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A CHAQUE DANSE SES HISTOIRES,
AGNES BRETEL

ENTRETIEN AVEC

Agnés Bretel, responsable du pole Education artistique et culturelle au

Centre national de la danse, & répondu dans un entretien aux ques-
tions posées par I'association danse sur cour sur Poutil pédagogique :
A chaque danse ses histoires, avec lequel elie poursuit un travail de
formation et médiation depuis février 2012. Cet outil résulte d’'une col-
iaboration entre le CND et la Fédération arts vivants et départements.

Principalement adresse

cession de dix panneaux thématiques, d'un
d’un livret destin

chorégraphiques, ainsi que

aux collégiens, il se cOMPOSE d’une suc-
DVD d'extraits d'oeuvres
& aux enseignants. Les

documents proposes regroupent des exemples trés variés d’cauvres

chorégraphiques autour du théme narrati

on/abstraction. Il a été congu

afin de pouvoir correspondre aux exigences of aux spécificités des
lisux dans lesquels il pst présente. Les enseignants peuvent {'adapter
4 des questions en lien avec le programme suivi en classe et faire
entrer en résonance ia question de la danse avec les sujets abordés
en cours, que ce soiten lettres, arts, sciences ou histoire. Artistes cho-
régraphiques, professeurs de conservaftoire, documentalistes et ensei-
gnants pour des classes élémentaires ou de lycée ont aussi abordé et
décliné Foutil selon les groupes avec lesquels ils sont amenés a travail-
ler. Un entretien mené et synthétise par Pilar Jaramillo.

Pilar Jaramillo : Qu'est-ce qu'un ouiil de

médiation ?

Agnés Bretel : I est nécessaire de souligner
dans un premier lieu ce qu'est l'idée méme de
médiation. Un outil de médiation vient révé-
ler des savoirs existants. Dans tous les cas,
des connaissances et des expériences pré-
existent. La médiation doit pouvoir les faire
surgir et les metire en relation avec l'objet

propose.

Méme dans les situations ol le public est peu
familier avec ce qui lui est montré, son savoir
n'est jamais de Fordre du néant.

La fonction de cette initiative est de lui révéler
Fampleur de ses connaissances et de metire
en lien ces connaissances avec ce que l'outil
propose de savoirs complémentaires.
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P. J. : Quelle est la spécificité d'un outil de

LR, e

médiation appliqué a la danse 7

A.B. : Le travail de médiation appliqué a la
danse ne peut pas se limiter & un objet théo-
rigue ou numeérique. La médiation en danse
doit aussi proposer une expérience directe de
mise en mouvement quel que soit le public
auquel elle g'adresse. Passer par un vécu
du corps permet aussi de préparer le regard
avant la rencontre avec les oeUVIES.

P J. . A partir de guelles observations, de
quels constats, a été créé ce projet ?

A.B. :Le CND avait auparavant congu des
expositions destinées a un public d’aduites qui
pouvaient étre louées par différents lieux. Avec
A chaque danse ses histoires, la structure a
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A CHAQUE DANSE SES HISTOIRES,
ENTRETIEN AVEC AGNES BRETEL

voulu créer un objet plus malléable, moins
colteux et plus adapté a un public jeune. La
Fédération arts vivants et départements qui
a diffusé cette expositions dans tout le terri-
toire avait une forte demande d'outils péda-
gogiques et de médiation pour un public de
collégiens. La danse, et I'accés a une parole
qui exprime des sensations liées au corps
(au sien ou a celui du danseur ou de la dan-
seuse), sont difficilement abordables pour les
adolescents qui ont entre 11 et 15 ans. Cela
fait du college la cible prioritaire de cet outil
qui peut toutefois s'adapter aussi aux classes
alémentaires ou de lycée. L'objectif majeur est
de permetire aux enseignants la création de
liens entre la danse et les programmes édu-
catifs, quels que soient leur discipline et leur
niveau de connaissance en danse. Un pan-
neau sur Roméo et Juliette peut ainsi &tre
I'entrée par laquelle un professeur d’éducation
physique et sportive va introduire la danse, s'il
travaille par exemple sur le théme de l'affron-
tement. Ce mé&me panneau peut aussi étre
exploité par un professeur d'anglais ou par
un professeur de lettres travaillant sur le texte
de Shakespeare. Danseurs ou médiateurs
peuvent décliner ainsi bien d’autres proposi-
tions : découverte de la danse, réflexion surla
question du genre, sur la scénographie, liens
avec un spectacle programmé, etc.

