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Conclusion

In tro duc tion
Liée à l’his toire de la mu sique, la danse at tend le XXe siècle aux États- 
Unis pour exis ter in di vi duel le ment grâce à l’in fluence d’ar tistes
comme le cho ré graphe Merce Cun nin gham et le mu si cien John Cage.
Cer tains ar tistes pensent la créa tion cho ré gra phique en lien d’in ter‐ 
dé pen dance avec la com po si tion mu si cale et ne conçoivent la danse
qu’as so ciée à la mu sique : les col la bo ra tions entre Tchaï kovs ki et Pe ti‐ 
pa, Bé jart et Pierre Henry en Eu rope, et celles entre Cage et Cun nin ‐
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gham, Gra ham et Horst, Ba lan chine et Stra vins ky, For sythe et Willems
aux États- Unis en sont d’ex cel lents exemples. Pour d’autres, cette
créa tion doit être in dé pen dante et les arts de viennent alors au to‐ 
nomes. Cer tains dan seurs tra vaillent en si lence pour li bé rer l’art cho‐ 
ré gra phique de la tu telle des par ti tions mu si cales. En effet, de puis
l’ap pa ri tion de la danse clas sique, la danse était in ti me ment as so ciée
à la mu sique. De nom breux com po si teurs créaient des mu siques spé‐ 
ci fi que ment pour les bal lets : Tchaï kovs ki et Pe ti pa col la bo rèrent pour
des œuvres du ré per toire (La Belle au bois dor mant, Casse Noi sette, Le
Lac des cygnes).

Cer tains dansent sur des mu siques pré exis tantes en créant la cho ré‐ 
gra phie sur la struc ture mu si cale : Bé jart avec Bee tho ven, Stra vins ky,
Bou lez  ; Ba lan chine avec Stra vins ky, Pro ko viev, Tchaï kovs ki, Ravel  ;
Paul Tay lor avec Bach, Haen del, Haydn. Mar tha Gra ham com mande
ses mu siques à des com po si teurs contem po rains en don nant à la
cho ré gra phie un rôle pré do mi nant. D’autres peuvent com man der une
mu sique ori gi nale qu’ils suivent pas à pas ou de ma nière anec do tique.
Chez Ba lan chine, la danse suit la mu sique et chez Gra ham, la mu sique
suit la danse. Ba lan chine crée un lien très strict entre la mu sique et la
danse en syn chro ni sant l’ar ti cu la tion de ses phrases cho ré gra phiques
sur les courtes sé quences mu si cales de Stra vins ky ; il ré pond cho ré‐ 
gra phi que ment à la mu sique stra vins kienne : la cho ré gra phie vi sua lise
les struc tures mu si cales pro fondes. La mu sique de Stra vins ky fixe un
cadre pré cis que Ba lan chine doit res pec ter. À l’in té rieur de ce cadre,
le cho ré graphe choi sit les élé ments mu si caux qui sont tra duits en
mou ve ments  : il peut mettre en re lief la ligne mé lo dique, le rythme,
les ef fets ins tru men taux, les re prises thé ma tiques. Le par tage du
temps, de la durée des pas sages mu si caux et cho ré gra phiques est le
prin cipe fon da men tal de la col la bo ra tion entre Ba lan chine et Stra‐ 
vins ky. Gra ham, de son côté, écrit dans son au to bio gra phie «  Il me
pa raît im por tant de rap pe ler que la danse n’in ter prète pas la mu‐ 
sique ; la mu sique est un décor pour la danse. » (Gra ham 1992 : 188) Le
mu si cien John Cage pro pose à Merce Cun nin gham de tra vailler sé pa‐ 
ré ment d’après une struc ture ryth mique, puis de mettre en com mun
leur tra vail pour la re pré sen ta tion. Par ta geant le même souci de li‐ 
ber té par rap port à la mu sique, Alwin Ni ko laïs pré fère com po ser lui- 
même son propre en vi ron ne ment mu si cal, de ma nière élec tro nique
ou avec des per cus sions. Ca ro lyn Carl son, sa dis ciple, conçoit la mu ‐
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sique comme une at mo sphère so nore dans la quelle elle peut évo luer,
ajou tée à la magie du spec tacle.

Le rap port à la mu sique est im por tant et semble même pri mor dial
dans l’uni vers cho ré gra phique. Pour tant, nom breux sont les cho ré‐ 
graphes état su niens qui s’in té ressent à la danse dans un en vi ron ne‐ 
ment si len cieux. En effet, dès le début du XXe siècle, une ar tiste
nord- américaine ins tal lée en Eu rope, Isa do ra Dun can, dé range le
rap port de la danse à la mu sique en s’ex pri mant en mou ve ments sur
des mu siques sym pho niques, non écrites pour la danse, ou en évo‐ 
luant sur du si lence. La théâ tra li té du si lence est alors consti tu tive du
pro jet es thé tique de l’ar tiste.

3

Á tra vers l’exa men de tra vaux pré cis et les écrits de cho ré graphes
état su niens, nous al lons étu dier di verses hy po thèses d’in ter pré ta tion
de ce phé no mène de théâ tra li sa tion du si lence, en adop tant une dé‐ 
marche dia chro nique. Le sujet est très peu abor dé dans les études et
notre ré flexion se ba se ra sur les écrits des cho ré graphes état su niens
qui ont ré flé chi à la ques tion. La cho ré graphe nord- américaine Doris
Hum phrey ex plique dans son ou vrage The Art of Ma king Dances que,
dans cer taines sphères, la mu sique ro man tique est consi dé rée
comme le seul style de mu sique conve nant à la danse ; dans d’autres
sphères, on pense le contraire. La danse en tre tient des liens étroits
avec la mu sique et pour de nom breux maîtres de bal let, il est ju di‐ 
cieux que le phra sé mu si cal coïn cide avec le rythme de la cho ré gra‐ 
phie. D’autres, au contraire, se concentrent sur le mou ve ment dansé.
En bref, il existe une grande di ver si té d’ap proches. Le rap port à la
mu sique ou à la non mu sique dif fère d’un cho ré graphe à l’autre. On
peut dan ser avec ou sans mu sique, avec ou sans or chestre, col la bo rer
avec un com po si teur pour la créa tion d’une œuvre cho ré gra phique,
créer en au to no mie, im pro vi ser sur scène une mu sique d’ac com pa‐ 
gne ment, at ta cher de l’im por tance à l’en vi ron ne ment so nore non mu‐ 
si cal.

4

Notre étude se concen tre ra sur les cho ré graphes pré- modernes, mo‐ 
dernes et post mo dernes état su niens. Convain cus d’avoir quelque
chose de nou veau à ap por ter à l’art de la danse, les pion niers de la
danse mo derne puis les mo dernes re jettent les codes aca dé miques.
Pour eux, la danse est une ex pres sion qui puise ses sources dans
l’âme hu maine, elle est construite à par tir de l’être in té rieur. Avec les
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mo dernes, le mou ve ment char gé de puis sance dra ma tique aborde de
vé ri tables in tros pec tions dan sées. Pour la plu part des œuvres mo‐ 
dernes, les re la tions à la mu sique se sont ou vertes mais sans subir de
bou le ver se ment ra di cal par rap port au clas sique. Alors que les mo‐ 
dernes re jettent la do mi na tion de la mu sique sur la danse, Cun nin‐ 
gham af firme que rien ne lie un lan gage à l’autre : la danse, la mu sique
et les dé cors se dé ploient pa ral lè le ment, ne par tagent que le dé cou‐ 
page tem po rel. Les an nées soixante connaissent des mou ve ments de
contes ta tion  : le pro pos de l’art se dé place du pro duit à l’acte. Les
cho ré graphes post mo dernes se si tuent en rup ture avec deux his‐ 
toires ar tis tiques  : celle du bal let clas sique et celle de la danse mo‐ 
derne. Ils ré vèlent les qua li tés es sen tielles de la danse comme forme
d’art en re con nais sant le ma té riau em ployé. Après ce bref rap pel his‐ 
to rique, nous nous de man de rons si les cho ré graphes mo dernes et
post mo dernes adoptent un rap port au si lence ou à l’ab sence de mu‐ 
sique si mi laire, si leurs ob jec tifs sont com muns.

Pour quoi cer tains cho ré graphes ont- ils re cours au si lence ? Que si‐ 
gni fie le si lence en danse  ? Une danse si len cieuse avec des mou ve‐ 
ments si len cieux dans un en vi ron ne ment si len cieux ; une danse dans
un en vi ron ne ment si len cieux avec des mou ve ments au dibles  ; une
danse sans mu sique mais dans un en vi ron ne ment so nore mar qué ?
Com ment les cho ré graphes nord- américains, du début du XXe siècle
à l’époque post mo derne, traitent- ils de l’enjeu du si lence dans la
danse théâ trale ?

