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QUELS SONT LES ELEMENTS
QUI DEFINISSENT UN
SPECTACLE JEUNE PUBLIC ?

TABLE RONDE ANIMEE PAR BRUNO BLANCHE, CONSEILLER
PEDAGOGIQUE DE CIRCONSCRIPTION (PANTIN), ETUDIANT
EN MASTER DANSE A L'UNIVERSITE PARIS VIIl, MEMBRE DE
L’ASSOCIATION DES CHERCHEURS EN DANSE ET
MODERATEUR DE LA JOUREE

Mon intervention porte la marque d’'un double point de vue, d’'une part, celui lié a ma
fonction actuelle de conseiller pédagogique (c’est a dire de formateur pour les enseignants
du premier degré) et de mon travail précédent d’enseignant qui a organisé et mené de
nombreux projets de danse a I'école. D’autre part, celui de mes recherches en danse que
je poursuis au département de danse de I'Université Paris 8 sur la transmission et sur les
figures de I'enfant en danse contemporaine.

L’idée est de s’interroger sur la catégorie de spectacle de danse « jeune public » : sur les
implicites de cette catégorie et sur nos représentations. Mais aussi de s’interroger sur cette
rencontre entre un public « jeune » et une ceuvre chorégraphique. On pourrait reprendre
une définition de Paul Ricceur a propos de la lecture, je cite : « une rencontre entre le
monde de l'auteur et celui du lecteur. » Nous vous proposons de nous interroger sur cette
rencontre entre deux mondes: celui d’'un spectateur enfant et celui d’'une ceuvre
chorégraphique. On pourrait se demander: quels mondes les enfants s’attendent a
rencontrer dans la danse ? Ce qui reviendrait & nous questionner sur leurs connaissances
initiales et/ou construire les connaissances qui leur permettraient d’attendre quelque chose
de cette rencontre.

Mon propos va s’appuyer sur mon expérience d’enseignant notamment par rapport a la
question de la réception en lecture. En effet, la lecture littéraire est introduite a I'école
depuis les années 2000 et contribue a modifier les pratiques. Par ailleurs, c’est la question
de la réception qui sera notre entrée pour interroger la catégorie de spectacle jeune public.
Notre interrogation se portera donc plutot du c6té de I'ceuvre chorégraphique que de celui
du public.

Peut-on essayer de définir les caractéristiques d’'un spectacle « jeune public » ? Quelle
serait la marque ou les marques d’un spectacle « jeune public » ?

Je vous propose dans un premier temps de nous interroger sur la notion de « jeune
public » et dans un deuxiéme temps de nous pencher sur la question de la réception.

Concernant la danse contemporaine, il est difficle de dater exactement les premiéres
occurrences d’un spectacle destiné spécifiquement au « jeune public ». A ce propos, le
programme de la « Belle Saison » rappelle le réle essentiel, je cite : « des pionniers de la
danse contemporaine en France, Francgoise et Dominique Dupuy, de méme que Susan
Buirge, apportent une approche compléte de l'art chorégraphique. C’est I'époque des
premiers spectacles spécifiquement congus a destination des enfants et des jeunes. Avec
'explosion de la nouvelle danse frangaise dans les années 1980, le développement des
dispositifs d’éducation artistique et, de maniére concomitante, la structuration
institutionnelle du secteur (création de Centres de développement chorégraphique et des
Centres chorégraphiques nationaux), la création a destination du jeune public se
développe. »

On peut penser que pour ces « pionniers » de la danse contemporaine en France, les
piéces a destination des jeunes portaient la volonté de développer la connaissance et
'accés a cette forme de danse. Ainsi, une visée pédagogique devait-elle étre essentielle :
a la fois former des spectateurs et susciter des carriéres de danseurs.



Dés leur création, les CCN vont peu a peu développer des spectacles a destination d’un
jeune public. Ces spectacles « jeune public » n’échappent pas aux difficultés que peut
engendrer la double mission des CCN a savoir : d’élargir les publics et de favoriser
linnovation dans la création.

On pourrait s’interroger sur le bilan de la mission politique des CCN de favoriser I'accés a
tous les publics au spectacle de danse. En effet les études sociologiques montrent que les
pratiques culturelles connaissent une différenciation entre cadres supérieurs et ouvriers et
que celle-ci ne cesse de s’accroitre. Ainsi en 1973, 54 % des ouvriers n’avaient pas
fréquenté un équipement culturel au cours de I'année, en 2008, ils sont 65 %. De plus, on
constate que les pratiques culturelles sont encore plus liées a la catégorie
socioprofessionnelle et au dipldme en 2008 qu’en 1973.

Concernant la notion de « jeune public », jai cherché des définitions dans les rapports du
ministére de la culture. Je n’ai pas trouvé de rapport récent concernant la danse et le
« jeune public » en revanche deux rapports concernent la musique : celui dirigé par Lucie
Kayas en février 2002 : Musiques et jeune public, écouter — interpréter - inventer et celui
dirigé par Geérard Authelain en juillet 2006 : Musiques actuelles et jeune public.

Gérard Authelain débute son rapport en rappelant des définitions de « jeune public ».

Je cite ce dernier : « Parler de jeune public, c’est parler de trois choses a la fois selon
qu’on met 'accent sur le terme jeune, ou sur le terme public ou sur le couple jeune public.
Public renvoie a l'idée de spectateur, et donc a I'état de celui qui assiste a une
représentation (...). Il est utile de rappeler cette évidence, dans la mesure ou les
préoccupations d’un grand nombre de structures ou d’institutions ne concernent pas, a
propos des jeunes et de la musique, directement le rapport au spectacle, mais
principalement les mesures éducatives et culturelles leur donnant accés a une
connaissance et a une pratique artistique. Jeune est une notion qui n’évoque pas les
mémes ages selon qu’elle est un substantif employé isolément (auquel cas on pense
beaucoup plus a la génération des lycéens et étudiants) ou qu’elle est une épithéte
qualifiant un nom (par exemple celui de public). La précision n’est pas sans conséquence
lorsqu’on aborde le domaine des musiques amplifiées. Les jeunes formant un public jeune
ne sont pas nécessairement un jeune public. »

Nous retiendrons, ici, la place parfois secondaire du spectacle lui-méme par rapport aux
différentes propositions culturelles accompagnant sa programmation. Par ailleurs, comme
le souligne ce rapport, un « jeune » n’est pas toujours un « jeune public » c'est-a-dire un
spectateur novice. Pour définir un public, il faut tout autant tenir compte de ses pratiques et
de ses connaissances de la danse que de sa classe d’age.

Lucie Kayas quant a elle, dans le rapport Musiques et jeune public, écouter — interpréter -
inventer rappelle que :

« Traditionnellement, le ministére de la Culture a toujours considéré que le jeune public
s’arrétait a douze ans, partant de l'idée qu’au dela, il n’y a plus de spectacles spécifiques
mais des actions destinées a faciliter 'accés a des spectacles tout public.

Précieuse indication : il faudra distinguer spectacle jeune public (moins de douze ans) et
action éducative en direction des jeunes publics. »

Elle ajoute :

« Pour plus de clarté, cette étude voudrait faire un distinguo véritable entre les trois
propositions :

- action culturelle
- action éducative
- action artistique

On appellera action culturelle des opérations destinées a faciliter 'accés des populations
aux productions artistiques. Ces actions peuvent s’adresser aussi bien aux jeunes qu’aux
personnes agées...

L’action éducative propose des actions d’adressant plus particulierement au jeune public
comme défini précédemment : de 0 a 18 ans, scolaires, centres aérés, individuels et
famille.



Elle comprendra les deux orientations déja distinguées : accés au répertoire et
développement de la créativité artistiques des jeunes.

Enfin, P'action artistique viserait a l'intégration de jeunes musiciens dans le milieu
professionnel. »

On peut déduire de ces éléments un certain flou concernant la conception du « jeune
public » et notamment celles des classes d’age qui le composent. Par ailleurs, cette
conception est tributaire du type d’action que I'on entend mener en direction de ce public
particulier. Mais pour définir ce « type d’action », il est nécessaire, me semble-t-il, de partir
de I'ceuvre elle-méme, c'est-a-dire de I'analyse de ce que peut étre un spectacle jeune
public. Pour ce faire, je vous propose un détour par la question de la réception.

Le philosophe Michel Bernard dans son livre De la création chorégraphique, s’interrogeait
dans le chapitre: « Esquisse dune théorie de Ila perception du spectacle
chorégraphique », sur la spécificité de l'activité perceptive du spectateur de danse. |l
partait du constat suivant : « Assister a un spectacle chorégraphique semble requérir une
activité perceptive adéquate a l'originalité et a la singularité non seulement de I'acte
corporel de danser, mais aussi de I'écriture chorégraphique qui le régle et en dessine le fil

directeur, en détermine la structure et en constitue I’unité.l» Il développe ensuite les
différents paramétres de cette activité perceptive singuliére.

Les théories de la réception de la lecture constituent, a partir des années 1970, une
rupture épistémologique qui est a la source des nombreuses recherches en opérant un
glissement de l'intérét des recherches du texte au lecteur. L’un des théoriciens essentiels
des théories de la réception est Hans-Robert Jauss. L'ouvrage Pour une esthétique de la
réception réunit un ensemble de textes écrits par Jauss entre 1972 et 1975 et rassemblés
en 1975. Le point de départ de son analyse est une critique de I'histoire littéraire.

Dans ce cadre, Hans-Robert Jauss a développé la notion d’horizon d’attente, qui permet
de prendre en compte [l'historicité d’'une ceuvre. En effet, pour Jauss, chaque lecteur
réactualise le texte en fonction de ses références culturelles ainsi, une ceuvre pergue
comme scandaleuse a un moment donné peut-elle ensuite devenir une ceuvre conforme
aux attentes d’une autre période de I'histoire.

L’'une des propriétés du texte littéraire serait de susciter, dans des contextes historiques
différents, des champs référentiels nouveaux. Le lecteur s'approprie le texte en l'inscrivant
dans un nouveau champ référentiel défini par ses propres références culturelles. Par
ailleurs, tout texte renvoie a des éléments déja constitués qui vont permettre au lecteur de
construire sa lecture. Ces différents éléments définissent " un ensemble d'attentes et de
régles du jeu " qui composent une certaine forme de réception. Je cite Jauss: « Une
ceuvre littéraire, méme lorsqu’elle vient de paraitre, ne se présente pas comme une
nouveauté absolue dans un désert d’information, mais prédispose son public par des
indications, des signaux manifestes ou cachés, des caractéristiques familiéres, a une
forme de réception particuliére. »

Le lecteur va en conséquence aborder une ceuvre en fonction d’un horizon d’attente,
disons d'un ensemble d’attentes. On pourrait faire le paralléle avec le spectateur de
danse : la connaissance du chorégraphe, du courant, du style, du lieu vont influencer la
réception du spectacle.

