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Mathilde Monnier 

Mathilde Monnier est nee Ie 2 avril 1959 a Mulhouse, 
en Alsace. Reconnue parmi les personnalites arti s-
tiques les plus emblematiques de la choregraphie 
actuelle, elle a <Euvre avec differents choregraphes, 
dont Fran90is Verret et Jean-Fran90is Duroure, jus-
qu'a ce qu'elle realise en 1988 sa premiere creation 
individuelle : Je ne 'Vois pas La f emme cachee dans La 
foret . Elle est nommee directrice du Centre choregra-
phique national de Montpellier en 1994, ou elle 
permet aux artistes les plus novateurs de se produi re . 
Ne cessant de surprendre par un constan t renouvelle-
ment technique e t thematique, les c reations de 
Mathilde Monnier sont maintenant jouees sur les plus 
grandes scenes du monde. 

Choregraphies 

Chinoisene (1991)  
POllr Antigone ( 1993)  
Nllit ( 1995)  
L'AIe/ier CII pieces ( 1996)  
Arritez, orrilons, orri te ( 1997)  
us Liellx de 10 (1998-99)  
Pot/oleh, den ves (2000)  
Sigue, signls (200 l)  
Alliterations (2002)  
Derolltes (2002)  
Pllbliqlle (2004)  



De la litterature a la danse, quelques enjambees  
Deroutes de Mathilde Monnier  

Ariane Fontaine 

L'art est Ie passage du s ilence a I'acte. 
Michel Camus, Pro'Vcrbes du silence el de l'emerveillemenc. 

mepuis quelques annees, plusieurs choregraphes contemporains, 
que ce soit en France ou au Canada, s'inspirent de textes litte-
raires pour creer leurs pieces. Qu'i! s'agisse de poemes, de nou-
velles, de recits legendaires, de pieces de theatre ou de romans, 

ces artistes ne cachent pas leur interet pour la litterature et pour divers 
auteurs qui font partie integrante de leur processus de creation. Au 
Quebec, Jose Navas, pour sa choregraphie Adela, mi ammo, presentee a 
I'hiver 2004, revele s'etre inspire du personnage d'Adela de La Maison de 
Bernarda Alba, de Federico Garcia Lorca. De meme, Jocelyne 
Montpetit, pour creer sa Femme des sables (automne 2002) , dit s'etre 
penchee sur les textes de Abe Kobo, de Yukio Mishima et de Jun'lchiro 
Tanizaki. Estelle Clareton, quant a elle, 
travaille souvent a partir de l'reuvre d'Eugene lonesco, et Jane Mappin 11 
partir de celles de Rainer Maria Rilke et de Virginia Woolf. Entin, 
Laurence Lemieux, 11 I'hiver 2003, a presente Les Pauvres Gens, piece 
inspiree du texte de Fiodor DostoYevski. Elle a alors declare chercher a 
reproduire et a transmettre Ie mouvement textuel , celui des mots et du 
souffle de cet auteur, 

Ce passage d'une ecriture (litteraire) a I'autre (choregraphique, 
car rappelons qu'etymologiquement Ie choregraphe est « celui qui ecrit 
la danse ») constitue donc une problematique actuelle importante. Avec 
la piece Deroutes, de la choregraphe fran9aise Mathilde Monnier, 
inspiree de la nouvelle « Lenz », de Georg BUchner, nous tenterons de 
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cerner comment s'effectue Ie passage du texte it la danse. Qu'est-ce qui 
permet une telle traversee? Comment, it travers Ie mouvement et la 
construction signifiante du texte, les enjambees se pressentent-elles 
entre les deux formes artistiques? Simplement, nous parcourrons la 
nouvelle, puis la piece, et de l'une it l'autre no us verrons it entrer dans la 
danse. 

« Lenz » ou. l'infini dtt texte 

Georg Bi.ichner est ne en Allemagne en 1813 et est mort en 1837. 
Reconnu entre autres pour ses pieces Woyzeck et La Mort de Danton, il 
est decede avant de terminer sa nouvelle « Lenz » , qui est donc restee 
inachevee. Ce recit explore l'errance, 11 la fois physique et psychique, 
l'ascension vers la folie du poete et dramaturge Jakob Lenz (1751-1792) , 
dont les reuvres les plus celebres sont Le Pnzcepteur et Les Soldats. 
BUchner, pour ecrire sa nouvelle, s'est par ailleurs inspire du journal du 
pasteur Frederic Oberlin , chez qui Lenz a vecu durant l'hiver 1778, 
periode qui occupe la presque totalite du recit de Buchner. 

