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Norme professionnelle et |égitimité
de la violence
Le cas des danseurs

Lasymétrie des rapports entre chorégraphes-employeurs et
danseurs-employés s’inscrit dans des rapports de force sym-
boliques spécifiques a la nécessité pour le chorégraphe de se
poser commie « créateur » et aux danseurs de se penser comme
interpréte. Ce semi-jeu de dupe permet a la production choré-
graphique de fonctionner, y compris lorsque la légitimité cha-
rismatique du chorégraphe est fragilisée, la dimension éco-
nomique de la relation de travail se retrouvant alors au pre-
mier plan.
Ce constat nous conduit a tenir compte des différentes expres-
sions de la violence, y compris lorsquelle sexerce de maniére
Sorignet Pierre-Emmanuel douce avec la co?pér‘ation méme de ceux quila subiss/ent e‘t
Institut des sciences sociales 1€ Se mesure quaprés coup par le biais d'un retour réflexif
Université de Lausanne  sur la situation de travail.

Associer violence et art reléve souvent d’'une représentation stéréotypée ot le créateur
démiurge harcéle, malmene ou broie ses disciples au nom de l'intérét supréme de l'art. Le
film récent Black Swan, qui mettait en scene une danseuse dominée par le chorégraphe
jusqua la folie meurtriére, illustrait de maniere presque canonique cette représentation
convenue!.

Pour prévenir les représentations communes d’'une dimension pourtant cruciale de la
production artistique, qui est le role de la violence dans l'interaction entre les artistes, il
nous parait indispensable de recourir a la sociologie classique des professions et du tra-
vail, qui permettra de ne pas postuler quelques exceptions propres au travail artistique.
Mais la sociologie francophone des professions artistiques, qui fait de ces mondes de l'art
des mondes réductibles a la rationalité d’agents aptes aux arbitrages rationnels (Menger,
1989), n'a quasiment pas traité ce sujet, abordant au plus les rapports de pouvoir au sein des
organisations de production artistique (Frangois, 2002 ; Proust, 2003).

L Black Swan est un film de Darren Aronofsky sorti en 2011 en France avec Nathalie Portman et le danseur étoile

Benjamin Millepied.
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Silon se penche sur le marché du travail chorégraphique, les contraintes exercées sur
les corps s'imposent immédiatement, multiples et prolongées tout au long d’'une vie pro-
fessionnelle caractérisée de surcroit par une précarité permanente. De prime abord, on
pourrait définir cette contrainte sur les corps comme la simple expression de rapports de
domination consubstantiels au métier, depuis la période d’apprentissage jusque dans les
multiples rapports employeurs-employés déclinés tout au long de la carriere. Ce serait
ignorer alors la dimension vocationnelle du métier, qui éleve cette contrainte en une di-
mension centrale de la professionnalisation. Ce serait aussi négliger le fait que les dan-
seurs contemporains sont pour la plupart, des enfants de cadres supérieurs (plutot fonc-
tion publique), professions libérales ou de professionnels du spectacle, héritiers d’'un fort
capital culturel et susceptibles de pouvoir exprimer les sensations morbides liées a la
douleur tout en étant davantage disposés a objectiver les ressorts des rapports au travail
(Boltanski, 1971; Bourdieu, 1979).

Aussi la définition méme de la violence apparait problématique dans un univers ot elle
se décline souvent sous I'angle de la norme professionnelle et olt ceux-la mémes qui la
subissent ne la désignent pas comme telle et participent dans le méme temps a en asseoir
la légitimité (Kalinowski, 2005). Gérard Lenclud souligne ainsi que: la violence ne se donne
pas d'emblée pour telle, sa spécification résulte d’une procédure toujours ouverte de qua-
lification (Lenclud, 1995, 10). Il faut alors s’interroger sur les conditions de légitimité scien-
tifique d’un indice global de violence ou autrement dit la mesure de la continuité entre les
différents registres d'expériences et de faits rassemblés sous ce concept (Naepels, 2006).

Ainsi, la contrainte physique, qui est 'une des dimensions de la violence, est centrale.
Tenter de l'objectiver exige de comprendre en miroir le processus de dressage des corps
et les dispositions des agents qui incorporent les normes professionnelles spécifiques au
monde de la danse, et de réfléchir finalement aux conditions de possibilité de cette vio-
lence, c’est-a-dire a sa légitimité. En effet, la violence est vue comme légitime lorsquelle
est prévue par le droit (Moreau de Bellaing, 2009; Siimbiil, 2013). Mais dans l'univers pro-
fessionnel de la danse, la violence devient légitime par le flou-méme des institutions, par
le truchement de la vocation ou des trajectoires sociales des acteurs.

La violence physique est la contrainte sur les corps, qui se manifeste dans les prises de
risques, les blessures qui mettent le corps du danseur en jeu, et restent indissociables des
affects propres a la relation « créateur »-interprete?.

L'absence de syndicalisation, d’'une culture de la négociation collective, conjuguée a la
montée de la précarité chez les danseurs évince le droit des rapports collectifs au travail
(Rannou, Roharic, 2006). Des lors, les normes professionnelles spécifiques, situées dans le
type de travail du chorégraphe, en viennent a s'imposer comme des ordres juridiques privés,
le temps d’une ou de plusieurs créations, voire sous I'angle d'une domination qui déborde
sur la sphere privée du danseur. La figure charismatique du chorégraphe-employeur auto-
rise la production d’'une domination qui peut déborder sur des humiliations quotidiennes.
Dans ce cadre la dimension symbolique des investissements des chorégraphes et des
danseurs est partie prenante de 'analyse des rapports sociaux au travail. En effet, I'un des

2 Comme le souligne Pierre Bourdieu les inclinations durables du corps socialisé s'expriment et se vivent dans la

logique du sentiment (amour filial, fraternel, etc.) ou du devoir |...] souvent confondus dans l'expérience du
respect et du dévouement affectif (Bourdieu, 1997).



—— Norme professionnelle et Iégitimité de la violence. Le cas des danseurs 229

enjeux majeurs de la vocation artistique réside dans l'expression pour le danseur de sa
singularité et dans la logique de sacrifice qui lui est associée (Sorignet, 2006). Ce constat
nous conduit alors a tenir compte des différentes expressions de la violence, y compris
lorsqu’elle s'exerce de maniére douce? avec la coopération méme de ceux qui la subissent
et ne se mesure qu’apres coup par le biais d'un retour réflexif sur la situation de travail.

Aussi, ce que l'observateur extérieur pourrait qualifier de violence dans les rapports
entre chorégraphes-employeurs et danseurs-employés nest pas nécessairement vécu
comme telle par ces derniers tant que le pouvoir symbolique du chorégraphe est actif. La
routinisation d’un charisme dont la légitimité est fragile car toujours sujette aux revire-
ments de l'institution qui le valide, a l'obsolescence de ce qui faisait innovation, rabat le
chorégraphe vers la mobilisation de son statut d'employeur pour imposer sa domination.
La violence issue de I'asymétrie des positions des danseurs et des chorégraphes dans
I'économie de la production artistique retrouve alors toute sa visibilité.

Afin de décrire ces processus démergence et de perpétuation de la violence, je m’atta-
cherai dans un premier temps a comprendre en quoi 'acceptation par les danseurs de la
contrainte sur les corps et la prise de risque physique et psychique apparaissent comme
une norme professionnelle partagée et méme valorisée. Dans un second temps, j'analyse-
rai les liens entre violence et charisme du chorégraphe en montrant que les différents sta-
tuts occupés par le chorégraphe — employeur et créateur — et les légitimités sur lesquelles
ils reposent, produisent une tension jamais totalement résolue entre ce qui releve de la
fonction sociale de lartiste (dimension « prophético-sacerdotale» de la position artistique)
(Chamborédon, 1986, 517) et la logique contractuelle dans un marché du travail tendu
ou loffre est supérieure a la demande. Enfin, la 1égitimité de cette violence est indexée
aux positions occupées par les acteurs, et donc contingente, fragile. Linstitutionnalisa-
tion de la danse contemporaine au tournant des années 1980 a travers l'instauration
d’institutions de formation supérieure, et de lieux de consécration spécifiques* asseoit la
position du chorégraphe. Cependant, ce processus de légitimation n'apparait pas suffisant
pour assurer le chorégraphe de sa capacité a imposer la reconnaissance de son droit a
l'exercice de la violence légitime. En effet, 'acceptation de la domination du chorégraphe
par les danseurs sur lesquels elle s'exerce devient plus mouvante et transitoire. Lorigine
sociale, le diplome, l'ancienneté dans le métier, le contenu de leur expérience professionnelle,
leur situation matrimoniale sont autant d’éléments qui font varier leur disposition a adhé-
rer individuellement et collectivement a la croyance dans le charisme du chorégraphe

3 Pierre Bourdieu dans le chapitre de Raisons pratiques consacré a « Léconomie des biens symboliques » souligne

que La violence symbolique, cest cette violence qui extorque des soumissions qui ne sont méme pas pergues
comme telles en sappuyant sur des attentes collectives, des croyances socialement inculquées. Comme la théorie
de la magie, la théorie de la violence symbolique repose sur une théorie de la croyance, ou, mieux, sur une théo-
rie de la production de la croyance, du travail de socialisation nécessaire pour produire des agents dotés des
schémes de perception et d appréciation qui leur permettront de percevoir les injonctions inscrites dans une situa-
tion ou dans un discours et de leur obéir (Bourdieu, 1994, 190).

