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Discours de Guylaine Yharrassarry 
Adjointe à la culture de la Ville de Saint-Herblain

Bonjour à toutes et à tous,  

C’est avec grand plaisir qu’en tant que Présidente d’Onyx - La Carrière et adjointe à la Culture de la ville de Saint-Herblain 
je vous souhaite la bienvenue dans nos murs. 

L’accès à la culture et plus justement l’accès à toutes les cultures est un droit fondamental. Car la culture est un 
générateur du lien social, qui contribue par ses actions à développer un esprit d’ouverture propice au vivre ensemble 
et dans les moments de crise que nous traversons, la culture est une formidable force de résistance à la tentation du 
repli sur soi. 

Soutenir et développer l’action culturelle c’est affirmer que l’art et la culture sont au cœur de notre vie individuelle et 
collective, c’est permettre à chacun d’avancer collectivement dans le respect des différences, c’est permettre aussi à 
chacun de se cultiver, là où il est, libre de ses affinités et de ses préférences, d’être soi parmi les autres. 

Nous sommes heureux et fiers d’accueillir à Saint-Herblain au sein du théâtre ONYX - La Carrière cette deuxième édition 
de la Rencontre Nationale Danse. 

Heureux parce que les arts et langages chorégraphiques font partie de l’histoire de ce théâtre depuis 25 ans. 

Fiers parce que Scène conventionnée danse depuis 18 ans, nous sommes acteurs des actions qui contribuent à faire 
évoluer les regards, les œuvres et esthétiques vers plus d’accessibilité, pour plus de partage et d’humanité. 

C’est dans ce sens que la nouvelle direction a rédigé un projet artistique et culturel qui garantit l’accès à toutes les cultures 
pour tous, qui favorise la rencontre entre les arts et les citoyens et qui affirme à la danse une place d’art dominant.  

Et pourtant, c’est ce projet, aujourd’hui rejeté par la DRAC, au motif jugé par elle, qu’il n’est pas complètement celui  
attendu d’une scène conventionnée pour la danse et qui ferait qu’ONYX perdrait son conventionnement, alors même  
qu’il apparaît que cette perte ne repose que sur une querelle de préséance. 

Depuis 30 ans les différents langages des arts chorégraphiques ont belle audience sur ce plateau. Ce nouveau projet  
propose de prolonger, avec nos partenaires, cette histoire dansée et chorégraphiée et d’écrire ensemble ce nouveau 
chapitre. 

Je vous remercie de votre attention et vous souhaite une très belle rencontre.   

OUVERTURE OFFICIELLE - Jeudi 3 décembre 2015
ONYX // Grande Salle - 9h30 
 

Guylaine Yharrassarry
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Discours d’Yves de Villeblanche
Administrateur de la Fédération Arts Vivants et Départements 
Directeur de Musique et Danse en Loire-Atlantique 

Madame l’Adjointe à la culture de la Ville de St Herblain, 
Monsieur l’Adjoint à la culture de la Ville de Nantes, 
Madame la Vice-Présidente du Département de Loire-Atlantique, 
Mesdames Messieurs, 
Chers amis, 

Je suis très heureux d’ouvrir avec vous les travaux de cette deuxième Rencontre 
Nationale Danse. A la fois au nom de Musique et Danse en Loire-Atlantique, dont 
je suis le directeur et en tant qu’administrateur de la fédération Arts Vivants et 
Départements qui, comme vous le savez, réunit un certain nombre de structures 
départementales.

Je remercie vivement toute l’équipe d’ONYX Saint-Herblain qui s’est mobilisée depuis bientôt un an à nos côtés pour 
accueillir ces deux jours de travaux. Egalement tous nos collègues de Musique et Danse en Loire-Atlantique ainsi que 
notre permanente Fabienne Arsicaud à la fédération Arts Vivants et Départements.

Nous sommes également très heureux que le Centre national de la danse et le Ministère de la Culture soutiennent cette 
manifestation. Je salue donc leurs représentantes : Mathilde Monnier, directrice du Centre national de la danse qui nous 
rejoindra cet après-midi, Vanessa Charles, adjointe à la déléguée à la Danse au Ministère de la Culture et Virginie Bedotti, 
du Bureau des Pratiques en Amateurs et de l’Education Artistique et Culturelle à la DGCA, 

Mes remerciements vont aussi bien évidemment, pour leur soutien indispensable, à la Ville de Saint-Herblain, à la Ville 
de Nantes, au Conseil Départemental de Loire-Atlantique et à la Région Pays de Loire

Comme lors de la première édition qui avait eu lieu à Vannes en 2013, nous avons rassemblé, pour cette nouvelle édition, 
une structure de diffusion dédiée à la danse (ONYX - La Carrière), une association départementale (Musique et danse 
en Loire-Atlantique) et la fédération nationale Arts Vivants et Départements. 

Cet événement marque notre volonté de mettre les artistes au cœur des débats et de permettre à tous les professionnels 
et amateurs du champ chorégraphique de se retrouver, de s’exprimer, de débattre. Votre présence, très nombreuse, 
atteste de la pertinence et de la nécessité de ces espaces de paroles privilégiés.

Nos structures départementales, à l’image de Musique et Danse en Loire Atlantique, ont intégré la danse dans leurs 
missions à l’époque où la danse contemporaine émergeait et explosait dans toute sa vitalité. Elles ont notamment 
accompagné, sur le terrain, par un travail de médiation déterminant, la mise en place des différents dispositifs d’aide 
à la danse.

Elles jouent un rôle important dans le développement du dispositif “Danse à l’école”. Elles défendent ardemment la 
présence des artistes dans les projets en milieu scolaire, un combat plus que jamais d’actualité. 

Les organismes départementaux accompagnent et valorisent le travail des compagnies présentes sur leur territoire, 
favorisent des résidences et l’implantation d’artistes dans des territoires éloignés de l’offre culturelle. Ceci, bien sûr, 
dans un travail partenarial constant avec les élus, les publics et les acteurs culturels des départements.

Arts Vivants et Départements organise régulièrement des temps forts de réflexion avec des chargées de mission des 
structures départementales, particulièrement engagées et dynamiques. 

Je remercie tout particulièrement celles qui ont contribué à la préparation de cette deuxième Rencontre nationale.

Pour terminer, je voudrais adresser mes sincères remerciements à Solange Dondi, la coordinatrice de ce programme, 
ainsi qu’aux universitaires, aux journalistes et artistes qui ont accepté notre invitation. 

Je vous souhaite à tous des travaux enrichissants qui nourrissent vos pratiques professionnelles et votre lien à la danse.  

Je vous remercie.

Yves de Villeblanche
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David Martineau

Discours de David Martineau 
Adjoint à la Culture de la Ville de Nantes 

Merci beaucoup de votre accueil et merci beaucoup à toutes et tous de vous être mobilisés aussi nombreux pour cette 
deuxième Rencontre Nationale de la Danse. Pour nous, ville de Nantes et Nantes-Métropole, ce type de rencontres est 
absolument décisif. On sort d’un diagnostic partagé de la danse, qui se trouve à votre disposition, et qui vous montre 
comment un territoire a su se positionner localement pour regarder, avec l’ensemble des acteurs, comment avancer 
dans le champ des cultures chorégraphiques et du développement de la danse. 

Avec les événements qui nous préoccupent et nous consternent, aujourd’hui, je voudrais vous faire passer un message 
particulièrement fort sur la place des artistes, et notamment la place de la danse dans ce contexte. Le plus grand danger 
qui nous guette est celui du repli sur soi. La danse, par son rapport au corps, par sa capacité de déclencher chez les 
uns et les autres des petits sentiments nouveaux d’humanité et une capacité à mieux comprendre son environnement, 
a un rôle particulier à jouer. Dans les salles, dans chacun des espaces de répétition mais aussi dans l’espace public. 
Je crois que c’est un des défis communs qui s’ouvrent à nous pour les années à venir : faire en sorte que les artistes 
de façon générale, mais plus particulièrement les danseurs et les chorégraphes, puissent continuer à peser dans le 
débat public. Mais aussi sur ces petites sensibilités qui nous permettent d’avoir un monde plus acceptable que celui 
qu’on vit aujourd’hui. 

Alors évidemment, Nantes sera avec vous pour vous accompagner sur ces sujets. Le diagnostic nous a donné un certain 
nombre de pistes de réflexion qui nous permettront, dans le cours du mandat, de continuer à impulser cette nouvelle 
place de la danse dans le paysage. 

Une des forces de la danse dans ce territoire est sa capacité des acteurs à travailler ensemble. Je prends l’exemple 
hier d’une très belle collaboration entre Musique et Danse en Loire-Atlantique et la ville de Nantes qui a permis à huit 
compagnies d’avoir face à elles, durant toute une journée, un grand nombre de programmateurs à qui présenter des 
extraits de leur travail et pouvoir enclencher des dynamiques positives de diffusion sur le territoire. Travailler ensemble, 
évidemment on a un petit accroc aujourd’hui dans ce jeu à la nantaise, que l’on connait bien sur le territoire, et je ne peux 
que souhaiter que les uns et les autres fassent en sorte que le projet d’ONYX puisse se dérouler, qu’il puisse continuer 
à mettre au cœur de son propos la scène chorégraphique. 

Nous sommes sur un territoire où la culture n’est pas un supplément 
d’âme. Elle est dans son ADN. On souhaite que chaque nantais, chaque 
nantaise puisse continuer d’avoir la chance, certains le disent, de voir 
la culture leur tomber sur la tête. Souhaitons que ces journées vous 
permettent à tous de sortir plus renforcés et plus armés encore et d’être 
de ceux qui jettent sur la tête des habitants ces doses d’humanité et ces 
doses de culture, via la danse. Merci. 
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Discours de Catherine Touchefeu
Vice-présidente du Département de Loire-Atlantique, déléguée à la culture et au patrimoine  

A mon tour de vous saluer pour cette deuxième édition de la Rencontre Nationale Danse. Outre le nombre d’inscrits à 
cette rencontre il convient de souligner la diversité des profils présents et de rappeler combien il est important de se 
retrouver tous pour échanger sur nos pratiques, pour comprendre les mécanismes qui se mettent en place. Et puis 
pour inventer aussi. Parce qu’il y a un objectif, c’est de permettre le développement de la danse. 

On voit bien le décalage qui peut exister entre la vitalité croissante des productions chorégraphiques et l’implication 
des réseaux de salles. Donc il y a du travail et bien des développements sont nécessaires. Comment réduire cet  
écart ? Comment favoriser l’implication des publics ? Ce sont des questions auxquelles nous sommes tous confrontés. 
En Loire-Atlantique comme ailleurs. 

A ce propos, et juste pour vous donner quelques repères sur ce département. Il compte un grand nombre de compagnies 
et de danseurs professionnels. Il a des lieux de diffusion dotés d’équipements performants, il est riche de nombreuses 
écoles de danse et a une pratique amateur qui est une réalité.  Quelques chiffres : 467 écoles de danse, plus de 40 000 
pratiquants, 44 compagnies amateurs et 44 compagnies professionnelles, un Centre Chorégraphique National, une 
scène conventionnée danse. Nous y sommes d’ailleurs aujourd’hui et je ne reviendrai pas sur ce qui a été évoqué si ce 
n’est pour apporter mon soutien à tout le travail fait par ONYX et à tout le travail à venir car il est important de soutenir 
des lieux comme celui-là et les pratiques qui peuvent s’y développer. 

Il faudra bien qu’à un moment une conviction soit ancrée et partagée par tous : celle de l’importance de la culture 
comme un élément essentiel de l’épanouissement personnel. Tout comme elle est essentielle aussi pour le dévelop-
pement du territoire. 

Mais pour cela il faut qu’elle puisse s’exprimer dans sa diversité. La diversité des esthétiques, la diversité des regards, 
la diversité des pratiques sont à défendre. Et bien évidemment la danse a son rôle à jouer dans ce cadre-là. 

Pour être efficace il nous faut essayer d’articuler les différents niveaux, d’articuler la recherche de la présence sur le 
territoire, l’attention au public, l’accompagnement des artistes professionnels. Ces objectifs sont généraux et ils prennent 
corps dans des démarches particulières. A un moment donné cela peut être intéressant d’en discuter aussi. 

Après, bien sûr, chaque territoire a ses habitudes mais ici on se demande par exemple comment articuler les projets 
culturels de territoire que l’on construit avec les différentes communautés de communes de Loire-Atlantique et avec les 
aides qui sont données aux professionnels. Comment elles peuvent s’articuler aussi avec tout le travail sur l’éducation 
artistique et culturelle... Tous ces éléments là il faut que l’on arrive à les faire converger pour un travail commun. Avec la 
nécessité, je pense, de toujours favoriser les réseaux, qui peuvent être très divers et très différents, et les partenariats. 

En ce qui nous concerne, la façon dont on travaille -même si cela est toujours à perfectionner et à construire- y contri-
bue. A l’échelle régionale nous avons la Conférence régionale de la Culture qui permet de rassembler différents acteurs.  
Au niveau départemental il convient de rappeler tout le travail qui est fait avec le Réseau Loire-Atlantique (Ripla) et 
notamment animé par Musique et Danse et le Grand T pour mettre en réseau les salles du département. Au niveau local 
il y aussi le travail qui est fait par la ville de Nantes avec son diagnostic sur la danse. 

Partant de tout cela, il peut être intéressant de se demander comment faire en sorte que cela aboutisse à un travail 
partagé, qui permette à chacun de prendre sa place. Pas en faisant tous la même chose, pas en faisant à la place des 
autres mais de sorte que chacun puisse trouver le lieu, le moment, la façon de donner un véritable développement 
aux pratiques. 

Je voudrais saluer le travail de Musique et Danse en Loire-Atlantique, missionné au 
niveau du département pour mener à bien un certain nombre de ces actions-là et qui 
est très investi, passionné même je dirais pour mettre en musique tout ce travail. 
Vous en avez d’ailleurs un petit aperçu avec Transcendanse qui a lieu en ce moment. 
Et ce n’est d’ailleurs pas un hasard si vous vous retrouvez ici ensemble aujourd’hui. 
C’est ce genre d’actions, mises en œuvre à un moment donné qui permettent d’aller 
bien au-delà de la simple diffusion et de favoriser une réflexion collective sur le  
développement des pratiques chorégraphiques. 

Alors, à vous tous qui allez examiner de près la fabrique des œuvres, la fabrique du 
regard je vous souhaite bon travail et j’espère que nous allons découvrir beaucoup 
de choses à la suite de ces deux jours de travail. Merci. 

Catherine Touchefeu
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Solange Dondi

par Solange Dondi 
Conseillère artistique

Madame l’Adjointe, 
Madame la Vice-Présidente, 
Monsieur l’Adjoint, 
Mesdames et Messieurs ici tous réunis,

Laissez-moi vous dire d’abord combien je suis heureuse d’être parmi vous pour partager ensemble ces deux journées de 
réflexion où nous allons débattre et échanger sur des sujets constituant le socle du champ chorégraphique et auxquel, 
je pense, vous consacrez beaucoup de votre temps et de votre attention.

Je dois vous faire un aveu : j’avais préparé une autre introduction pour ouvrir ces deux journées avant ce funeste  
vendredi 13 et il m’est apparu impossible, tant je me suis sentie concernée, interpellée dans mes profondes convictions 
et à quelques semaines de ce drame, de ne pas évoquer cette sinistre soirée où tout ce qui fait ce pourquoi nous vivons, 
nous militons depuis toutes ces années a été dévasté par des êtres abjects, haineux et incultes. 

Incultes car nous ne le savons que trop, nous qui allons deux jours durant parler de ce que le corps peut avoir de sublime, 
de consolant, d’enthousiasmant, de questionnant aussi lorsqu’il est transcendé par le geste qui le met en mouvement.

Incultes car nous savons aussi que la culture, l’art, sont des vecteurs puissants de connaissance de soi, dans une 
altérité toujours ouverte vers les autres et un formidable levier d’émancipation des déterminismes auxquels nous 
pourrions être assignés.

Depuis qu’il s’est mis debout l’Homme danse, chante, peint sur les parois des grottes de folles rondes d’animaux. Ceux 
d’aujourd’hui et ceux du mois de janvier qui ont perpétré ces crimes contre la liberté d’expression, contre la jeunesse, 
contre cette culture qui rassemble, celle qui rêve le monde et son avenir, ne méritent pas ce nom d’Homme.

Présentation des journées  
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Alors voilà, nous sommes ici tous rassemblés et nous nous devons de poursuivre inlassablement ce questionnement 
sur le sens de ce qui nous anime, sur comment nous nous devons de le faire partager avec le plus grand nombre, du 
plus éloigné au plus proche, car si je peux avoir une certitude c’est bien que l’ignorance est le terreau de la barbarie, 
de la violence.

Nous sommes, et j’ai plaisir à le penser, ici réunis tous et toutes par la même conviction : celle d’une culture plurielle, 
ouverte et généreuse, dont les artistes en nourrissent la richesse et la diversité et que nous nous devons, à chaque 
endroit où nous sommes, à chaque endroit où nous nous tenons, nous les professionnels, nous les artistes, de l’accom-
pagner, de la faire partager.

Nous allons surtout nous poser plus de questions qu’en résoudre, nous enrichir dans l’échange des expériences vécues 
de chacun et faire, enfin, circuler nos point de vues dans un échange pluriel et fécond et une écoute bienveillante.

“Fabriquer le regard ?”, “Fabriquer les œuvres ?” :  ce questionnement qui vous est proposé s’inscrit dans un contexte où 
l’abondance d’images en flot continu accapare l’esprit sans lui laisser le temps de faire son travail d’appropriation et de 
compréhension, où les contraintes économiques sont telles qu’elles alimentent de façon paradoxale l’offre de créations 
chorégraphiques qui peinent à trouver leur équilibre et leur tenue dans la durée. 

Et ici les chiffres sont cruels : une création chorégraphique tourne en moyenne entre 2 et 3 fois après sa création. Il y 
a quelques années nous en étions à 5 ou 6...

Bien entendu une moyenne est toujours à regarder avec précaution mais elle peut être la réalité que vivent certaines 
compagnies. Nous en sommes toujours à affirmer que le secteur chorégraphique dans son entier peine à articuler le 
cycle “production-diffusion” sur la durée, alors qu’il est un des secteurs les plus dynamiques du spectacle vivant pour 
l’invention des formes et leur adresse au public. Et pour cela merci à tous ces artistes qui s’y consacrent et qui consacrent 
beaucoup de leur temps. Vous énonciez tout à l’heure, Madame la vice-présidente du Département, votre souhait que 
les gens puissent travailler ensemble sur le territoire. Je crois que vous avez ici des artistes qui donnent l’exemple et 
qui sont véritablement très présents sur ces questions-là. 

De nombreux facteurs sont à l’œuvre dans cette situation que j’essaye de décrire très rapidement mais plus que d’en 
faire l’inventaire, l’urgence est de travailler à trouver les nouveaux modes de coopération, de vitalisation des réseaux 
d’accompagnement des artistes, de mettre au travail les solidarités intergénérationnelles, de questionner les modes de 
production des œuvres, d’inventer des modes de circulation, au national et à l’international,  en créant ou en investissant 
des réseaux existants.

Ces questionnements seront l’objet de nos tables rondes des deux matinées : “La fabrique du regard”, “La fabrique des 
œuvres”, l’une n’existant pas sans l’autre. C’est bien Marcel Duchamp qui disait “c’est le regardeur qui fait l’œuvre” aussi 
nous avons souhaité entendre la parole de ceux qui, chacun dans leur domaine - chorégraphes, pédagogues, chargés 
d’éducation artistique et culturelle, chercheurs, bureaux de production, programmateurs - participent à l’élaboration 
d’outils théoriques ou pratiques, pour une meilleure appréhension des enjeux posés par toute la filière de la Danse, de 
la création d’une œuvre à sa réception par “le regardeur”...

Les ateliers auxquels vous êtes conviés au cours des deux après-midis laisseront une large place à l’échange participatif. 
Ces échanges dans un cadre plus restreint permettront nous le souhaitons d’ouvrir des perspectives et des propositions 
dynamiques pour l’ensemble des pratiques professionnelles à venir.

Il m’échoit de vous faire une conclusion demain. J’essaierai de la faire le mieux possible en tenant compte de toutes les 
bonnes idées que vous aurez eues et qui seront peut-être le terreau de ces pratiques professionnelles à venir. 

“La Fabrique du regard” donc ce matin, ou comment l’acte de chorégraphier, interpréter, parler de la danse peut participer 
de cette construction du sens que présuppose l’acte de fabriquer ?

Et avant de laisser la parole à nos intervenants je voudrais vous faire entendre deux paroles qui, entre bien d’autres 
aussi fortes, me semblent faire écho à nos journées. 

La première en lien avec la “Fabrique des œuvres” : 
“Danser doit s’ancrer ailleurs que dans la technique pure et les chemins balisés. La technique est importante mais elle 
n’est qu’un point de départ, certaines choses peuvent être exprimées par des mots, d’autres au travers du corps. Mais 
il y a aussi des moments où l’on reste sans voix complètement perdue et désorientée sans savoir quoi faire. C’est là que 
commence la danse, pour des raisons exemptes de toute vanité, non pas pour démontrer que les danseurs savent faire 
ce que le spectateur ne sait pas faire mais pour trouver un langage avec des mots et des images, des mouvements, des 
atmosphères qui nous fassent pressentir quelque chose qui existe en nous depuis toujours”. 

Il s’agit d’un entretien de Pina Bausch en 2007
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Et, sur la “Fabrique du regard”, comme en écho, un écrit d’Hervé Guibert, disparu trop tôt, à propos de Café Müller qu’il 
a vu en 1982 :
“La mémoire a conservé peu de choses de ce spectacle, sinon la certitude de quelque chose de capital, quelque chose 
qu’on se doit de dire, et qui là est dit, une fois pour toute, mieux que jamais, et si rapidement, si purement, qu’on en 
tremble, qu’on en a la parole coupée, et qu’on sort le cœur blessé et pansé, baigné d’un effluve de larmes... ”

L’introduction de cette matinée est confiée à Jean Christophe Paré. Actuellement Directeur des Etudes chorégraphiques 
au Conservatoire National Supérieur de Musique et de Danse à Paris, il abordera, entre autre, la façon dont le chorégraphe 
est le premier spectateur de l’œuvre et aussi l’apport que représente pour lui la sémiotique pour penser le phénomène 
de création et de spectacle.

La modération à Julie Perrin. Enseignante, chercheuse au département danse de l’Université Paris 8, elle introduira 
cette table ronde en reprenant le sous-titre de cette matinée “chorégraphier/transmettre/interpréter/regarder/parler 
de la danse, cinq maillons d’une même chaîne” en explicitant la façon dont elle travaille cette “fabrique du regard” avec 
les étudiants de l’université.

Enfin, les intervenants de ce débat sont :

Monia Bazzani : chargée de l’Education Artistique et Culturelle à Mayenne Culture. Partenaire principal de la politique 
culturelle du Département de la Mayenne, Mayenne Culture assure une mission de développement artistique et culturel 
dans les domaines de la musique, de la danse, du théâtre et des arts visuels.

Mette Ingvarsten : chorégraphe, danseuse, diplômée de P.A.R.T.S. Ses champs d’investigations sont la documentation, 
l’écriture et la performance. Elle présente actuellement au Lieu Unique sa dernière création 69 positions, solo pour  
60 spectateurs, et qui prend pour sujet la libération sexuelle dans l’Histoire proche, le corps exposé et partagé.

Thomas Lebrun : chorégraphe, danseur, il fonde sa Compagnie Illico en 2000 et depuis crée de nombreuses pièces 
allant d’une danse exigeante à une théâtralité affirmée. Il est, depuis janvier 2012, directeur du Centre Chorégraphique 
National de Tours.

Loïc Touzé : chorégraphe, danseur, installé à Nantes depuis 2010, il initie de nombreux projets. La formation et la circu-
lation de la culture chorégraphique occupent une place primordiale dans son travail. Vous pourrez assister ce soir au 
spectacle qu’il a créé, Fanfare, au Théâtre Universitaire de Nantes.

Je les remercie tous très chaleureusement d’avoir accepté d’être présents cette matinée, malgré des emplois du temps 
que j’imagine fort chargés.

Vers 12h15 nous vous donnerons la parole pour un échange avec nos intervenants.

Avant de laisser la parole à Jean Christophe je tenais aussi à vous dire que, certes nous avons pensé à vous proposer 
deux journées très denses de réflexion et de travail, mais que nous avons aussi souhaité vous les faire vivre en actes. 
D’abord avec les artistes que nous vous invitons tous à voir ce soir et demain soir sur les plateaux du Lieu Unique et du 
Théâtre Universitaire. Mais aussi joyeuses et festives en vous invitant ce soir, après le spectacle, à danser, écouter de 
la musique, partager la convivialité d’être ensemble au Lieu Unique à partir de 22h30.

Et pour vraiment terminer je formule le souhait que ces deux journées que nous allons passer ensemble vous apporteront, 
non pas des réponses préfabriquées, mais des questionnements vous permettant de toujours chercher...

Merci et je donne la parole à Jean-Christophe Paré.
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La fabrique du regard
Chorégraphier / Transmettre / Interpréter /  
Regarder / Parler de la danse :  
5 maillons d’une même chaîne

 

Table ronde 1 - Jeudi 3 décembre 2015
ONYX // Grande Salle - 10h30 
 

Thomas Lebrun, Monia Bazzani, Jean-Christophe Paré, Julie Perrin, Mette Ingvartsen, Loïc Touzé
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Introduction Jean-Christophe Paré 
Directeur des études chorégraphiques au Conservatoire National Supérieur  
de Musique et de Danse de Paris 

Bonjour à tous,  
On m’a confié la lourde tâche, avec la Rencontre Nationale Danse, d’introduire cette matinée de réflexion autour de la 
question du regard sur l’œuvre. Merci de m’avoir proposé cette situation qui est bien complexe à travailler ! Et je me 
remercie d’ailleurs moi-même d’avoir accepté sans me rendre compte de la difficulté de l’exercice ! Mais je vais quand 
même tenter cette aventure. 

Mon rôle évidemment c’est de poser quelques questions par rapport à ce qui va se jouer aujourd’hui et aussi demain. 
Autour donc de la “fabrique de l’œuvre” et autour  de la nature même du regard sur l’œuvre.
On va tenter des réponses, sans doute ouvrir des questions qui resteront ouvertes. Pour ma part, je vais essayer, au 
moins modestement, de parler de la nature de ce regard sur l’œuvre, comment il se constitue. 
Je vais commencer par questionner le titre même des journées de la Rencontre Nationale Danse. Elles proposent en 
effet des temps bien différents “De la fabrique des œuvres... à la fabrique du regard”.

De fait à travers ce titre on n’entend pas forcément immédiatement la question du lieu de fabrique en tant que tel. On 
l’entend ici plutôt comme processus c’est-à-dire, comment cela se fabrique. Cette notion convoque donc bien d’abord 
l’idée d’une élaboration, d’une construction, d’un processus. 
Par conséquent, l’œuvre est étrangère à l’idée du spontané, de l’immédiat. Et en effet, elle est surtout le résultat d’un 
dépôt, d’une expérience, d’une épreuve, d’un labeur, d’une décantation, d’un travail, d’une distance, d’un voyage, “du 
voyage de l’imaginaire” comme le dit Maurice Blanchot.
Le titre de la Rencontre Nationale Danse, avec la symétrie qu’il comporte, nous conduit d’emblée vers l’idée d’une  
similitude d’expérience, et pour l’artiste et pour le spectateur. Cela m’intéresse de creuser cette chose-là. 
Nous sommes déjà loin du simplement vu. Nous sommes déjà au-delà d’une vision première de la chose. 
Ensemble on va donc essayer de parler de l’expérience du voir, du travail sur le voir, c’est-à-dire en fait de l’observation. 
Or observer est un processus. Et on pourrait  même dire une épreuve.  
Le titre de la Rencontre Nationale Danse, dans sa structure symétrique, renvoie au fait que le regard et l’œuvre vont se 
fabriquer et que cela va prendre du temps. Une histoire de temporalité est donc bien derrière celle du regard. 
On notera d’ailleurs que finalement, quand on observe le processus du travail de l’artiste, dans le temps même où il 
fabrique, où il est à l’œuvre, le regard qu’il va poser sur ce qui s’élabore devant ses yeux va devoir lui prendre un certain 
temps. Alors même que le spectateur, lui, n’aura que très peu de temps pour la goûter, cette œuvre ! Cela veut bien dire 
qu’il y a dissymétrie. Cela ne signifie pas pour autant que l’on n’a pas les moyens de construire le regard du spectateur. 

Autre chose qui m’intéresse dans ce titre, “De la fabrique des œuvres à la fabrique du regard”, c’est qu’il nous propose 
une organisation temporelle des faits. Les prépositions “de” et “à”, reliant et mettant en rapport deux termes, convoquent 
d’emblée l’idée d’un processus engagé en termes de temporalité. Nous sommes projetés ici dans une lecture diachro-
nique des processus de fabrique.
Dit plus simplement, on a un processus à l’œuvre puis un autre. Il y a d’abord la fabrique de l’œuvre, puis, une fois 
celle-ci réalisée, vient le temps du regard du public, du spectateur, posé sur celle-ci. 
C’est une évidence : cet objet, il est donné à voir et le spectateur va l’apprécier après coup. Mais est-ce la seule logique ? 
L’organisation des journées, et c’est ce qui est intéressant, nous propose de jouer une inversion des séquences de 
cette chronologie. En inversant les choses par rapport au titre premier on est passé de la “fabrique des œuvres” puis 
“la fabrique du regard” à “la fabrique du regard” en premier lieu, avant de passer à “la fabrique des œuvres”. Autrement 
dit, nous allons parler du regard sur l’œuvre, avant d’aborder l’œuvre en fabrication. 
Cette inversion chronologique m’intéresse car elle nous place au cœur du propos : c’est quoi ce regard ? 
Je vais avancer deux notions : à la fois celle de l’observation et celle de l’interprétation. Pour comprendre, on va essayer 
de se mettre dans la peau d’un artiste. 

Qu’est-ce que l’artiste observe ? D’abord, comme tout le monde, en permanence, il observe le monde, le réel du monde. 
Il tente, comme tout un chacun, de comprendre comment celui-ci fonctionne. 

Dans la rue, dans son quotidien bien sûr. Mais l’artiste est celui qui interroge le réel. Il le fait avant tout, dans son lieu de 
travail : le studio. Or, qu’est-ce qu’il observe là ? C’est ce qu’il produit. 
De fait, il n’ignore jamais que ce qui est en train de se fabriquer devant lui, précisément ce qu’il fabrique avec d’autres 
danseurs, il n’en voit toujours qu’un premier état de réalité dont il cherche à comprendre ce qu’il contient. 
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la fabrique du regard

L’artiste cherche donc à savoir ce qu’il y a derrière ce qu’il produit lui-même. Comment ? En interprétant ce qu’il voit. 
Et à cet endroit-là il y a une chose très intéressante pour nous les artistes et qui est rassurante, c’est... qu’on ne fait 
pas n’importe quoi. En fait, on peut dire que nous fonctionnons comme des scientifiques.

Je voudrais à ce propos citer Léna Soler, qui est une spécialiste en épistémologie, cette étude “des sciences en tant 
qu’elles peuvent prétendre se rapprocher de l’idéal d’une connaissance certaine et authentiquement justifiée”. Que 
nous dit cette chercheuse ? 
“Le sujet ne peut rester "pure réceptivité" face à l’objet. Il enregistre les faits, mais le matériau doit être travaillé, ex-
pliqué, interprété”. 
Y compris chez les scientifiques, nous voyons qu’on ne peut pas ne pas passer par l’interprétation pour comprendre le réel. 

Quand l’artiste parle de ce qu’il observe, il utilise souvent le terme “matière”. Généralement, il parle de matière expres-
sive. Même si ce terme est ambigu je vous propose que nous le gardions tout de même. 
L’artiste est le premier spectateur de la matière qu’il produit. Il peut là se retrouver face à deux situations : soit la matière 
lui “parle”, soit elle ne lui “parle pas”. Ce qui veut dire que des choses peuvent lui échapper. Et, en effet, “ça” lui échappe 
souvent. 
Mais l’artiste possède des clés pour s’en sortir. S’il est ignorant de ce qu’il a produit, il va se donner les moyens pour 
faire “parler” la matière.
Comment un artiste s’organise pour faire parler la matière ? Eh bien,  en parlant de la matière. 
Ici, l’auteur, ne sachant pas encore vraiment ce qu’il voit, tout autant que le spectateur qui découvre l’œuvre, sont au 
même endroit.

Pour comprendre ce problème, on va s’appuyer sur Jacques Rancière et son ouvrage Le spectateur émancipé. Merci 
à lui qui bouleverse l’image de l’ignorant. Il nous donne de précieux renseignements sur la façon simple de s’y prendre 
pour comprendre. 
“À la vérité, il n’est pas d’ignorant qui ne sache déjà une masse de choses, qui ne les ait apprises par lui-même, en 
regardant et en écoutant autour de lui, en observant et en répétant, en se trompant et en corrigeant ses erreurs”. 
Il dit aussi : 
“L’ignorant progresse en comparant ce qu’il découvre avec ce qu’il sait déjà”
Il nous rappelle également que :
“L’animal humain apprend toutes choses comme il a appris sa langue maternelle”. C’est-à-dire “tout simplement en 
observant et en comparant”...
Il dit également qu’il : 
“...observe ce qui est en face de lui, dit ce qu’il a vu et vérifie ce qu’il a dit” 
Et il ajoute : 
“Être spectateur n’est pas la condition passive qu’il nous faudrait changer en activité. C’est notre situation normale. Nous 
apprenons et nous enseignons, nous agissons et nous connaissons aussi en spectateurs qui lient à tout instant ce qu’ils 
voient à ce qu’ils ont vu et dit, fait et rêvé. (...) Nous n’avons (donc) pas à transformer les spectateurs en acteurs et les 
ignorants en savants. Nous avons à reconnaître le savoir à l’œuvre dans l’ignorant et l’activité propre au spectateur”.

Jean-Christophe Paré et Julie Perrin
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Enfin, il dit : 
“Le spectateur, comme l’élève ou le savant, observe, sélectionne, compare, interprète”.   
Ainsi, chacun de nous porte en lui des clés de compréhension de l’inconnu (cette œuvre à découvrir) qu’il va néces-
sairement rencontrer. Ce que je trouve rassurant pour nous tous. 

Revenons à l’artiste. Il est dans une situation particulière lorsqu’il est dans son studio. Pourquoi ? Parce qu’il interprète 
une matière, produite par lui-même. Du coup, il est face à lui-même, il s’interprète lui-même. 
Les mots qu’il va progressivement lâcher vont progressivement devenir un énoncé. Et ce processus de l’énonciation 
est lié au processus d’interprétation. Autrement dit énonciation et interprétation, même combat ! 
François Rastier dans un ouvrage qui s’appelle Arts et Sciences du texte nous dit : 
“L’énonciation et l’interprétation vont de pair (...) elles peuvent être considérées comme deux formes d’une même activité”
Un peu plus compliqué, mais on va essayer de comprendre : 
“L’activité énonciative et interprétative consiste à élaborer des formes, établir des fonds, et faire varier les rapports fond-
forme. La génération des fonds et des formes s’opère par rectification répétée (reformulations, corrections, reprises). Si 
bien qu’en quelque sorte un texte se génère en se réinterprétant : sa production est déjà une interprétation, et l’auteur 
en se corrigeant, se relisant, ne cesse de s’interpréter lui-même”. 
L’artiste est à cet endroit-là. Il ne produit pas les choses sans les remettre en jeu. Sans arrêt, il va corriger, transformer, 
modifier, gratter, retirer. Mais il n’opère pas par hasard, les formes appellent un fond, en lui. Son regard sur le monde 
autant que ce qui l’a affecté, en profondeur. Et à travers ces mécanismes-là, il entre en interprétation de lui-même. 

Je fais une petite parenthèse, sur un sujet qui m’intéresse plus aujourd’hui, que je commence à effleurer. Il concerne le 
saisissement premier du réel, dont je parlais tout à l’heure et pour lequel on sait que spectateurs et artistes sont tout 
autant concernés par celui-ci. Arrêtons-nous sur ce réel, dans lequel nous baignons en permanence. C’est l’endroit des 
référents, de ce à quoi on se réfère en permanence, disons, pour exister tout simplement. Les idées que nous en avons, 
les représentations mentales que nous formulons à nous-mêmes, que nous avons à l’esprit sont, dans le champ de la 
sémiotique, ce qui est nommé : le signifié. 
Quant aux productions matérielles qui résultent de cet acte de fabrication de l’artiste, elles sont l’endroit du signifiant. 
Ainsi, comme nous inhalons de l’air et le transformons pour nourrir notre sang, nous inhalons le réel et le transformons 
pour nourrir notre monde intérieur. Là, s’ouvre le voyage du sens. 

On approche ici de la question du processus sémiotique. Processus de production de sens. Or, il est naturel, permanent 
et illimité. On n’a pas besoin de faire un effort pour l’activer. Il fait partie de notre quotidien. 

La matière nous entoure. Imaginons un continuum dans lequel nous baignons en permanence et à qui nous donnons 
sens, ou pas, selon ce que nous sommes en train de vivre et comment nous interagissons avec celui-ci. Ce qui est 
intéressant, c’est que ce processus cognitif et naturel nous ramène au corps.

Jean-Jacques Boutaud, un chercheur investi dans les champs croisés de la sémiotique et de la  communication, nous 
dit la chose suivante : 
“Le fonctionnement sémiotique se joue à proximité des mécanismes perceptifs, lesquels incluent une mise en jeu du 
corps. L’unité du sens, au gré des sensations, est de conjoindre avec l’état des choses, état du corps et état d’âme, sous 
le régime complexe de la médiation proprioceptive du corps propre, entre extéroceptivité (relation transitive à l’objet) et 
intéroceptivité (réaction interne du sujet). D’esthésie en synesthésie, des équivalences sensorielles complexes prennent 
forme entre le signe visuel et l’expérience perceptuelle”.
Une donnée essentielle à signaler est que, même si cette trajectoire mentale est complexe, elle est cependant naturelle. 