Par ailleurs, Jauss distingue deux types d'ceuvres : celles qui vont satisfaire entierement
I'attente du lecteur - ceuvres conformes a un modéle, dépourvues d'innovation - et celles
qui a l'inverse vont transgresser les normes et rompre I'horizon d'attente du lecteur en lui
proposant d'autres valeurs.

Ici encore on pourrait faire un paralléle avec la situation d’'un spectateur, disons d’un jeune
public, et s’interroger sur ses attentes mais également analyser cet écart entre I'horizon
d’attente du spectateur et ce que va proposer I'ceuvre chorégraphique.

Catherine Tauveron, professeure des universités, propose de concevoir la lecture comme
un « jeu interactif » entre le texte et le lecteur. Dans cette perspective, elle insiste sur la
nécessité de présenter aux éléves des textes « résistants » qui vont inciter le jeune lecteur

' Michel Bernard, « Esquisse d’une théorie de la perception du spectacle chorégraphique », De la
création chorégraphique, Centre national de la danse, Paris, 2001.



a une lecture interprétative. Elle distingue deux formes de résistance : la « réticence » qui
enraye les mécanismes de compréhension et la « prolifération » qui renvoie a la polysémie
du texte et nécessite une interprétation.

Ces différents éléments issus des études de la réception littéraire peuvent nous permettre
de questionner la réception d’un spectacle par un « jeune public » a partir d’'un choix
d’ceuvres récentes que nous vous proposons de visionner et d’'une série de questions
autour de la notion de « réception ».

Le paralléle avec la lecture pourrait faire penser que je limite la question de la réception a
celle de la compréhension or je ne pense pas du tout que la réception en danse puisse se
confondre avec une quelconque capacité de compréhension et encore moins qu’il y ait une
compréhension univoque d’une ceuvre.

Je voudrais pour conclure citer Laurence Louppe : « En esthétique de la danse, la valeur
du spectacle « réussi » est souvent secondaire a coté d’un éclat perdu qui traverse comme
une météorite un moment de danse, portant la décharge de ce qui a été touché dans les
corps du danseur et du spectateur. Nous sommes tous en quéte de ses moments
stellaires. Et du trait ineffagable dont ils marquent notre histoire, a la mesure de la fugacité
insaisissable de leur passage. Je plaide pour une poétique de ces résonances

|
transsubjectives™. »

J’ai voulu terminer par cette citation, car je pense que nous ne pouvons qu’espérer cette
poétique des résonances transsubjectives pour le jeune public. Il me semble que nous
pouvons évidemment accompagner et favoriser la rencontre entre un public et une ceuvre,
mais qu’il est difficile de susciter une telle rencontre capable de transformer la vie du
spectateur.

Je vous propose de prendre connaissance des questions, et puis d’essayer de les tester.
Ces questions viennent d’'une discussion que nous avons eue autour des propositions que
jai suggérées en introduction, ainsi que des ceuvres majeures.

A présent, nous vous proposons de poursuivre notre questionnement autour du spectacle
jeune public a partir d’'une série d’'un ensemble d’extraits et d’'un ensemble de questions.
Les ceuvres elles-mémes vont sans doute nous amener vers d’autres voies et ajouter
d’autres questionnements.

' Laurence Louppe, Poétique de la danse contemporaine, Contredanse, 1997.



LISTE DES (EUVRES ETUDIEES A TRAVERS LA PROJECTION
D’EXTRAITS

1. Le petit chaperon rouge, chorégraphie de Sylvain Huc, création jeune public, 2011

2. Tel quel !, chorégraphie de Thomas Lebrun, création jeune et tout public, 2013"

! Les termes « création jeune public » et « création jeune et tout public » sont repris des dossiers de
presse et pédagogique relatifs aux deux ceuvres étudiées.



LISTE DE QUESTIONS

Quels paramétres du spectacle « jeune public » peut-on identifier A
partir de 'analyse des vidéos ?

1.

11.

12.

13.
14.

Quels sont les éléments de spatialité présents dans la piéce (espace théatral ou
autre, scénographie, lumiére, gestuelle liée a l'espace: projection, direction
principale du mouvement...) ?

Quelle est la place de la musique ?
Comment le regard du spectateur est-il orienté ?

Quels types de relation au public sont présents dans la piéce (dialogue,
participation...) ?

Quels types de corps dansant ?

Quels paramétres du mouvement paraissent prépondérants (temps, espace, poids,
flux) ?

Y-a-t-il une mise en rapport avec l'univers culturel supposé des enfants (jeux,
livres, école...) ?

Y-a-t-il une place particuliére a la question du genre ?

Quelles références culturelles sont convoquées par la piéce ? Comment ?

. Y-a-t-il des éléments culturels indispensables a connaitre pour accéder au

spectacle ?

La piéce présente-t-elle une prédominance de formes narratives ou plutdét de
formes abstraites ?

Y-a-t-il une prédominance d’éléments imaginaires ou d’éléments de la réalité
quotidienne ?

Quel horizon d’attente peut construire le spectateur ?

Dans quel horizon historique se situe la piéce ?



DISCUSSION AUTOUR DES
VIDEOS

Les remarques qui ont pu étre avancées lors de cette demi-journée ont été rassemblées
sous forme de points en fonction de leurs thématiques. Certaines interventions ont été
conservées pour illustrer par 'exemple d’'un moment vécu. Ces citations sont alors mises
entre guillemets et en italique.

Un extrait du Petit chaperon rouge est projeté.

La question de I’horizon d’attente
* Le spectacle produit des décalages.

C’est une ceuvre qui bouscule et qui décale la norme en danse. Elle perturbe
également quelque peu la vision du spectateur.

Il 'y a également la question de la représentation. En plus de cette question, le
dispositif de la représentation est montré. Un musicien est présent sur scéne et fait
parti de ce dispositif. Le rapport entre la musique et la danse est mis en question.
Un changement de décor intervient. De plus, ce décor rappelle la base poétique du
théatre. Il y a un décalage également du point de vue de I'attente.

* L’horizon d’attente est double : il y a celui de I'enfant (en lien avec I'esthétique
scénographique), ainsi que celui des adultes. |l ne faut quasiment jamais faire une
lecture seule.

« L’horizon d’attente est défini, mais il y a toujours de 'accompagnement. Je me souviens
que quand je l'ai vu, c’était souvent difficile avec des enfants de six ans, mais cela
fonctionnait souvent. Je me souviens trés bien de la réaction de 'enseignant. Ce n’est pas
du tout ce que nous attendions, car I'horizon d’attente du Petit chaperon rouge est trés
calibré. »

Comment I'enfant est-il amené et comment voit-il ces faits ? C’est un moment ou |l
y a de l'acquis, ou nous avons pu élaborer I'horizon d’attente pour I'entendre. C’est
souvent I'adulte qui exprime un horizon d’attente. Est-ce que cela dépend de I'age
du public ? Quels sont ceux qui sont attendus, qui sont visés ?

La composition qui est proposée dans ce spectacle peut surprendre les
enseignants. Ce sont eux qui feront le choix ce qui est en général le cas.

* La communication et le titre produisent des attentes en faisant appel a un
imaginaire.

Concernant la maniére de communiquer sur les spectacles, I'image qui va étre
véhiculée en premier sur une oceuvre sera déterminante dans sa perception, et
dans la lecture que les spectateurs vont en faire avant méme de l'avoir vue.

La question de partir du petit chaperon rouge et d’y faire référence s’est forcément
posée au sein de la compagnie, avec tous les problémes que cela améne. La
version finale résulte d’'une construction et de choix qui ont été pris. Cela constitue
un long processus. Par ailleurs, le titre de la piéce est le Petit chaperon rouge et
non « L’autre chaperon rouge ». Aussi, I'entrée qui est proposée par le titre est
celle du conte et non d’une réadaptation.

« J'ai participé a une représentation un mercredi apres-midi. Je me suis trouvée dans le
public comme tout le monde, et 80 % des personnes dans la salle attendaient de voir le
chaperon rouge, et non pas l'autre chaperon rouge. Nous pouvons dire ce que nous
voulons, mais ce qui détermine et induit les horizons d’attente du public, c’est avant tout le
titre qui est donné au spectacle, surtout lorsque celui-ci fait appel a un imaginaire aussi
riche que celui-la. Je ne dis pas que les spectateurs veulent d’emblée le petit chaperon
rouge, mais ils ont tous une représentation du personnage avec des lectures un peu plus
complexes. Je trouve que dans cette piece, il y a beaucoup de codes détournés. Cela



mériterait donc une action de sensibilisation avant de venir. Nous ne sommes pas de fait
au méme endroit. Je l'ai constaté dans le public, autant pour les enfants que pour les
adultes. Cela ne veut pas dire qu'ils sont désagréablement surpris. La rencontre peut
également étre intéressante. »

* Les attentes sont construites et different en fonction de chacun.

« Je pense que cela peut ensuite susciter des réflexions, y compris de la part des enfants
sur leurs propres attentes. lls saisissent également que si nous arrivons avec des attentes,
ces dernieres sont néanmoins construites. C’est aussi ce qui est intéressant. Il y a un loup,
un chaperon rouge, etc. Il y a du sang, et il se passe quelque chose. Cela correspond a
toutes ces attentes. Tout cela arrive. Il y a également des références culturelles qui sont
directement adressées aux enfants. Il y a tous les jeux, les retours en arriére et les ralentis,
et cela accélere parfois comme dans un Tex Avery. »

« Par rapport aux horizons d’attentes, nous avons vu ce spectacle avec un public
essentiellement de collégiens. En tant que spectatrice-adulte averti, j’avais des horizons
d’attente relatifs au texte du Petit chaperon rouge, mais aussi & la question de la gravure
du XVIIF™ sigcle, ainsi que tous les dessins. Je suis arrivée avec tout cela, et les
collégiens ne connaissent pas forcément le Petit chaperon rouge. C’était assez étonnant.
Ils sont par contre dans une réception compléte de I'esthétique, du mix, des survétements
Adidas, des codes couleur ainsi que des grandes émotions, la peur ainsi que tout ce qui
peut étre gore. Cela fonctionne tout de suite avec des adolescents. Le chemin que cela
nous oblige, nous, adultes, spectateurs avertis, a faire. Ce qui rejoint ma préoccupation et
mon horizon d’attente, c’est la question du corps et des étapes. Il y a d’'un seul coup
comme ['ossature du Petit chaperon rouge qui ressort avec uniquement des histoires de
corps, de dévoration, de sang et de panique. Il y a la fascination. Je trouve que cette
double réception est vraiment intéressante. Encore une fois, je ne l'ai pas vu qu’avec des
petits. C’est certainement différent pour les moins de 12 ans. »

Plusieurs extraits vidéo de Tel quel ! sont projetés.

La question de la résistance
* Y a-t-il ou non une résistance ?