Dés le milieu des années 1980, sont mises en place des instances de formation dont le centre national de danse
contemporaine (CNDC) et les sections contemporaines dans les conservatoires régionaux et supérieurs de Paris
et Lyon (CNSMDP) ainsi que des lieux de consécrations spécifiques. En 1984, la mise en place des Centres choré-
graphiques nationaux (CCN) marque une étape importante. La nouvelle nomenclature établie en 1998 précise le
contenu des trois catégories de subvention qui définissent le sort institutionnel des compagnies hors CCN. Les
carriéres de danseurs varient en fonction de leur appartenance a tel ou tel type de compagnie.



230 déviance et société ——

(Sapiro, 2007). Il apparait alors comme le souligne Manuel Schotté a propos des coureurs
de fond marocains ayant atteint la célébrité que la grandeur a base charismatique, instable
par nature, n'est toutefois jamais acquise une fois pour toutes et nécessite un travail per-
manent pour se pérenniser (Schotté, 2012). Cela pose alors la question du consentement
ou le sens et la limite de I'engagement vocationnel des danseurs car obéir n'est pas adhérer
(Mariot, 2003 ; Mathieu, 1985), en particulier lorsque l'autorité charismatique du choré-
graphe s’est irrémédiablement dévaluée. Cest pourquoi, je m'attarderai a examiner des
cas ol les danseurs se mobilisent individuellement et/ou collectivement et a montrer sur
quelles ressources ils s'appuient alors pour le faire, en restituant ces formes de résistance
dans la prise de conscience individuelle mais aussi par un travail collectif de désappren-
tissage corporel des effets de la domination exercée par le chorégraphe-employeur.

Une enquéte ethnographique

Le présent article repose sur une enquéte menée depuis 1997 jusqu’a aujourd’hui,
qui a donné lieu a une these soutenue en 2001 et un ouvrage en 2010. Mon travail
repose essentiellement sur une enquéte par observations, entretiens et la participa-
tion au travail de danseur au sein des cours de danse et dans des compagnies de danse
contemporaine. Une centaine d'entretiens enregistrés ont été réalisés entre 1997 et
2011. Les observations ont été réalisées aussi bien dans les lieux d'exercice de la pro-
fession (les vestiaires des cours de danse, les auditions, les répétitions, la scéne) quau
domicile, dans les chambres d’hétels apres un spectacle.

Identifié comme danseur et comme chercheur, j’ai pu utiliser ces deux identités, fai-
sant varier ainsi la définition implicite de la relation denquéte. Dans les entretiens
enregistrés, en moyenne de deux heures et trente minutes (certains font parfois
quatre heures), les danseurs interviewés voyaient une occasion — un peu solennelle —
de faire un bilan de leur parcours avec une personne a la fois assez proche et assez
éloignée pour pouvoir construire avec son aide un discours réflexif sur soi. Dans d’autres
cas, l'oubli momentané par les enquétés de ma position particuliére (certains sont
devenus des amis au cours de I'enquéte) m’a permis d’avoir acces a des spheres plus
intimes de leur vie et de leur trajectoire (I'utilisation du magnétophone semblait alors
inopportune).

Les répétitions d’entretiens informels sur plus de dix ans avec un noyau dur d’en-
quétés d’'une vingtaine de personnes ainsi que les multiples observations faites aus-
si bien dans l'espace professionnel que privé permettent de réunir des données sur
la fagon dont les danseurs contemporains construisent leur rapport a leur métier
mais aussi un «style de vie».
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Une norme professionnelle qui intégre une violence
ordinaire sur les corps

Des dispositions professionnelles construites
au sein des institutions de formation

Sérigeant en entrepreneurs de normes (Becker, 1985) les écoles supérieures ont, selon
des modalités propres qui les différencient, fixé des degrés d’habilitation pour prétendre
entrer dans une «carriére » de danseur. Un travail intense sur le corps, le contact avec des
professionnels, I'expérience scénique, une évaluation réguliére des progres et la sanction
de l'examen de fin d’année jalonnent l'acquisition d'un ensemble de compétences négo-
ciables sur le marché du travail, en délimitant 'acces et définissant le « danseur profes-
sionnel », les ayants droit et les outsiders.

Ces critéres semblent étre assez bien intériorisés puisque la majorité des danseurs pas-
sés par ces institutions voient dans 'obtention de leur diplome une étape déterminante
dans l'acces au statut de danseur. La majorité des éléves vivent loin de leur famille et logent
au sein des résidences du Conservatoire qui ne sont plus les internats d’antan, mais qui,
par leur emplacement (sur le lieu méme ot sont donnés les cours) participent au condi-
tionnement général d’adolescents qui sont suivis pendant plusieurs années (Durkheim,
1990). La gestion de la douleur, la discipline mais aussi I'apprentissage de I'humiliation et
de la soumission (Sorignet, 2004b) sont partie intégrante de I'apprentissage et structurent
le rapport vocationnel au futur métier (Suaud, 1975). C’est ce quévoque Marie, 32 ans
passée par le CNSM.

Je me souviendrais toute ma vie lorsque jai passé le concours. Pendant une heure
on avait un cours qui portait sur un port de bras, c’est-a-dire deux mouvements de
bras. Pendant une heure, cela nallait pas, la prof disait en permanence, « ce n'est pas
cela, recommence ». Quand tu apprends trés jeune, ce type de discipline et de hié-
rarchie, tu fais comme moi, tu mets des années a identifier quand un chorégraphe
prend le pouvoir sur toi, puis des années pour arriver a protester (Marie, 32 ans, 12 ans
d’expérience).

Répondre aux contraintes physiques, relever des «défis», faire preuve de virtuosité
mais aussi étre docile sont inscrits dans les dispositions professionnelles structurées deés la
période d’'apprentissage et tout au long de l'expérience professionnelle. Cette violence ordi-
naire qui s'exerce a la fois par le langage et le geste, non identifiée comme telle au début
apparait, d'une certaine fagcon légitime, naturalisée car inscrite dans un apprentissage d’'une
discipline collective, valorisée par la formation.

La douleur comme norme professionnelle

Pour de nombreux danseurs «avoir mal au corps » est aussi le signe de «sentir son corps »,
de voir que I'on a «bien travaillé ». C'est ainsi que le formule Judith, passée par 'Opéra de
Paris puis dans diverses compagnies de danse contemporaine internationalement recon-
nues, qui met sur le compte de sa formation au sein de I'école de danse d’avoir ce rapport
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discipliné et extréme avec son corps. Lors d’'une répétition, elle fait une improvisation sur
le theme donné par le chorégraphe: un acte de torture, elle s’attache les poignets et se fait
tirer violemment par l'un des danseurs a qui elle a demandé de jouer un réle de bourreau.
Quelques instants apres la fin de la séquence, je remarque que ses poignets sont bour-
souflés. Elle me répond vivement moi quand je me lance dans la danse, j’y vais d fond. Ca
(me désignant sa blessure), ce n'est pas grave. Jaime avoir mal au corps, cela veut dire que
je rentre dans le travail (Judith, 35 ans, 20 ans d’expérience).

Tenir a la conception que l'on se fait de soi et de sa vocation artistique, exige pour Judith
de manifester pleinement son engagement, y compris a travers la multiplication de stig-
mates corporels. La blessure est alors percue comme l'expression du sacrifice de soi dans
le cadre d’'un investissement qui se doit d’étre total pour correspondre a la perception
quelle a d’elle-méme et quelle entend donner d’elle: une danseuse pleinement « profes-
sionnelle » telle qu'elle le concoit depuis sa formation au sein de 'école de danse. Cest que la
«violence» sur son propre corps nest pas vécue sous l'angle d’'un rapport de domination
dans lequel le chorégraphe jouerait le role du persécuteur mais davantage comme le
signe apparent de sa professionnalité, tant aupres d’elle-méme que du chorégraphe et des
autres danseurs pris dans la méme configuration (Sorignet, 2006). La légitimité de cette
«violence» réside ainsi sur la notion de «devoir professionnel» qui comme le souligne
Max Weber, erre dans notre vie comme un fantéme des croyances religieuses dautrefois
(Kalinowski, 2005 ; Weber, 1988, 256, 322). Les danseurs, en souscrivant a cette contrainte
physique déclinent un des éléments centraux de leur investissement professionnel, celui
d’'une dévotion a leur art qui exige de pouvoir supporter que leur corps soit malmené.

Clest ce que souligne Emilie qui a travaillé pendant plusieurs années avec un choré-
graphe réputé pour la virtuosité qu’il exige de ses danseurs:

Avec Bill, on travaillait tout le temps sur la limite du déséquilibre. Pendant les
cing ans ou je suis restée, javais tout le temps mal au corps le soir aprés les répéti-
tions mais cétait génial. Il nous obligeait a aller chercher loin en nous, a nous dépas-
ser constamment (Emilie, 33 ans, 15 ans d’expérience).

La contrainte technique sur le corps requise par 'univers esthétique du chorégraphe pro-
duit une douleur qui n'est pas vécue comme une violence s'inscrivant dans un rapport de
domination. En effet, cette contrainte est librement consentie et percue comme l'expression
de la propre légitimité d’Emilie & pouvoir se penser comme interpréte et pouvoir s'inclure
dans le projet artistique du chorégraphe. La souffrance sur le corps est méme exprimée
comme le signe valorisant de son appartenance a une compagnie prestigieuse. Lauto impo-
sition de contraintes corporelles trés douloureuses souligne le processus d'intériorisation
de normes professionnelles centrées sur la réalisation individuelle et le dépassement de
soi. Mais pour saisir pleinement cette logique vocationnelle a l'oeuvre, il faut aussi la resti-
tuer dans les rapports sociaux au travail inscrits dans un marché du travail ou les offres
sont tres supérieures aux demandes.