Sur le rapport au corps, et plus précisément sur cette relation entre corps et écriture, Roland Barthes nous dit : 
“Des images, un débit, un lexique naissent du corps et du passé de l’écrivain”.
Il dit aussi : 
“Ainsi, sous le nom de style, se forme un langage autarcique qui ne plonge que dans la mythologie personnelle et  
secrète de l’auteur” (...) “Quelque soit son raffinement, le style a toujours quelque chose de brut : il est une forme sans 
destination, il est le produit d’une poussée, non d’une intention”. 
Il parle de germination, d’organicité de l’écriture : 
“(...) Aussi le style est-il toujours un secret (...) son secret est un souvenir enfermé dans le corps de l’écrivain”. 
Et c’est pour cela que c’est compliqué pour l’artiste. Quand on dit que des choses, des secrets de lui-même lui échappent. 
Oui, c’est bien le cas. On peut donc comprendre que face à la réalité de la matière qu’il produit, l’affaire n’est pas si 
simple...
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Nous sommes tous concernés par le fait que le réel nous échappe !
On en vient là au problème de la perception du monde qui n’est qu’ambiguïté. 
Umberto Eco dans L’œuvre ouverte nous dit sur ce sujet : 
“La psychologie et la phénoménologie désignent, elles, par ambiguïtés perceptives la possibilité que nous avons de 
nous placer en-deçà des conventions du savoir, pour saisir le monde dans sa fraîcheur, avant toutes les stabilisations 
de l’accoutumance et de l’habitude”.
C’est intéressant ce point de vue car il nous est possible de jouer, de résister, notamment à des systèmes éducatifs, 
aux habitudes. Nous ne sommes pas simplement assujettis à l’imperfection de notre perception, nous pouvons jouer 
avec, diversifier nos interprétations du monde. 
Merleau-Ponty va encore plus loin en disant : 
“Cette ambiguïté n’est pas une imperfection de la conscience ou de l’existence, elle en est la définition”.
Autrement dit, nous sommes immergés dans l’espace de l’ambiguïté.  

Du coup, c’est pire encore et j’en suis désolé, mais dans ce rapport au “faire face” à l’œuvre lorsque l’artiste est en 
production, et ce “faire face” à l’œuvre propre au spectateur la découvrant, nous sommes finalement tous plongés au 
cœur de la complexité. 

Mais alors, comment se fier à ce que l’on voit ? Comment s’en sortir ? Comment essayer de décoder un tant soit peu 
l’œuvre pour la comprendre ? Comment reprendre confiance ? 
Avant tout, tâchons de nous rassurer en disant, comme François Rastier, que si nous entrons dans le jeu de l’interprétation 
consciente, c’est qu’il y a un premier enjeu : celui de dépasser une difficulté. Il dit d’ailleurs : 
“La conscience interprétative nait de la difficulté à comprendre”.
Tant mieux, nous avons envie d’y aller parce que nous ne saisissons pas le tout d’emblée. 

Puis après, évidemment, il nous faut retrouver de la simplicité. 
Pour y parvenir, nous pouvons tout simplement reprendre des étapes de saisissement du réel que nous savons inter-
roger. Et nous pouvons pratiquer des exercices : 
- �Exercer ses sensations, sortir du simple visuel, du “scopique” comme disait Laurence Louppe (Poétique de la danse 

contemporaine). Afin de laisser agir nos sensations kinesthésiques et l’association de nos sensations entre-elles.
- �Jouer avec, ou reconnaître ce qu’on appelle la coopération multi-sensorielle. Autrement dit, laissons-nous aller à nos 

sens perceptifs, fonctionnant en coopération, écoutons ce que nous éprouvons dans ces mises en relation, lorsque 
nous rencontrons l’œuvre.  

- �S’exercer à l’improvisation par la parole. C’est ce qu’on lit chez Jacques Rancière. Pour nous habituer à structurer une 
parole qui fasse lien avec nos propres éléments de  discours. 

L’atelier du regard est donc l’atelier d’un voyage en aller-retour entre regard et parole, et d’une parole à partager. Il 
convient donc d’apprendre à : 
- �S’exercer à jouer, à négocier avec le sens qui n’est jamais définitivement stabilisé. C’est-à-dire que nous devons nous 

habituer à troquer des idées avec les autres.
- �S’exercer à la co-production de sens avec les autres. Ce n’est pas chacun pour soi. On est simplement chacun dans sa 

propre subjectivité. Nous pouvons apprendre à confronter notre regard avec celui de l’autre. Nos pouvons savoir que 
nous jouons le jeu de l’intersubjectivité. La coproduction de sens, c’est écouter l’autre et, du coup, réinterpréter ses 
propres paroles à travers celles de l’autre. 

Comment l’artiste fait-il pour nommer ce qu’il voit ? Comment s’y prend-il dans son studio ? 
Très simplement, en observant avant tout la matière. Les premiers mots de l’artiste, la plupart du temps, ne sont pas 
reliés entre eux. Mais il n’a pas peur de cette déliaison des éléments de signification. 
Il nomme ce qu’il voit, à la surface des choses. Même s’il a énormément préparé en amont, que fait-il ? Il décrit. C’est 
aussi pour lui le moyen de se mettre en relation avec les autres. Par exemple, avec les danseurs ou d’autres artistes. 
Nommer, juste pour nuancer ce qu’il voit. Pour le plaisir de goûter les nuances de la matière. L’artiste veut faire bouger, 
déplacer, mettre en mouvement un état de la matière vers le suivant. 
Ce stade de la description première, avec des mots pas forcément reliés entre eux, progressivement l’amène à un autre 
seuil, celui des associations d’idées, des images, des jeux avec celles-ci, leurs déformations et leurs transformations. 
Ici, il passe à ce qu’on peut appeler “ses petites histoires”. Il va se raconter à lui-même des souvenirs, librement, sans 
avoir besoin de se dire d’où cela lui vient. Il entre alors dans l’espace de la narrativité. 

Table ronde 1
la fabrique du regard
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Il chemine plus en profondeur, entre en contact avec ce qui lui tient à cœur, ses référents les plus solides, ce qui insiste 
en lui, ce qui l’a consciemment ou non construit au fil de sa vie, ses expériences, ce qu’il a éprouvé... 
La matière qu’il produit le renvoie progressivement dans un jeu en aller-retour entre les surfaces et les profondeurs de 
sa personne. Il prend ainsi contact avec les éléments épars de son discours personnel sur le monde. Par exemple, ce 
qu’il pense de la vérité et du mensonge, de la liberté et de la contrainte ou l’enfermement, de la vie et de la mort, du 
bien et du mal... 

Finalement c’est une traversée, un mouvement, des jeux en aller-retour, entre les plans descriptifs, narratifs et discursifs. 
Ces jeux lui permettent de transformer la matière en ce qui devient l’écriture d’un texte. 
Par cette parole, audible ou silencieuse, progressivement il prend connaissance lui-même de ce qu’il ignorait encore de la 
matière qu’il a produite. Il construit sa connaissance de la matière tout en approfondissant sa connaissance de lui-même. 
Tout spectateur peut s’exercer aux mêmes jeux. Et nous le faisons en fait, très souvent dans la vie, tout le temps en 
réalité. Nous avons bien un point de vue sur les choses. Bien sûr, il est subjectif. Tant mieux, car il faut que nous soyons 
des “sujets” dans notre rapport à ce que nous voyons... 
Ce qui ne veut pas dire que nous ne sommes pas capables d’entrer dans le jeu de la  négociation de sens avec les autres 
dont je parlais tout à l’heure. 

Cette mobilité, faisons-en un point de départ à la fabrication du regard sur l’œuvre. Or, pour gagner en mobilité, que ce 
soit de corps ou d’esprit, il y a un bon moyen, nous allons passer par la modalité de l’improvisation. Tout un chacun 
doit pouvoir oser se lancer dans l’improvisation. Improviser un geste ou une parole, pour aller à la rencontre avec ses 
propres mots à soi. Mots que, une fois déposés, on va entendre et réentendre, on va pouvoir interroger et interpréter.
Tout spectateur, comme tout artiste, face à l’œuvre va s’interpréter lui-même. 

Je vous remercie.     

Transition de Julie Perrin, Modératrice de la table ronde

Merci beaucoup Jean-Christophe. On va maintenant prendre le temps d’entendre les points de vue de chacun sur 
cette question de la fabrication des œuvres et celle de la fabrication du regard. Ton point de vue d’artiste aboutit sur 
le point de vue de spectateur. Tu fais donc aussi la boucle et les passerelles entre des opérations d’interprétation 
qui se situent à tous les endroits de la chaîne. 

Je vais pour ma part parler du point de vue du spectateur. Plusieurs artistes ensuite parleront du point de vue de 
cette fabrique du regard, à la fois dans le processus de création mais aussi dans le moment du spectacle. Comment 
le chorégraphe dans ce moment de rencontre avec le public conçoit-il cette fabrique du regard ? 

Et puis avec Monia Bazzani, on abordera le travail de médiation auprès des publics. En se demandant comment 
on peut aussi envisager une éducation de la fabrique du regard : c’est également un des enjeux de l’échange 
d’aujourd’hui. 

Pour ma part j’ai été sensible, comme Jean-Christophe, à ce qu’il a appelé l’inversion chronologique ou du moins 
cette idée de la façon circulaire dont les deux journées sont composées. Sans cesse la fabrique des œuvres est 
interceptée par la fabrique du regard et réciproquement. 



17

Table ronde 1
la fabrique du regard

Julie Perrin 
Maître de conférences au département danse de l’Université Paris 8 Saint-Denis

“Fabrique du regard” / “Fabrique des œuvres” : Le titre de chacune de ces journées signale une logique complexe et 
non linéaire qui engage toute une communauté. Logique complexe car les conditions de production, les modes de dif-
fusion, la production des discours sur les œuvres, les imaginaires de la danse s’enchevêtrent pour donner forme à ce 
qu’on va appeler “œuvre chorégraphique”. Chacun concourt à son endroit (artiste, programmateur, critique, médiateur 
culturel, spectateur) à faire émerger les contours d’une œuvre. C’est à la croisée des pratiques et des discours que 
l’œuvre chorégraphique surgit dans sa forme spécifique. Pour les nécessités de la réflexion et par commodité, on déplie 
les choses, mais la réalité est un ensemble où s’articulent processus de création et modalités d’existence de l’œuvre 
chorégraphique. L’ordre de ces journées inverse l’intitulé de la Rencontre Nationale Danse (“De la fabrique des œuvres 
à la fabrique du regard”) pour insister, d’abord, sur la fabrique du regard.

Le terme même de “fabrique” insiste sur le façonnage dans le temps, autrement dit sur une culture perceptive (car le 
regard doit sans aucun doute plus largement s’entendre comme l’activité perceptive qui met en jeu tous les sens) que 
chacun à son endroit déploie, convoque, provoque ou bouscule aussi. Le mot “fabrique” souligne aussi la possibilité 
d’une éducation du regard... 
L’enjeu de cette fabrique du regard est essentiel : elle suppose de faire une expérience susceptible de nous transformer. 
Solange Dondi l’a dit en son introduction. C’est là un des rôles essentiels de l’art. Accepter l’idée de cette fabrique, c’est 
alors accepter une forme d’instabilité du sujet – instabilité où se rejoue sans cesse la façon dont on conçoit la relation à 
l’autre (objet du regard, ou sujet d’un échange de regard). Et plus largement où se rejoue la constitution de notre rapport 
au monde, notre façon d’y prendre position. Car regarder, c’est assumer son point de vue et construire une perspective 
(au propre, comme au figuré).

Il y a différents lieux et moments pour cette fabrique. Jean-Christophe Paré insiste sur le lieu de fabrique au studio, 
le chorégraphe jouant aussi le rôle de premier spectateur de l’œuvre qu’il invente. Monia Bazzani, médiatrice culturelle 
chargée de l’éducation artistique et culturelle dans l’association départementale de la Mayenne, concourt à cette  
fabrique du regard, à travers les dispositifs de médiation qui viennent anticiper ou prolonger, c’est selon, les moments 
de rencontres avec un spectacle. Les trois chorégraphes invités à cette table ronde – Mette Ingvartsen, Thomas Lebrun 
et Loïc Touzé – chacun à leur façon pensent et travaillent cette fabrique de la perception, du point de vue de leur rôle 
d’artiste, et dans le cas de Thomas Lebrun, également de directeur de centre chorégraphique national. 

Pour ma part, en tant qu’enseignante à l’université, la question de la fabrique 
du regard se pose au moins de deux façons : Comment enseigner la fabrique du  
regard ? Comment rendre compte de cette fabrique au sein des écrits-publications ?

Comment enseigner la fabrique du regard ? 
Cette question reste centrale pour la majorité des cours du département danse de 
l’université Paris 8, que ce soit l’analyse du mouvement, l’analyse des pratiques 
dansées ou des pratiques somatiques, les cours d’histoire de la danse ou l’analyse 
des œuvres. Si je retiens ce dernier cas, je dirais qu’il s’agit d’abord de s’exercer à 
regarder les œuvres (les spectacles ou leur captation filmée) : pratiquer ensemble 
des exercices, de la même façon que le propose Jean-Christophe Paré. Aussi l’en-
seignement n’est pas d’abord magistral, mais prend la forme d’une sorte d’atelier. 
Il ne s’agit pas d’enseigner ce qu’il y avait à voir ou comprendre, mais de confronter 
ensemble et au présent nos différentes perceptions de l’œuvre. Si je ne propose pas 
de grille de lecture applicable à toute œuvre, c’est qu’il y aurait bien là le risque de 
“construire une normativité clandestine, souterraine1”, telle que la redoutait Michel 
Bernard, fondateur du département danse où j’enseigne. 
La mise en pratique de l’exercice de la perception s’accompagne de l’exercice de 
la formulation : il s’agit bien de regarder et nommer, que ce soit à l’écrit, à l’oral, en 
direct, en différé, en dialogue, de manière solitaire, etc. L’œuvre suscite des discours 
qui sont autant de remémoration que de construction en directe de son existence 
discursive. Les artistes ont eux-mêmes joué avec cela (que l’on songe à Une hypo-
thèse de réinterprétation de Rita Quaglia ou Two Discussions of an anterior Event 
de Jennifer Lacey). La fabrique du regard s’articule ainsi à la réalité mnémonique 

1. Séminaire de Michel Bernard organisé du 18/07/1991, université Paris 8 Saint-Denis (enregistrement audio)

Julie Perrin
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de l’œuvre. Il s’agit d’expérimenter et mettre en évidence les liens entre percevoir, penser et dire. Pour commencer, on 
constate que décrire conduit à voir autrement. 
Le geste descriptif est central. Tout autant que complexe. Il sous-tend et fonde les pratiques critiques. Il permet de 
retarder aussi l’assignation trop rapide (celle qui conduit à rapporter une œuvre à un courant, un style, une époque). 
L’assignation qui vise la classification risque toujours de conduire à éviter de parler vraiment de ce qu’on a perçu. Elle 
induit beaucoup de sous-entendus, d’implicites peu élucidés, et de ce fait elle exclut aussi, car qui ne saurait pas ce 
qu’est la “danse contemporaine”, la “danse néoclassique”, la “danse des années 1980” serait d’emblée écarté de ces 
discours qui assignent.

Les enjeux de l’atelier d’analyse d’œuvre sont multiples. L’un des premiers est d’affiner la perception. C’est d’ailleurs 
ce que Merce Cunningham attendait de l’activité du spectateur :
“J’aimerais penser au spectateur comme quelqu’un qui viendrait au spectacle pour affiner ses perceptions, comme on 
dit... plutôt que de l’imaginer venant après dîner, l’estomac plein, prêt à s’endormir et espérant que quelques émotions 
fortes vont le réveiller. C’est égal si les gens s’endorment, c’est égal s’ils partent, mais je préférerais qu’ils prennent 
l’occasion d’exercer leurs talents perceptifs individuels... sur le mode qui leur convient le mieux2”. 

L’atelier prolonge cet exercice de la perception en construisant des consignes de perception ludiques, des cadres 
d’écriture propices ou encore des fictions plus délirantes. Il s’agit tout à la fois d’élargir nos compétences perceptives, 
de favoriser le déploiement de l’imaginaire et de faire proliférer le sens. L’intention partagée étant l’amplification du 
champ sensoriel et sémantique couvert par l’œuvre.

Cette phase exploratoire et souvent ludique réveille une curiosité qui se nourrit aussi d’une culture chorégraphique. 
Cette dernière vient en effet étayer les hypothèses, réorienter l’imagination, nourrir le sens à accorder à tel ou tel geste. 
Il s’agit ainsi de circuler d’une réception sensible à une organisation de la perception qui puise, entre autres, dans la 
culture chorégraphique. La compréhension des processus de création, l’attention au discours des artistes, le recours 
à l’histoire de la danse, le dialogue avec la critique entrent alors en jeu, permettant de circonscrire le délire au sein 
d’une culture (chorégraphique) large.
Cette curiosité perceptive, culturelle et historique conduit aussi à mettre en lumière nos horizons d’attente, c’est-à-dire 
à prendre conscience des présupposés qui orientent notre regard. C’est là encore un des enjeux de cette fabrique du 
regard : fabriquer c’est aussi faire reculer les bornes, remodeler les contours du goût, prendre le risque d’explorer 
d’autres territoires esthétiques.
Autre aspect encore : l’atelier invite à prendre distance par rapport aux effets de pouvoir des discours : le discours de 
l’artiste, du programmateur, du critique, ou celui de l’universitaire. Ces discours contribuent évidemment à la constitution 
d’une œuvre dans un champ donné.  Aussi, la fabrique du regard est-elle prise dans ce réseau de discours, qui vient 
expliciter le regard, mais aussi nourrir le regard, le déplacer, le former. Pour cette raison même, il est important de ne 
pas réduire les œuvres aux discours dominants, de les tenir parfois à distance. Autrement dit, de maintenir aussi des 
écarts et donc des espaces pour penser et regarder. Car il s’agit bien, en dernier recours, de regarder, toujours et encore. 
De revenir à la matérialité de l’œuvre. De “faire parler la matière”, comme le dit Jean-Christophe Paré... pour défaire ces 
effets de pouvoirs. Rancière rappelle que l’efficacité esthétique tient à la suspension de toute relation déterminable 
entre l’intention d’un artiste, une forme sensible présentée dans un lieu d’art, le regard d’un spectateur et un état de la 
communauté. C’est ce qu’il nomme l’efficacité d’une déconnexion, efficacité d’un dissensus3. Cette déconnexion nous 
devons l’opérer face à tout type de discours qui tendrait à figer l’œuvre.  

Cela soulève aussi la question du destin des œuvres dans le temps. La brièveté de leur diffusion est un constat dou-
loureux. L’on rêverait d’avoir la possibilité que les spectacles de danse soient diffusés en séries longues ou repris à 
quelques années d’intervalle, comme ceux de théâtre en bénéficient, non seulement parce que c’est le seul moyen 
pour une œuvre d’éprouver la scène et le public et d’affermir ses choix, mais aussi parce que c’est le moyen pour un 
spectateur de laisser résonner une œuvre, de la saisir autrement. On rêverait que soit laissée la possibilité aux œuvres 
de se déployer, de déployer leur sens à travers le temps. Car c’est toujours au présent que l’on est conduit à se demander 
ce que les œuvres nous donnent à ressentir et penser.
Enfin, l’atelier de la fabrique du regard ne cherchera pas à éluder la question de la valeur : il semble important de pouvoir 
se demander collectivement à quoi l’on est prêt à consentir, en tant que spectateur.

2. Merce Cunningham, Le Danseur et la danse. Entretiens avec Jacqueline Lesschaeve, Pierre Belfond, coll. Entretiens, Paris, 1988 (1re éd. 1980), p. 187
3. Jacques Rancière, “Les paradoxes de l’art politique”, Le Spectateur émancipé, La fabrique éditions, Paris, 2008, p. 63-64.
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Écrire sur le regard 
La fabrique du regard est une question centrale en sciences humaines : elle concerne la position du chercheur vis-à-vis 
de son objet d’étude. Mais l’historien d’art, comme le chercheur en danse, se trouve face à un objet d’étude qui travaille 
précisément à configurer des modalités de regard. Il peut s’agir alors de déceler les modalités de construction du regard 
construites au sein de l’œuvre. Car celle-ci anticipe le regard qui sera portée sur elle.
Dans la lignée de Daniel Arasse, Louis Marin, Michael Fried, Georges Didi-Huberman ou encore Jacques Aumont, le cher-
cheur en danse peut tenter de comprendre comment l’œuvre elle-même met en place des stratégies pour désigner où 
regarder et comment percevoir.
Ce sont des stratégies spatiales, dynamiques, rythmiques, pondérales, formelles aussi, qui construisent des conduites 
de regard pour le spectateur. Ces stratégies forgent des modalités d’adresse et la chorégraphie suppose donc du spec-
tateur, en retour, une modalité d’attention particulière. En effet, la danse (moderne puis contemporaine) n’a eu de cesse 
d’explorer l’intelligence perceptive et sensible du danseur, de penser le geste d’abord depuis la sensation et les modula-
tions de l’attention à son propre geste, à l’espace, à la relation. Si cela conduit alors à produire de nouveaux processus de 
visualisation du corps et du mouvement et à développer tout un imaginaire poétique, cela invite le chercheur-spectateur 
à répondre à l’adresse par une gamme attentionnelle à chaque fois spécifique. Autrement dit, la chorégraphie invente 
une technologie de l’attention... à l’intérieur du lieu théâtral qui est en lui-même une sorte de machine, de dispositif 
pensé pour organiser le regard (theatron en grec, est d’abord le lieu d’où l’on regarde). 
Mon travail dans l’ouvrage Figures de l’attention4 a consisté à analyser cinq pièces en y décelant la nature du spectateur 
qui se dessine en creux, à partir des régimes d’attention que l’œuvre semble attendre de lui. Chaque œuvre contient 
son spectateur idéal – qui déborde les intentions de l’artiste mais dont les contours sont dessinés par la matérialité de 
l’œuvre, à l’intérieur d’un contexte donné.
Ce spectateur en creux (ou en négatif), contenu dans l’œuvre, c’est précisément ce qui nous fait refuser, parfois, d’être 
spectateur de certaines œuvres. Quand on refuse de jouer le rôle qui a été prévu pour nous, on signale qu’on a parfai-
tement repéré ce rôle du spectateur idéal ou fictif et qu’on refuse de l’occuper. Parfois pour de très bonnes raisons.

Le spectacle comme fonction spectaculaire 
Pour finir, j’aimerais que l’on garde en tête cette idée très clairement énoncée par Michel Bernard, que le spectacle n’est 
pas un objet mais d’abord le produit d’une fonction : une fonction spectaculaire. 
Elle semble bien pouvoir être opérante à chacun des “maillons” de la chaîne. Fonction spectaculaire dans l’acte de 
chorégraphier, dès lors que le chorégraphe anticipe le spectateur à venir. Dans l’acte de transmettre, dès lors que la 
transmission du geste inclut la conception du regard qui sera porté sur lui. Dans l’acte d’interpréter, dès lors que le 
danseur-interprète construit son adresse et que le spectateur-interprète y répond par ses modalités d’attention. Dans 
l’acte de  regarder, bien sûr, où la “séance”, ainsi que la nomme Christian Biet, réunit public et spectacle et active cette 
fonction spectaculaire inhérente à toute perception. Et enfin dans l’acte de parler de danse, où la nature ou qualité propre 
de cette fonction spectaculaire est traduite en mots. 
Les “maillons” de cette chaîne doivent être pensés au moins de manière circulaire, puisque les mots peuvent avoir des 
effets sur le geste chorégraphique, réunissant ainsi les deux bouts de la chaîne. Mais peut-être faut-il imaginer aussi 
une structure plus complexe dans laquelle l’interprétation intervient à chaque “maillon”, où la transmission s’appuie 
sur les mots pour dire la danse, où le regard, assurément, intercède à chaque pas.

Mette Ingvartsen
Chorégraphe 

Merci Julie,
Je suis chorégraphe et je veux parler de la perspective d’être quelqu’un qui fabrique des spectacles et aussi le regard. Or 
je me suis rendue compte que le regard que j’essaye de fabriquer n’est jamais le même que celui que les spectateurs 
utilisent en voyant mes spectacles et cela suscite en moi beaucoup de questions et me pose pas mal de problèmes. 
Mais je trouve que c’est cela aussi qui est intéressant, notamment dans le fait de créer des spectacles. 
Je suis danoise et le français n’est pas ma langue préférée et si, normalement, j’improvise plus quand je parle, là j’ai 
préparé un peu en écrivant.

En rapport avec le titre de cette table ronde “La fabrique du regard”, j'ai décidé de parler d'une notion de la chorégraphie 
qu’on ne voit pas. Ou, pour être plus précise, d'une forme de chorégraphie qui se trouve entre le visible et l’invisible. 
Dans mes pratiques, j'ai depuis longtemps essayé d’articuler la chorégraphie comme un champ élargi, où la chorégra-
phie par exemple n’est pas que destinée à être dansée par des corps humains mais est aussi quelque chose destiné 

4. Figures de l’attention. Cinq essais sur la spatialité en danse, Les presses du réel, Dijon, 2012.
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à être exécuté par des non-humains. Par des matières mortes comme la fumée, des bulles, de la mousse, des pétales 
argentés, la lumière, le son et d'autres choses à imaginer...comme des objets, des animaux, des pierres, des courants 
d'informations, des flux de mouvements, de réflexion etc.  

Dans le passé j'ai fait plusieurs performances et aussi des expériences sensorielles ou il n'y avait plus de danseurs sur 
scène. Mais qui évoquent quand même des sensations très fortes dans le corps du spectateur. J'étais très intéressée 
par ce déplacement de l'expérience corporelle, où la danse n’est plus ce quelque chose qui se passe sur scène mais 
où les corps même du public sont l'endroit où la chorégraphie se déplie.
Pour être un peu plus concrète : j'ai par exemple fait une chorégraphie qui s'appelle Evaporated Landscapes, où j'ai créé 
des paysages artificiels qui s'évaporent et disparaissent avec le temps qui passe. Dans cette pièce, les spectateurs 
entrent dans un espace tout noir, où il n’y a que des éclats de lumière de temps en temps. C'est du coup très difficile de 
voir les gradins et de trouver sa place pour s'asseoir dans cet espace. Cela est déjà une expérience corporelle en soi, où 
le regard est questionné. Une fois que tous les spectateurs sont installés, les paysages créés par la fumée basse, les 
bulles de savon, les montagnes de mousse et de sons et la lumière composent un environnement qui entoure le public. 
Le fait d'être à l’intérieur de cet environnent était très important pour ne pas seulement créer des paysages à regarder, 
mais aussi pour apporter des matières à toucher. 

Les spectateurs sont concrètement à l'intérieur de la matière, avec à leurs pieds cette fumée basse et ils sont capables 
de toucher les matériaux qui volent dans l’air avec leur mains. Même si la plupart de temps ils restent assez calmes. 

Je défends cette idée : que la chorégraphie n’est pas que quelque chose à voir mais aussi quelque chose à sentir. 
Et même quelque chose qui se déplie à l’intérieur des corps du public, autant que dans les représentations qui sont 
montrées sur scène. Cet aspect est devenu un moteur très important dans ma pratique et quelque chose qui me motive 
toujours à travailler.

En parallèle avec cette recherche chorégraphique sur le mouvement des non-humains, que j'ai débutée en 2009, j'ai 
aussi commencé à travailler avec des mots et à considérer le langage comme une matière chorégraphique. 
Ceci afin de créer des espaces imaginaires pour le public. Récemment ce travail avec le langage verbal est, pour moi, 
devenu quelque chose de très important, voire d’essentiel. Parce que j'ai la sensation qu’il permet de créer des espaces 
virtuels, transhistoriques, invisibles et immatériels. Autant d'espaces que je trouve très important à comprendre pour 
notre vie sociale et politique d’aujourd'hui. Une vie qui est en train de devenir de plus en plus informatique et peut-être 
de moins en moins corporelle, notamment quand on voit comment les nouvelles façons de travailler sont plus en plus 
immatérielles. Le corps y est de moins en moins actif et on passe de plus de plus de temps face à l’ordinateur. 

La première fois que j'ai commencé à investir la possibilité d’utiliser le langage comme une matière chorégraphique, 
c'était dans un contexte de partage proposé par le chorégraphe autrichien Phillip Germacher. Le Walk and Talk est un 
concept où il invite dix danseurs ou chorégraphes à venir danser et parler devant un public. Un temps de préparation 
très court, de trois jours, précède la restitution des travaux. Il s’agissait de présentations solos et c'était très intéressant 
de voir comment les dix personnes avaient fait des interprétations très différentes de la tâche demandée qui consistait 
à parler et danser. Ce qui m'a beaucoup intéressée c’était comment partager les pensées qui se trouvent derrière les 
danses que l’on fait. Or habituellement la danse est largement vue comme une forme non-verbale, très complexe à 
déchiffrer et interpréter.  

Ma proposition pour ce projet était de rester physiquement très proche de la chorégraphie d’une de mes pièces de groupe, 
mais en prenant le parti pris d’évoquer toute cette pièce à travers la parole. Je décrivais donc les autres sept danseurs 
qui m’avaient accompagnée sur ce projet, leurs mouvements, nos rapports physiques et spatiaux. Mais j’évoquais aussi 
toutes les stratégies performatives que l’on avait utilisées pour créer un rapport très particulier au public. Apres avoir 
décrit des choses visibles dans la vraie performance que nous faisions avec les sept danseurs, j'ai aussi raconté une 
sorte de fiction autour de toute la création. Une sorte de trame narrative comportant les textes que nous avions lus, les 
images que nous avions regardées, etc.

Pour moi cette expérience Walk and Talk était un essai pour rendre visible les pensées qui sont normalement invisibles 
dans un processus de travail. Et cela est d’autant plus intéressant que le résultat, la performance que l’on montre, 
ne contiennent et ne reflètent jamais toutes les réflexions qui nous ont traversés pendant la création.
Mais le plus drôle c'était qu’après la représentation j'ai parlé avec beaucoup de spectateurs qui ont cru que tout était 
inventé pour cette représentation Walk and Talk et que l'autre performance sur laquelle je m’étais appuyée n'existait 
pas! J'étais étonnée par cette possibilité de créer une réalité en soi, par la parole en rapport avec le mouvement. Et cela 
m’a donné envie de le développer encore davantage. 
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Cette expérience m’a donné l'idée de créer un spectacle où les pensées qui sous-tendent une nouvelle performance 
pouvaient aussi devenir la trame d’un spectacle en soi, avant même que cette future performance ne prenne vie.  
Autrement dit un spectacle qui se construit à l’intersection entre ce qui est dit et ce qui sera finalement montré, entre 
ce qui se passe dans l'espace concret avec le public et ce qui se passe dans l'espace imaginaire ou virtuel.
Dans ce spectacle, que j'appelle Spéculations, j’utilise justement la spéculation, l'imagination et la description comme 
des stratégies pour transformer les sources et les références qui ont influencé ma pensée. 
Le spectacle contient donc des descriptions de scènes que je voulais vraiment faire avec les danseurs pour une  
prochaine création. Mais il contient aussi des choses qui sont complètement impossibles à faire sur une scène de 
théâtre, ce qui crée une sorte d’ouverture vers le monde extérieur, en dehors du théâtre. Par exemple il y a un moment 
où je décris des images d'une ville complètement détruite pas un tsumani ou une catastrophe naturelle. Autant d’images, 
comme les mouvements de cette vague, qui sont possibles à imaginer mais complètement impossibles à montrer ou 
représenter sur scène.

L'imaginaire ou l'invisible dans ce cas deviennent à la fois des instruments me permettant de créer cette performance 
mais aussi de faire en sorte que les spectateurs deviennent des co-créateurs de la situation, en regardant et en utilisant 
leur imaginaire pour remplir les images qui ne sont pas là, sauf par le langage.

Cette pratique ou forme de chorégraphie s'appelle en anglais “speech choreography or langage choreography”. Autrement 
dit, la chorégraphie du langage ou la chorégraphie de la parole. Ce sont des formes de chorégraphies qui peuvent exister 
dans un espace étendu, au-delà du corps du performer et aussi au-delà des murs du théâtre. 
Pour moi la chorégraphie élargie s’articule donc comme un lien entre le corps et l'espace virtuel ou l'imaginaire, dans 
un endroit où le mouvement est considéré comme quelque chose qui se trouve entre les choses, entre les mots, entre 
les espaces, entre les temporalités et aussi, bien sûr, entre les corps.

Il me semble, pour finir, important de dire que la notion de la chorégraphie élargie est également incarnée par d'autres 
artistes, employant d’autres manières que la mienne, mais avec qui j’ai néanmoins des filiations assez fortes. C’est par 
exemple le cas avec le travail de Mårten Spångberg, Mette Edvardsen et Sarah Vanhee. Tous mènent aussi des réflexions 
sur comment le langage peut être utilisé dans une perspective plus chorégraphique que théâtrale. Et aussi comme 
quelque chose qui se passe dans les espaces invisibles et imaginaires et pas directement représenté sur scène. 

Monia Bazzani
Chargée de l’Education Artistique et Culturelle à Mayenne Culture

Merci de me passer la parole,
En tant que chargée de mission (mais danseuse auparavant), le regard qu’on porte sur la danse et/ou grâce à la danse 
me questionne tous les jours : avec les publics scolaires, pratiquants amateurs, publics des scènes culturelles...
Les dispositifs que je cordonne en effet vont de l’éducation artistique et culturelle (Danse à l’école, Projets danse en 
collège et lycée, Résidences chorégraphiques en collège), aux compagnonnages artistiques proposés aux danseurs 
amateurs, à des café-danse proposés en lien avec les diffusions des saisons culturelles du département, à des forma-
tions professionnelles sur la culture chorégraphique.

Mette Ingvartsen Monia Bazzani
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Dans le diaporama que vous pouvez visualiser vous avez des exemples de toutes ces actions. 
La question que je me suis posée pour cette intervention est la suivante : Qu’est-ce que les actions ou projets que je 
coordonne peuvent développer ou révéler de ce regard sur et par la danse? Par quelles méthodes et au nom de quelles 
valeurs ?

Notre regard – en tant qu’“acte de regarder” – est éduqué culturellement et socialement. Mais tout au long de notre  
développement psychomoteur, il s’enrichit, se nourrit de nos expériences (sensorielles, perceptives, posturales...) dans 
un environnement particulier. On sait qu’il y a une relation étroite entre sensorialité et langage, et travailler son regard 
– dans le sens de l’interroger et questionner ses cadres normatifs – permet également de développer un discours (son 
propre langage), dans/avec le monde. La rencontre avec l’œuvre d’art est ainsi un terrain particulièrement fertile pour 
ce travail sur le regard qui se fait tant au moment de la rencontre elle-même, qu’avant ou après, pendant les moments 
dits de médiation ou d’analyse et de mise en perspective.
D'autre part, la particularité de la danse est, il me semble, d’être une forme artistique qui révèle dans son fondement 
même les mécanismes de la perception. Dans des pratiques ou projets artistiques aussi nombreux que variés, elle 
questionne inexorablement la relation entre sensorialité, posture et mouvement. Cela a déjà été dit mais c’est bien de 
le répéter je pense. 

Comme le dit Isabelle Ginot dans un article intitulé Percevoir, sinon rien ? publié dans l'ouvrage Ré-inventer la politique 
culturelle ?
Le danseur quant à lui, dans son travail du mouvement, a pour ressource première un sens particulièrement mal connu : 
le sens kinesthésique, ou sens du mouvement, dans lequel j'inclurai ici, pour simplifier, la composante proprioceptive, 
soit le sens de l'équilibre et de la position (ce qui permet à chacun de maintenir son équilibre et de savoir où sont les 
différentes parties de son corps les unes par rapport aux autres)...
Le danseur - comme tous les artistes dont la technique est principalement gestuelle : acteurs, mimes, circassiens...- 
n'est pas le seul, parmi les artistes, à cultiver le sens du mouvement (c'est aussi lui qui permet au musicien d'obtenir 
le son qu'il recherche, au peintre le trait, la forme qu'il projette...), mais sa culture kinesthésique  et proprioceptive est 
certainement plus vitale, et méthodiquement élaborée.

Comment peut se réfléchir ainsi l'espace de rencontre entre le spectateur et le danseur, en tenant compte des carac-
téristiques de son art ?
Je ferai des exemples concrets en lien avec les projets qui me concernent directement, et dans lesquels nous essayons 
– moi comme mes collègues ou partenaires, chacun avec son rôle ou fonction spécifique, et dans lesquels j’inclus aussi les 
artistes – de profiter ou déjouer les spécificités de l’art chorégraphique afin de créer des cadres de médiation capables 
d'éveiller un regard sensible, et donc un discours critique qui se nourrit de l’expérience du mouvement de chacun. 
Je pense par exemple à L’Atelier du regard qui est une forme d’atelier qui, dans mes dispositifs et projets, est toujours 
en lien avec des ateliers de pratique artistique. Il est en général mené par un danseur intervenant ou un artiste, car il 
me semble essentiel de tisser des passerelles, en termes de vocabulaire et d’expérience partagée, entre les ateliers 
de création ou de pratique et une œuvre ou des œuvres. Concrètement il s’agit de s’appuyer sur des extraits vidéo 
d’œuvres ayant fait l’objet d’une captation, de les commenter collectivement et d’établir un lien et un vocabulaire autour 
de ce que l’on voit. 
Je pense aussi aux rencontres ou moments d’échanges spécifiques (style café-danse par exemple) avec un artiste ou 
avec un chercheur autour d'un spectacle ou d’une thématique et dont l’un des objectifs serait le développement d’une 
culture chorégraphique, dans les projets d’EAC ou avec des danseurs amateurs ou pour le tout public. 
Je pourrais ajouter enfin tous les moments dans les ateliers pratiques où on met en jeu un regard sur les explorations, 
improvisations, compositions des uns et des autres.

Dans ces cadres de médiation mentionnés, je crois qu’il est important avant toute chose de transmettre une confiance 
dans la perception en faisant appel au sens kinesthésique et dépasser ainsi le mode de compréhension rationnelle. 
Accepter que le regard soit orienté entre autres par notre système postural et chercher une résonance (ce qui est familier) 
entre le spectateur et un autre corps dansant à partir de l'expérience du mouvement et la mémoire que chacun de nous 
en garde. L’enjeu serait donc de faire découler l’approche analytique d’une rencontre sensible avec son propre regard.
Cet article d’Hubert Godard intitulé Le geste et sa perception nous éclaire sur ce point : 
Ce sont les phénomènes complexes de la perception qui, tenant les rênes du mouvement, permettent aussi d'appro-
cher une compréhension des processus à l’œuvre lorsque l'on est spectateur d'une danse. Le mouvement de l'autre 
met en jeu l'expérience propre du mouvement de l'observateur : l'information visuelle génère, chez le spectateur, une 
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expérience kinesthésique (sensation interne des mouvements de son propre corps) immédiate, les modifications et 
les intensités de l'espace corporel du danseur trouvant ainsi leur résonance dans le corps du spectateur. Le visible et 
le kinesthésique étant totalement indissociables, la production du sens lors d'un événement visuel ne saurait laisser 
intact l'état du corps de l'observateur : ce que je vois produit ce que je ressens, et réciproquement mon état corporel 
travaille à mon insu l'interprétation de ce que je vois.

D'autre part et de façon similaire à d’autres cadres de médiation appliqués dans d’autres domaines, j’encourage une 
démarche pédagogique dans laquelle il est essentiel de recréer à chaque fois un espace de rencontre entre les œuvres 
et les publics en cohérence avec l’environnement (social, culturel, etc.). 
Ceci par un système de comparaison entre images, œuvres ou supports de différents domaines artistiques ou de 
connaissance. Commenter ces ressources collectivement et de façon horizontale, prendre ainsi de la distance avec 
l’objet esthétique qui est au cœur de la médiation, tout en valorisant les choix de rapprochement subjectifs et souvent 
anachroniques qui proviennent de notre expérience du mouvement et de notre perception. Permettre ainsi au spec-
tateur de devenir autonome dans le développement de son propre discours (critique) à partir de ce qu’il est ou de ce 
qu’il connaît.

