
LA TRANSDISCIPLINARITE EN QUESTION

AUDE THURIES

Tout enseignant-chercheur en danse a déja fait 'expérience de
la perplexité de ses interlocuteurs, dans une situation mondaine,
amicale ou familiale, aprés avoir annoncé sa profession. Invariable-
ment, on lui demande s’il est « professeur de danse », c’est-a-dire s’il
enseigne comment danser a ses éleves. Il faut généralement quelques
explications supplémentaires pour que soit acceptée l'idée que la
danse est désormais une discipline universitaire, un champ de re-
cherche. Cette premicre clarification passée, c’est a une autre ques-
tion-piege qu’il faudra répondre: que signifie, exactement, mener
une recherche « en danse » ? Est-ce que cela peut se rapprocher de la
recherche menée par un artiste chorégraphique au sein de sa com-
pagnie, ou est-ce que cela s’apparente a une recherche «sur la
danse », portant sur des spectacles ou des pratiques de danse, dans le
cadre par exemple d’un doctorat en histoire ou en sociologie ? Et si
oui, quelle différence alors avec ces derniers cas ? Cela est loin d’étre
une interrogation de béotien, dans la mesure ou ces problémes de
catégorisation se posent a tous les niveaux de la recherche, du recru-
tement des enseignants-chercheurs par les universités jusqua la
classification des ouvrages en bibliothéque. En effet, des travaux de
recherche sur la danse peuvent se poursuivre en France au sein de
départements de danse, depuis les années 1980, mais aussi au sein
des départements de STAPS (Sciences et Techniques des Activités
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Physiques et Sportives), philosophie, histoire, sociologie, anthropo-
logie, littérature comparée, études théatrales... Une association
hébergée par le Centre National de la Danse, I’Atelier des Docto-
rants en Danse, rend particulicrement compte de ces disparités,
puisqu’elle accueille des doctorants venus de tous horizons, et qui
ont pour seul point commun d’avoir un sujet de these traitant, d’une
manicre ou d’une autre, de pratiques de danse. Il s’agit donc de se
rassembler autour d’'un objet plutdt que d’une méthode. L’équipe
dirigeante, pour I'année 2016-2017, était ainsi constituée d’une
doctorante en études culturelles, d’'une doctorante en musicologie et
d’une doctorante en danse.

Pour prendre mon exemple, ma thése', qui portait sur la danse
en tant que construction de sens et forme symbolique, aurait pu étre
rattachée, sur le strict plan du corpus et de la méthodologie adoptée,
a la dix-septiecme section (Philosophie) comme a la dix-huiti¢éme
(Arts). Apres avoir consulté ma directrice de these, jai décidé de
demander ma qualification uniquement en section 18, en raison de
mon cursus préalable (master d’études théatrales). Voila ce qui
pourrait étre, a mon sens, une des premieres particularités de la
recherche « en danse » : s’il semble facile de s’y rattacher (quelle que
soit sa formation initiale, dans la mesure ou l'on travaille sur la
danse), il parait plus difficile de s’en détacher — on évoluera aisément
de la section 17 vers la section 18, un peu moins facilement, sans
doute, de la section 18 vers la section 17. Je ne m’exprime ici qu’a
partir de ma propre expérience, et de discussions informelles entre
collégues, il me semble cependant opportun de signaler cette im-
pression.

Mentionnons par ailleurs que le choix de se déclarer « docto-
rant en danse » ou de choisir un intitulé plus classique releve pure-
ment d’'une décision personnelle, puisque la qualification en tant que
telle n’existe pas —la section 18 se rapporte plus généralement aux
« Arts ». Ce choix vise donc, généralement, a se positionner plus tard
sur des postes d’enseignants-chercheurs fléchés «danse» ou
«études chorégraphiques ». Une telle option peut savérer étre
davantage une stratégie de carriére qu’un manifeste pour une re-
cherche définie par son objet plutot que par sa méthode, mais c’est
une stratégie de carricre plus audacieuse qu’opportuniste, dans la

U Aude THURIES, L’Apparition de la danse : construction et émergence du sens dans le
mouvement. A partir de la philosophie de Susanne Langer, thése de doctorat sous la
direction d’Anne Boissiere, Université Lille 3, 2014.
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mesure ou les postes sont rares. Qu’est-ce que ces postes de re-
cherche « en danse » ont alors de spécifique, et d’attractif malgré leur
rareté et le ratio dissuasif entre candidats et appelés ? Je vais essayer
de présenter ce que cette recherche recoupe, mais aussi de rappeler
les conditions de son émergence et d’évoquer leurs conséquences
quant a la question disciplinaire.