Le cas de Anne est exemplaire. Anne, 39 ans, est issue d'un milieu favorisé (pére ingé-
nieur, mere au foyer), elle a fait des études supérieures et débute sa carriere de danseuse
assez tard, vers 22 ans, apres avoir été formée dans un conservatoire de région. Tres douée
physiquement, elle est rapidement recrutée dans une compagnie réputée avec laquelle elle
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va travailler pendant dix ans avant d’en partir. Elle travaille régulierement depuis deux ans
avec une jeune compagnie dont les chorégraphes ont imposé une esthétique de danse tres
exigeante physiquement. Anne a accouché de son deuxieme enfant, il y a juste cinq mois
lorsqu’elle reprend un duo nécessitant des prises de corps proches de la lutte, la capacité
a tenir le poids de l'autre, pour une représentation, programmée apres sa grossesse. Elle a
assuré les chorégraphes qu'elle serait rétablie de son accouchement et qu’ils navaient pas
besoin de rechercher une autre danseuse pour une éventuelle reprise de rdle. Lors de la
premiere session de répétition, réceptionnant mal sa partenaire, elle sécroule comme fou-
droyée, incapable de bouger, faisant craindre le pire aux autres danseurs et aux choré-
graphes. Sa premiére réaction est de signaler qu’elle est paralysée je ne peux plus bouger,
jai trés mal. Ce doit étre mon bassin qui ne s'est pas encore bien remis mais elle rajoute
tres vite je suis dégotitée si je ne peux pas danser. Peut-étre que c’est une crise passagere et
que demain cela ira mieux. Finalement elle sera remplacée mais le jour méme de la repré-
sentation, alors quelle va beaucoup mieux, le diagnostic étant un lumbago foudroyant, elle
me souligne, en regardant sa remplacante, jaurais pu la jouer ce soir la piéce, il aurait
juste fallu adapter quelques portées. Cela me fait vraiment chier de ne pas danser ce soir.

La mise en danger quelle s’est elle-méme imposée alors méme que les chorégraphes lui
proposaient une remplagante, tenant compte de son accouchement récent reléve a la fois
de la rhétorique vocationnelle mais doit étre aussi comprise a travers plusieurs prismes
articulés les uns avec les autres. La fagcon méme d'envisager la prise de risque positionne
Anne aupres des autres danseurs de la compagnie et des chorégraphes comme profondé-
ment investie par le projet. Sa blessure explicite une disposition professionnelle en acte
(Avril, Cartier, Serre, 2010, 214). Lors des discussions informelles que j’ai avec elle pen-
dant son congé de maternité, transparait une forte angoisse sur son devenir en tant que
danseuse:

Je ne sais pas si je vais pouvoir continuer d rester danseuse. Je suis vieille, avec
deux enfants, cest de plus en plus compliqué et les chorégraphes, ils ont peur. Il y a
tellement de danseuses sur le marché, les chorégraphes ont le choix. Jai tellement
envie de continuer a danser. Si je pouvais je danserais jusqua 60 ans.

Le sentiment de fragilité dont elle fait part est la traduction de la précarisation des dan-
seurs sur le marché du travail des années 2000. Son 4ge et la concurrence tres forte de jeunes
danseuses plus disponibles pour accepter des horaires et des déplacements importants la
mettent objectivement en difficulté. Le recrutement d’'une jeune fille de 24 ans pour la
remplacer dans la représentation quelle ne peut pas assurer, apparait comme un danger
potentiel pour son statut dans la compagnie. La nécessité de réaffirmer un discours voca-
tionnel fonctionne comme une protection symbolique mais quelle doit matérialiser en
acte. Sa blessure témoigne de la violence qu’elle s'inflige et qu'elle verbalise comme telle,
a posteriori et de maniére réflexive. Il s’agit pour elle de défendre indissociablement sa
position sur un marché du travail ultra concurrentiel dans lequel elle est de plus en plus
mise en difficulté et sa conception du travail artistique comme métier de vocation.

Cette adhésion a une croyance dans la primeur de la réalisation de soi par 'exercice de
son art peut venir s'incarner dans la figure charismatique d’'un chorégraphe vecteur d’'une
conversion, plus ou moins forte, des dispositions du danseur.



234 déviance et société ——

Charisme du chorégraphe et violence symbolique

Je révais de travailler avec Y. Polac. Il m'a recruté ainsi qu'un ami pour une reprise
de role. On était aux anges. Il faisait une création et nous lui avons dit que nous aime-
rions travailler avec lui. Il nous a proposé de venir directement a la derniére partie
de laudition. Le jour dit nous avions fait 500 kilométres en voiture, dormi dans celle-
ci pour étre présents le matin dans le studio. Il nous présente aupres des candidats déja
présélectionnés comme des danseurs permanents de la compagnie, ce qui n'était pas
vrai mais nous a rassuré et nous a flatté. Au bout d’1 h 30 d'audition, il se met a hur-
ler nos noms « ce n'est plus possible, je ne peux pas vous garder, vous faites n’importe
quoi. Dehors ». Jétais en larmes, il nous avait humiliés devant les autres danseurs
qui croyaient que nous faisions partie de la compagnie. Le pire, c’est que je me vois
lui dire en pleurant, presque en le suppliant que je veux absolument danser avec lui
et lui me répondre, qu’il faut que je travaille avec quelqu’un dautre (Sandra, 32 ans,
10 ans d’expérience).

Sandra qui, a I'époque a 22 ans, est sortie du CNSM trois ans auparavant et multiplie
les contrats dans des petites compagnies. Elle est marquée depuis le début de sa forma-
tion par le travail esthétique de Y. Polac, chorégraphe réputé et directeur d'un CCN. Son
témoignage plonge de plain-pied dans le questionnement sur la puissance du pouvoir
symbolique du chorégraphe. Il ne s’agit pas de minimiser l'enjeu strictement économique
que représente pour Sandra cette audition mais il apparait que son échec est d’abord re-
transcrit a 'aune de son adhésion a la figure de ce chorégraphe dont elle accepte qu'’il la
malmene. Cest la prise en compte de cette dimension qui nous parait intéressante d’étu-
dier ici et nous invite alors a considérer a la fois les propriétés du chorégraphe charisma-
tique mais aussi celle de ceux qui sont disposés a y adhérer pour des enjeux symboliques
qui ne se dissolvent pas seulement dans la logique économique mais s’y articulent.

La figure dominante du chorégraphe dans la danse contemporaine s’est construite
dans les années 1980 autour de sa capacité a fédérer autour de lui — par son charisme, sa
connaissance d’'une technique du corps et son univers esthétique — des danseurs engagés
dans un projet artistique d’avant-garde. L'adhésion des danseurs a la personne du choré-
graphe, parfois identifié & un « maitre », était donc déterminante pour la réalisation du pro-
jet chorégraphique. Mais la reconnaissance institutionnelle est indispensable pour que la
légitimité charismatique accordée par une communauté émotionnelle (Weber, 1995) se
traduise par une production artistique qui s'inscrive dans la durée et vienne alimenter en
retour la croyance collective dans le caractére exceptionnel de l'artiste-créateur. La sub-
vention constitue en la matiere une forme d’investiture (Dubois, 1999). Cela ne signifie
pas pour autant qu’il y ait une relation de causalité entre ces deux variables. Les légitimités
charismatiques et institutionnelles sont en tension permanente. La premiére est subor-
donnée a la seconde, mais l'artiste risque de voir sa singularité et son caractére avant-gar-
diste progressivement contestés par des outsiders, son « charisme » se « routiniser » au fur
et a mesure que grandit sa reconnaissance institutionnelle. On peut aussi relever que les
grandes figures charismatiques se sont d’abord imposées parmi les fondateurs de la danse
contemporaine, dans un état du champ alors en construction dans lequel la figure du créa-
teur omniscient est centrale pour étre un interlocuteur privilégié du politique.
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Le charisme du chorégraphe se doit d’étre d’abord validé par le groupe des danseurs
employés, premiére instance de crédit social qui vient redoubler la 1égitimité institution-
nelle ou au contraire vient pallier son déficit.

Le chorégraphe charismatique est celui qui propose au corps du danseur un nouvel habi-
tus corporel, en développant une série de dispositions qu'il a percues lors de la phase de
sélection a lembauche (Sorignet, 2004a). Détenteur d’'un savoir technique qui n'est pas tou-
jours centré sur le mouvement, mais pluridisciplinaire (arts plastique, musique, lumiere,
costume et plus rarement intellectuel, etc.) et producteur d'un discours spécifique sur son
art et la position qu'il entend occuper dans le champ de la danse contemporaine, le choré-
graphe charismatique occupe dans la compagnie une position parfois proche de celle d'un
maitre, parfois d'un guide spirituel. Pina Bausch est emblématique de cette figure du cho-
régraphe charismatique. Ainsi, Isabelle Kalinowski relisant Max Weber montre que le cha-
risme n'est pas une propriété substantielle dont le dévoilement serait facultatif. 1l nait
d’une exhibition, tout comme il n'existe pas de virtuosité cachée, qui pourrait étre établie
hors de la relation de présence physique en face d'un public (Kalinowski, 2005, 130-131).