P. J. : Comment bénéficier de cet outil ?

A.B. Uoutil est prété par le CND, la
Fédération Arts vivants et départements ou
par des associations départementales qui en
possédent un exemplaire. La seule condition
3 son utilisation est de suivre une formation
de un a trois jours dispensée par équipe
du CND ou par la personnée chargée de la
danse dans une association départemen-
tale (et qui a été préalablement formée par
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le CND). Conservatoires, colleges, écoles,
théatres ou bibliothéques peuvent faire une
demande au CND qui formera directement
les personnes accueillant Pexposition (pour
les territoires dépourvus d’association dépar-
tementale acquéreuse). Dans les structures
du réseau Arts vivants et départements qui
possédent loutil, ce sont les chargés de la
danse des associations départementales,
parfois accompagnés par des artistes, qui
assurent ces formations. Il est essentiel que
I'atelier pratique soit guideé par un professeur
de danse, un professeur d'éducation physigue
et sportive référent en danse ou par un artiste
sachant adapter les activités d’atelier propo-
sées dans le livret.

P. J. : Comment se déroule la formation ?

A. B. : La formation, quelle que soit sa durée,
débute en général par un temps d’atelier
consacré a la pratique. Dans un deuxiéme
temps, on demande aux participants de metire
en résonance l'expérience du mouvement
qu’ils viennent de faire avec les panneaux qui
contiennent illustrations et résumes explica-
tifs et exposent chronologiquement diverses
formes et courants de danse. Reconnaitre
ce gu'on a pu expérimenter a partir de l'un
de ces panneaux est une premiére maniéere
de mettre au centre I'expérience du public,
et de la faire résonner avec les documents
proposés. Encore une fois, la médiation doit
révéler des savoirs et des vécus propres a
chaque individu. Ensuite on demande aux
participanis d’'imaginer une thématique qui
permettrait d’associer trois de ces panneaux
afin que chaque participant puisse construire
son propre fil conducteur. On évoquera alors
plusieurs mises en situation selon les groupes
et les thémes proposés. La complexité de
ces thématiques est donc tout 3 fait variable
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Mélanie Perrier est artiste compagnon au Centre chorégraphique
nationale de Caen en Normandie. La Compagnie2minimum est egale-
ment en compagnonnage au Manege de Reims, Scéne nationale de
Reims, pour la saison 2016-2017. Parallélement a sa compagnie, elle
a créé en 2005 le Laboratoire du geste ot elle meéne une recherche
autour des esthétiques du geste et des partitions, ainsi que des pro-
focoles artistiques et d’écrifures contemporaines. Depuis 2003, elfe
est invitée & intervenir sur ces sujets sous forme de conférences,
workshops et ateliers de création alliant arts plastiques et danse (prin-
cipalement aulour des questions d'image et de relation & la lumiére)
a l'université, en école d'art, aupres de danseurs mais également de
publics diversifiés allant des scolaires aux personnes hospitalisées.
Propos recueillis et synthétisés par Anne Sachs.

Anne Sachs : Animés par le souci de propo-
ser un prolongement au congres IDEA Paris
2013, nous sollicitons dans cet entretien vos
compétences de chorégraphe-formatrice-
pédagogue. Nous réfléchissons au fait que
la danse peut croiser differentes disciplines
enseignées a 'école. Dans cetie perspective,
quelles questions vous paraissent les plus
pertinentes ?

Mélanie_Perrier : Concernant le croisement
de la danse avec différents domaines sco-
laires, j'aurais tendance a poser la question
de limplication du corps dans les méthodes
d'apprentissage. Lenvisage-t-on comme un
outil ? Un filtre ? Ou encore un médium au
service d’'une autre pratique ? Le risque est
de vite tomber dans une instrumentalisa-
tion de la danse au service des disciplines
enseignées a lécole  les mathématigues,
les langues, etc. Dans cette perspective, tout
est faussé. En revanche, si l'on considére le
corps comme ayantle pouvoir de produire son
propre apprentissage, tout change. Tous les
domaines sont alors concernés. Les mathé-
matiques, par exemple, auraient tout intérét a

aller dans ce sens. li faut réfléchir au dévelop-
pement de Penfant, surtout si I'on considére
que les enfants — comme les adultes d'ailleurs
— nont pas les mémes moteurs d'apprentis-
sage d'un individu a l'autre (auditifs, visuels,
kinesthésiques, etc.). Cetie question est rare-
ment formulée. Sil'on reste dans une perspec-
tive strictement cognitive, certaines acquisi-
tions ne se font pas : on limite 'apprentissage
4 une méthode unique. Or, la danse propose
une palette bien plus large. Elle développe
des capacités gui aiguisent la perception et
écoute. Ainsi, ces ressources devraient obli-
gatoirement étre proposées par l'ecole. Cette
perspective bouscule profondément les habi-
fudes établies car l'éducation & Fécole est
réglée par un corpus de postures, de normes
ot de méthodes a 'égard des apprentissages.
Tout y est trés réglementé. Pourtant, en enga-
geant le corps comme filire et médium au
sein de I'apprentissage, tout change. La, cela
devient intéressant.