« Concernant la question de la résistance, la lecture n’est peut-étre pas évidente au
premier abord. J'étais a c6té d’une petite fille dans la salle, et je pense que c’est une
structure un peu circulaire. Il y a quelque chose qui fait que nous nous disons que la
résistance est finalement minime. La scéne sur le franchissement du trou est au début de
la piéce. lls n’y arrivent pas, parce qu’ils ne coopérent pas. lls sont chacun dans leur coin.
La petite fille @ cdté de moi a commencé a s’énerver en disant : « Vas-y. C’est bon. »

Du début a la fin, cette structure est hyper claire pour les enfants. Je pensais qu'il y avait
plus de résistance de la part des enfants, mais cela fait tout de suite sens pour eux. J'ai
discuté avec d’autres enfants a la sortie. Il n’y a eu aucun probléme de lecture. »

Ce n’est sans doute pas un probleme de résistance, car I'enfant a réagi
visuellement. C’est-a-dire qu’elle se projette complétement dans ce qui se passe.
Elle voudrait méme étre au coeur de I'action. Peut-étre ne pouvons-nous pas parler
de résistance.

C’est une histoire connue. Les jeunes peuvent complétement se projeter dans ces
personnages qui se trouvent sur scéne. C’est la méme histoire. Je trouve que c’est
vraiment a I'identité méme de I'enfant.

La grosse résistance se pose sur la question de 'lhomosexualité et du genre. C’est
le point de résistance au niveau du public.

* L’intelligence du spectacle s’adresse a l'intelligence des spectateurs.

Le spectacle est intelligent, car les spectateurs auxquels il s’adresse sont petits. Il
leur parle du début jusqu’a la fin, tout le temps. Il est trés intelligent dans sa
construction. Il y a certes un baiser entre deux gargons, et il y a tout de suite la
jalousie qui vient derriére et qui va lui voler un baiser. Ce n’est pas l'autre gargon
qui va faire la téte, mais l'autre fille. La question est tout de suite de se chercher.
C’est étre et appartenir. Il pose quelque chose, mais en le noyant dans autre

9



chose. Il ne donne pas de vérité. Méme pour un enseignant ou un parent, sauf si
nous sommes sur quelque chose de trés frontal, ce qui devient particulier quel qu’il
soit, il N’est pas possible de résister a cela. Il N’y a pas de résistance, car il y a une
trés grande intelligence. Nous sommes aussi quelquefois dans du narratif, sur des
situations. Il y a parfois des phrases chorégraphiques qui viennent tout d’'un coup.
Cela arrive en plus au milieu du reste, et c’est juste étonnant.

Il 'y a également un jeu par rapport a I'horizon d’attente de I'enfant sur I'entrée.
C’est-a-dire que c’est immédiatement reconnu comme une forme grace aux codes
couleurs. Il y a ensuite une rupture qui intervient. Ce que je trouve beau, c’est que
cela se passe par le corps, par la danse d’'un des intervenants. Et ensuite a chaque
fois, a l'intérieur de la piéce, les décalages viennent souvent par des états de corps
qui se modifient, également par rapport a des attentes présupposées de I'enfant.
Cela s’adresse a l'intelligence du spectateur.

Il y a eu un trés bon choix sur ce spectacle qui peut lancer des perspectives de
lecture. C’est le choix du titre. Il donne une énorme ouverture et une flexibilité au
spectateur, une fagon de lire le spectacle avec une grande ouverture d’esprit. Le
choix du titre est bien trouvé.

Dans le cadre d’'une médiation, il n’y a pas a lutter contre le titre de la piéce du
Petit chaperon rouge. Il n’y a pas a redéfaire I'histoire. Avec Tel quel!, il est
toujours possible de repartir sur le titre. C’est vraiment le point d’appui.

Ce qui est spectaculaire, c’est qu’il y a une narration, mais qui reste inconnue.
Quand le spectacle commence, nous, public, ne savons pas du tout si nous allons
nous identifier ou non, a un endroit, a un personnage, et cela jusqu’a la fin de la
piéce. Il y a des situations. Nous pouvons nous immerger ou non, nous en extraire
et également nous mettre en observateur. C’est ce qui permet a l'intelligence du
spectateur de créer son espace de liberté. C’est-a-dire que quel que soit I'adulte
qui améne un enfant au spectacle, ce qui lui est dit, lui est dit au présent, dans sa
singularité de spectateur et non a un collectif, non a une histoire que nous ne
connaissons pas ou que nous devrions connaitre. Par comparaison au Petit
chaperon rouge, nous sommes vraiment sur quelque chose qui interroge la
personne dans ce qu’elle est essentiellement, et qui va par conséquent la chercher
Ia ou elle est, et la ou elle n’est pas. Elle se cherche essentiellement. La résistance
est 1a.

Il reste toujours cette vison trés particuliére adulte-enfant au quotidien. Les petits
vont devoir se faire une place dans cette immensité. Les parents ne sont pas
disponibles, et il faut attendre le biberon. Il peut y avoir un grand frére ou une petite
sceur. Quand ils arrivent a la créche, tout est bouleversé. Les parents vont
travailler, et ils les reprennent ensuite. Il y a la séparation, les retrouvailles, les
espaces, son corps, le corps de I'adulte immense. Ce sont des choses qui se font
tout de suite.

Le spectacle fait émerger ce type de questions. |l autorise les spectateurs a donner
des clés de réponse intéressante. Comme le spectacle n'est pas tout a fait
explicite, il y a une intelligence qui se crée, car le public doit interpréter ce qui se
déroule pour reconstruire. C’est certainement 'attente du chorégraphe vis-a-vis de
sa piéce, a savoir une reconstruction.

Ouvertures : réflexion autour des propositions pédagogiques proposées par les
chorégraphes et de la communication sur le spectacle
* A propos des intentions pédagogiques du chorégraphe

C’est toujours intéressant de lire dans le dossier quelle est I'intention pédagogique
de l'artiste.

Quand Thomas Lebrun propose des ateliers thématiques, il induit peut-étre une
certaine approche d’une médiation/réception de son ceuvre qui, pour les chargés
du public ou pour les médiateurs, ne laisse pas une marge pour en imaginer
d’autre.

« Nous sommes toujours en médiation sur un jeu entre l'intention de l'artiste, notre propre
réception et la réception du public que nous avons en face de nous. Je trouve cela
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intéressant d’avoir un dossier comme celui-la, mené par un artiste qui a cette démarche et
cette idée-la. Moi, j'en ai ma propre lecture, et les enfants vont avoir une autre. Nous allons
travailler sur les trois aspects, et cela ne me bloque pas du tout. »

Thomas Lebrun a proposé en tant quartiste des suggestions qui sont des
intentions artistiques. Cela peut étre des propositions dans la lecture que nous
avons. Cette attitude continue d’ouvrir les champs en reliant artistique et
pédagogique. Cependant, un artiste peut-il avoir des intentions pédagogiques ?

Ce qui est important, c’est que chacun se trouve a son endroit. Il faut voir ce qui
nous réunit, les projections des enfants, ce qu’ils attendent. Quelles sont les
attentes du public qui vient voir l'artiste ? Quelles informations devons-nous lui
donner ? Arriver a rester a sa place est important. Que Thomas Lebrun soit sur des
intentions pédagogiques, peut étre étrange. Ce sont ses intentions artistiques qu'’il
transcrit par la suite. Or, chacun a sa fonction et ses tadches a accomplir. A travers
'expression artistique, que va-t-il pouvoir transposer ? Nous sommes finalement
entre les deux. En tant que médiateurs, quelle légitimité avons-nous pour faire un
dossier pédagogique sur un spectacle a l'intention d’enseignants qui sont des
pédagogues ? Il est vrai que nous sommes tout le temps dans cette position de
trouver la bonne place et surtout la bonne maniére d’exprimer les choses. Nous ne
devons pas étre trop directifs ou trop descriptifs.

L’intention pédagogique du chorégraphe est finalement sur [laction qui
accompagne le spectacle lui-méme. Méme si nous pouvons en tirer profit, il faut
tout de fois le mettre au bon endroit, car un spectacle est un spectacle. Ce n’est
pas un outil pédagogique et illustratif de choses qui doivent étre abordées. La
maniére dont sont rédigés les dossiers qui accompagnent le spectacle est
finalement une vraie question dans ce que nous attendons et ce dont nous avons
besoin pour nous saisir de la matiére et pouvoir transmettre des choses.

«ll y a des grilles de lecture qui ont des structures porteuses de la diffusion. C’est
également une histoire de propositions. La forme compte beaucoup. Je pense que les
termes sont ensuite aussi importants. Nous trouvons un artiste par le dossier artistique. »

Comment communiquer auprés des différents publics a propos d’une
programmation jeune public ? Echange autour des conditions de réception
selon la composition du public.

Cette question se pose aussi dans la maniére de communiquer sur le spectacle. Il
est possible de se retrouver sur une sortie dite « tout publique » avec les parents et
des enfants qui vont avoir un age déterminé. Cet age-la n’est par contre pas le
méme en sortie scolaire. C’est finalement le cadre et 'attente d’exploitation qui fait
aussi que le spectacle est destiné ou pas.

C’est comme la composition des salles en scolaire. Pour le Petit Chaperon rouge
comme pour Tel quel !, la base publique est trés large. Par contre, si des CE2 et
des sixiemes sont mélangés, cela ne fonctionne pas. Les spectateurs n'ont pas
'espace.

Avoir le méme age en scolaire et en tout public n’a rien a voir. lls peuvent se
retrouver avec des adultes. lls sont noyés avec des adultes. lls sont donc
complétement dans un autre champ. Comment font-ils pour exister dans leurs
réactions par rapport a une proposition artistique dans leur réception du sensible
dans le groupe ? Les CE2 face aux sixiétmes n’y résisteront pas, et linverse
également. Le sixiéme ne pourra pas rire avec les CE2. C’est ce qui se joue.

Le tout public, c’est ensuite par rapport aux enseignants. Cela fait partie de la
restriction de I'’horizon d’attente.

C’est également le cas avec les parents quand ils accompagnent leurs enfants.
Cela peut étre parfois remarquable quand les parents s’étonnent que leurs enfants
puissent prendre plaisir et comprendre. C’est comme quand les enfants, sur des
séances « tout public », regardent leurs parents en train de réagir, et demandent si
le spectacle leur plait.

« Je pense a un spectacle. J'avais une famille a mes cétés, et le pére était en larmes du
début jusqu’a la fin. Son fils regardait alternativement le plateau et son pére. Voila ce qu’il
se passait. S’ils avaient vu cela en scolaire, rien ne se serait passé. »
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» Comment s’élabore la décision de catégoriser un spectacle jeune public ?
Quelle définition, d’ailleurs, peut-on donner a « Jeune public » ?

Le jeune public définit une situation de réception particuliére, plus qu’un age.

La définition du « jeune public » est variable. Artistes, programmateurs et publics
n’en ont pas forcément la méme vision.