Ce qui ressort it la lecture de ce texte inacheve (dont certains 
passages du brouillon laisse par l'auteur it sa fiancee se sont averes illi-
sibles) , outre la singularite du personnage errant dans la nature alle-
mande et qui sombre dans la folie , est Ie style, Ie rythme singulier de la 
narration, les longues phrases - parfois entrecoupees -, les descrip-
tions detaillees et les nombreuses personnifications du paysage, comme 
si celui-ci devenait parfois Ie sujet me me du texte. Le recit suit et decrit 
la derive 11 la fois physique et psychique de Lenz. L'importance accordee 
a l'espace et au deplacement continuel du personnage s'inscrit dans la 
narration, au creur de l'enonciation. Le texte apparait 11 la fois « realiste », 
assume par un narrateur heterodiegetique qui porte un regard rigoureux 
et relativement objectif sur les choses, voire naturaliste ' ; mais aussi 
empreint de poesie, de metaphores et d'autres figures de style qui font 
bien sentir la complexite des sentiments et des rapports humains, et qui 
creent un contraste avec un ton plus neutre. L'organisation narrative, par 
son desequilibre (entre de tres longues et de tres courtes phrases notam-
ment) , renvoie a ce mouvement physique de la marche comme au mou-
vement psychique de Lenz en proie a des angoisses, des doutes, des 
rel1exions philosophiques complexes. 

Peu a peu, a travers la construction du recit, s'accentue la folie 
de Lenz; une folie en lien avec l'impossibilite de dire et de rendre compte 

I.e teste CS t HuITt: d 'obse rva ti ons POilHlH,';'l, prl.:sq uc "c icmifiq m:.;;; il n 'c:>t p as clOnnant d ';lI) prc ndrc qu e 
Biichnc r ;\ f;lir (k s cwLi (!s de mcdcc inc. 
I 
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des choses , des phenomenes psychiques, mais aussi physiques, 
exterieurs a lui. Le poete, ici, vise une co'incidence ou une fusion avec la 
nature, dans I'espoir de voir surgir une verite , de voir s'estomper cette 
faille entre les mots et les choses dans laquelle il se perd. En quelque 
sorte, il cherche a s'inscrire dans une histoire, un lieu et un temps 
donnes. II se raccroche 11 ce qui I'entoure - les descriptions laborieuses 
en rendent compte -, et I'anxiete Ie guette lorsqu'a la nuit tombee tout 
semble disparaitre et n'etre plus qu'un reve : 

Mais vers Ie sOir, iI fut pris d'une etrange anxiete , iI eut voulu courir 
apres Ie soleil. A mesure que les choses s'enfon9aient dans la nuit, tout 
lui parut iIIusoire, teliement ecreurant [ ... j Sa peur grandissait, et a ses 
pieds guettait la monstrueuse Folie: la pen see que tout n'etait que son 
propre reve I'acculait au desespoir. II se raccrochait a n'importe quoi. 
(Biichner, 1998, p. 23) 

Sa demence a sans doute 11 voir avec cette impossibilite de dire, ce grand 
vide qu'il percroit et ressent. Le texte est d'ailleurs crible d'expressions 
telles que « vide terrifiant » , « terreur sans nom » , « ne peut parler » , 
« indicible angoisse » . Plus la folie Ie gagne, plus I'univers semble se 
derober : une beance s'ouvre, devant laquelle Lenz ne peut presque plus 
rien formuler. 

Uunivers dont iI attendait Ie secours Hait lezarde de haut en bas. II 
n'avait plus haine, ni amour, ni espoir. Rien qu'un vide terrifiant. [ .. J 
Livre a lui-meme, iI se sentait si atrocement seul qu'i1 parlait sans arret 
a haute voix, poussait des cris [ ... j Souvent, en pleine conversation, iI 
s'arrHait brusquement, saisi par une terreur sans nom, et incapable 
d'achever sa phrase: iI s'imaginait alors qu'i1 fallait reprendre Ie dernier 
mot et Ie redire sans cesse [ ... j. Au hasard d'une pensee, son mecanisme 
mental restait parfois bloque. (Buchner, 1998, p. 71) 

Son discours s 'avere de plus en plus troue, rompu , brise. Dans ce 
contexte ou toute symbolisation parait vaine, l'imaginaire debordant du 
personnage se dechaine et ne rencontre plus la barriere du reel: 

Les choses s'embrouillaient dans son esprit, et en meme temps son ima-
gination etait poussee par I'irresistible besoin d'en user i\ sa guise avec 
Ie monde environnant , tant avec la nature qu'avec les etres, operant a 
froid et comnle en reve - Lenz n'en exceptait qu'Oberlin. C'est ainsi 
qu'i1 s'amusait i\ faire basculer les maisons sur leur toit , a devetir et a 
rhabiller indefiniment les gens, a inventer les faceties les plus abracada-
brantes. Parfois , iI lui prenait une envie terrible d'executer ce qu'i1 lui 
passait justement par la tete, et iI se mettait alors iI grimacer d'horrible 
fa90n. (Buchner, 1998, p. 71-73) 
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Le poete sombre, et Ie recit se « termine », laissant pressentir Ie vide qui 
s'ouvre en lui. La nouvelle , dans son organisation meme, met au jour 
cette ronde sans fin et sans nom dans laquelle l'etre est pris, cette impos-
sibilite de dire qui genere toutefois la necessite de dire, ce silence apartir 
duquel tout sujet est appele a parler, toute ceuvre a s'articuler. 
L'inachevement de ce texte reflete bien, « en bout de ligne », ce mouve-
ment infini qu'est aussi et toujours celui de l'ecriture. 