A. S.: Quels liens discernez-vous entre danse
et arts plastiques ?
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en fonction du potentiel des personnes
en formation. Enfin, un atelier du regard per-
met de visionnet ot dranalyser des extraits
d'ceuvres chorégraphiques ou des ceuvres
courtes. Chacun doit alors choisir des extraits
et trouver des liens entre eux. Par exemple, le
rapport & Iélévation ou au contraire le rapport
au sol... Un autre exercice propose aux par-
ticipants de choisir librement, en suivant leur
ressenti et leurs envies, deux cuvres quils
considerent comme opposées par leur forme
et leur propos.

p J.:De guelle manigre est envisagé laspect
historique 7

A.B. . Les panneauXx montrent plusieurs
moments de I'histoire de 12 danse mais ne
veulent en aucun cas couvrir de fagon exhaus-
tive une chronologie. Ces lacunes rendent
Yobjet plus perméable et plus abordable. Elles
donnent 1a possibilite aux personnes s€ setl-
vant de Voutll de completef I'objet pédago-
gique selon leurs connaissances. Une fois
les panneaux Vus par les &leves, cest par
le visionnage d'extraits d'ceuvres choréegra-
phigues guils vont accéder plus directement
aux aspects historiques.

e J. : Quel est le rdle des ateliers du regard
par rapport aux autres aspects de la forma-
tion ?

A.B. : Ces visionnages donnent certes des
aléments historiques. mais sont aussi essei-
tiels pour encourager des prises de parole
ou glinitie un discours sur 1a danse. On peut
décrire le travail des danseurs, 1a maniére
dont le mouvement s€ construit, aborder des
questions de représentation {comme la repré-
sentation du masculin a travers trois exemples
comp!étement distincts), ou librement
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exprimer pourquoi on est enthousiasmé ou

touché par une piece. est aussi fondamen-
tal quala praiique succede un regard suf des
ceuvres chorégraphiques afin de compléter
|a connaissance de la danse, €& gue I'atelier
pratique ne peut pas sufﬁsamment aborder
pour des guestions technigues.

p. J.: Quel devenir pour cet outil ?

A.B.:La démarche entreprise par ces forma-
tions engage les danseurs, les enseignants,
les mediateurs ou les chargés de ladanse dans
des structures culturelles @ construire leurs
propres ateliers avec et grace a lexpérience
« A chaque danse s€s histoires ». Lapproche,
par la médiation, permet aux utilisateurs de
relier leur expérience personnelle ainst que
les sujets de leur enseignement 3 'outil pro-
posé. Le CND va dans Iavenir initier dautres
projets quii aménent la danse dans les écoles.
Plus jargement, ces projets en meédiation et
éducation seront a lavenir congus et adres-
s6s 4 une plus grande variété de publics :
amateurs, personnes agées, atudiants en
arts ou personnes pour qui racces ala culture
chorégraphigue est plus limité.
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leur association, la maniere dont on fait adve-

nir ce que l'on nomme du mouvement. Mais il
me parait intéressant de questionner la danse
avec des outils, des images... Autant de dif-
férentes maniéres de formuler I'espace qui
ne sont pas, de fait, issues de mon champ
dorigine. Par exemple, gréace a mon deétour
par les arts plastiques, je nenvisage pas
l'espace de la méme maniere que guelqu'un
formé plus spécifiquement 4 la danse. Mais
je ne travaille pas pour autant sciemment aux
croisements. J'énonce d'ol je viens sans for-
cément le revendiquer. Je pense que 'ambi-
guité est déja saillante dans ce qui est donné
5 voir. Cette question des champs délimités
est trés encombrante et rarement opérante.
Méme si l'on est obligé, forcément, de se
positionner. Les programmateurs ont trouvé
la parade, organisant des « temps forts »,
des présentations de « performances », G€
qui leur evite de se poser trop de guestions.
lls sont obligés de créer une nouvelle case.

A. S. : |l ressort de ces propos que, de toute
fagon, vous partez de 'engagement corporel.

M. P. : Oui. Bien que je parle par exemple de
modelage du mouvement — ce qui est irés
plastique, sculptural, trés pictural. Il ne s'agit
pas pour moide considérer le danseur comme
un corps que l'on pourrait modeler a limage
de la terre glaise, mais plutdt de se concentrer
sur une guestion centrale ;: « Comment faire
advenir un espace 7 » Cette question ne se
limite pas au seul champ scénographique. Elie
est plus complexe, habitée par la preoccupa-
tion : « De quel corps parle-t-on ? » ll ne faut
toutefois pas évacuer la nécessité d’'un corps
préparé en amont, un état de fait nécessaire
pour que quelque chose advienne. La virtuo-
sité des danseurs et la préparation guelle
implique sont utiles, voire déterminantes, pour
faire émerger une forme.

SUAND LA DANSE CROISE s DIRCIPLNES « SCOLAIRE )

DECLOISONNER LES PRATIQUES

ENTRETIEN AVEC MELANIE PERRIER

A.S. : Il semble que nous soyons piégés par

le vocabulaire, la terminologie, qui désignent
« le corps » comme un objet dissocié, alors
que, justement, ce que nous cherchons a
défendre implique un ensemble indissociable :
« corporéité-entité — identité du sujet ».