6

1. Pri mau té de la danse sur la mu ‐
sique

1.1. L’écoute in té rieure

La danse pos sède des af fi ni tés avec la mu sique : le mu si cien compte,
le dan seur compte. Serge Lifar écrit, dans son ou vrage Trai té de la
danse aca dé mique,  que  par son rythme propre, la danse se suf fit à
elle- même, la mu sique ne lui est pas fon da men ta le ment un sup port
in dis pen sable dont elle ne puisse se pas ser.  Pour Lifar, la danse pos‐ 
sède assez de res sources ex pres sives pour se dis pen ser de la col la bo‐ 
ra tion de la mu sique. Il in siste sur la ca pa ci té de la mu sique à être au ‐

7



Le traitement du silence dans l’espace chorégraphique étatsunien au XXe siècle : vers la primauté de la
danse

Licence CC BY 4.0

to nome. D’ailleurs, même avec un ac com pa gne ment mu si cal, la dan‐ 
seuse peut se dé tour ner du rythme de la par ti tion et ne pas co pier les
ac cents de sa danse sur les ac cents mu si caux lors qu’elle uti lise un
sup port mu si cal. La danse, lan gage si len cieux, est en effet por teuse
d’af fects et gé né ra trice d’ef fets ; elle est dotée d’une va leur es thé tique
et ex pres sive. La danse parle ; elle par vient à se faire en tendre. Même
lorsque la danse se dé roule en si lence, la mu si ca li té existe, elle vient
du rythme ac cor dé au mou ve ment et de l’éner gie des dan seurs. En
effet, un dan seur doit être mu si cal, comme le sou ligne Loïe Ful ler au
début du XXe siècle  : « Une grande dan seuse n’a pas be soin de mu‐ 
sique, car la mu sique la li mite dans ses mou ve ments et ce n’est pas la
li ber té en tière, et la plus grande dan seuse a be soin du plus de li ber té
pos sible. 1  » (Ful ler 2002  : 171. En com pa rant la danse et la mu sique,
elle constate que la danse est une mu sique à part en tière. Le mou ve‐ 
ment est un ins tru ment avec le quel la dan seuse jette dans l’es pace
des vi bra tions et des vagues de mu sique vi suelle : « Il ex prime toutes
les émo tions hu maines et di vines, c’est la danse. 2 » (Ful ler 2002 : 171)
Dans l’es thé tique ful lé rienne, le rythme de la danse ne sur git pas de la
mu sique mais de la lu mière  : la danse est l’art ryth mique de la lu‐ 
mière. Celle- ci in duit le rythme et sert de mé ta phore à la com po si‐ 
tion dra ma tique.

Isa do ra Dun can prend beau coup de dis tance par rap port aux
contraintes aca dé miques et af firme sa dé ci sion de dan ser sur des
mu siques non écrites pour le bal let, afin de ne pas se sen tir em pri‐ 
son née par la par ti tion, de lais ser son corps s’ex pri mer na tu rel le ment,
li bé ré de toute contrainte mu si cale, tech nique et scé no gra phique.
Pour elle, toute œuvre mu si cale source d’ins pi ra tion peut être dan‐ 
sée  : elle évo lue sur l’Iphi gé nie de Gluck, La Marche slave de Tchaï‐ 
kovs ki, les Fu né railles de Liszt, L’En fance du Christ de Ber lioz, elle im‐ 
pro vise sur la mu sique de Cho pin, de Brahms, de Men dels sohn, de
Bee tho ven. La dan seuse ne veut subir au cune pres sion en jouant avec
la mu sique et en se jouant de ce que cette der nière pour rait lui im po‐ 
ser. Elle danse seule sur des sym pho nies dans leur to ta li té. Elle danse
non pas sur la note mais à l’appel de la note, in tro dui sant des dé ca‐ 
lages, des mo ments de sus pen sion, une ma nière de res pi rer avec les
pauses mu si cales. L’ar tiste ins taure une es pèce d’in dé pen dance entre
la danse et la mu sique. Il n’y a pas de rap port de mi mé tisme entre
elles. Sa re la tion à la mu sique passe par l’écoute et la ré ponse à la
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mu sique. Les dis so nances, les asy mé tries ryth miques in ter disent à la
cho ré gra phie tout agen ce ment uni voque, ré pon dant au vœu de Mi‐ 
chel Fo kine d’une mu sique éman ci pée des conven tions du bal let.
Fran cis Steeg mul ler rap porte les sou haits de la dan seuse : « J’ai me rais
que quel qu’un m’aide à ap prendre plus de choses sur la mu sique, à
étu dier plus exac te ment les dif fé rentes re la tions qu’elle en tre tient
avec la danse… Est- ce que la danse sur git de la mu sique, comme je le
pense, ou bien la mu sique devrait- elle ac com pa gner la danse, ou
devraient- elles naître en semble  ?  3» (Steeg mul ler 1974  : 175), Mais
c’est dans le si lence qu’Isa do ra Dun can exauce son vœu de créer une
danse libre et c’est dans le si lence, concen trée sur l’écoute in té rieure,
qu’elle a trou vé en elle la ré vé la tion d’un rythme uni ver sel : le rythme
de la res pi ra tion et le rythme émo tion nel. En danse, on peut uti li ser
l’ins pi ra tion et l’ex pi ra tion, on peut éga le ment res pi rer avec les pieds,
les ge noux, les bras, tout le corps. Le rythme émo tion nel est plus uni‐ 
ver sel, il peut être trans mis dans un rythme res pi ra toire ou dans une
sé quence de gestes. Il est sujet à de nom breuses ma ni pu la tions et
com bi nai sons liées à d’autres fac teurs : il existe une in fi ni té de mou‐ 
ve ments im pli cites dans cette par tie du rythme. Le rythme res pi ra‐ 
toire peut être ré gu lier, mais le rythme émo tion nel fluc tue en va ria‐ 
tions dra ma tiques. Le rythme est issu de l’in ter prète lui- même, il ne
re pro duit pas un autre rythme, c’est une œuvre ori gi nale, ce n’est pas
une copie, ni un calque. Une autre source de nais sance du rythme,
dans les danses d’Isa do ra Dun can, pro vient de ses ob ser va tions de la
na ture : elle s’in té resse au mou ve ment des vagues qui lui ins pire l’on‐ 
doie ment. Pour Isa do ra Dun can, la dan seuse doit être ca pable de
com prendre les «  mou ve ments ryth miques qui courent à tra vers la
na ture. 4  » (Dun can 1923  : 64) Ses ex pé riences, dan sées dans le si‐ 
lence, lui per mettent de dé cou vrir de nou veaux mou ve ments. Elle
parle de danse si len cieuse comme une fin en soi, une danse qui se
suf fit à elle- même, un idéal.

1.2. L’im por tance du mou ve ment dansé
Après Dun can, les ar tistes re jettent le prin cipe selon le quel la mu‐ 
sique mène la danse. La mu sique peut être consi dé rée avec sus pi‐ 
cion  car elle semble li mi ter le dé ve lop pe ment de la cho ré gra phie.
Pour don ner toute son im por tance à la danse, des cho ré graphes mo‐ 
dernes évo luent dans le si lence. L’œuvre cho ré gra phique So na ta Tra ‐
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gi ca (1923), créée par Ruth Saint Denis et Doris Hum phrey, est mise
en mu sique par Ed ward Mac Do well. Ruth Saint Denis constate, lors
de la pre mière, que l’œuvre peut être in ter pré tée en si lence sans
perdre sa clar té ar tis tique.

