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Danse, corps et Danse-Thérapie… Une archéologie du sujet

Intervention au colloque Tango, culture et santé / Trois Rivières -27-29 mai 2010

L'engouement pour une pratique corporelle, la danse pour ce qui nous concerne ici, incite à penser qu'elle peut avoir des effets bénéfiques, voire être une pratique de santé. Mais il ne suffit pas de se sentir bien dans une activité pour la déclarer thérapeutique. Il faut sonder les processus qu'elle mobilise, interroger les enjeux et penser le cadre d'intervention. Une Danse-Thérapie n'est pas qu'un recours à la danse dans un processus thérapeutique. Elle doit intégrer la danse dans sa spécificité, qui nécessite donc d'être interrogée. Si l'on peut considérer la danse comme processus culturel, artistique, comme fait social, il faut souligner d'emblée qu'elle est mise en jeu du corps. Nous avons donc à nous pencher sur les conditions de cet engagement dansé du corps, plus particulièrement dans le cadre d'une relation. 

Il s'agit là au demeurant d'une redondance : le corps est relation, il se tisse, se construit dans la relation, il est lien. 

Dans le cadre limité de cet exposé, je voudrais souligner quelques points.

Tout d'abord revenir sur une question qui alimente bien des débats : qu'est-ce que danser ?

L'on peut risquer une réponse partielle en évoquant ce qui n'est pas danser : balayer une cuisine, marcher dans la rue pour se rendre au travail, se laver les dents… Et pourtant diront certains, sous certaines conditions on peut contester cette affirmation. J'ai, comme beaucoup d'enseignants en danse contemporaine, fait parfois cette expérience en atelier de demander aux élèves de répéter trois ou quatre actions quotidiennes pour les enchaîner pendant quelques minutes. A l'observation, on perçoit très nettement le moment où ca bascule, où l'on entre dans une perception autre tant pour l'exécutant que pour l'observateur qui se mue alors en spectateur, tout comme par contraste on perçoit très bien que pour certains ça ne décolle pas, que le geste reste désespérément quotidien, trivial… 

Que se joue-t'il donc lorsque le geste semble se transformer pour accéder à ce que tous reconnaissent alors comme danse ? On entre en effet dans une qualité autre, et dans le cas de cette expérience c'est la répétition qui en est la clé, en créant un rythme. La conscience se déplace sur la matière même du geste et non plus sur sa finalité. On dépasse sa transitivité pour se retourner sur son déroulement, passant du pourquoi au comment. 

Ce processus avait été souligné par Kandinsky dans sa réflexion sur l'art moderne, lorsqu'il évoquait la répétition d'un mot qui en fait sourdre d'autres pouvoirs, comme dans le célèbre poème de Gertrude Stein : Rose is a rose, is a rose, is a rose...
 La poésie jaillit quand le sens des mots est dépassé et qu'un retour s'amorce sur leur substance, nous convoquant alors à un travail personnel de reconstruction du sens, une re-composition originale qui amplifie et décale le champ habituel de la pensée ordinairement balisée par les catégories sémantiques triviales, ternies par un mésusage socio-culturel des mots qui ne bousculent plus rien. Le travail du jeune enfant qui éprouve corporellement les choses du monde et les nomme peu à peu, construisant du sens et se positionnant au sein du monde, s'épuise dans une récitation de mots rincés de leur pouvoir instaurateur. Or l'image poétique a pour particularité d'ébranler le sens que nous pensions défini et stable. Il en va de même avec le geste dansé, qui s'extrait de la banalité et interdit de le considérer comme une activité, un simple usage du corps le long du fil du quotidien.  

De quoi est fait un geste ? De mouvement pour commencer… Ca bouge! Et cette mobilisation s'organise selon trois paramètres essentiels : Le geste dansé a un trajet, un point de départ, un développement, un point d'arrivée. Il porte le danseur quelque part, qu'il soit focalisé ou changeant sans cesse d'adresse. Chaque geste se caractérise par une certaine qualité d'intensité, de poids, il peut être plus ou moins appuyé. Enfin il se déploie dans le temps, qui le presse ou qu'il occupe, avec une durée, un début et un achèvement. Le danseur structure son geste selon l'espace, le temps et l'énergie, qui sont classiquement décrits comme les attributs du geste dansé… Mais chaque geste, chaque mouvement peut s'analyser selon ces paramètres, y compris le mouvement de corps inanimés. Peut-être faut-il retourner la proposition : le geste spatialise le danseur, le temporalise, et l'énergétise (c'est-à-dire lui confère une certaine qualité de présence). 

Danser serait alors un acte instaurateur, qui fabrique du sens, non pas de la narration, mais une relation : ce qui relie et raconte, une geste qui est aussi gestation. Il s'agit alors de se tenir en deçà de l'instrumentalisation des gestes, là où ils n'ont pas encore décelé totalement leurs potentialités, et là donc d'où peut se produire ce petit miracle poïétique où, créant une forme gestuelle le danseur se met au jour et s'éprouve autrement. 