Oirculation 

Texte de la traversee des frontieres, du deplacement de I'etre, 
« Lenz » constitue Ie point de depart de la piece Demures , signee par 
Mathilde Monnier. Dans Ie programme du spectacle, la choregraphe 
explique : 

La narration biichnlhienne procede 11 proprement parler du corps vivant 
du marcheur et du paysage dans lequel iI s'inscrit. Paysage interieur et 
exterieur qui ne serait que la projection de son esprit. C'est dans cette 
circulation que s'elabore Ie deplacement du spectacle - ecriture du 
deplacement. [ .. . [ Le soubassement qu'offre Lenz dans sa mnrche ouvre 
des figures importantes , d'abord celie de la frontiere , celie du passage 
« de I'i-e-migre » tentant de traverser les frontieres , celie de 13 difficulte 
d'avancer, de passer, de comprendre Ie chemin. C'est une mise en 
noseau de ces differents passages - passage de la voix , du geste, du son, 
de I'espace - qui nous interesse, developpant ou refaisant Ie voyage de 
Lenz. (Monnier, 2004 , n .p.) 

Mathilde Monnier dirige Ie Centre choregraphique de Montpellier 
Languedoc-Roussillon depuis 1994. Reconnue, saluee et recompensee 
mondialement pour sa vitalite et son apport au monde de la danse 
contemporaine, elle a cree de nombreuses pieces depuis les annees 1980, 
dont Clt-inoisene, Pour Antigone, L'Atelier en pieces , Les Lieu;>:: de la , 
Alliterations, S/'ide, 8 mn et Deroures. Le plus souvent, la choregraphe 
explore les differents rapports humains , Ie metissage, les relations 
qu'entretient I'individu avec la communaute . Elle aime en outre travailler 
les figures de I'empilement, du desordre et de la desagregation. Autant 
d'interets, de recherches qui fondent une poetique' singuliere. De meme, 
plusieurs ecrivains ont accompagne et accompagnent encore la chore-
graphe au long de son processus de creation. Par exemple, pour la piece 
l_es Lieux de la (2001), eUe dit s'etre inspiree des ceuvres de Samuel 
Beckett et d'Elias Canetti, particulierement en ce qui a trait a la proble-
matique de I'errance et a celie de I'absence ou de l'effacement de l'etre 
dans certains recits . 

l .\11 sell" Oil I'emend 1.:lu rcncc I ,O lJPpc . <.'joil "' I'cn<;cmblc des cond uilcs crcau iccs (lu i do nrH: nt n:l i)sancc 
ct !len\ a j'u;Ll\rc " (!.ou ppe, 2000, p. 19). 
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Presentee pour la premiere fois dans Ie cadre du Festival 
d'Automne au Theatre de Gennevilliers en decembre 2002 , Deroutes a 
par la suite ete representee it quelques atltres occasions, notamment au 
Centre Georges Pompidou it Paris en juillet 2004. Treize danseurs (ou 
interpretes, car ce ne sont pas tous des danseurs profession nels) se 
deplacent sur une scene profonde, large, ouverte de part et d'autre et 
relativement depouillee. lis vont et viennent, contournent des objets a la 
fois usuels et heteroclites : des tubes metalliques, des tuyaux d'arrosage 
colores , des matelas gonflables, un immense congelateur, des blocs de 
glace, soit des objets qui connotent tous plus ou moins Ie passage d'un 
souffle, une mise en circulation ou une mise en reseau. 

Le plateau ouvert, oil les interpretes sont appeles aentrer, passer, 
courir, rester, sortir, revenir, evoque aussi un passage, permettant un 
dialogue entre l'interieur et I'exterieur, Ie dedans et Ie dehors , une 
traversee des frontieres. Dans Ie meme ordre d'idees, l'eclairage se tourne 
a certains moments vers les spectateurs, les convoquant alors sur Ie 
plateau et accentuant cet effet de circulation. La choregraphe parle ainsi 
de cette mise en scene: 

Interpenetration des espaces, Ie dehors s'arc-boute sur Ie dedans, confu-
sion des sons, confusion des espaces. Le plateau profond ou large. avec 
des possibilites d'ouverture sur l'exterieur, Ie dehors est ressenti , il est 
penetrant, pret au deversement , l'interieur et l'exterieur entrent en 
dialogue, des objets-liens emergent, activant l'espace en perpetuel 
mouvement, Ie reseau se constitue en lignes, dessine frontieres et 
passages, se gonfle , essouffle, se glace et fond. (Monnier, 2004 , n.p.) 