Doris Hum phrey re con naît que la mu sique a été son pre mier amour
et qu’elle au rait pré fé ré être com po si teur plu tôt que cho ré graphe.
Pour elle, «  La danse est un art in dé pen dant, su jette à ses propres
lois. 5 » (Hum phrey 1987 : 134) Elle consi dère la danse comme un art li‐ 
bé ré de la né ces si té de suivre une struc ture mu si cale, li bé ré du décor,
du poids de l’anec dote, de l’ex hi bi tion de prouesses tech niques, du
spec ta cu laire et des mou ve ments ac ces soires tout en étant as su jet ti
aux exi gences d’une struc ture for melle, et à la fonc tion de l’ex pres si‐ 
vi té. La cho ré graphe pense que « la Danse des Heures 6 » ne convient
certes plus à ex pri mer toutes ses hu meurs et que la danse mo derne
exige d’être prise au sé rieux par des mu si ciens sé rieux. À l’oc ca sion,
elle se passe de toute mu sique, ou af fec tionne les ef fets so nores et les
ins tru ments bi zarres. Elle ob serve : « Il y a des chan ge ments dans ses
rap ports avec les autres arts.  » (Hum phrey 1987  : 16) Á son avis, la
danse ne doit pas suivre la mu sique pas à pas et, cho ré gra phier dans
le si lence, lui per met de don ner toute son im por tance au mou ve ment
dansé. L’in ter prète peut dan ser sur du si lence ou res ter im mo bile sur
de la mu sique. Lors qu’elle com pose Day on Earth (1947) pour la com‐ 
pa gnie de José Limón, sur la so nate pour piano d’Aaron Co pland, le
troi sième mou ve ment de cette so nate est lent, plain tif avec une dy‐ 
na mique douce. Cette par tie longue et fluide, sans ac cent prin ci pal,
manque de ten sion d’un point de vue dra ma tique. Mais, afin de créer
un contraste et de faire en sorte que la danse se dé marque de la mu‐ 
sique, la cho ré graphe n’hé site pas à in tro duire des mou ve ments ra‐ 
pides qui ne cor res pondent ni au rythme, ni à la dy na mique de la mu‐ 
sique parce que, selon la dan seuse, « La danse est un art en tiè re ment
dif fé rent, sujet aux lois phy siques et psy cho lo giques qui lui sont
propres. 7  » (Hum phrey 1959  : 164) La danse marque son in dé pen‐ 
dance, semble lan cer un défi à la mu sique, dé joue les codes mu si caux
et se joue des lois im po sées par la par ti tion. L’ar tiste n’adhère pas à la
struc ture for melle de la mu sique et dé ter mine le mou ve ment sur la
base d’un phra sé émo tion nel, proche du jeu d’ac teur. La danse doit
avoir quelque chose à dire qui lui ap par tient, et « une simple vi sua li‐ 
sa tion de la mu sique n’est pas suf fi sante pour lui don ner nais ‐
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sance.  8» (Hum phrey 1959  : 137) La cho ré graphe est contre les
comptes qui dé tournent le dan seur du mou ve ment et de la sen sa tion.
Elle es time que « La danse peut se pas ser de sons et être faite en si‐ 
lence. 9 » (Hum phrey 1959 : 142) Les ex pé ri men ta tions de Doris Hum‐ 
phrey l’amènent à tra vailler en si lence. Elle ex plique que « Cette ap‐ 
proche était cou rante dans les an nées 1920 et 1930, dans le but, chez
cer tains, de prou ver que la danse est un art in dé pen dant et au to‐ 
nome. » (Hum phrey 1990  : 162) La danse sans mu sique, l’ab sence de
sons lors d’un pro gramme cho ré gra phique, a un effet contraire à celui
qui est at ten du. Cela ne si gni fie pas le vide, mais cela ac croît la
concen tra tion et l’at ten tion sur le mou ve ment. Les dan seurs se
suivent pour at teindre une unité sur pre nante et une exac ti tude car le
corps par vient à mé mo ri ser un rythme grâce à ses muscles. Une fois
qu’une phrase de mou ve ments est ac quise, elle est re pro duite avec le
même phra sé à chaque ré pé ti tion. Dans Water Study (1928), pièce d’un
groupe de qua torze dan seuses, com po sée sans ac com pa gne ment
mu si cal, dans la quelle les ar tistes tombent puis se re lèvent, ac cé‐ 
lèrent, sautent comme l’eau peut le faire, le seul son est pro duit par le
mar tè le ment des pieds au sol pen dant les courses, rap pe lant le res‐ 
sac. Á l’ori gine, cette œuvre fut in té grée dans une soi rée ap pe lée
Ame ri ca na où elle fut pré sen tée avec un sol, des murs et un ri deau
d’avant- scène en cel lo phane, émet tant di vers sons lors des dé pla ce‐ 
ments des in ter prètes. Hum phrey étu die dans cette œuvre l’ac com‐ 
pa gne ment par un chœur chan tant à bouche fer mée. L’ab sence de
mu sique im pose aux dan seurs une écoute mu tuelle ; le rythme, éga‐ 
le ment im por tant pour l’ar tiste, re pose sur celui de la res pi ra tion, qui
oc cupe une place cen trale dans la tech nique de la dan seuse. Comme
chez Isa do ra Dun can, Doris Hum phrey donne à la res pi ra tion et à sa
dy na mique fon dée sur un rythme bi naire d’ins pi ra tion et d’ex pi ra tion,
un rôle pri mor dial. Chez elle, la no tion de flux et de re flux est en réa‐ 
li té com plexe. L’ar tiste ob serve, étu die le mou ve ment des vagues pour
réa li ser cette pièce et cal quer le rythme sur celui de la na ture. Elle
com pose avec le groupe plus qu’avec des corps in di vi duels : le mou‐ 
ve ment de la vague passe de corps à corps. Le groupe n’est pas à
l’unis son et ne consti tue pas une forme com pacte ; chaque dan seur
pos sède une au to no mie, vé ri table maillon de la chaîne, of frant une
conti nui té à l’en semble, une co hé rence thé ma tique sans sup port mu‐ 
si cal pour la ren for cer. Dans Water Study, le rythme s’écoule en
phrases na tu relles. Il n’y a pas de compte pour tenir les dan seurs en ‐
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semble dans le rythme très lent et ou vert, seule ment la sen sa tion de
la lon gueur de la vague. Hum phrey fonde son ex pé ri men ta tion sur
l’ob ser va tion du mou ve ment, à la quelle elle ajoute une ana lyse in tel‐ 
lec tuelle à la dic tée des pul sa tions. L’es sen tiel de sa tech nique dé rive
de l’ob ser va tion des jeux de gra vi té sur le corps hu main  : le corps
lutte en per ma nence contre la gra vi té, il ré agit aux forces op po sées, à
l’al ter na tive Fall/re co ve ry, chute et sus pen sion, tom ber et se re‐ 
prendre. Cette idée, basée sur la réa li té gra vi taire, pos sède des
conte nus phy siques et sym bo liques  : Hum phrey in siste sur le dés‐ 
équi libre. Sa com pré hen sion de la mu sique lui est tou te fois utile, non
comme un sup port de la danse, mais comme exemple. Elle pense
qu’avec la nou velle concep tion du groupe dé ve lop pée ces dix der‐ 
nières an nées, la danse pro met de trou ver sa vé ri table sta ture. Elle
com pare les dan seurs aux ins tru ments de mu sique d’un or chestre.
Pour elle, un groupe de corps est un ins tru ment aussi varié que l’or‐ 
chestre ; il offre au com po si teur un ma té riau aussi riche pour ac com‐ 
plir la glo ba li té de sa vi sion. Le nou vel en semble pos sède les at tri buts
ar chi tec tu raux et im per son nels de l’or chestre, qui doivent être dis‐ 
tin gués des qua li tés per son nelles, ex pres sives et uniques né ces saires
à la danse pour se pla cer plus sé rieu se ment parmi les arts. Les
membres du groupe doivent prendre conscience des uns et des
autres, afin de pou voir bou ger sur le même rythme  ; ils sont à
l’écoute. Dans ce cas, il ne s’agit pas de son, mais de mou ve ment.
Grâce au re gard pé ri phé rique, le dan seur ob serve dis crè te ment les
mou ve ments des dan seurs proches de lui, adapte son rythme et ses
pas sur ceux des autres pour être à l’unis son. La danse peut alors
fonc tion ner seule, sans sup port mu si cal, elle am pli fie la concen tra‐ 
tion sur le mou ve ment. Hum phrey joue par fois avec le si lence et la
mu sique, et, à ce titre, pense que le si lence peut être bé né fique  :
« après toute une sec tion sans mu sique, le son est neuf de nou veau et
plus frais que s’il avait été conti nu. 10 »   (Hum phrey 1959 : 142) Le si‐ 
lence met en va leur la mu sique. Cer taines cho ré gra phies com‐ 
mencent avec une sec tion en si lence. Dans ce cas, le si lence per met à
l’oreille d’être plus at ten tive aux sons à venir. In quest (1942) est pro‐ 
duite dans un théâtre ayant, en fond de scène, un es ca lier en bois
me nant aux loges. Pour don ner l’im pres sion de per sonnes ar ri vant de
loin dans les rues d’une ville, tôt le matin, Hum phrey fait mon ter ces
es ca liers à ses dan seurs qui ap pa raissent alors sur le pla teau. Les
seuls sons pro viennent de leurs chaus sures sur le bois dont le mar tè ‐
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le ment au sol donne nais sance à un rythme spé ci fique in ci tant les in‐ 
ter prètes à faire des mou ve ments or ga ni sés. Cette mise en scène est
d’une ex tra or di naire ef fi ca ci té  : l’obs cu ri té du pla teau sim ple ment
éclai ré par une lu mière faible per met de mettre en va leur la cho ré‐ 
gra phie. Pro duire ce spec tacle ailleurs au rait été dif fi cile. « C’est au
cho ré graphe de sai sir les oc ca sions spé ciales comme celles- ci et d’en
tirer pro fit avan ta geu se ment. 11 » (Hum phrey 1959 : 143) Dans There Is
a Time (1956), de José Limón, l’ar tiste consacre une longue sec tion à
la pa role et une autre au si lence : « Il y a un temps pour par ler et un
temps pour res ter si len cieux.  12» (Hum phrey 1990  : 164) Il y a un
temps pour semer et un temps pour cueillir, un temps pour rire et un
temps pour pleu rer, pour le cho ré graphe qui peint le cycle de la vie
sym bo li sé par l’image du cercle. Cette pièce al terne entre des par ties
exé cu tées avec des mou ve ments si len cieux («  silent mo ve ments  »)
puis une par tie, où les in ter prètes frappent dans leurs mains et sur
leurs cuisses pour ex pri mer le temps de pa role. L’ac com pa gne ment
so nore consiste éga le ment en une série de bruits ren for cés par un
chœur de per sonnes ap plau dis sant et frap pant sur du bois, hors
scène. Les brui tages aident les ef forts du cho ré graphe à rendre la
danse plus ex pres sive que si elle avait été ef fec tuée dans un si lence
total. La par ti tion du com po si teur Nor man Dello Joïo re gorge de si‐ 
lences, co piant la danse. Dans un duo, une dan seuse uti lise le rythme
de sa propre res pi ra tion pour que la poi trine de son com pa gnon soit
syn chrone avec elle, l’arc des si né par leur poi trine se dé tache sous
une lu mière qui passe d’un blanc cru à un rose doux. Ce pas sage est
ef fi cace en lui- même mais la re prise de la par ti tion mu si cale, un le ga‐ 
to à cordes, à la fin, consti tue un contraste sai sis sant.