Les témoignages d’anciens interpretes de sa compagnie en dressent un idéal-type du
charisme du chorégraphe®. Mystérieuse dans ses procédés, elle laisse les danseurs dans
une interrogation pendant les phases de répétition, exigeant de ses danseurs une forme
d’abnégation dans l'intérét de I'ceuvre a produire. Sa créativité est incorporée, elle peut la
mettre en mouvement donnant a voir une compréhension par corps tant dans son inter-
prétation que dans sa direction des danseurs reposant sur des qualités physiques excep-
tionnelles. C’est ce que releve Wilfried Romoli, danseur étoile de 'Opéra de Paris ol Pina
Bausch est allée transmettre I'une de ses anciennes pieces:

Pina ne ratait pas des pieds mal tendus, méme s’ils étaient cachés par la terre.
Elle seule les voyait. Pina montrait beaucoup les mouvements. Elle se levait, ldchait
sa cigarette, montait un bras et cétait exceptionnel. Sublime. Décourageant. Elle avait
aussi un demi plié incroyable grdice a des hanches trés « laxes ».

Discipliner le corps du danseur et le modeler pour qu’il puisse représenter, pratiquement
mais aussi symboliquement, «l'esprit créateur » devient donc l'enjeu du chorégraphe qui
souhaite imposer son propre style. Comme le souligne Benoit Lambert & propos du met-
teur en scéne, «le talent» se mesure alors a 'aune de la réussite de la transsubstantiation
— «ceci est mon corps» — opérée par le chorégraphe (Lambert, 1998). Lexplication premiere
donnée par les croyants ou anciens «disciples » est dans le ressenti de trouver dans 'adhé-
sion « corps et ame» a un chorégraphe la réponse a des questionnements existentiels a tra-
vers la mise en mouvements de pulsions, désirs jusque-1a profondément intériorisés.

Cependant, comme le souligne Isabelle Kalinowski, le coeur de I'analyse du charisme
chez Max Weber ne repose pas sur les qualités de celui qui en est porteur mais davantage
sur les intéréts ou les dispositions de ceux qui croient en lui a saluer Uirruption d'un mes-
sage percu comme révolutionnaire (Kalinowski, 2005). Je fais 'hypothese que ceux qui
sont le plus susceptibles d’étre sensibles au charisme d’un chorégraphe sont ceux qui se

5 Voir dans le dernier film de Wim Wenders (2011) sur Pina Bausch basé sur les témoignages des danseurs, la facon

dont ceux-ci développent la rhétorique de la révélation et de la soumission au génie créateur (Wenders, 2011).
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sentent désajustés dans un champ ot les jeux de légitimation sont incessants. Savoir gar-
der sa place mais aussi la prétention a l'occuper sont des obsessions qui touchent plus par-
ticuliérement les danseurs qui vivent un décalage avec l'histoire du champ. Les individus sus-
ceptibles de «croire» dans la figure charismatique du créateur ont des propriétés sociales
particuliéres a l'intérieur méme de leur catégorie mais aussi en fonction de leur expérience
professionnelle, position au moment ot ils acceptent la soumission au pouvoir symbolique
du chorégraphe. On peut faire I'hypothése que l'insuffisance des diplomes acquis pour
envisager une trajectoire professionnelle qui reproduirait la position des parents (un tel
par exemple pour qui une licence en Staps ne permet plus d’étre professeur ¢’ EPS comme
son pere, tel autre fils de chef d’entreprise qui posséde une licence de langues étrangeres
avec laquelle il ne peut envisager une carriére diplomatique initialement révée) prédispose
ainvestir dans un champ artistique en émergence, d’avant-garde, et particulierement trans-
gressif. La vocation d’artiste permet de maintenir une position socialement «noble », déten-
trice de capitaux culturels, qui contourne la problématique de la reproduction des positions
des parents®. De méme, les danseurs qui ne sont pas passés par les institutions de forma-
tion les plus reconnues et parmi eux plus spécifiquement ceux qui sont d'origine populaire,
doivent tout au chorégraphe charismatique. Ils sont dans une fragilité quant a leur légiti-
mité a exister dans ce métier et trouvent dans l'accréditation par un chorégraphe recon-
nu la possibilité de senvisager dans le métier. Les danseurs qui ont vécu un rapport de tra-
vail avec un chorégraphe basant sa relation aux danseurs essentiellement sur une autorité
charismatique insistent sur la dimension a la fois douloureuse, contraignante mais aussi
libératoire de son emprise.

C’est ce que raconte Aldo, fils d'ouvrier du batiment qui découvre la danse contempo-
raine au début des années 1980 et fait carriere sans passer par une école supérieure mais
en étant recruté pour sa «sauvagerie» (comme le dit 'un de ses anciens chorégraphes-
employeurs) et des qualités physiques marquées par la prise de risque. Sa rencontre avec
A. Gasp, chorégraphe réputée et directrice d'un CCN, porteuse d’un savoir du corps et
trés engagée dans ses créations va fonctionner pour lui comme une révélation:

On me disait réguliérement, « tu devrais danser avec Gasp, tu as son énergie, elle
cherche des mecs avec cette puissance ». Lorsque jai été engagé, je me suis donné a
fond. Elle avait un peu une posture de gourou mais je lacceptais car javais l'impres-
sion d'apprendre sur moi et sur mon art. Je suis allé trés loin, jusqua me mettre en
danger physiquement. Une fois, lors d'une improvisation sur le théme du danger, je
me suis mis en équilibre sur les deux mains les jambes a 'horizontale et un couteau
trés tranchant pointé sur ma poitrine. Je suis resté la en immobilité jusqua ce que
mes bras commencent a se tétaniser. Les autres danseurs flippaient. Finalement elle
ma dit que cétait bon. Je ne sais pas jusqu'ou j aurais pu aller. Jai terminé deux fois
a Uhépital, une fois avec une main infectée, une autre fois avec une entorse du genou.

Aldo a les dispositions a adhérer au travail corporel et esthétique d’A. Gasp. Ses origines
ouvrieres, le portent a minimiser la souffrance du corps et dans le méme temps a trouver

6 Sur la crise de la mobilité sociale et de la difficulté des générations nées apres 1970 d'occuper des positions au

moins équivalentes a celles de leur parents (Chauvel, 2002).
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une reconnaissance dans la prise de risques physiques. Ceci le distingue des autres dan-
seurs passés par des formations supérieures légitimes mais incapables du type de virtuo-
sité physique qu’il propose. Le travail d’A. Gasp lui permet de mobiliser I'ensemble de ses
ressources corporelles a I'intérieur d’'un cadre esthétique singulier, de les transfigurer au
point de lui donner le sentiment de se «réaliser pleinement» dans son art.

Certains chorégraphes attendent aussi une véritable « remise de soi» de la part des dan-
seurs. La relative « mise a nu» demandée aux danseurs par divers chorégraphes qui « tra-
vaillent sur la psychologie » le rend plus vulnérable a cette prise de pouvoir qui peut étre
imprégnée d’une relation pédagogique”’.

«Humiliation » est le terme le plus employé par les danseurs que j’ai pu rencontrer pour
désigner le type de violence symbolique exercée par le chorégraphe a leur encontre. Sou-
vent, celle-ci a lieu en public, en présence des autres danseurs, dans le cadre du travail de
création ou apres un spectacle. Elle est souvent vécue comme douloureuse, voire des-
tructrice pour l'interprete. C'est le cas d'Iréne, 22 ans, juste diplomée du CNSM de Lyon,
engagée dans une compagnie peu subventionnée mais ayant une petite réputation locale
en région:

Avec cette chorégraphe cela a été trés humiliant. Mon compagnon était dans la
méme compagnie et nous nous sommes séparés pendant la création. Je suis resté pour
des raisons professionnelles. Nous n'étions pas payés pour les répétitions mais nous
avions quelques dates intéressantes. J étais tres fragile et la chorégraphe a senti cela.
Elle ma humiliée par des réflexions quotidiennes distillées un peu tous les jours. Un
matin devant tout le monde alors que nous étions en échauffement, elle sest glissée der-
riére moi et m'a pris la téte entre ses deux mains en me mettant face au miroir et en
hurlant « ma pauvre fille, tu te rends compte de la téte que tu as, il faut que tu fasses
quelque chose. Il faut que tu te fasses soigner» (Iréne, 22 ans, 1 an d’expérience).

Le pouvoir de la chorégraphe repose d’abord sur la puissance symbolique qui lui est confé-
rée par les danseurs et non sur la dépendance économique méme si les calculs rationnels
a moyen terme peuvent coexister avec la dévotion au projet artistique (ainsi dans le der-
nier exemple, avoir quelques dates rémunérées et faire un pari sur de futures dates qui
permettraient a la compagnie d’étre davantage subventionnée et ainsi de payer les répé-
titions). Le pouvoir symbolique est accordé au chorégraphe parce qu’il permet dans le
méme temps de valider pour le danseur sa prétention a se penser «artiste». Lorsque le
danseur, de par sa trajectoire scolaire, familiale et professionnelle se sent peu légitime, il
est d’autant plus disposé a trouver dans le regard du chorégraphe la source de sa légiti-
mation a se présenter sur le marché du travail. Alors, le chorégraphe peut parfois s’auto-
riser a intervenir sur l'ensemble de la vie du danseur, aussi bien familiale, sentimentale
que sexuelle. Cette ingérence dans la sphére intime du danseur se fait le plus souvent avec
son assentiment. Mais comme le souligne Max Weber alors que le charisme d’institution
est fait pour durer, le charisme personnel apparait plus fragile et sujet a 'usure du temps

7 Comme le signalent Bourdieu/Passeron combler les éléves d'affection, comme le font les institutrices améri-

caines, c'est se trouver doté de cet instrument de répression subtile que constitue le retrait d'affection, technique
pédagogique qui n'est pas moins arbitraire que les chdtiments corporels (Bourdieu, Passeron, 1970).
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(Weber, 1996). La prise de conscience, c’est-a-dire la capacité a objectiver les conditions
de production de la domination apparait alors nécessaire mais insuffisante pour mettre a
distance les effets incorporés d'années de soumission consentie .