Finalement, Ie musicien eriKm, qui cosigne cette piece , est pre-
sent sur scene. II s'agit d'une musique en train de se faire, de se com-
poser, disons en acte, toujours en mouvement. Elle constitue, a cet egard, 
une sorte de reabsorption continuelle des sons du plateau (les pas des 
interprctes , leurs cris , leur souffle, Ie bruit des objets, etc.) afin que ceux-
ci soient resscntis telle une matiere mouvante. Comme Ie formule Gerard 
Mayen dans sa critique de la piece, la danse est partout, nulle part 
precisement, tout it fait deroutante. 

Un pas vel'S La del'oute 

La danse articulc I'indicible, I'irrepresentable dans l'espace. Quoi 
de plus difficile , dans ces conditions, que de parler de ce qui ne se dit pas 
ou de ce qui semble se dire en ne se disant pas, en se passant de mots? 
A travers Ie silence eloquent des gestes, Deroutes « parle » du mouve-
ment infini de l'etre, de son deplacement dans I'espace physique mais 
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aussi psychique, dans la mesure Oll toute perception, sensation, action 
ou reaction reve le toujours et deja la maniere d'etre d'un sujet. Le 
mouvement de base de la choregraphie est Ie pas. La marche constituc 
ici ce mode de presence singulier au monde, une forme de trace, d'ecri-
ture dans l'espace scenique. Chaque danseur s'avere porteur d'un style, 
de traits corporels, d 'une gestuelle particuliere. Certains repetent les 
memes gestes, sautent, tombent; quelques-uns entrent et sortent 
constamment; un homme se transforme, se deguise; un autre s'entortille 
dans les tuyaux. Tout cela manifeste de nombreuses fa<;:ons d'etre , d'aller, 
d'ecrire , de s'ecrire dans I'espace et Ie temps du spectacle. De cette fa<;:on, 
« l'ecriture [ ... ] s'engage, dans et par Ie corps du danseur, par ses 
savoirs » (Louppe, 2000, p. 73). Mathilde Monnier joue sur cette 
complexite des voies, cette deroute , et les spectateurs se laissent, de ce 
fait , entrainer au hasard des chemins. L'espace se compose et se recom-
pose indefmiment a travers Ie corps signifiant du marcheur, et cette 
dialectique participe de I'ecriture choregraphique. Le danseur se deplace 
dans un espace qu 'il invente, mais aussi qui I'invente. La marche, dans 
toute sa singularite, dans ce qu'elle met au jour, s'inscrit dans une 
recherche infinie de soi, de sa voie. 

Puisque, selon Monnier, « Ie parcours de chacun [des interpretesJ 
cst aussi lie a sa posture aujourd'hui dans la danse, sa reflexion sur Ie 
mouvement » (Yokel , 2002), la choregraphe a elabore avec chacun une 
partition distincte. Le danseur evolue dans I'espace de la scene com me 
dans son propre espace mental: « L'espace rendu visible par Ie mouve-
ment apparait selon certains com me I'exteriorisation du "paysage 
interieur". » (Louppe, 2000, p. 189.) Toute pensee s'avere, en ce sens, 
indissociable de la marche, de ce mouvement du danseur dans I'espace 
scenique. La choregraphe travaille divers etats de corps, et les danseurs , 
pris dans leur propre « histoire » (ou « traversee »), se croisent, s'evitent, 
se cognent, se quittent. Le deplaccment s'effectue dans un rapport a 
l'autre - des trajets se superposent ou s'entrecoupent, des liens se 
tracent - , lien necessaire qui assure une place au sujet : il se situe par 
rapport a cet autre (se voyant a la fois semblable et diffe rent) puisqu 'illui 
est impossible d'occuper Ie me me point geographique que celui-ci. Ainsi, 
pas de deplacements possibles, d 'inscription de soi dans l'espace et Ie 
temps sans une certaine forme d'alterite. Ce sont ces rapports complexes 
entre l'espace singulier et l'espace collectif, entre arret et echappee, que 
la choregraphe explore au fil des pas. II est donc question de circulation, 
de passages, d'obstacles , d'une traversee des interpretes dans un rapport 
primordial a l'autre. Tout mouvemcnt devicnt alors porteur d'une subjec-
tivite, d'un dire : quoique silencieux, il laisse des traces et ouvre des 
voies. La marche, comme point de depart , comme entree dans la danse , 
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amene Ie sujet a se deplacer et renvoie it une maniere d'etre, revelant un 
style". Con9ue comme trace corporelle dans l'espace, elle procede de 
l'ecriture choregraphique, d'un souffle « textuel ». Dans la mise en scene, 
elle constitue un acte d'enonciation, temoignant de la relation du sujet au 
monde. Somme toute, la danse ici n'illustre rien, ne commente pas non 
plus ce rapport du sujet it l'espace; elle articule plutat cette experience de 
l'etre en mouvement. Elle est trace, dire, autre maniere de dire, 