Une autre ar tiste mo derne bou le verse la tra di tion d’équi va lence entre
la danse et la mu sique. Pour créer, Mar tha Gra ham com mence à tra‐ 
vailler en si lence en es quis sant des mou ve ments avant d’avoir trou vé
la mu sique. Puis, elle pro pose au mu si cien la struc ture d’une idée en
lui four nis sant un scé na rio dé taillé, une es pèce « d’ar ma ture » (Gra‐ 
ham 1992 : 191). Après que la danse a trou vé sa struc ture ryth mique, le
com po si teur peut in ter ve nir. Marie Mar chows ky, dan seuse de la
com pa gnie de 1934 à 1940, citée par Ma rian Ho ros ko, té moigne  :
«  Louis re gar dait la danse, en re gis trait les comptes, puis re ve nait
avec une par ti tion mu si cale qui cor res pon dait mer veilleu se ment.  13»
(Ho ros ko 2002 : 42) Per sua dée que la mu sique pos sède sa vie et son
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ca rac tère propre, Gra ham ne re garde plus le scé na rio lorsque la mu‐ 
sique ar rive et elle ne compte pas car « Je tra vaille, dit- elle, selon le
phra sé de mon corps.  » (Gra ham 1992  : 193) Avec Gra ham, les re la‐ 
tions struc tu relles entre la mu sique et la danse évo luent : la mu sique
doit ser vir la danse, être com po sée pour la danse. Elle vient même
sou vent après la danse. On ne parle plus de tra duc tion de la mu sique
en mou ve ments ni d’équi va lence entre la mu sique et la danse  ; on
parle de pa ral lé lisme et de cor res pon dance. Gra ham in ter prète la
mu sique dif fé rem ment de ce qu’elle dit in trin sè que ment  : l’ar tiste
cho ré gra phie par fois ses pas sages les plus lents sur les sec tions mu si‐ 
cales les plus vives. Le contraste est adap té au li vret, il sou ligne l’in‐ 
ten tion. De même pour les pas sages dan sés sans ac com pa gne ment
mu si cal : le si lence fait res sor tir la si gni fi ca tion dra ma tique du mou‐ 
ve ment. C’est un moyen pour la cho ré graphe de théâ tra li ser la danse :
Gra ham ne consi dère pas les dan seurs comme des dan seurs ni le
mou ve ment comme du mou ve ment. Chaque mou ve ment, chez elle,
de vient un geste dra ma tique. La dan seuse est une ac trice en mou ve‐ 
ment, qui n’exé cute pas sim ple ment un mou ve ment, mais qui vit l’ins‐ 
tant.

Mar tha Gra ham cho ré gra phie des marches en si lence, dans Pri mi tive
Mys te ries (1931). Les in ter prètes res pirent en semble pour trou ver la
pul sa tion ryth mique qui les fait mar cher à l’unis son. Elles s’écoutent
les unes les autres : elles font un pas en avant, leur pied reste sus pen‐ 
du un ins tant, puis elles re posent le pied en même temps. Dans la
pre mière sec tion, dan sée sur la par ti tion suc cincte de Louis Horst,
Hymne à la Vierge, une jeune fille bénit les femmes en bleu au tour
d’elle. Comme elles, elle entre trois fois sur scène en si lence, le son
des en trées et des sor ties créant un vé ri table mo ment d’an ti ci pa tion
et de sus pense. Dans la der nière sec tion Ho san na, les femmes sortent
en si lence. Le seul ac com pa gne ment so nore est pro duit par le glis se‐ 
ment des pieds sur le sol. Le si lence de vient ex pres sif au même titre
que la danse ; il per met de mettre en re lief l’ac tion sur scène et, dans
ce cas, fait res sor tir les glis se ments ty piques d’une danse bien an crée
dans le sol, sym bole de la peine éprou vée et d’une souf france psy cho‐ 
lo gique. Do ro thy Bird pense que « Le mou ve ment s’écou lait avec une
telle flui di té qu’il n’avait pas be soin de sou tien sup plé men taire. 14  »
(Ho ros ko 2002 : 29) Les pas sages en si lence servent de contre point à
la mu sique. Les in ter prètes com mencent à dan ser sans ac com pa gne‐
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ment mu si cal, seul le mou ve ment dicté par le sujet de l’œuvre est mis
en re lief, puis la mu sique de Louis Horst semble en ve lop per les dan‐ 
seuses et at té nuer leur peine. La par ti tion de Louis Horst com porte
de longs si lences, la struc ture est dé pouillée : pas de dé ve lop pe ment
thé ma tique, mais la ré pé ti tion du même motif ryth mique. Gra ham
sou ligne que sa danse n’in ter prète pas la mu sique, la mu sique est un
en vi ron ne ment pour la danse.

2. Au to no mie comme source d’en ‐
ri chis se ment ar tis tique
Étroi te ment mêlée de puis tou jours à l’his toire de la mu sique, la danse
doit at tendre le mi lieu du XXe siècle pour dé cou vrir qu’elle peut être
com plè te ment au to nome.

13

2.1. Le si lence est mu sique

Ins pi ré par le tra vail d’Erik Satie, qui ima gine, pour Pa rade (1917), la
pre mière danse sur simple fond de brui tage, et qui, dans Re lâche
(1924), fait ac cep ter pour la pre mière fois une danse sans mu sique sur
scène, in tro dui sant du même coup la no tion de si lence mu si cal,
Merce Cun nin gham est convain cu que la danse n’a pas be soin de mu‐ 
sique, pas plus que d’un ar gu ment ou que d’un li vret. Pour lui, puisque
la danse est mou ve ment dans l’es pace et le temps, son seul dé no mi‐ 
na teur com mun avec la mu sique est le temps et sa di vi sion. Si l’on n’a
pas une base struc tu relle du temps, l’un des deux arts do mine l’autre,
et l’autre doit le suivre. Cun nin gham s’in ter roge  : «  A- t-on be soin
d’une mu sique pour mar cher  ?  15» (Les schaeve 1985  �10) La danse a
une conti nui té qui lui est propre et qui ne dé pend pas né ces sai re‐ 
ment de la nais sance ou de la chute d’un son.   Que dire alors de la
danse dans le si lence, li bé rant dé fi ni ti ve ment l’art cho ré gra phique de
toute tu telle ? Pour Cage et Cun nin gham, la mu sique ne doit pas de‐ 
ve nir contrai gnante, les ar tistes re cher chant alors l’au to no mie de la
danse et celle de la mu sique et créant dans le si lence. Cun nin gham,
per sua dé que la danse doit res ter in dé pen dante, est un adepte du
mou ve ment pur. Pour lui, la danse existe par elle- même, et pour elle- 
même. Les dan seurs ne doivent pas dan ser sur une mu sique mais sur
leurs pieds, bou tade de Cage qui confirme bien l’at ti tude de ces cho ‐

14



Le traitement du silence dans l’espace chorégraphique étatsunien au XXe siècle : vers la primauté de la
danse

Licence CC BY 4.0

ré graphes face au pro blème du lien danse- musique. En 1956, à l’oc ca‐ 
sion d’un spec tacle avec Cun nin gham à Saint- Louis, Cage sou ligne le
lien d’en ri chis se ment qu’en tre tiennent danse et mu sique, tout en in‐ 
sis tant sur leur au to no mie. Il est convain cu que le sup port de la danse
ne doit pas se trou ver dans la mu sique, mais dans le dan seur lui- 
même. Les danses de Cun nin gham et la mu sique de Cage ne disent
pas quelque chose. Pour dire quelque chose, il faut em ployer des
mots. Les deux ar tistes es saient plu tôt de faire quelque chose. 