Pour résumer les fondements d’une approche de médiation en danse telle que j’ai essayé de la décrire par ces exemples 
et que j'associe étroitement à mes missions, je dirai qu’il s’agit de mettre en œuvre des situations capables d’éveiller 
un “regard dansant”. 
Mais cela est possible uniquement si le médiateur chargé de cette tâche est lui-même formé pour vivre son discours 
comme un “corps en mouvement” ou plutôt, comme le dit Julie Perrin, une “pensée en mouvement”.

Thomas Lebrun
Directeur du Centre Chorégraphique National de Tours 

Bonjour, 
Je vais pour ma part vous parler de transmission, domaine dans lequel je me sens plus impliqué. Pas celle de choré-
graphe à interprète, ni de pédagogue à élèves mais celle que j’envisage en tant que meneur d’un projet pour un lieu 
dédié à la danse. Depuis 4 ans je dirige le Centre Chorégraphique National de Tours ayant été auparavant chorégraphe 
d’une compagnie indépendante. Mon projet de direction n’est pas innovant mais il se veut simple et ouvert pour être 
continuellement en questionnement. Car j’estime moi-même l’être et je voulais que cela me ressemble. 

J’entends ici transmission comme développer une curiosité, permettre une autonomie du regard, mais pas au sens de 
le “fabriquer” ce qui me convient moins comme concept. Aider quelqu’un à trouver une autonomie du regard par rapport 
à l’art chorégraphique et découvrir ou redécouvrir le goût d’apprécier ou pas me parlent plus.
On ne se permet pas toujours de ne pas apprécier ou d’apprécier. Plus jeune, je passais mon D.E.* pour être professeur de 
danse et Andrée Lamotte, alors directrice du centre de formation de Marcq-en-Baroeul, m’avait dit : “Tu dois transmettre 
non pas ta vision de la danse et ton style de danse mais le goût et le plaisir de la danse au sens général”. Cette phrase 
m’a toujours suivi. Or je trouve que c’est ce qui manque un peu aujourd’hui dans la “Fabrique du regard” telle qu’on la 
conçoit aujourd’hui en France ou ailleurs. 
En tant que directeur d’un Centre Chorégraphique National j’ai donc voulu baser mon projet sur la diversité des  
propositions que ce soit au niveau de l’accueil studio, des pratiques de sensibilisation mais aussi de la programmation. 

Dans les maillons de la chaine que nous suggère le sous-titre de cette matinée 
j’avais envie de regrouper “Chorégraphier”, “Interpréter” et “Parler de la danse” 
qui font, pour moi, partie de la transmission tandis que “Regarder” et “Parler de la 
danse” renvoient à la notion de recevoir ce qui nous est transmis. D’où l’importance 
de la transmission sous toutes ces formes. 
La diversité artistique, le souci d’élargir les visions – non pas seulement celles du 
public mais aussi les nôtres en tant qu’artistes, journalistes, programmateurs ou 
pédagogues –, l’accessibilité et le développement des œuvres, l’accompagnement 
du public vers une autonomie du regard (en lui amenant des propositions diverses 
et variées, sans choisir pour lui) sont des valeurs que j’ai envie de défendre. 

* Diplôme d'Etat
Thomas Lebrun
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Personnellement, en tant que spectateur ou jeune danseur j’ai pu souffrir du fait qu’on me dirigeait trop vers les choses 
qu’il fallait aimer ou pas, vers lesquelles il fallait aller ou pas. Or rien n’est plus important que de justement laisser le plus 
d’autonomie possible à celui qui vient vers la danse. Paradoxalement je dois reconnaître qu’en tant que programmateur 
je suis bien obligé de choisir pour proposer. Donc c’est très compliqué, finalement !  

Pour aller dans le sens de cette ouverture la plus large possible on fait au CCN beaucoup d’“heures curieuses”,  
rendez-vous de fin d’accueil studio ou de fin de résidence avec les artistes (nous en comptons une quinzaine par an). 
Leurs esthétiques et leurs univers sont très différents et le public de Tours peut ainsi découvrir des choses multiples. 
L’artiste peut proposer ce qu’il veut : un extrait du travail de création, un film, une discussion. Cette sorte de carte blanche 
d’une heure, relative à la présence d’un artiste dans nos murs, a d’abord attiré entre 20 et 30 personnes. Nous en avons 
maintenant jusqu’à 140 ce qui est une belle réussite. On tient vraiment à ces moments où le public peut échanger et 
être entendu, tout comme l’artiste. Le décloisonnement est ici à l’œuvre. 

Une chose est sûre c’est qu’il faut écouter les publics et ceux à qui nous transmettons tout ce que l’on est en train de 
fabriquer. Pas seulement s’écouter entre professionnels donc, ce qui nous complait beaucoup et nous conforte dans nos 
directions et nos idées. Mais tendre l’oreille aux non-professionnels et amateurs à qui l’on destine beaucoup de choses 
(ateliers..) et qui ne sont pas toujours assez écoutés. Or, moi, mon envie est de le faire. Pour améliorer nos transmissions 
et aussi réaliser si on leur transmet vraiment ce que l’on souhaite et pensons leur transmettre. 
Je fais attention dans mon projet, dans la vie en général et dans mon travail de chorégraphe à questionner mes propo-
sitions et à ne pas me cantonner dans des formules ou des idées qui me rassurent. Si tout le monde faisait la même 
chose cela pourrait sûrement développer un peu plus le milieu chorégraphique. Je suis un peu militant aujourd’hui !

Autre chose qui concerne la production et la diffusion des œuvres chorégraphiques. Elles renvoient bien à la notion de 
“fabrique du regard” puisque c’est en recevant des œuvres qu’on peut forger ce regard. 
Or au CCN de Tours, à l’image des dix-huit autres structures comme la nôtre, on a reçu 180 demandes d’accueil studio 
et de coproduction cette année. Notre enveloppe budgétaire dédiée à ce volet, montée entre 55 000 et 65 000 euros/
an (l’enveloppe ministérielle est de 45 000 euros) et bien qu’en augmentation, ne peut nous permettre d’aider autant 
de projets. Des moyens limités donc alors même que les CCN deviennent les principaux coproducteurs des œuvres de 
création chorégraphique puisqu’il n’y a plus d’argent pour la danse dans les autres structures. Même nous en tant que 
directeurs avons du mal à être coproduits par des structures pour la danse, car étant nous-même une structure, c’est dire ! 
Il semble donc urgent d’essayer de réfléchir autrement pour trouver de nouvelles façons d’accompagner la danse. Etre 
un peu moins craintif sur la danse contemporaine et la danse en général en matière de soutien des artistes est une 
nécessité. Il faut donc donner un peu plus d’argent aux artistes chorégraphiques (moins choyés que ceux du théâtre) 
et leur accorder un peu plus de confiance (et pas seulement ceux qui sont reconnus). 

En un mot pousser un peu les choses dans ce domaine de la “Fabrique du regard” car sinon... il n’y aura plus rien à re-
garder ! Et pour terminer sur une touche d’humour, j’ai quelques propositions d’ateliers pour l’année prochaine ou dans 
deux ans pour la prochaine Rencontre Nationale Danse. D’abord une “Matinée sur la fabrique de l’égo” (celui de l’artiste, 
du programmateur, du chercheur) et enfin un atelier pour... “Dé-fabriquer nos convictions” ! Je vous remercie. 

Loïc Touzé 
Chorégraphe, association ORO et membre fondateur du lieu Honolulu à Nantes 

J’aime bien Thomas ce que tu dis à propos de “dé-fabriquer les convictions” et je vais peut-être rebondir là-dessus. Sur la 
question de la “Fabrique du regard” beaucoup de choses ont déjà été dites. Moi je pense d’emblée à cette phrase de Paul 
Celan qui m’accompagne et qui dit “Ne lis plus – Regarde ! Ne regarde plus - Va !”. J’aime bien cette idée de regarder à aller. 

Nous sommes ici dans un théâtre, un lieu comme on en voit beaucoup conçu comme cela c’est-à-dire contenant un  
plateau et une salle de 300 places. Vous êtes assis, et nous, danseurs, la plupart du temps du temps nous sommes 
debout et parfois même en surplomb. Tout ce dispositif organise déjà la manière de voir, la manière de regarder et 
induit des positions, des modes de réception de la chose vue. Je trouve important quand, en tant qu’artiste, on arrive 
dans une salle que l’on essaye de comprendre comment l’architecture du plateau -sur lequel je suis- et comment celle 
de la salle -où se trouveront les spectateurs- sont d’entrée de jeu, avant même que je ne sois là, révélatrices d’un  
programme qui organise mon regard. 
Beaucoup de choses entrent en ligne de compte : à quelle place je suis, dans quelle qualité de corps je suis pour pouvoir 
regarder et dans quel effondrement ou dans quelle tonicité je suis pour pouvoir accueillir quelque chose. Quelles sont 
mes attentes aussi et comment celles-ci conditionnent ma manière de venir voir. 
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Comment se sont-elles constituées ? Par tout ce que j’ai entendu dire : que c’était untel, que ce spectacle c’était ça, qu’il 
avait -pour ce qui me concerne- un parcours l’ayant emmené de l’Opéra de Paris à ce qu’il est maintenant, à savoir un 
danseur contemporain - ... 

En tant que spectateur on est pris dans toutes ces choses-là, qui sont l’histoire, le récit et face à des formes qui se 
trouvent là sur le plateau, très vite, pour pouvoir tenir devant elles, on les ordonne. Je dis “on” car je le fais aussi, 
comme chacun d’entre nous. Ceci pour une raison simple : on ne peut pas tenir devant des choses qu’on ne comprend 
pas. On est obligé de les nommer, d’essayer de comprendre à quoi elles servent, quel est leur sens, comment on peut 
être face à cette chose-là. Pour parfois y renoncer et décider de ne pas avoir envie d’y participer. Ou au contraire pour 
s’y abandonner entièrement. Nous arrivons à plusieurs dans la salle, avec autant de points de vue que de personnalités 
et de constructions personnelles. 

Quand on est chorégraphe on se demande – en tout cas c’est mon cas – qui vient voir ce que je propose, comment les 
personnes qui sont là regardent et d’où elles regardent. C’est un poids énorme de devoir faire en sorte que ce regard 
s’anime, s’active, ne se stabilise pas, se dépayse, et qu’il ne refuse pas de faire tout cela.

Le danseur, le travail que lui fait dans le studio, avant d’arriver sur le plateau : il passe du temps à analyser, à vaciller, 
à être dans une situation d’inconfort et surtout dans celle d’un geste qui est sans répit. C’est-à-dire qu’il est dans une 
activité longue, permanente, qui va durer pendant des semaines et il va se mettre dans une situation de bordure, de 
frontière, un endroit où il est sans répit avec son corps, qu’il essaye de repenser. Où est mon corps ? puisque c’est 
avec cela que je vais travailler. Quelles en sont les limites ? Qu’est-ce que je touche ? Qu’est-ce que je respire ? Qu’est-
ce que je vois ? 
Je dois travailler tous ces paramètres là pour arriver à me mettre en mouvement. Et puis je fais aussi une autre chose, 
je cache quelque chose. Par exemple si je me lève, ma chaise est vide et un espace s’est libéré et dès que je vais com-
mencer à faire un pas, je vais apparaître dans le pas suivant et construire un espace tout en en libérant un autre. Je 
ne fais pas que me rapprocher de cet endroit-là, mais je suis aussi en train de m’éloigner. Danser c’est arriver à prendre 
conscience de ce rapport-là. 

On vient tous au spectacle pour des raisons différentes. Certains ont envie de voir quelque chose qui est montré (peut-
être parce que l’on a besoin de s’investir dans le corps de l’autre, de se donner un corps). D’autres n’ont pas du tout envie 
d’avoir un autre corps que le leur. Ils ont envie de rester dans leurs corps mais depuis leur corps de voir comment l’altérité 
s’engage. D’autres encore ont besoin de venir voir des héros pour pouvoir imaginer, rêver, s’envoler quand d’autres n’ont 
pas du tout besoin de voir ces héros, voulant exister pleinement. Tout est valide. Tout cela travaille le regard et le corps. 

La complexité que je rencontre et qui me passionne c’est que, pour pouvoir 
danser, pour faire un geste, il faut que je sois entouré de solitude. Selon les 
termes de Georges Didi-Humberman parlant d’Israël Galvan dans ce livre  
  essentiel qu’est Le danseur des solitudes le geste est rendu possible à partir 
du moment où le danseur peut danser avec ses solitudes. Quelles sont-elles 
ces solitudes ? D’abord celles qui l’entourent, puis le risque qu’il prend parfois 
par rapport à sa famille mais aussi ce qui l’a entièrement construit.
Le corps lui-même est un récit d’impressions. Des impressions qui se sont 
faites avant la naissance et même avant dans le corps de sa maman. Je 
suis encore l’enfant que j’étais et toutes ces images et figures, qui circulent 
dans les corps, avec lesquels on est, témoignent d’une solitude de ces figures. 
Elles ne sont pas toujours apparentes. Là vous voyez un homme de cinquante 
ans, dégarni avec une voix grave, habillé comme cela. Mais si je commence à 
danser peut-être que, si la solitude est suffisante (celle que je m’autorise et 
celle que vous m’autoriserez aussi), on va voir une jeune fille, un cheval, un 
cavalier endormi sur un cheval, de la neige ou beaucoup d’autres choses qui 
vont commencer à se peupler, à apparaître. 

Loïc Touzé
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Pour que cela soit rendu possible il faut que l’on puisse les uns aux autres s’adresser de solitude à solitude. Et tout le 
paradoxe est là. Vous êtes nombreux dans la salle, nous sommes ensemble et comment l’être en maintenant de manière 
tonique le rapport de solitude que l’on a face aux choses qu’on regarde. Pour pouvoir regarder depuis sa propre place. 
Julie parlait de theatron qui désigne en grec l’endroit d’où l’on voit ensemble pour se construire en société et que l’on 
ait des récits à partager. Aussi ce qui est fondamental, ce qui constitue nos responsabilités à tous c’est de voir chacun 
ensemble. 
Cela me passionne quand je sens que la salle tente, tout le long d’une pièce, de s’accorder sur ce qu’elle voit. Mais bien 
sûr elle ne le trouve pas cet accord. Et du coup elle est vivante par son empêchement de s’accorder. Si l’on devait voir 
tous la même chose je pense qu’on n’aurait pas besoin d’être ensemble. Il suffirait que l’on mette une personne et elle 
nous raconterait ce qu’elle a vu. Mais si on est tous ensemble c’est l’occasion de voir chacun quelque chose de différent. 
La responsabilité que l’on a, vous en regardant et nous en produisant, c’est que l’on parvienne à créer des formes et 
des architectures de formes suffisamment ouvertes pour que l’on puisse recevoir des visions hétérogènes. Au risque, 
et il faut l’assumer, que plus personne ne voit rien. Il y a du danger. Mais c’est bien. 

Dans mon parcours, j’ai été construit par l’académisme, à l’Opéra de Paris, où l’on s’est rencontré avec Jean-Christophe 
Paré. C’est toi-même souviens-toi qui, lorsque j’ai démissionné, m’a offert un cadeau : une boussole. Tu m’as dit : “C’est 
pour que tu ne te perdes pas et pour que l’on puisse se retrouver un jour”. 
On a été engagé dans un projet du XIXème siècle, où l’on m’a construit un corps, celui de danseur classique, académique, 
sans que je choisisse véritablement ce projet-là. Et puis j’ai passé du temps, par choix, pour tout à coup avancer, à dé-
construire ce corps et à déconstruire ces techniques qui m’avaient aussi entièrement construit le regard. Et je me suis 
rendu compte que pour pouvoir être dans une modernité il fallait que je fasse ce chemin-là, déconstruisant mon regard 
mais aussi ce goût qui m’avait été enseigné de la sublime et prodigieuse technique que défendaient les danseurs et 
dont on se devait de n’avoir envie que d’accéder à cela. 
Ce fut tout un travail à mener pour me rendre compte que le monde était plus large que cela et que d’autres gestes 
étaient plus intéressants. Même si cela peut être magnifique de voir quelqu’un qui tournoie en l’air,  je me suis rendu 
compte qu’il existait d’autres gestes qui pouvaient être tout aussi sublimes à condition que j’aille les chercher. 

A l’époque j’ai découvert que la question du regard s’organisait en termes de distance. Plus le danseur était puissant 
dans sa technique, plus le spectateur assistait à la chose. Et d’une certaine manière reculait car trop impressionné, 
médusé, passionné, enflammé. Et donc éloigné de la chose car cela ne peut pas lui arriver. Physiquement, il ne peut 
pas atteindre cela. Réduire cette distance en dé-maîtrisant le geste, en l’affaiblissant, en le faisant porteur d’une légère 
hésitation pouvait être intéressant. 
Une relation plus proche peut naître car le spectateur peut s’investir dans la faille. Il commence à se dire que ce corps 
plus fragile qu’il voit, il peut le soutenir, l’accompagner, le soulever, le renforcer par son regard. L’œil du spectateur devient 
alors le nouvel espace de la danse. 
Si moi je parviens à être anonyme, dans la solitude, il peut naître dans vos regards un espace d’imaginaire et de fiction 
si large qu’il peut commencer à recouvrir ma danse et à me faire danser.

Le danseur voit mais il ne voit pas que par les yeux. Certes il regarde l’espace, mesure les distances mais c’est par 
son geste qu’il est voyant. J’ai appris cela avec Dominique Brun quand j’ai travaillé avec elle sur la pièce de Nijinski 
L’Après-midi d’un faune (1912). A force de travailler et de répéter ce geste des visions apparaissaient. Plus il commen-
çait à être précis plus je me sentais revenu en 1912. J’ai senti par mes pas, et non pas par mes yeux, que je faisais ce 
voyage dans le temps. J’ai tout à coup vu dans mon corps des drapés, des faunes, des forêts, des vases grecs. Est-ce 
une expérience mystique ? Je ne sais pas. Mais elle a été physique c’est certain et par le geste il y a eu de la vision. 
La question centrale est donc : comment, s’il y a eu de la vision par le geste, le partager avec vous ? Comment vous 
pouvez vous rapprocher de ce geste pour, à votre tour avoir des visions qui pourront venir nourrir la vision de ce geste ? 
C’est tout ce travail qui m’occupe beaucoup, qui est absolument passionnant mais qui demande effectivement que 
chacun soit dans ses solitudes ensemble, que chacun soit sans répit au moment où le projet s’effectue et au moment 
où il y a des possibilités d’apparitions (ce qui n’est pas toujours le cas). C’est de cela qu’il s’agit collectivement : faire en 
sorte tous ensemble qu’une danse apparaisse. 
La “Fabrique du regard” c’est donc exercer son regard à la possibilité qu’une danse apparaisse. 
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Thomas Lebrun, Monia Bazzani, Jean-Christophe Paré, Julie Perrin, Mette Ingvartsen, Loïc Touzé

Modération finale de Julie Perrin  
avant les échanges avec la salle (Morceaux choisis)

Julie Perrin : 

Avant de laisser la parole à la salle peut-être y a-t-il déjà des réactions à la table ? 

Monia Bazzani : 

Pour ma part j’ai la mémoire très claire du Faune dont Loïc parle. Donc, pour le rassurer, cette “vision” est bien arrivée 
au public. Quinze ans après j’ai encore en mémoire cette image de toi sur scène. Cette “Fabrique du regard” dont on 
parle continue donc à travailler. 
Le travail sur la mémoire est important car il signifie aussi faire appel à ces associations qui sont intuitives, qu’on ne 
rationnalise pas forcément sur le moment et en lesquelles il faut faire confiance. Car cette mémoire recrée l’œuvre. 

Jean-Christophe Paré : 

Je souhaiterais pour ma part revenir sur le rapport que l’on entretient avec ce que l’on voit pour la première fois. Marcelle 
Bonjour qui travaille sur les méthodologies du processus de création parle d’aller de l’invisible au visible, du visible au 
lisible, du lisible au dicible. Il y a donc bien une trajectoire de révélation de ce que contient la matière. Jusqu’à l’endroit 
du dire et celui où l’on va se retrouver dans l’écriture. 

Julie Perrin : 

Je voudrais revenir sur l’appel à écouter le public que Thomas Lebrun a lancé : il me semble que Loïc Touzé répond 
à cela, à son endroit, en proposant une définition de la chorégraphie comme une écoute du public. Monia Bazzani y 
répond aussi, à sa manière, par son travail auprès des publics. Moi aussi j’écoute les publics, à savoir des étudiants qui 
veulent développer l’activité d’être spectateur ailleurs que dans le temps du spectacle. C’est-à-dire dans un temps de 
recherche et d’écriture.   
Un sixième maillon que l’on pourrait ajouter en sous-titre de cette matinée pourrait donc bien être cette “écoute du 
public”, plus qu’importante et qui est active à tous les endroits de la fabrique de l’œuvre. 

 

Table ronde 1
la fabrique du regard

Julie Perrin
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Temps d’échange avec la salle (Morceaux choisis)

Question du public : Annie Bozzini
Directrice du CDC de Toulouse

Plutôt que des questions j’ai des interrogations qui sont venues en fonction de ce que vous avez dit. 
Pour Mette, d’abord, est-il possible qu’elle continue un peu sur cette question de la différence entre l’intention qu’on met 
dans une œuvre que l’on veut présenter au public et la perception qui en est faite (...) Cela reste toujours de l’ordre du 
mystère et il est intéressant de se demander comment les artistes vivent cet écart permanent ? 
A tous, sur la question de la mémoire. Jusqu’où pensez-vous que celle-ci nous rend service ? Pour comprendre,  
décrypter, regarder, commenter. Mais à partir de quel moment selon vous elle peut devenir un inconvénient, une pression 
supplémentaire ? 

éléments de réponse de Mette Ingvartsen :

En ce qui me concerne j’ai essayé de développer des stratégies spécifiques sur l’écart entre mes intentions et la lecture 
que le public peut en faire. La question de ne pas être la seule à regarder est importante pour moi. Aussi quand je crée 
j’ai pris l’habitude de travailler en circulation. Je ne suis ainsi pas la seule personne extérieure qui regarde mais je donne 
aussi ce rôle aux danseurs et on regarde tous  : on en discute énormément (...) Après j’essaye aussi d’avoir des retours 
de public pendant les créations. J’aime bien avoir au moins 20 ou 30 personnes (...) Cela aide à se rendre compte des 
possibles lectures d’une œuvre (...) 
Comme Loïc je trouve très important que tout le monde regarde dans une solitude et que chacun ait ses propres pers-
pectives mais j’ai aussi envie que le spectacle ait une identité claire. Comprendre les modes de lecture que le spectacle 
propose est donc important pour moi. 

éléments de réponse de Jean-Christophe Paré :

Pour répondre à cette question de la rencontre entre une intention et une attention, on sait que  des intentions, les artistes 
chorégraphiques en ont. Mais ils ne délivrent pas le sens directement. Mallarmé parlait magnifiquement d’amener à une 
retenue de la délivrance du sens. : “Nommer un objet c’est supprimer les trois quarts de la jouissance du poème, qui 
est faite du bonheur de deviner peu à peu : le suggérer, voilà le rêve”.  Il y a un déplacement permanent, dans le sens de 
voyage, entre un état de réalité saisie et ce que les auteurs, vont en donner à voir. Il y a des stratégies d’obscurcissement 
qui permettent que le spectateur soit stimulé dans le fait de désirer découvrir ce qui va se jouer. 
C’est un endroit complexe dans l’œuvre d’art puisque c’est l’endroit élastique entre la question de la communication 
et celle de la signification, et pour faire simple, plus ça signifie, moins ça communique. Comment lire quelque chose 
qui contient plein de significations mais qui du coup ne peut que peu communiquer ? Il faut trouver d’autres chemins 
interprétatifs pour y parvenir, pour atteindre l’œuvre. 

éléments de réponse de Julie Perrin :

J’aimerais revenir sur la question de la mémoire qui me semble importante. D’abord on est face à un art du temps qui déjà 
pose la question de la mémoire dans le temps du spectacle. Cela requiert du spectateur une compétence à mémoriser 
(...) C’est une compétence qui se développe en le faisant. 
A la question “faut-il ou non activer la mémoire ?”, une première réponse me semble être qu’on ne l’active pas volontai-
rement, que c’est quelque chose qui surgit. On sait qu’on a tendance à voir ce qu’on connaît déjà et donc à associer (...) 
Cette association permet des lieux de connivence et de saisir des formes. Ce qui rend la mémoire très importante en 
ce sens. Mais elle risque effectivement en même temps d’empêcher de voir. Car c’est vrai que quand on reconnait trop 
vite, on ne regarde plus. On identifie et on ne regarde plus les différences. 
Depuis 10/15 ans, beaucoup de chorégraphes sur la scène contemporaine travaillent sur cette question. Certains via 
des séquences où l’on voit la même danse dansée par plusieurs interprètes (...) d’où une activation par les artistes  
eux-mêmes de cette compétence de mémorisation et d’observation des modalités d’interprétation. D’autres artistes 
mènent un travail sur une mémoire de spectacles antérieurs (...) Des chorégraphes vont ainsi raconter sur scène des 
œuvres du passé et donc, potentiellement, entrer en dialogue avec la mémoire chorégraphique des spectateurs. 
Maintenant, non, je ne vois pas pourquoi il y aurait une inquiétude par rapport à cela. Cette question de l’envie de se 
défaire de la mémoire, pourquoi surgirait-elle ? 
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Réaction du public : Dominique Brun
Chorégraphe

Ce que j’entends dans cette question c’est que la mémoire peut être un sacré carcan (...) La mémoire pose la question 
de l’oubli et s’articule avec. On ne peut pas être tout le temps dans la mémoire car sinon on explose (...) Quand on écrit, 
quand on est interprète on retrouve systématiquement un même sillon, un même tracé, un même geste et c’est cela qui 
est aussi difficile (...) Moi en tant qu’interprète et chorégraphe c’est ce qui m’a amenée à me déplacer vers les œuvres 
d’autres chorégraphes. C’est-à-dire pour essayer de sortir de mes propres sillons et rencontrer d’autres traces, d’autres 
intensités de mouvement. Et pourtant j’adore travailler sur la mémoire et l’histoire de la danse mais je sais aussi que 
quelque chose dans la mémoire est du côté du piège et peut serrer. 

éléments de réponse de Loïc Touzé : 

(...) En ce moment la question du phrasé me passionne. Et le problème que je rencontre (ndlr : démonstration à l’appui) 
est : comment je ne subis pas mon phrasé précédent pour pouvoir faire mon phrasé suivant (...) Il me faut organiser 
la possibilité de faire un “refresh” ou réinitialisation du corps, du poids et de l’imaginaire (...) Quand je ne subis pas ma 
mémoire, je peux à nouveau inventer un phrasé. 

éléments de réponse de Jean-Christophe Paré : 

Deux expériences personnelles relatives au travail de la mémoire et qui sont totalement inverses l’une de l’autre. D’abord 
celle où, lorsque j’ai découvert la danse baroque en 1985, j’ai revu tout à coup ce que j’avais traversé en tant que danseur 
classique. Cela a été un plaisir fou de goûter à l’épaisseur sémantique du geste, c’est-à-dire à une densification de la 
conscience que j’avais des gestes que je produisais. Ces couches de mémoire successives, ces retraversées d’expé-
rience issues du passé par le fait de travailler une autre danse, je trouvais cela magnifique. En ce sens la mémoire était 
un apport incroyable. 
Mais j’ai aussi d’autres souvenirs de moments d’improvisations où, moins mes improvisations étaient motivées et plus 
je travaillais sur mes invariants. Je m’ennuyais très vite car j’étais en contact avec toute ma mémoire corporelle. Et cela 
m’insupportait. Pour bien improviser, il me fallait donc avoir des motivations d’improvisations qui pouvaient court-circuiter 
ma relation directe à mon geste fondateur. 
Voilà deux facettes d’un rapport à la mémoire pour un danseur. 

Question du public : Dominique Orvoine
Consultante, directrice de INSOLIDO conseil Rennes

J’aimerais savoir ce qui se construit suivant l’espace (physique) et le contexte (social et politique) dans lesquels une 
œuvre chorégraphique s’inscrit et comment l’artiste vit cela sur scène ? (ndlr – En référence aux attentats de novembre 
2015 et à la difficulté qu’a pu notamment rencontrer Mette Ingvartsen de jouer son spectacle 69 positions) 

éléments de réponse de Mette Ingvartsen : 

Cette séquence a été en effet extrêmement difficile. On a joué la pièce à Rennes les 12 et 14 novembre puis on a joué 
à Paris la semaine suivant les attentats. Les discussions entre nous portaient même sur le fait de continuer ou non 
à jouer ce spectacle qui parle du plaisir dans une situation aussi grave. Moi j’ai décidé de continuer car ma vie est de 
danser et d’être sur scène (...) A Paris j’ai pu écrire un texte pour le public, ce que je n’avais pas eu le temps de faire à 
Rennes. Pour bien dire que nous étions conscients de la situation et que ce spectacle n’était évidemment pas fait pour 
être présenté dans ces conditions (...) 
Encore aujourd’hui je me demande de quelle manière mon regard sur ce spectacle a changé (...) Selon certains critiques il 
est même devenu plus une prise de position politique qu’une expérimentation sociale. Je ne sais pas mais ce qui est frap-
pant c’est effectivement qu’il y a eu un changement du regard. Du public mais aussi de nous-mêmes qui étions sur scène
(...) Le moment dans lequel une œuvre est présentée ; voilà ce qui est finalement très intéressant. Les œuvres ne sont 
pas autonomes. On ne peut pas couper avec la réalité dans laquelle on présente nos spectacles. A Paris ce fut dur mais 
ce fut aussi l’une des expériences scéniques les plus fortes que j’ai pu vivre dans ma vie. 
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Question du public : Mathilde Chevalier 
Chargée de projets artistiques européens à La petite académie à Nantes

Je souhaiterais pour ma part revenir sur le titre de cette table ronde qui m’interpelle. Qu’est-ce qu’un regard fabriqué ? 
Ces deux termes m’ont gênée car ils ont une résonnance de formatage. Je me demande donc comment on déconstruit 
un regard fabriqué, comment on fait pour sortir de ses convictions, de ses zones de confort, de sa mémoire ? C’est quoi 
aussi un regard autonome ? Est-ce que moi j’ai un regard autonome ? Est-ce que le chorégraphe a un regard autonome ? 

éléments de réponse de Thomas Lebrun : 

Moi aussi ce terme m’a gêné au premier abord mais il faut le prendre dans le sens de donner des pistes pour que l’on 
puisse construire un regard plus aiguisé, avoir plus de moyens pour lire les choses (...) Quant au “regard autonome”, il 
doit s’entendre au sens de regard non conduit par des convictions trop prenantes (...) On est trop souvent dirigés vers 
des styles, vers des choses dites “bien” et d’autres “moins bien” et cela devient difficile quand on est guidé comme cela 
d’avoir une autonomie (...) L’autonomie c’est de permettre aux gens de pouvoir prendre eux-mêmes leurs décisions par 
rapport au chemin qu’ils veulent prendre dans ces lectures. 

éléments de réponse de Monia Bazzani : 

(...) La capacité interprétative nait de la difficulté de comprendre (...) La notion d’autonomie je la situerais à cet endroit-là. 
Dire aussi que la curiosité est sans cesse à réactiver et que la mémoire n’est pas destinée à nous enfermer. Mais il faut 
juste se demander comment on travaille cette mémoire et comment, à un moment donné, on choisit l’endroit pour 
lâcher-prise (...) La difficulté pour les médiateurs consiste à provoquer ces situations qui permettent cette ouverture 
(...) Comment on libère des espaces dans cette curiosité qui se réactive (...)

Question du public : Emilia Giudicelli
Chorégraphe, Fluoressenz (Zurich et Francfort)

Moi aussi j’ai été embêtée par ce titre. Il me semble que “fabrique” est un terme un peu figé. Et qui peut même renvoyer 
à la production industrielle. Je me demande donc qui fabrique ? Et pour qui ? 

éléments de réponse de Julie Perrin : 

Le mot “fabrique” est polysémique. Fabrique dans l’usage peut effectivement renvoyer à l’idée de façonnage, d’invention 
du regard (...) Mais cela renvoie aussi à cette idée d’artisanat. 

éléments de réponse de Jean-Christophe Paré :

Si j’entends une connotation, c’est celle d’opposition avec la notion d’industrialisation. Il y a bien un art industriel, qui 
s’industrialise. Or le terme fabrique me semble être comme un lieu de résistance à l’industrialisation. L’artiste est l’artisan 
qui dit “je” et l’artisanat renvoie à un autre espace intéressant : celui du bricolage du sens. Les regards de l’artiste sur 
l’œuvre et du spectateur sur celle-ci, c’est de l’ordre du bricolage du sens. Or pour cela, il faut être créatif. La fabrique du 
regard consisterait donc, et c’est un bel enjeu, à dé-fabriquer les habitudes de regard. 

Réaction du public : Caroline Druelle
Directrice déléguée du TPE de Bezons, scène conventionnée Danse

Parmi les paroles délivrées, si l’une résonne plus fortement en moi, c’est celle de Thomas Lebrun qui nous alerte sur 
le fait que, s’il y avait un colloque en 2025 ou 2035, ne se poserait plus la question de la fabrication des œuvres et du 
regard puisqu’il y aurait une possible disparition de cette fabrique des œuvres. En tant que structure qui diffuse de la 
danse cela m’alerte. D’autant que l’on s’inquiète beaucoup entre nous de l’uniformisation des programmations. On a la 
responsabilité de ne pas programmer tous les mêmes choses ou seulement les artistes en vue. Il faut bien entendre 
qu’il y a des lieux qui continuent de résister à cela. Mais qu’évidemment on n’est pas tout seul là-dedans. Faut-il que 
l’on soit accompagné par les élus et les tutelles, que l’on ait les moyens d’accompagner en production ? (...) Il faut avoir 
cette forme de résistance et demander aux élus de nous laisser faire notre travail pour accompagner les artistes qui 
seront les grands artistes en vue de demain. 
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Réaction du public : Marie Chapelain 
Chargée de mission Création Emergence / coordinatrice Fabrique(s) Laboratoire(s) Artistiques(s) à Nantes

Juste pour rebondir sur la disparition des œuvres. Mais en pensant aussi à la disparition possible des spectateurs. Tout 
ce que vous avez dit est très intéressant mais je m’interroge sur le regard de qui ? J’ai un peu l’impression qu’on est 
dans un autre monde. Nous on essaie d’abord de “faire venir” avant même de penser à fabriquer quoi que ce soit (...) Je 
donnerais pour exemple une expérience récente à la Fabrique Chantenay où quatre jeunes issus des chantiers éducatifs 
du quartier Bellevue sont venus assister à la présentation du travail de huit compagnies. On a vraiment pris conscience 
du fossé immense qui existait entre ces jeunes qui arrivaient dans un espace culturel qu’ils ne fréquentent pas ou peu 
et nous (...) Nous ne parlions pas le même langage et l’on avait du mal à communiquer (...) A mon avis on est très loin 
de ce dont on parle aujourd’hui (...) A notre échelle on est plutôt dans “fabriquer la rencontre et l’échange”. Ne serait-ce 
que ça (...) Comment donc inventer de nouveaux modes de relation artistes/publics. Avec notamment des publics qui 
sont très, très éloignés de la danse ? 

éléments de réponse de Thomas Lebrun :

La danse justement est accessible à tous les publics (...) Il faut peut-être trouver une certaine simplicité...

Réaction du public : Annie BegoT
Directrice de Danse à tous les étages, Rennes

Je vais être brève mais je vais juste rebondir sur cette question de la rencontre avec tous les publics. Ce matin on a 
entendu des choses très importantes à dire et à redire. Car nous sommes tous confrontés à des difficultés de rencontres 
avec des personnes qui ne vont pas au spectacle. Mais si on est armé, et si on a nous-mêmes expérimenté ces choses 
et cette façon de voir le monde on aura plus de capacité et d’envie et de désir pour rencontrer les personnes. 
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Agnès Bretel Atelier d'Olivia Grandville

Atelier 1  
Analyse d’une situation de transmission : Quelle méthodologie du regard ? 

Comment, à partir de procédés de transmission différents (notation, transmission orale et consignes en direct), 
une pièce se (re)crée et la danse s’incarne ? Mis en situation d’observation, les participants de l’atelier seront 
accompagnés par la médiation d’Agnès Bretel qui proposera un cadre d’analyse.
Noëlle Simonet, sur la base du répertoire du Faune de Kurt Joos réalisera une transmission pour une quinzaine 
de danseurs. Le même groupe vivra une transmission avec Olivia Grandville à partir du protocole d’écriture de sa 
prochaine création issu de Foules, projet chorégraphique pensé pour un groupe de 100 performeurs amateurs. 
Mathilde Monnier témoignera des choix auxquels elle a été confrontée en tant que chorégraphe lors de la passation 
de Pudique Acide, pièce de 1985 remontée en 2011 avec de jeunes danseurs. Elle évoquera la place de l’archive 
au cœur du projet du CND. 
Groupe de danseurs au plateau : danseurs issus des compagnies de Loire-Atlantique

Témoins invités de l’atelier : 

Olivia Grandville, chorégraphe, Cie La Spirale de Caroline
Mathilde Monnier, chorégraphe, directrice du Centre National de la Danse
Noëlle Simonet, directrice artistique, Cie Labkine et enseignante au Conservatoire National Supérieur  
de Musique et de Danse de Paris
 
Modération assurée par : 

Agnès Bretel, conseillère pédagogique et responsable du pôle Education artistique et culturelle  
au Centre National de la Danse

Problématique posée : 

Comment, à partir de procédés de transmission différents (notation, transmission orale et consignes en direct) une 
pièce se (re)crée et la danse s’incarne ? 

Proposant un cadre d’analyse commun pour ces différentes expérimentations, Agnès Bretel a incité chacun à chercher 
à poser sur elles un “regard innocent” puis à “extraire des constantes” et “faire résonner les différences”.

Méthodologie suivie : 

Ces deux situations de transmission ont pu être observées et analysées en direct par les participants de l’atelier. Sous 
leurs yeux ils ont vu évoluer un même groupe de quinze danseurs au plateau (issus de compagnies de Loire-Atlantique). 
Ces derniers ont d’abord abordé le répertoire du Faune (1966) de Kurt Jooss, guidés par Noëlle Simonet. Ils ont ensuite 
“suivi les consignes” d’Olivia Grandville qui reprenait avec eux le protocole d’écriture élaboré pour sa prochaine création 
et issu de Foules, un projet chorégraphique pensé en 2014 pour un groupe de 100 performeurs amateurs. Enfin, c’est 
Mathilde Monnier qui s’est chargée de les transporter dans le New-York des années 1980 où elle créa Pudique Acide, 
une pièce emblématique de son répertoire.
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ateliers
jeudi 3 décembre

Questions soulevées : 

Pour les deux premières transmissions ce sont ces six mêmes questions que chacun était invité à se poser : Quel corps ? 
Quel mouvement ? Quel processus de création ? Quelle technique ? Quels rapports au monde ? Quels liens aux autres arts ?