C’est a la fin d’'un entretien, alors que le magnétophone était éteint que Romain, ancien
danseur de Chloé Lariviére, chez qui il est resté pres de huit ans, a pu, sous mon insistance,
évoquer son départ douloureux de la compagnie pour laquelle il travaillait depuis dix ans.
Ancien sportif, il découvre la danse a 'UREPS dans la premiére moitié des années 1980
et est rapidement engagé dans différentes compagnies prestigieuses. Titulaire d'un bac D,
il se dit «inculte» avant son «entrée en danse». La découverte des spectacles de Chloé
Lariviére au Théatre de la ville représente un « choc artistique et émotionnel » et il fait alors
tout pour rentrer dans la compagnie, installée a Rennes. Engagé en 1989, il arrive dans
une équipe déja constituée de tres fortes personnalités d'interprétes et doit y trouver sa
place. Il considére que son engagement chez Chloé Lariviere marque son appartenance a
la profession de danseur, mais d'une maniere quasi religieuse:

Quand je suis rentré chez Chloé Lariviére, cétait rentrer dans autre chose. D'une
certaine fagon, javais terminé de danser dans des compagnies de danse contempo-
raine, je rentrais dans autre chose. Cétait par rapport au spectacle que javais vu,
aux gens qui faisaient partie de cette équipe, a une mythologie que je m'étais créée...
Je rentrais dans une famille.

Le pouvoir charismatique de Chloé Lariviere ainsi que 'équipe de «fideles» qu'elle a su
rassembler autour d’elle, font de la compagnie, dans ses moments les plus intenses, une
quasi-famille. Le rapport de travail se double d’'un lien affectif ou l'interdépendance entre
Chloé Lariviere et Romain est teintée de possessivité et de violence quotidienne:

Elle me disait, « toi aussi, tu partiras comme les autres ». Ca fait partie d'elle; elle
a un discours trés culpabilisant avec les gens en pensant les garder... En méme temps,
elle m’humiliait réguliérement devant les autres danseurs, plus anciens que moi
dans la compagnie.

Romain date sa volonté de rupture lors d'un événement déclencheur ou il a senti que
la prise de pouvoir de la chorégraphe sur l'ensemble de sa vie se faisait plus pressante.

Jai décidé de partir lorsqu’elle a eu des attitudes qui pouvaient m’humilier en dehors
méme de l'espace de travail, ¢a je 'acceptais, mais dans ma vie personnelle... Mais elle a
le pouvoir quon lui laisse...

Cest vrai que dans un premier temps, Je n'étais pas capable de réagir comme ¢a
et quapres jai su faire face. Je voulais faire un solo et je lui en avais parlé. Au cours
d’une soirée au restau avec loana, mon amie, elle ma dit que je n'étais pas capable

8  Gérard Mauger (Mauger, 2006) souligne en reprenant Pierre Bourdieu que Les dispositions peuvent se transfor-

mer mais par un travail, et non par un miracle instantané, comme on le voudrait; et un travail souvent collectif,
une sorte de rééducation. |...] La logique selon laquelle sapprennent les pratiques |[...] est trés différente de la
logique selon laquelle sapprennent les choses logiques, les choses abstraites. [...] Dés lors que le corps est direc-
tement mis en jeu [...] le travail d’apprentissage ou de désapprentissage est trés compliqué [Bourdieu, 2003, 77].
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d’inventer quelque chose par moi-méme. Ce qui ma choqué, cest que ce soit devant
la femme que jaime. Jai estimé qu'elle navait pas a toucher au sacré de la relation
a mon amour... S’il y a atteinte au sacré, il doit y avoir réparation et je devais partir
(Romain, 38 ans, 19 ans d’expérience).

Il est intéressant de noter que le catalyseur du départ est l'atteinte a la relation amou-
reuse avec une jeune femme. Le caractere «sacré» de cet amour souligné par Romain désa-
cralise I'image de Chloé Lariviére et restaure la possibilité pour lui d’étre un «créateur »
potentiel. Il s’agit alors pour Romain de restaurer la face (Goffman, 1974) tant a ses yeux
quaupres de sa compagne. La ressource que constitue sa relation amoureuse lui permet
d’envisager un départ qui correspond a une autre phase de sa trajectoire d’interprete.
Mais le modelage «corps et ame» (Wacquant, 1989) prolonge son effet bien apres son
départ de la compagnie. L'incorporation de la gestuelle de Chloé Lariviére le caractérise
sur le marché du travail. Il mettra plusieurs années a déconstruire une facon de bouger
qui l'identifiait trop a cette chorégraphe’.

Une violence symbolique inscrite dans un marché
du travail

Sachant que toute domination efficace, repose sur les moyens de faire respecter les normes
ou régles de droit édictées mais aussi, dans une certaine mesure 'adhésion de ceux sur les-
quels elle s’exerce (Colliot-Théléne, 2003), celle exercée du chorégraphe sur les danseurs
articule l'autocontrainte pratiquée par les danseurs au nom de leur «vocation » et celle issue
de l'asymétrie des rapport de force économique en faveur du chorégraphe. Le chorégraphe
en tant que dirigeant d’'une entreprise artistique mobilise a la fois le registre de la rhéto-
rique vocationnelle et celui de la rationalité économique. L'adaptabilité, I'improvisation,
l'autonomie des salariés et le travail par projets sont au centre des discours des chorégraphes,
reflétant en cela une des formes nouvelles de la doxa managériale (Boltanski, Chiapello,
1999). Sans tomber dans une lecture manichéenne des rapports danseurs/chorégraphes,
il s’agit de mettre en évidence les conséquences structurelles quengendre la dépendance
dans un univers ot les acteurs sont entrés par «vocation » et ot la logique du «désintéres-
sement » peut étre instrumentalisée par les « employeurs créateurs »1°.

Ainsi, le rapport avec le chorégraphe est parfois vécu, pour les jeunes danseurs fraiche-
ment diplomés, comme la prolongation de la situation d’apprentissage avec un maitre ot le
danseur tolere l'ascétisme et les sacrifices tant physiques, psychiques que financiers pour
obtenir le droit de danser. Pour les danseurs qui se définissent comme autodidactes, un cho-
régraphe qui les forme et leur offre un premier emploi, leur donne la légitimité a pouvoir
se projeter dans le métier de danseur. Les contrats non signés, les heures de répétition

La force symbolique est une forme de pouvoir qui s'exerce sur les corps, directement, et comme par magie, en
dehors de toute contrainte physique; mais cette magie n'opére qu'en sappuyant sur des dispositions déposées,
tels des ressorts, au plus profond des corps (Bourdieu, 1997).

10" Une responsable du Centre national de la danse (CND) spécialisée dans le droit du travail, remarque que des cho-

régraphes appellent anonymement pour savoir jusqu ot ils peuvent aller dans l'exploitation et la limite de la léga-
lité, tout comme sur n'importe quel marché du travail ou les employeurs ont pour objectif de réduire les coiits.
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non signalées et non payées ou la modicité des rémunérations sont alors la monnaie
déchange implicitement acceptée par ces danseurs fragiles dans leur position sur le mar-
ché du travail et leur prétention a se penser artiste interprete.

Un marché du travail de plus en plus tendu depuis le milieu des années 1990 allié a la
spécificité du fonctionnement de l'intermittence, accentuent 'asymétrie des rapports de
force entre chorégraphe employeurs et danseurs. La grande latitude que laisse le CDD
d’'usage a l'employeur lui permet de gérer son stock de danseurs en fonction de ses besoins
du moment mais aussi en fonction de la cohérence du groupe, des revendications des uns
et des autres. Ainsi sur une période de treize semaines de création divisée en sessions de
trois semaines, le danseur qui ne «fait pas l'affaire » peut étre écarté d'une session a une
autre sans avoir a étre licencié. Il suffit de ne pas lui proposer de contrat pour la session
suivante. Cette liberté dans le rapport contractuel fondée sur le principe des affinités élec-
tives place le danseur, sur un marché du travail dans lequel sa marge de négociation est
faible, dans une situation de forte dépendance. Il peut a tout moment étre remplacé par
un danseur plus motivé et prét a accepter les conditions de travail en cours, en particulier
lorsque la compagnie est réputée et attire de nombreuses offres de travail.

La domination sur les corps est alors déclinée a la fois sous 'angle du pouvoir symbo-
lique et économique, 'un et l'autre étant mobilisés conjointement ou isolément selon
I'état des rapports de force entre chorégraphes-employeurs et danseurs-employés. Ainsi,
cet exemple lors d’'une audition dans une grande compagnie francaise. L'audition vient de
se terminer, nous sommes quelques-uns apres trois jours d’audition a avoir été gardés.
L'une des danseuses, Josiane, se dirige vers les douches. Le chorégraphe attend un moment
et rentre brusquement dans la douche et déclare devant la surprise de la danseuse qui a
juste le temps de brandir une serviette devant son corps dénudé: ici, cest chez moi, je
rentre ot je veux si je veux, facon de marquer le territoire et de signifier a la jeune recrue
quelle dépend de lui et qu’elle lui appartient par corps. Cette violation de l'intimité, sur
le mode de la plaisanterie a pour effet d'insécuriser cette jeune femme et de lui signifier
sa dépendance tant économique que physique et psychologique. Récemment en fin de droit,
ce contrat de travail lui permettrait de renouveler son statut d’intermittente du spectacle
par 'acces au régime d'indemnisation qui lui est lié. Comme elle le soulignera dans un entre-
tien quelque temps apres, revenant sur cet épisode: jétais coincée, je navais pas dautre
boulot et il fallait que je renouvelle mes droits. Je suis restée (Josiane, 29 ans, 11 ans
d’expérience).