Cage s’in surge contre cette sé pa ra tion ana ly tique, ar bi traire, qu’une
culture de type oc ci den tal a éta blie entre sons et si lence. Dans la na‐
ture, selon cet élève de Schönberg, cette sé pa ra tion n’existe pas  : la
mu sique est aussi si lence et le si lence mu sique. Pour Cage, il n’y a pas
de vé ri table si lence. Dans ses mu siques si len cieuses, il a le sen ti ment
de re joindre la na ture. Ce que nous nom mons le si lence n’est en réa li‐ 
té, selon lui, qu’un en semble de bruits na tu rels. Le si lence est non
exis tant. Il y a tou jours des sons.  Le son c’est aussi le si lence. Cage
ana lyse le com por te ment des spec ta teurs lors de la pré sen ta tion
d’une pièce de Cun nin gham  : ce qu’ils prennent pour du si lence,
parce qu’ils ne savent pas écou ter, est rem pli de bruits de ha sard
comme un vent léger. Les gens eux- mêmes pro duisent toutes sortes
de sons in té res sants en s’en al lant. En 1948, il ébauche le pro jet d’une
œuvre si len cieuse Silent Prayer, qui prend le titre 4’33’’ en 1952. 4’33’’
est consti tuée de sons de l’en vi ron ne ment que les au di teurs en‐
tendent lorsque ce mor ceau est in ter pré té par un mu si cien qui joue
en si lence pen dant quatre mi nutes et trente- trois se condes. L’ob jec tif
est d’écou ter les bruits en vi ron nants pen dant un concert si len cieux.
La danse est exé cu tée non pas en si lence mais sans ac com pa gne ment
mu si cal. Sur la par ti tion, chaque mou ve ment est pré sen té à l’aide de
chiffres ro mains I, II, et an no té TACET, (« il se tait », en latin), qui est
le terme uti li sé dans la mu sique oc ci den tale pour in di quer à un ins‐ 
tru men tiste qu’il doit res ter si len cieux pen dant toute la durée du
mou ve ment. Pour Cage, il s’agit d’abo lir la fron tière, d’ori gine cultu‐ 
relle, sé pa rant le son du si lence, et de re trou ver la conti nui té re liant
ces deux élé ments, afin d’abou tir à une si tua tion où le son ne fait plus
obs tacle au si lence, le si lence n’est plus un écran à l’égard du son. Le
peintre Ro bert Rau schen berg, scé no graphe des œuvres de Cun nin‐ 
gham, tente une ex pé rience si mi laire avec les mo no chromes. Il ob‐ 
serve qu’une toile n’est ja mais vide et que, même sans la moindre in‐
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ter ven tion de l’ar tiste, elle at tire à elle re flets, pous sières et ombres.
De même, si dans 4’33’’ l’in ter prète ne joue au cune note, sans écou ter,
nous en ten dons tou jours quelque chose, fût- ce dans la ré clu sion
d’une pièce as sour die, notre res pi ra tion ou les bat te ments de notre
cœur. Ce che mi ne ment, lais sant à cha cun une par faite au to no mie de
créa tion, évite au cho ré graphe les cli chés émo tifs et ex pres sifs liés à
la danse et à la règle d’adé qua tion avec la mu sique. Il s’agit d’une ex‐ 
pé ri men ta tion cri tique met tant en cause une dé fi ni tion de la mu sique
comme in ter pré ta tion d’une par ti tion. La mu sique de vient alors un
pur art de sons. Lorsque Cage et Cun nin gham dis so cient la danse de
la mu sique, et pré sentent leurs œuvres dans le si lence, ils font vio‐ 
lence à la théo rie de l’ex pres sion. Merce Cun nin gham ex plique, lors
d’un en tre tien en 1955, re pro duit dans la revue 7Arts, qu’il s’agit avant
tout de consi dé rer chaque chose comme étant ce qu’elle est dans son
temps et dans son es pace, et non dans ses re la tions, réelles ou sym‐ 
bo liques, à d’autres choses. Il est donc in utile de s’ef for cer d’éta blir
les re la tions, les conti nui tés, les or don nances et les struc tures.
« Quand je danse, dit- il, cela si gni fie, ceci est ce que je fais. Une chose
est sim ple ment cette chose. 16 » En pein ture, il est im por tant de voir
la pein ture, et non le peintre ou ce qui est peint. Il faut voir un es pace
peint. En mu sique, il faut com men cer par en tendre. En danse, il faut
per ce voir le simple fait qu’un saut est un saut, et ana ly ser la forme
que prend ce saut. L’at ten tion por tée au saut éli mine la né ces si té de
s’in té res ser à tout ce qui n’est pas la danse. Cela éli mine le souci de
cau sa li té, il n’est plus né ces saire de se poser la ques tion de sa voir
quel mou ve ment doit suivre quel autre, cela li bère l’ar tiste du souci
de conti nui té et cela éta blit clai re ment que chaque fait de la vie peut
être sa propre his toire pas sée, pré sente et fu ture. Chaque fait peut
être ob ser vé en tant que tel, ce qui aide à bri ser les chaînes qui trop
sou vent en travent les pieds des dan seurs. Les cho ré gra phies peuvent
être ac com pa gnées d’un long si lence pen dant le quel le spec ta teur
peut en tendre res pi rer les mu si ciens et les dan seurs. Cage en re gistre
par fois des ins tants de si lence : le vent à tra vers un store vé ni tien, un
bruit de voi ture dans la rue. Il pré fère tous ces ins tants de pré ten du
si lence qui nous en tourent à toute autre mu sique pour la sur prise
qu’ils pro voquent. Il est né ces saire de tra vailler sur le si lence, sur
l’ins tant, sur l’idée qu’un bal let en gendre, et non pas sur la no tion
d’œuvre d’art, mais sur celle d’ac tion éphé mère. Cun nin gham et Cage
ont tou jours che mi né de concert sans avoir à de man der aux dan seurs
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de dan ser sur une mu sique. Obli geant les dan seurs à évo luer sans
sup port ryth mique et tem po rel ex té rieur, Cun nin gham exige d’eux
une par faite maî trise du temps et de la durée par leur per cep tion in‐ 
té rieure. Ceux- ci mé mo risent la vi tesse et la durée. Le corps du dan‐ 
seur se li bère de toute norme es thé tique et de l’im pé ra tif de la si gni‐ 
fiance, il de vient un pur ma té riau dont il convient d’ex ploi ter les di‐ 
verses pos si bi li tés. Pour Cun nin gham, la connexion entre la danse et
la mu sique se trans forme alors en une au to no mie de chaque com po‐ 
sante, qui ne se connecte qu’en des points struc tu rels. Il en ré sulte
une danse libre d’agir comme elle le sou haite, à l’ins tar de la mu sique.
La mu sique ne sou ligne pas la danse, la danse ne cherche pas à éga ler
la mu sique. Il ar rive par fois que la mu sique et le mou ve ment coïn‐ 
cident, mais il s’agit du fruit du ha sard.

2.1. Contem po ra néi té du si lence : vec ‐
teur de trans cen dance
Les mou ve ments cho ré gra phiques se che vauchent dans la se conde
moi tié du XXe siècle, pé riode de chan ge ments ar tis tiques, de conven‐ 
tions per dues, et de codes ou bliés. Les peintres sortent des mu sées,
les dan seurs des théâtres  ; les fron tières entre les genres dis pa‐ 
raissent  : peintres, dan seurs, mu si ciens et ac teurs de viennent des
per for mers, des per sonnes qui ac com plissent des ac tions. Afin de dé‐ 
non cer un nou vel aca dé misme de la danse mo derne ex pres sion niste
et vir tuose, les ar tistes post mo dernes veulent re trou ver les élé ments
pri maires spé ci fiques de la danse ; ils ré in ventent les com po sants élé‐ 
men taires du mou ve ment cor po rel. Le corps pro duit du sens, pos‐ 
sède une mu si ca li té in té rieure, et trouve des voies in ven tives. Ils se
dé bar rassent de ce qu’ils jugent su per flu comme les dé cors somp‐ 
tueux ou les cos tumes en com brants et évo luent en si lence pour faire
res sor tir le mou ve ment. Ils s’in ter rogent sur le sens du si lence. Que
nous dit le si lence  ? Il ren force cette vo lon té des post mo dernes
d’aban don ner les res sources de l’illu sion théâ trale.

16

Dé si reuse de pous ser plus loin les bou le ver se ments opé rés par Merce
Cun nin gham, dont les pro duc tions sont ju gées en core trop proches
de la tra di tion, trop éli tistes et trop clas siques dans la tech nique, la
danse post mo derne ap pa raît dans les an nées 1960 et 1970, dé si reuse
de dire non aux an ciens ca nons et de trans for mer ra di ca le ment le
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pay sage cho ré gra phique état su nien. La no tion de spec tacle est rem‐ 
pla cée par celle de per for mance. Les ar tistes sou lèvent les en jeux
d’un nou veau mo der nisme : la re con nais sance du ma té riau em ployé,
le mé dium, la ré vé la tion des qua li tés es sen tielles de la danse comme
forme d’art. Á la Jud son Church 17 à New York puis au Grand Union 18,
les ar tistes in ventent des «  hap pe nings  » contes ta taires, dé cloi‐ 
sonnent les dis ci plines ar tis tiques. Ils ré in ventent l’art du mou ve ment
sans y ajou ter tous les ar ti fices du spec tacle, ils dansent en si lence.