Réponses apportées : 

Consécutivement au travail proposé par Noëlle Simonet, il fut intéressant d’entendre Agnès Bretel s’imaginer dans la 
peau du danseur venant tout juste de traverser cette matière : “Je ne cherche pas à me former à la technique de l’époque 
–nldr : la danse allemande des années 1960- mais à trouver l’organisation, à goûter cette organisation, à rentrer dans 
cette écriture ou en inventer une autre”. 

Parmi, ensuite, les quelques constats qui ont pu découler du riche travail proposé par Olivia Granville, retenons notam-
ment celui-ci : “Il fait appel aux nouvelles technologies, ce qui donne une grande liberté à l’interprète qui y répond avec 
son imaginaire, sa matière, son actualité”.

Observations et remarques : 

Lors de la synthèse Agnès Bretel a bien souligné tout l’intérêt de cette “mise en pratique de la perception collective” à 
travers un outil commun et avec l’objectif de prendre ce qui est proposé en se débarrassant de tous nos horizons d’attente. 

Citations à retenir : 

“Se poser des questions nous met tout ailleurs que dans le regard habituel, ouvert et dans la réception d’une œuvre.  
Il s’agit là de se débarrasser de ses horizons d’attente et de se concentrer sur ce qui se déroule là devant nos yeux : la 
personne qui danse, ce qui est transmis, comment les danseurs le perçoivent, ce qui traverse les corps d’aujourd’hui 
de l’écriture d’origine...” (Agnès Bretel)

“Ce que j’aime chercher c’est quand l’écriture devient logique, évidente” (Noëlle Simonet)

“Ce que nous avons proposé était différent mais il y avait aussi des choses proches” (Olivia Grandville)

“Une création se nourrit d’œuvres extérieures mais aussi de nos propres chemins” (Agnès Bretel)

“Pour cette création imaginez-vous avec les jambes de Merce Cunningham et le haut de Pina Bausch” (Mathilde Monnier) 

Noëlle Simonet

Atelier de Mathilde Monnier
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Atelier 2
Le recours au répertoire comme lien entre les sphères artistiques et pédagogiques  

Des exemples de travaux de reconstitution d’œuvres emblématiques de l’histoire de la danse, aux expériences 
menées dans le cadre du dispositif national “Danse en amateur et répertoire”, en passant par des initiatives 
facilitant l’accès aux sources et à la culture chorégraphique (politique éditoriale et de soutien à la recherche, 
expositions, etc.), cet atelier proposera une discussion ouverte sur la question des liens dynamiques  entre 
mémoire et création, professionnels et amateurs.

Témoins invités de l’atelier : 

Dominique Brun, chorégraphe Association du 48 
Claire Servant, chorégraphe Cie Alice de Lux, responsable de l’Atelier des 12 heures à Chauvigny (Vienne) 

Modération assurée par : 

Claire Rousier, directrice adjointe du CNDC d’Angers
 
Problématique posée : 

Aujourd’hui, tout le monde est convaincu que l’histoire de la danse est source d’inspiration pour les artistes mais aussi 
que l’accès aux œuvres par la pratique chorégraphique est nécessaire pour les publics. C’est “tendance”, c’est “in”. L’enjeu 
de cet atelier a consisté à sortir du consensus pour qu’il y ait débat et pour prendre de la distance.

Méthodologie suivie : 

Discussion ouverte après témoignages des deux invités sur leurs expériences, constituant des exemples de travaux 
de reconstitution d’œuvres emblématiques de l’histoire de la danse (créations de Dominique Brun) mais aussi sur des 
initiatives facilitant l’accès aux sources et à la culture chorégraphique (expositions, l’Atelier des 12 heures de Claire 
Servant, etc...).

Questions soulevées : 

En quoi le travail sur la culture chorégraphique est aussi source de création pour les artistes ?

En quoi le fait d’assumer une histoire, une filiation et travailler à la transmettre peut être moteur pour la démarche 
artistique d’un artiste, d’une compagnie ? En quoi l’accès aux œuvres du répertoire, par le regard et par la pratique, 
favorise l’appropriation d’une culture chorégraphique par les amateurs ? Comment la fréquentation d’artistes, interprètes 
et chorégraphes, mais aussi d’extraits d’œuvres du patrimoine de la danse peut permettre aux amateurs une pratique 
ouverte, curieuse, critique et exigeante de la danse ?

Réponses apportées : 

Si le recours au répertoire s’est amorcé c’est parce qu’il y avait un vrai hiatus entre la production des œuvres et la 
réception par le public qui ne les comprenait pas, par manque de culture chorégraphique notamment. Les artistes ont 
donc impulsé une démarche et un vrai travail de recherche pour comprendre l’histoire de la danse, méconnue (du fait 
d’un accès limité aux sources  documentaires) et pour stimuler la création.

Cet état de fait rejoint une autre évidence mise en valeur : c’est bien à partir d’acquis que l’on va se construire. Il faut 
donc toujours chercher à creuser ce que l’on va pouvoir impulser pour trouver ce que l’on est. “Dépoter pour rempoter” : 
une image parlante pour Dominique Brun. 

La danse est un texte que l’on se doit d’interpréter. Ce n’est pas parce que l’on est dans une esthétique que l’on doit la 
reproduire. Il faut accepter comme danseur de se déplacer et de faire son propre chemin. En un mot : trouver ses propres 
outils pour arriver à progresser avec son instrument, le corps. Ce dernier doit être le terreau de l’invention. 
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ateliers
jeudi 3 décembre

Observations et remarques : 

Une discussion très riche entre public et intervenants. De nombreuses questions des personnes présentes ont étayé et 
relancé un débat très bien animé par Claire Rousier. En voici quelques exemples : Que faire si nos corps de pratiquants 
de la danse ont déjà pris certaines empreintes ? Qu’est-ce qui fait qu’on est disponible pour danser ? Quand j’enseigne, 
comment je prépare un corps qui n’est pas moi ? Et comment, à l’inverse, je travaille sur moi-même en lien avec ce que 
je vais pratiquer dans la journée ? Comment en ayant traversé ce que j’ai traversé je me mets à créer et je parviens à 
être moi-même ? 

Citations à retenir : 

“Une technique est très identitaire de l’œuvre mais ce n’est pas la technique qui fait l’œuvre” (Dominique Brun)

“Le moteur premier c’est le désir... et l’enthousiasme” (Claire Servant)

“Le répertoire comme source de créativité ? C’est évident qu’il l’est” (Dominique Brun)
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Atelier 3  
L’accès à la culture chorégraphique, enjeux et finalités à l’ère numérique 

Le numérique a largement facilité l’accès de tous à une culture chorégraphique. 
Dans ce contexte de démultiplication de l’accès aux sources et aux ressources, cet atelier proposera une réflexion 
sur l’éducation à la culture chorégraphique et les nouveaux enjeux de la médiation (introduction de la culture 
numérique, éditorialisation des contenus, référencement des sources...). La vidéothèque numeridanse.tv, les 
mallettes pédagogiques réalisées par les CDC, MemoRekall et d’autres projets serviront de supports à la discussion.

Témoins invités de l’atelier : 

Annie Bozzini, directrice du CDC Toulouse/Midi-Pyrénées
Aurélien Richard, pianiste, compositeur et chorégraphe, Cie Liminal, associé à la revue Ballroom
Fanny Mérot, bibliothécaire, responsable du domaine danse à la bibliothèque de Saint-Herblain 

Modération assurée par : 

Olivier Chervin, responsable pédagogie et images / responsable conférences et formations - numéridanse.tv – Maison 
de la Danse de Lyon

Problématique posée : 

Dans un contexte de démultiplication de l’accès aux sources et aux ressources il convient de s’interroger sur l’éducation 
à la culture chorégraphique – dont l’accès à tous est désormais facilité – et sur les enjeux de la médiation. 

Méthodologie suivie : 

S’appuyer sur différents exemples (les mallettes pédagogiques réalisées par les CDC, la vidéothèque numeridanse.tv 
ou MemoRekall) pour aboutir à un échange avec le public. 

Questions soulevées : 

Qu’est-ce que le numérique précisément ? C’est pour qui, c’est pour quoi ? Comment introduire la culture numérique  ? 
Quelle “éditorialisation” des contenus ? Quel référencement pour les sources ? En quoi y a-t-il une nécessité de mé-
diation numérique vers l’art chorégraphique?  Pouvons-nous parler de nouveaux publics grâce au numérique ? A quel 
endroit du parcours de spectateur se situe le numérique ? En quoi le numérique répond-il à la demande du politique ? 
Les lieux “traditionnels” d’accès à la culture chorégraphique – bibliothèques par exemple – sont-ils encore d’actualité ? 

Réponses apportées : 

Les images existent et elles peuvent être réinvesties. Les mallettes pédagogiques longuement décryptées par Annie 
Bozzini en sont la preuve. 

Mais il existe d’autres formes d’expérimentations possibles comme “Les petites danses”, un outil de médiation numérique 
conçu par la bibliothèque de Saint-Herblain. Celle-ci commande à un chorégraphe local de créer pour les enfants une 
nouvelle forme de médiation (un film, un livre, une partition) qui sera à disposition de tout le monde, des enseignants 
et professeurs de danse notamment, sur le site internet de La Bibliothèque. “La petite danse de Julie par Eléa », créée 
par Julie Nioche, est un bon exemple de réussite de cette nouvelle forme de médiation via le numérique. 

Autre cas de figures abordés : MemoRekall, solution permettant d’annoter des captations vidéo pour réaliser des webdo-
cumentaires autour d’une œuvre en agrégeant différents documents et en les commentant. Mais aussi Ballroom, revue 
multicanaux (papier et portail web). 

Avec Aurélien Richard, enfin, a pu être amorcé un échange sur cette nouvelle propension chez les danseurs et choré-
graphes à utiliser le numérique dans les spectacles.  
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Observations et remarques : 

Tout le monde s’est accordé à dire qu’alors que nous sommes face à une multiplication des outils disponibles, demeure 
un véritable déficit de culture chorégraphique. 

D’une façon générale, il fut pour tous nécessaire de repréciser que l’art chorégraphique nécessite une médiation plus 
importante que les autres pratiques artistiques. La danse, perçue comme un art complexe, a besoin d’accompagnement. 
D’où les nombreux dispositifs de médiation, d’interventions pédagogiques dans les structures culturelles, les ateliers 
du regard, les conférences en amont ou en aval du spectacle...

La médiation est d’autant plus importante qu’elle est peu prise en charge par les médias traditionnels : on trouve peu 
de danse à la télévision ou à la radio, et les titres de la presse spécialisée (“Danser”, “Pour la danse”, “Les saisons de la 
danse”, “Mouvement”) tendent à disparaitre. Cette médiation semble avoir été fortement prise en charge par Internet 
qui devient le nouvel espace de discours sur la danse : avant d’aller voir un spectacle, on ne lit plus la presse papier mais 
on clique sur Internet, teasers, sites institutionnels tels que Numéridanse.  

Citations à retenir : 

“Ayant été moi-même nourrie à la cinémathèque de la danse, je me suis demandée comment faire pour partager cela 
avec le plus grand nombre ?” (Annie Bozzini)

“En bibliothèque, nous ne parlons pas de spectateurs mais d’usagers, un terme plus large car notre objectif n’est pas 
seulement de proposer un accès à la culture chorégraphique en lien avec des spectacles, mais plus largement, de 
proposer une découverte de l’art chorégraphique. L’un de nos objectifs est bien évidemment d’inciter nos usagers à 
aller vers les salles de spectacles, mais ce n’est pas le seul. Il s’agit avant tout de permettre aux usagers de ne plus 
considérer la danse comme un art élitiste et d’envisager la danse comme étant un art comme les autres, un art 
qu’ils ont l’habitude de croiser à La Bibliothèque et qu’ils vont ainsi petit à petit considérer comme accessible à tous, 
à commencer par eux-mêmes.” (Fanny Mérot)

ateliers
jeudi 3 décembre
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Atelier 4  
Programmer de la danse, du regard sensible à l’acte politique : l’expertise en question 

La “fabrique” de la programmation répond à des critères divers, selon les territoires ou les structures qui  
accueillent les artistes.  Comment se positionnent les différents théâtres, d’une scène labellisée à une structure 
qui programme de la danse dans des territoires ruraux ? Comment les programmateurs peuvent-ils travailler 
l’expertise avec les élus, être à l’écoute de la demande et dans un mode de gouvernance partagé des projets de 
territoires ? Plusieurs points de vue de programmateurs viendront éclairer ces questionnements, à partager avec 
les artistes et chargé/es de diffusion.

Témoins invités de l’atelier : 

Sonia Soulas, directrice adjointe du Grand R, scène nationale de la Roche-sur-Yon
Antonella Jacob, directrice de l’espace Germinal, scènes de l’Est Valdoisien à Fosses

Modération assurée par : 

Yves de Villeblanche, directeur de Musique et Danse en Loire-Atlantique 

Problématique posée : 

Comprendre en quoi la “fabrique” de la programmation répond à des critères divers, selon les territoires et les structures 
qui accueillent des artistes. 

Méthodologie suivie : 

Les trois points de vue de programmateurs sont venus éclairer de nombreux questionnements rappelés en introduction 
par Yves de Villeblanche avant ouverture d’un débat plus large avec la salle. 

Questions soulevées : 

Qu’est-ce que programmer de la danse ? Faut-il être un expert en danse pour cela ? Comment se positionnent les diffé-
rents théâtres, d’une scène labellisée à une structure qui programme de la danse dans des territoires ruraux ? Comment 
les programmateurs peuvent-ils travailler l’expertise avec les élus, être à l’écoute de la demande et dans un mode de 
gouvernance partagé des projets de territoires ? N’est-ce pas le programmateur qui crée son public par ses choix ? 

Réponses apportées : 

L’analyse (en introduction puis à différents moments du débat) des différents facteurs contribuant à l’éloignement 
de la danse du grand public fut éclairante pour tous. Aucun des intervenants n’a eu peur de dire que, contrairement 
à la musique ou au théâtre, la danse a, par nature, plus de difficultés à être présente dans l’espace public et privé en 
dehors de salles de spectacles. Cela reste donc pour un programmateur, un acte militant, volontariste, de programmer 
de la danse en choisissant de montrer une forme de spectacle dont socialement la “représentation” dans l’imaginaire 
collectif est la moins présente. 

Un même constat partagé : le programmateur est un passeur, un entremetteur, il met en relation des publics et des 
artistes. Où qu’il agisse, son travail consiste à créer les meilleures conditions de présentation des œuvres et de leur 
réception par le public. Un travail qui peut se révéler un véritable challenge, où la pression peut parfois être forte, mais 
qui reste passionnant et toujours enrichissant. 
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Observations et remarques : 

Des vérités dîtes haut et fort et des réalités abordées sans tabou. A l’arrivée un consensus sur le fait qu’est plus que 
jamais nécessaire une coopération entre élus, Etat, collectivités territoriales, programmateurs et professionnels du 
spectacle. Ceci pour établir un dialogue permanent sur les valeurs et forces de conviction respectives. 

Citations à retenir : 

“Au service du public ou des artistes ? L’idéal est d’être au service des deux, bien évidemment, mais est-ce toujours 
conciliable ?” (Yves de Villeblanche)

“Nous faisons un travail au quotidien avec des populations extrêmement éloignées de la danse (...) En s’asseyant 
dans une salle, il faut se laisser convoquer de manière inédite.” (Sonia Soulas)

“S’écouter et mettre fin aux politiques de l’isolement.” (Antonella Jabob)

“La notion d’accueil dans un lieu artistique aussi est importante. Même si l’on n’est pas touché par la proposition on 
peut tout de même avoir envie de revenir.” (Une personne du public)

“On remarque que les spectateurs de danse sont souvent les spectateurs les plus ouverts sur des formes théâtrales 
innovantes ou plutôt sortant des cadres d’un travail “classique”, tout comme les plus ouverts à des concerts de musique 
contemporaine, leur oreille ayant été formée par les différentes créations musicales des œuvres chorégraphiques.” 
(Sonia Soulas)

 

ateliers
jeudi 3 décembre
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Présentation-démonstration de “Danses sans visa”  
Une pédagogie de la danse par la géographie
ONYX // Grande salle - Jeudi 3 décembre de 17h15 à 18h15

présentation : 

Annie Bozzini, directrice du CDC Toulouse/Midi-Pyrénées

Le projet : 

Mis en ligne en août 2015, “Danses sans visa” est un nouvel outil numérique 
de sensibilisation à la danse, proposé par le CDC Toulouse/Midi-Pyrénées 
et l’Institut National de l’Audiovisuel (INA) en partenariat avec l’Association 
des Centres de Développement Chorégraphique (A-CDC).

Le principe : 

Ce site interactif s’attache, sous formes de fresques, à décrypter l’ADN 
des danses dans le monde et montre que certaines danses aujourd’hui 
identifiées à une nation (comme le tango argentin ou le flamenco espa-
gnol) trouvent souvent leur origine très loin de leurs pays d’adoption. Selon 
chaque thématique, un grand nombre de vidéos, toujours associées à des 
textes très complets, sont disponibles, permettant à chacun de voyager, 
selon ses goûts et ses besoins, dans de larges pans de l’histoire de la danse. 

Déroulé de la présentation : 

Annie Bozzini a d’abord rappelé la genèse du projet. Celui-ci s’inscrit dans une continuité. Déjà à l’origine de trois mallettes 
pédagogiques, dont elle a pris soin de rappeler les caractéristiques, la directrice du CDC Toulouse/Midi-Pyrénées a fait une 
présentation très complète de ce portail numérique en neuf parcours conçus grâce aux précieuses ressources de l’INA. 

Via un rétroprojecteur relié à un ordinateur elle a proposé au public une visite poussée du site. Démarrant sur la page 
d’accueil qui offre deux entrées possibles (“Médiathèque” ou “Parcours”) il s’est terminé par la démonstration de la 
possibilité d’accéder aux informations via une fresque chronologique, une carte du monde ou des thèmes (hip-hop, 
flamenco, danses de société, afropop...).

Deux parcours ont été ensuite abordés de façon plus approfondie. Tout d’abord “Le Haka à travers les âges”, tordant ainsi 
le cou à bien des idées reçues. Puis ce fut l’un des auteurs sollicités par Annie Bozzini pour mener à bien cette aventure 
(Érick Falc'her-Poyroux - Maître de Conférences, auteur d'un doctorat sur la musique irlandaise et de plusieurs ouvrages 
sur l'Irlande, Directeur du Département Langues de l'Ecole polytechnique de l'Université de Nantes) qui s’est chargé de 
présenter son parcours “Danses et claquettes irlandaises”. Et ceci pour remettre lui aussi bien des choses en perspective. 

La parole fut enfin donnée au public pour prolonger le débat. 

Questions soulevées : 

Où nait une danse ? Est-ce que l’on peut vraiment déterminer un endroit de naissance ? Qu’est-ce qu’une danse nationale ? 

Citations à retenir : 

“L’INA qu’est-ce que c’est ? Six millions d’heures d’archives télévisées, dont un million et demi sont numérisées. C’est 
là que nous sommes allés chercher les soixante extraits qui composent ce site.”

“Depuis fin août nous savons que des milliers de pages ont été consultées mais nous savons surtout qu’une fois sur le 
site les internautes y restent très longtemps. Ils y arrivent par le biais d’une danse qui les intéresse mais rebondissent 
sur d’autres. La preuve que l’intérêt pour une danse n’interdit pas l’intérêt pour les autres danses. Au contraire la visite 
du site engendre même une appétence et une curiosité accrues.”

“Fidel Castro qui décrète que la salsa est une danse nationale, c’est oublier que la danse est à ramener à des mouve-
ments historiques de déplacements de populations et à mettre en relation avec l’histoire de l’esclavage.”

“Il est fascinant de voir le fleurissement de toute une série de danses que toute une génération fait naître et s’approprie.”

Annie Bozzini
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La fabrique des œuvres
Promouvoir et accompagner les trajectoires artistiques :  
de l’émergence à la reconnaissance

Le rôle du producteur et des coproducteurs  
dans le suivi et la diffusion de l’œuvre

Table ronde 2 - vendredi 4 décembre 2015
ONYX // Grande Salle - 10h00 
 

Michel Kelemenis, Anne-Cécile Sibué, Emmanuelle Vo-Dinh, Arthur Perole, Pascale Henrot, Solange Dondi, Céline Bréant
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Introduction Pascale Henrot 
Directrice de l’ONDA  

Solange Dondi
Modératrice

Pascale, l’ONDA est un acteur essentiel dans la mise en œuvre et la réflexion sur l’articulation entre création, diffusion 
et publics. Tu vas pouvoir développer ces questions surtout s’il faut penser de nouveaux outils, de nouvelles pratiques 
professionnelles. Concernant la concurrence qu’il peut y avoir parfois et qui amène à l’exclusivité et peut avoir des aspects 
assez destructeurs sur la diffusion, je pense que tu pourras aussi nous en dire un mot. Et aussi l’intérêt de regarder ail-
leurs, de porter son regard ailleurs et, peut-être dans des endroits et des pays où les choses sont beaucoup moins faciles 
que celles que nous vivons mais qui sont aussi extrêmement dynamisantes quand on va les voir. Je te laisse la parole.  

Pascale Henrot 

Merci Solange. Il y a quelque chose d’assez inattendu à ce que Solange m’ait demandé de participer à une discussion 
autour de la “Fabrique des œuvres” puisque l’ONDA, Office National de Diffusion Artistique, s’occupe de diffusion.  
Et intervient une fois que les œuvres sont fabriquées donc. Pour autant c’est une question sur laquelle je vais pouvoir 
revenir. 
A l’ONDA, en effet, notre mission est de soutenir les artistes, et pour nous les accompagner c’est faire en sorte que 
leur travail soit vu. 

Je vais donc faire un point rapide sur ce qui a fondé l’ONDA, et comment ont été imaginés les différents dispositifs de 
soutien. 
Puis vous raconter ensuite comment nous faisons évoluer les dispositifs, et quelles sont les données qui nous per-
mettent de penser cette évolution. 

Je vais repartir de très loin, en 1965. De Gaulle disait : 
“Il faut faire, sans doute, un centre national de diffusion culturelle, pour que tout ce dont nous disposons puisse se 
répandre et être vu, entendu, connu, par le plus grand nombre possible d'hommes et de femmes de chez nous.” 
On parle donc déjà de la nécessité de la diffusion mais c’est plus dans le sens d’un équilibre entre Paris et la province.
Sous Giscard et son secrétaire d’état à la culture, Michel Guy, la diffusion est un des sujets en débat. En 1974 ce dernier dit : 
“La question de la diffusion des spectacles en France tient une place de choix. C’est un véritable serpent de mer depuis 
plusieurs années.” 
Cette expression, “serpent de mer”, on la retrouve encore aujourd’hui, la question de la diffusion n’ayant jamais vraiment 
été réglée. 
En 1975, le ministère de la Culture crée l’ONDA et, dans ses statuts, il est écrit : 
“L’Association doit favoriser la présentation et la diffusion d’œuvres de qualité en privilégiant la création contemporaine.” 
En effet, et encore aujourd’hui, nous encourageons la diffusion d’œuvres dès lors qu’elles s’inscrivent dans une dé-
marche de création contemporaine. C’est un de nos fondamentaux. Mais qui est aussi en questionnement aujourd’hui. 
Devrait-on parler d’exigence artistique en ce qui concerne les œuvres ou d’artistes exigeants ? Cela pourrait peut-être 
faire l’objet d’un autre débat... 

Dès le début, le soutien se fait à travers les lieux de diffusion. Pour accueillir une œuvre particulière. Les soutiens 
financiers de l’ONDA ne sont pas donc une subvention à un lieu ou une subvention à une compagnie. Mais un soutien à 
un lieu qui va accueillir une œuvre. 
Ces lieux, dans un premier temps, étaient les Maisons de la Culture et les centres culturels. Aujourd’hui les théâtres de 
ville et les scènes conventionnées sont nos partenaires principaux. 
Pendant toutes ces périodes, le ministère de la Culture a reconnu que l’ONDA lui était indispensable. Robert Abirached, 
qui était Directeur du Théâtre et des Spectacles sous le ministère de Jack Lang notait : 
“L’Etat étant par construction un monopole bureaucratique, il a besoin à côté du monopole d’une marge qui le renou-
velle. L’ONDA ? Un type d’action que le ministère n’est pas fait pour mener lui-même. C’est-à-dire ce jeu souple avec les 
collectivités locales, ces négociations, ces garanties et ce travail en réseau. Donc certainement une fonction de roue 
de secours, mais singulièrement importante semble-t-il.”
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Pascale Henrot et Solange Dondi

Table ronde 2
la fabrique des œuvres

L’ONDA soutient toutes les formes artistiques (théâtre, danse, marionnette, cirque, art dans l’espace public, musique 
contemporaine et musique improvisée). Les œuvres s’adressent à un jeune public ou à un tout public. Et, si en 1975, 
c’était le théâtre qui était principalement soutenu, la danse est arrivée très vite. En grande partie grâce à une relation  
très forte qui existait entre Philippe Tiry, qui dirigeait l’ONDA et Bénédicte Pesle, qui avait permis que les grands  
chorégraphes américains (Merce Cunningham, Lucinda Childs...) arrivent en France et soient programmés. 
Voilà ce que disait Philippe Tiry à l’époque et qui est toujours d’actualité en 2015 : 
“Les interventions légères furent la règle, avec une autre interrogation : quelle part réserver à Paris et la région pari-
sienne par rapport à la province ?”
Au tout début, en 1975, 35 % des structures aidées étaient en Ile-de-France et 65 % en région. Deux ans après, les 
chiffres passaient à 17 % en Ile-de-France et 83 % en région. En 2014, nous sommes exactement au même rapport 
de 17 % et 83 %.  

A l’ONDA il y a un pool de conseillers. Ils sont six. Solange Dondi en faisait partie, effectivement et ce sont eux qui font 
notre force car ils voient énormément de spectacles (1241 spectacles vus l’an dernier) et ont donc une capacité à 
connaître la création et à en faire l’expertise en France et un peu en Europe. 
Pour que cette diffusion soit encore plus forte et plus solide, un certain nombre de rencontres sont organisées tout 
au long de l’année. Elles sont faites pour parler de spectacles vus et inciter les programmateurs à aller les voir et dans 
l’idéal à les diffuser. Elles s’appellent les RIDA (Rencontre Inter-régionale de Diffusion Artistique). Nous avons aussi des 
rencontres plus ciblées vers un champ artistique ou un autre. 
On développe aussi un travail à l’international. Pour finir l’histoire, c’est Philippe Tiry qui a créé l’IETM en 1981. Cela nous 
semble important à l’ONDA que l’on ait une bonne connaissance de la création à l’international et de pouvoir proposer 
aux programmateurs des voyages de repérage. 
Parallèlement à cela, la question se pose maintenant d’aller dans des endroits où la construction des politiques 
culturelles a été faite différemment et où la scène indépendante a été très vivace. Des lieux où les artistes et 
opérateurs sont obligés de réfléchir ou de penser autrement pour faire en sorte que la création se développe. Ces 
pays sont moins structurés que ceux que l’on connaît en Europe Occidentale et on y invente d’autres modes de  
production très intéressants (exemple : Egypte, Haïti). 

La question de la diffusion, maintenant. Elle se pose depuis longtemps et n’a jamais vraiment été réglée. Notamment 
parce que le système de financement en France est basé sur la valorisation de la création. La valorisation du créateur, 
le droit à créer pour tous, la nécessité de la profusion de propositions artistiques. Voilà sans doute pourquoi cela fait  
40 ans que nous parlons de diffusion, sans avancée remarquable.
J’ai noté une parole d’artistes que nous accueillons dans le cadre d’un dispositif qui s’appelle “La charte” et qui m’a 
intéressée. Il relatait de manière très explicite la dissociation entre un travail artistique crucial qui serait celui de la 
création (articulé à la production), et une activité perçue comme plus périphérique, la diffusion, qui advient après coup 
pour faire tourner les spectacles. Cette activité, il s’en sent beaucoup plus détaché car elle le stimule moins fortement 
que l'acte de créer.
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Le système de subvention en France est basé sur la production et la création, les compagnies conventionnées ayant 
pour obligation de produire au moins deux œuvres en trois ans. Une aide au projet appelle une autre aide au projet 
(mais c’est en train d’évoluer). Ainsi, dans certaines régions le montant des aides à la création reste beaucoup plus 
important que les aides à la diffusion. 

Ce système ne date pas d’hier puisque Malraux, puis Lang, ont toujours donné le pouvoir aux créateurs et c’était la 
reconnaissance de l’Etat qui faisait qu’un créateur était reconnu alors que la diffusion quant à elle était plutôt confiée 
à des agences régionales et à l’ONDA.
Aujourd’hui ne parler de la diffusion -et que de la diffusion- n’a plus de sens. Cette injonction ne doit-t-elle pas être traitée 
autrement ? Et de manière concertée avec l’Etat, les collectivités locales et les agences régionales...

Une évolution est en cours. Le nouveau décret relatif à l’attribution des aides déconcentrées au spectacle vivant  
commence à prendre en compte cette problématique. Pour les compagnies conventionnées on leur demandera  
désormais une création et une reprise. Et les agences régionales réfléchissent beaucoup à ces questions.
A l’ONDA on s’est dit qu’il fallait prendre en compte l’ensemble de la chaine “production, diffusion, action culturelle”. Et 
que réfléchir uniquement à la diffusion et la sortir de ce triptyque n’avait pas de sens. Ce qui suppose une meilleure prise 
en compte de la part des producteurs et coproducteurs de la phase délicate et fragile de la création-sortie publique. 
Ainsi qu’une plus grande attention de la part des artistes au travail d’action culturelle.
On s’intéresse plus particulièrement aux jointures. Une pièce n’est vraiment terminée qu’après avoir pu se confronter au 
public. Et c’est le regard de ce dernier qui permet de terminer son œuvre. Or aujourd’hui la première est déterminante. 
Bien reçue, elle a peut-être des chances de tourner. Mal reçue, et c’est sa fin de vie.
Il nous a semblé que le privé pouvait nous aider à réfléchir à cette question du premier joint. Dans le privé, la première 
n’advient qu’après un certain nombre de représentations. La presse et les programmateurs ne sont donc convoqués 
qu’après un certain temps de présentations devant le public. 
On a donc inventé un dispositif particulier à l’ONDA. Via le soutien au producteur/coproducteur mais à la condition que 
ce dernier envisage plus de représentations que ce qu’il aurait présenté normalement. Pour laisser le temps à l’œuvre 
d’être vue et éventuellement retravaillée. Et s’il propose à l’artiste d’avoir de nouveaux temps de plateau, même après 
la première, là encore il aura un soutien particulier de notre part.  

Autre jointure : l’action culturelle. Jusqu’alors à l’ONDA on ne touchait jamais à cette question-là. Mais elle reprend de la 
valeur. Cela porte d’ailleurs un autre nom : le souci des publics et l’exigence de leur élargissement social.
Un artiste, toujours dans le cadre de “La charte” nous disait : 
“En diffusion, je m'y retrouve moins, sauf quand apparaît la question du public et de ce qu'on peut faire autour de la 
présentation dans tel ou tel lieu. Comment mettre en place les conditions d'une situation de partage ?”.
Cette question on doit tous se la poser aujourd’hui. Les notions d’œuvre et d’action culturelle se trouvent bousculées et 
repensées. L’exigence artistique se conjuguant peut être avec l’exigence relationnelle. 

En France je disais qu’on a toujours mis en valeur le créateur et l’acte de création. Malraux parlait même de : 
“Rendre accessible au plus grand nombre les œuvres capitales de l’humanité et favoriser la création des œuvres de 
l’art et de l’esprit qui l’enrichissent.”
Pour Malraux, une œuvre en tant que telle était accessible d’elle-même. On sait aujourd’hui que c’est beaucoup plus 
compliqué que cela. Et il me semble qu’aujourd’hui, le triangle animateur, créateur, public peut être repensé.

La question est patente en ce qui concerne la danse. En 1993, Igor Eisner, inspecteur de la danse au ministère de la 
Culture notait :
“Le premier constat sur lequel doit se fonder une réflexion en matière de public de danse est celui de l’inexistence d’une 
culture de la danse. La danse ne fait pas partie du bagage scolaire... Cette inculture explique le manque de repères 
historiques et esthétiques du public lui permettant de situer ce qu’il voit.” 
Néanmoins aujourd’hui, en termes d’action culturelle, le secteur chorégraphique est très actif, sans doute plus que 
dans d’autres secteurs. Je pense par exemple aux mallettes pédagogiques des CDC.
Tout cela me fait penser que parfois, l’action culturelle peut être valorisée comme un acte artistique. Voire plus.
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Compte tenu de toute cette réflexion on a aussi inventé à l’ONDA un autre dispositif nouveau : la convention de répertoire 
chorégraphique. Concrètement si un lieu invite un artiste pour qu’il puisse présenter deux projets (pas seulement deux 
œuvres mais également un projet participatif, un projet jeune public, un projet d’action culturelle) il aura un soutien 
bonifié de l’ONDA.  
En outre, si nous n’aidions jusqu’alors que les représentations tout-public, nous sommes actuellement en train de mettre 
en place une aide sur les représentations scolaires. Car il nous semble que c’est à cet endroit-là que le public est le plus 
diversifié et le plus large. 

Pour faire avancer toute cette réflexion sur comment mieux accompagner les artistes et la relation lieu de diffusion/
artistes, nous menons des études. L’une s’est terminée en 2014 et porte sur “Les pratiques de production et de diffusion 
de spectacles des compagnies subventionnées” dont on peut tirer quelques éléments clés qu’il me semble important 
à redire. 
Les montants des apports en coproduction varient de 2 000 € à 175 000 €. La moitié d’entre eux concernent des montants 
inférieurs à 13 000 €. 14,5 % d’entre eux concernent des montants inférieurs ou égaux à 5 000 €. 
Les spectacles ne sont financés en moyenne qu’aux deux tiers par la coproduction. Par ailleurs, on constate une frag-
mentation et un fort degré de dispersion des montants engagés : il faut aujourd’hui mobiliser plus de coproducteurs. Ce 
qui induit une croissance inquiétante du temps de travail en production. Et des partenaires à la limite de la saturation. 
Le risque financier est majoritairement assumé par les compagnies et les productions se bouclent après le début des 
répétitions.
Vous trouvez les résultats de cette étude sur le site de l’ONDA. 
www.onda.fr

Autre sujet pouvant faire l’objet d’une autre étude : les résidences d’artistes ou compagnonnage artistique. Nous l’avons 
appelée “Pratiques collaboratives entre artistes et lieux (ou festivals)”. 
Concrètement, nous avons envoyé un questionnaire type à 300 lieux et autant de compagnies. Une centaine de lieux 
et environ 75 compagnies nous ont répondu. Nous étudions actuellement les réponses. 
Il y avait des questions type comme : Quel temps de plateau proposez-vous /obtenez-vous ? Quel financement avez-
vous ? Mais on a aussi posé des questions qui orientent un peu différemment la réflexion. 
Pour les compagnies par exemple : Quel est votre interlocuteur dans le lieu ? Est-ce la direction, l’équipe des relations 
publiques, la technique. Et pour les lieux : Quel est votre interlocuteur dans les compagnies ? Est-ce l’artiste, l’adminis-
trateur, ses collaborateurs artistiques ?
Pour tous on a demandé aussi quels sont les apports en nature ? Est-ce du plateau, de l’administratif, la mise à disposition 
de fichier de contacts pros ? Et aussi, quels sont les apports en industrie ? Est-ce une aide à la stratégie de diffusion que 
le lieu pourrait apporter à la compagnie, une aide à la structuration administrative, une expertise technique ? 
Quels espaces de collaboration avez-vous mis en place (conception des actions de médiation, participation à la program-
mation, participation aux réunions d’équipes...) ? 
Cette étude sera finie d’être analysée d’ici le printemps 2016 et nous aimerions en extraire quelques exemples de 
collaborations qui nous semblent exemplaires. 

En conclusion, juste vous redire que l’ONDA est vraiment au service des artistes et que l’on a vraiment besoin de leur 
parole et de leur réflexion pour avancer. 
Cette question de penser global, en ne dissociant pas les éléments les uns des autres, rejoint un autre questionnement : 
tout ce qui se passe autour de nous en ce moment pose des questions cruciales, mais ces questions ne s’articulent pas 
les unes aux autres, elles ne forment pas un tout appréhendable, du moins pas encore. Je veux parler de la financiari-
sation, de la numérisation, de l’individualisation et de la mondialisation. Il me semble qu’à nos endroits, nous avons les 
moyens d’y réfléchir. Ensemble. 
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Solange Dondi
Conseillère artistique

Merci Pascale. Tout cela est très intéressant et si nous avons voulu que tu sois là c’est que pour nous, questionner la 
“Fabrique des œuvres” c’est bien entendu questionner toute la chaîne, c’est-à-dire en partant des moyens de production, 
et en passant par leur visibilité et leur rencontre avec le public. La diffusion, dont vous êtes à l’ONDA l’un des acteurs 
majeurs, est en totale articulation avec la création. Et elle est aujourd’hui incontournable pour que des œuvres puissent 
vivre leur vie devant des publics.  

Dans l’introduction que je vais faire je vais sûrement redire des choses que tu as déjà dites et dont nous allons sûrement 
débattre aujourd’hui. Mais, comme j’ai pu le voir au cours des ateliers d’hier, et notamment celui des programmateurs, 
certaines questions reviennent régulièrement. Quel type de spectacles ? Quel type de publics ? Comment on pro-
gramme ? Quels sont les enjeux qui sont à l’œuvre dans ces programmations ? 

Nous pourrions nous réjouir que plus de 30 ans de politiques publiques en faveur de la danse aient dessiné un paysage 
d’une exceptionnelle richesse dans sa diversité et sa créativité et pourtant la danse souffre encore d’un manque réel 
de visibilité. Les artistes font toujours le même constat d’un trop peu de diffusion de leurs œuvres alors même que le 
réseau des lieux possibles ne cesse de se développer et que ces artistes multiplient les propositions d’actions destinées 
à les faire connaître d’un large public.

En interrogeant la notion de “producteur / coproducteur” qui apparait dans le sous-titre de cette journée nous constatons 
que chacun y met un sens différent. En ces périodes de disette budgétaire le constat alarmant qui est fait est que les 
budgets consacrés par les lieux à une réelle mise de fonds pour aider à fabriquer une œuvre se sont réduits dangereu-
sement. Dans la plupart des cas c’est donc la compagnie elle-même qui est son principal producteur.
Or nous le savons une création mal produite (uniquement avec des fonds de compagnies et des subventions des  
collectivités), n’aura que peu d’espoir d’être vue et donc de circuler dans les lieux. Car s’ils sont indispensables, bien 
sûr, ces fonds sont inopérants pour aider à la diffusion. 
Nous devons nous alarmer car si cette situation persiste c’est la vitalité de cet art chorégraphique qui est en jeu et 
son inventivité qui est mise en danger. 
Il nous faut être attentifs aux démarches innovantes, singulières et prendre le risque de n’être pas seulement à la 
recherche rassurante du succès.