Tra'Ve'rsees 

Dans une entrevue accordee a Nathalie Yokel, Mathilde Monnier 
explique que Ie recit de Buchner a ere un point de depart pour sa 
creation. La piece ne constitue ni une interpretation ni une replique 
exhaustive du texte, la choregraphe ayant surtout travaille sur Ie moment 
Otl Lenz traverse la montagne avant d'arriver chez Ie pasteur Oberlin, ce 
qui ne represente environ que les cinq ou six premieres pages de la 
nouvelle. La figure du poete, sa marche, sa de-marcILe , sa traversee, sa 
fayon de voir et d'apprehender Ie monde, ainsi que la resonance entre ses 
pensees et les elements de la nature ont particuliercment capte l'atten-
tion de Monnier. Du texte a la danse, I'artiste s'interroge sur cette 
question du deplacement de l'etre , et il semble qu'une traversee s'opere 
de fayon lH~cessaire . 

Plusieurs « enjambees » ont lieu pour aboutir dans ce cas-ci it un 
spectacle qui n'en est pas moins autonome. En effet, la nouvelle de 
Biichner s'inspire du journal d'Oberlin, qui a son tour s'inspire et reIeve 
des bribes de la vie d'un autre ecrivain, soit Jakob Lenz. Vne sorte de 
filiation litteraire s'etablit, comme si un certain souffle textuel se trans-
mettait d'une ecriture a l'autre. L'ecriture constitue une forme d'adresse 
et implique en quelque sorte un appel, une reponse. L'ecriture engendre 
toujours et deja l'ecriture : toute parole s'inscrit dans un rapport a 
l'autre, et c'est precisement cette dialectique qui permet au sujet de 
trouver sa voix, de se situer dans la chaine signifiante et de creer. En 
outre, Ie fait que la nouvelle soit restee inachevee temoigne de ce 
mouvement infini de l'ecriture, de cette idee de transmission. Pour 
reprendre la pensee de Maurice Blanchot, I'oeuvre nait de son perpetuel 
inachevement : « Ecrire est maintenant I'interminable , I'incessant. » 

(Blanchot, 1955, p. 20.) 

Du texte a la danse, plusieurs avenues paraissent possibles. 
Michel Bernard, dans De La creation choregraphique , consacre un cha-
pitre a ce lien qui unit la danse et Ie texte litteraire. II distingue cinq 

J I ,e "t~ Ie, en (an ( q u t.: man icrc d'erre :lLl mondc, sc si t llC , sc ion I ,:Ill rcnc;e I .() u ppc, ;1U c:o.: Uf till font.:r iu l1 l1 <.:-
ll1<.:rH (k I' C<.:r iru f<': . 
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Programme des 40; Spectacles vivants », Centre Pompidou, Paris, 2004, p. 25. 
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approches du texte litteraire par Ie choregraphe. Brievement, i! diffe-
rencie l'approche semantique (Ie texte etant apprehende en fonction des 
significations qu'i! vehicule), l'approche esthetique (concernant" Ie 
plaisir meme du texte », pour renouer avec la formule de Roland 
Barthes), l'approche poetique ou fictionnaire (Ie texte s'averant cataly-
seur d'images et porteur d'une force imageante) , l'approche pragmatique 
(focalisant sur les dimensions grammaticale et performative du texte en 
tant que pouvoir actantiel), et finalement I'approche rhizomatique 
(reprenant !'idee du rhizome developpee par Gilles Deleuze et Felix 
Guattari dans Mille plateau.x notamment). Selon Bernard, cette derniere 
approche serait combinatoire, Ie texte etant alors aborde comme une 
Tnat6rialite dynanlique, un devenir, un « continUUlTI de variations » 

langagieres et rythmiques, une forme de pulsation , un espace de tension , 
d'agcncements, un mouvement ininterrompu. 