3. Les en jeux du si lence chez les
cho ré graphes post mo dernes état ‐
su niens
Ces groupes va lo risent la re cherche et l’ex pé ri men ta tion. Ter rain
(1963) pièce pré sen tée par Yvonne Rai ner avec un éclai rage de Ro bert
Rau schen berg, est consi dé rée comme le ma ni feste du post mo der‐ 
nisme, illus trant les prin cipes de base : la scène est un es pace blanc
et si len cieux, la danse est re ve nue au point zéro. Le si lence in duit un
dé cloi son ne ment, une dé- hiérarchisation des élé ments du spec tacle
tra di tion nel. Yvonne Rai ner re donne à la danse sa ma té ria li té cor po‐ 
relle : une al liance entre le men tal et le mus cu laire. L’ar tiste subit l’in‐ 
fluence de John Cage et de Merce Cun nin gham dans les ef fets de ré‐ 
pé ti tions, les struc tures sé quen tielles in dé ter mi nées, les sé quences
ob te nues par des mé thodes aléa toires et le mou ve ment or di naire non
trans for mé. Ces ca rac té ris tiques, déjà dé fen dues par les sur réa listes
et Mar cel Du champ, ré vo lu tionnent l’ordre an cien.

18

3.1. Une nou velle théâ tra li té pour la
danse

Il convient d’in sis ter sur le sta tut d’au to no mie de la danse contem po‐ 
raine par rap port à la mu sique. Dans les pas de Cun nin gham, Lu cin da
Childs dis so cie la danse et la mu sique, elle ex plore la danse en si‐ 
lence. Dans Pas time (1963), un solo, elle ana lyse le lien entre le mou‐ 
ve ment et un mor ceau de tissu ex ten sible tendu des épaules à la
pointe du pied. Dans Car na tion (1964), un des ma ni festes du post mo‐ 
der nisme mi ni ma liste, elle dé tourne des ob jets de leur uti li sa tion ha‐
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bi tuelle. Son tra vail n’est pas au ser vice d’une his toire mais d’une mé‐ 
thode. Elle dé nonce tout ce qui res semble à un spec tacle tra di tion nel.
Elle veut épu rer, sim pli fier en pri vi lé giant la neu tra li té des formes et
la so brié té. Le pro pos mi ni ma liste est ac com pa gné par une éner gie
dans les mou ve ments. En 1973, au Whit ney Mu seum, elle crée une
nou velle danse sans sujet, sans mu sique, sans pa role. Elle se
concentre sur le mou ve ment pur et sur le des sin de formes dans l’es‐ 
pace. Elle com pose à par tir d’un compte de pas, sans que le sys tème
soit par fai te ment sy mé trique. Lu cin da Childs com mence à tra vailler
en si lence pour com po ser sa cho ré gra phie Dance (1979), où l’acte na‐ 
tu rel de mar cher et de cou rir de vient une cho ré gra phie à part en‐
tière. Spec tacle jouant ap pa rem ment sur la ré pé ti ti vi té des dé pla ce‐ 
ments, la cho ré graphe éla bore un vo ca bu laire dans le quel la scan sion
des pas, le mar tè le ment des pieds, les glis se ments, les frot te ments,
les chan ge ments de di rec tion sur pre nants peuvent dé rou ter le re gard
du spec ta teur. Les mou ve ments du torse, des bras, de la tête sont en‐ 
tiè re ment libres. Une trame est des si née dans l’es pace, la mu sique
naît du mou ve ment des corps dans le si lence. On ou blie les fi gures
ar ti fi cielles de la danse tra di tion nelle pour trou ver les sources du
mou ve ment, l’es pace, la res pi ra tion, la ré pé ti tion. Tout cela sans ex‐ 
ploit, sans effet, sans acro ba tie. Il s’agit du fruit d’une ré flexion.
Lorsque les vi déos de Sol Le Witt et la mu sique de Phi lip Glass sont
in tro duites, la danse peut alors de ve nir une vi sua li sa tion de la mu‐ 
sique. L’ap port de la mu sique mo di fie la ges tuelle de dé part. On passe
de la marche spor tive et élas tique à une flui di té cor po relle en voû‐ 
tante. La cho ré graphe ex plique son tra vail en ces termes  : «  je joue
avec les pe tits mou ve ments, les ré pé ti tions, les im pro vi sa tions, ce
que je trouve in té res sant sans sa voir pour quoi.  19» Peu à peu, elle
construit une phrase. Elle va len te ment, elle abou tit à des phrases
longues de 160 pas. Elle éli mine texte, mu sique, ob jets, et la pein ture
aussi qui conduit à une re pré sen ta tion. Elle choi sit des nombres, et
les dan seurs exé cutent des phrases de lon gueur dif fé rente. Le choix
du nombre dé ter mine un des sin sur scène, mais aussi la mu sique du
mar tè le ment des pieds, les frot te ments, les cris se ments des tours. La
danse est gui dée par une idée. Sa re cherche se ca rac té rise par les re‐ 
la tions entre les mou ve ments et les ob jets, l’uti li sa tion de gestes et de
mou ve ments qui n’ap par tiennent à aucun vo ca bu laire de danse.
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Il n’y a plus de lien entre le so nore et le sé man tique. Contrai re ment à
la ten dance ac tuelle des arts contem po rains vers la créa tion de spec‐ 
tacles et de per for mances hy brides, le si lence peut re le ver de l’ex pé‐ 
ri men ta tion ar tis tique, peut s’ex pli quer par une ré ac tion contre la
ten dance des arts post mo dernes à l’hy bri da tion ou à la plu ri dis ci pli‐
na ri té en don nant toute sa va leur à la danse. Le si lence contri bue à
in sis ter sur la di men sion vi suelle de la danse. Le sys tème d’Anna Hal‐ 
prin com prend des as so cia tions libres. Pour Birds of Ame ri ca or Gar‐ 
dens Wi thout Walls (1960), dan sée par la com pa gnie Dan cers’Work‐ 
shop Com pa ny, sur la mu sique mi ni ma liste de La Monte Young, elle
s’ins pire de l’ob ser va tion d’évé ne ments quo ti diens to ta le ment in dé‐ 
pen dants les uns des autres. Cette œuvre montre l’as pect non- 
représentationnel de la danse, dans le quel le mou ve ment, non res‐ 
treint par la mu sique ou les idées in ter pré ta tives, se dé ve loppe selon
ses propres prin cipes in hé rents. Des ac ces soires tels que des perches
en bam bou four nissent des cadres sup plé men taires pour l’in ven tion
de nou veaux mou ve ments. Danse et si lence par ti cipent du même
pro ces sus de créa tion à la fois in ache vé et ou vert, ils offrent de la li‐ 
ber té à l’in ter prète. Dans Five- Legged Stool (1962), Es po si zione (1963)
et Pa rades and Changes (1964), les dan seurs sont gui dés par des
tâches à ac com plir, comme por ter qua rante bou teilles de vin sur
scène, trans va ser de l’eau, chan ger de vê te ments. Chaque per for meur
peut dé ve lop per une série de mou ve ments sé pa rés, ex pres sion de sa
propre ré ponse sen so rielle à l’en vi ron ne ment lu mi neux, ma té riel et à
l’es pace. Les gestes, les re gards, les dé pla ce ments in tègrent les par ti‐ 
ci pants dans un dis po si tif glo ba li sant dans le quel le vi suel n’est pas
per tur bé, trans for mé ou guidé par le so nore.

20

3.2. Une écoute de la danse
Tra vailler dans un lieu neutre et un en vi ron ne ment si len cieux peut
conduire à l’ex plo ra tion d’un temps sans nar ra tion. On as siste à l’obli‐ 
té ra tion, à l’éga re ment de toute ten ta tive de re pé rage tem po rel dans
un acte, par l’aban don ou l’oc cul ta tion de tout ce qui pour rait ser vir
d’an crage et de marque. On ou blie le temps. Les dan seurs ne sont
plus dan seurs, ils pro posent des gestes, on traite le temps comme un
ma té riau, le décor et la mu sique dis pa raissent. On trouve dans cette
dé per di tion de sens et de conte nu une pos si bi li té nou velle d’ex pres‐ 
sion.

21
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Yvonne Rai ner, Steve Pax ton et David Gor don, en jan vier 1966, com‐ 
posent trois soli di vi sés en sé quences de 4’30’’, in ti tu lés The Mind is a
Muscle fon dés sur des ac ti vi tés de la vie cou rante. Chaque solo met
en mou ve ment une par tie du corps et sou ligne l’ins tan ta néi té de la
per for mance plas tique. Leur style sans em phase, le rythme sans ac‐ 
cent ap pellent l’at ten tion sur les al ter na tives du mou ve ment. Ils
rendent à la danse sa ma té ria li té : les ar tistes res tent at ten tifs au pro‐ 
ces sus plu tôt qu’au pro duit fini.