Il semble que dans la chronologie de I'histoire, la premiére question est posée par
les artistes. Ce sont eux qui définissent normalement la premiére motivation, le
premier objet.

Il y a les chorégraphes qui ont I’habitude d’écrire pour le jeune public.

Les chorégraphes savent qu’ils ont différents modes de lecture, car ils ont
différents niveaux de spectateurs. lls s’adressent forcément aussi clairement aux
adultes.

C’est un circuit économique, et les artistes sont aussi tributaires de cette
connaissance.

« Cela doit étre radical, mais c’est de la vente. Ce n’est pas de la création. Nous sommes
dans un autre champ. Nous sommes dans de la diffusion, et dans un circuit économique.
Cela va tres vite quand nous nous retrouvons en situation de programmation. Quand je
voyais arriver le dossier pédagogique en méme temps que le dossier artistique, je me
mettais un repere. Quand je voyais ensuite qu'il y avait plus de propositions pédagogiques
que de propositions artistiques, je me mets deux repéres, en me demandant quelle est
I’entrée. Car justement, c’est le moment ou 'on ne participe pas au substitut a ce champ
pédagogique. lls ne sont en plus généralement pas pédagogues. »

L’artiste est-il en mesure d’indiquer un age a partir duquel un spectacle peut-étre
découvert ?

« Je peux parler de ma pratique, mais chacun parle de la sienne. Quand je vais voir un
spectacle jeune public, quand je peux, je demande qui a décidé qu'il relevait de ce type de
public. C’est ou bien la structure, ou bien l'artiste. Cela a pu encore s’étre déroulé en
concertation. Il arrive parfois que cela se passe ainsi. L’artiste demande quelquefois a des
enseignants. La concertation peut aussi se faire entre plusieurs artistes ou avec une ou
deux structures avec lesquelles ils travaillent. Cela est trés variable. Au résultat, il est rare
que nous soyons d’accord sur les ages et les niveaux. Par rapport aux classes que j'ai
eues, quand quelqu’'un me disait que c’était pour un spectacle jeune public a partir de
quatre ans, cela voulait dire qu’il était a destination d’enfants en moyenne section. Sur
quelles bases peux-tu y aller ? Quatre mois de ftravail sur le spectacle peuvent étre
nécessaire. Je vais donc voir autre chose. C’est la méme chose pour le CE2. Si c’est a
partir de six ans, ce n’est plus pour eux. Cela pose d’autres questions. J’essaie maintenant
de savoir qui a décidé les critéres de choix. Est-ce fixe ou non ? La structure de
programme est-elle rigoureuse ou pas ? Il y a beaucoup de choses qui viennent se greffer.
La conclusion est que personne n’a la réponse. Il y a plusieurs propositions. »
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DISCUSSION AVEC MICHEL
KELEMENIS

Michel KELEMENIS

KLAP est une maison de création. Ici, de trés nombreuses compagnies travaillent, profitent
des murs et de moyens mis a disposition. Aprés juste 3 ans, nous parvenons déja a
dépasser I'accompagnement en industrie et la notion de partage d’outil qui a guidé le
projet, par exemple en apportant des montants de coproduction pour compléter les
résidences de finalisation scénique et lumiére. Différentes lignes de programmes
bénéficient a de nombreux danseurs et compagnies.

Le projet général de KLAP articule quatre axes qui se développent simultanément et de
maniére permanente: la Création, le Partage artistique et culturel, la Culture
chorégraphique en lien avec 'Accés au métier et enfin, le Territoire d’implantation. J’ai
imaginé des temps saillants de programmation pour éclairer ces axes fondateurs
essentiels de notre jeune maison.

Le premier est le Festival de création Question de danse au mois d’octobre, pour dire
tout simplement que KLAP est une maison de création.

La création est aussitot suivie par son partage, au travers du programme EDUCADANSE.
La manifestation festivAnges de la danse pour I’enfance et la jeunesse éclaire I'Action
artistique et culturelle, et offre au large éventail de 2500 enfants et jeunes adultes reliés a
la danse a travers EDUCADANSE, des spectacles adaptés aux ages de chacun.

Il 'y a enfin cette idée, pour moi fondamentale, que le geste a une épaisseur historique et
humaine : jaime ériger la Culture chorégraphique en rempart de protection de
'évanescence essentielle de la danse. Oui, aussitét réalisé, le geste a disparu. Mais pour
autant, il véhicule une Histoire. Au mois de mars, + de danse a Marseille conjugue
Culture chorégraphique et Accés au métier de danseur autour d’'un théme ou d’une notion
que je prédéfinis de maniére trés ouverte, pour inviter d’autres structures culturelles a
s’associer a la question.

Le quatrieme format, qui est aussi permanent, se vit différemment. C’est la relation a un
territoire particulier : Saint Mauront, au cceur de Marseille, est 'un des quartiers les plus
pauvres de France. Nos voisins n’ont pas I'habitude d’aller dans un lieu de culture tel que
nous tous le concevons, d’ou un travail trés important en direction des enfants, que je
considére comme les ambassadeurs de leur environnement et de leurs familles. Par
exemple, la présentation en scéne des travaux inventés avec les enfants offre aux familles
de timidement s’aventurer. Nous créons des passerelles. Un autre exemple : a I'approche
de I'été, les expérimentations d’Ex nihilo, une compagnie qui travaille beaucoup dans la
rue et trouve dans cet environnement un lieu d’expérimentation extraordinaire, agissent en
interface d’'une médiation inouie. Pendant une semaine, dans la rue toute la journée, nous
voyons les enfants du quartier porter a boire ou un gateau aux danseurs. Les gens
viennent discuter avec ces derniers, etc. C’est un maillon humain qui agit avec simplicité.

Concernant la formation du titre de notre nouvelle manifestation de décembre, I'idée est:
ENfance et JEUnesse, ENJEU, Anges... festivAnges, une programmation orientée pour
intégrer 'enfance et la famille, le public jeune et le public adulte. |l y a la désignation d’'un
ENJEU indispensable a travailler dans cette direction la. Puisque le cadre qui nous réunit
est celui de la représentation de mon spectacle Henriette & Matisse, je précise que les
enfants, depuis septembre, dansent et dessinent. Dans 'ombre et les couleurs de Matisse,
ils dansent le geste du peintre, la muse et I'inspiration, se préparant au rendez-vous du
spectacle. Ainsi festivAnges constitue le premier support de I'action culturelle dés le début
d’année scolaire, en appui sur les contenus artistiques invités en décembre. Il en va de
méme avec les autres spectacles adressés a d’autres tranches d’age.

festiv’Anges, je 'avoue, est aussi un moyen d’ouvrir de petites bréches de programmation,
pour soutenir difféfremment d’autres artistes, et présenter leurs projets dans la métropole.
La diversité m’importe. Sans cette initiative, sans ces bréches que nous travaillons a élargir
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chaque jour, de trés nombreuses paroles artistiques ne seraient pas visibles a Marseille.
La piece Shake it out de Christian Ubl, dont la compagnie est marseillaise, porte sur la
question du « vivre ailleurs » et convoque les idées de nation, de culture nationale, de
folklore, de tradition, tout cela observé dans le spectre de I'élaboration d’une grande
« nation » européenne. Est-ce que les cultures sont vouées a étre écrasées par une forme
commune ? Pourquoi y a-t-il des nécessités de poches de résistance culturelle ? Nous
avons adressé ces questions dansées aux lycéens. Pourtant, sans festivAnges ce
magnifique travail aurait échappé aux marseillais, faute, encore a ce jour, d’'un théatre
engagé dans un rendez-vous permanent avec I'Art de la danse.

KLAP Maison pour la danse est une chance inestimable de pouvoir amplifier mes pensées
de chorégraphe, de faire bénéficier de trés nombreux artistes de ce résultat incroyable
d’étre parvenu a créer un outil pour créer, de pouvoir agir en liberté au développement
de I'Art qui m’anime.

Dans ma nature de chorégraphe, il y a une préoccupation fondatrice pour la médiation...
Médiation et transmission cohabitent et irriguent ce métier. M’emparer de la situation de
rencontre, en inventer d’autres... Je dis souvent avoir appris chez Dominique Bagouet
limportance des répétitions publiques. Quand jai quitté le Centre Chorégraphique de
Montpellier, c’était inscrit en moi. Au début, il est difficile de partager publiquement le coeur
d’'un projet en cours d’élaboration. Avec le temps et I'expérience (ma compagnie a
aujourd’hui 28 ans), la crainte s’efface et 'on accepte de paratitre fragile ou incertain.

J’ai rapidement compris que ces dévoilements ne nuisaient pas au mystére de I'ceuvre
réalisée. Mais, il y a ne serait-ce que 15 ans, sous le coup de critiques, j'ai eu a défendre
l'idée que ces ouvertures dans le temps du processus n’était pas une explication de texte
derriere laquelle je me cachais, que ces moments autres que le spectacle lui-méme
n’étaient pas une fagon de « justification ». C’était pour moi un endroit particulier de
partage pour donner aux gens des clés, pas uniquement par rapport a mon travail, mais
aussi par rapport a la lecture d’un spectacle, en I'occurrence de danse. Aujourd’hui, les
répétitions publiques sont devenues une modalité. Il n'est plus de résidence de création,
ne fat-ce que d’'une semaine, qui ne s’achéve par une rencontre avec le public, dans tous
les studios, dans tous les théatres et tous les lieux de création de France. Oui, aujourd’hui
c’est une modalité, le rendez-vous incontournable de la pratique itinérante de résidence.

Cette pensée d’une autre rencontre que l'unique temps du spectacle m’a amené a créer
des ceuvres intervalles qui cheminent de I'état de répétition a celui de spectacle : Ce que je
danse, Le prétexte & danser, Cadenza. Jaime glisser le terme de danse dans ces titres,
comme de claires invitations. La Maison pour la danse prolonge maintenant cette pensée
et 'amplifie a travers un grand nombre de modalités différentes pour aider & « mettre des
mots sur la danse », pour souhaiter de mille fagons la bienvenue au temps particulier de la
danse.

Une forme de médiation encore plus avancée m’engage aujourd’hui. Elle teinte le Festival
de création Question de danse. Les compagnies et artistes invités présentent 20 a
40 minutes d’un projet en cours de fabrication, parfois balbutiants et fragiles, parfois en
voie d’achévement. A lissue, je rejoins les artistes en scéne pour vingt minutes d’échange
a chaud. Aprés avoir longtemps travaillé sur une mise en mots de mon propre travail, j’ai
estimé avoir suffisamment de distance et de quiétude pour engager moi-méme la
conversation & partir de ce qui a été vu durant une présentation. Ecarter définitivement la
question : a quel &ge avez-vous commencé la danse ?... Rapprocher les spectateurs de
l'esprit des artistes... La manifestation existe depuis 2006 et le public aime venir pour ce
moment particulier d’'un rapprochement de ce qui se trame dans, et de comment se trame,
la téte des artistes. Il s’agit de rappeler que toute forme artistique résulte d’'une pensée en
développement, exprimée d’une fagon singuliére ou originale. D’ou I'importance de teinter
la manifestation de grande diversité.