Ajoutons à ces complexités, que cet art, jeune pour ce qui est de la danse contemporaine, compte aujourd’hui au moins 
quatre générations d’artistes chorégraphiques qui, depuis les années 1970, ont passionnément et patiemment construit 
notre imaginaire de la danse.
S’il est absolument nécessaire de soutenir la jeune création, celle qui s’invente aujourd’hui, il n’est pas acceptable que 
certains artistes ne trouvent ni les moyens ni l’attention à leur accompagnement sous prétexte qu’ils auraient été 
“trop” vus.

Cruel dilemme s’il en est car toutes les injonctions officielles, les attentions médiatiques, la construction des program-
mations de danse sont en boucle sur cette émergence dont les artistes eux-mêmes se demandent : “jusqu’à quand 
suis-je émergent pour bénéficier des aides et attentions qui y sont consacrées ?”

Nous interroger sur ce concept d’émergence, ce qu’il dit du monde chorégraphique aujourd’hui, ce qu’il exprime d’urgence 
dans un parcours artistique dont nous savons qu’il atteindra seulement sa plénitude dans une durée qui contiendra le 
temps nécessaire à la recherche, l’expérience, à l’erreur. 
Comment alors faire de l’intergénérationnel une nécessité pour les aînés et une source d’enrichissement pour les 
plus jeunes ?

De nombreux dispositifs existent, les outils comme les CCN, les CDC, les scènes conventionnées, les bureaux de  
production, les agences régionales sont au cœur de ces problématiques d’accompagnement et de soutien. 
Mais comme Sisyphe nous devons rassembler nos savoir-faire pour le remonter ce rocher, encore et encore, pour faire 
que, depuis le balbutiement de la création d’une œuvre jusqu’à sa rencontre avec le regard des publics, toute la chaîne 
soit mobilisée...
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Pour en parler,  j’ai demandé à Michel Kelemenis de démarrer cette table ronde. 
Michel, tu es chorégraphe et créateur de nombreuses pièces dont la dernière La Barbe Bleue a été créée en novembre 
au Grand Théâtre de Provence et sera visible les 19 et 20 janvier à la scène nationale du Merlan à Marseille. 
Tu as pris l’initiative de créer en 2011 une Maison “pour” la danse et non pas une maison “de” la danse à Marseille.
En tant qu’artiste des années 1980, de ceux qui ont marqué cette fameuse danse française (dont la Rencontre  
Nationale Danse d’il y a deux ans à Vannes* s’est fait l’écho), tu as fait le parcours de l’émergence à la reconnaissance.
La question que je t’adresse est : comment analyses-tu ta situation de chorégraphe au regard de ces facilités ou de 
ces difficultés que tu rencontres pour la création d’une œuvre ? 

* Arpenteurs des années 80, entre héritage et transmission, première Rencontre Nationale Danse organisée par la fédération Arts Vivants et Départements,
l’Addav 56 et le Théâtre Anne de Bretagne à Vannes les 22 et 23 novembre 2013. 

Michel Kelemenis 
Chorégraphe, directeur artistique de KLAP, Maison pour la Danse à Marseille

Merci Solange. C’est presque curieux pour moi, alors que nous entrons dans la cinquième année de KLAP, d’être interrogé 
en premier lieu au titre de l’artiste que je suis. C’est devenu rare. 
Désormais il m’est toujours demandé : “Comment va KLAP ?”. Mon identité, la lecture que l’on fait de moi a si rapidement 
changé ! Merci donc, Solange, de t’adresser à moi en tant qu’artiste chorégraphique.  

Pour répondre à ta question je vais dire que la compagnie va bien. Presque toute mon énergie a été concentrée ces huit 
dernières années à “créer un lieu pour créer”, un lieu pour que l’évanescence de la danse soit prolongée au-delà de son 
propre geste. Nous avons consacré beaucoup de temps et de moyens, mutualisant sans compter ceux de la compagnie. 
Avec pour conséquence, de mon côté : moins de moyens affectés à mon propre travail, une évidente mise en retrait 
et des productions modestes, soit en direction du jeune public (parce que la diffusion y est plus simple) soit dans une 
logique d’espace rural (autre modalité de diffusion). En somme, une stratégie de niches (plus que nécessaires), qui a 
été la façon de maintenir la compagnie au flot d’une diffusion convenable. 
Aujourd’hui, le chemin à parcourir vise à retrouver les plateaux des scènes nationales ou des grands théâtres, autre-
ment dit l’espace naturel de présentation des pièces de ma compagnie, dont je suis désormais très absent, comme à 
côté, au regard de la stratégie que je viens d’évoquer. Le chemin n’est pas simple.

Pour commencer, et pour rejoindre ce que disait Pascale Henrot à propos de la diffusion, je voudrais vous citer un exemple 
et vous parler d’un artiste, Christophe Garcia, dont le spectacle Lettre pour Elena est re-programmé aujourd’hui à KLAP. 
Cette pièce pour le jeune public, pour laquelle il a travaillé avec un auteur, adresse aux enfants la question de la disparition 
et de l’absence. Il le fait avec une subtilité inouïe, dans un espace de quiétude dont, bien que le sujet les confronte à 
l’idée de la mort, les enfants sortent frais, enrichis, légers. Cette pièce a fait l’objet chez nous d’un accompagnement qui 
porte le nom de “Résidence de finalisation scène et lumière”, couvrant une période de deux ou trois semaines à l’issue 
de laquelle la pièce est créée ou présentée en avant-première. 
Christophe, continuant son parcours, m’appelle quelques temps plus tard avec des tremblements dans la voix. Il me 
demande de présenter une nouvelle fois Lettre pour Elena à KLAP. Pourquoi ? Parce que la belle pièce ayant fait écho et 
rumeur n’était tout simplement plus visible ni programmée, et que nombre de programmateurs souhaitaient la voir avant 
d’imaginer s’engager. C’est une impasse dans laquelle de nombreuses productions se trouvent. Nous avons souhaité 
établir aussitôt les conditions d’un nouveau rendez-vous.
Cette logique d’articulation production/diffusion touche aussi la toute dernière pièce de ma compagnie La Barbe Bleue. 

Je m’autorise aujourd’hui ce que je m’apprête à dire car la Rencontre Nationale Danse entend mettre à équivalence les 
paroles de tous les corps professionnels engagés dans la vie de la danse. Et ceci est assez rare. Ce temps me permet 
aussi de revenir sur cette aventure et de rendre hommage aux artistes, danseurs, éclairagistes, musiciens ou costumiers 
qui m’ont accompagné dans La Barbe Bleue et ont fait un travail artistique fantastique. C’est une pièce dont je suis fier. 
Je ne veux pas paraître présomptueux, sachant avoir fait des pièces de moindre qualité, mais celle-ci est une bonne. 
Elle a rempli son enjeu d’affronter avec 8 danseurs uniquement le Grand Théâtre de Provence d’Aix-en-Provence, qui est 
une des plus grandes scènes du sud de la France. Or, depuis que j’ai formulé ce projet il y a trois ans, il n’y a eu qu’une 
personne pour me suivre. Une seule : Dominique Bluzet, Directeur du  Grand Théâtre de Provence. 
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Lorsque récemment Francesca Poloniato arrive à la Scène nationale de Marseille Le Merlan, elle me dit –ainsi que toi à 
l’instant- qu’elle veut, avant le directeur de lieu, reconnaître l’artiste. Elle me demande (et je l’en remercie encore) : “De 
quoi as-tu besoin ?” Cela aussi m’est devenu rare. J’ai répondu que deux représentations uniquement au Grand Théâtre 
de Provence ne mobiliseraient que peu de programmateurs. Et que, si une bonne rumeur accompagne le spectacle, on 
me demandera... de le voir ! Grâce à son soutien, 2 représentations auront lieu les 19 et 20 janvier 2016 à Marseille. Et 
j’espère qu’il y aura des rebonds pour ce programme en lequel je crois beaucoup. 

Je ne ressens de décalage qu’à cet endroit de la diffusion. Dans ma région, que suis-je ? Une personnalité ressource 
reliée aux années 1980, ces années où commence la structuration de tout ce qui fait la danse aujourd’hui. Pas du point 
de vue esthétique bien sûr. Mais du point de vue des réseaux de la création (CCN, CDC, CND, scènes conventionnées...). 
Ayant traversé tout cela je représente un lien direct à cette période. C’est ainsi que l’on me voit, mais aussi ressource 
augmentée puisque nous avons créé un lieu de production sur lequel de nombreux artistes de la région peuvent  
s’appuyer à un moment ou à un autre de leur processus d’existence, de production, de représentation. KLAP est un lieu 
de visibilité permanent à Marseille. 
Car au fond, j’y reviens, ce qui est en jeu lorsque l’on parle de la production, outre les moyens humains, techniques et 
financiers indispensables qu’il faut engager, c’est la question de la visibilité. Ce qui disparait aujourd’hui ce n’est pas 
tant l’argent que cette visibilité indispensable des œuvres. 
Sans aigreur donc -car je suis comblé avec KLAP- je voulais évoquer des failles difficiles à franchir, des creux difficiles 
à habiter.  

La question est maintenant : comment léguer - à travers les moyens que nous avons su créer avec les soutiens des 
collectivités territoriales et de l’Etat, à travers KLAP donc pour ce qui me concerne - nos savoirs à de jeunes artistes 
comme Arthur Perole, ici présent, Christophe Garcia dont je parlais à l’instant, ceux et celles que je devine dans la salle...
 

Solange Dondi
Modératrice

Merci de ta franchise Michel. Les questions posées sont effectivement celles que tu as pointées et on les abordera 
sûrement avec nos autres intervenants des CCN et CDC. 
Mais je vais d’abord laisser la parole à Arthur Perole, jeune chorégraphe que je rattachais tout à l’heure de façon  
humoristique à la catégorie de l’émergence. Fondant sa compagnie en 2010 il crée sa première pièce Divine Hérésie en 
2012 puis, en 2014, sa pièce Stimmlos marque le début de son travail autour de la notion du regard. Il vient de créer au 
KLAP, avec le soutien de Michel Kelemenis sa pièce Scarlett que vous pourrez voir les 18 et 19 janvier au Théâtre de la 
Cité Internationale à Paris, dans le cadre du festival Faits d’Hiver.
Ma question pour toi, Arthur, est : comment as-tu construit ton parcours de chorégraphe et quels sont les appuis dont tu 
as besoin et que tu as cherchés, les trouvant ou pas ? Et que penses-tu aussi de cette “catégorisation” de l’émergence 
dont on parle tant ? 

Michel Kelemenis, Anne-Cécile Sibué, Emmanuelle Vo-Dinh

Arthur Perole



49

Table ronde 2
la fabrique des œuvres

Arthur Perole
Danseur et chorégraphe, Cie F 

La première chose que je dirais est qu’effectivement, quand on commence, il y a cette sorte de néant, avec tous ces 
chantiers à construire en même temps. Avec le défi d’aussi bien travailler vers l’extérieur – pour résoudre les questions 
de visibilité et de diffusion, avec l’objectif de faire découvrir notre travail et nos envies – que vers l’intérieur en se 
consacrant, souvent seul au départ, aux projets de créations. Il y a une certaine lourdeur à porter toutes ces choses 
(logistique, financement, démarchage du réseau)  et ce dont je me rends compte c’est que mon besoin principal se 
situe dans le registre de l’accompagnement. Et si possible sur un certain long terme.
Personnellement j’ai eu la chance de rencontrer quelques structures qui m’ont aidé, dont en premier lieu KLAP mais 
aussi Micadanses en diffusion. Chez les premiers nous avons pu apprécier d’avoir non seulement une écoute mais aussi 
une vision et des conseils sur le paysage culturel et la façon de l’aborder. 
Avec Stimmlos on a pu présenter une étape de travail, ce qui m’a permis d’avoir des premiers retours tout en étant dans 
une sécurité d’être dans un travail non-fini et donc de pouvoir continuer ce parcours-là. Puis on a pu partir ensuite dans 
une résidence de finalisation suivi d’une avant-première. Autant d’étapes qui m’ont permis de ressentir de la bienveil-
lance vis-à-vis du projet. 
Maintenant je sens que je peux me structurer et commencer à asseoir quelque chose. Au début je n’étais pas vraiment 
sûr de ce que je faisais, ni de ce que je voulais raconter. Je ne savais pas non plus comment je voulais structurer ma 
compagnie. Alors trouver des gens qui vous laissent ce temps de maturation et de réflexion cela me paraît primordial. 
J’ai maintenant le sentiment qu’avec KLAP on a passé un autre stade avec la deuxième création. Outre des moyens consi-
dérables, ce dont je les remercie, on a pu aborder ensemble la question de comment mettre en réseau, sur le territoire, 
les différents moyens de production et d’accompagnement existants. C’est grâce à tout cela qu’on arrive maintenant au 
Merlan, scène nationale de Marseille et qu’on peut construire une vision plus large encore. Qu’est-ce que moi j’ai envie 
de construire ? Qu’est-ce que j’ai envie de porter ? Comment j’ai envie de fonctionner ? 
J’oppose peut-être tout cela à des aides plus ponctuelles ou des coups de pouce qui se font au nom de l’émergence, 
une notion qui m’effraie complètement, et nous mettent face à quelque chose qui est lourd à porter en interne sans 
pour autant nous permettre de rebondir. Or une visibilité crée de l’activité et crée du réseau. 
C’est bien d’être aidé au nom de la jeune création. Mais combien de temps ça dure ? Qu’est-ce que c’est “être émergent” ? 
Est-ce le nombre de création ? Est-ce notre âge ? Et surtout que se passe-t-il après ? Est-ce que de l’émergence on doit 
passer absolument dans une diffusion extraordinaire ?  
L’aide que j’ai pu avoir à KLAP est précieuse car c’est une aide où l’on vient me donner les possibilités d’être dans une 
autonomie. De créer celle-ci par la structuration et le réseau. Et c’est peut-être surtout cela qui permettra de faire face 
à ce basculement-là.  

Solange Dondi
Modératrice

Quand tu parles de l’émergence tu dis donc que tu as conscience d’être un jeune chorégraphe, et que tu as besoin  
d’appuis, de lieux et de structures solides. Mais par rapport à la “Fabrique des œuvres” est-ce que tu peux dire que  
s’est d’abord posée en premier la question des moyens et des soutiens pour créer ton univers et ton espace ? 

Arthur Perole

J’ai eu la chance, je crois, de pouvoir rencontrer assez vite des personnes qui ont pu être porteurs du projet. Mais je tiens 
à dire aussi que je suis parti de désirs artistiques et de l’envie de ne faire aucune concession là-dessus (...) Après, en 
interne, c’est vrai, c’est très lourd. C’est la famille qui fait la production et on avance en aveugle, sans savoir si l’on va 
vraiment arriver à passer la prochaine étape. Tout cela jusqu’au moment où quelque chose vient se mettre en réseau et 
qu’on peut se permettre de prendre quelqu’un pour travailler en interne, de se dire qu’il y a un peu plus de confiance (...).
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Michel Kelemenis 

(...) Pour éclairer ce que vient de dire Arthur, relativement à ce qui fait l’identité de KLAP et nous relie à la “Fabrique 
des œuvres” : nous nous sommes construits dans le sillage d’un projet de compagnie. Les gens qui m’entourent et qui 
portent ce projet mettent absolument le même soin à accompagner tous les artistes présents dans la Maison pour la 
danse qu’ils mettraient à m’accompagner moi-même dans une création. Voire peut-être parfois un peu plus.
Avec cette Maison, j’essaie d’apporter un savoir fabriqué à travers 30 ans de parcours, vers des artistes qui ne sont 
pas que des émergents (...) J’ai une liberté inouïe car la Maison est comprise comme un projet d’artiste, et c’est cette 
liberté qui me permet de réfléchir à des accompagnements que je sais nécessaires. 

Solange Dondi
Modératrice

Peux-tu nous en dire un peu plus sur le rôle de ce projet dans le paysage chorégraphique global de cette région ? Et 
nous éclairer notamment sur l’attention que tu portes aux jeunes générations comme aux précédentes et comment 
cela s’articule. 

Michel Kelemenis 

Nous avons quatre axes d’activité permanents, éclairés par des manifestations festivalières qui invitent le regard à 
partir de différents points de vue. C’est une Maison de création. C’est un endroit où la question du partage artistique et 
éducatif est centrale. Les notions de transmission et de sensibilisation y sont actives en permanence. 
La troisième dimension est la culture chorégraphique (...) ou comment les choses se construisent et construisent le 
regard. Et enfin une acuité particulière à un quartier désigné comme le quartier urbain le plus pauvre économiquement 
de France (...) Là, on mise beaucoup sur l’ambassade de l’enfance et la jeunesse, soit 2 500 enfants jusqu’à jeunes 
étudiants, rapprochés à divers moments de ce qui se passe à la Maison pour la danse. 
Ces quatre axes sont croisés en permanence (...) Aussi les gens ne viennent pas à KLAP uniquement pour voir un 
spectacle. Ils convergent nombreux et différents, notamment par le jeu des collaborations avec d’autres structures 
marseillaises, pour rencontrer la pensée des artistes (...). 
Pour terminer, je me dois à partir de KLAP de délivrer une confiance absolue, initiale, déterminée, inébranlable dans 
mon rapport avec les artistes invités (environ soixante compagnies par an). Pourquoi ? Parce que ne pas leur donner 
ma confiance serait me tirer une balle dans le pied (...) : ce serait renier ma nature d’artiste et ma propre liberté. 

Solange Dondi
Modératrice

Arthur a parlé du bénéfice du réseau. Comment toi justement tu construis ces réseaux qui favorisent cette articulation 
entre la diffusion et la création ? 

Michel Kelemenis 

Il faut juste se reconnaître complémentaires. C’est ainsi que se construisent les collaborations, les partenariats, les 
passages de relais... Pour la relation de réseau qu’évoque Arthur, l’arrivée de Francesca Poloniato à la direction du Merlan 
a été positive. Très sensible à la danse, elle a cette confiance, cette reconnaissance de l’autre qui fluidifie les relations 
(...) Quand elle m’a demandé ce que représente la Scène nationale pour KLAP, j’ai répondu que notre action à Marseille et 
en région à l’endroit de l’accompagnement et de la structuration nécessitait un relai vers un échelon national. Autrement 
dit, permettre à un artiste en lequel nous croyons de pouvoir gravir une marche supplémentaire (...). 
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Emmanuelle Vo-Dinh 
Chorégraphe, directrice du Phare, CCN Le Havre Haute-Normandie, présidente de l’ACCN 

Solange Dondi
Modératrice

Nous allons maintenant écouter Emmanuelle Vo-Dinh, chorégraphe et, depuis 2012, directrice du Centre Chorégraphique 
National du Havre “Le Phare”. Elle prend en 2013 la présidence de l’association des CCN qui regroupe les 19 CCN du 
territoire et qui viennent de fêter leurs 30 ans. Volonté de partage, curiosité pour toutes les approches de la danse sont 
au cœur de son projet artistique pour Le Phare.
Emmanuelle, à quel moment en tant qu’artiste as-tu senti ce besoin de te projeter dans un outil institutionnel comme 
un CCN ? Et comment à partir de ce choix-là, en tant qu’artiste indépendante, t’es-tu retrouvée de l’autre côté ? Et 
comment continues-tu de créer tes œuvres ? 

Emmanuelle Vo-Dinh 

Comme l’évoquait Michel juste avant moi je tiens d’abord à dire que, moi aussi, je trouve cela chouette d’être interrogée 
comme chorégraphe et pas seulement comme directrice d’une institution. Moi aussi on me demande le plus souvent : 
“Comment va Le Phare” ? Cela étant dit cela m’intéresse aussi de parler plus fortement à cet endroit-là également. 

Cette double casquette d’être à la fois artiste et de diriger une maison a un intérêt. Car il y a non seulement une néces-
saire porosité entre ces deux casquettes mais c’est cela aussi qui enrichit profondément la pensée. Celle nécessaire à 
la direction d’un lieu, mais aussi celle relative au travail artistique en lui-même (...) Cela apporte beaucoup à mon travail 
d’être dans cette double posture et j’ai beaucoup appris de choses en quatre ans sur cette dissociation constante qu’une 
directrice de CCN m’avait présentée comme indispensable mais qui est en réalité impossible (...) Etre artiste d’un côté 
et directrice d’une maison de l’autre sans qu’il y ait une porosité n’est tout simplement pas possible. 

Pour aller très vite sur mon parcours. J’ai démarré en compagnie indépendante basée en Bretagne. Première compagnie 
professionnelle dans les Côtes-d’Armor donc, associée à La Passerelle de Saint-Brieuc pendant quatre ans, avec un détour 
par l’Arsenal de Metz pendant un an. J’ai travaillé dans un Centre Chorégraphique en tant qu’interprète avec François 
Raffinot pendant six ans. Puis s’est imposée la nécessité de venir à la tête d’une institution, ce que tout le monde n’a pas 
envie de faire. Mais pour ma part il y avait un projet de partage autour des écritures chorégraphiques. Ce qui demande un 
travail sur une temporalité différente que celle relative à une compagnie indépendante. Il faut concentrer du temps à de 
nombreux endroits et cela demande une certaine gymnastique pour articuler travail de création et travail de direction. 

Cela m’intéresse maintenant aussi de parler de l’émergence. Car cette question nous concerne également dans les 
CCN. Nous recevons une centaine de demandes par an et nous disposons d’une aide d’accueil studio fléchée par l’Etat 
de 45 000 euros. Nous avions décidé au départ de faire six “accueils studio” de 8 000 euros auxquels s’ajoutaient deux 
aides à l’écriture de 3 000 euros chacune. Mais il nous a fallu revoir à la baisse cet objectif car la ville du Havre s’est 
désolidarisée à hauteur de plusieurs dizaines de milliers d’euros. 
Outre l’accueil studio il nous faut aussi nous demander comment ce projet va vivre par la suite. Est-il viable à la base ? 
A t-il déjà une visibilité annoncée ? A t-il d’autres coproducteurs ? Tout cela pour éviter d’être uniquement dans la  
distribution d’un moyen de travail alors que l’œuvre ensuite ne serait pas visible. 
S’ajoutent à cela une attention nécessaire aux compagnies du territoire, une attention à l’émergence, une attention à 
la reconnaissance, une attention à “la vieille garde” (...) A l’arrivée on se retrouve dans cette espèce de “serpent de 
mer” dont on a parlé auparavant. 

Sur la question de l’émergence j’ai envie de me demander : Quelle émergence ? Je fais abstraction de la notion d’âge 
mais je me base sur l’esthétique. 
Je vais donner un exemple relatif à l’expérience d’un réseau que nous avons créé avec des structures du territoire 
normand (...) Chaque année nous choisissons ensemble une compagnie pour qui nous mettons à disposition temps 
de résidence, moyens financiers et temps de visibilité. Ceci aussi bien à destination de compagnies installées que de 
compagnies émergentes car ce réseau se veut extrêmement fluide. Les choses s’y font un peu au feeling, de manière 
organique et c’est cela qui est intéressant (...).
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Aujourd’hui nous soutenons un projet pour lequel les cinq interprètes sont nus. Conséquence : une partie du réseau me 
dit qu’elle ne pourra pas montrer cette pièce. Cela devient problématique car la liberté de création se confronte d’emblée 
à un handicap de départ (...). Je repose donc la question de “quelle émergence” ? De toute évidence cette pièce-là ne 
pourra voyager que dans un réseau de structures où la nudité ne sera pas un problème. Et il y en a très peu. On sait 
d’avance qu’elle ne tournera pas dans toutes les scènes nationales, etc. 

Tout cela débouche aussi sur la question : “quels publics ?”. La question de la médiation nous occupe beaucoup.  
Notamment parce qu’on déplore une sorte d’uniformisation de ce que l’on voit dans les théâtres, qui proposent de plus 
en plus de formes “grand public”. Or si l’on va dans ce sens-là, plus une œuvre aura une exigence artistique différente 
moins elle aura la capacité d’être reçue. On est, je trouve, dans un appauvrissement du rapport à l’exigence artistique. 
Se posent alors les questions suivantes : Comment un artiste exigeant met en œuvre avec les autres la possibilité 
d’un partage de cette exigence artistique ? Comment travaillons-nous cette question de la disponibilité des publics ? 
Dernièrement j’ai tourné ma dernière pièce qui était assez clivante. Et j’ai vu la différence entre un public qui a l’habitude 
de voir des pièces avec une exigence artistique peut-être un peu plus poussée et un public qui n’a pas l’habitude de se 
confronter à cela (...). Pour que ce public soit aguerri il faut travailler cette question de la médiation. 

On remonte ensuite à la question du politique (...). En Normandie, ces derniers mois nous ont fait rencontrer des 
élus issus du nouveau contexte politique, absolument pas formés et qui nous ont tenu des discours d’une médiocrité  
accablante. C’est une question qu’on travaille évidemment au CCN, pour faire comprendre aux élus comment on travaille, 
comment on fabrique les choses. 
La question des actions artistiques me semble donc fondamentale. On a à ce titre cette année vingt-cinq projets  
d’actions artistiques (...) mais parallèlement je ne veux pas renoncer à accueillir un travail dont l’exigence artistique 
est vouée à être minoritaire. 
On a une responsabilité à travailler avec des artistes dont on sait qu’ils ne remporteront pas l’adhésion de tous. Dans 
ces temps où le consensus est désiré et voulu, je dis et redis cette phrase d’une historienne spécialiste de la Révolution 
Française entendue lors du débat “Art et démocratie” organisé par le Syndeac : 
“Le consensus c’est la tyrannie. Seule une politique démocratique est une politique qui assume du conflit.” 
En effet, assumons du conflit. Il faut aimer, ne pas aimer. Travailler aussi à la question du partage de quelque chose que 
l’on ne connaît pas. Accepter d’arriver et d’être ouvert à l’inconnu et ne pas s’asseoir dans un fauteuil en se disant : “J’ai 
payé mon billet quinze euros, je viens voir un spectacle de danse et j’aimerais, si possible, ne pas voir le temps passer.”
Le travail des artistes est plutôt qu’on sente le temps passer, que l’on fasse l’épreuve du temps ensemble et qu’il se 
passe quelque chose. Sans être uniquement dans la consommation de quelque chose. 
Comment lutter donc pour qu’on ne soit pas dans cette consommation tous azimut, dans cette question du consensus ? 
(...). Il faut absolument que l’on travaille cette question de la différence et de la possibilité de la différence.  

 

Céline Bréant 
Directrice du Centre de Développement Chorégraphique de Roubaix Nord Pas-de-Calais 

Solange Dondi
Modératrice

Merci Emmanuelle pour cet exemple emprunté à ta propre expérience, à savoir l’épreuve de travailler, via un réseau, avec 
des artistes qui ont un univers à eux, qu’ils veulent défendre et qui parfois n’entrent pas en relation avec tout le monde. 
On va justement interroger Céline Bréant là-dessus. Directrice depuis 2012 du Centre de Développement Chorégraphique 
de Roubaix Nord Pas-de-Calais, elle a été Présidente de l’association des CDC qui regroupe les 10 CDC de France. Son 
projet pour le CDC de soutenir en priorité ceux qui en ont le plus besoin - jeunes danseurs et compagnies émergentes-  
s’inscrit dans ce lieu ou les échanges entre les artistes et le public reste une priorité.
Dans les Centres de Développement Chorégraphiques (CDC) vous avez donc vous aussi opté pour ce mode de travailler 
à plusieurs. Cela paraît tellement vertueux, tellement extraordinaire cette association entre des programmateurs et des 
artistes ! Surtout quand on se dit qu’elle va permettre à des créateurs qui ont des difficultés à trouver des modes de 
production de produire des œuvres. Et cela même si parfois - comme nous l’a malheureusement montré l’exemple cité 
par Emmanuelle - cette œuvre ne va pas être diffusée. Donc il faut faire beaucoup de pédagogie. 
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Dans les Centres de Développement Chorégraphiques vous avez aussi un dispositif de soutien qui vous permet de vous 
associer tous ensemble. Or, entre vous, le consensus se fait-il sur un nom, sur une œuvre ? Autrement dit comment  
travaillez-vous avec les artistes quand vous vous dîtes : c’est avec celui-là qu’on va travailler ? Quels sont les arguments 
sur lesquels on s’appuie ? Quels sont les éléments artistiques sur lesquels vous vous positionnez par rapport à ce choix ? 

Céline Bréant 

Cette coproduction commune que nous avons mise en œuvre avec les CDC existe depuis 2005 et le processus de 
sélection se fait évidemment sur l’artistique. Chaque directeur de CDC peut proposer au réseau une compagnie ou un 
artiste à accompagner sur un projet. Nous en parlons ensemble puis, en fonction des matériaux dont on peut disposer 
sur la pièce à venir et le travail fait précédemment, on choisit tous ensemble d’en présélectionner quatre. Nous les rece-
vons, traditionnellement à Avignon, pendant une heure. (...) Là pour être vraiment au cœur du projet et de sa dimension 
artistique, nous engageons avec les artistes une discussion qui porte essentiellement sur le projet, son propos, sa 
mise en œuvre. Les autres questions plus matérielles sont aussi abordées ensuite mais la première discussion porte 
vraiment sur le propos artistique. 
Une fois que nous avons vu ces quatre artistes, nous discutons et nous votons. Ce n’est donc jamais consensuel. Et 
c’est cela qui est bien aussi. (...) Avec les CDC on se rejoint sur des missions communes, une politique commune mais 
chacun a sa spécificité, travaille sur un territoire d’une manière différente et a aussi sa ligne artistique. Le débat est 
donc toujours riche entre nous. 

Concernant l’émergence, nous avons, depuis 2005, en effet plutôt soutenu des jeunes compagnies. (...) Nous avons 
également fait le choix d’accompagner alternativement un artiste implanté en France et un artiste implanté à l’étranger. 
Et ce pour soigner l’ouverture que l’on a sur des esthétiques venues d’ailleurs. 
A l’intérieur des CDC en général, et au Gymnase en particulier, travailler à l’accompagnement des artistes c’est aussi 
soutenir des parcours et travailler sur la fidélité avec ces mêmes artistes. C’est-à-dire prendre le risque de soutenir ces 
artistes dans leurs premières œuvres puis de continuer à le faire ensuite, même au-delà d’une pièce moins réussie. 
Etre en dialogue permanent avec les artistes que nous soutenons, ne pas lâcher les gens : il me semble que c’est aussi 
comme cela que l’on envisage l’accompagnement dans nos maisons.

Sur la question de l’intergénérationnel entre artistes qui a également été abordée, c’est une chose que je prends 
en compte dans un festival comme Le Grand Bain où l’idée est vraiment de croiser non seulement les formats et les  
esthétiques mais aussi les types de compagnies. Compagnies jeunes et émergentes vont ainsi côtoyer des compagnies 
confirmées. C’est une chose qui marche plutôt bien. 
Il m’importe de travailler sur le regard que les uns et les autres se portent. Se demander, donc, comment on peut créer 
les conditions propices au dialogue entre des artistes issus de différentes générations, d’esthétiques diverses. (...) 
D’ailleurs, par rapport à la réticence de certains programmateurs, évoquée par Emmanuelle, je crois que cela dépend 
aussi, il me semble, des contextes de programmation. Comment, nous, programmateurs nous pouvons proposer des 
contextes favorables à différentes esthétiques et différents types de travaux. 
On ne programme pas de la même manière et au même moment un travail très pointu et un travail “populaire” au bon 
sens du terme. C’est un savoir que nous, lieux spécialisés de danse, on pourrait partager avec des lieux plus pluridis-
ciplinaires ou dans des endroits moins familiers de la culture chorégraphique. Mais il faut du temps c’est vrai. 

Table ronde 2
la fabrique des œuvres

Solange Dondi
et Céline Bréant
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Modération finale de Solange Dondi  

Solange Dondi

Tout ce que vous dîtes autour de cette table rejoint bien quelque chose évoqué par Pascale et qui témoigne d’une sorte 
de paradoxe : on est dans un soutien à la création, primordial, parce que c’est important et qu’il faut la valoriser. Mais 
en même temps on se rend compte qu’on ne parvient pas à construire un vrai répertoire. 
Les compagnies doivent créer bien sûr mais leur dire “construisez votre histoire et votre répertoire” est tout aussi  
important. Il faut faire en sorte que les publics et les programmateurs puissent non seulement voir les pièces mais 
aussi les revoir. N’est-ce pas Daniel Dobbels qui disait qu’il fallait voir deux fois une pièce ? Une fois pour la voir, puis 
l’oublier. Et la revoir une deuxième fois, pour la reconstruire. 
Tous les chorégraphes nous laissent à penser qu’ils sont un peu dans une course à la création. On en fait une puis tout 
de suite après une autre. Et ceci aussi parce que les dispositifs financiers sont là ainsi que les demandes, notamment 
des festivals (...). 
On se rend compte aujourd’hui que la création d’une mémoire et d’un répertoire d’œuvres contemporaines n’est pas 
facile à mettre à l’œuvre parce qu’on est tout le temps dans cette dynamique de créer tous les six mois. Ce qui n’est pas 
un problème pour certains mais c’est oublier la nécessité du temps, de l’épreuve du temps et cela n’est pas une chose 
facile à trouver dans tous les dispositifs existants (...). 
Merci d’avoir soulevé cette question du répertoire, Pascale, car elle n’est pas souvent mise en jeu même dans les  
programmations et soutiens que peuvent apporter les dispositifs. 

Pascale Henrot

C’est un questionnement qui existe à tous les niveaux. Quand le ministère de la Culture décide d’aider les compagnies 
pour une création et une reprise c’est bien qu’il y a une prise de conscience de la nécessité de faire en sorte que les 
œuvres existent plus longtemps que dans la réalité actuelle. 
Etant plutôt quelqu’un d’optimiste, je voulais également saluer et partager le fait que de plus en plus de structures 
travaillent en réseaux (...). Elles œuvrent ensemble, partagent, s’unissent pour des coproductions et il faut aussi mettre 
en avant ce qui commence à fonctionner et a changé beaucoup de choses dans les mentalités (...). 

Michel Kelemenis, Anne-Cécile Sibué, Emmanuelle Vo-Dinh, Arthur Perole, Pascale Henrot, Solange Dondi, Céline Bréant
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Michel Kelemenis 

Je voudrais risquer un terme qui relie nombre de choses qui ont pu être dîtes et que je place entre la “Fabrique des 
œuvres” et la “Fabrique du regard” : “l’émergence des projets”. Derrière ce terme se trouve la présence des artistes 
dans les maisons, le partage des processus de création ou de recréation, que les créateurs soient jeunes ou de grande 
maturité. J’aime malaxer cette idée pour développer et relier les différentes lignes d’action de KLAP Maison pour la danse.   

Solange Dondi

Pour te répondre, Pascale, la question n’est pas d’être pessimiste. Pointer du doigt les soucis et les problèmes permet 
peut être de mieux avancer en les circonscrivant (...). Il y a des multiplicités d’actions qui sont menées pour soutenir 
les artistes et nous avons en France une chance inouïe. Il n’est donc pas question d’être pessimiste mais de dire où 
sont les endroits des failles et comment il est possible de les réduire. Car ce qui est à l’œuvre aujourd’hui, et que l’on 
voit à travers certains exemples cités, c’est que des difficultés persistent pour certains artistes qui peinent à présenter 
un travail quand celui-ci est singulier, demande une approche, et peut-être, pour le public, un certain effort (...). Il est 
vrai aussi que cette question de l’économie revient en force et que remplir une salle n’est pas toujours facile. Comme il 
n’est pas facile d’accepter qu’une salle ne soit pas pleine (...).
Pour conclure, je crois que l’on se doit d’être attentif à toutes ces “petites musiques” qui sont un peu celles d’à côté, 
qui ne seront peut-être pas celles qui vont rassembler le plus mais qui comptent. 
J’aime cette comparaison avec l’image d’une médiathèque où il y a toujours un rayon poésie et même si ce n’est pas 
celui-là qui est le plus fréquenté, il existe. Et le simple fait qu’il existe rappelle la possibilité qu’on a de s’en servir et de 
faire en sorte que ces textes-là, cette poésie-là puissent être entendus. 
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Temps d’échange avec la salle (Morceaux choisis)

Monia Bazzani
Chargée de l’Education Artistique et Culturelle à Mayenne Culture 

Je voulais d’abord vous remercier d’avoir énoncé cette problématique de l’appauvrissement de l’exigence artistique, que 
je trouve personnellement proche parfois de la censure implicite. On la vit constamment en milieu rural mais je ne pense 
pas que c’est uniquement là qu’elle s’opère. Cette idée d’une uniformisation des spectacles et la difficulté que l’on a à 
travailler la temporalité et le regard du spectateur nous questionne. Je me demande d’où vient cet appauvrissement. 
Du politique ? Des professionnels eux-mêmes ? Quoiqu’il en soit dans l’articulation entre ces deux catégories, il y a 
vraiment quelque chose à re-questionner.  
J’ai maintenant une question que je voudrais poser aux artistes. J’ai été interpellée par la notion d’acte artistique et la 
question de savoir si l’action culturelle peut être considérée comme un acte artistique ? (...). Cet acte est parfois invi-
sible ou moins valorisé dans la fabrication de l’œuvre. Mais pour vous, artistes, comment ces actes invisibles ou moins 
“labélisés” alimentent-ils votre création et participent de votre trajectoire artistique ? Peut-on donner de la valeur à cela ? 

Emmanuelle Vo-Dinh, 
Chorégraphe, directrice du Phare, CCN Le Havre Haute-Normandie, présidente de l’ACCN 

Personnellement je ne me sens pas concernée par le terme de “pédagogie”. Pourtant il se trouve qu’on l’employait 
beaucoup quand je suis arrivée à la direction du Phare. N’ayant pas mon Diplôme d’Etat (DE), je ne peux pas enseigner. 
Or cette notion de “pédagogie” dans le territoire dans lequel je suis, renvoyait automatiquement à l’idée d’enseignement. 
Et automatiquement à la vision d’un Centre Chorégraphique comme une école de danse (...). C’est triste car on fait des 
efforts pour dire que nous sommes un centre de création. 
N’enseignant donc pas et n’ayant pas cette fibre là je suis donc plutôt arrivée avec l’idée de partage d’expériences, 
avec toute la fragilité que cela suppose. Des choses qui marchent, d’autres moins. Mais en tout cas quelque chose qui 
s’éloigne du savoir-faire (...). J’ai donc défendu l’idée que nous allions travailler sur ce qui se passe autour des œuvres 
et qui relève du partage d’expériences, de l’acte artistique beaucoup plus que de la question de la pédagogie (....). A nous 
artistes de ne pas tomber dans le piège et de se retrouver à cet endroit qui constitue plus celui de l’Education Nationale 
(....). Travailler cette question de l’action culturelle en se demandant quels projets nous inventons autour des œuvres et 
qu’est-ce qui fait sens autour de cela me semble plus intéressant (...). Faire bouger les cadres en somme ! (...).