M. P. : Bien sor. Mais, 2 mon sens, la ques-
tion réside moins dans la terminologie que
dans le fait de savoir de quel corps on parle et
quel corps on va engager. C'est une question
importante, que cé soit en péedagogie ou en
situation de création.

A.S. : Peut-on rapprocher ces considéra-
tions sur I'importance de 'engagement cor-
porel, si difficiles a formuler, du constat que
les esthétiques en danse sont en mutation ?
Cela coincide peut-étre bien avec I'évolution
des concepts cherchant a dépasser le clivage
corps-esprit ?

M. P. : Je pense qué les esthétiques « X » et
« y » portent justement avec elles une idee
du corps. Nous n'avons pas du tout la méme
approche du corps chez un chorégraphe qui
propose une danse rythmee, ostensiblement
performante, ou chez un(e) autre qui s'ins-
crit dans un temps spécifiquée plus lent, plus
« oriental ». On peut parier des esthétiques
du mouvement, de ses formes, etc. Mais on
peut aussi faire un pas de cdté en se deman-
dant comment ces formes ont été produites.
Autrementdit, « Quel corps aété sollicité ? ». Si
Ion est conscient de ce que I'on sollicite, alors,
potentiellement, les formes pourront changer.
Je crains que se poser la question des formes
soit inopérant. En effet, chacun a son langage.
Je préfére donc demander « Quel corps ? »,
pour m'expliciter les différences d'un choré-
graphe a un autre.
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M. P. : Dans toutes les expériences que jai pu
mener sur la guestion, le corps est un pivol.
A la condition pourtant de se délester d'une
certaine vision techniciste de la danse : il faut
se positionner par rapport a une lecture du
corps, le solliciter, chercher a comprendre de
quelle maniére il produit du sens. Alors, on
observe des traces et des effets dont on va
essayer de porter témoignage. La formalisa-
tion plastique se fait donc plutdt en termes de
complémentarités. Les arts plastiques peuvent
intervenir en préparation ou en surpiomb de
quelguechose qui aura engagé le corps .
comment peuvent-ils mettre en mouvement
vers la danse ? Comment la pratique dansée
va-t-elle engendrer une production plastique ?
Dans ces allers-retours, une pratique nourrit
Pautre, sans instrumentaliser ni créer de hie-
rarchie. Forcément, il faut déplacer le curseur.
En arts plastiques, il s'agit de ne pas rester
dans un registre d’outillage et de « matériaux »,
ni considérer quen danse, seul le corps est en
mouvement. Dans un projet d'écriture (pour
lequel il faudra fixer une forme), ii ne s'agit pas
tant de délimiter quels moments relevent de la
danse ou des arts plastiques, mais bien plu-
tét d'envisager la production dans ces allers-
retours. On écrit ou on dessine ce que l'on
prévoit de réaliser en danse ou ce que fon a
vu. Ou encore ce que Yon va refaire.

Bien sOr, nous avons autour de nous des
artistes qui viennent nourrir ces questionne-
ments. Le lieu de la performance est juste-
ment un lieu intermédiaire, de croisements,
qui permet de faire bouger les cadres, en
délaissant la nécessité de fabriquer un objet
pérenne et en allant vers un objet de type
éphémeére qui sort du cadre spectaculaire,
autrement dit qui ne va pas advenir sur un
plateau de théatre, mais qui va - et cest le
premier point commun avec la danse — consi-
dérer le corps comme medium principal en

proposant postures et mouvements généra-
teurs de sens. Au-dela de ces objectifs, il y a
des valences gui penchent pour un domaine
ou pour un autre. Le contexte et le public par-
ticipent de la détermination du domaine dans
lequel s'inscrit la production.

A propos de ce croisement, mon champ
d'expérience est vaste. Il va de la maternelie
3 I'université, jusqu'au doctorat. Eleves de pri-
maire, étudiants en arts plastiques ou en arts
appliqués, architectes, danseurs,doctorants, ...
Pour tous, lenjeu est détermine autour du
pivot : de quel corps parle-t-on ? De quel
projet s'agit-il ? Voici un exemple de chevau-
chement : en maternelle, la trace graphique
dans la préparation a I'écriture est cruciale.
La localisation dans I'espace et la maniere de
construire son schéma corporel aussi. Dans
ces perspectives, l'abondance de matériaux
plastiques est inutile. Le mouvement doit plei-
nement se déployer, sans se retrouver dans
une instrumentalisation de type « traces » ou
« empreintes » qui déplace vers une autre prio-
rité, comme par exemple, appeler « danse »
le simple fait de réaliser des empreintes avec
ses pied.s.

A. S.: Danse et arts plastiques se conjuguent
donc | Au-dela de la pédagogie, vous situez-
vous clairement, en tant quartiste, dans la
danse ou bien travailiez-vous sciemment sur
Fambiguite ?