UN OBJET EN QUETE DE RECONNAISSANCE

Les premiers départements de danse ont été créés dans les
universités francaises dans les années 1980. Avant cela, la danse avait
sa place a université, mais dans les sections STAPS, mettant ainsi
en exergue sa qualité de pratique physique plus que sa dimension
artistique. La section «danse» du département des arts de
I'Université de Nice a été fondée en 1983 ; le premier poste de
maitre de conférences en danse y a été attribué, en 1984, a Francine
Lancelot. Le département de danse de Paris 8 a été fondé quant a lui
par Michel Bernard en 1989. Cette innovation ne fut toutefois pas
toujours synonyme de facilité ou de pérennité. Rémi Hess en té-
moigne, en 1998 :

Je suis parvenu, de bric et de broc, a créer ma chaire de professeur
de danse a l'université. Michel Bernard qui m’a précédé a Paris VIII
a fait de méme. Venu du théitre, il a créé un département de danse.
Mais lorsqu’il a atteint I’dge de 65 ans, son poste a été republié en
théatre et non en danse, ce qui empéchait qu’il ait un successeur?.

Pour comprendre completement les enjeux de la création
d’'une discipline universitaire reposant uniquement sur lobjet
«danse », il faut prendre en compte le fait que, des si¢cles durant, le
milieu de la danse a bataillé pour étre reconnu, d’abord en tant
quart, ensuite comme art digne de réflexions et d’études. La danse
en effet a, depuis la Renaissance, les honneurs de la Cour —en
particulier celle de Louis XIV — mais tandis que le théatre se forma-
lise et se théorise a I'envi, les traités sur P'art du ballet suggerent de
ne pas trop s’attacher aux régles. Ainsi Michel de Pure, amateur
éclairé, écrit en 1668 :

Soit que jusqu’ici les Lois du Ballet n’aient pas été publiées, ou que

le Ciel et la bonne fortune I'aient préservé des chicaneuses et ridi-

2 Rémi HESS, cité dans Ciro Giordano BRUNI (dit.), L’Enseignement de la danse et
apres | Etudes et recherches. Rencontres dans les Universités Paris 17 & Paris V111, Samme-
ron, GERMS, 1998, p. 166.
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cules inquiétudes des Maitres-es-Arts, il n’est tenu que de plaire aux
yeux, de leur fournir des objets agréables et dont 'apparence et le
dehors impriment dans Pesprit de fortes et belles images3.

Le fait que la danse se permette quelques libertés quant a la
mimesis et qu'elle échappe au domaine des « Maitres-¢s-Arts » fait
d’elle un divertissement raffiné, une discipline nécessaire a une
bonne éducation, mais non un art a part enticre. C’est le constat que
feront les théoriciens du ballet d’action au siécle suivant, dont Dide-
rot: « La danse est mauvaise partout, parce que 'on soupgonne a
peine que Cest un genre d’imitation. »* Noverre, 4 sa suite, voudra
faire adopter a la danse des préceptes plus aristotéliciens, dans le but
de la faire pleinement reconnaitre en tant qu’art, de lui donner un
rayonnement égal a ceux de la peinture et du théatre. Voici ce qui,
selon lui, attend la danse si elle embrasse enfin sa vocation d’art
imitatif :

Les ballets, alors, partageront avec les meilleures pieces de théatre la
gloire de toucher, d’attendsrir, de faire couler des larmes et d’amuser,
de séduire et de plaire dans les genres moins sérieux. La danse em-
bellie par le sentiment et conduite par le génie, recevra enfin avec
les éloges et les applaudissements que toute ’Europe accorde a la
poésie et a la peinture les récompenses dont on les honoreS.