Monia Bazzani

Je questionnais vraiment cette notion de projet et d’état de création (...). Et comment les artistes les articulent, dans 
le cadre de résidences par exemple ou encore de projets où les publics sont mélangés. 

Arthur Perole
Danseur et chorégraphe, Cie F

Je rebondis là-dessus en prenant l’exemple de la collaboration avec la Scène Nationale Le Merlan. On s’est demandé 
ensemble comment, durant ces deux années, la compagnie allait pouvoir être sur le territoire. Ma clause de base était 
qu’autour d’un ou deux projet(s), la rencontre puisse effectivement entrer dans la fabrication de l’œuvre. 
Je peux citer l’exemple d’un spectacle Jeune Public que l’on va créer l’année prochaine et où l’on a besoin de ces retours 
de collégiens, à qui l’œuvre se destine. On va donc tisser un projet pédagogique au sein d’une création et essayer de les 
inclure, de les responsabiliser. Tout en nous responsabilisant envers eux. Créer cette vraie rencontre prend alors pour 
moi, auteur, un vrai sens artistique. Venir puiser dans leur regard, qui sera un regard frais et nouveau sur la création, et 
pas un entre-soi, a du sens car cela vient alimenter quelque chose. 
C’est précieux de voir des structures nous laisser la possibilité de vivre ces temps-là. Et cela a nettement plus de sens 
que les plus habituelles deux heures de médiation avant la représentation pour remplir la salle. 
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Marie Maupas
Danseuse et chorégraphe, Compagnie Les Quais de la Danse (Nantes)

Je voulais rebondir par rapport à la question du DE et à celle de la présence des artistes en milieu scolaire. Le souci, pour 
l’avoir entendu d’autres chorégraphes qui étaient amenés à intervenir dans les écoles, c’est que si l’on n’a pas de DE on 
peut se retrouver empêchés d’y entrer. Parfois il faut aller jusqu’à obtenir des dérogations pour contourner la difficulté. 
Je m’interroge. Quelle est la place de l’artiste à l’école ? Comment faire pour qu’il soit reconnu en tant qu’artiste et pas 
seulement en tant que pédagogue ? 

Sylvie Pabiot
Chorégraphe, Compagnie Wejna (Clermont-Ferrant)

Je n’ai pour ma part jamais opposé pédagogie et création car cela renvoie pour moi à la rencontre. Je rencontre des 
artistes, je rencontre un public, je rencontre des enfants et on se met à chaque fois dans un état de création. Mais dans 
certains théâtres c’est très difficile à mettre en place (...). Il y a donc vraiment quelque chose à trouver ensemble pour 
pouvoir continuer à rencontrer les gens. Car cela reste compliqué. 
Les actions culturelles sont vitales à mes yeux. Notamment pour arrêter de creuser cette espèce de grand écart entre 
une culture qui serait populaire et une autre plus élitiste (...). 

Céline Bréant
Directrice du Centre de Développement Chorégraphique de Roubaix Nord Pas-de-Calais 

Pour vous répondre à notre échelle, soit au niveau des CDC, la question de l’action culturelle c’est la moitié de notre 
temps. Je ne sais pas si c’est un acte artistique mais en tout cas c’est un acte politique et militant fort. Ce que je peux 
dire aussi c’est que c’est un travail de fourmi et qu’il prend beaucoup de temps. 
Cela fait plus de trente ans que l’on fait cette chose-là. On a donc maintenant un public sans doute plus ouvert mais ce 
travail, qui se doit d’être sans cesse renouvelé, est long, difficile, et pas très valorisant. Mais il est nécessaire et fait 
pour nous partie intégrante du projet. 
Toutes les composantes sont effectivement liées et pour nous il n’y a pas moins de valeur dans l’action culturelle que 
dans l’accompagnement des artistes. Tout cela est un tout qui se répand et aucune des actions culturelles n’est décon-
nectée du projet artistique. 
Tout est lié (...). On essaie vraiment que le centre soit toujours la question artistique mais que tout soit au même niveau. 
Après c’est sans doute plus compliqué dans des théâtres pluridisciplinaires, et qui sont dans d’autres réalités que la 
nôtre qui ne nous occupons que de danse. 

Michel Kelemenis
Chorégraphe, directeur artistique de KLAP, Maison pour la Danse à Marseille

Je prolonge ce que Céline dit en reprenant l’exemple du quartier d’implantation de KLAP Maison pour la danse. C’est un 
engagement sans fond où nous sommes convaincus de devoir beaucoup travailler sur ce que nous nommons Partage 
artistique et éducatif. Avec une certaine conviction que cela n’aura pas d’effet à l’échelle où nous sommes. Mais nous 
nous devons d’y être et nous devons continuer (...).
A KLAP la présence d’une compagnie, qui est porteuse d’œuvres, permet d’expérimenter des formes de partages (...). On 
se demande d’abord entre nous qu’est-ce qui peut être éclairé, qu’est-ce qui peut être partagé (...) puis le cercle s’élargit 
car nos relais, qui sont aussi bien des enseignants que des pilotes d’association, nous rejoignent (...).  
Chacune des compagnies que nous accueillons est également interrogée à l’endroit de sa capacité d’ouverture (...). Et 
c’est cette richesse de présence d’artistes dans la Maison qui m’a permis de renvoyer un signal positif aux gens du 
quartier qui, comme au Havre chez Emmanuelle, frappaient à la porte en demandant : “C’est quand le cours de danse ?”. 
Nous leur répondons qu’ici, ce qu’ils trouveront n’est pas la même chose que ce qui est proposé dans une école de danse 
qui est par ailleurs très bien à son endroit puisqu’on y dispense une formation et de la pédagogie (...). Nous portons 
une autre pensée, proposons d’autres rendez-vous. A savoir : venez rencontrer les artistes, à travers des formes et des 
dialogues qu’ils inventent eux-mêmes et dans lesquels j’ai une très grande confiance.  
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Pascale Henrot
Directrice de l’ONDA

Par rapport à ce que j’observe dans ma pratique, plusieurs choses. D’abord l’exemple du Tour du monde des danses 
urbaines en dix villes qui est l’une d’une des mallettes pédagogiques conçue par l'A-CDC et que l’on doit à François  
Chaignaud et Cécilia Bengolea. Il est étonnant de voir qu’elle tourne comme un spectacle. Et de constater que quelque 
chose qui a été pensé en amont comme une action de médiation devienne une pièce à part entière.
On remarque également qu’il y a de plus en plus de projets participatifs. Comment doit-t-on eux aussi les qualifier ? 
S’agit-il d’œuvres ou de moments de partage et de pratique ? 
Il me semble dans tous les cas important de faire en sorte que les artistes puissent eux-mêmes fabriquer toutes les 
actions de médiation que leur demandent les structures dans lesquelles ils interviennent (...). Ces actions participent 
du travail de création et il faut que l’on comprenne que l’artiste est tout à fait capable de proposer des projets. 

Annie Begot
Directrice de Danse à tous les étages, Rennes 

Je voudrais citer l’exemple d’un réseau que nous coordonnons dans le Finistère, qui s’appelle Réseau Danse au bout 
du monde et qui réunit plusieurs lieux ne programmant que peu ou pas de danse. Via ce réseau, un artiste par an est 
invité à sillonner le département pour des diffusions et des projets d’actions culturelles. C’était Julie Nioche l’an dernier. 
C’est aujourd’hui Loïc Touzé.
A cette occasion, je rencontre beaucoup de programmateurs qui se sont vus confier de nouvelles salles. Or eux-mêmes ne 
voient pas de danse, ont peu de culture de danse, n’ont pas d’occasions, ni de moyens pour se déplacer et ils ne savent 
tout simplement pas où ils pourraient voir de la danse (...). C’est un problème dont nous devons avoir conscience. Des 
salles culturelles fleurissent dans toutes les régions et si leurs responsables sont prêts à programmer de la danse c’est 
à la condition qu’ils soient accompagnés et épaulés (...). Il y a des lieux à conquérir, qui peuvent devenir des partenaires.  

Stéphane Grosclaude
Coordinateur de la Plate-Forme Interrégionale d’échange et de coopération pour le développement culturel

J’entends beaucoup l’expression de difficultés quant à la direction d’un lieu (...). Je me demande s’il ne serait pas inté-
ressant de les aider, de les préparer, voire de les former à la prise de direction d’un lieu, notamment en ce qui concerne 
le rôle de producteur/coproducteur qu’on leur demande d’endosser ? Pourquoi ne pas imaginer aussi des formes de 
compagnonnages avec des acteurs plus chevronnés ? A l’inverse aussi, accompagner ceux qui voudraient revenir 
uniquement à la création.  



59

Pascale Henrot

Il existait un organisme qui s’appelait l’ANFIAC, qui formait à la direction d’un lieu et qui a disparu faute de moyens. Mais, 
vous avez raison, c’est une vraie question.
Via l’exemple de La Belle Ouvrage on peut tout de même dire qu’il existe des offres de formation. A l’international ou au 
niveau européen. Elles proposent à des chargés de programmation ou de direction de se réunir, de rencontrer d’autres 
personnes et de discuter de ces questions-là. 

Solange Dondi
Modératrice 

La question de la formation des programmateurs et responsables de lieux devrait, me semble-t-il, être un continuum 
permanent (...). Des formations initiales existent bien dans les universités mais n’oublions pas que le monde culturel a 
ceci de singulier qu’il s’éprouve au quotidien.   
Le regard d’un programmateur ne peut être qu’en permanence formé (...). Nous avons cité les mallettes pédagogiques. 
On peut aussi parler des centres ressources qui existent en très grand nombre. Mais encore faut-il savoir où les trouver. 
Encore faut-il savoir s’en servir.  
A l’image de La Belle Ouvrage dont parlait Pascale il existe également nombre de formations en mesure de répondre 
aux questionnements des uns et des autres (...). Néanmoins il y a quelque chose qu’on ne pourra jamais décréter c’est 
la curiosité et le désir de faire les choses (...). La question de la formation du regard et de l’attention portée à l’acte 
artistique, et pas simplement à la production, renvoie d’abord à une culture personnelle à développer.
Il y a des outils, il faut les utiliser. Mais il y a aussi la volonté, le désir et la curiosité de la personne. 

Michel Kelemenis

Je n’ai pas de réponse à la question de la formation des directeurs de lieux, car je n’ai suivi d’autre parcours que celui 
de pilote d’un projet de créateur. Parce que basé en région, volontairement, il a paru évident de décortiquer l’activité 
artistique et faire de chaque élément un objet de dialogue. Mon premier chemin a été de me décentrer. C’est-à-dire sortir 
de ma bulle de créateur, aller regarder ailleurs (...). 

Cécile Reverdy-Gaillard
Conseillère publics et territoires au Conseil Départemental du Val-d’Oise, Direction de l’Action Culturelle 

Une vraie politique existe en France sur le soutien à la création. Même chose pour le soutien aux structures dans le 
champ de la diffusion. Concernant maintenant l’action culturelle il me semble que nous pourrions nous appuyer sur 
un autre réseau, qui existe également, et qui est celui des directeurs de l’action culturelle, notamment à l’aube d’une 
réécriture de la politique des territoires.
On en demande beaucoup aux artistes, or d’autres relais pertinents et complémentaires existent bel et bien au sein 
des villes. 
Je prends l’exemple du Val-d’Oise où, quand je suis arrivée en fonction en 2002, il y avait cinq directeurs de l’action 
culturelle sur le territoire. Aujourd’hui 34 collectivités de plus de 10 000 habitants bénéficient de la présence de...  
34 directeurs de l’action culturelle ! Autrement dit autant de gens qui, dans la façon de penser la pérennité de l’action 
culturelle avec le politique, ont des outils très puissants et efficaces. Ils peuvent en effet aussi bien solliciter leur service 
de l’Education que celui de la Jeunesse, de l’Action Sociale...
Ce serait bien de partager tout ce que nous venons de nous dire pendant deux jours avec eux. Car ils ne sont pas là 
aujourd’hui. Ils ne sont pas à nos côtés, or ils pourraient penser tout cela avec nous et enlever un peu de la charge qui 
se trouve sur nos et vos épaules (...).
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Marie Chapelain
Chargée de mission Création Emergence / coordinatrice Fabrique(s) Laboratoire(s) Artistiques(s) à Nantes 

Je ne sais pas si cela existe encore aujourd’hui mais j’ai le souvenir d’avoir fait, il y a quinze ans en Bretagne, une for-
mation à la culture chorégraphique via le CND. Il s’agissait de séminaires passionnants qui, en tant que programmatrice, 
m’ont permis ensuite d’éprouver des choses que je ne connaissais pas. On allait assez loin, faisant même un travail de 
journaliste critique après la découverte de spectacles, et c’était assez profond. 
Je sais que Musique et Danse en Loire-Atlantique fait des choses auprès des programmateurs du département.  

Elisabeth Le pape
Responsable de la danse à Musique et Danse en Loire-Atlantique

Effectivement les agences, qu’elles soient départementales ou régionales, ainsi que les échelons intermédiaires me 
semblent propices et adaptés pour jouer ce rôle d’interface entre le réseau et les acteurs. Et notamment lorsque les 
enjeux consistent à faire remonter du national au local et inversement à promouvoir du local vers les échelons supérieurs. 
Ces espaces de mise en relation sont précieux et pertinents.  
Sur la question de la diffusion, et en lien avec la problématique de la “Fabrique des œuvres”, je voulais revenir sur 
l’expérience des pôles danse que nous conduisons. On y a pensé la diffusion à partir d’une logique de réseaux et de 
programmation collégiale. Une économie de mutualisation permet la venue d’artistes et l’action culturelle est pensée 
en conséquence. 
Il y a incontestablement des espaces de résistance et de négociation qui peuvent s’opérer quand on fait ce décalage et 
ce pas de côté dont parlait Michel Kelemenis. Le fait de se décentrer a du bon. Une agence, par exemple, n’a pas de lieu. 
Et ce qui pourrait être pensé comme une faiblesse est en réalité une force car on met toute notre énergie pour pouvoir 
être sur les espaces de mise en relation. Cela permet de fédérer et de créer des mouvements de synergie. 

Laurent Cebe
Chorégraphe Association Des Individualisé(e)s

Je suis un jeune chorégraphe. L’endroit d’où je suis est donc celui de quelqu’un qui démarre. La difficulté, si l’on en 
revient à la “Fabrique des œuvres”, c’est la question de l’engagement. On vit à une époque où il est difficile de ne pas 
être engagé. Non seulement esthétiquement mais aussi politiquement. Qu’est-ce qu’on a à dire et comment on veut 
le dire... Toutes ces questions qui nous traversent se confrontent pour autant à la difficulté d’être vu et à la nécessité 
d’être correct si l’on veut être diffusé. Ça devient alors difficile d’assumer un discours et cela constitue un vrai frein et 
une vraie difficulté au quotidien.
Si on a le désir de voir apparaître des énergies nouvelles, il faudra être en capacité d’écouter et d’être ouvert à de  
nouvelles paroles. On a pour notre part cette nécessité de dire et de dire autrement. 
Et c’est valable aussi sur la question de l’action culturelle où il peut se faire plein de choses autrement. Celle-ci com-
mence d’ailleurs par la relation que nous, artistes, pouvons entretenir avec les programmateurs. On pourrait par exemple 
commencer par se demander ensemble ce qu’est le public (...). Quand nous créons un spectacle, nous nous posons 
forcément la question de la façon dont il va être réceptionné par un public. Le professionnel peut donc également faire 
confiance à l’auteur du spectacle et à la manière dont il perçoit cette relation avec le spectateur. 

Solange Dondi

Merci de ce témoignage. Je pense qu’il résume assez bien les questions qu’on ne cesse de se poser (...). Ce qui est 
certain c’est qu’il faut que vous ayez, vous, toujours cette conviction pour que petit à petit vous aussi souleviez des 
montagnes et fassiez bouger les lignes. Les choses viendront parce que des deux côtés il y aura cette envie de faire 
bouger les lignes. Il faut non seulement maintenir cet engagement mais aussi le développer et le poursuivre. En nous 
rappelant que : “Ce n’est pas le chemin qui est difficile, c’est le difficile qui est le chemin.” 
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Julie Teyssou
Chargée de diffusion pour David Roland Chorégraphies

A mon sens ce n’est pas la forme qui est importante, c’est l’écriture. Que ce soit participatif ou qu’il y ait de la nudité, il 
faut bien se rappeler que cela constitue l’un des éléments de l’œuvre, mais que c’est l’écriture qui est importante. Or le 
travail de médiation, trop centré sur ce qu’on voit (la forme), doit porter là-dessus.  

Solange Dondi

Merci car ce témoignage est exact. Evident. 
 

Valérie Joly-Malevergne
Administratrice de production, Compagnie 47.49 François Veyrunes (Grenoble)

Juste pour terminer sur un témoignage qui conforterait l’idée d’inventer de nouveaux modes d’être ensemble. Nous 
sommes en résidence dans la salle municipale de Crolles qui existe depuis dix ans dans le territoire de Grenoble. Son 
directeur essaie de promouvoir la danse à hauteur de trois spectacles par an environ. Au début il avait dix-sept personnes 
et maintenant il arrive à remplir sa salle de deux-cents places. La dernière création de François Veyrunes a été coproduite 
par cette salle municipale et la MC2 de Grenoble. Les montants, au niveau des valeurs financières, n’avaient rien à voir 
mais ils ont eu l’intelligence d’imaginer tout de même un co-accueil de Chère Antigone. La MC2 a donc acheté deux dates 
et une date a été achetée par la salle municipale, mais toutes les trois ont été accueillies à Crolles. Trois dates de danse 
sur ce territoire cela n’arrive jamais mais le public était au rendez-vous (...). Et on a réussi à faire ce brassage des publics.  
Il y a donc incontestablement de nouvelles formes de collaboration et des réseaux à mettre en place pour permettre la 
diffusion des œuvres et la rencontre avec le public.
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Atelier 1  
Faire l’hypothèse d’un “écosystème chorégraphique” pour définir  
les conditions de naissance et de déploiement d’une œuvre 

La notion d’écosystème chorégraphique est régulièrement citée par les acteurs et les réseaux de la danse. Quelles 
définitions et représentations avons-nous de cet écosystème ? Quelles réalités recouvre-t-il ? En quoi influence-t-il 
la trajectoire d’un projet, du montage de production à sa diffusion et à sa transmission ? Chacun pourra contribuer 
à cet essai de définition, en appui sur la diversité des pratiques et des territoires investis.
Dominique Orvoine propose dans cet atelier une méthode de travail participative.

Témoins invités de l’atelier : 

Christophe Garcia, chorégraphe, Cie La Parenthèse 
Michel Kelemenis, chorégraphe, directeur artistique de KLAP, Maison pour la Danse à Marseille
Emmanuelle Vo-Dinh, chorégraphe, directrice du Phare, CCN Le Havre Haute-Normandie, présidente de l’ACCN
Nadine Varoutsikos-Perez, directrice, Le Théâtre, scène nationale de Saint-Nazaire

Modération assurée par : 

Dominique Orvoine, consultante, directrice d’INSOLIDO conseil, Rennes

Problématique posée : 

Eclairer les contours de la notion d’écosystème chorégraphique régulièrement citée par les acteurs et les réseaux de la 
danse. Cet essai de définition s’est appuyé sur la diversité des pratiques et des territoires investis.
 
Méthodologie suivie : 

Méthode de travail participative voulue par la modératrice Dominique Orvoine. Après un temps d’introduction, où chacun 
était invité à esquisser sa définition de ce que l’on nomme “l’écosystème chorégraphique”, quatre groupes se sont 
constitués et ont travaillé ensemble durant un long moment. Avant de se retrouver à nouveau pour mettre en commun 
les pistes abordées. 

Questions soulevées : 

Quelles définitions et représentations avons-nous de cet écosystème ? Quelles réalités recouvre-t-il ? En quoi influence-
t-il la trajectoire d’un projet, du montage de production à sa diffusion et à sa transmission ? Au regard des mutations et 
des réalités du secteur, dont les évolutions politiques, comment préserver et mieux encore encourager les actions de 
réseaux et de mutualisation de moyens ? 
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Réponses apportées : 

Partant du postulat scientifique selon lequel l’écosystème caractérise ce “milieu dans lequel les conditions sont rela-
tivement homogènes et permettent le développement d’un ensemble d’organismes vivants”, chacun a pu dire ce qui 
en conditionne selon lui sa réussite... à l’échelle du milieu chorégraphique. Les mots “développement”, “partenariat” et 
“complémentarité” sont souvent revenus dans la bouche des uns et des autres.
 
Observations et remarques : 

Sensibilité commune et confiance mutuelle : deux préalables indispensables selon les uns et les autres pour fonctionner 
ensemble.
 
Citations à retenir : 

“Se vendre est un terme qui revient souvent dans la bouche des jeunes artistes et on sent que c’est douloureux”

“Il y a des artistes qui aiment la boîte noire, le rapport traditionnel et d’autres qui peuvent avoir besoin d’autre chose, 
de changer le rapport avec le public”

“Ceux qui s’en sortent sont ceux qui ont un répertoire”

“Pour de jeunes compagnies, l’administration est permanente mais elle n’est pas toujours rémunérée”

“Nous sommes dans une période complexe, on rame tous et on a tous besoin de prendre un élan ensemble. Mais 
concrètement comment on fait ?”

“Il faut parvenir à identifier des artistes qui portent en eux un projet plus large qu’eux-mêmes”

“Ne pas penser que c’est toujours aux artistes de savoir s’adapter”

“Nous étions tous très différents, mais, à des endroits, simplement en parlant cela produit des choses. La preuve qu’on 
se pose tous les mêmes questions même si on ne les formule pas de la même manière”

“On est seul quand on cherche à promouvoir un projet”

“Se réunir pour être porteurs d’espoir et d’optimisme”

Emmanuelle Vo-Dinh et Christophe Garcia
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Atelier 2   
Le rôle des réseaux et le développement des coopérations à l’ère mondialisée : du local à l’international 

Invention de nouveaux modes de coopérations et d'échanges : à l'ère mondialisée, de nouveaux réseaux de diffusion 
et de production émergent comme une alternative aux réseaux déjà établis, identifiés et hiérarchisés. Comment 
ces réseaux coexistent-ils, se transforment-ils et s'adaptent-ils aux besoins des artistes et des théâtres ?

Témoins invités de l’atelier : 

Daniel Favier, directeur de la Briqueterie - CDC du Val de Marne-Vitry sur Seine
Collectif [LA] HORDE, représenté par Marine Brutti, Jonathan Debrouwer et Arthur Harel

Modération assurée par : 

Emilie Peluchon, responsable danse au Conseil départemental du Val-d’Oise (en remplacement au pied levé d’Anne-Cécile 
Sibué-Birkeland, victime d’un malaise lors de la table-ronde du matin)

Problématique posée : 

S’interroger sur les nouveaux modes de coopérations et d’échanges qui s’inventent et se développent à l’ère mondialisée. 

Méthodologie suivie : 

Interventions des différents témoins invités puis atelier en 3 groupes traitant de trois problématiques (cf point suivant) 
puis échange final avec la salle.

Emilie Peluchon, Daniel Favier et le collectif [LA] HORDE
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Questions soulevées : 

Quels sont ces nouveaux réseaux de diffusion et de production qui émergent comme une alternative aux réseaux déjà 
établis, identifiés et hiérarchisés ? Comment ces réseaux coexistent-ils, se transforment-ils et s’adaptent-ils aux besoins 
des artistes et des théâtres ?
 
Réponses apportées : 

Par leurs apports les participants de cet atelier ont apporté des éclairages précieux sur les trois problématiques qui leur 
ont été posées à mi-parcours. A savoir : 
- �Comment intégrer la diversité des partenariats dans les projets et travailler avec les déséquilibres des moyens et de 

ressources pour œuvrer ensemble ?
- �Comment intégrer l’équipe locale dans les projets de coopération ? 
- �Quelles solutions sont possibles pour améliorer l’organisation des réseaux et la coopération des structures pour favoriser 

la production / création d’œuvres internationales de (jeunes) artistes ? 

Parmi ces réponses apportées retenons ces pistes très intéressantes : 
- �Intégrer la dimension européenne ou internationale dans le projet global de la structure et de son fonctionnement
- �Penser un projet global, dans la confrontation des situations individuelles et, ainsi, mettre le propos artistique au centre 

du de la perspective internationale visée.
- �Capitaliser les expériences et initier une démarche (de structure, de compagnie, d’artiste) pour connaître et savoir ce 

qui se passe “ailleurs”.
- �Prendre part et développer les échanges entre professionnels pour dépasser un accord relatif à l’esthétique/artistique 

et être attentif à la diversité des structures susceptibles de s’engager.
- �Penser l’ancrage d’un projet avec une chaîne de partenaires (qui constitue un réseau de fait) et pas forcément un 

réseau organisé, lequel peut aider à la pérennisation dans une deuxième phase.
- Inventer de nouvelles démarches partenariales.
- Donner les conditions de la flexibilité dans la circulation des œuvres et des personnes.

Observations et remarques : 

Une invitation à travailler en petits groupes qui a été très appréciée des participants. 
Riche de multiples expérimentations, liées à l’international, Daniel Favier a relaté de façon très concise et efficace de 
nombreux exemples très positifs. 

Citations à retenir : 

“Se mettre dans une démarche de travail à différents niveaux demande une grande flexibilité” (personne du public)
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Christiane Blaise, Stéphane Bossuet, Audrey Bodiguel

Atelier 3  
Les nouveaux modes d’accompagnement des projets artistiques :  
l’exemple d’initiatives issues de l’économie sociale et solidaire 

Dans le contexte économique actuel particulièrement contraint, de nouveaux modes d’accompagnement des 
projets artistiques émergent et semblent nécessaires pour préserver la vitalité et la pluralité de la création, de 
la production et de la diffusion chorégraphique. Comment s’inventent ces nouveaux modes de production des 
œuvres et d’accompagnement des artistes ? Quelles valeurs véhiculent-ils ? Quel dialogue entretiennent-ils avec 
les modes de soutien plus institutionnels ?

Témoins invités de l’atelier : 

Audrey Bodiguel, artiste chorégraphique, membre du collectif Hors-Lits et de l’Appel, promotion d’Hervé Robbe des 
étudiants de Royaumont 
Stéphane Bossuet, gérant d’Artenréel, Coopérative d’Activités et d’Emploi (CAE) artistique et culturelle - Strasbourg 

Modération assurée par : 

Christiane Blaise, chorégraphe, directrice du CDC Le Pacifique à Grenoble, co-fondatrice de Reconnaissance 

Problématique posée : 

Déterminer quels sont, dans le contexte économique actuel particulièrement contraint, les nouveaux modes d’accom-
pagnement des projets artistiques qui émergent. Se demander en quoi ils sont nécessaires pour préserver la vitalité et 
la pluralité de la création, de la production et de la diffusion chorégraphique. 

Méthodologie suivie : 

Interventions des différents témoins invités puis échange avec la salle, invitée notamment à prendre part à un “jeu” 
ludique et amusant de décryptages de formes dessinées, et relatives à des mouvements corporels, proposé par  
Christiane Blaise. 
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Questions soulevées : 

Comment s’inventent ces nouveaux modes de production des œuvres et d’accompagnement des artistes ? Quelles 
valeurs véhiculent-ils ? Quel dialogue entretiennent-ils avec les modes de soutien plus institutionnels ? 

Réponses apportées : 

A l’image de l’expérience Hors-Lits (spectacles en appartements) longuement décryptée par Audrey Bodiguel il existe 
des possibilités de rencontrer autrement les publics. De ne pas “être dans l’institution” voire même “volontairement à 
côté”. De la même manière, avec le projet Appel on peut essayer de bousculer les rapports établis et de faire des artistes, 
et non plus des programmateurs, les initiateurs “d’appels à projets”. 

Sur le plan économique aussi des choses s’inventent également. Artenréel, Coopérative d’Activités et d’Emploi (CAE) 
artistique et culturelle – Strasbourg en est un bon exemple. Le récit du parcours étonnant de Christiane Blaise (acheter 
son lieu – Le Pacifique à Grenoble – pour écrire une autre page de son histoire personnelle) a lui aussi rendu l’auditoire 
très attentif. 

Observations et remarques : 

“L’important n’est pas de répondre aux questions mais de poser des questions aux réponses” : une règle du jeu posée 
d’emblée par Christiane Blaise et qui semble avoir séduit le public de cet atelier, très dynamique et ayant véhiculé 
beaucoup d’optimisme.

Citations à retenir : 

“Je suis habité par la conviction que l’on peut faire autrement” (Stéphane Bossuet)

“Hors-Lits permet une belle franchise dans les échanges avec le public. L’artiste a un jaillissement,  
il fait, on peut en parler dans la foulée. On attire ainsi un autre public” (Audrey Bodiguel)

“Il faut expérimenter des choses et chercher aussi à créer une solidarité” (Audrey Bodiguel)

“Une chose importante est la cohérence à soi. Entre ce qu’on dit et ce qu’on fait.  
Il faut aussi savoir relativiser la notion d’échec, le fait de ne pas réussir du premier coup” (Christiane Blaise)

“Quand la qualité de l’un rencontre les besoins de l’autre” (personne du public)

Christiane Blaise et Stéphane Bossuet

ateliers
vendredi 4 décembre
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Atelier 4 :  
“La danse contemporaine en questions” 
Présentation commentée de l’exposition réalisée par le Centre National de la Danse et l’Institut français

Qu’est-ce que la “danse contemporaine” ? Ce terme unique désigne une multitude de créations et d’approches 
chorégraphiques. Derrière la diversité et le foisonnement des formes, cette exposition met en lumière les lignes 
de force du paysage chorégraphique contemporain et son évolution depuis les années 1980. Ce nouvel outil 
pédagogique permet d’appréhender à l’aide de textes, images et vidéos, le paysage de la danse contemporaine.

présentation : 

Agnès Bretel, conseillère pédagogique et responsable du pôle Education artistique et culturelle au Centre National de 
la Danse

Problématique posée : 

Qu’est-ce que la danse contemporaine ? Derrière ce terme unique se cache une multitude de créations et d’approches 
chorégraphiques. Voir, comment derrière la diversité et le foisonnement des formes, cette exposition met en lumière les 
lignes de force du paysage chorégraphique contemporain et son évolution depuis les années 1980.

Méthodologie suivie : 

Déambulation commentée, participative et dynamique de l’exposition réalisée par le Centre National de la Danse et  
l’Institut français. Le souhait d’une présentation “simple et directe” a été annoncée d’entrée de jeu par Agnès Bretel.  
Après avoir relaté la genèse de l’exposition (une commande de l’Institut Français) elle a détaillé le processus de concep-
tion de celle-ci (principe d’une série de questions auxquelles des panneaux, riches de textes de d’images, apportent des 
réponses précieuses). Une déambulation autour de ces supports installés dans le hall d’ONYX a ensuite été proposée, 
ouvrant la voie à quelques échanges. 

Questions soulevées : 

Quand date-t-on le début de ce que l’on appelle “la danse contemporaine” ? 
Qu’est-ce que n’est pas la danse contemporaine ? 
... Et toutes celles bien sûr véhiculées par les panneaux de l’exposition.

Réponses apportées : 

Montrer en quoi un outil pédagogique aussi pertinent que celui-ci peut s’adresser à des publics extrêmement divers et 
trouver un écho en chacun. 

Citations à retenir : 

“La danse contemporaine est inactuelle, impulsive, anachronique... mais elle est de son temps” (Agnès Bretel)
“La danse contemporaine se doit de produire des œuvres et pas de recycler le passé. On ne reproduit pas” (Agnès Bretel)
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vendredi 4 décembre 2015
ONYX // Grande Salle - 17h00 
 

Solange Dondi
Modératrice et conseillère artistique

Les conclusions sont toujours un peu délicates et je me disais que cela serait bien d’avoir un retour des personnes ayant 
également vécu ces deux journées, non pas comme  moi de l’intérieur, mais en ayant été un peu à l’extérieur, à côté. 
J’ai donc demandé à Julie Perrin, universitaire et chercheuse, et Yvann Alexandre, chorégraphe, de nous donner leurs 
sentiments et leurs impressions d’auditeurs.  

Mais avant cela je vais repartir un peu si vous le voulez bien de la genèse. Lorsqu’en comité de pilotage nous avons parlé 
de la Rencontre Nationale Danse il y a un an, ce que nous avions envie de faire était de mettre au travail une parole  
plurielle, qui pouvait être une parole consensuelle ou pas, mais surtout une parole partagée. Sur le champ chorégra-
phique, et sur le champ de la danse. 
A partir de là, nous nous sommes demandés : comment faire ? Comment se mettre à l’œuvre face à toutes ces questions 
qui nous assaillent ? D’autant que chaque fois que l’on tirait un fil c’était toute la pelote qui arrivait. On ne savait jamais 
comment cela allait s’arrêter. Mais il a bien fallu se dire à un moment qu’on devait faire des choix même si tous les sujets 
sur lesquels nous avions envie de travailler nous paraissaient importants au cœur de cet... “écosystème”. 
Nous avions envie que, là où nous sommes, c’est-à-dire dans une rencontre nationale, nous permettant donc de 
nous rassembler à l’échelle de l’hexagone, se croisent tous ceux qui fabriquent les œuvres (à savoir les artistes, ces  
incontournables) et tous ceux qui fabriquent cette chaîne et les accompagnent. Y compris donc les gens qui travaillent 
dans l’éducation artistique et culturelle dont on a vu ce matin à quel point elle est importante. 

Ce qui était le moteur de notre démarche c’était interroger, plutôt que résoudre. Et je dis d’ailleurs que si nous en res-
sortons riches de beaucoup de choses, ce qui est bien aussi c’est la frustration. On sort de cette rencontre en se disant 
qu’on aurait pu rester encore plus longtemps (...).

Synthèse et conclusions 
en plénière

Solange Dondi, Julie Perrin, Yvann Alexandre, Gaëlle Lecareux, Yves de Villeblanche
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Les questions qui se posent étaient pour nous l’occasion d’ouvrir ce débat entre vous. Avec l’idée de se dire que tous 
ceux qui participent de cet écosystème chorégraphique devraient pouvoir prendre la parole et la partager, y compris 
dans un débat qui pourrait ne pas être consensuel. Avec l’objectif aussi que tous puissent s’en servir en rentrant chez 
eux. Soit pour travailler autrement. Soit pour trouver de nouvelles idées. Et créer des réseaux entre gens qui se sont 
rencontrés, qui se sont connus et savent maintenant ce qu’ils font. Cela a l’air simple mais c’est pour nous fondamental.
Et c’est pour cela que nous avons voulu des ateliers. Les séances plénières apportent de la matière, du discours théorique, 
des choses de l’ordre du réflexif tandis que les ateliers, en petits groupes, sur des sujets précis, peuvent permettre cette 
circulation de parole (...). Sur ces deux volets, je crois qu’on a réussi à vous faire vous rencontrer, à vous faire échanger 
et à vous faire vous découvrir les uns les autres (...).

Voilà pour les “plus”. Mais maintenant les manques. Il y en a toujours quand on fait quelque chose. J’ai notamment perçu 
qu’il y avait une question qui n’avait pas vraiment été traitée, c’est celle de l’économie. Pas seulement pour parler d’argent 
mais pour évoquer l’économie qui  permet, qui facilite, qui ouvre. 
On est en train de changer de modèle et l’économie sociale et solidaire, mot un peu tiroir mais qui revient souvent dans 
les conversations, est un sujet qu’on aurait pu approfondir (...). D’autant que le modèle de l’accompagnement ou de la 
subvention que nous connaissons risque de ne pas perdurer. Et nous savons aussi que les financements publics se 
raréfient à tous les niveaux. 
Mais on aurait pu aussi aborder de façon plus poussée la question du rapport de la culture aux politiques. Et j’insiste sur 
le pluriel. Car ils sont nombreux et divers ces élus des collectivités locales et territoriales, avec qui vous êtes toujours 
au travail pour mille et une raison. Cela aussi est une question qu’il faut aborder. Tranquillement et sans langue de bois. 
Je passe maintenant la parole à Julie, puis Yvann. Pour leur demander leur avis, sincère, sur ces deux journées qui 
viennent de s’écouler.   

Julie Perrin 
Maître de conférences au département danse de l’Université Paris VIII - Saint-Denis

Je vais me mettre à ma place d’universitaire puisque c’est la mienne. Tu as parlé de pelote et la question me semble 
intéressante de savoir où se trouve l’université dans celle-ci et quelle place elle occupe dans cet écosystème du milieu 
de la danse. 
Une des premières choses que j’ai envie de dire c’est que je ressors chargée de ces deux journées. Chargée de l’expression 
de toutes les urgences que j’ai entendues. 

L’université est liée au champ chorégraphique. Il n’y aurait pas de département danse à l’université si ce dernier n’était pas 
extrêmement vivant et extrêmement actif. A Paris VIII, on pense la formation en relation avec ce champ chorégraphique. 
Il s’agit vraiment de tisser des liens, d’être en écho. Des artistes enseignent tous les ans et régulièrement. Même si cela 
est de plus en plus compliqué, structurellement parlant, de les faire intervenir à l’université. 

J’ai entendu les difficultés dans lesquels vous étiez pour créer des dispositifs.  Nous sommes nous aussi à l’université 
dans un moment complexe pour faire exister ce en quoi on croit et ce que l’on a envie de défendre. Nous sommes éga-
lement à un endroit où il manque vraiment parfois le temps de penser. On est là pour répondre à des injonctions, pour 
organiser les choses, pour expertiser beaucoup de choses, sans trop savoir à quoi elles vont servir d’ailleurs.  
La question de l’université et ses circulations avec le monde chorégraphique nous amène à un endroit de circulation qui 
est d’abord relatif aux pratiques. Les pratiques pédagogiques, les pratiques de répertoire et à la création de spectacles. 
Ce sont beaucoup d’échanges esthétiques et une envie de nommer, avec les artistes, la spécificité de leurs pratiques. 
On a d’ailleurs eu cette année aussi un artiste associé au département danse (...).

Sinon la victoire relative à ces deux jours c’est d’abord que nous soyons parvenus à nous réunir. On sait bien que c’est 
une difficulté aujourd’hui de se donner ce temps d’être ensemble. Il a existé pleinement dans cette salle et dans les 
ateliers, mais aussi à l’occasion de toutes ces discussions informelles qui se sont déroulées sur le temps des repas ou 
autour d’un café. Et c’est une victoire. 
Préservons ces temps pour être ensemble. Car ils nous permettent de partager les projets tout comme les inquiétudes. 
Et cela me semble profitable à tous. Y compris à moi universitaire que d’avoir passé ce temps avec vous. 

Je retiendrai donc cet espace de pensée qui émerge grâce au temps passé ensemble et cette urgence à penser ensemble. 
Il me semble enfin important que les savoirs propres à chacun soient visibles. J’ai compris, parce que cela a vraiment 
été nommé, qu’il manquait quelques maillons du milieu chorégraphique et cela me semble intéressant pour la suite 
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d’imaginer comment mobiliser les différents acteurs de ce champ. Ils sont extrêmement nombreux et portent chacun 
un savoir spécifique ou un lieu de pression et d’inventivité pour faire bouger les lignes (...). 