Je ne saurais dire a8 quel moment la question de la création pour le public jeune s’est
formulée au point de me faire entrer dans la démarche d’'un objet spécifiquement pensé
dans ce champ. Avant que je ne réfléchisse la notion de Jeune public, avant aussi que cela
ne s’impose véritablement comme un espace d’engagement pour un panel élargi de
programmateurs, ma danse a été souvent présentée aux enfants. La danse leur est
spontanément un espace de réverie, et je me souviens de sourires heureux et radieux.
Mais cette ouverture de I'enfant & un imaginaire qui s’échappe ne m’a pas satisfait. Ma
réflexion s’est orientée sur la question de la construction du goat qui, de mon point de vue,
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passe par la construction du souvenir. Créer les conditions du souvenir m’est apparu
finalement plus important que préparer a.

Je me suis interrogé, aprés plus 20 ans de chorégraphie, sur ce qui pourrait étre particulier
dans I'approche d’'un spectacle « dans la pensée des enfants ». La dimension éducative
s’impose alors, ainsi que le souhait de permettre et faciliter la résonance du spectacle. La
résolution a été de ne pas m’adresser aux enfants directement, mais plutdt aux adultes qui
les accompagnent. Mais il n’est pas simple de parler de danse. Selon moi, le choix d’'un
sujet -et sa mise en danse et en scéne- doit permettre a n’importe quel adulte attentif et
attentionné de trouver sa propre modalité pour ouvrir un espace de résonance a I'enfant
apres le spectacle. Voila ce que jessaie de faire.

Le premier spectacle intégrant cette préoccupation éducative, L’'amoureuse de Monsieur
Muscle, affichait un ton de légéreté. A ma question -quel est le point central d’un triangle
entre enfance, danse et pédagogie ?- une danseuse devenue maman a répondu: le
corps ! Aussitot les personnages chorégraphiques apparaissent: Monsieur Muscle en
premier lieu, et, pour avoir si souvent entendu les petits demander si 'on s’aime lorsqu’on
danse a deux en scéne, son Amoureuse. Le troisiéme personnage, Anatom, est un maillon
vers le théme, un Monsieur Loyal professeur d’anatomie, qui délivre de différentes
maniéres des informations sur le corps. Au triangle du concept initial répond un triangle de
personnages qui m’a invité a faire toucher du doigt aux petits la notion de vaudeville, c’est-
a-dire du déséquilibre amoureux. Anatom aime I’Amoureuse. L’Amoureuse aime Monsieur
Muscle qui n’aime que lui-méme. A travers les tribulations de ce triangle irrésolu, j'ai eu
l'intuition de devoir donner une épaisseur qui dégage I'enfant de I'enfantin.

Avec Henriette & Matisse donc, qui agit comme un deuxiéme étage de réflexion
personnelle sur le sujet du spectacle vers l'enfant, jai espéré un lyrisme qui ne se
cantonne justement pas a I'enfance. J'ai souhaité créer un chemin vers I'’écoute, vers une
suspension qui soit de l'ordre d’'une universalité de la poésie, la ou L'amoureuse de
Monsieur Muscle demeurait dans la sphére du ludique.

Brigitte HYON

Nous évoquions ce matin la question de I'age des spectateurs. Comment se paramétre
'age ? Comment I'as-tu traité par rapport a cette piece Jeune public ?

Michel KELEMENIS

Peut-étre, pour approcher une réponse, dire d’abord quelques enjeux spécifiques...
J'aborde le spectacle exploité dans le champ du Jeune public en considérant les usages
de ces programmations : il s’agit pour nos danseurs d’étre en scéne a 10 heures du matin,
ce qui est difficile pour le corps. La premiére fonction indispensable est donc une prise en
charge par I'ceuvre elle-méme de la mise en dynamique et de la cohésion des danseurs.
La deuxieme fonction est de considérer qu'il faut saisir rapidement une salle de 500
enfants excités par la plongée dans le noir, pour les mener progressivement vers la
résolution poétique d'un discours dansé. Je n’aime pas que l'on fasse taire les enfants
avec autorité avant la représentation ; je pense que le spectacle doit réussir sa saisie des
attentions. Je pars donc de cet a priori double que la piéce doit offrir aux danseurs une
« mise en jambes » progressive et respectueuse, et que les enfants sont libres de crier au
moment ou la salle s’éteint.

Henriette & Matisse -comme L’amoureuse de Monsieur Muscle- débute sur une scéne de
mise en condition des danseurs les uns par rapport aux autres (ici la visite impatiente d’'un
musée imaginaire, la un échauffement de gymnastique). lls ont évidemment effectué une
préparation physique « de danseurs » avant d’étre en scéne. Cette premiére scéne est
une maniére de s’engager dans la danse de maniére plutdt globale, une danse organisée
avec entrain et rythme pour attraper les enfants par le bout du nez (ce bout de nez est le
point de jonction de mes deux objectifs). Le vocabulaire chorégraphique se précise ensuite
progressivement jusqu’a s’affiner lorsque les corps se sont trouvés, et que la relation a la
salle est établie. Je me permets au début 2 ou 3 petits inserts infantiles pour attraper les
enfants la ou ils sont, dans l'animation et la dissolution, dans la peur du noir ou la joie
exprimée de ne pas étre en classe. Je dois les attraper la ou ils sont, pour les emmener a
'endroit de la poésie a laquelle je les invite, jusqu’a l'objectif de la derniére scéne : le
tableau réalisé par le personnage du peintre danseur.
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Ensuite, c’est une question de rythme, rythme des séquences, des césures. Je me suis
rendu compte avec L’amoureuse de Monsieur Muscle qu’il faut avant tout maiftriser la
complexité du discours dansé. Cette complexité visuelle perd d’autant plus rapidement
'attention des enfants qu’ils sont plus jeunes. En découle la nécessité de bien estimer la
durée des séquences, de rythmer, surprendre, contraster plutét que nuancer, et choisir,
donc, le bon endroit d’'une complexité de langage chorégraphique. Il est question de
respiration, d’'une respiration de la salle qui accepte son relachement pour étre saisie de
nouveau. Je cherche de quelle maniére, aprés une scéne qui aura animé les enfants, les
ramener a une ténuité... La définition de 'age passe par 13, elle passe par le rythme de la
piéce et la respiration de la salle.

Brigitte HYON

Avant ? Pendant ? Quand te dis-tu qu’Henriette & Matisse s’adresse aux enfants a partir
de I'dge de 5 ans. Quand le chiffre arrive-t-il ? Cela fait-il partie du processus de création,
ou est-ce préalable a celui-ci ?

Michel KELEMENIS

Mes piéces ne s’adressent pas aux enfants de 2 ans... Peur du noir, peur des ruptures
sonores, brieveté de l'attention... Une attention longue a une relative complexité est
imaginable a partir de 5 ans, voire 4 ans lorsque les enfants ont auparavant été familiarisés
a une situation de spectacle.

Concernant L’amoureuse de Monsieur Muscle, le titre signale déja son adresse aux trés
jeunes, a partir de 5 ans, soit un age ou 'enfant parvient a vivre sans trop de difficulté une
proposition animée de 45 minutes. Les filles décrochaient vers 12 ans et les gargons plus
tét, vers 9, 10 ans... Certainement parce qu’il est question d’évoquer les sentiments, et
que la danse agit moins vite qu'une console de jeux...

Pour Henriette & Matisse, fort de quelque compréhension de cette audience particuliére,
mon souhait a été d’attraper ces mémes petits, mais pour les porter vers une poésie qui
toucherait aussi les adultes. Sortir du ludique, pour s’adresser notamment aux familles, et
que chacun partage de son endroit le méme objet. L'idée me séduisait que les adultes
puissent penser accompagner leurs enfants et se prennent eux-mémes au plaisir du
spectacle... C'était trés ouvert.

En dépit d’'une question d’age, je veux avant tout délivrer une écriture de la danse, et
amener par la danse un certain niveau de sens, une qualité artistique, une attention de la
salle. L’ceuvre en quelque sorte se charge de la rencontre. Mon prérequis est de
considérer que les enfants n'ont pas été préparés, que je dois les saisir avec la danse et
les emmener dans mon histoire. Bien sdr, des théatres font un travail d’approche. Mais
d’autres ne le font pas. Bien sdr, des enseignants sont trés investis. Mais d’autres se
contentent de convoyer les classes. Sans animosité, nous faisons simplement face a des
salles de 300 a 500 enfants dont nous ne savons rien pour la plupart, et souvent, nombre
d’entre eux, rien de nous.

Comme je le disais plus tét, je trouve beaucoup plus important de s’interroger sur 'aprés
spectacle que sur 'avant. Préparer les enfants est une préoccupation plus évidente pour
beaucoup de gens et de structures. Je pense que l'espace de la résonance est plus
important, parce que c’est dans cette résonance que se synthétisent les mots, les
souvenirs, les images qui vont revenir et s’articuler de maniére différente dans la téte de
chacun, la ou le golt se construit: nous sommes alors au plus prés des gens et des
esprits. |l est donc essentiel que les adultes accompagnateurs trouvent dans le spectacle
des éléments leur permettant d’aider, a partir ce qu’ils sont chacun, a cette édification.

Un intervenant

Tu expliques que la question du rythme est essentielle, et qu’il s’agit d’'un point de
composition fondamental. Il est vrai que c’est trés lisible dans Henriette & Matisse, et que
cela fonctionne. J'ai par exemple été étonné de ton avant-propos au spectacle, dépourvu
de mise en garde adressée aux enfants sur leur attitude, etc. C’est effectivement la piéce
qui appose son rythme a la salle, dés le démarrage. Mais par ailleurs, le geste des
danseurs et le travail chorégraphique sont-ils modifiés quand tu imagines adresser le
spectacle aux enfants ?

16



Michel KELEMENIS

Les mouvements peuvent étre partiellement dictés par la définition de personnages ou de
situations. Nous avons, par exemple, identifi¢ des qualités gestuelles propres aux
pinceaux, de l'ordre de I'exploration d’'une matiére ou d’'une action, des arrondis avec les
mains en aplat en opposition a des gestes tranchants... Il est question de suavité comme il
est question de trace. L’élaboration de personnages chorégraphiques identifiables par le
geste lui-méme passe par la recherche spécifique d’'un vocabulaire qui pourra ne pas se
retrouver dans d’autres piéces.