Bien que certains choregraphes se penchent avec plus d'atten-
tion sur un aspect particulier du texte (un personnage, une image forte, 
Ie plaisir qu'ils ont ressenti i\ la lecture, etc.), il semble qu'on ne puisse 
departager de maniere aussi arbitraire, dans Ie cas de Deroutes du moins , 
ces cinq approches. C'est pourquoi I'approche rhizomatique evoquee par 
Bernard apparait la plus coherente ou la plus valable, dans la mesure OLI 
elle regroupe un peu toutes les autrcs , faisant intervenir les differentes 
dimensions du texte en tant qu'elles forment un mouvement, qu'elles 
participent d'un sens, d'un style. Par cxemple , la marche du personnage 
de Lenz fait partie de la trame du recit, mais marque aussi la structure 
textuelle, la narration , puisque Ie texte se deploie comme un tout, un 
mouvement complexe. L'interet de l'ecriture et de la lecture reside dans 
Ie fonctionnement du recit en tant que matcrialite langagi ere, en tant 
qu'acte d'enonciation, en tant quefaire. Ainsi, du texte ala choregraphie, 
la danse continue, un mouvement se poursuit. Rappelons rapidement 
que la choregraphie fonctionne aussi par phrases, empreintes d'un 
phrase, c'est-il-dire d'une qualite dynamique, d'une certaine ponctuation. 
C'est donc Ie mouvement de l'ecriture litteraire, son rythme, sa maniere 
d'articuler un dire, qui fa it son chemin vers I'ecriture choregraphique, 
qui prend au corps et qui prend forme dans l'espace scenique. 11 s 'agit, 
somme toute , du passage d'" un acte corpore! d 'enonciacion » (Bernard , 
2001, p. 133) it un autre. 

A cet egard, dans une entrevue accordee it Stephane Lepine, 
Mathilde Monnier dit etre souvent attiree par les « couleurs », Ie ton de 
differents ecrivains. Elle ne travaille pas sur des themes specifiques, se 
penchant plutot sur Ie mouvement de l'ecriture. De cette fa<;,on, l'organi-
sation du texte , l'articulation rythmique et poetique du recit de Buchner, 
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Ie mouvement de la narration au gre des pas du poete Lenz ont suscite 
I'attention de la choregraphe dans son travail avec les danseurs et tous 
les 3utres artisans de la danse. 

Penser. peser 

Si un tel passage apparait possible, c'est que l'ecriture, me me si 
elle est portee par Ie mouvement de la pensee, a aussi 11 voir avec Ie corps. 
La pensee s'inscrit toujours dans l'experience du corps vecu. Tout texte , 
dans sa structure enonciative, rend compte, en quelque sorte, de cette 
problematique. Comme Ie souligne Jean-Luc Nancy dans sa correspon-
dance avec Mathilde Monnier, publiee sous Ie titre Dehors la danse, « la 
pensee [ ... [ ne pense rien si elle n'est au dehors: dans des gestes ou dans 
des mots; iI n'y a pas de pensee qui ne soit immediatement elle-meme 
quelque mouvement, meme infime, du corps» (Monnier et Nancy, 2001, 
n.p.). La pensee a lieu dans l'acte de penser, elle est toujours e t eminem-
ment physique, relevant d'un travail, d'un bouleversement du corps. 
Etymologiquement, « penser » vient de « peser »; il s'avere par conse-
quent impossible de dissocie r Ie mouvement de la pensee d'une realite 
physique, car elle est affaire de pesee . Elle est « rythmique, espacement, 
battement, donnant Ie temps de la danse, Ie pas du monde » (Nancy, 
2000, p. 100). Ce sont cette pe(n)see, l'experience du corps vecu, une 
certaine gestualite , un travail sur la langue en tant que materialite qui 
fondent Ie processus de creation, l'ecriture en tant qu'« acte corpore! 
d'enoTlciation », pour reprendre l'expression de Michel Bernard. 

Par ailleurs, Ie mouvement singulier de l'enonciation, l'organisa-
tion d'un dire, Ie style meme du texte (ce qui depasse largement ce que 
Ie texte dit) marquent ce passage, necessaire pour certains, du texte i\ la 
danse. La danse devient I'experience de l'appropriation et la mise en 
espace d'une pensee, d'une pesee « jusqu'au dessin - et au dessein -
d 'une choregraphie » (Monnier et Nancy, 2001, n.p.) . A travers l'ebranle-
melH des corps, l'ecriture se poursuit au gre des pas. La danse, com me Ie 
texte , s'inscrit alors comme unfaire , un acte d'enonciation dans l'espace 
et Ie temps de la piece. 

D'un silence it I'autre 

Dans « La litterature et Ie droit a la mort »> Maurice Blanchot 
affirme que la litterature commence Ii'! ou elle devient un doute. Elle met 
sans cesse au jour ce decalage entre Ie langage et les choses, cette faille 
de l'etre. D'une certaine fa90n , elle ne se pense pas en dehors du silence 
essentiel qu'elle articule, et qui la motive aussi. II y a trace possible 
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justement parce qu'il y a ecart, espace ouvert : une beance qui « appelle » 
un dire. Dans Ie mouvement de I'enonciation s'elabore la recherche d'une 
parole, d'un lieu et d'un temps laissant la parole surgir, d'un dire qui 
semble toujours et deja echapper a l'etre mais qui fonde I'ecriture. 