22

Le si lence et la danse état su nienne post mo derne se re joignent, l’un
est une pro vo ca tion contre les codes aca dé miques de la mu sique,
l’autre, une pro vo ca tion contre les codes aca dé miques de la danse. Ils
sont com plé men taires. Outre la cri tique des formes exis tantes, une
de leurs pré oc cu pa tions est de rap pro cher l’art de la vie. Les ar tistes
ne prennent pas leurs sources dans des tech niques pré exis tantes, le
geste quo ti dien consti tue le degré zéro de la danse, le si lence consti‐ 
tue le degré zéro de la mu sique. Steve Pax ton ré duit la dis tance entre
l’art et la vie en em prun tant ses gestes à la réa li té de tous les jours. Il
opère dans la zone de l’anti- art et de la contre- culture. Il em ploie les
ready- made de l’ac ti vi té hu maine  : man ger, boire, mar cher, s’as seoir,
se vêtir, se dé vê tir. Dans Sa tis fying Lover, en 1967, des di zaines de
par ti ci pants marchent, s’ar rêtent, s’as seyent selon l’ordre éta bli par
une par ti tion écrite de mou ve ments et de dé pla ce ments. Une ac tion
simple de vient por teuse de si gni fi ca tion es thé tique grâce à un degré
élé men taire d’éla bo ra tion. Dans les an nées 1970, il tra vaille sur la
danse contact en si lence, « contact im pro vi sa tion », en ex plo rant les
pos si bi li tés of fertes par des duos, des trios, par fois des qua tuors avec
un contact qui ne doit ja mais se faire avec les mains. Il in tro duit des
mou ve ments qu’il a ob ser vés dans les arts mar tiaux. Le mou ve ment
naît de la ren contre des corps évo luant dans le si lence, obli geant à
une écoute at ten tive de sons pro duits par le ou les par te naires. Une
at ten tion ex trême est por tée au corps de l’autre as so ciée à la libre ex‐ 
pres sion de son propre corps grâce à une li ber té maî tri sée. Les in ter‐ 
prètes im pro visent mais res tent à l’écoute l’un de l’autre. Ils évo luent
sans sup port mu si cal en re trou vant des temps, des dy na miques et
des rythmes dif fé rents, en conser vant une écri ture des corps en har‐ 
mo nie. Dans de telles per for mances, aucun ac com pa gne ment mu si cal
n’est pos sible  : à par tir de l’éner gie li bé rée par l’im pro vi sa tion plas‐ 
tique, il s’agit pour les in ter prètes de conci lier li ber té et adap ta tion
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tout en res pec tant les contraintes de l’écri ture qu’ils se sont im po‐ 
sées. Une grande li ber té de mou ve ments est concé dée aux in ter ve‐
nants qui ac tua lisent leurs condi tions d’exé cu tion à chaque pré sen ta‐ 
tion. Le ré sul tat reste in dé ter mi né mais la dé marche est mise en va‐ 
leur, elle s’as si mile à une vé ri table prise de risque.

La danse post mo derne os cille entre ces deux pôles, la danse contact
de Steve Pax ton, art de si tua tion et d’im pro vi sa tion, et le mi ni ma lisme
de Lu cin da Childs, art de la com po si tion ri gou reuse. Des pièces ou‐ 
vertes, op po sées à des pièces struc tu rales, dans les quelles le si lence
joue un rôle pri mor dial pour que le spec ta teur se concentre sur la ré‐ 
ac ti vi té des corps dans un cas, et sur la construc tion mi nu tieuse dans
l’autre cas. Les ar tistes res tent plus at ten tifs au pro ces sus qu’au pro‐ 
duit et ré agissent contre la mas si fi ca tion ar tis tique mo no tone et ri‐ 
gide.

24

Si mone Forti, élève d’Ann Hal prin qui pri vi lé gie l’im pro vi sa tion ex pé‐
ri men tale, crée une cho ré gra phie dans le si lence, in ti tu lée Twig (brin‐ 
dille) (1968) ins pi rée par des go rilles en train de jouer. Ils changent
conti nuel le ment de po si tion dans une suc ces sion ré gu lière de dé pla‐ 
ce ments de poids. Comme ils jouent sur un ter rain à plu sieurs ni‐ 
veaux, la cho ré graphe uti lise une table basse pour pou voir grim per et
des cendre. Elle prend une brin dille qu’elle en roule avec ses doigts et
ses or teils, elle la ra masse avec les lèvres, la tient entre les dents, la
pince du doigt comme l’avait fait un chim pan zé, ce qui crée un son
dans sa tête. La dan seuse ter mine sa cho ré gra phie en re pre nant une
at ti tude hu maine  : elle est as sise à l’éta bli, la brin dille à la main
comme pour écrire. L’ar tiste ap pro fon dit donc ses re cherches sur le
mou ve ment sans ac com pa gne ment mu si cal en ob ser vant les ani maux
du zoo : elle ana lyse la struc ture de leurs dé pla ce ments, ainsi que ce
qui peut re le ver de la danse.

25

Tri sha Brown donne éga le ment au mou ve ment toute sa va leur, et à la
cho ré gra phie la ri chesse de com bi nai sons in fi nies dans l’es pace et
dans le temps. Elle li bère l’art cho ré gra phique de toute tu telle en
dan sant dans le si lence. Á la Jud son Church, elle pré sente
Trillium(1961) dans la quelle elle ex plore un mou ve ment en uti li sant
trois po si tions du corps : assis, cou ché et de bout. Elle passe de l’im‐ 
mo bi li té to tale avec un corps al lon gé ou assis à de vio lentes ex plo‐ 
sions d’éner gie dans des sauts et elle ana lyse les chan ge ments per‐
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cep tibles dans le corps. Tri sha Brown tra vaille sur l’im pro vi sa tion
struc tu rée et sur l’ac cu mu la tion, comme dans Arman, dans les an nées
1963/1964, avec ac cu mu la tion de rouages de po ly es ter sur plexi glas.
Dans sa pre mière ac cu mu la tion, en 1971, elle dé ve loppe une struc ture
pen dant 55 mi nutes, sans mu sique, cher chant à conser ver la clar té et
l’in dé pen dance de chaque mou ve ment alors que la ré pé ti tion tend à
les es tom per et à les fondre. Dans Group Pri ma ry Ac cu mu la tion
(1972), quatre dan seurs exé cutent la même struc ture, al lon gés sur des
ra deaux, tels des né nu phars se re flé tant dans l’eau. Split Solo joue
éga le ment du dé dou ble ment de l’image puisque deux dan seurs y in‐ 
ter prètent en sy mé trie Pri ma ry Ac cu mu la tion (1972), pla cés côte à
côte. Avec Planes (1968), sa pre mière danse d’équi pe ment, elle lance
un défi, comme dans Wal king down the Side of a Buil ding (1970) où il
s’agit de re trou ver le na tu rel de la marche en des cen dant la fa çade
d’un im meuble de sept étages alors que la pe san teur vient contre dire
le geste. Dans Floor of the Fo rest (1969), elle pro pose d’autres obs‐ 
tacles : un tube (3,50/4,50) sus pen du à hau teur des re gards, dans le‐ 
quel sont dis po sés des cordes nouées et des vê te ments où deux per‐ 
for meurs s’ha billent et se désha billent, puis se fraient un pas sage.
Lorsque la cho ré graphe ré flé chit à sa dé marche, elle dé clare cher‐ 
cher le mou ve ment pur, ni fonc tion nel, ni pan to mime. Elle em ploie
des gestes per son nels et fa mi liers qui ont pour elle une si gni fi ca tion
par ti cu lière mais qui, pour le pu blic, res tent abs traits. Elle glisse par‐ 
fois vers le geste banal de façon à ce qu’on se de mande si elle s’est ar‐ 
rê tée de dan ser. Elle dé route l’at tente et ac cen tue l’iro nie. Elle a be‐ 
soin de la dif fi cul té, d’af fron ter la pe san teur et les obs tacles de l’es‐ 
pace. Elle amé nage des plages de si lence dans d’autres cho ré gra phies,
des mo ments où elle fait l’in ven taire de son pro jet. Le si lence in ter‐ 
rompt ses in ten tions : elle re prend la nar ra tion un temps sus pen due,
la porte sur une cer taine dis tance, et s’ef face de nou veau, ré duite au
si lence dans le si lence par une mul ti tude d’ac tions ou bien par la ré‐ 
so nance d’un mot énig ma tique, dé rou tant, qui brise le si lence.

Dans les cho ré gra phies post mo dernes, l’im por tance ac cor dée aux
ins tants de si lence est re mar quable : pour House Guest (1974) de Viola
Far ber, pas de mu sique, uni que ment la res pi ra tion des in ter ve nants et
la res pi ra tion du mou ve ment. De même que les sons doivent être
vécus comme étant ce qu’ils sont, de même le si lence doit être pensé
comme ce qu’il est réel le ment et na tu rel le ment, comme l’en semble
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des bruits de fond. Le bruit est alors ac cep té comme es pace so nore.
Les mo ments de si lence de viennent des contrastes de rê ve rie, au mi‐ 
lieu des bruits ex té rieurs.