La danse, activité corporelle, n’a eu de cesse au XVIII® siecle
de revendiquer un droit a la considération intellectuelle, une consi-
dération qui passe alors par la reconnaissance de sa capacité a imiter.
Pour les Lumieres, imiter permet de toucher 'ame et d’éduquer les
esprits, et c’est la le noble objectif que doit désormais s’assigner le
ballet. On lui avait toujours accordé une place de choix dans
I'éducation du courtisan, dans une perspective plus platonicienne
quaristotélicienne, en tant qu’exercice de maitrise de la raison sur le
corps. Désormais, il s’agit de voir dans son spectacle un appel a la
vertu par lattendrissement du cceur, autrement dit, non plus un
exercice physique ou un divertissement fantaisiste, mais un art a part
enticre.

Cette quéte de considération n’a pas cessé depuis. C’est ainsi
que le terme de « danse contemporaine », lorsqu’il est utilisé pour la

3 Michel DE PURE, Idée des spectacles anciens et nouveaux, Paris, Michel Brunet, 1668,
p. 212-213 (orthographe modernisée).

* Denis DIDEROT, Entretiens sur Le Fils naturel, Paris, GF Flammarion, 2005, p. 143.
5> Jean-Georges NOVERRE, Lettres sur la danse, Patis, Editions du Sandre, 2009,
p. 58-59.
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premicre fois dans un texte officiel dans la loi du 1% décembre 1965
tendant a réglementer la profession de professeur de danse, joue
avant tout un role de label artistique : « I'épithete contemporain est
alors préféré a celui de moderne, qui renvoie davantage aux danses
de société. »° Plus généralement, le constat fait en 1970 par la sec-
tion des chorégraphes du Syndicat National des Auteurs Composi-
teurs souligne les efforts a faire en maticre de reconnaissance
institutionnelle et de moyens alloués :

La situation de la danse en France est désastreuse [...]. Elle est con-
sidérée comme un divertissement mondain. Au niveau de la forma-
tion, elle est souvent assimilée a une école de maintien. Au niveau
de Pexpression, la majorité des efforts consentis a son égard 'est en
faveur d’un répertoire du siecle dernier au détriment de la création
contemporaine’.

A cet égard, les années 1980 en France marquent un tournant,
du fait d’une véritable volonté politique de promotion de I'art cho-
régraphique : cela passera par la création du réseau des Centres
Chorégraphiques Nationaux en 1984, par I'institution du diplome
d’Ftat de professeur de danse en 1989, et enfin par I'apparition des
premiers départements de danse au sein des universités frangaises.

En résumé, tout cela permet de comprendre un point essen-
tiel dans la fondation de ces départements de danse en France : s’il a
été souhaité de se rassembler autour d’un objet plus que d’une
méthode, c’est parce que cet objet avait un important besoin de
légitimation intellectuelle.

L’EMERGENCE DES DANCE STUDIES

Outre cet aspect historique et ces questions institutionnelles
franco-francaises, I'influence de la recherche anglo-saxonne a égale-
ment joué un role dans la fondation des départements de danse
frangais, dans la mesure ou la danse s’est constituée en discipline
universitaire beaucoup plus tot aux Etats-Unis : en 1937, la New
York University accueille Curt Sachs, ethnomusicologue allemand
chassé par le régime nazi, qui va notamment y enseigner I’histoire de

6 Patrick GERMAIN-THOMAS, La Danse contemporaine, une évolution réussie 2, Toulouse,
Editions de I’Attribut, 2012, p. 25.
7 Cité par Patrick GERMAIN-THOMAS, #bid., p. 26.
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la danse. 1l est Pauteur d’Histoire de la dansé’, ouvrage qui peut étre
considéré comme fondateur de l’histoire de la danse comme disci-
pline académique — bien des traités relevant de I’histoire de la danse
sont parus auparavant, mais aucun ne s’inscrivait dans une démarche
de recherche universitaire. De ce fait, ce qui conduit outre-
Atlantique au développement de la recherche sur la danse n’est pas
tant la question de la valorisation intellectuelle de I'art chorégra-
phique, que celle de la continuité ou de la prise de distance avec
I’histoire de la danse telle qu’initiée par Curt Sachs, qui a fait figure
de référence pendant plusieurs décennies.