Le pouvoir exercé par le chorégraphe est ici fondé sur sa position demployeur mais
sarticule avec une violence symbolique qu'il exerce au nom de sa qualité de « créateur ».
Josiane explique la relative acceptation de la violation de son intimité par sa dépendance
économique mais a aucun moment par une quelconque reconnaissance du charisme de
son employeur. C'est en objectivant la mécanique du rapport de force économique en sa
défaveur que Josiane peut se protéger et désacraliser la posture de créateur adoptée par
le chorégraphe pour justifier son acte.

Lexercice de la violence symbolique s’articule toujours avec un contexte économique
local sous-jacent qui est souvent contourné, voire dénié dans les discours, tant par des
chorégraphes que des interpretes, au profit des intéréts esthétiques.

Clest ce qu'évoque Ava qui lors de sa premiére expérience professionnelle dans une com-
pagnie réputée (CCN), aprés une premiere année au cours de laquelle elle est trés valori-
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sée, se retrouve a la fin de la deuxieme année de contrats totalement dénigrée par le cho-
régraphe:

Je me rends compte a quel point on était vidé car on travaillait comme des fous, je
nen pouvais plus. A un moment, quand ils ont baissé les salaires lors du renouvelle-
ment de contrat, moi jétais la pour aussi défendre mes droits. A ce moment, je n'ai
plusvalidé. Le chorégraphe ne s'est pas géné pour m’insulter sur mes qualités d’inter-
préte. [l m'a dit devant les autres danseurs, « t'es nulle, t'es une mauvaise interpréte,
t'es une piétre danseuse». Je me le suis pris en pleine gueule. Artistiquement jen
avais marre. Jétais claquée, humainement détruite, je me sentais nulle. Je navais
plus envie de défendre leur travail (Ava, 25 ans, 3 ans d’expérience).

Ava analyse sous un double aspect la violence dont elle s’estime victime. Elle met en
avant la logique économique dans laquelle elle est insérée mais aussi la position revendi-
cative qu’elle a adoptée face aux baisses de salaires décidées unilatéralement par le cho-
régraphe alors méme qu'elle estime étre épuisée par l'intensité du travail demandé. En
méme temps, elle superpose a ce discours de revendication salariale, la logique vocation-
nelle alimentée par la valeur artistique des projets dans laquelle elle est investie.

Le mode de justification avancé par le chorégraphe dans l'entretien que je fais avec lui
quelques temps apres le non-renouvellement de contrat d’Ava ignore la dimension écono-
mique de la relation de travail et dénie toute violence dans le comportement qu'’il a mis en
ceuvre pour exclure son ancienne interprete.

Apreés la création, javais des doutes sur Ava. Je pense qu’il y a des danseuses qui
sont plus fortes qu'elle pour incarner mon travail. Au prétexte de lui assurer du travail
est-ce que l'on doit évacuer laspect artistique qui doit étre premier? Je dois reprévi-
légier laspect artistique parce que si on n'est pas légitime au niveau artistique, on est
éjectable. Quand tu es une petite compagnie, les gens, ils viennent avec un vrai désir
dadhésion au projet du créateur. Quand tu es CCN, il faut redoubler de vigilance
pour savoir «elle est ott la motivation » mais au bout du compte, elle ne connaissait
pas le travail. Sa motivation, elle est oit ? Dans une compagnie peu connue, si tu 'y
vas c’est que tu aimes le travail mais chez nous, cela peut étre pour des danseurs car-
riéristes « jaccroche un CCN a mon cv ».

Le primat de la valeur artistique est ici décliné pour stigmatiser Ava et expliquer les arbi-
trages effectués par le chorégraphe. Ce faisant, il se restitue une stature de créateur, essen-
tiellement préoccupé par la cohérence «artistique» de son projet. Laccusation de «carrié-
riste » entendue ici comme opportuniste et déconnectée de I'éthique de conviction requise
pour pouvoir prétendre a se penser artiste, permet de reporter sur 'employé les logiques
économiques a l'ceuvre dans la production artistique. Lexclusion et les violences psycho-
logiques qui la précedent sont alors implicitement justifiées comme relevant d'un choix
artistique et donc légitime.

Mais ce qui apparait en creux derriére ces exemples est la relative fragilité de la dimen-
sion symbolique de la domination exercée par ces chorégraphes dont le charisme dépend
de la légitimité que leur accorde les institutions publiques de subventionnement et de
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diffusion, qui hormis quelques rares exceptions, ne délivrent pas dans le temps un adoube-
ment continu. Par ailleurs, comme on I'a entrevu précédemment, le crédit social accordé
par les danseurs a la prétention du chorégraphe a se poser comme «créateur » innovant
est centrale dans son processus de légitimation.

Si l'un des effets de la violence symbolique est, comme le souligne Pierre Bourdieu, la
transfiguration des relations de domination et de soumission en relations affectives, la trans-
formation du pouvoir en charisme ou en charme propre a susciter un enchantement affec-
tif (Bourdieu, 1994, 189), leffectivité de la force symbolique du chorégraphe repose sur
des contextes particuliers rarement totalement réalisés. Rares, en effet, sont les danseurs qui,
en raison méme du fonctionnement par projet spécifique requis sur le marché du travail
de la danse contemporaine travaillent exclusivement avec un seul employeur et méme si
Clest le cas, arrive le plus souvent un moment qui rompt la continuité de cette relation.

Aussi peut-on envisager la domination charismatique dans le cadre d’'une transaction.
Pour le dire autrement, la domination charismatique n'est pas une relation unilatérale. La
prise de conscience et la réflexivité des danseurs interrogés sur les moments de leur car-
riere dans lesquels ils se sont retrouvés agis par corps par 'exercice de la puissance sym-
bolique d’un chorégraphe, atténue l'idée d’'une imposition symbolique sans résistance.

Des résistances...

...Individuelles

Comme le souligne Bernard Pudal (Pudal, 2003) la notion de vocation implique la prise
en compte d’un ensemble de mécanismes sociaux qui devraient étre analysés trés tot dans
Uhistoire des agents, afin de saisir le mode sur lesquels ils sont vécus par les agents. Cette
approche permet de procéder a une genese des dispositions a 'asservissement (Kalinowski,
2007) mais aussi de restituer toutes les résistances des acteurs a 'aune non seulement du
contexte mais aussi de leurs trajectoires scolaires, familiales, professionnelles et de ne pas
sombrer dans une lecture fataliste de la domination des chorégraphes sur les danseurs.
Montrer que tous les danseurs ne sont pas prédisposés a accepter des situations violentes
et quils le sont plus ou moins selon les cycles de vie professionnels et personnels qu'ils
traversent invite a questionner la légitimité de la violence du point de vue des ressources
dont ils disposent.

La verbalisation de la violence exercée dans des situations de travail et la résistance a
celle-ci, suppose, on l'a vu, une forme de relachement de la croyance au charisme du cho-
régraphe, en la nécessité du sacrifice comme exemplaire de I'investissement vocationnel.
A différents moments du cycle de vie professionnelle, la vocation originelle se recompose
(Sorignet, 2004) et ce que les danseurs sont disposés a percevoir comme légitime ou plus
ou moins acceptable, évolue a la fois tout au long de leur parcours et varie en fonction de
leur statut sur un marché du travail trés compétitif. Ainsi, posséder une expérience et un
savoir-faire accumulé induit la prétention a établir avec le chorégraphe un rapport d’alter
ego, rapport rarement envisageable pour ce dernier, dans le cadre des relations de pou-
voir contenues dans tout processus de création. Le vieillissement dans le métier, c’est-a-
dire la possibilité de s’y maintenir en préservant I'instrument de travail quest le corps et
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une forme de stabilité psychique, suppose une forme de désenchantement dans le rap-
port avec les employeurs-chorégraphes (Sorignet, 2010).

A travers différents profils de danseurs, il est possible de dessiner, en fonction des so-
cialisations professionnelles, scolaires et familiales, des trajectoires qui ne souscrivent
pas ou plus au modele vocationnel traditionnellement en cours sur ce marché du travail
artistique.

Laura, danseuse depuis une dizaine d'années dans une compagnie devenue CCN est
passée d’'un investissement « corps et &me » a une distance qui est fondée sur l'explicita-
tion des rapports contractuels qui la lient au chorégraphe-employeur.

Pe: tu n'adheéres plus a la dimension charismatique du chorégraphe ?

Laura: cela a été mon mode de fonctionnement. Quand linterpréte, il change, il évo-
lue, cest la qu’il risque d’y avoir cassure. Ou tu as un interpréte extrémement intégre
et qui va dire « a partir du moment ot je le sens plus, jefface et je m'en vais » ou alors
un peu comme Laura - je ne dis pas que je ne suis pas intégre - mais il y a quand
méme des choses qui m’intéressent méme si il y a des choses qui m’intéressent plus...
Le fait qu’il soit devenu petit patron, cela ne me plait pas. Il n'a jamais pris des gens
qui sortaient du conservatoire, cela ne l'intéressait pas du tout. Et la depuis qu’il a
le CNN, il va vers ¢a. La preuve, il vient d'engager un gamin qui sort du CNSM Pa-
ris. Tu lui dis « vas-y, jettes-toi contre le mur, il va se jeter », ¢a, ¢a me plait pas. Moi
aujourd’hui, je refuse. La création pour moi c'est, tu prends des gens et tu fais avec
les matiéres que tu as en face de toi. La ou tu sens qu’il y a une force, tu les pousses
dans ce sens. Et avant, il faisait cela. Il a fait cela avec moi et maintenant, il ne le fait
plus (Laura, 33 ans, 13 ans d’expérience).