Nous ne sommes donc plus dans un rapport instrumental où le corps est référé aux choses, assujetti aux contraintes de l'environnement. Cette corpéréité référée avait été analysée par Goldstein, un neurologue qui avait beaucoup travaillé avec les blessés de la guerre 14-18. On observe dans certaines lésions une réduction de l'usage corporel à une sorte d'adhérence au contexte. C'est par exemple un patient incapable de faire le geste de se peigner, mais qui si on lui met un peigne entre les mains va aussitôt se coiffer avec. Ici, l'espace, le temps et l'énergie du geste sont littéralement sous le diktat de l'objet. En termes phénoménologiques les patients ne savent plus se poser comme sujets distincts face au monde. Le malade, dit Goldstein, a perdu la faculté d'adopter la perspective du possible
. 

Le geste dansé pose le danseur tout autrement, dans un rapport poïétique, c'est-à-dire créateur. 

Une autre composante essentielle du geste dansé est la rythmicité, c'est-à-dire une scanssion du rapport au monde, qui se joue dans un aller-retour. Il ne s'agit pas forcément de pulsation, mais d'une oscillation de la posture du sujet qui tantôt va vers, se dilate ou s'ouvre, gomme d'une certaine façon la netteté des limites avec le monde, tantôt se rassemble et se densifie. On peut y voir une alternance projection / introjection, une respiration du corps qui médiatise un appel-réponse infini. Les grandes figures de la danse moderne ont souligné ce caractère essentiel de la danse : Delsarte parlait de la dialectique tension/abandon, Laban du ramasser/disperser, Graham du contract/release, et Limon du fall/recovery…

Le rythme, avec ses jeux de rétention et détente est un dialogue tonique, une déclinaison de soi qui mène à se donner et se reprendre sans cesse. Dans ce dialogue fondamental –et fondateur!- le danseur s'affirme, se saisit, sans perdre le lien. Il se distingue tout en se reliant.
Il faut pour compléter notre propos revenir brièvement sur la construction du corps, la danse reprend et prolonge cette édification, processus à l'œuvre dès les premiers instants du nouveau-né. Si se met en place un corps symbolique, il s'articule avec le corps réel, mobilisé dans la danse, produisant mouvement et chaleur, et donc source d'éprouvés à divers niveaux : éprouvés du corps dansant, mais aussi du ou des partenaire(s), c'est-à-dire éprouvés du corps de l'autre et de son corps en présence de l'autre. Le bébé, on le sait, a beaucoup à faire, et fait beaucoup au cours de sa première année. Son travail d'identification, qui l'amène à se poser comme entité stabilisée dans le temps et l'espace, suppose un processus de densification et rassemblement, qui s'oppose au morcellement sensori-moteur des débuts. Les structures corporelles sont ici au premier plan : sa table des matières, c'est-à-dire les différents systèmes du corps tels que le squelette (os et articulations), la peau, les muscles, les organes (…), qui soutiennent l'intégration d'expériences spécifiques : le squelette qui permet l'intégration d'un support intériorisé, d'une cohérence vibratoire, d'une perception d'un tout articulé; la peau organe de limitation et contenance; l'appareil musculaire avec sa tonicité, lui aussi organe de contenance, d'auto-saisissement, supportant la posture et la modulation tonique, donc la qualité de la présence; les organes qui jouent un rôle si important dans une sorte de présence d'arrière-plan, impliqués dans les éprouvés émotionnels…

A un second niveau, c'est toute l'architecture corporelle qui supporte l'identité et la relation : l'axialité, les jeux d'appuis et de support, les différenciations spatiales, dedans/dehors, haut/bas, droite/gauche, avant/arrière. C'est également l'organisation tonico-posturale qui aboutit à la posture, la façon d'être là, de se poser, qui conditionne un mode de présentation et de perception et soutient le déploiement du geste avec les coordinations et l'éventail des nuances expressives. 