I faut également noter que la danse moderne a trouvé aux
Etats-Unis un terreau que la France n’a pas d’emblée offert, favori-
sant davantage la création que le répertoire. Dans cette mesure, la
danse s’est invitée plus facilement dans les questionnements’ qui ont
travaillé I'art contemporain de 'apres-guerre, et suscité I'intérét de la
philosophie —ce qui a contribué a la valoriser académiquement.
Précisons par ailleurs que I'organisation des études supérieures aux
Etats-Unis n’implique pas de spécialisation dans un premier temps.
Ce caractere généraliste a permis a certains sujets d’étude de se faire
d’abord une place au sein des programmes de premiere année, avant
d’accéder a une reconnaissance académique suffisante pour ouvrir
un champ de recherche. L’étude de la danse a suivi ce parcours, par
le biais notamment des écrits de la philosophe Susanne Langer,
auteure de Philosgphy in a New Key'*, best-seller généraliste paru en 1942,
que presque tous les étudiants américains de premier cycle ont lu
dans leur cours de philosophie. Son apport a étude des arts peut se
résumer ainsi :

Bien loin de faire de I’art un objet d’étude pour d’autres disciplines,
Langer prend en considération la maniere dont lobjet d’art
(s’)exprime et dont il en vient a participer a ’élaboration méme de la
pensée“.

8 Curt SACHS, Eine Wellgeschichte des Tanzes (1933), traduit en anglais en 1937, en
francais en 1938.

9 Des questionnements tant esthétiques (expression et abstraction, fin de I'art) que
politiques (question de I'identité afro-américaine notamment).

10 Susanne K. LANGER, Philosophy in a New Key, a Study in the Symbolism of Reason,
Rite and Art, Cambridge, Harvard University Press, 1942.

11 Kenneth J. KNOESPEL, « Susanne K. Langer et la réforme du systeme éducatif en
Amérique », trad. Mathieu Duplay et Bernard Escarbelt, dans Anne BOISSIERE et
Mathieu DUPLAY (dit.), V7, symbole, mouvement. Susanne K. Langer et la danse, Villeneuve
d’Ascq, De 'incidence, 2012.
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L’approche de Susanne Langer a contribué a la considération
des disciplines artistiques, dont la danse, comme autant de domaines
de production de pensée — et donc, potentiellement, de domaines
universitaires'”.

La conjugaison de ces perspectives ethnologiques et histo-
riques développées au sein de l'université (a la suite de Curt Sachs),
de cette approche philosophique de la danse comme production de
pensée, de la vitalité de la création chorégraphique américaine et de
sa critique (John Martin notamment), va aboutir a 'apparition, dans
les années 1970, des Dance Studjes. Celles-ci se démarquent de
I’histoire de la danse traditionnelle, en cela qu’elles se refusent a faire
une chronologie commentée des ceuvres, un récit fléché avec la
création contemporaine comme aboutissement, pour privilégier une
histoire culturelle de la danse”. 1l s’agit ici d’'un choix revendiqué de
ne pas faire simplement une histoire des canons ou une étude esthé-
tique, mais d’accueillir les autres problématiques dont la danse se fait
Pécho, a la croisée des Gender Studies et des Cultural Studies. Cela se
cristallise particulicrement dans les années 1990, comme le note
Ramsay Burt :

A I'époque, il semblait trés important de démontrer que la danse en
tant qu'art n’était pas une forme esthétique autonome et anhisto-
rique, mais un champ historique dans lequel des intéréts sociaux et
politiques étaient a 'ceuvre!4,

12 Au sujet de la considération de la danse comme champ de production théorique,
et donc potentie]l domaine universitaire, voir également Susan LEIGH FOSTER,
«Dancing and Theorizing and Theorizing Dancing », dans Gabriele BRANDSTETTER
et Gabriele KLEIN (dir.), Dance [and] Theory, Bielefeld, Transcript Verlag, 2013.