Ce qui conduira Lenz peu It peu vers la folie est I'impossibilite de 
dire , I'insaisissabilite du monde. En proie It des frayeurs « sans nom », il 
preconise un retour aux choses premieres, une fusion avec la nature pour 
parer 11 ce vertige, cet indicible qui Ie guette et se fraye un chemin en lui, 
autour de lui , partout. Ses pas font echo ii ses reflexions comme s'il cher-
chait une place - la sienne -, une voie - sa voix -, et c'est ce que la 
narration, Ie rythme du recit revelent. L'ecrivain se trouve pris dans ce 
mouvement incessant, cette tentative de nommer l'indicible. C'est au 
cceur de cette dynamique qu'un dire s'articule, que quelque chose se 
donne a entendre et ii voir. De toute evidence, lorsqu'on lit un texte, on 
ne se rappelle pas mot 11 mot ce qu'il raconte : on retient davantage son 
rythme particulier, Ie mouvement de l'enonciation qui fait trace dans Ie 
corps, l'espace et Ie temps. De meme, Ie corps dansant ne dit rien ou, 
comme Ie pense Nancy, il dit a La limite, « il s'enonce, en s'empechant 
comme enonce » (Nancy, 2000, p. 99). En retrait de la signification, il ne 
revele pas moins un dire bien « vivant », une verite. Ainsi, « I'augmenta-
tion ou la diminution de la texture musculaire et nerveuse [ . . . 1 la 
moindre crispation, Ie moindre passage emotif travaille , fa it vibrer, ou 
effondre. Et tout cela fait sens. Et tout cela compose. » (Louppe, 2000, 
p. 59.) Le choregraphe fran9ais Jean-Claude Gallota, dans une entrevue 
rapportee dans Ie film Grand ecw·t, soutient que la danse raconte une 
histoire en enlevant ce qui est raconte. II en reste une vibration , une 
trace essentielle. C'est dans I'a rticulation de ce dire , dans la composition, 
que se situe Ie sens, la verite dans la perspective Oll I'emploie Jacques 
Lacan. Pour Ie psychanalyste, Ie statut de la parole, celui de la verite, ne 
releve pas de ce qui est dit, mais de ce qui se donne 11 entendre dans son 
mouvement meme, a travers Ie temps et I'histoire . De ce fait , « celui qui 
ecrit ne touche pas sur Ie mode de la saisie » (Nancy, 2000, p. 19), parce 
qu'« ecrire n'est pas signifier » (Nancy, 2000, p. 12). 

Dans l'entrevue accordee a Stephane Lepine, Mathilde Monnier 
dit ne jamais travailler sur Ie message du texte, mais bien sur Ie mouvc-
ment du langage , dans toute sa materialite. L'ceuvre forte, selon e lle , se 
passe de message, d'explication, rna is deploie une sorte de vision e t fait 
meme resonner une voix. N'est-ce pas ce que fait Ie texte litte raire, c'est-
a-dire donner un espace a la langue, lui insuffler un elan qui va au-dela 
de la signification? L'ecrivain semble bouger sur place (ou dans I'espace 
de la langue qu'il fa90nne), et ce retournement continuel marquc Ie 
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texte , l'empreint d 'une gestuelle qu'es t Ie mouvement de l'enonciation , ce 
« comment dire », cet elan qui compose Ie sens. A cet egard, parlant de 
poesie, Bernard Noel aftlrme que « dans Ie poeme il y a du gestuel. Alors 
qu 'il n'y a pas de geste. Un peu comme une arabesque ... » (Noel, 1998, 
p. 33). Ainsi, « la langue est toujours en desequilibre » (Fiat, 1998, p. 92). 
L'ecriture est tension, e lle articule ce desequilibre dans l'espace textuel; 
alors , celui qui ne danse pas ou qui ne peut danser « retrouve la danse en 
ecrivant » (Nancy, 2004, p. 69). 

L'inte re t du texte litteraire ne se situe pas dans ce qui est dit, 
mais dans ce qui se donne it entendre au cceur meme de cet indicible qui 
impose la necessite d'une parole. A cette fin , il apparait pertinent 
d'etablir un parallele avec la danse, qui donne it voir, mais aussi it 
entendre, une certaine maniere d'etre , une gestuelle et donc une 
« parole » singuliere s'articulant dans l'espace du corps en mouvement, 
puis dans l'espace scenique : « La danse et la musique sont muettes , tout 
en touchant it la parole, et me me peut-etre tout Ie temps » (Monnie r et 
Nancy, 2001, n.p.). Comme Ie soutient Mathilde Monnier, la richesse du 
mouvement reside dans Ie fait qu'il parle sans avoir besoin de parler: il 
compose sans cesse un dire dans ce « je ne parle pas » . II ne s'agit plus 
alors de comprendre ce que « dit » la piece, mais de « lire » et de 
ressentir ce mouvement dans la grandeur de son silence, d'eprouver « Ie 
voyage [de cel corps qui aborde aux rives de son dire » (Louppe, 2000, 
p. 29). C'es t, au fond , ce que fait la choregraphe lorsqu'elle se penche sur 
un tcxte et qu'elle vibre au gre des mots , des phrases, des metaphores , de 
1ft ponctuation. Entre Ie recit et la danse, entre un silence et l'autre, il n'y 
a parfois qu'un pas it faire. 