M. P, : Jaurais d'abord tendance a répondre
que je m’inscris dans la danse. Aprés, je
constate que je mai jamais réalisé autant
dimages que depuis que je fais de la danse.
Je me bats avec cela, mais c'est passionnant.
Les outils qui étaient les miens continuent de
m’habiter et de me constituer. C’est avec sux
que je viens réinterroger la danse. Jessaie de
m'approprier les outils de la danse, de penser
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leur association, la maniére dont on fait adve-
nir ce que I'on nomme du mouvement. Mais il
me parait intéressant de questionner la danse
avec des outils, des images... Autant de dif-
t&erentes maniéres de formuler l'espace qui
ne sont pas, de fait, issues de mon champ
d'origine. Par exemple, grace a mon détour
par les arts plastiques, je n'envisage pas
I'espace de la méme maniére que quelgu’un
formé plus spécifiquement a la danse. Mais
je ne travaille pas pour autant sciemment aux
croisements. J'énonce d’ol je viens sans for-
cément le revendiguer. Je pense que 'ambi-
guité est déja saillante dans ce qui est donné
3 voir, Cette question des champs délimites
est trés encombrante et rarement opérante.
Méme si l'on est oblige, forcément, de se
positionner. Les programmateurs ont trouveé
la parade, organisant des « temps foris »,
des présentations de « performances », ce
qui leur évite de se poser trop de questions.
Ils sont obligés de créer une nouvelle case.

A.S. : Il ressort de ces propos que, de toute
facon, vous partez de Pengagement corporel.

M. P. : Oui. Bien que je parle par exemple de
modelage du mouvement — ce qui est tres
plastique, sculptural, tres pictural. 1l ne s’'agit
pas pour moi de considérer le danseur comme
un corps que l'on pourrait modeler a 'image
de la terre glaise, mais plutot de se concentrer
sur une guestion centrale : « Comment faire
advenir un espace ? » Cette question ne se
limite pas au seul champ scénographique. Elle
est plus complexe, habitée par la préoccupa-
tion : « De quel corps parle-t-on ? » Il ne faut
toutefois pas évacuer la nécessité d’'un corps
préparé en amont, un état de fait nécessaire
pour que quelque chose advienne. La virtuo-
sitée des danseurs et la préparation quelle
implique sont utiles, voire déterminantes, pour
faire émerger une forme.

U LA DANSE CROISE DES D
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A. S. : Il semble que nous soyons piéges par
le vocabulaire, 1a terminologie, qui désignent
« le corps » comme un objét dissocié, alors
que, justement, ce que nous cherchons 2
défendre implique un ensemble indissociable :
« corporéité-entite — identité du sujet ».

M. P. : Bien s0r. Mais, & mon sens, la ques-
tion réside moins dans la terminologie que
dans le fait de savoir de quel corps on parle et
quel corps on va engager. C'est une question
importante, que ce soit en pédagogie ou en
situation de creation.

A.S. . Peut-on rapprocher ces considéra-
tions sur limportance de 'engagement cor-
porel, si difficiles a formuler, du constat que
les esthétiques en danse sont en mutation ?
Cela coincide peut-étre bien avec I'évolution
des concepts cherchant a dépasser le clivage
corps-esprit ?

M. P. : Je pense que les esthétiques « x » et
« y » portent justement avec glles une idee
du corps. Nous n'avons pas du tout la méme
approche du corps chez un chorégraphe qui
propose une danse rythmee, ostensiblement
performante, ou chez un(e) autre qui s'ins-
crit dans un temps spécifique plus lent, plus
« oriental ». On peut parler des esthétiques
du mouvement, de ses formes, etc. Mais on
peut aussi faire un pas de cdté en se deman-
dant comment ces formes ont été produites.
Autrement dit, « Quel corps a até sollicité 7 ». Si
I'on est conscient de ce que I'on sollicite, alors,
potentiellement, les formes pourront changer.
Je crains que se poser la question des formes
soit inopérant. En effet, chacun a son langage.
Je préfére donc demander « Quel corps ? »,
pour m'expliciter les différences d’'un choré-
graphe a un autre.
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84 1 danse

A_S.: S'agirait-il de comprendre ce qui produit

une qualité de mouvement plutdt qu'une autre ?

M. P. : Oui, mais je me demande plus précise-
ment « Comment cette qualité arrive-t-elle 7 ».
Ces deux chorégraphes évoqueés, au travail,
emploient probablement les mémes mots.
Pourtant, au bout du processus, nous avons
bien deux idées de danse et deux idées de
corps totalement differentes : ils nont pas
engagé ce travail de la méme facon. En tech-
nigue classique par exemple, unancrage cher-
chera a obtenir une piroustie parfaite. Chez
un autre chorégraphe, c'est toute la mobili-
sation des sensations internes, a partir des
ancrages, des pied.s, quiimportera et trouvera
une résultante dans le mouvement. Mutation
des esthétiques, de la conception du corps ?
Identification de ce gui initie le mouvement 7
Cette révolution de l'esthétique du mouve-
ment est a la fois récente et ancienne @ au
début du XX siécle, pendant les années
soixante, avec la post modern dance, etc. En
fait, il faut se demander comment 'on voit un
spectacle. 1l faut changer de grille de lecture.
En arts plastiques aussi, les grilles de leciure
sont en mutation, avec un recul historique
beaucoup plus important guen danse. C'est
Ia que l'on revient aux apprentissages et au
rble de lécole : on regarde avec plus d’acuité
un art dont on a des notions — notions d’his-
ioire de la danse par exemple — mais aussi
dont on a expérimenté certains des outils qui
la constitue. Doit-on se baser sur Foeuvre ou
sur le processus pour aborder un domaine
artistique ?