13 Notons que les Dance Studies ne s’apparentent pas uniquement a Ihistoire
culturelle de la danse, méme si 'avenement de cette perspective a été déterminant
pour leur développement. Précisons aussi que la rupture avec Phistoire de la danse
n’est pas forcément radicale : selon Ramsay Burt, il s’agit surtout, pour les auteurs
qui défendent ce tournant, d’« estomper les fronticres entre les recherches en
danse et d’autres disciplines universitaires dans lesquelles les méthodologies
historiographiques n’ont pas joué une role tres significatif. » (Ramsay BURT,
« L’histoire de la danse et les Dance Studies anglo-américaines », trad. Jelena Rajak,
2007, dans Isabelle LAUNAY et Sylviane PAGES (dit.), Mémoires et histoire en danse,
Paris, I’Harmattan, 2010, p. 424) « Il ne s’agit donc pas de s’éloigner de ’'Histoire
de la Danse mais de réviser ses méthodologies. [...] Une des fagons d’opérer est
de ne pas prendre uniquement le chorégraphe et sa chorégraphie comme objet de
recherche, mais d’élargir 'approche de fagon a ce qu’elle inclue la relation entre le
performer et le spectateur au moment de la représentation. » (#bid., p. 437)

14 Thid., p. 422.
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LA PRATIQUE AU CEUR DE LA DISCIPLINE

En résumé, on pourrait avancer que deux facteurs ont été
déterminants dans la constitution en France de la danse en intitulé
disciplinaire : d’une part, le désir de considération intellectuelle,
nourri par la longue histoire institutionnelle et mondaine de sa
défaveur ; d’autre part, 'influence des Dance Studies, et le souci de
« parler » du monde et de la société par le prisme de la danse. Les
deux perspectives soulignent toutes deux I'importance de la danse
dans la culture humaine, mais elles se révelent assez différentes :
dans le premier cas est en jeu laffirmation de la danse en tant
qu’art ; dans l'autre, au contraire, c’est ’étude de la danse hors des
considérations esthétiques, en sa qualité de révélateur d’évolutions
sociales. Ces deux approches ont en tout cas abouti, plus ou moins
conjointement, a 'avenement de la recherche « en danse ».

SiT'on saisit mieux, peut-étre, les enjeux institutionnels et les
objectifs théoriques de cette recherche « en danse » a 'aune de ce
contexte d’émergence, en quoi consiste-t-elle exactement, dans le
quotidien du chercheur ? Notons encore une fois que sa spécificité
ne réside pas dans 'adoption d’une méthodologie particulicre, le
choix d’'une méthode historique, philosophique ou sociologique.
Des chercheurs revendiquant diversement ces méthodes poursui-
vent des recherches «en danse ». Leur choix méthodologique se
présente alors comme un champ de spécialisation, a l'instar de
géographes se spécialisant, par exemple, dans la théorie du care.
Philippe Guisgand explique plutot la spécificité du chercheur « en
danse » par Pexploitation d’un savoir corporel :

Affirmer que l'on est chercheur en danse suppose de reconnaitre
Pexistence d’une connaissance intuitive, sédimentée par le corps, et
relevant difficilement du discours. La pratique artistique est une
source d’expériences dans laquelle on peut puiser pour fabriquer
des connaissances. C’est tout I'enjeu d’une approche esthétique de
I'analyse chorégraphique et de I’écriture sur la danse. Comme le dit
justement le critique Gérard Mayen : « choisir de regarder la danse,
d’abord depuis le mouvement dansé, est une question d’angle. Le-
quel embrasse alors les savoirs particuliers du danseur »'5.

Cela sous-entend qu’il s’agit de chercheurs ayant une pratique
de leur objet d’étude, et que, de cette pratique, ils tirent un savoir

15 Philippe GUISGAND, propos recueillis par Agnés SANTI, La Terrasse, hors-série
« Etat des lieux de la danse en France », hiver 2011-12, p. 5.
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particulier. Il semblerait effectivement qu’une tres grande majorité
de la population enseignante et étudiante des départements de danse
ait une pratique de la danse. Cela conduit parfois a brouiller les
pistes quant aux objectifs poursuivis par cette population : n’y a-t-il
pas une tentation d’utiliser le milieu universitaire pour créer des
formes artistiques qui, dans le contexte professionnel de la danse,
seraient tres difficiles a produire et a diffuser ? Cette éventualité est
loin d’¢tre un phénomene répandu, mais elle est intéressante a
considérer car elle conduit a des questionnements méthodologiques
et stratégiques.