L'édification tonique et posturale est une pièce essentielle dans la construction du corps, notamment dans l'expressivité et la relation. On sait en effet que tonus et émotion sont intimement liés. La régulation tonique relève du système végétatif, ce qui corrèle toute modulation du tonus musculaire au fonctionnement des organes. Nous vivons donc nos états émotionnels, qui se manifestent par une certaine disponibilité, à travers des modulations toniques. Bobath définissait le tonus comme la disponibilité d'un muscle à se laisser étirer… Cette proposition a le mérite d'insister sur la relation. Par le jeu des neurones miroirs récemment mis en évidence, nous endossons littéralement l'habit tonique de nos interlocuteurs, ce qui nous permet de partager leurs états affectifs. Notons que cette empathie tonique a tout de même ses limites, ce qui fait que certains nous sembleront décidément trop mous ou speed pour les rejoindre. La construction tonique est le résultat d'un processus fascinant, éminemment relationnel. La situation de départ du nouveau-né est caractéristique : le tonus est périphérique, en fermeture (rotation interne / adduction) et les muscles axiaux sont hypotones. Or, lorsqu'il s'est redressé, environ un an plus tard, le tonus s'est construit au niveau axial et les ceintures se sont déployées. On assiste là à un chiasme tonique, qui intériorise un support (un auto-saisissement) en même temps que la relation se déploie grâce à la disponibilité périphérique. Dans ce processus qui conjugue saisissement de soi et ouverture à l'autre, la dialectique poids / support / repousser joue un rôle essentiel. La modulabilité tonique qui conditionne la capacité à éprouver et exprimer se met en place dans l'interaction sensorielle. On retrouve là le holding et le handling winnicotiens, et l'importance du support que donne la mère, la qualité déterminante du dialogue tonico-émotionnel qu'elle instaure avec l'enfant qui imprime littéralement dans son corps les épisodes relationnels. Le dialogue tonique décrit par Wallon puis Ajurriaguerra, est donc aussi un dialogue émotionnel. Car l'émotion est nourrie de l'implication du corps, avec ses réactions végétatives (organiques, vasculaires…) couplées à des éprouvés, faits de perceptions mais aussi de sentiments plus ou moins élaborés, et corrélée à une certaine qualité tonique et posturale manifestée notamment pas un certain degré d'ouverture ou de fermeture conduisant à l'approche ou au retrait. Damasio a développé les arguments qui indiquent que le flux des éprouvés corporels est ce qui soutient l'intégration d'un sentiment des soi et aussi ce qui soutient la pensée
. Il faut bien entendu ne pas perdre de vue que les éprouvés corporels interviennent dans le cadre d'une relation subjectivante, nourrie par la parole, le regard, le fantasme (la rêverie, les projections et projets…) aussi des proches de l'enfant.

Tout ceci ouvre des perspectives pour saisir les enjeux d'un travail corporel. 

Il ne s'agit pas seulement d'instrumentaliser le corps, d'en faire un outil praxique (bien que l'acquisition praxique soit quelque chose d'essentiel), mais de revenir à sa fonction instauratrice subjective et reliante. On vise à re-situer les patients dans un corps qu'ils habitent pour habiter le monde, monde qu'ils agencent et déploient, où ils créent un point de vue, à savoir eux-mêmes (c'est également un point d'entendre, de sentir, de toucher…). Les approches qui mettent en jeu les notions de poids, d'appui et de modulation tonique sont particulièrement intéressantes puisqu'elles permettent de revisiter les fondements de la subjectivité. C'est aussi une opération de spatialisation et de temporalisation : là où je suis, les limites de mon corps, ce qui est dedans ou dehors….  Une temporalisation se fait dans le travail de la durée, des discontinuités : élans, achèvements, pauses, qualité temporelle (prendre son temps, être porté par lui, l'affronter, le gérer…). 

Les techniques dites de conscience du corps qui abordent ces divers paramètres sont à ces égards très intéressantes. On peut citer l'eutonie, le Feldenkrais, mais aussi la gymnastique holistique, le Mattias Alexander, le Body Mind Centering (…), approches qui portent toutes l'accent sur l'implication du corps dans la situation et privilégient le ressenti à l'efficacité. Le travail avec partenaire confère une dimension supplémentaire en réintégrant l'appropriation du corps au sein d'une relation. Celle-ci sera d'autant plus instructive qu'elle module la qualité du contact avec des jeux d'appuis, de réponses et  réactions, amenant à un ajustement tonique sensible, et qu'elle fait varier l'espace entre les partenaires avec des approches / retraits, d'autant plus si ceux-ci sont expérimentés avec des nuances temporelles. L'accordage, cet ajustement sensible et réciproque, se déploie alors sur les différents registres –poids, flux de mouvement, espace, temps- permettant une syntonie et une synchronie, qui conduisent à explorer un registre expressif, et de le partager en déployant avec l'autre (ou les autres) des trajets, des formes, des énergies qui renvoient à des émotions et des images. On réinscrit alors le sujet dans une narration. 

On peut noter qu'une pratique telle que le tango répond à ces divers critères.

Pour penser une Danse-Thérapie il faut intégrer cette instauration du corps sensible, poïétique, qui se meut et crée des formes. L'art en effet est formalisation, qui peut aboutir à une formulation, qui non seulement exprime mais aussi met en forme la pensée. Enfin, la danse en elle-même, pas plus que l'art ou le langage ne soigne pas. Pour entrer dans le domaine thérapeutique, il faut un cadre, c'est-à-dire un thérapeute qui contienne et réoriente les affects mobilisés, ce qui implique un travail de transfert. La dimension groupale peut ici prendre toute son importance, avec la mobilisation de processus d'enveloppe, de miroitage, d'amplification, et les possibilités d'exploration sécurisée que donne le groupe, pour peu qu'il soit bien conduit, par un thérapeute à la fois contenant et pénétrant, sécurisant mais sachant mobiliser le sujet pour le faire entrer dans d'autres qualités de présence, d'engagement corporel, faire jaillir d'autres sens et ouvrir d'autres directions.
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