Yvann Alex andre
Chorégraphe, Cie Yvann Alexandre 

Je me sens également “chargé” et j’adresse d’abord un grand merci et un grand bravo pour ces deux journées. Cela me 
semble être un temps et un espace essentiel. Passer ainsi deux jours en position d’écoute, ça “charge” et ça enrichit. 
J’ai fait toutes sortes de voyages, pour être honnête. Il y a des moments où je me suis senti interpellé, parfois plus en 
distance, parfois même un peu chafouin mais ce qui ressort c’est bien le terme de “voyage”. Car cette rencontre nous 
a permis de marcher un peu plus ensemble et de questionner notre endroit de marche. 

C’est aussi la question de la chaîne qui m’est apparue avec parfois l’impression qu’elle était rompue. Ou avec des pièces 
manquantes (...). J’ai également eu la sensation que la question s’élargissait. Quand j’ai commencé, la question de 
l’émergence surgissait. Elle demeure mais s’est ajoutée aussi celle de ceux qui ont commencé bien avant. Comment 
cela dure, comment cela continue à s’écrire et à se tisser (...).

La question de naître aussi car elle est sous-jacente derrière le terme de “fabrique“. Elle est pour moi associée à la ques-
tion du démarrage. C’était d’ailleurs étrange pour moi d’entendre ce matin qu’un dossier pouvait être validé au regard 
des partenaires qui le rendraient potentiellement visible dans l’avenir. Alors même que l’on sait qu’Emmanuelle Vo-Dinh 
est une directrice-artiste qui parfois ne respecte pas cette règle et se lance. C’est important quand les diffuseurs, les 
producteurs et les programmateurs permettent de s’élancer sans les autres partenaires. Car cela rappelle que les œuvres 
sont fragiles, dès le démarrage, mais qu’il faut leur permettre quand même de démarrer. Or actuellement la question 
“où est-ce que je peux voir ton travail ?” est souvent associée à “y-a-t-il un autre partenaire engagé ?”. J’ai ainsi trouvé 
que les questions s’élargissaient au fur et à mesure de la journée. 

J’ai aussi entendu parler de la formation des directeurs et de la pression qu’ils ont. Or je trouve qu’ils en ont effectivement 
de plus en plus. Sûrement parce que la société implique cela. La réponse pour y remédier se trouvera peut-être dans le 
mot “ensemble”. Quant à la formation et la réponse de directeurs qui nous disent ne pas avoir été “formés”, je trouve 
cela atypique et d’une certaine manière essentiel pour nous, artistes. 
Plutôt que formation, parlons d’outils. S’emparer des outils c’est bien. Et je me posais une question d’ailleurs, concernant 
les œuvres qui sont aidées par des organismes de diffusion : s’agit-il de celles qui remontent des diffuseurs qui ont 
accès aux créateurs sur les territoires ou est-ce un organisme qui permet à des œuvres de circuler sur les territoires ? 
Et cela est une vraie question pour moi. 

Egalement, aussi, la notion de décalage. Celui entre la réalité que nous vivons et les discours qui sont posés. 
De même que j’ai aimé la formule des “actes invisibles” proposée par Monia Bazzani ce matin.   
Quant à l’action culturelle, ce n’est pas forcément une obligation, ni forcément un piège non plus. Cela peut être un vrai 
projet artistique et consister en solutions qui donnent du temps, qui permettent de produire des textes, de mettre en 
place des outils. Je ne suis vraiment pas sûr que cette question soit quelque chose de limité. Il s’agit bien d’un outil de 
plus pour la rencontre des publics. 

Je me suis enfin posé la question du titre. La “Fabrique du regard”. Pour moi, c’est surtout “se rencontrer” ou “rencon-
trer”. Quant à la “Fabrique des œuvres”, c’est pour moi “permettre”. Et dans les deux cas c’est se positionner avec un 
mot : “écouter”.
Je ressors de ces deux journées avec une émotion. Je me dis qu’on a beaucoup de boulot à faire mais qu’il y a aussi 
beaucoup de belles choses qui se disent. Et aussi que, dans cette frustration dont parlait Solange, dans ces angles durs, 
il y a là également beaucoup de belles choses. 

Solange Dondi 
Je voulais juste vous remercier tous les deux d’avoir été aussi sincères pour restituer un peu de ces deux journées. S’il 
faut construire quelque chose ensemble c’est vrai aussi qu’il faut qu’on le verbalise tous ensemble.  
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Annexes

Remerciements 

Gaëlle Lecareux
Directrice d’ONYX-la Carrière, scène conventionnée danse de Saint-Herblain 

Je serai directrice de cette maison au 1er janvier 2016. C’est important car nous sommes à trois semaines d’une munici-
palisation et je tiens à remercier énormément l’équipe d’ONYX qui a mis entre parenthèse son travail au quotidien pour 
accueillir les participants. Merci également de la confiance que vous m’avez accordée.
On a parlé d’écosystème, de ces choses fragiles, mouvantes et nous sommes pour notre part à un moment où notre 
position va peut-être changer et je voulais juste rassurer, et les acteurs et les artistes, en leur disant qu’on restera un 
théâtre engagé et militant auprès des différents langages et des arts chorégraphiques qui se développent dans notre 
région et en-dehors.  

Yves de Villeblanche
Directeur de Musique et Danse en Loire-Atlantique 

Je tenais à dire que cette manifestation a été organisée, bien sûr avec le concours d’une salle de spectacle, mais aussi 
avec une fédération d’associations départementales, ainsi qu’une association départementale que nous représentons. 
Ceci me permet d’insister sur le rôle des départements et des structures départementales. 
On parle souvent de la politique culturelle des régions, de celle des grandes villes et on passe un peu sous silence le rôle 
des départements, qui engagent au définitif  beaucoup d’argent, ce qui n’est pas assez souligné. C’est souvent un travail 
de fond, peut-être moins reluisant sur le plan médiatique, mais qui, à mon sens, joue un rôle essentiel. 
C’est le cas en Loire-Atlantique où nous avons une capacité à réunir, notamment pour ce qui concerne la politique autour 
de la danse, de nombreuses collectivités et de nombreuses structures et à créer ainsi un “écosystème”. Il me semble 
important de dire les choses quand elles fonctionnent et quand les acteurs œuvrent dans un sens qui permet le déve-
loppement d’une esthétique comme la danse. 

Hervé Biseuil
Vice-Président de la Fédération Arts Vivants et Départements 
et directeur d’Act Art en Seine-et-Marne 

A mon tour de remercier Gaëlle Lecareux et toute l’équipe d’ONYX 
pour leur accueil et leur mobilisation. Ils ont permis que ces deux 
journées se déroulent dans d’excellentes conditions.
Des applaudissements mérités aussi à toute l’équipe opéra-
tionnelle de la Fédération Arts Vivants et Départements pour 
son implication dans le processus de travail et l’organisation 
de cet événement. Et on va remercier aussi chaleureusement 
Solange Dondi. 
Vos paroles toutes fraîches résonnent comme un défi qui nous 
est lancé. Celui de poursuivre ce grand chantier que nous portons 
chacun à notre niveau quotidiennement. Essayons de relever 
ensemble ce défi. 
La Fédération Arts Vivants et Départements va s’y employer et 
commencera par rédiger les Actes de ces rencontres. Et puis 
sans doute aurons-nous rapidement l’énergie pour nous mettre 
au travail pour un prochain rendez-vous que nous pourrions 
situer autour de 2017... Grande année ! Merci à tous et bon retour !   

Gaëlle Lecareux, Yves de Villeblanche et Hervé Biseuil

deuxième édition
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Notes préparatoires à l’intervention d’Anne-Cécile Sibué-Birkeland, victime d’un malaise et n’ayant pas pu prendre la 
parole comme prévu à la suite d’Emmanuelle Vo-Dinh.

Anne Cécile Sibué-Birkeland, créatrice en 2004 du Bureau de production Cassiopée, a accompagné des projets et des 
équipes artistiques pendant plus de 15 ans. Elle est depuis 2012 consultante, formatrice et coordinatrice de projets, 
elle crée en 2013 à Bergen en Norvège un bureau : le Cassiopée Office.

Notes transmises par Anne-Cécile Sibué-Birkeland 
La fonction de l’accompagnateur
Identifier les besoins du secteur
Besoins d’ouvrir des espaces de dialogue

D’où je parle ?
Pendant 15 ans, accompagnement d’artistes en production, diffusion, administration, dans le cadre de collaboration à 
long terme, notamment Herman, Gisèle Vienne, Jonathan Capdevielle, Martine Pisani...
En parallèle :
- �Impulsion de dispositifs d’accompagnement innovants, comme le dispositif AVEC, ACADI / Vanves et Bureau Cassiopée, 

imaginé en 2007 avec Léonor Baudouin du BC, avec José Alfarroba, alors directeur du Théâtre de Vanves, soutenu 
par ARCADI. Accompagnement en conseil de 4 compagnies chaque année, alternance de rdv individuels et collectifs

- Formation professionnelle dans le cadre d’ateliers et dans des écoles (ENSATT entre autres).

Depuis 2012, je travaille comme consultante, conseillère (artistique/internationale) et formatrice, en France, en Norvège 
et à l’international, auprès d’artistes indépendants, spectacle vivant et Arts Plastiques, de compagnies et de structures, 
dans le cadre de missions ponctuelles ou de collaborations longues (cf. NTDM depuis 2011).

J’ai donc accompagné des artistes avec l’entièreté de la responsabilité opérationnelle et j’accompagne aujourd’hui encore 
des artistes dans le cadre de missions de conseil et de dispositifs d’accompagnements – c'est-à-dire des dispositifs 
impliquant souvent plusieurs artistes, construits dans un partenariat avec d’autres organisations (lieux, agences régio-
nales, partenaires publics) cadrés dans le temps et dans leurs modalités.

Dans un contexte où :
- On passe de plus en plus de temps à monter les productions, à travailler sur la diffusion
- Où les moyens diminuent
- Où le secteur s’est densifié, avec 4 générations de chorégraphes 
- Où frilosité de programmation par rapport à la danse
Le rôle de l’accompagnateur est important, qu’il s’agisse d’un rôle opérationnel ou de conseil.  A partir du moment où l’on 
joue un rôle dans l’écosystème, cela engage notre responsabilité. De quelles responsabilités – au pluriel – parle-t-on ?

Quelle que soit la place occupée, en opérationnel ou en conseil, il me parait important de prendre en compte :
- �Les spécificités : des parcours, des démarches artistiques, des personnalités => pas de modèle, il y a bel et bien des 

trajectoires possibles : une pluralité des possibles.
- Encouragement à prendre du recul pour réfléchir sur ses attentes, ses motivations = échapper aux injonctions.
- Développer au rythme de chaque artiste : chacun est l’architecte de son propre développement.

L’accompagnateur joue un rôle pour :
- Aider à mettre en perspective
- Regarder les points d’appuis, les singularités, les éléments saillants
- Encourager la pro-activité, l’affirmation de trajectoires singulières.

Le rôle de l’accompagnateur opérationnel : appelons “le producteur” ou plutôt “le directeur de production“ - nous 
reviendrons peut être plus tard sur les dénominations.

Derrière ce que l’on appelle communément la direction de production, la diffusion, l’administration, il y a de mon point 
de vue les responsabilités suivantes :
- Créer un cadre stimulant pour permettre le plein épanouissement des projets artistiques
- �Etre en dialogue étroit avec l’artiste sur la définition du projet artistique, la formulation du projet artistique, la définition 

du projet de compagnie. 



75

Annexes
Notes transmises par Anne-Cécile Sibué-Birkeland

Travail sur les enjeux artistiques, dialogue très suivi sur ces questions avec certains artistes : accompagnement pour 
formuler / approfondir identité et signature artistique. 
On est aussi le premier spectateur, amené à faire des retours.
Le besoin de travail sur la formulation du projet existe quel que soit le moment du parcours : artistes émergents, 
confirmés...

- �Accompagner l’artiste dans la formulation des besoins et des modalités de fabrication. Interroger les modes de fabri-
cation : qu’est ce qui fait sens pour tel ou tel projet ? Trouver les modes de fabrication ajustés ?
Etre un partenaire de construction auprès de l’artiste pour imaginer ce qui fait sens, puis le mettre en œuvre. 
Tout cela constitue la dimension maïeutique de l’accompagnement.

- �Bien comprendre les enjeux artistiques du travail pour en maximiser l’impact, tirer des fils esthétiques, sociologiques, 
philosophiques ou autres qui permettent de générer de la contextualisation autour du travail. Mettre en valeur des 
collaborateurs par exemple, proposer des lectures, des concerts autour de la diffusion des œuvres. 

- �Inscrire des perspectives et des objectifs à moyen-long terme co-construits avec l’artiste avec des responsabilités 
partagées et réciproques : perspectives en termes de développement artistique, développement de réseaux, modalités 
de travail, collaborations.

- �Construire une stratégie de développement, en particulier à l’international et diffusion ? Travailler conjointement avec 
l’artiste la mise en réseau, les prises de contacts. Pour travailler sur le développement, cela nécessite de penser le 
positionnement du projet artistique dans le contexte esthétique et dans l’environnement : opérer un décentrage pour 
regarder son travail vue de l’extérieur et le contextualiser dans une historicité et dans le paysage actuel.

- �Amener du cadre, qui définit l’espace de liberté : cadre de travail, cadre financier, cadre de modalités relationnelles. 
Etre garant d’une bonne gestion, de l’arbitrage des risques.

- �Avoir une vision panoramique qui intègre l’ensemble des dimensions à prendre en compte : la dimension artistique, la 
relation aux réseaux, le développement global, la structuration, les collaborateurs artistiques, techniques, administratifs, 
le rapport au territoire, le modèle économique et les financements.

- �S’assurer que les conditions de visibilité des œuvres sont ajustées.
C'est-à-dire : s’assurer que le cadre des premières est bien pensé, protéger les projets fragiles, qui ont besoin de matu-
ration, mesurer quand c’est le bon moment d’être très exposé, anticiper les étapes nécessaires pour le bon déploiement 
du projet. On sait de toute façon que même en se posant toutes ces questions, en sécurisant au maximum, la prise de 
risque artistique existe, est réelle et est conséquente !
- �Réflexion sur les modalités de mise en œuvre : méthodologie, planification, outils, en particulier communication qui 

est une signature.

Selon la personnalité de l’artiste, ses points forts et ses fragilités, les points forts et les fragilités du directeur de  
production, le curseur sera positionné à des niveaux différents sur chacune de ces responsabilités. Et ce n’est pas figé, 
c’est une dynamique. 

Dans le cadre d’une production déléguée, il y a en plus bien sûr de facto la responsabilité de la prise de risque financière. 

Le travail de conseil s’est développé considérablement ces 5 dernières années. Il répond à différents besoins :
- �Dans un secteur en tension, besoin d’avoir un espace de parole, de prise de recul, avec un tiers, un regard extérieur, 

qui connait bien le secteur et ses enjeux, apporte un autre regard
- �Possibilité d’une continuité alors que les moyens sont limités
On retrouve dans le conseil un accompagnement sur les objets de travail mentionnés précédemment, sans bien sûr la 
responsabilité de la mise en œuvre.

Des spécificités selon les moments du parcours :
- �Pour les compagnies émergentes : travail sur les étapes du montage de production, anticipation, formulation du projet, 

prise de rendez-vous, budget de production, différents scenarios, gestion du risque
- �Pour les compagnies confirmées : consolidation, comment faire que cela dure, travail sur les priorités, les choix, adéqua-

tion entre les moyens et le dimensionnement, la nature des projets, structuration, attentes en terme de développement
- �Pour les compagnies en ralentissement, en particulier sur la diffusion : travailler à repréciser l’identité de la démarche : 

rétroviseur + aujourd’hui. Comment rebondir ? imaginer d’autres cadres d’action ? Chercher du souffle, dans la mobilité, 
les collaborations, les processus de fabrication ?

Il y a donc une démarche commune de l’accompagnement : un rôle avec des composantes impondérables. Et par ailleurs 
la prise en compte de singularités absolument  nécessaires, qui fait que ce rôle est à géométrie variable. 
Ce binôme artiste/producteur se construit au fil des projets et des années. Lorsqu’il se tisse en complémentarité, dans 
une collaboration partenariale, il est source de grands bonheurs et génère de formidables accomplissements.
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PROGRAMME COMPLET 

Jeudi 3 décembre 
ONYX - Grande salle

9h : Accueil

9h30 : Discours d’ouverture et introduction
Guylaine Yharrassarry, adjointe à la culture de la ville de Saint Herblain
David Martineau, adjoint  à la culture de la ville de Nantes
Catherine Touchefeu, vice-présidente du Conseil départemental de Loire-Atlantique, déléguée à la culture et au patrimoine
Yves de Villeblanche, administrateur de la Fédération Arts Vivants et Départements
introduction par Solange Dondi, conseillère artistique

10h30-12h45 : TABLE RONDE 
La fabrique du regard
Chorégraphier / Transmettre / Interpréter / Regarder / Parler de la danse : 5 maillons d’une même chaîne (voir page 11)

Introduction : 
Jean-Christophe Paré, directeur des études chorégraphiques au Conservatoire National Supérieur 
de Musique et de Danse de Paris 

Modération : 
Julie Perrin, maître de conférences au département danse de l'Université Paris 8 Saint-Denis

Intervenants : 
Monia Bazzani, chargée de l’Education Artistique et Culturelle à Mayenne Culture 
Mette Ingvartsen, chorégraphe 
Thomas Lebrun, Directeur du Centre Chorégraphique National de Tours
Loïc Touzé, chorégraphe / association ORO et membre fondateur du lieu Honolulu à Nantes

13h-14h30 : Déjeuner à ONYX 

14h30-17h00 : ATELIERS 

14h30-17h00 : Atelier 1
Analyse d’une situation de transmission : Quelle méthodologie du regard ? (voir page 32) 
ONYX - Grande salle

Modération/ Conclusion :  
Agnès BRETEL, conseillère pédagogique et responsable du pôle Education artistique et culturelle 
au Centre national de la danse

Témoignages :
Olivia GRANDVILLE, chorégraphe, Cie La Spirale de Caroline
Mathilde MONNIER, chorégraphe, directrice du Centre National de la Danse 
Noëlle SIMONET, directrice artistique, Cie Labkine et enseignante au Conservatoire National Supérieur de Musique et de 
Danse de Paris.

14h30-16h30 : Atelier 2 
Le recours au répertoire comme lien entre les sphères artistiques et pédagogiques (voir page 34)
Bhô Hotel - salle 3 

Modération : 
Claire ROUSIER, directrice adjointe du CNDC d’Angers

Témoignages : 
Dominique BRUN, chorégraphe 
Claire SERVANT, chorégraphe Cie Alice de Lux, responsable de l’atelier des 12 heures à Chauvigny 
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14h30-16h30 : Atelier 3
L’accès à la culture chorégraphique, enjeux et finalités à l’ère numérique (voir page 36)
Bhô Hotel - salle 1

Modération :
Olivier CHERVIN, responsable pédagogie et images / responsable conférences et formations-numeridanse.tv – Maison 
de la Danse de Lyon

Témoignages : 
Annie BOZZINI, directrice du CDC Toulouse/Midi-Pyrénées 
Aurélien RICHARD, pianiste, compositeur et chorégraphe (Cie Liminal), artiste associé à la revue Ballroom
Fanny Mérot, bibliothécaire, responsable du domaine danse à la Médiathèque Hermeland de Saint-Herblain 

14h30-16h30 : Atelier 4 
Programmer de la danse, du regard sensible à l’acte politique : l’expertise en question (voir page 38)
Bhô Hotel - salle 2

Modération : 
Yves de VILLEBLANCHE, directeur de Musique et Danse en Loire-Atlantique

Témoignages : 
Sonia SOULAS, directrice adjointe du Grand R, scène nationale de la Roche-sur-Yon
Antonella JACOB, directrice de l’Espace Germinal, Scènes de l’Est Valdoisien à Fosses

17h15-18h15 : “Danses sans visa”
Une pédagogie de la danse par la géographie.  
ONYX - Grande salle

Présentation : 
Annie BOZZINI, directrice du CDC Toulouse/Midi-Pyrénées

En juin 2015, Danses sans visa, nouvel outil numérique de sensibilisation à la danse, est proposé par le Centre de Dé-
veloppement Chorégraphique Toulouse/Midi-Pyrénées et l’Institut National de l’Audiovisuel (INA), en partenariat avec 
l’A-CDC (Association des Centres de Développement Chorégraphique). Ce site interactif s’attache, sous forme de fresque, à 
décrypter l’ADN des danses dans le monde et montrer que certaines danses aujourd’hui identifiées à une nation, comme 
par exemple le tango argentin ou le flamenco espagnol, trouvent souvent leur origine très loin de leurs pays d’adoption. 
La circulation des danses accompagne plus largement les grandes migrations des hommes à travers le monde et les 
évoque dans leurs contextes géopolitiques. Le site propose la consultation des extraits au travers de plusieurs modes 
de navigation : géographiques, chronologiques ou encore thématiques comme les claquettes irlandaises, les danses 
d’Outre-mer (maloya, séga, biguine, zouk), le flamenco, les danses de société, le haka, le hip hop, les danses numériques, 
les danses latines, la capoeira. Chaque extrait vidéo est accompagné d’une notice explicative en français et en anglais.
http://fresques.ina.fr/danses-sans-visa 

18H15-19h15 : Apéritif
ONYX - Hall

19h30 : SOIRéE
devant le Bhô Hotel : départ de la navette pour aller au TU-Nantes

 
20h30 : Spectacle FANFARE de Loïc Touzé au TU-Nantes

22h : devant le TU-Nantes : départ de la navette pour aller au lieu unique
A partir de 22h30 : After au lieu unique à Nantes
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Vendredi 4 décembre
9h30 : Accueil 

10h-12h30 : TABLE RONDE 	
ONYX - Grande salle

La fabrique des œuvres
Promouvoir et accompagner les trajectoires artistiques : de l’émergence à la reconnaissance
Le rôle du producteur et des coproducteurs dans le suivi et la diffusion de l’œuvre (voir page 41)

Introduction : 
Pascale HENROT, directrice de l’ONDA 

Modération : 
Solange DONDI, conseillère artistique

Intervenants : 
Michel KELEMENIS, chorégraphe, directeur artistique de KLAP, Maison pour la Danse à Marseille
Arthur PEROLE, danseur et chorégraphe, Cie F
Emmanuelle VO-DINH, chorégraphe, directrice du Phare, CCN le Havre Haute-Normandie, présidente de l’ACCN
Anne-Cécile Sibué-Birkeland,  Consultante, formatrice. Co-directrice du Bureau Cassiopée-Paris (France) 
et directrice de Cassiopée Office-Bergen (Norvège)

13h-14h30 : Déjeuner à ONYX 

14h30-16h30 : ATELIERS 

Atelier 1
Faire l’hypothèse d’un “écosystème chorégraphique”  
pour définir les conditions de naissance et de déploiement d’une œuvre (voir page 62)
ONYX-Grande salle

Modération :  
Dominique ORVOINE, consultante, directrice d’INSOLIDO conseil, Rennes 

Témoignages : 
Christophe GARCIA, chorégraphe, Cie La Parenthèse
Michel KELEMENIS, chorégraphe, directeur artistique de KLAP, Maison pour la Danse à Marseille
Emmanuelle VO-DINH, chorégraphe, directrice du Phare, CCN le Havre Haute-Normandie, présidente de l’ACCN 
Nadine VAROUTSIKOS-PEREZ, directrice, Le Théâtre, scène nationale de Saint-Nazaire

Atelier 2
Le rôle des réseaux et le développement des coopérations à l’ère mondialisée : 
du local à l’international (voir page 64)
Bhô Hotel - salle 3

Modération :  
Anne-Cécile SIBUé-BIRKELAND,  Consultante, formatrice. Co-directrice du Bureau Cassiopée-Paris (France)  
et directrice de Cassiopée Office-Bergen (Norvège)

Témoignages : 
Daniel FAVIER, Directeur de la Briqueterie - CDC du Val de Marne-Vitry sur Seine 
Collectif (LA) HORDE, Marine Brutti, Jonathan Debrouwer, Arthur Harel
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Atelier 3
Les nouveaux modes d’accompagnement des projets artistiques : 
l’exemple d’initiatives issues de l’économie sociale et solidaire (voir page 66)
Bhô Hotel - salle 2

Modération : 
Christiane BLAISE,  chorégraphe, directrice du CDC Le Pacifique à Grenoble, co-fondatrice de Reconnaissance

Témoignages : 
Audrey BODIGUEL, artiste chorégraphique, membre du collectif Hors-Lits et de l’Appel,  
Promotion d’Hervé Robbe des étudiants Royaumont 
Stéphane BOSSUET, gérant d’Artenréel, Coopérative d’Activités et d’Emploi (CAE) artistique et culturelle - Strasbourg
 
Atelier 4
La danse contemporaine en questions (voir page 68)
ONYX - Hall d’entrée

Présentation :  
Agnès BRETEL, conseillère pédagogique et responsable du pôle Education artistique et culturelle  
au Centre National de la Danse

16h30 : Pause

17h- 17h30 : Synthèse et conclusions en plénière 
par Solange DONDI, conseillère artistique 
Echanges avec le public 

SOIRéE : 

18h-20h30 : Performance Potlatch d’Olivia Grandville - lieu unique à Nantes

20h30 : Spectacle FANFARE de Loïc Touzé - TU-Nantes 

20h30 : Spectacle 69 Positions de Mette Ingvartsen - lieu unique à Nantes
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Solange DONDI

Jeudi 3 - Table ronde 1 : La fabrique du regard
Vendredi 4 -  Table ronde 2 : La fabrique des œuvres 

Dès les premières années de sa vie professionnelle à la direction de Maisons des Jeunes et de la Culture, 
Solange Dondi s’est  intéressée à la danse, celle qui n’était pas encore qualifiée de “contemporaine” mais 
“moderne” et toutes les autres... de la tradition au jazz... en créant des occasions multiples (stages, 
festivals, etc.) de la faire rencontrer un public. Passionnée par l’arrivée, dans les années 80 de la  
“nouvelle danse française” elle n’a cessé, dans ses différents postes occupés (Scènes Nationales,  
Maison de la Culture) de poursuivre ce travail de “passeur” des artistes vers les publics. C'est au sein 
de l’ONDA (Office National de Diffusion Artistique), où elle travaille jusqu’en 2008 auprès de Fabien 
Jannelle, qu’elle développe une politique de soutien à la danse auprès des programmateurs directeurs 
et directrices des lieux de diffusion sur le territoire national.

Elisabeth LE PAPE
Responsable danse, Musique et Danse en Loire-Atlantique

Fabienne ARSICAUD
Coordinatrice, Fédération Arts Vivants et Départements

Anne Blaison
Chargée des pratiques artistiques, Conseil départemental de Maine-et-Loire

Emilie PELUCHON
Responsable danse, Conseil départemental du Val d’Oise

Claire RENCKLY
Responsable danse et communication, ADIAM 67 (Bas-Rhin)

Conseillère artistique 

Comité de pilotage 
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Monia BAZZANI
Chargée de l’Education Artistique et Culturelle à Mayenne Culture

Jeudi 3 - Table ronde 1 : La fabrique du regard

Artiste chorégraphique en Italie et en France pendant quinze ans, elle suit également le cursus au dépar-
tement danse de l’université Paris 8 et pratique le contact-improvisation et la composition instantanée. 
Elle expérimente la médiation et l'analyse d'œuvres chorégraphiques dans différents partenariats et 
projets. Elle obtient le D.E. en danse contemporaine et se forme aux métiers de gestion culturelle avant 
d'occuper des postes de coordinatrice danse (MJC Boris Vian), médiatrice culturelle (Centre National de 
la Danse) et depuis 2009 chargée de mission dans l’association départementale de Mayenne.

Christiane BLAISE
Chorégraphe, directrice du CDC Le Pacifique à Grenoble, co-fondatrice de Reconnaissance

Vendredi 4 - Atelier 3 : Les nouveaux modes d’accompagnement des projets artistiques : 
l’exemple d’initiatives issues de l’économie sociale et solidaire

Au début Christiane Blaise aimait danser dans les usines et les champs. C’est sans doute cette curiosité  
insatiable du monde qui l’emmène à faire une danse devant le Dalaï-Lama, puis à New-York pour y suivre 
son apprentissage auprès de Merce Cunningham et de Trisha Brown, et enfin au Venezuela où elle 
s’essaye pour la première fois à la chorégraphie. Rien ne prédestinait cette germaniste, diplômée en 
philosophie des universités de Freiburg et de Halle à devenir chorégraphe… sauf peut-être son éducation 
qui laissa une place immense à l’imagination, au flair et à la navigation à vue ! Elle fonde sa compagnie 
en 1984, enchaîne les créations et poursuit inlassablement le même but : instiller le vivant, défier  
l’ennui. Dans le même temps, elle développe une mission de transmission. Transmettre c’est aussi pour 
elle imaginer des espaces conducteurs et protéiformes dans lesquels le spectateur a l’opportunité de 
devenir acteur sans distinction d’âge, de culture ou d’identité sociale.
L’année 2004 est marquée par l’acquisition et la réhabilitation d’une ancienne usine. Christiane Blaise 
revitalise cette friche industrielle et la transforme en Centre de développement chorégraphique : pour les 
artistes un lieu de création, d'accompagnement, de visibilité; pour le public, un lieu pour voir, écouter, faire.
En 2007,  Christiane Blaise cesse ses activités de chorégraphe et depuis se consacre, à part entière, à 
la direction artistique de son lieu.

Audrey BODIGUEL
Artiste chorégraphique, membres du collectif Hors-Lits et de l’Appel, 
Promotion d’Hervé Robbe des étudiants Royaumont 

Vendredi 4 - Atelier 3 : Les nouveaux modes d’accompagnement des projets artistiques : 
l’exemple d’initiatives issues de l’économie sociale et solidaire

Formée au conservatoire de La Rochelle et au CDC de Toulouse, Audrey Bodiguel est danseuse et choré-
graphe. Interprète pour Jean-Marc Matos, Michelle Murray, Emmanuelle Santos, Agnès Pancrassin, Didier 
Théron, elle développe parallèlement le triptyque chorégraphique Bound, sur le thème de l’adolescence. A 
Nantes, elle fonde VLAM Productions avec Julien Andujar, où ils développent un travail vidéo, performatif, 
organisant soirées de courts-métrages et Hors Lits Nantes (parcours de performances en appartement). 
En 2014, elle participe à Prototype, formation chorégraphique à l’abbaye de Royaumont. De la rencontre 
entre les chorégraphes naît l’Appel, inversant la tendance des appels à projets. Audrey Bodiguel travaille 
également auprès d’étudiants en médecine et assiste dans leur démarche des artistes d’horizons divers.

intervenants  
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Stéphane BOSSUET
Gérant d’Artenréel, Coopérative d’Activités et d’Emploi (CAE) artistique et culturelle - Strasbourg 

Vendredi 4 - Atelier 3 : Les nouveaux modes d’accompagnement des projets artistiques : 
l’exemple d’initiatives issues de l’économie sociale et solidaire

Stéphane Bossuet est gérant de la coopérative d'activités et d'emploi Artenréel en Alsace. Il met en 
œuvre la coopérative en 2004, à partir d'une recherche-action sur les nouvelles organisations du travail  
impliquant la mutualisation et la coopération dans le secteur culturel. Artenréel offre aux artistes un 
cadre juridique et administratif, un suivi de gestion et un accompagnement individualisé pour leur 
développement économique au sein d’une entreprise collective. En 2010, Artenréel a été chef de file 
d'un programme Leonardo autour du transfert d'innovation de bonnes pratiques coopératives dans le 
secteur culturel au sein d’un réseau de partenaires européens en France, en Allemagne et en Espagne.
Actuellement, l'expérience pilote d'Artenréel héberge une centaine d'artistes pluridisciplinaires. En 2014, 
Stéphane Bossuet devient PDG de Cooproduction, Société Coopérative d’intérêt Collectif, regroupement 
les 4 CAE en Alsace: Artenréel, Antigone, Coopénates et Coobatir.
Il exerce aussi plusieurs mandats au sein du mouvement coopératif national : 
- Administrateur du réseau Coopérer pour Entreprendre
- Pilote du développement national des coopératives d’activités culturelles.

Annie BOZZINI
Directrice du CDC Toulouse/Midi-Pyrénées

Jeudi 3 - Atelier 3 : L’accès à la culture chorégraphique, enjeux et finalités à l’ère numérique.
Jeudi 3- Présentation : “Danses sans visa” 

Diplômée de sciences Po, ancienne journaliste, directrice de la revue mensuelle Pour la danse, elle a 
accompagné un temps le parcours du chorégraphe Daniel Larrieu avant de participer à l’ouverture et 
aux premières années de la scène nationale La Filature à Mulhouse. Elle a créé et dirige depuis 1995 
le Centre de Développement Chorégraphique de Toulouse Midi-Pyrénées. Elle vient d’éditer un ouvrage 
collectif sur les vingt dernières années de la danse à l’aune de l’expérience toulousaine. A l’origine de 
plusieurs mallettes pédagogique en direction du grand public, en réseau avec l’association des CDC et 
en collaboration avec l’INA, elle a produit et réalisé une fresque INA sur la circulation des danses dans 
le monde.

Agnès BRETEL 
Conseillère pédagogique et responsable du pôle EAC au CND

Jeudi 3 - Atelier 1 : Analyse d’une situation de transmission : Quelle méthodologie du regard ? 
Vendredi 4 - Atelier 4 : “La danse contemporaine en questions” 

Interprète classique puis contemporaine, Agnès Bretel enseigne la danse, est diplômée en écriture et 
analyse du mouvement système Laban et est actuellement conseillère pédagogique, responsable du 
pôle Éducation Artistique et Culturelle  au Centre National de la Danse où elle travaille depuis 1999. 
Formatrice de formateurs pour le DE, le CA de professeurs de danse et dans le domaine de l’Education 
Artistique et Culturelle, elle s’intéresse particulièrement à l’improvisation, aux enjeux de la pratique 
amateur chez l’enfant et l’adulte et aux liens entre pratique et culture chorégraphique. Elle est également 
“Personne-ressource” pour la Danse à l'école.
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Dominique BRUN
Chorégraphe Association du 48 

Jeudi 3 - Atelier 2 : Le recours au répertoire comme lien entre les sphères artistiques  
et pédagogiques

Interprète, chorégraphe, notatrice et pédagogue, Dominique Brun est engagée dans une recherche qui 
se situe au croisement de l’histoire de la danse et de la création chorégraphique contemporaine. Son 
projet actuel, soutenu par l'Association du 48, est un diptyque “selon et d'après Le Sacre du printemps 
de Nijinski”, qui se compose d'une création Sacre # 197 et d’une reconstitution historique Sacre # 2. 
Elle conclura ce cycle de créations consacré à l’œuvre de Nijinski par la création de Jeux, prévue avec 
orchestre, en octobre 2016 à la Philharmonie de Paris. 

Olivier CHERVIN 
Responsable pédagogie et images / responsable conférences 
et formations-numeridanse.tv – Maison de la Danse de Lyon

Jeudi 3 - Atelier 3 : L’accès à la culture chorégraphique, enjeux et finalités à l’ère numérique

Olivier Chervin est responsable pédagogie et images à la Maison de la Danse de Lyon. Il développe et 
anime les ateliers du regard sous la forme de vidéoconférences en direction des publics du théâtre.
Il a participé au développement du DVD pédagogique Le Tour du monde en 80 danses et travaille  
actuellement à l’élaboration des contenus pédagogiques de numeridanse.tv. Dans ce cadre, il conçoit 
des outils de formation et forme les utilisateurs professionnels à l’utilisation de l’image de danse.

Daniel FAVIER
Directeur de la Briqueterie - CDC du Val de Marne-Vitry sur Seine 

Vendredi 4 - Atelier 2 : Le rôle des réseaux et le développement des coopérations 
à l’ère mondialisée : du local à l’international 
Daniel Favier est, depuis 2009, directeur du CDC du Val de Marne et de la Biennale de danse du Val de 
Marne. Le CDC s’installe à la Briqueterie en 2013 à Vitry sur Seine offrant un véritable outil, doté de trois 
studios et d’un studio scène. La Biennale de Danse du Val de Marne, créée en 1979, se déploie ainsi dans 
une vingtaine de théâtres en Ile de France. Sensible à l’intégration des projets dans un environnement 
international, Daniel Favier met en place de nombreux projets de coopération dont certains sont soutenus 
par la Commission Européenne : “Métamorphoses”, “B-Project”, “Migrant Bodies” et “Dancing Museums”. 
Daniel Favier a été administrateur puis directeur du développement aux Hivernales d’Avignon-CDC, 
de 1996 à 2009. Il a assuré à cet endroit pendant huit ans la direction de production du projet “Trans 
Danse Europe” projet soutenu par la Commission Européenne.  Auparavant, il a été administrateur de 
compagnie de danse et artiste interprète en théâtre (6 créations et nombreuses tournées en France 
et à l’étranger). Il est titulaire d’un DEA Etudes Théâtrales à Paris III Censier.

Christophe GARCIA
Chorégraphe, Cie La Parenthèse 

Vendredi 4 - Atelier 1 : Faire l’hypothèse d’un “écosystème chorégraphique” pour définir 
les conditions de naissance et de déploiement d’une œuvre

Danseur de formation, Christophe Garcia a très vite orienté son travail vers la création. Après avoir été 
admis à l’Ecole Atelier Rudra Béjart il intègre le Béjart Ballet Lausanne en 1998.  Il  travaille ensuite  
entre la France et le Canada, avec plusieurs personnalités artistiques et structures telles que Robert 
Wilson, Robert Lepage ou Hélène Blackburn. Dès 2000, il signe sa première création “Alice” et fonde la 
compagnie, la [parenthèse]. Lauréat de plusieurs récompenses internationales, Christophe Garcia est 
régulièrement invité à créer pour des compagnies de répertoire : Béjart Ballet, Scapino Ballet Rotterdam, 
Opéra-théâtre d’Avignon, Ballet d’Europe, Portland Ballet... Son approche de la danse, en lien avec le 
texte et la musique lui offre aussi d’être invité à travailler pour des structures d’opéra  et de théâtre 
en France et à l’étranger ; Chorégies d’Orange, Compagnie Hautnah et Petit Théâtre De Sherbrooke 
(Québec). En tant que directeur artistique il initie et porte plusieurs projets d’envergures, privilégiant 
des approches avec les publics et les territoires sur le long terme, alliant la création, l’éducation et les 
croisements entres les pratiques.
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Olivia GRANDVILLE
Chorégraphe, Cie La Spirale de Caroline 

Jeudi 3 - Atelier 1 : Analyse d’une situation de transmission : Quelle méthodologie du regard ? 