En particulier, des lors qu’une recherche «en danse»
s’apparente a une proposition artistique, il devient plus difficile de la
faire reposer sur un des socles de l'institution universitaire : le juge-
ment par les pairs. Les frontiéres entre la critique d’art et 'évaluation
scientifique sont de fait questionnées. L’existence de ces départe-
ments centrés sur I'objet et non sur la méthode offre la possibilité
aux chercheurs de produire eux-mémes leurs objets, de faire 'étude
de leur propre pratique. Cela peut étre per¢u comme une invitation a
repenser le lien entre pratique et théorie, mais aussi comme le signe
d’une circularité suspecte.

LA TRANSDISCIPLINARITE COMME SPECIFICITE

La revendication des savoirs particuliers du danseur comme
socle de la recherche « en danse » n’est cependant pas le seul posi-
tionnement des chercheurs, et pour un certain nombre d’entre eux,
une pratique personnelle n’est pas un prérequisl(’. Certains, comme
I’historienne de la danse Marie-Francoise Bouchon, critiquent méme
ouvertement la survalorisation de I'ancrage dans la pratique et la
percoivent comme une forme de sectarisme alléguant que « des qu’il
est question de danse, seul le danseur sait»''. Se dessinent ici des
enjeux de pouvoir propres a ’émergence de tout champ discipli-
naire. ..

Quand la pratique n’apparait pas comme une caractéristique
essentielle de la recherche «en danse », d’autres composantes en-

16 8’1l me semble que ce profil est plus généralement celui des chercheurs spéciali-
sés en histoire de la danse, cela releve d’'une simple impression, et une étude
statistique mériterait d’étre conduite a cet endroit.

17 Marie-Frangoise BOUCHON, «Le monde chorégraphique a-t-il peur de
Ihistoite ? », Marsyas, n°® 37-38, juin 1996, p. 97.



THAETRE / CHANTIER # 3 / 2018

THEATRE ET RECHERCHE

trent alors en jeu, et celles-ci sont davantage d’ordre méthodolo-
gique. Beaucoup de recherches «en danse» se menent ainsi en
croisant les disciplines —comme dans tous les départements se
définissant par leurs objets — au point que cela passe pour 'une de
leurs plus fréquentes caractéristiques. La transdisciplinarité apparait
dés lors comme une méthode en soi, permise par le non-
rattachement de la recherche a un département défini par une mé-
thode. Etudier son objet — qu’il s’agisse d’une ceuvre, d’une tradition
de danse, d’un rituel... — en faisant appel a différents types de littéra-
tures scientifiques, est une démarche qui est devenue I'un des mar-
queurs forts de la spécificité de ces départements. Cet usage de la
transdisciplinarité invite souvent les chercheurs et les étudiants a
pratiquer 'autodidaxie au sein méme des institutions d’enseignement
que sont les universités. Ils peuvent bien str bénéficier des conseils de
lecture de leurs collégues spécialistes pour s’orienter dans telle ou telle
discipline, mais cela demeure un apprentissage par soi-méme, d¢s lors
quils doivent, pour batir leur propre recherche, explorer des
champs ne relevant pas de leur formation initiale.