Laura dresse un panorama des contraintes et tensions dans lesquelles sont pris tant les
chorégraphes que les interprétes: les chorégraphes soumis a l'injonction de la posture
créatrice par l'institution pour espérer survivre sur la durée, doivent adopter des straté-
gies de production qui se refletent par exemple au niveau du recrutement, cherchant plus
defficacité chez les danseurs pour accorder davantage de temps au rapport avec les insti-
tutions et a la diffusion de leur produit artistique. Caractérisé dans un premier temps par
la domination charismatique, le rapport entretenu avec les chorégraphes s'est progressive-
ment transformé au fil de la progression institutionnelle de la compagnie, passée de com-
pagnie indépendante a CCN en quelques années. Laura traverse la progression institu-
tionnelle de la compagnie comme un processus de désenchantement vis-a-vis d'un cho-
régraphe admiré et avec lequel elle a réalisé, pendant les premieres années de collabora-
tion, un apprentissage et une découverte artistique.

D’origine populaire et récente propriétaire d'un appartement qu’elle a acheté avec son
conjoint, elle a fait un emprunt sur plusieurs années et I'évolution de son rapport au métier
et aux chorégraphes doit étre mis en relation avec ces impératifs matériels qui ne per-
mettent pas de prolonger, telle quelle, la vocation initiale. Au contraire elle doit négocier
avec elle-méme sur le mode de I'arbitrage dans un discours qui se veut rationnel mais qui,
malgré tout, ne cache pas la relative désillusion qu’elle vit quotidiennement.
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Ne pas ou ne plus étre sensible au charisme du chorégraphe reléve alors d’une trans-
formation des dispositions des individus mais aussi d'une succession dévénements qui
désacralise la puissance symbolique du chorégraphe.

Aussi, la notion méme de violence et partant la question de sa légitimité doivent étre alors
questionnées en fonction des propriétés sociales des danseurs et de leur trajectoire profes-
sionnelle. Pour quelques danseurs la question méme de la violence est rarement mobilisée
pour retranscrire les rapports sociaux au travail. Si ces danseurs intégrent la prise de risque
corporelle comme 'une des normes professionnelles du métier, ils estiment faire des arbi-
trages rationnels entre leur investissement et la rémunération financiére et symbolique que
celui-ci leur procure.

Marc, Espagnol, a 36 ans, il est danseur professionnel depuis 13 ans aprés étre passé par
une école supérieure de danse a Barcelone. Il multiplie les collaborations avec des compa-
gnies plus ou moins réputées entre la Belgique, la Hollande, la Suisse, ayant sa base adminis-
trative en Belgique out il peut toucher les allocations chomage spécifiques pour les artistes.

Marc correspond au profil de l'artiste dessiné par Pierre-Michel Menger, marqué par
la combinaison de I'individualisme et du risque qui offre un rapport au travail faiblement
routinier (Menger, 2009, 208). Il revendique dans son discours et sa pratique de « prendre
des risques » et de faire des «arbitrages» qui peuvent le conduire a travailler, parfois, quasi
gratuitement si le projet le passionne. La séduction de l'incertitude semble, de premier
abord, guider Marc dans ses choix professionnels et lui procurer les satisfactions qui lui
donnent le sentiment d’étre selon ses propres termes « maitre de sa vie» et un artiste sin-
gulier. Mais pour comprendre les ressorts de sa résistance a une éventuelle domination
de la part d’'un chorégraphe-employeur et sa propension a agir en fonction de ses intéréts
économiques et symboliques, il faut croiser ses différentes socialisations professionnelles,
familiales, scolaires, ainsi que le degré d'institutionnalisation de la danse en Espagne lorsqu'il
entreprend de devenir danseur.

Bien quayant commencé tardivement la danse, a 'age de 20 ans alors qu'il vient de termi-
ner sa premiere année a 'université en section psychologie, il est rapidement recruté, d'abord
en Espagne dans une compagnie réputée qu'il quitte pour une compagnie belge internatio-
nalement reconnue. L'absence d'une institutionnalisation de la danse contemporaine com-
parable a celle de la France et de la Belgique loriente des la sortie de sa formation vers un
marché du travail qui déborde les frontiéres de 'Espagne et le conduisent a chercher un em-
ploi dans les pays ot il existe un marché de la production et de la diffusion de la danse sou-
tenu par I'Etat. Issu d’'une famille de petit entrepreneur, il est le dernier d'une fratrie de
quatre garcgons, ses trois fréres ainés ayant chacun développé leur activité en tant que chef
dentreprise. Sa mére commercante, ingénieur agronome de formation et son pére, chef de
travaux, se sont séparés lorsqu’il avait dix ans. Il investit, tres jeune, dans l'achat de plusieurs
biens immobiliers a Barcelone, les gérant a distance en les louant, ce qui lui assure une rente
réguliére indépendamment de sa rémunération en tant qu'artiste interprete.

Son indépendance économique, sa propension au déplacement, des dispositions héri-
tées familialement de « petit entrepreneur » sont autant de facteurs qui peuvent expliquer
une moins grande appétence a adhérer a la figure charismatique d'un employeur auquel il
devrait se vouer. Son rang dans la fratrie (petit dernier) et sa lutte pour résister a l'autorité
imposée par ses freres sont une raison supplémentaire qu'il donne pour expliquer son refus
viscéral de tout rapport d’autorité:
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Je naime pas que quelqu’un prenne le controle sur moi. Dans le cadre profession-
nel quand les lignes de travail sont claires, je nai pas de souci. ] ai refusé de travail-
ler avec un chorégraphe trés connu, un peu gourou, qui a l'habitude d’humilier ses dan-
seurs et de les faire exploser physiquement et psychologiquement. Il voulait marna-
quer sur le plan financier, son administratrice n'en revenait pas que je refuse pour
une question de salaire.

Conscient qu'il refuse un type de rapport qui le mettrait en état de dépendance, sou-
cieux de vivre son activité dans le but de «s’enrichir », arbitrant son investissement et ce
qu’il en recoit en échange, loin de la rhétorique du don habituellement entendue chez de
nombreux danseurs. Néanmoins, il est aussi conscient que cette approche, éloignée de la
dimension héroique et romantique de la figure classique de l'artiste, lempéche de travail-
ler avec des chorégraphes plus reconnus pour leur valeur artistique. D’une certaine facon
ses dispositions I'empéchent de travailler avec les « créateurs» que sont les grands noms
de la chorégraphie contemporaine alors méme qu’il dispose des qualités physiques et
techniques pour le faire. Le cas de Marc est particulierement exemplaire de quelques
danseurs qui, suffisamment employables sur le marché du travail pour pouvoir changer
régulierement de compagnie, disposant de ressources autres (un conjoint, la famille, un
patrimoine) nont pas structuré leur rapport au métier sur le mode vocationnel de sou-
mission a une autorité plus ou moins charismatique. Ces profils de «professionnels»
sont souvent désignés par les chorégraphes comme des «mercenaires». Ils sont alors
considérés comme employables pour des «reprises de rdles » ou il s’agit d’étre efficace et
rapide mais suspects de ne pas pouvoir souscrire pleinement au projet esthétique du
chorégraphe.

Une syndicalisation absente, des mobilisations collectives
ponctuelles

Sile métier de danseur suppose un engagement individuel de tous les instants, les mobi-
lisations et les organisations collectives sont relativement absentes du quotidien des dan-
seurs. En effet, contrairement aux musiciens ou aux comédiens les danseurs n'ont pas de
réelle tradition syndicale. Aujourd’hui lorsqu’ils se syndiquent, les danseurs permanents
rejoignent les syndicats de musiciens comme le syndicat national des artistes musiciens
(SNAM) ou lorsqu'’ils sont intermittents, les syndicats de comédiens comme le syndicat
francais des artistes interpretes (SFA). Comment expliquer cette absence d'organisation
représentative capable de relayer des revendications collectives sur les conditions de tra-
vail ? Des travaux ont montré que les professions numériquement dominées par les femmes
sont traditionnellement les moins organisées collectivement pour la défense de leurs posi-
tions professionnelles (Guillaume, Pochic, 2013). De plus la brieveté de la carriére, les dis-
positions a la docilité développées au cours de la période d'apprentissage et la mobilité pro-
fessionnelle et géographique des danseurs sont des facteurs pénalisants pour la propen-
sion a la mobilisation collective. Enfin, le caractére vocationnel d'un métier qui se décline au
singulier ne prédispose pas a penser un individu collectif, y compris lorsque la conscience
de situation d’exploitation apparait. La souffrance ou la violence subie se vit de maniére
trés individuelle car elle emprunte souvent, on I'a vu, le masque de la vocation artistique
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et de la rhétorique du sacrifice qui lui est associée. En pratique, les danseurs peuvent par-
fois participer a la définition de ce qui peut leur paraitre acceptable ou inacceptable a la
faveur d’'association ponctuelle mais toujours difficile avec leurs collegues de travail, compte
tenu de la fragilité de leur statut. Ainsi, pendant une création, un chorégraphe tres réputé
a, pendant les séances de travail, des gestes sexuellement explicites avec deux des jeunes
danseuses nouvellement recrutées et juste sorties de I'école, n’hésitant pas pendant une
improvisation a prendre les seins de 'une ou caresser le sexe de 'autre, comme si son
double statut de chorégraphe/employeur lui donnait un certificat de propriété sur ces jeunes
recrues. Les autres danseurs présents sont témoins de ces différentes scenes. Les dan-
seuses se plaignent en aparté mais n'osent pas protester trop ouvertement, de peur d’étre
licenciées. Deux des danseurs prennent alors la responsabilité d’aller voir le chorégraphe
pour lui signaler que ses agissements nuisent a la stabilité du groupe et au projet artistique
en cours. Ce rappel a lordre du chorégraphe, sur le mode de l'intérét supérieur de la produc-
tion artistique, n'est possible que parce que les deux danseurs se sentent suffisamment
légitimes et solides quant a leur capacité a retrouver un emploi (ils ont travaillé pour des
chorégraphes prestigieux avant de collaborer avec ce chorégraphe).