A.S. : Ne préconise-t-on pas actuellement
d'étre sur les deux poles connaissance
de Phistoire, mais aussi connaissance des
notions qui organisent Fart approché, en pas-
sant ainsi par une expérience, une pratique ?

our

M. P.: ll semble gu'au ministere de larecherche

on préconise, dans le secteur des arts de
la scéne, que les chercheurs approchent
les processus artistiques et que les artistes
intégrent les groupes de recherche. Pour la
recherche et la pédagogie, une méme gues-
tion se pose : comment se constitue un savoir,
une expertise 7 Cela passe par lexpérience !
Les pratiques pédagogiques bougent mais,
hélas, pas partout !

A. S.: Justement, dans votre pratique de for-
matrice, comment opeérez-vous pour renver-
ser les points de vue et placer lengagement
corporel au coeur de la pédagogie 7 Comment
négociez-vous 1a tension entre le poids des
injonctions traditionnelles et vos choix d'en-
seignement ?

M. P. : J'ai la chance d'atre engagée sur le ter-
rain des arts. Si jétais professeur de mathé-
matiques, ce serait plus compligué, bien que
tout aussi passionnant. Ce serait encore plus
compligué si jétais professeur des écoles car
ces injonctions pesent jourdement, ce qui ne
facilite pas les croisements. Jai eu la chance
d'avoir queigues opportunités bidisciplinaires.
Je m’y engoutfre allegrement, tout négociant
la mise sur le coté des arts plastiques pour
faire advenir ia danse. Pour cela, la notion de
performance offre une bréche. Je ne gagne
pas forcément beaucoup de terrain. Je suis
attendue sur le domaine arts plastiques. Je
tente de rafraichir les contenus. Mais il y @
beaucoup de notions a faire passer en peu de
temps ! Je me centre donc sur mes priorités :
le corps et le geste. Cela m'améne inexora-
hlement a la danse. Je travaille sur les points
communs entre les deux domaines artis-
tiques. J'incite des étudiants de master a rea-
liser, par exemple, leurs travaux sur la danse
autour de Ia notion d'espace.
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Jinvestis également le champ de I'histoire
des arts pour proceder par croisement et faire
se rejoindre des ceuvres, des pratiques et
des notions. J'iMpose donc & mes gtudiants
de connaitre des choses sur la danse. Dans
la reforme actuelle des formations, ie repére
des modules tres transversaux, tout en res-
tant vigilante sur des spécificités disciplinaires
qui ne doivent pas étre diluées. Ces modules
maménent a changer de public. Je vais inté-
grer des notions de danseé dans ces nouvelles
formations. Cest ce qui mamene 3 travailler
avec des professeurs d'EPS, les plus proches
des préoccupations du corps a l'école. Je me
heurte alors & des représentations pas for-
cément en phase avec mon approche, mais
je rencontre aussi des formateurs ouverts et
curieux.

A.S. : Donc, pour terminer sur un exemple
ytopique - aujourd’hui, imaginons que VOUS
soyez en charge d'une classe dans ensei-
gnement primaire, que feriez-vous 7

M. P. . Pour chague matiere au programme,
je me demanderais comment le corps est
engage, vy compris en reflechissant & Fame-
nagement de la classe, de l'école et de ses
alentours. Jintroduirais quotidiennement les
pratiques de la musique, de la danse et des
arts plastiques en classe (rejoignant ainsi les
pédagogies Decroly, Freinet, etc.).

Je chercherais ainsi avant tout a solliciter et 2
engager chaque slave dans le meilleur de ses
capacités et de sa curiosité.
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VERS DES POETIQUES SINGULIERES

ENTRETIEN AVEC ALBAN RICHARD.

Alban Richard est chorégraphe de la compagnie L
il rencontre la danse et trouve

3 des études musicales et fittéraires,

E)

Abrupt. Parallélement

en elle un horizon de liberté insoupgonné. Il choisit I'aventure de la
création chorégraphique. il dansera notamment pour Karine Saporta,
Christian Bourigault, Christine Gaigg, Odile Duboc, Olga de Soto et
Rosalind Crisp... En septembre 2015, Alban Richard prend la direction
du Centre chorégraphique nationalee de Caen Basse-Normandie. I
nous parle ici de I'atelier de danse qu'il a mené lors du congres IDEA

Paris 2013. Propos recuél

Pilar Jaramillo : Quels sont les principes qui
ont sous-tendu 'atelier mené a IDEA ?