L’oxymore « autodidaxie universitaire » révele un paradoxe qui
mériterait un développement en soi, mais je me contenterai d’exposer
les implications de la transdisciplinarité comme spécificité méthodo-
logique, dans le cas de la danse. Il ne me semble pas que ce croise-
ment des approches permette au chercheur de brosser un portrait
plus complet de son objet d’étude, dévoilant chacun de ses aspects —

comme si 'une nous renseignait sur ses couleurs, l'autre sur ses
contours, et ainsi de suite. Chaque approche change plutét Pobjet
lui-méme, un peu a la manicre, en physique quantique, d’un instru-
ment de mesure venant fixer un état particulier de I’élément mesuré.
De ce fait, la transdisciplinarité est autant une navigation entre
différentes méthodes d’investigation, qu’une acceptation de la plasti-
cité de son objet, qui se métamorphose d’approche en approche.
Ainsi, 'approche issue de la philosophie esthétique et de I’histoire de
lart s’intéressera a la danse en tant qu’art, tandis que I'approche
anthropologique considérera la danse en tant que non-art. Clest ce
que souligne Joann Wheeler Kealiinohomoku :

Les anthropologues étudient la danse en tant que «non-art» car
leur discipline défend le principe de relativité culturelle. |...]

Si Pon pose lart et la danse en équation, alors, ce sont probable-
ment les trois quarts des danses du monde qui sont éliminés de
I’étude sérieuse. Les spécialistes de la danse ont eu tendance a écrire
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sur « I’art de la danse » et pas sur le non-art de la danse. Mais dans le
cadre d’une analyse anthropologique, toutes les formes de danse
doivent étre prises en considération. |...]

L’art n’est pas nécessairement une interface de la danse. En fait, le
plus souvent I’art n’est pas une interface de la danse!s.

La définition d’une recherche par 'objet plutot que par la
méthode devient dans ce cadre, assez paradoxalement, une re-
cherche sans objet prédéfini. Engager une recherche « en danse »
qui croise les approches revient a laisser ouvert ce que le terme de
«danse » recoupe, en s’accommodant, pour reprendre encore les
termes de la physique quantique, de la superposition de ses états,
méme contradictoires.

Ce qui est profondément questionné, dans ces recherches,
est peut-¢tre le lien entre discours et réalité. Dans le cas de la
revendication d’une spécificité par la pratique, il s’agit de poser que
tout ne peut pas s’analyser par le discours. Dans le cas de la reven-
dication d’une approche transdisciplinaire, il s’agit de refuser une
hiérarchie @ priori des discours. Chaque discours disciplinaire a
vocation a établir une réalité, mais n’a pas la charge de dire /4
réalité, étant seulement une des « maniéres de faire des mondes »'” :

Dans ces conditions, connaitre ne pourra pas exclusivement, ou
méme en premier lieu, concerner la détermination de ce qui est vrai.
[..]

Si, en outre, les mondes sont autant faits que trouvés, alors con-
naitre C’est autant refaire que rendre compte. Tous les procédés de
construction du monde que j’ai discutés [ceux de Partiste et ceux du
physicien] entrent dans la connaissance. Percevoir un mouvement,
nous 'avons vu, c’est souvent le produire. Découvrir des lois im-
plique de les rédiger. Reconnaitre des motifs consiste surtout a les
inventer et les appliquer. Compréhension et création vont en-
semble?0,

Voila peut-étre quelque chose qui rassemble les acteurs de la
recherche en danse, et plus généralement de la recherche se caracté-

18 Joann WHEELER KEALIINOHOMOKU, « Le non-art de la danse : un essai », dans
Andrée GRAU et Georgiana WIERRE-GORE (dir.), Anthropologie de la danse, genése et
construction d’une discipline, trad. Elise Argaud, Isabelle Leymarie et Annie Suquet,
Pantin, Centre national de la danse, 2005, p. 165-166.

19 Expression d’Ernst Cassirer que Nelson Goodman reprend dans le titre de son
ouvrage Ways of Worldmaking, paru en 1978.

20 Nelson GOODMAN, Maniéres de faire des mondes, trad. Marie-Dominique Popelard,
Paris, Gallimard, 20006, p. 43.
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risant par un objet plutot que par une méthode : ils problématisent
le fait méme d’émettre un discours et de le faire correspondre au réel.
Et par la, s'inscrivent a la suite de la grande réflexion sur les simili-
tudes des démarches scientifique et artistique qu’ont amenées, de
Cassirer a Goodman, ceux qui ont questionné la production des
savoirs et leur dialogue, et ont remis en cause leur supposée hiérarchie.
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