Au dela de cette premiére réponse, I'ensemble des termes évoqués ici habitent en
permanence ma danse. Notre gestuelle s’identifie par un faux relachement, une fluidité
faite de liens et de fondus, toujours inscrits dans un déplacement, une traversée.
L’ensemble est marqué par un souci de la forme, mais d’'une forme qui ne se satisfait pas
de n’étre que forme. Pour rester vivante, la forme est habitée. Je suis hanté —positivement-
par les termes de trace, d'impression, d’évanescence et de disparition. Le théme de la
muse et du peintre s'impose tout simplement a moi ; il s'impose a ma danse.

Une intervenante

Relativement a une médiation qui aurait lieu plutét aprés qu’avant, il me semble avoir vu un
dossier pédagogique concernant Henriette & Matisse. Comment ont été pensés les
contenus ? Est-ce toi qui les as pensés, ou bien as-tu délégué cela a quelqu’un ? Cela a-t-
il été un travail d’équipe ? La question que nous nous posions ce matin était de savoir
comment concilier la place de l'artiste au niveau de sa création d’un objet artistique, et
comment il confie, il délégue ou il assume une proposition pédagogique.

Michel KELEMENIS

J’ai besoin de terminer I'écriture d’'une piéce avant de penser son partage pédagogique,
pour étre au plus prés des enjeux, et riche, avec les danseurs, d’'une somme de matériel et
d’'idées malaxées pour la création. Nous avons réalisé un atelier avec les danseurs du
projet Henriette & Matisse. D’autres danseurs, intéressés et engagés de différentes fagons
dans le partage artistique a KLAP ou auprés de la compagnie, participent aussi et sont
invités aux derniéres répétitions. Nous discutons, je décrypte des éléments, par exemple
cet aller et retour a I'échelle de la piéce entre la surface et le volume, deux et trois
dimensions : dans la salle des statues les ombres projetées écrasent sur un plan
I'épaisseur des corps ; la scéne finale préte vie aux « Nus bleus » de Matisse, les portant
de I'aplat inerte au volume et au mouvement.

Quelles seraient les matiéres d’un atelier ? Comment t'emparerais-tu d’'une telle idée ?
Que lis-tu dans ce que nous avons fait ? Le geste du peintre ? Il prend de la couleur,
'étale. Le geste devient qualité gestuelle. En insistant, répétant ou appuyant, il apparait
comme une danse. Idem pour le tracé de sa propre silhouette ou celle d’'un partenaire
dans l'espace. D’une énumération de points jaillissent quelques situations que nous
traversons sous le pilotage de 'un ou de l'autre. Un parcours progressif apparait.

Le cercle s’élargit en second temps a d’autres médiateurs non-danseurs, des enseignants
avec lesquels nous avons une relation proche, des membres d’associations de différentes
natures. lls sont les premiers testeurs d’'un atelier durant lequel les danseurs se relaient au
gré des idées. Cet atelier initial agit comme module d’échange pour approcher autrement
l'ceuvre. Un petit dossier pédagogique suit, alimenté par des images, des pistes
descriptives, une sélection musicale...

Le choix de traiter de la relation entre inspiration et création, autour des figures de la muse
et du peintre en appui sur I'ceuvre de Henri Matisse, n’est évidemment pas anodin. Ainsi
en était-il du théme du corps et de 'anatomie pour L’Amoureuse de Monsieur Muscle. Je
choisis des sujets dont chacun puisse s’emparer de son endroit, pour la piéce elle-méme
mais aussi pour étendre le champ des éléments développés dans un atelier qui n’est pas
resserré sur la danse. Je considére toujours la difficulté a mettre des mots sur la danse, a
la lire, a se mettre soi-méme en jeu physiquement lorsque I'on n’est pas danseur, a
dépasser linhibition... L”ceuvre de Matisse se fait tuteur du discours du souvenir, un
réflecteur, une aide a la résonance et a la reconnaissance du goat.

Les danseurs développent librement leurs ateliers, a partir de ces quelques éléments et
ajoutant leurs propres idées et approches. Quelque chose de leur propre développement
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de danseur est en jeu, aussi. Je n'imagine pas délivrer un déroulé pédagogique unique
passant par I'étape 1, I'étape 2, I'étape 3, etc. Je préfere ouvrir a 'appropriation de chacun,
car la médiation intégre l'intervenant lui-méme, sa rencontre avec d’autres, un espace et
un temps, qui ne sont jamais les mémes. Tous les ateliers sont différents. lls ont des points
d’entrée identiques, mais ils sont différents. J’aime qu’ils s’achévent les yeux fermés par la
mise en corps progressive de la pause nouée et superbe d’un Nu bleu.

Une intervenante

Vous étes en partenariat avec le Théatre Massalia depuis 'ouverture de KLAP. De quelle
maniére les choses s’organisent-elles ? Comment se répartit ce partenariat ?

Michel KELEMENIS

J’ai souhaité dés I'ouverture inviter ici des spectacles en direction des enfants pour enrichir
avec des ceuvres chorégraphiques réalisées notre immense programme de partage
artistique et culturel EDUCADANSE. Lorsque cette Maison a été créée, il a fallu avancer
prudemment au regard de I'importance et le potentiel du lieu, avancer prudemment pour ne
pas écraser d’autres opérateurs, avancer prudemment car les financements n’étaient pas
précisés, et enfin parce que KLAP s’est développé prioritairement suivant I'argumentaire
d’un outil de production. Mais cet endroit d’'une programmation en direction des enfants me
semblait indispensable. Je souhaitais prolonger un engagement déja important dans le
partage artistique et I'alimenter au plus haut niveau.

Je suis allé chercher le partenariat du Théatre Massalia, plutdt orienté dans la discipline du
théatre. Quid d’étre ici ensemble autour dune programmation de danse ? La
cooptation/coréalisation de deux spectacles annuels, en décembre et au printemps
constitue la premiére étape de cette relation. Avec l'arrivée d’une nouvelle direction a
Massalia, nous envisageons d’accroitre la collaboration, notamment par la coproduction
d’'un projet de danse pour public jeune. Un tel engagement renforce nos médiations,
apporte a une équipe de création un montant et I'industrie d’'une résidence de finalisation a
KLAP et une premiére exploitation. Ce faisant, ce partenariat offre aussi a Marseille une
nouvelle création chorégraphique.

Une intervenante

Du coup, I'étape suivante est de passer a une date de co-production et de création ?

Michel KELEMENIS

Exactement, mais il est trop tét pour en parler plus. Pour la suite immédiate, nous recevons
au mois de mars le spectacle de la compagnie La Vouivre : La Belle. Cette compagnie
véhicule une puissance poétique trés particuliere et forte. Avec Emilie Robert et Massalia
nous sommes convenus de faire venir le spectacle ensemble au mois de mars, au coeur
d’une rencontre professionnelle partagée entre la Friche de La Belle de Mai et KLAP. Avec
cette autre modalité, nous épaississons notre réflexion, pour I'enrichir et la garder vivante.

Une intervenante

Votre spectacle Henriette et Matisse et celui de Thomas Lebrun, Tel quel !, font partie de la
programmation de festivAnges et s’adressent aux enfants a partir de 5 ou 7 ans. Nous
avons vu des collégiens assister a ces représentations, ouvertes aussi au Tout public. Je
constate qu’en théatre les tranches d’age sont plus segmentées. Est-ce le rapport au texte
qui fait cela ? Les propositions théatrales ne s’étendent usuellement pas de 6 ans pour
aller jusqu’au collége. Est-ce la nature de la danse qui permet d’ouvrir autant, ou I'absence
de texte ? Le texte permet-il ou non d’ouvrir autant ? Je ressens qu’une danse adressée a
partir de 6 a 8 ans peut toucher tous les publics.

Michel KELEMENIS

Je ne vois pas de barriere en matiere de danse. Je glisse dans les piéces plusieurs
niveaux de lectures. Les danseurs, par exemple, délivrent alternativement des écritures
aux enjeux différents, oscillant entre abstraction et figuration. Relativement au théme des
ceuvres, dans L’amoureuse de Monsieur Muscle, se glisse le jeu du vaudeville. Dans
Henriette & Matisse, la progression de personnages d’abord blancs et peu déterminés (une
page blanche), vers d’autres identités colorées (une ceuvre), guide I'intention du spectacle.
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Les personnages réels —le peintre et la muse- en croisent d’autres, imaginaires : les
pinceaux du trait et celui de la couleur, se disputent en quelque sorte le droit de peindre le
modéle. Ces inventions reflétent dans la piéce la querelle esthétique qui anima le monde
de I'Art au milieu du XXéme siecle, lorsque les critiques des collages de Matisse tentérent
de qualifier un aplat de papier coloré collé sur un support blanc. S’agissait-il d’'un trait ou
d’'une couleur ? Cette dissolution du trait et de la couleur caractéristique du travail de
Matisse reléve de I'Histoire de I'Art.

Que retirent de cela les préadolescents et jeunes adolescents ? Je pense qu’ils acceptent
notre histoire, et qu’ils accédent volontiers a notre poésie, avec parfois une réticence
propre a leur tranche d’age qui est celle de la transformation du corps et de la découverte
imminente de celui de l'autre. Au pire, en présence de tout-petits dans la salle, ils se
ressentent infantilisés, ce qui est une réaction liée au contexte. D’ailleurs, lorsque je suis
interrogé sur la composition des salles, je recommande des assemblages primaire-colleége
ou collége-lycée. En contexte d’exploitation scolaire, un écart trop grand porte le risque
d’une incompréhension. Les petits peuvent étre effrayés et les grands ne se sentent pas
respectés. Je me poserai un jour la question de I'adolescence, ce moment si particulier de
I'existence. Il faudra trouver le sujet d’acuité et d’intérét. Je chercherai la aussi la spécificité
d’un rythme général de I'ceuvre.

Bruno Blanche

Je me demandais si, artistiquement, la fusion entre le trait et la couleur chez Matisse était
aussi une question pour toi.

Michel KELEMENIS

Pour traduire cette idée aux enfants, jai en effet tracé deux personnages mutins et légers
qui joutent pour peindre la muse. Mais nous pourrions aborder conceptuellement le sujet,
et inventer un spectacle uniquement a partir de ce théme. L’idée est passionnante.

Dans le champ de notre réflexion sur 'dge du public, la prochaine production de la
compagnie introduit une ambiguité. Son titre, La Barbe bleue, semble la destiner au Jeune
public. La question d’'une programmation dans ce champ se pose. Mais ce conte est, en
quelque sorte, tout sauf un conte pour enfants. A ce jour, jimagine accepter une
exploitation en cadre scolaire a partir du collége. L’économie spécifique de la diffusion en
Jeune public écarte cependant quasiment la question : la piéce engage 8 interprétes.