Alban Richard : A chaque fois que je ren-
contre un groupe, les principes sont souvent
les mémes. C'esi-a-dire que fon va travail-
ler sur le regard : échanger des regards, se
demander comment regarder, envisager
l'autre dans son mouvement, etc. Donc on
commence souvent par un travail spécifique
qui vise a exercer le champ de vision peéri-
phérique et la vision fovéale. Peut-on mettre
des personnes dans son champ de vision
périphérique a droite, & gauche, en bas, en
haut ? Jusqua combien de personnes peut-
on mettre dans son champ de vision péri-
phérique en marchant dans l'espace ? Voila
le type de question que je pose. Je travaille
uniguement a partir de contraintes. Une
contrainte c'est, d'un point de vue scientifique,
une condition de réalisation d’action. Donc ce
que je propose pendant tout I'atelier ce sont
des contraintes, des conditions de réalisation
d'actions qui au debut sont assez ouvertes,
puis qui se précisent.

Observer son champ de vision permet de tra-
vailler avec nimporte qui, cest-a-dire avec
des gens qui n'ont absolument pas de relation
avec la danse comme avec des danseurs.
Nous nous en sommes rendus compte au
fil des ateliers gque nous avons animés avec

g0 1 dansesurcour

llis et synthétisés par Pilar Jaramillo.

la compagnie. Ce type de pédagogie — qui
repose sur des interactions par le regard —
permet autant a des enfants de maternelle
qu’a des danseurs professionnels ou des per-
sonnes qui sont en maison d'arrét de partici-
per. Nous essayons de trouver des consignes
qui soient suffisamment ouvertes pour per-
metire & tous de se mettre en mouvement.
Parfois, les réponses a ces contraintes sont
d'une trés grande exigence et les personnes
qui les produisent ne s'en rendent pas compte
parce quelles irouvent I'exercice ludique. Si,
par exemple, Fune des contraintes est de glis-
ser les paumes des mains au sol, cela met
en place un certain type de mouvement sans
que celui qui exécute ait conscience gu’il tra-
vaille sur la rotation, la spirale, le glisser...

P J. - Vous évogquez la vision fovéale, qu'est-
ce que cest exactement ?

A.R.: Fovéale cest la vision du focus. Donc,
pour travailler cette vision-1a, je leur demande
de se focaliser sur des endroits du corps de
certaines personnes. |l s'agit de se concen-
trer sur I'espace extérieur, d'observer ce qui
se passe pendant que je me déplace en étant
sur une vision fovéale, comment je me rap-
proche d'un detail, comment je m'en éloigne,
comment le détail « prend » toute ma vision.
Si je me rapproche, a quel moment ce détail
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devient-il flou ? C'est un travail autour de la

prise de conscience de lespace, de lintérieur
vers Fextérieur et de extérieur vers lintérieur,
un double mouvement de soi vers l'autre, de
l'autre vers soi-méme, de soi vers l'espace
extérieur, et de espace vers SOi.

P. J. : Vous travaillez sur la vision et le rapport

3 Pautre principalement...

AR Principalement, oui. Mais en fait, trés
vite lorsque V'on travaille sur la vision, on va
nommer la colonne vertébrale et commen-
cer a travailler autour de cette colonne, sur
son volume, sur la boite cranienne, la cage
thoracique, le bassin, etc. Cela me permet
aussi de travailler sur ce qui est primordial
pour moi, cest-a-dire le rapport a l'autre.
Comment je mimagine vis-a-vis de lautre,
comment l'autre m'imagine, me regarde, com-
ment je m’imagine dans 'espace, et comment
l'espace pourrait « m’imaginer ». C'est une
maniére d’entrer directement dans la création,
puisquen fait, lorsque je travaille sur le regard
et que quelquun traverse mon champ de
vision et que je dois suivre cette personne du
regard, il y a une interdépendance qui s'ins-
talle. C'est une maniére de produire du col-
lectif. Ensuite on peut — mais pour cet atelier
nous ne disposions pas d'assez de temps pour
le faire — développer des matiéres de danse,
des matiéres de corps, une attention plus ou
moins ténue a certaines perceptions, etc.

P. J.: Le niveau d'exigence est le méme pour
un danseur d’'un ballet national gue pour une
personne qui expérimente ceite démarche
pour la premiére fois 7

A. R. : Oui, chacun travaille & partir de 1& ou it

en est de sa consclence corporelle. Donc un
danseur professionnel ou un sportif peuvent

CIESTIONS OF TRANSMISSION LA DANSE EM PARTACE

VERS DES POETIQUES SINGULIERES

ENTRETIEN AVEC ALBAN RICHARD

développer énorméement d'énergie et mutti-
plier les pirouettes par exemple, sils en sont
1a. Mais la personne qui commence juste a
découvrir ses perceptions, elle est au tout
début de la danse et c'est tout aussi interes-
sant. Parfois méme, c'est plus intéressant que
ce que proposent ceux qui possédent une trés
grande technicité et qui en oublient de regar-
der ce qu'ils sont en train de faire.

p. J. : Est-ce que ie contexte d'IDEA a sou-
levé des problématiques spécifiques, ou diffé-
rentes des autres ateliers ?