De formation classique, Olivia Grandville intègre la compagnie Bagouet juste après sa démission de 
l’Opéra de Paris en 1988. Depuis une vingtaine d’année elle développe ses propres projets. Son travail 
déploie de multiples modes de relation entre danse et texte, gestes et phrasés. En 2014, après avoir 
créé Le Grand Jeu - solo "sous influence" en dialogue avec le cinéma de John Cassavetes et la figure de 
Gena Rowlands (festival étrange cargo 2014), elle adapte et interprète Toute ressemblance ou similitude 
d'après un texte d'Aurore Jacob, au Théâtre Ouvert à Paris . La pièce sera reprise au TU de Nantes puis 
aux Rencontres d’été de la Chartreuse de Villeneuve lez Avignon (Juillet 2015). Foules - création pour 
une centaine d’amateurs - créé en juin 2015 au Théâtre de Saint-Quentin en Yvelines est repris cette 
saison au Prisme, au Théâtre de St-Nazaire et au CNDC d’Angers. Cette proposition participative préfigure 
la création en cours : Combat de Carnaval et Carême, pièce pour dix interprètes qui sera créée au lieu 
unique en Janvier 2016.

Pascale HENROT
Directrice de l’ONDA 

Jeudi 3 - Table ronde 1 : La fabrique du regard

Pascale Henrot vient de la danse, côté scène. De 1978 à 1987, elle danse pour Régine Chopinot, Daniel 
Larrieu et Andrew De Groat. C’est avec la compagnie DCA de Philippe Decouflé, avec qui elle danse 
de 1984 à 1987, qu’elle fait aussi ses armes de productrice et de directrice. De 1986 à 2000, tout en  
assistant le chorégraphe pour ses créations, et ses réalisations de films publicitaires et courts-métrages, 
elle dirige et administre la compagnie. Elle assure notamment la coordination générale des Cérémonies 
d’ouverture et de clôture des JO d’Albertville en 1991-1992. De 2000 à 2007, co-directrice du festival 
Paris quartier d’été, elle cumule programmation, administration et gestion des équipes en ajoutant sa 
touche personnelle, expérimentale et internationale. De 2008 à 2014, elle dirige le Théâtre de la Cité 
internationale à Paris, toujours sous le signe de l’inventif, du ludique et du populaire réunis. Elle a pris 
la direction de l’Onda – Office national de diffusion artistique – en septembre 2014.

Mette INGVARTSEN
Chorégraphe

Jeudi 3 - Table ronde 1 : La fabrique du regard

Née en 1980 à Copenhague, Mette Ingvartsen étudie à Amsterdam, puis à Bruxelles où elle est diplômée  
de P.A.R.T.S. en 2004. Depuis 2002, elle monte ses propres projets ou s’engage dans différentes  
collaborations : Solo Negatives, Manual Focus, Out of Order, 50/50, To Come, The Making of the Making 
of, Why We Love Action et dernièrement le projet You Tube Where is my privacy et It’s in The Air, 2008 
en collaboration avec Jefta van Dinther, formant avec Evaporated Landscapes, 2009 et All the way out 
there, 2011 ses trois dernières pièces Giant City. Depuis 2005, elle œuvre à “Everybodys”, stratégies 
d’“open source” dont l’objet est de produire des jeux et des outils de développement utilisables par tous. 
Elle fait partie du collectif Coco qui a présenté en 2008 Breeding, Brains and Beauty, performances 
théâtrales de Jan Ritsema et Bojana Cvejic. La documentation, l’écriture et la performance constituent 
ses champs d’intervention. Parallèlement à cette démarche, elle s’implique dans des recherches sur 
l’éducation, les modes et les structures de production des arts du spectacle, notamment par le biais 
du projet 6Months 1Location, mené en 2008. Actuellement, Mette Ingvartsen prépare un doctorat en 
Chorégraphie à l’University of Dance and Circus à Stockholm en Suède.
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Antonella JACOB
Directrice de l’Espace Germinal, Scènes de l’Est Valdoisien à Fosses

Jeudi 3 - Atelier 4 : Programmer de la danse, du regard sensible à l’acte politique :  
l’expertise en question

Présidente de l’association Escales Danse en Val d’Oise, regroupement de plusieurs structures munici-
pales ou associatives défendant une programmation contemporaine dont la danse. 
“Nous sommes sur un territoire semi-rural pour la moitié et sans la force du collectif, nous ne pourrions 
pas accueillir certains projets. Issue du courant de l’éducation populaire, formée lors des premiers 
cycles d’actions culturelles à l’université, je suis persuadée du rôle fondateur de la médiation et de la 
culture qu’il en résulte.”

Michel KELEMENIS
Chorégraphe, directeur artistique de KLAP, Maison pour la Danse à Marseille

Vendredi 4 - Table-ronde 2 : La fabrique des œuvres
Vendredi 4 - Atelier 1 : Faire l’hypothèse d’un “écosystème chorégraphique” 
pour définir les conditions de naissance et de déploiement d’une œuvre

Danseur et chorégraphe français né à Toulouse en 1960. Après une formation de gymnaste, Michel 
Kelemenis commence la danse à Marseille à l’âge de 17 ans. Dès 1983, il est interprète au sein du 
Centre Chorégraphique National de Montpellier auprès de Dominique Bagouet et écrit ses premières 
chorégraphies, dont Aventure coloniale avec Angelin Preljocaj en 1984. Lauréat de la Villa Médicis Hors 
les Murs en 1987, il fonde la même année Kelemenis & cie (Association Plaisir d’Offrir). En 1991, il est 
lauréat de la Bourse Léonard de Vinci, et du Fonds Japonais Uchida Shogakukin. Ses nombreuses pièces 
(plus de 60 dont une quarantaine pour sa compagnie) sont présentées à travers le monde. Son parcours 
est salué par 2 distinctions : il est nommé Chevalier dans l’Ordre National du Mérite en 2007 et promu 
Officier des Arts et des Lettres en 2013. Avec sa création 2015, le chorégraphe met en tension et sous 
pression cet équilibre de présence scénique, entre narration et abstraction, que l’Histoire de la danse 
se plaît à opposer : La Barbe bleue part en quête d’un archaïsme des émotions. 
Amoureux du mouvement et des danseurs, de ces instants exceptionnels où le geste bascule dans le 
rôle, Michel Kelemenis articule ses créations autour de la recherche d’un équilibre entre abstraction et 
figuration. Pour son style personnel, qui allie finesse et performance, le chorégraphe est sollicité par les 
ballets de l’Opéra de Paris, du Rhin, du Nord, de Genève ou le Ballet National de Marseille. De nombreuses 
actions sont menées au sein de formations supérieures et professionnelles (Coline, Ecole Nationale de 
Danse de Marseille, et plus particulièrement auprès du Conservatoire Nationale Supérieur de Musique 
et de Danse de Lyon). En octobre 2011, à l'initiative de Michel Kelemenis, est inauguré KLAP Maison 
pour la danse à Marseille, nouvel équipement de 2000 mètres carrés, dédié à la création et à la culture 
chorégraphiques. 

(LA) HORDE
Vendredi 4 - Atelier 2 : Le rôle des réseaux et le développement des coopérations  
à l’ère mondialisée : du local à l’international 

(LA)HORDE est un collectif de trois artistes : Marine Brutti, Jonathan Debrouwer, Arthur Harel.
Leur travail se développe depuis 2011 à travers la mise en scène, la réalisation de films, l’installation 
vidéo, la création chorégraphique, et la performance. A l’aide de mediums multiples, ils développent 
des scénarios et des fictions prenant racine dans des problématiques contemporaines et s’étendant 
sur plusieurs espaces de narration. 
(LA)HORDE crée des univers instables et des fictions hypnotisantes qui défient le spectateur dans son 
expérience d’appréhension de l’œuvre.
“Après Void Island (2014), créé avec des seniors amateurs, ce sont 15 adolescents de l’Ecole de 
danse contemporaine de Montréal qui entrent en scène pour Avant les gens mouraient. Le thème : le  
Jumpstyle, cette danse urbaine nerveuse et toute en jambes, née en Belgique à la fin des années 90 
sur de la musique techno hardcore que le collectif a eu envie de faire découvrir aux Canadiens qui n’en 
avaient jamais entendu parler. La pièce Mummers, (2015), pour vingt-huit amateurs âgés de 18 à 75 ans,  
s’inspire elle d’une tradition de Terre-Neuve, celle du carnaval précisément appelé Mummers, qui a lieu 
en décembre.” Rosita Boisseau
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Thomas LEBRUN
Directeur du CCN de Tours

Jeudi 3 - Table ronde 1 : La fabrique du regard

Interprète pour les chorégraphes Bernard Glandier, Daniel Larrieu, Christine Bastin, Christine Jouve ou 
encore Pascal Montrouge, Thomas Lebrun fonde la compagnie Illico en 2000. Implanté en Nord-Pas de 
Calais, il est artiste associé à Danse à Lille / CDC de 2005 à 2011. On prendra bien le temps d’y être,  
La Trêve(s), Les Soirées What You Want ?, Switch, Itinéraire d’un danseur grassouillet, ou La constellation 
consternée sont autant de pièces que d’univers et d’esthétiques explorés, allant d’une danse exigeante 
à une théâtralité affirmée. 
Depuis plusieurs années, Thomas Lebrun multiplie les collaborations en France et à l’étranger (Chine, 
Brésil, Lituanie, Corée du Sud, Russie) et donne une place forte à l’enseignement et à la transmission. En 
juillet 2010, il répond à la commande du Festival d’Avignon et de la SACD (Les Sujets à Vif) avec la création 
de Parfois, le corps n’a pas de cœur. En mai 2011, il crée Six order pieces, solo au croisement des regards 
de six artistes invités dans le cadre des Rencontres chorégraphiques internationales de Seine-Saint-Denis. 
En 2012 il crée La jeune fille et la mort, pièce pour sept danseurs, un chanteur lyrique et un quatuor  
à cordes. En 2013 il s’intéresse à trente ans d’amour dans le contexte du sida avec sa création Trois  
décennies d’amour cerné puis crée Tel quel !, une pièce à destination des plus jeunes. En juin 2014,  
Thomas Lebrun a reçu le Prix Chorégraphie décerné par la SACD. Lors du 68e Festival d’Avignon en 2014, il crée  
Lied Ballet, au Cloître des Carmes, une pièce en trois actes pour huit danseurs, un ténor et un pianiste.  
Enfin il crée Où chaque souffle danse nos mémoires dans le cadre de l’opération “Monuments en  
mouvement” initiée par le Centre des monuments nationaux, présentée au Château d’Azay-le-Rideau, au 
Château de Châteaudun et au Palais Jacques Cœur de Bourges en septembre 2015 et en tournée dans 
les monuments nationaux jusqu’en 2017. Il présentera sa nouvelle création Avant toutes disparitions au 
Théâtre National de Chaillot en mai 2016.

Fanny MéROT
Bibliothécaire, responsable du domaine danse à la Médiathèque Hermeland de St Herblain 

Jeudi 3 - Atelier 3 : L’accès à la culture chorégraphique, enjeux et finalités  
à l’ère numérique

Depuis 2000, Fanny Mérot est bibliothécaire à la Bibliothèque de Saint-Herblain, responsable d’un 
fonds spécialisé sur la danse. Ce fonds dispose à ce jour de plus de 3000 documents empruntables, 
essentiellement consacrés à la danse contemporaine. Au-delà des acquisitions de documents (livres, 
DVD, revues et CD), il s’agit de mettre en place des accueils de groupes ou de classes ainsi que des 
animations tout public (rencontres, conférences, spectacles, expositions, projections de films...) permet-
tant de découvrir la danse ou d’approfondir sa culture chorégraphique tout en valorisant les collections 
du fonds. A ce jour, plus de 130 animations autour de la danse ont ainsi été développées et plus de  
80 chorégraphes ont été invités.

Mathilde MONNIER
Chorégraphe, directrice du Centre National de la Danse

Jeudi 3 - Atelier 1 : Analyse d’une situation de transmission : Quelle méthodologie du regard ? 

Venue à la danse tardivement et après une expérience de danseuse dans la compagnie de Viola Farber,  
Mathilde Monnier s'intéresse à la chorégraphie dès 1984 alternant des créations de groupe et des 
créations solos, duos. De pièce en pièce, elle déjoue les attentes en présentant un travail en constant 
renouvellement. Ses questionnements artistiques sont liés à des problématiques d'écriture du  
mouvement en lien avec des questions plus larges comme "l'en commun", le rapport à la musique, 
la mémoire. Sa nomination à la tête du Centre chorégraphique de Montpellier Languedoc-Roussillon 
en 1994 marque le début d'une période d'ouverture vers d'autres champs artistiques ainsi qu'une 
réflexion en acte sur la direction d'un lieu institutionnel et son partage. Ses spectacles comme Pour 
Antigone, Déroutes, Les lieux de là, Surrogate cities, Soapéra, Twin paradox (liste non exhaustive) 
sont invités sur les plus grandes scènes et festivals internationaux. Elle alterne la création de projets 
qu'elle signe seule avec des projets en co-signature rencontrant différentes personnalités du monde de  
l'art : Katerine, Christine Angot, La Ribot, Heiner Goebbels... Depuis janvier 2014, elle dirige le Centre 
National de la Danse à Pantin.
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Dominique ORVOINE
Consultante, directrice de INSOLIDO conseil Rennes

Vendredi 4 - Atelier 1 : Faire l’hypothèse d’un “écosystème chorégraphique” pour définir les 
conditions de naissance et de déploiement d’une œuvre 

Après un parcours d’une vingtaine d’années auprès d’institutions du spectacle vivant et de la danse 
contemporaine (Triangle à Rennes, CNDC Angers, L’Espal Le Mans), Dominique Orvoine crée le bureau 
INSOLIDO conseil en 2009 à Rennes. Cet espace d’ingénierie accompagne les acteurs culturels, les 
équipes artistiques et les collectivités dans leurs dynamiques de développement et de formation.  Elle 
a réalisé plusieurs études sur la danse et les politiques publiques dont : L'art en présence pour l’ACCN 
(2006) / La production et la diffusion chorégraphiques en 44 pour Musique et Danse en Loire-Atlantique  
(2008) / En 2014, Diagnostic partagé de la danse à Nantes à la demande de la Ville de Nantes et avec 
Laure Guazzoni. Engagée auprès d’associations, elle est depuis 2012 présidente de Danse à tous les 
étages (Bretagne).

Jean-Christophe PARé
Directeur des études chorégraphiques au Conservatoire National Supérieur de Musique et de Danse 
de Paris 

Jeudi 3 - Table-ronde 1 : La fabrique du regard

Engagé à l’Opéra National de Paris en 1976, Jean-Christophe Paré est nommé premier danseur en 1984. 
Il participe aux créations du Groupe de Recherche Chorégraphique de l’Opéra de Paris de 1981 à 1989. 
Fin 2000, il intègre la Direction de la Musique, de la Danse, du Théâtre et des Spectacles du Ministère 
de la Culture et de la Communication. En 2007, il prend la Direction de l’École Nationale Supérieure de 
Danse de Marseille. En 2012 et 2013, il intervient dans les cursus d’enseignement supérieur à Montpellier,  
Toulouse, Nice, Clermont-Ferrand, Pantin et Lyon ainsi qu’à Sciences-Po. Il est nommé directeur des études 
chorégraphiques au Conservatoire National Supérieur de Musique et de Danse de Paris en Mars 2014.

Arthur PEROLE
Danseur et chorégraphe, Cie F

Vendredi 4 - Table-ronde 2 : La fabrique des œuvres

Arthur Perole, originaire des Alpes Maritimes, fonde sa compagnie en 2010 où il créée sa première pièce, 
Divine Hérésie en 2012 pour les Nuits Estivales du Château de Mouans-Sartoux. La même année, la Cie F 
part en tournée dans les écoles de sa région avec Musique Maestro ! et Bobby, deux pièces jeune public 
créées dans le cadre du programme de sensibilisation “Danse à l’école”, dispositif d’action culturelle mis 
en place par la ville de Mouans-Sartoux.  Entre 2012 et 2015, ces pièces ont chacune été jouées plus 
d’une vingtaine de fois. La pièce Stimmlos  créée en février 2014 au Festival Faits d’hiver marque le début 
de son travail autour de la notion de  regard. Une pièce autour de l'œuvre de Wagner et du Romantisme 
noir. Avec la création Scarlett, Arthur Perole approfondit ses recherches chorégraphiques et travaille 
autour du rapport entre muse et créateur. Le regard et les désirs qui se posent entre l’un et l’autre. La 
prochaine création, Rock’n Chair, destinée au jeune public, verra le jour en octobre 2016 au Théâtre du 
Merlan. Arthur Perole met au cœur de sa création la notion de regard du public. Comment changer sa 
perception ? Comment travailler les images de références qui créent notre culture commune ? Comment 
fabriquer une certaine fascination du regard ? Quelles en sont les propriétés ? Ces questions dessinent 
la ligne de réflexion et de création de la Cie F.
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Julie PERRIN
Maître de conférences au département danse de l'université Paris 8 Saint-Denis

Jeudi 3 - Table-ronde 1 : La fabrique du regard

Julie Perrin, enseignante-chercheuse au département danse de l’université Paris 8 Saint-Denis, explore 
les enjeux de la danse contemporaine à partir de 1950 aux États-Unis et en France et s'intéresse en 
particulier à la spatialité. Elle travaille actuellement sur la danse en situation (hors la scène, contexte 
urbain et paysage). Elle est membre du comité éditorial de la revue Recherches en danse publiée sur 
revue.org et auteure de : Figures de l’attention. Cinq essais sur la spatialité en danse (Les presses 
du réel, 2012) ; Projet de la matière - Odile Duboc : Mémoire(s) d’une œuvre chorégraphique (Centre 
national de la danse / Les presses du réel, 2007). Articles disponibles sur : www.danse.univ-paris8.fr

Aurélien RICHARD
Pianiste, compositeur et chorégraphe (Cie Liminal), artiste associé à la revue Ballroom

Jeudi 3 - Atelier 3 : L’accès à la culture chorégraphique, enjeux et finalités à l’ère numérique

Parallèlement à son activité de soliste et de chambriste, il collabore aux projets chorégraphiques de 
William Forsythe, Jiri Kylian, David Wampach, Cecilia Bengolea et François Chaignaud, Mié Coquempot, 
Maud Le Pladec, Julia Cima ou Gaël Sesboüé. Il écrit ses propres spectacles et performances, dont 
Hoketus (2009), œuvre chorégraphique et musicale, Noces/Quatuor (2013), remix chorégraphique des 
Noces de Nijinska/Stravinski, et enfin Revue macabre (2015), une pièce protéiforme mêlant revisitation 
du répertoire chorégraphique allemand et autrichien des années 20/30 à des musiques romantiques 
ou modernes jouées en direct. Aurélien Richard questionne dans son travail les correspondances et 
tensions qui se nouent entre une structure chorégraphique et musicale, entre le corps d’un danseur et 
celui d’un musicien. Il met ainsi en lumière les possibilités de maillage entre la mémoire, la partition, la 
transmission, l’interprétation et le remix, avec des corps et des pensées au présent. Il est par ailleurs 
artiste associé de la Revue Ballroom.

Claire ROUSIER
Directrice adjointe du CNDC d’Angers

Jeudi 3 - Atelier 2 : Le recours au répertoire comme lien entre les sphères artistiques  
et pédagogiques

Claire Rousier a reçu une formation d’architecte avant de devenir danseuse. Elle a connu un parcours 
de pédagogue et d’interprète (avec Karine Saporta, François Verret, Jean Gaudin, Hideyuki Yano et Paco 
Decina, ...), puis s’est tournée vers la politique culturelle. Elle a occupé de 1996 à 1998 le poste de  
responsable de la danse à la Cité de la musique. De 1999 à 2011, elle a été directrice du Département du 
développement de la culture chorégraphique au Centre national de la danse. Elle y a développé un pôle 
international de ressources consacré à la culture chorégraphique, construit autour d’une médiathèque, 
d’une politique éditoriale et de soutien à la recherche. Parmi les colloques qu’elle a dirigés au sein du CND, 
on peut citer : “Le solo : une figure singulière de la modernité” (2001) ; “Pratiques, figures et mythes de 
la communauté en danse depuis le XXe siècle” (2002) ou “Identités culturelles, identités artistiques,  
de Bombay à Tokyo” (2006). Parallèlement, toujours au sein du CND, elle a constitué un réseau de  
doctorants en danse et initié des programmes de réactivation du patrimoine chorégraphique comme 
celui consacré en 2006 aux “Archives internationales de la danse”. Plusieurs expositions ont été conçues 
et mises en œuvre sous sa houlette. Elle a accompagné Robert Swinston dans sa candidature au CNDC 
et en est devenue directrice adjointe en 2013.
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Claire SERVANT
Chorégraphe Cie Alice de Lux, responsable de l’atelier des 12 heures à Chauvigny 

Jeudi 3 - Atelier 2 : Le recours au répertoire comme lien entre les sphères artistiques  
et pédagogiques

Artiste chorégraphe et pédagogue, Claire Servant dirige la compagnie Alice de Lux à Chauvigny, dans la 
Vienne. Elle a été interprète pour Régine Chopinot, Elu et Steven Cohen et Alain Buffard. Elle se consacre  
maintenant entièrement à la pratique amateur et est à l’origine de nombreux projets pour danseurs non 
professionnels de la maternelle à l’université. En 2004, elle crée L'atelier des 12 heures qu’elle définit 
comme un espace particulier où se pense, se vit et se transforme une relation à la danse entre pratique 
et culture chorégraphique. Les danseuses et danseurs qui le composent viennent d’horizons différents, 
habitent tout le département de la Vienne, voire au-delà, pratiquent des métiers divers... et se retrouvent 
ainsi, autour de la promesse du plaisir partagé de découvrir, de l’intérieur, un objet chorégraphique. 
Claire Servant a participé plusieurs fois au dispositif national Danse en Amateur et Répertoire en tant 
que porteur de projet.
Les  projets menés avec L’atelier des 12 heures : Projet Danse en amateur et répertoire (DAR) so schnell 
de Dominique Bagouet (2006-2007) avec Matthieu Doze ; Le troisième boléro et La variation Brahms 
de et avec Odile Duboc (2007-2008) ; projet DAR parades&changes, replays d'Anne Collod d’après Anna 
Halprin et Morton Subotnick (2009-2010) avec Anne Collod ; projet DAR Jungle sur la planète Vénus de 
Daniel Larrieu (2011-2012) avec Matthieu Doze. Et la création de PARTITION de et avec Matthieu Doze 
(2013-2014). La fréquentation d’artistes, interprètes et chorégraphes, d’extraits d’œuvres du patrimoine 
de la danse contemporaine, de processus de création est une priorité de cet atelier où chacune et chacun 
peut ainsi mener une pratique ouverte, curieuse, critique et exigeante de la danse.

Anne-Cécile SIBUé-BIRKELAND
Consultante, formatrice. Co-directrice du Bureau Cassiopée-Paris (France) 
et directrice de Cassiopée Office-Bergen (Norvège)

Vendredi 4 - Table-ronde 2 : La fabrique des œuvres
Vendredi 4 - Atelier 2 : Le rôle des réseaux et le développement des coopérations  
à l’ère mondialisée : du local à l’international 

Elle a accompagné des équipes et projets artistiques pendant plus de 15 ans. D’abord comme admi-
nistratrice (Ea Sola, La Petite Fabrique). Fondatrice du Bureau Cassiopée (bureau de production créé 
en 2004), elle a travaillé dans le cadre de collaborations longues comme directrice de production avec 
différents artistes (Herman Diephuis, Martine Pisani, Gisèle Vienne, Jonathan Capdevielle...), dans une 
proximité avec les enjeux artistiques, tout en favorisant le développement à l’international, l’ancrage 
des artistes sur des territoires, la fidélité des partenariats dans des réseaux divers.  Depuis 2012, 
Anne-Cécile Sibué-Birkeland est consultante, formatrice et coordinatrice de projets. Elle a créé en 2013 
Cassiopée Office à Bergen, pour proposer conseil, dispositifs d’accompagnement, direction / coordina-
tion de projets et formation. Actuellement, Anne-Cécile Sibué-Birkeland mène des missions de conseil 
pour des structures, des compagnies et des artistes en France, en Norvège et ailleurs en Europe. Elle 
est conseillère internationale au Nouveau Théâtre de Montreuil. Elle conduit également des dispositifs 
d’accompagnement innovants pour des artistes, compagnies et administrateurs en France (A.V.E.C. en 
partenariat avec le Théâtre de Vanves et ARCADI) et en Norvège. Attentive à la transmission, elle intervient 
régulièrement en formation, notamment à l’ARDEC, l’ENSATT et au sein de la Belle Ouvrage. Les questions 
relatives aux parcours, à la définition et à la formulation d’un projet, aux sens de l’action, à la structuration 
et aux modalités de mise en œuvre des projets, à la coopération et au développement – en particulier 
international – sont au cœur de sa démarche et des missions qu’elle conduit dans différents cadres.
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Noëlle SIMONET
Directrice artistique, Cie Labkine et enseignante au Conservatoire National Supérieur de Musique et 
de Danse de Paris

Jeudi 3 - Atelier 1 : Analyse d’une situation de transmission : Quelle méthodologie du regard ? 

Danseuse contemporaine et notatrice Laban, Noëlle SIMONET interprète, au sein de compagnies  
internationales des oeuvres de chorégraphes de renom, comme  F. Blaska, G. Balanchine, L. Falco,  
M. Cunningham, V. Farber et D. Gordon. Depuis 2000, elle enseigne la Cinétographie Laban au Conser-
vatoire National Supérieur de Musique et de Danse de Paris. Elle note en cinétographie Laban plusieurs 
œuvres dont, en 2014, l'ensemble des exercices de W. Piollet publiés dans son livre "Les Barres Flexibles". 
En 2012 et en 2013 elle intervient à la Fondation Royaumont auprès de jeunes chorégraphes en formation 
dans le cadre du dispositif “Transforme” dirigé par Myriam Gourfink. Au sein de la compagnie Labkine, 
elle développe des projets de création de spectacles composés ou inspirés de l’étude du répertoire 
"Dancing red" en 2007 sur une commande du CND, la conférence dansée "Le répertoire en mouve-
ment : Etude révolutionnaire" en 2009 ou encore "Signatures" co-écrit avec le danseur et chorégraphe  
Raphaël Cottin en 2015. Elle développe aussi des outils pédagogiques : les deux livres - DVD "La partition 
chorégraphique outil d’exploration - outil de transmission", soutenus en 2011 et 2013 par une aide à la 
recherche en danse et patrimoine du CND et le fond de soutien à l'initiative et à la recherche d'Arcadi.
Elle est éducatrice en pratique somatique (Body-mind Centering).

Sonia SOULAS
Directrice adjointe du Grand R, scène nationale de La Roche-sur-Yon

Jeudi 3 - Atelier 4 : Programmer de la danse, du regard sensible à l’acte politique :  
l’expertise en question.

Sonia Soulas a fait ses études à l’Ecole normale avant de devenir enseignante. Parallèlement elle se 
forme en danse contemporaine auprès de Susan Buirge, Viola Farber, Robert Kovich, Stéphanie Aubin 
et Odile Duboc dont elle fut l’interprète dans les pièces et évènements chorégraphiques qu’elle crée 
en extérieur. Ces années de 1980 à 1990 sont riches d’expériences, du côté de la création et du côté 
de la danse à l’école. Elle quitte l’enseignement en 1989 et s’engage dans la diffusion de la danse, 
œuvre pour développer une programmation artistique en danse contemporaine à La Roche-sur-Yon. Tout 
d’abord dans le secteur associatif puis au sein de la Scène nationale. Secrétaire générale en charge de la  
programmation danse, elle devient directrice adjointe en 2005 du Grand R. Son engagement en faveur 
de la danse et son attention pour l’accompagnement des artistes chorégraphiques, font de La Roche-
sur-Yon une ville où la danse se pratique, se partage et s’invente.

Loïc TOUZé 
Chorégraphe / association ORO et membre fondateur du lieu Honolulu à Nantes

Jeudi 3 - Table-ronde 1 : La fabrique du regard

Loïc Touzé est danseur et chorégraphe. Il développe aujourd’hui son activité dans le cadre de l’association 
ORO implantée à Nantes depuis 2010. Il initie de nombreux projets en collaboration avec des artistes du 
champ chorégraphique mais aussi de la musique et des arts visuels. Il a créé notamment entre 2003 
et 2015, LOVE, La Chance, Ô MONTAGNE et FANFARE. Il a accompagné les acrobates de la compagnie XY 
pour leurs deux derniers spectacles. De 2001 à 2006, il codirige les Laboratoires d’Aubervilliers avec 
Yvane Chapuis et François Piron. Il participe à la direction du lieu Honolulu à Nantes et initie avec Anne 
Kerzerho le projet Autour de la Table. La formation et la circulation de la culture chorégraphique occupent 
une place primordiale dans son travail. Il enseigne régulièrement dans les écoles d’art (théâtre, danse, 
arts visuels).
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Nadine VAROUTSIKOS-PEREZ
Directrice, Le Théâtre, scène nationale de Saint-Nazaire

Vendredi 4 - Atelier 1 : Faire l’hypothèse d’un “écosystème chorégraphique” 
pour définir les conditions de naissance et de déploiement d’une œuvre 

Directrice de structures culturelles depuis 1995, elle assure depuis Avril 2009 la direction de la scène 
nationale de Saint-Nazaire, après avoir successivement dirigé, de 2002 à 2009, l'Arc, Scène Nationale du 
Creusot en Saône-et-Loire et, de 1995 à 2002, la Maison du Théâtre et de la Danse d’Epinay-sur- Seine 
en Seine Saint-Denis. Son parcours artistique de metteur en scène-directrice de compagnie l’amène à 
réaliser des créations théâtrales avec des comédiens professionnels, mais aussi des productions mêlant 
amateurs et professionnels. En 1993, création de la Compagnie Quartier Nord qui deviendra la structure 
de production pour des projets réunissant amateurs et professionnels et des créations professionnelles. 
En 1996-1997, le projet européen "UTOPIES, " labellisé "Projet pilote pour la jeunesse", permet la création 
de deux spectacles réunissant des jeunes italiens, belges et français :
- �Sur la terre... des hommes de Remi de Vos, écrit lors d'une résidence d'auteur à Epinay créé à la Chapelle 

Saint-Joseph, sur invitation du Festival d'Avignon en 1996, puis joué en Italie et en Belgique
- �Le cercle de craie caucasien de Bertolt Brecht, en 1997, avec des comédiens d'Epinay, d'Auxerre, de 

Bruxelles et à l'Aquila dans les Abruzzes, joué à La Grande Halle de La Villette, en autre.
En 1998, Commande de la ville de Nîmes d'un évènement pour le quatre centième anniversaire de la 
proclamation de l'Edit de Nantes. A partir d'un texte de Jean Rouault, "Renaissances" est mis en scène 
dans les Arènes de Nîmes avec 400 comédiens, danseurs et chanteurs. De 1998 à 2000, résidences 
de mise en scène à Ramallah en Palestine. Ainsi est créé, El menfi (l'exilé) de Mohamed Rouabhi en 
juillet 2000 à Ramallah, avec des comédiens français et palestiniens. El menfi sera présenté au public 
français en janvier 2001, puis repris à Epinay et à Alfortville, dans le cadre des Rencontres Charles 
Dullin en mars 2002.

Yves de VILLEBLANCHE
Directeur de Musique et Danse en Loire-Atlantique

Jeudi 3 - Atelier 4 : Programmer de la danse, du regard sensible à l’acte politique :  
l’expertise en question

Plus de 30 ans d’expérience dans le domaine de la gestion de projets culturels et de la programmation 
artistique l’ont amené à mettre en place de nombreuses saisons musicales et chorégraphiques et  
festivals. Son activité professionnelle l’a conduit à travailler avec de très nombreuses collectivités locales 
et associations culturelles et  à développer une expertise sur les questions liées au développement 
culturel. Musique et Danse en Loire-Atlantique, placée sous l’égide du département, a pour mission 
de favoriser l’accès des habitants du département à la musique et à la danse, dans une perspective 
d’aménagement culturel du territoire et de lutte contre les inégalités culturelles. Le dispositif des 
“Pôles Danse” et des “Pôles Musique” constitué de 8 salles du département et conduit par Musique et 
Danse en Loire-Atlantique permet une mutualisation de moyens et la mise en place d’une saison de 
programmation et d’actions culturelles variées. Musique et Danse en Loire-Atlantique est membre de 
la Fédération Arts vivants et Départements, fédération nationale des organismes départementaux de 
développement des arts vivants (musique, danse, théâtre, arts de la rue).
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Emmanuelle VO-DINH
Chorégraphe, directrice du Phare, CCN du Havre Haute-Normandie, présidente de l’ACCN

Vendredi 4 - Table-ronde 2 : La fabrique des œuvres
Vendredi 4 - Atelier 1 : Faire l’hypothèse d’un “écosystème chorégraphique” 
pour définir les conditions de naissance et de déploiement d’une œuvre. 

D’une formation de danse classique, en passant par l’héritage américain, Emmanuelle Vo-Dinh est  
interprète de François Raffinot de 1991 à 1996. Elle fonde la compagnie Sui Generis en 1997. Lauréate de 
la Villa Médicis Hors les murs en 1999, elle reçoit le Prix d’Auteur aux Rencontres chorégraphiques inter-
nationales de Bagnolet en 2000. Ses créations sont régulièrement accueillies en France et à l'étranger. 
Depuis janvier 2012, elle dirige Le Phare, Centre Chorégraphique National du Havre Haute-Normandie. 
Entourée de fidèles collaborateurs, Emmanuelle Vo-Dinh travaille à partir de structures chorégraphiques 
ouvertes offrant une place à l'improvisation dans le processus de création. Ses centres d’intérêt sont à la 
croisée de recherches scientifiques ou anthropologiques sur l’être humain, des arts visuels et d’œuvres 
musicales de Beethoven à Dusapin. Si son écriture chorégraphique fait souvent appel au minimalisme, 
c’est le temps, sa perception et son impact sur nos réceptions qui captivent la chorégraphe. Longtemps 
absente, la narration parcellaire apparaît dans les dernières créations : nouvelle approche du corps, de 
sa relation à l’autre, du temps et du point de vue. Emmanuelle Vo-Dinh répond aussi volontiers à des 
invitations et initie des projets spécifiques : des rencontres riches dans la création de formats singu-
liers. Depuis 2012, cette volonté de partage et une curiosité pour toutes les approches de la danse sont 
les points d’ancrage de son projet pour Le Phare, CCN du Havre Haute-Normandie. Depuis 2014, elle 
préside l’Association des Centres Chorégraphiques Nationaux, mise en réseau des 19 CCN du territoire.  
Emmanuelle Vo-Dinh a été nommée Chevalier de l’ordre des Arts et des Lettres en juillet 2014.
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GLossaire
ADDM, ADIAM, ADDA, ADDIM... :  
Association ou organisme départemental de développement de la musique, de la danse, et des arts vivants.

ARTS VIVANTS ET DEPARTEMENTS : 
Fédération nationale des organismes départementaux de développement des arts vivants. 
Réseau d’échange et de réflexion, d’information et de formation, force d’analyse et de propositions auprès de l’ensemble 
des acteurs culturels, la fédération Arts Vivants et Départements décline ses objectifs autour de trois axes principaux :
- Valoriser les politiques et l’aménagement culturels des territoires départementaux 
- �Favoriser le dialogue avec les élus en charge de la culture, les services administratifs des départements et de l’Etat, 

les institutions et les organismes culturels
- �Contribuer à la mise en œuvre d’une nouvelle étape de la décentralisation culturelle et au développement de partena-

riats innovants
Elle a pour vocation d’accueillir tous les départements et tous les organismes départementaux qui partagent ses 
ambitions.
www.arts-vivants-departements.fr 

CCN : Centre Chorégraphique National

ACCN : association nationale des CCN 
www.accn.fr/les-ccn/histoire-et-missions  

CDC : Centre de Développement Chorégraphique

A-CDC : association nationale des CDC
www.cdctoulouse.com/1-25193-Le-reseau-des-CDC.php 

Cefedem : Centre de Formation des Enseignants de Danse et de Musique

CND : Centre national de la danse
www.cnd.fr

Danse en amateur et répertoire www.cnd.fr
Danse en amateur et répertoire est un programme d’accompagnement de la pratique amateur au-delà du cours de danse 
et de la phase d’apprentissage technique. ouvert à tous les styles, il s’adresse à tous ceux qui désirent approfondir 
une pratique et une connaissance de la danse en relation avec son histoire, en se confrontant au répertoire avec un 
professionnel de la danse.
(source : Centre national de la danse)

L'IETM est un réseau de plus de 500 organisations dédiées aux arts du spectacle et de membres individuels du monde 
entier qui travaillent dans le secteur des arts du spectacle contemporains : le théâtre, la danse, le cirque, les formes 
artistiques vivantes interdisciplinaires, les nouveaux médias.
www.ietm.org/fr

ONDA : office national de diffusion artistique
www.onda.fr

Scènes conventionnées danse
Le programme des scènes conventionnées s’adresse à des lieux de diffusion et de production (théâtres, centres  
culturels...) dont l’État souhaite encourager et accompagner une partie du projet artistique ou culturel. 
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Organisateurs   
Co organisateurs : 

Fédération Arts Vivants et Départements, 
Musique et Danse en Loire-Atlantique, 
Onyx - La Carrière, Scène conventionnée Danse de Saint-Herblain 

Comité de pilotage   

La Rencontre Nationale Danse, 2e édition, est le fruit du travail commun de Musique et Danse en Loire-Atlantique, 
la Fédération Arts Vivants et Départements et ONYX - La Carrière, scène conventionnée danse,  
sur une initiative conjointe de Stéphane LECA et d’Yves de VILLEBLANCHE.

Le comité de pilotage est composé de :
Solange DONDI, conseillère artistique
Elisabeth LE PAPE, responsable danse // Musique et Danse en Loire-Atlantique
Fabienne ARSICAUD, coordinatrice // Fédération Arts Vivants et Départements
Anne BLAISON, chargée des pratiques artistiques // Conseil départemental de Maine et Loire
Claire RENCKLY, responsable danse et communication // ADIAM 67 (Bas-Rhin)
Emilie PELUCHON, responsable danse // Conseil départemental du Val d’Oise
Artiste associé au comité de pilotage : Loïc TOUZé, chorégraphe / association ORO 
et membre fondateur du lieu Honolulu à Nantes

La coordination et l’organisation sont assurées par : 

// Musique et Danse en Loire-Atlantique
Yves de VILLEBLANCHE, directeur 
Cécile BOISSEL, assistante d’Yves de Villeblanche 
Céline BERNARD, administratrice
Nadège BROSSARD, responsable communication
Bertrand JANNOT, responsable Centre d’Information et de Documentation
Nathalie RINALDI, chargée de la danse en milieu scolaire
Justine CHALOT, stagiaire

// Fédération Arts Vivants et Départements
Fabienne ARSICAUD, coordinatrice

// ONYX - La Carrière, scène conventionnée danse de St-Herblain
Gaëlle LECAREUX, directrice artistique adjointe
Corinne HERBRETEAU, assistante de direction
Véronique COLIN, administratrice
Jean-Noël CHARPENTIER, chargé de l’action culturelle et du jeune public 
Hélène BERTHIER et Virginie TRICHET, responsables communication
Elise DENIER, chargée des actions culturelles
Chloé FENOLL, stagiaire
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