Mon intention tend a relier au sein d’une création deux recherches développées
séparément a travers les années : au sein de ma compagnie, le développement abstrait
d'un langage gestuel, et, a 'occasion de demandes formulées par des compagnies de
ballet, la narration. Le choix de chorégraphier La Barbe bleue s’impose par la dualité entre
une forme attendue de narration et, en réalité, 'absence de narration et d’action dans le
conte lui-méme. Le prétexte de la septiéeme noce de La Barbe bleue permet a Perrault de
convoquer un passé sordide jalonné de trahisons, d’adultéres et de morts. L’espace
imaginaire gigantesque m’invite a projeter sur la danse non pas le souvenir du conte, mais
les peurs que le conte a pu produire. Autour de quelques éléments dramaturgiques
éloquents peuvent se développer des écritures, des présences et des enjeux qui
pourraient, dans une autre circonstance, paraitre divergents.

Cette Barbe bleue s’adresse t-elle aux enfants ? Oui, un peu, et non, beaucoup. Oui, car la
stylisation de mon travail agit en métaphore, et que rien ne sera de nature a blesser une
ame d’enfant : les registres de I'hémoglobine et de la violence ne m’attirent pas. Non, car
je ne briderai pas la complexité que je pressens, car je ne soumettrai pas I'écriture aux
respirations d’'un spectacle Jeune public, car la dimension fantasmatique propre a ce conte
se traduira par une tension qui pourra oppresser un enfant seul. Nous danserons un conte
pour adultes. Les enfants pourront voir la piece sans dommage, mais, en dépit du titre, elle
n’est pas écrite vers eux.

Célia BERNARD

J'ai programmé des piéces qui n’étaient pas a destination du jeune public, notamment
Oups de la compagnie La Vouivre, a laquelle jai proposé de danser en scolaire. lls
n‘avaient jamais pensé a cela. Ce n’était pas leur intention. lls I'ont fait, et ont continué
ensuite. Je trouve également intéressant de partir d’'une envie artistique, d’'une intention, a
savoir revisiter ce conte, sans aussi forcément se questionner sur 'age, ce qui pourrait agir
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comme une forme de contrdle... Il faut rester dans cette ferme intention artistique de
revisiter le conte pour tout public, et nous verrons ensuite ce que cela donnera. Je trouve
que c’est un contre-pied a la question du jeune public.

Michel KELEMENIS

En tout cas, je souhaite me tenir a distance de cette question d’age durant la période de
I'élaboration et de I'écriture. Je n’ai pas envie de négocier avec le conte de La Barbe bleue.
L’infidélité et les meurtres doivent se lire. Nous statuerons ensuite...

Lors d’'une premiére répétition publique, j'ai présenté les enjeux initiaux de ma lecture, qui
rapproche ce conte d’une tragédie antique. Chez moi La Barbe bleue est femme. Le choeur
de ses six premiers époux assassinés I'accompagnent et la poussent vers sa destinée,
vers le septieme homme. La présence effective de la clef symbolique relie directement la
danse au récit; elle convoque le souvenir de la chambre interdite dans laquelle sont
entreposées les dépouilles. Un enfant de 10 ans prend la parole : « Pourquoi la premiére
épouse est-elle morte, puisqu’il ne pouvait pas étre interdit d’accéder a la chambre, du fait
qu’il ne s’y trouvait pas de mort caché ? ». L’enfant reléve un point obscur du récit, jamais
interrogé, ce point charniére, essentiel et crucial entre une morale enfantine condamnant la
curiosité et une dimension adultére symbolisée par la clef magique. Surpris, mon
explication sur la trahison amoureuse et la symbolisation de l'infidélité n’a pas été simple a
formuler. Ce jour-l1a, un enfant de 10 ans a porté a I'’étonnement et, d’'une certaine facon,
éclairé 'ensemble du public sur ma propre approche du conte.

Je me garderai en conséquence d’'une réponse définitive sur 'dge quant & une approche
du sujet, et me contente d’alerter sur la complexité de I'écriture, la tension, la durée...

Une intervenante

Ce que tu décris fait écho a ce que nous disions ce matin. Les compagnies, qui protégent
leurs spectacles en présageant d’'un age d’entrée, peuvent gagner a écouter le conseil
d’un programmateur et sa connaissance d’un terrain, d’'une équipe et d’'un lieu, pour tenter
d’autres rencontres.

Michel KELEMENIS

Je le pense aussi. Nous tester la rencontre de collégiens avec le spectacle intéresse
d’ailleurs avec notre partenaire le Théatre Massalia, suivant I'avis de Emilie Robert.

Je voudrais terminer par quelques mots sur la bande son d’Henriette & Matisse,
assemblée par un ancien danseur de la compagnie (Olivier Clargé, alias Monsieur Muscle,
alias DJ Moulinex). Lorsque j'ai formé l'idée du spectacle, outre la présentation du projet,
j’ai précisé ne pas vouloir d’'un univers sonore enfantin, et exprimé mon attente suivant le
terme de « Pop ludique ».

Parmi les trés pétillantes et vivaces musiques collectées, celles du compositeur
contemporain Michel Redolfi, inspirées par les dessins de Matisse, offrent des temps
salutaires de respiration. Je n’ai moi-méme proposé qu’une seule ceuvre, le Clair de lune
de Claude Debussy, ce Clair de lune si simple qui accompagne au terme du spectacle
notre peintre enfin inspiré dans I'accomplissement de I'ceuvre.

Je suis entré dans I'espace saint de la musique avec Debussy. Une certitude me guide
dans ce chemin vers I'éducation artistique : nous devons offrir aux enfants le meilleur de
nous-mémes. Il 'y a Debussy dans le meilleur de nous-mémes.
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DEBAT FINAL / BILAN

Une intervenante

Comment imaginez-vous le dispositif dans vos programmations ou dans vos lieux pour ce
type de public et de forme de spectacle ? Y a-t-il une préparation spécifique qui serait
différente de celle que vous imaginez pour les autres formes de jeunes publics, ou pas ?

Une intervenante

Il'y a une difficulté que nous traitons dans le trés jeune public, si nous sommes sur les
18 mois-cing ans. C’est son déplacement. Il est compliqué de se déplacer avec des
enfants de cet age-la en termes de sécurité, en termes de temps de déplacement. Il faut
que ce soit des temps trés courts, puisqu’il y a aussi la durée. Concernant le trés jeune
public de 12 a 18 mois, ce ne sont souvent que des petites formes qui se déplacent.

Une intervenante

A l'intérieur, d’ou la question des petites jauges, d’une proximité... Pas forcément d’'une
interaction, mais d’'une proximité public/performeur qui est vraiment géographique. Nous
avons d’autres exemples ici, comme par exemple « Un certain corps », de Claire Jenny,
qui concerne plutét un public de maternelles. Les enfants sont trés proches de l'action,
comme s’il y avait une nécessité a étre presque en empathie kinesthésique avec ce qui se
passe. C’est en tout cas souvent le cas pour la danse. Il y a une espéce de proximité des
corps, comme si cela se déroulait mieux de corps a corps que dans la distance du rapport
au spectateur habituelle a la représentation.

Une intervenante

Cela pose du coup la question de savoir ce que nous attendons d’un spectacle jeune
public. Pouvons-nous nous dire que cela apportera quelque chose au niveau
pédagogique ? Qu’est-ce que les artistes s’imaginent d’'un spectacle jeune public ? Quel
est le fantasme que l'adulte fait de I'enfant ?

Une intervenante

Il y a dans certaines propositions quelque chose de trés simpliste. |l faut s’adresser aux
enfants a un niveau trés bas au niveau cognitif. Heureusement que ce n’est pas le cas de
la majorité des artistes. Sinon, nous ne serions pas ici pour défendre ce projet. Nous avons
quand méme cette tendance de dire que comme le langage doit étre simple, il doit étre
simpliste. C’est d’autant plus vrai chez le trés jeune public. Ce n’est pas parce que nous
faisons du sensoriel... Tout le monde en est convaincu, mais c’est quand méme trés
courant dans les spectacles...

Une intervenante

C’est la question du divertissement pour le jeune public, ou de la création pour le jeune
public. Nous changeons juste d’espace.

Une intervenante

Certains estiment qu’il faut offrir cela au jeune public. Il y a vraiment un travail a faire
aupres de l'adulte.

Une intervenante

Il y a nettement un travail a faire.

Une intervenante

Il y a aussi beaucoup de formes qui tournent, de toutes petites formes qui tournent dans
les écoles avec des agréments et des choses qui nous échappent complétement. Tu vois
de quoi je veux parler ? Autant en théatre qu’en danse.
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Une intervenante

La question se pose de la part du programmateur et de la part des professionnels. Nous
allons dire qu'ils font ce qu’ils peuvent. Il y a des professionnels de I'enfance qui emmeénent
les enfants, que ce soit dans le cadre scolaire ou des loisirs, a ce type de spectacle
programmé. lls ne se posent pas la question artistique. Nous nous demandons a quel
moment les professionnels sont préparés a se poser cette question. A quel endroit est-elle

posée ? Qui la pose ?

Une intervenante

Il'y a des propositions artistiques. Nous devons les trouver, mais il y en a. Il y a ensuite la
question de l'opérateur, du technicien et de I'élu. J'en reviens a un programmateur
professionnel.

Pascale IRRMANN-CECCALDI

Je suis restée longtemps dans la méme école sur le quartier et pas chaque année, mais
régulierement, un colléegue m’interpellait pour trouver un spectacle jeune public qui puisse
venir jouer a I'école, ou pour que nous puissions aller voir, etc. Mais se posait rapidement
la question du prix et de savoir qui le programmait.

Les enseignants ne sont en plus pas du tout préparés a cela. Le spectacle de Noél est par
exemple un spectacle de divertissement. La question artistique se pose en 15°™ position.
La question se pose également a nous du point de vue du programmateur. Il doit étre en
relation avec les professionnels de I'enfance, qui soit aussi un role de formation a la
dimension artistique des uns, et pas seulement a la dimension pédagogique de la
connaissance. Nous n’avons pas beaucoup parlé d’expérience sensible depuis ce matin.
Si nous ne parlons pas de ces deux dimensions, nous passons a cb6té en général de
'expérience sensible. Nous passons a c6té de la dimension artistique ainsi que les
enseignants, s’ils n‘ont pas de connaissances. lls pensent néanmoins en avoir. C'est ce
que nous leur demandons souvent de la part de l'institution, en oubliant de leur rappeler
aussi que l'ouverture culturelle fait partie des programmes scolaires...

C’est clairement inscrit dans les programmes, mais ce n’est pas une priorité. Nous
pensons plus a l'histoire des arts, dans Henriette et Matisse, qu’a la sensibilité d’aller
couper du papier et de le superposer, alors que c’est autrement plus constructif pour la
personnalité de travailler sur un atelier d’arts plastiques ou de danse, dans une pratique,
que d’aller apprendre... Comment pouvons-nous proposer cela? Comment le
transmettons-nous ? A quel moment pouvons-nous proposer aux enseignants d’étre sur le
travail artistique de I'ceuvre, sensible de I'ceuvre et sur la connaissance ? Il y a les deux.
C’est également dans la structuration de cela que nous pourrons développer une
démarche plus satisfaisante.