A.R. : Non, la problématique était plutdt
dordre organisationnel puisqu'en fait, javais
demandé un atelier de trois heures et que jal
d faire danser deux groupes différents en
une heure et demie chacun en raison d'un
hiatus dans l'organisation. Ce qui était inté-
ressant, c'était la mixite, la présence de per-
sonnes qui venaient d’'endroits, de savoirs
faire et d'expertises complétement différents :
il y avait aussi bien des jeunes de dix-huit ans
que des personnes de soixante-cing ans.
Travailler avec ce public trans—générationnel,
trans-expertise était tres stimutant.

P.J. : Pour vous, comment se conjuguent
la pratique, la pédagogie et la création 7
Comment ces trois objectifs de rartiste
peuvent-ils cohabiter ?

A.R. : En France, depuis vingt ans mainte-
nant, les politiques culturelies ont exigé des
artistes en résidence dans les théatres qu'ils
mettent en place des initiatives pour faire
danser des publics trés différents. Beaucoup
de chorégraphes, beaucoup de metteurs en
scene se sont retrouves a devoir inventer des
stratégies pour rencontrer des publics divers,
pour les faire travailler et créer avec eux, ce
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qui ne relevait pas de leur savoir-faire. Mais
depuis, par la force des choses, une exper-
tise est née qui s'est développée. C'est ainsi
que notre compagnie, qui n‘avait pas vocation
4 mener ce type de projets, a développé ses
propres outils pédagogiques. Nous avons a
notre actif déja plus de huit résidences sur
des territoires trés différents, nous avons dd
collaborer avec des enfants de maternelle,
des malades d’Alzheimer, des universitaires
ou des professeurs de sport...

P. J. : Bien sdr il y a la contrainte politique...
Mais jai I'impression que vous parlez avec
beaucoup de plaisir de ce travail.

A.R. : Ondit souvent que les artistes sont
un peu hors du monde. Ce travail me permet
d'atre en plein dans le monde. Je ne pensais
pas, lorsque jai commencé a travailler en tant
guinterpréte puis en tant que chorégraphe,
que je ménerais des projets pour 'Education
nationale, pour les hopitaux, pour les pri-
sons... Que je devrais faire danser des per-
sonnes qui nont jamais eu accés a la danse
contemporaine, les faire participer & des pro-
cessus d'expérimentation, des processus
de création. Cette notion de processus est
importante pour moi. Lorsque jai commencé
ce type d'interventions, j’al insisté auprés des
théatres qui nous recevaient sur le fait qu'il &tait
hors de question de faire du « saupoudrage »
d'action artistique. Ce que je souhaitais devait
placer ces gens au cosur d’un processus de
création, au ceeur d'une relation aux Cceuvres
pour développer leur connaissance en danse,
mais aussi pour quils reprennent confiance
en leur capacité & imaginer leur danse.

Jai limpression que les ftravaux que
nous avons menés, sur cetie question du
« Comment je mobserve dans le monde ? »
et du « Comment jobserve I'Autre dans le

monde 7 », leur a permis de voir le théaire

comme un lieu ou il est possible d’'exercer
leur poétique, leur imaginaire. Pour moi, il
s'agit la d'une chose qui sest complétement
effondrée dans notre sociéte, cette confiance
dans l'imaginaire. J'ai la sensation que le but
de nos actions, en tant quartistes, doit étre
de révéler a chacun sa poétique singuliere.
Lorsque je crée une ceuvre, je l'offre au spec-
tatsur comme un poéme, je lautorise a pro-
duire son propre poéme 2 partir de l'ceuvre
gue je lui propose. Pour moi, cest une mis-
sion d'émancipation intellectuelle du specta-
teur. Je ne lui dis pas ce quiil doit penser de
Posuvre, je linvite a s'y perdre et & en faire ce
qu’il veut. Je fais confiance a son imagination.

P J. : Et cette émancipation est aussi un prin-
cipe qui organise votre relation aux danseurs ?

A. R. : Une des choses les plus importantes
pour moi dans ma relation aux danseurs, c'est
de respecter et de favoriser leur épanouisse-
ment individuel en considérant leurs choix,
leur intelligence, tout en maintenant du collec-
tif. Car le collectif nous permet de metire en
place un processus de création : ensemble,
nous partageons un projet commun au sein
duquel chacun va pouvoir trouver sa place et
se developper personnellement. C'est pour
cela que je travaille avec les mémes danseurs
depuis plusieurs années. lis s'adaptent a dif-
férents projets tout en affinant leur singularité.
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