Le recours a la dérision est fréquent pour atténuer la violence des rapports sociaux
(Frisch-Gauthier, 1961). Ainsi, ce chorégraphe qui a perdu sa légitimité institutionnelle
(il vient de perdre son statut de CCN) et poursuit un comportement de type charisma-
tique aupres de danseurs sur qui il a eu un pouvoir tres important. Ces derniers s'amusent
a imiter le son de sa voix, a reprendre les insultes qu'il profére aux danseurs le soir apres
les répétitions lorsqu’il a commencé a boire.

On limite sans arrét pour se détendre et se soustraire a son influence qui pour
certains dans la compagnie, dont moi, a été trés forte, positive et destructrice a la
fois (Gaby, 32 ans, travaille depuis 5 ans dans la compagnie).

Jassiste a I'un de ces moments ol 'un des danseurs sous l'ceil hilare de ses collegues
imite la voix et rapporte des propos qui lui étaient destinés: tu es tout petit, tu n'es rien du
tout. Moi je crée, moi je suis chorégraphe. Ce qui dans le contexte d’'un travail intense de
création pouvait étre percu de maniére douloureuse prend alors des accents pathétiques
et comiques dans la restitution humoristique quen font les danseurs lors de séances col-
lectives qui semblent permettre d’exorciser la violence contenue dans les propos et les
actes au quotidien de ce chorégraphe.

Les mobilisations collectives peuvent apparaitre dans des équipes ot 'habitude du tra-
vail intermittent donne des points de comparaison et des formes d’accord tacite entre les
interpretes sur ce qui est acceptable ou pas. La revendication collective sur les conditions
de travail, la protection de la santé nécessite une capacité de chacun a objectiver les ressorts
de la relation qui les lie au chorégraphe/employeur. Ainsi, lors d'une expérience profession-
nelle récente en tant que danseur, je remarque que les danseurs s’accordent assez spon-
tanément pour signaler au chorégraphe la fatigue physique et 'absence de pause pendant
le travail. Ce sont toujours un ou deux danseurs qui prennent la responsabilité de présen-
ter les revendications apres en avoir parlé en aparté pendant le déjeuner. Il y a aussi des
stratégies collectives qui prennent la forme de positionnements individuels comme le montre
cet exemple, toujours dans la méme compagnie. Apres deux semaines de répétitions, avec
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des journées de pres de 8 h d’'une danse tres intense physiquement, dans un studio peu
chauffé, les danseurs sont épuisés et en font le constat entre eux lors de discussions infor-
melles apres le travail. Lors d’'une improvisation, I'un des danseurs se froisse un muscle et
hurle sous la douleur cest n’importe quoi, on est crevé, il faut se calmer. Je refuse de me
mettre davantage en danger. Il sort alors de 'improvisation et reste sur le coté toute l'apres-
midi sans demander l'autorisation au chorégraphe. Il semble entendu qu'’il est responsable
de son outil de travail et qu'il ne souhaite pas I'abimer. Tour a tour, pendant cette méme jour-
née, les danseurs signalent individuellement au chorégraphe qu'’ils sont fatigués, sappuyant
sur 'événement de la blessure de leur collegue. Le chorégraphe écourte alors la journée
et raccourcit les suivantes, comprenant que face a cette équipe qui a déja beaucoup tra-
vaillé, il a intérét a respecter leur revendication pour ne pas avoir a affronter un conflit
ouvert. Ainsi, les conditions de travail structurent des conditions de mobilisations. De plus,
ces formes de résistances informelles ne sont possibles que lorsque les danseurs ont suf-
fisamment de ressources professionnelles et personnelles pour ne pas craindre de se voir
renvoyés par le chorégraphe pour leur absence de sens du sacrifice, censé témoigner de
l'intensité de leur vocation. Ainsi les danseurs précités ont une moyenne d’age de 32 ans
et au moins une dizaine d'années d’expérience professionnelle, chacun dans des compa-
gnies prestigieuses. Ce capital professionnel accumulé leur permet de fixer individuelle-
ment puis collectivement des limites au chorégraphe. Le chorégraphe en engageant pour
son projet des danseurs de ce profil accepte ainsi de se voir reprendre sur des dimensions
strictement contractuelles et ne peut espérer trop jouer sur le registre des investissements
vocationnels. Cela ne signifie pas pour autant que cette dimension ne persiste pas dans
la motivation des danseurs mais quelle est articulée a la nécessité de préserver le corps,
condition pour se maintenir dans le métier.

conclusion

Max Weber, a la fin de Léthique protestante et lesprit du capitalisme souligne que le capi-
talisme avait besoin d'ouvriers qui se prétent a l'exploitation économique par conscience
morale. En d’autres termes, pour que le travailleur soit le promoteur de sa propre produc-
tivité il doit étre disposé a croire dans des valeurs transcendantes au travail accompli. Dans
le cas des danseurs, la croyance pose comme norme professionnelle la mise en jeu du corps
souvent sous une forme douloureuse mais aussi comme expression de 'engagement au
travail. L'asymétrie des rapports entre chorégraphes-employeurs et danseurs-employés
s'inscrit dans des rapports de force symboliques spécifiques a la nécessité pour le choré-
graphe de se poser comme «créateur» et aux danseurs de se penser comme interprete.
Ce semi-jeu de dupe permet a la production chorégraphique de fonctionner, y compris
lorsque la légitimité charismatique du chorégraphe est fragilisée, la dimension économique
de la relation de travail se retrouvant alors au premier plan. Chacun des agents a alors inté-
rét a renégocier avec sa vocation initiale pour maintenir la figure de l'artiste, condition de
l'activation de dispositions qui permettent de prolonger celle-ci.

Ainsi, réfléchir a la 1égitimité de la violence suppose de montrer que les dispositions
au sacrifice et au don de soi se constituent tout au long d’'une trajectoire personnelle et
professionnelle, varient en fonction des contextes et des ressources dont disposent les
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acteurs. Mais c’est aussi inscrire la constitution de ces dispositions dans une économie de
la production artistique marquée par la nécessité de transférer la contrainte d’exploita-
tion au niveau du travailleur lui-méme, pour tenir a la fois l'impératif de la légitimité
symbolique et, dans le méme temps, celui de la rationalité économique. Enfin, il faut
réinsérer les conditions de possibilité d’exercice de cette violence au regard de l'effectivi-
té de la légitimité charismatique du chorégraphe.
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Summary

The asymmetry in the relationship between employer choreographers and employee danc-
ers can be seen in reports of specific forms of symbolic force, necessary for the choreogra-
pher to be seen as a ‘creator’ and for the dancers to think of themselves as interpreters. This
game of dupe allows choreographic production to work, even when the charismatic legiti-
macy of the choreographer is weakened and the economic dimension of the working rela-
tionship then comes into the foreground. This observation then leads us to take into ac-
count the different expressions of violence, including when violence occurs through ‘soft’
cooperation and even with the cooperation of those experiencing it, so that it can be mea-
sured only after being viewed through reflective looking back on the working situation.

Zusammenfassung

IDie Asymmetrie der Beziehungen zwischen Choreograph (Arbeitgeber) und Ténzer
(Arbeitnehmer) spiegelt sich in symbolische Machtbeziehungen wider, die sich ausdrii-
cken in der Notwendigkeit fiir den Choreograph, sich als «kreativer Schopfer» und fir
die Tanzer, sich als Interpreten zu priasentieren. Dieses Rollenspiel erlaubt das Funktionie-
ren der Produktion der Choreographie. Die charismatische Position des Choreographen
ist aber durchaus fragil, so dass die 6konomische Dimension der Beziehung spielt dabei
stets eine zentrale Rolle spielt. Vor diesem Hintergrund werden in diesem Beitrag unter-
schiedliche Formen des Ausdrucks von Gewalt in diesem Milieu untersucht, die sich auch
bei einer « weichen» Kooperation zwischen den beiden Akteursgruppen ergeben und die
nur verstanden werden kénnen unter Rickgriff auf die Arbeitsbedingungen.

Sumario

SLa asimétrica relacion entre coredgrafo-contratante y bailarin-contratado forma parte
de las relaciones simbdlicas de poder cosustanciales a la necesidad de que el coredgrafo
aparezca como «creador » y los bailarines como intérpretes. Este juego del engafio permite
que la produccidn coreografica funcione, incluso cuando se debilita la legitimidad caris-
matica del coredgrafo, en que se coloca en primer plano la dimensién econémica de la
relacion laboral. Esta observacidn nos exige que tengamos en cuenta diferentes expresio-
nes de violencia, incluyendo aquéllas que se ejercen suavemente con la cooperacién de los
que la sufren y que s6lo podremos medir después de que se han producido y mediante
una mirada reflexiva sobre la situacion laboral.