Les cho ré graphes état su niens in ter rogent le lan gage si len cieux de la
danse in ter pré tée dans le si lence et en font res sor tir l’ef fi ca ci té pa ra‐ 
doxale. Lorsque le si lence ac com pagne le mou ve ment, il ne s’agit pas
d’une re don dance mais au contraire d’un ap port de sens. Le si lence
en danse re lève de l’ex pé ri men ta tion ar tis tique pour mettre en cause
une dé fi ni tion de la danse res tric tive : une danse obli ga toi re ment ac‐ 
com pa gnée de mu sique. Le si lence fait ap pa raître un désir de théâtre
dans la mise en re pré sen ta tion du mou ve ment. Loin d’être une perte
ou une ca rence, le si lence ap pa raît comme puis sance po si tive, por‐ 
teuse d’af fects et gé né ra trice d’ef fets, dotée d’une va leur tant es thé‐ 
tique qu’ex pres sive.

28

Conclu sion
Aux États- Unis, cer tains cho ré graphes pré cur seurs ont choi si dé li bé‐ 
ré ment le si lence dès le début du XXe siècle pour mener des ex pé ri‐ 
men ta tions sur le mou ve ment. La danse ne se conce vait jusqu’alors
qu’as so ciée à la mu sique, au point d’en ar ri ver petit à petit, après les
mu siques à dan ser, les bal lets de cour et les mu siques de bal let, à
presque ty ran ni ser les com po si teurs du XIXe siècle. Au jourd’hui tout
est de ve nu pos sible : le cho ré graphe peut col la bo rer étroi te ment avec
un com po si teur, il peut créer sé pa ré ment, choi sir une mu sique d’ac‐ 
com pa gne ment, al lant de l’im pro vi sa tion sur scène à l’en vi ron ne ment
so nore, il peut se pas ser de mu sique et tra vailler dans le si lence. La
mu sique n’est ni une illus tra tion obli gée ni une né ces si té. Ar taud,
dans Le Théâtre et son double si gna lait cette im por tance du si lence, et
pen sait qu’il était in dis pen sable de mé na ger de temps en temps des
éten dues suf fi santes de si lence et d’im mo bi li té. 

29

Les cho ré graphes état su niens, de puis le début du XXe siècle, même
sou cieux d’un ac com pa gne ment mu si cal, re fusent la do mi na tion de la
mu sique et veulent don ner toute sa force à la danse. Le si lence élar git
leur champ de conscience car il sug gère et dit sans dire. Il per met de
dé ce ler une pré sence in té rieure : la vie du mou ve ment. Chez les cho‐ 
ré graphes état su niens, le si lence de vient élo quent en don nant la pa‐ 
role aux images mo biles vi vantes. L’ef fi ca ci té pa ra doxale du si lence
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sur git du non- entendu. Mais, loin d’être une simple né ga tion, une ab‐ 
sence de sons, un refus de pa roles, le si lence est un lan gage, et pour
John Cage, le si lence est même mu sique, vec teur de sens et d’ex pres‐ 
si vi té. La danse peut être liée au si lence, lors qu’elle se dé gage de la
pré sence de la mu sique ou de la pa role, elle ré in vente le lien entre
son et image vi vante. L’image vi vante si len cieuse a une force évo ca‐ 
trice, voire sub ver sive. Qu’il s’agisse d’éla bo rer une nou velle es thé‐ 
tique à par tir de l’ef fa ce ment, d’af fir mer un po si tion ne ment cri tique
par l’ex tinc tion des sons, le si lence semble consti tu tif du pou voir de
l’image. Il sup pose une nou velle at ten tion au monde, une va leur nou‐ 
velle ac cor dée au non- verbal, un es pace ou vert à la plu ra li té et à
l’am bi va lence.
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1  “A great dan cer needs no music for music li mits her mo ve ments, and
doesn’t mean com plete free dom. The grea test dan cer needs as much free‐ 
dom as pos sible.” 

2  “It ex presses all human and di vine emo tions, it is dance.”

3  “I would like so meone to help me learn more about music, and study
more exact ly its dif ferent re la tions to dan cing…Does the dance spring from
the music, as I think it does, or should the music ac com pa ny the dance – or
should they be born to ge ther?”

4  « Rhyth mic mo ve ments run ning through na ture »

5  « Dance is an in de pendent art, sub ject to its own laws. »

6  Pour elle, la ‘Danse des Heures’ fait ré fé rence à la danse clas sique.

“The ‘Dance of the Hours’ was cer tain ly not sui ted to all her (the dance)
moods, and she de man ded se rious consi de ra tions from se rious com po sers.
Oc ca sio nal ly she even ba ni shed all music or went in for sound ef fects and
odd ins tru ments. Her contacts with the other arts pro du ced changes, too.”
(Hum phrey, 1987� 16)

7  “Dance is a to tal ly dif ferent art, sub ject to its own phy si cal and psy cho lo‐ 
gi cal laws.”

8  “A mere vi sua li za tion of music is not en ough to give birth to mo ve ment.”

9  “Dance can do wi thout sounds and be in ter pre ted in si lence.”

10  “After a whole sec tion wi thout music, sound is new again and fre sher
than if it had been conti nuous.”

11  “The cho reo gra pher must seize spe cial op por tu ni ties like these and pro‐ 
fit from them with ad van tage.”

12  “There is a time to speak and a time to keep silent.” 

13  “ When the dance was com ple ted, Louis would watch the dance, re cord
the counts, and re turn with a score that fit splen did ly.”

14  “The mo ve ment had such flow it nee ded no more sup port.”

15  “Do we need music to walk?”

Vau ghan, David, «  Space, Time and
Dance  », Merce Cun nin gham: Fifty

Years, New York : Aper ture Foun da tion,
1997.
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16  “When I dance, it means this is what I do. A thing is sim ply that thing.”

17  Jud son Church  : le mou ve ment de la Jud son Church à New York animé
par Yvonne Rai ner dans les an nées 1960 ré agit contre la «  mains tream
culture », la culture do mi nante et contre l’« Es ta blish ment ».

18  Grand Union, col lec tif d’ar tistes en ga gés tra vaillant sur l’im pro vi sa tion,
qui prend le re lais de la Jud son Church dans les an nées 1970.

19  “ I play with tiny mo ve ments, re pe ti tions and im pro vi sa tions, what I find
in ter es ting wi thout kno wing why.”  Lu cin da Childs, Post Scrip tum, Film de
Pa trick Ben sard, Paris, Injam Pro duc tion, 2011.

Français
Nous ana ly sons dans cette étude dia chro nique le lien entre le si lence et la
danse théâ trale nord- américaine au XXe siècle. Cer tains cho ré graphes état‐ 
su niens sont sen sibles à l’ab sence de mu sique. Le si lence donne toute son
im por tance au mou ve ment non pa ra si té par la par ti tion mu si cale. Les ar‐ 
tistes ex pé ri mentent par l’in ter ac ti vi té (danse- contact), la mise en scène du
mou ve ment (danse post mo derne), cher chant à ex po ser le si lence afin d’es‐ 
thé ti ser l’en vi ron ne ment cho ré gra phique. Le pu blic est in vi té à par ti ci per à
l’acte créa tif, et à ana ly ser la com plexi té de la concep tion cho ré gra phique.
En étu diant les di vers as pects et ef fets du dia logue entre danse et si lence,
cette ré flexion montre à quel point la li ber té ap por tée par l’im pro vi sa tion, la
théâ tra li té et la mu si ca li té du corps, ainsi que les pro cé dés cho ré gra‐ 
phiques, fonc tionnent à l’unis son pour mettre en avant la no tion de pré‐ 
sence dans la per for mance.

English
This paper is a dia chronic study of the link between si lence and dance in
North Amer ican the at rical dance in the 20  cen tury. It fo cuses on the dia‐ 
logue set up between si lence and cho reo graphy. It ex am ines the role of si‐ 
lence in the light of the at ric al ity. Some cho reo graph ers have a par tic u larly
acute sens it iv ity to the ab sence of music. In that case, si lence re veals the
im port ance of the pres ence of move ment. They ex per i ment with vari ous
ways of em phas iz ing the qual ity of move ments through in ter activ ity (con‐ 
tact im pro visa tion), sta ging (post mod ern dance), try ing to show case si lence
in order to aes thet ize the cho reo graphic en vir on ment and bring the audi‐ 
ence to take part in the cre at ive pro cess and ana lyze the com plex ity of
design in dance. By study ing the vari ous as pects and ef fects of the dia logue
between si lence and the visual di men sion, this paper aims to show how the
free dom of im pro visa tion, the the at ric al ity and mu sic al ity of the body, as
well as the cho reo graphic devices work to gether so as to make the no tion of
pres ence cent ral to the per form ances. Dance and si lence may be closely in‐ 
ter twined, set ting the stage for the viewer’s awaken ing and ana lyz ing.
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