Elan 

A travers Ie rythme du recit, la foulee du personnage de Lenz 
traversant la montagne, la choregraphe trouve une matie re riche, 
discerne une manie re de dire, d 'etre et de se mouvoir qui apportera un 
souffle it sa propre creation. Les danseurs adoptent diverses postures, se 
deplacent, et leur corps devient alors « Ie trace, Ie tracement et la trace » 
(Nancy, 2000, p. 76) dans l'espace scenique, deployant des chemins et 
donnant lieu it des rencontres. Dans cette composition , la choregraphe 
fait appel a une scenographie, a une musique et a un systeme d 'eclairage 
qui tiennent de cette mobilite infinie de I'e tre , d 'un style, d'une poetique. 
BreI', a partir du silence du texte prend forme une ceuvre et peut-etre 
aussi un des ir, celui d'ecrire , de s'elancer, de creer. 
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Du livre a la scene, I'espace change. Or, iI n'en demeure pas 
moins que tout I'interet de I'art reside dans Ie mouvement silencieux 
mais signifiant de I'etre, dans I'elaboration d'un espace et d'un temps 
d'enonciation investis singulierement par un sujet. C'est pourquoi Jean-
Luc Nancy ecrit : « Je suis , chaque fois que je suis , la flexion d'un lieu, Ie 
pli ou Ie jeu par ou 9a (se) profere. Ego sum cette inflexion locale, telle 
et telle chaque fOis, singulierement [ ... ], voire cet accent ou ce con. » 
(Nancy, 2000, p. 26.) Par Ie biais du style, dans I'articulation d'un dire , 
I'art pose la question du sujet, de I'etre. Question a laquelle chacun 
repond comme iI I'entend et d 'ou ill'entend. Ainsi et toujours, I'ecriture 
se poursuit. II n'importe pas de comprendre" ce qui implique une forme 
d'arret, une pensee figee et fermee : la « tete » comprend (intellectuelle-
ment, rationnellement), mais Ie corps sait, Ie corps sait dire. La danse et 
la Iitterature relevent d'un indicible, d'un acte , d'une « parole en train de 
se faire » (Armand Gatti, cite dans Michel Bernard, 2001, p. 134), de cet 
« aller etre » (Michaud, 2001, p. 7) , et c'est au creur de ce mouvement 
qu'i! y a passage, transmission possible. 

Et entrer dans la danse 

Actuellement, de nombreux debats ont lieu autour de la question 
des Iimites de la danse et de la non-danse. Certaines choregraphies 
contemporaines semblent en effet se refuser a la danse, ne presentant 
plus de mouvements danses reperables , de figures de danse connues 
(encore faudrait-i1 definir ce qu'est une figure de danse dans toute sa 
specificite, ce qui n'est pas chose faite, bien que plusieurs s'y acharnent). 
Deroutes , cette piece qui s'elabore a partir d'un mouvement quotidien , 
voire banal, soit la marche, ne se trouve pas en reste. Dans ce contexte 
d'ambigu"ite , et comme solution a la problematique « danse vs non-
danse », Gerard Mayen pose la question suivante : « Par ou la danse? » 
(Mayen, 2004, p. 118.) En regard de la choregraphie de Mathilde 
Monnier, son interrogation s'avere tout a fait pertinente. Alors que la 
danse se remet en question dans ses structures les plus profondes, il 
apparalt que ce qui importe desormais est ce passage, cette fa90n de 
percevoir la choregraphie tel un texte ou se tracent diverses voies (ou 
vOix) , ce mouvement par lequel chacun est appele aentrer dans la danse , 
dans cet espace d'enonciation singulier. Le pas, comme mouvement 
primordial , connote et permet cette continuelle entree dans la danse. Par 
Ot1 la danse? Par ici , par la, sans doute a travers les liens qu'elle 
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entretient de plus en plus avec d'autres formes artistiques (Ie theatre, Ie 
cinema, la peinture, la musique, la litto~ rature) . D'ailleurs, plusieurs 
choregraphes y sont amenes par Ie biais d'autres formes d'art (Jean-
Claude Gallota par les arts plastiques, Daniel Leveille par l'architecture, 
Paul-Andre Fortier par la litterature, etc.). La danse cree des chemins, 
des passages que quiconque est libre d'emprunter a sa maniere. Elle 
ouvre un espace d'enonciation Otl s'articule un « dire ». II s'agit d'une 
ecriture bien vivante, prenante, infinie. Somme toute , entre la litterature 
et la danse, plusieurs traversees sont possibles, toujours au sein d 'un 
echange silencieux qui n'a pas fini de faire du bruit. 
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