Bruno BLANCHE

Nous retombons en fait sur la question des ressources et de la formation. Mais, je pense
qu’il y a une autre question, et je I'ai posée ce matin, a savoir ce qu’un enfant peut attendre
de la rencontre avec l'artiste. Je trouve par exemple que ce que nous avons vu ce matin
permet une réflexion ou une expérience de vie. Cela permet d’avancer un peu en dehors
de la question de I'éducation, etc.

Une intervenante

Je sais que ce qui me motive quand on pense a la médiation, c’est vraiment la notion
d’expérience, I'expérience du spectateur, celle du pratiquant, celle de la personne qui va
réfléchir sur la danse, gqu’elle soit enfant ou adulte. Nous devons le mettre dans des
situations nouvelles qui vont interagir avec ce qu'il est, avec sa maturité, son parcours et
sa culture. C’est pour moi le ceeur de I'objet artistique. C’est I'expérience que nous allons
faire vivre au public jeune ou moins jeune. Je ne définis pas uniquement le jeune public sur
l'age. Je parle du festival jeune public Les petits pas. Le jeune public est pour moi dans
'expérience que nous avons du spectacle. Ce n’est pas une définition d’age.
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Une intervenante

C’est-a-dire qu'’il y a de vieux publics qui sont des jeunes publics. C’est un jeune public ou
un public jeune. Cela définit plutdét une expérience que nous avons ou pas d’un spectacle
ou de sa pratique.

Célia BERNARD

Dans les CDC, nous considérons que le travail de médiation est le méme que pour le tout
public, s’appuyant sur trois approches : pratique (faire), sensible (éprouver), didactique
(réfléchir).

Quant au festival jeune public « Les petits pas » au Gymnase, il est pensé dans I'action de
médiation et dans le projet du Gymnase comme étant le temps qui permet de travailler
avec les publics jeunes. C’est ensuite une problématique que nous n’arrivons pas a
résoudre. |l est défini festival jeune public. Il est entendu et vu par le public et les
professionnels comme étant un festival a destination du jeune public et des scolaires,
parce qu’il y a une programmation en temps scolaire. Je n’arrive pas a résoudre cette
question. Quand j'ai écrit I'édito de la premiére page, je mentionne le mot « jeune public »,
et j’ai inscrit dans ma premiére version « jeune public-jeune ». Nous 'avons ensuite enlevé
en faisant relire a I'équipe, car cela n’était pas clair. Nous n’arrivions pas a le formuler.
C’est quelque chose que je n’arrive pas a retranscrire.

Céline JOLIVET

Par rapport a ce terme, il y a sur Aix-en-Provence un temps fort ou plusieurs opérateurs et
compagnies se regroupent et sont associés sur une période donnée avec une
programmation qui se veut jeune public, familiale, etc. Ce sont des termes qui parlent. Cela
est finalement assez intéressant. Quand les différents opérateurs ont voulu proposer des
spectacles qui rentraient dans le cadre de ces temps forts il y a un ou deux ans, il s’est
avéré que les spectacles étaient a partir de 10 ou 12 ans au moins a trois ou quatre
occasions. Il y a eu a ce moment-la un retour de la collectivité. Cela concernait le jeune
public, et les 10 a 12 ans n’étaient plus la cible intéressante dans la représentation d’un
temps fort familial et jeune public. Le public devait donc étre beaucoup plus jeune. Un
jeune de 12 ans n’est pas censé aller au spectacle avec ses parents. C’est la question que
nous nous posons concernant cette histoire de parents, de la représentation que nous
avons. Que sommes-nous censés faire ?

Célia BERNARD

Cela concernait pour moi typiquement le jeune public, le scolaire. Je ne suis pas encore
satisfaite a cet endroit, 1a ou je pense amener la programmation. C’est ensuite subjectif. La
communication ne refléte pas les choix de programmation. Je n’arrive pas a trouver
endroit qui I'exprime, qui le met en avant. Nous avons aussi tous des définitions
différentes.

Une intervenante

Je reviens sur la question des horizons d’attente que je pourrais poser autrement avec la
question des représentations des publics, que les publics ont d’'une forme. De nombreux
adultes viennent pour la premiére fois voir un spectacle, ainsi que de nombreux enfants. Il
y a des représentations et des attentes dans les deux cas, mais qui ne sont pas du tout les
mémes. Les adultes pensent systématiquement que ce n’est pas pour eux. Si un adulte ne
s’est jamais rendu a un spectacle, pourquoi pousserait-il la porte ? Ce n’est pas le
probléme de la représentation elle-méme. C’est le probléme du lieu. Les enfants n’y sont
pas allés puisqu’ils sont petits. lls ont tous de I'appréhension. Que va-t-il se passer dans le
spectacle ? Ce n’est pas la méme chose concernant le lieu, puisqu’ils I'ont visité avant. Ce
n’est pas la principale question. Cela est peut-étre juste un hasard. Il y a quoi qu’il en soit
un décalage dans la représentation, 'appréhension ou I'envie.

Une intervenante

L’enfant est emmené. Il est captif du début jusqu’a la fin, puisque méme les parents, pour
signer une autorisation de sortie, c’est une injonction de I'’éducation nationale. Cela est trés
simple. Le seul endroit ou les parents arrivent a résister concerne les classes
transplantées, puisqu’ils ne veulent pas que leur enfant parte loin d’eux. lls ne peuvent
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néanmoins pas bloquer I'enfant pour la demi-journée. Il y a également les parents dans
'enjeu de I'accés a la culture, mais ils y vont, et cela est pris.

Une intervenante

J'imagine que le type de public que tu peux évoquer en le déterminant de cette maniére,
c’est un public exclu. J'en rajoute une couche. Nous avons I'habitude de pratiquer en
disant par exemple que méme ce batiment est une maison. Quelle maison ? C’est la
maison de qui ? Nous rentrons chez les uns et chez les autres avec plus ou moins de force
concernant les batiments et leurs labels, et nous arrivons a nous y rendre. Concernant le
théatre, un lieu de danse, ce n’est pas du quotidien.

Une intervenante

Quand nous parlons de termes de médiation, quand nous associons a un public jeune, on
parle de rassurer ou de donner accés a un lieu. Quand nous l'associons aux termes
d’enfant, nous sommes tout de suite plus dans une préparation au spectacle. Nous
passons a I'étape ou nous nous vivons le spectacle. Quand nous nous adressons a un
public plus adulte qui n’a jamais été voir un spectacle, nous allons d’abord essayer de leur
donner envie d’y aller. Nous allons aller les chercher. Avant méme de parler du spectacle
qu’ils vont découvrir, accéder aux lieux et sentir, etc. Concernant les enfants, cela passe
aussi par la préparation. lls savent ce qu’ils vont aller voir. lls iront voir la salle. Nous
mettrons des actions autour qui seront également des expériences artistiques comme si
finalement le spectacle ne suffit pas, ou comme s’il faut également des choses en amont
pour y arriver. Nous ne nous posons pas dans le méme registre qui est de I'envie, de la
curiosité. Nous sommes sur de la préparation a l'accés du spectacle. Les deux peuvent
néanmoins étre réunis. Les choses ne sont néanmoins pas sur le méme registre. Le
contexte est autre, parce que ce ne sont pas eux qui choisissent. lls sont de toute maniére
captifs. lls sont la. Il ne s’agit méme plus de savoir comment nous pouvons faire en sorte
qu’ils aient envie d’étre la. Comment nous préparons-nous a ce qu’ils vont recevoir ?

Une intervenante

Avec le public adulte, c’est beaucoup plus aussi sur la convivialité et I'environnement.
Nous discutons avec eux. Nous avons une interface. Si nous parlons du dialogue du
scolaire, c’est en fait 'enseignant qui dialogue. Ce n’est pas du tout pour remettre en
question son rdle ou ce qu’il fait. Cela pose quand méme le sujet de la relation a la
rencontre artistique qui est différente. Elle est vraiment différente.

Bruno BLANCHE

Il y a également le probléme des ressources adressées aux enfants, qu’ils puissent choisir
aussi. Les enseignants font souvent la « traduction » des documents transmis autour d’'un
spectacle, des programmations pour les rendre accessibles aux enfants. Il aurait été génial
d’avoir un outil que je puisse donner aux éléves pour qu’ils puissent choisir une
programmation, en fait pour qu’ils construisent.

Une intervenante

Il doit avoir des éléments de choix pour qu’un enfant puisse choisir. Choisir quelque chose
que nous ne connaissons pas du tout... C’est peut-étre également la fonction de la sortie
en cadre scolaire qui peut les amener a aller a un spectacle. lls ne font pas spontanément
le choix d’aller voir ce spectacle. Nous devons aussi peut-étre renverser la question en
disant que c’est peut-étre une bonne chose qu’ils soient captifs. Cela ne pose cependant
pas la relation, I'action et 'échange sur le méme plan.

Bruno BLANCHE

Nous les aidons souvent dans leurs attentes. Il y a un enjeu pour le pédagogue.
Concernant les outils, nous devons juste espérer qu’ils puissent se les approprier. Une
ressource pour les enfants pourrait donc étre vraiment nécessaire.

Une intervenante

Il y a par exemple un album qui sort sur L'Enfance de Mammame. C’est un album jeune
public, littérature jeunesse. Peut-étre qu’a la marge des formes du jeune public, les outils
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sont peut-étre une autre émergence du sensible qui a conduit a créer la piéce ? Nous
pouvons nous poser la question du sensible. C’est en I'occurrence une autre forme de
lecture, de trace émergente, que la trace chorégraphique. Cela pourrait étre intéressant de
mettre en partage avec les éléves. Ces traces-1a, « a la marge de », sont intéressantes a
partager avec les éléves peut-étre pour les emmener « a I'envie de », ou au moins aux
questions du « pourquoi nous allons voir cela? », et « qu'est-ce que nous allons y
déceler ? ». Numéridanse a la méme fonction également, sauf qu’il va nous donner, ainsi
gu’au jeune public, des images de ce qu'’ils vont voir aprés. C’est déja un regard sur la
forme qu’ils rencontreront ensuite au spectacle.

Une intervenante

Il faut ensuite avoir le choix dans I'année d’aller voir ceci au lieu de cela. Cela veut dire que
du coup, ils ont le choix au moins entre deux spectacles. La question du choix entre deux
peut se poser a beaucoup d’enfants et a beaucoup d’endroits de I'éducation et des
propositions. La vidéo est I'un des outils les plus accessibles que nous avons mis en place.
Nous pouvons imaginer une projection vidéo par semaine. Nous pouvons également leur
proposer telle ou telle vidéo.

Une intervenante

Sans aller jusqu’a la limite des compétences, ils doivent donner le godt de. Au lieu de les
mettre devant une vidéo en leur disant : « Je vous propose cela », ils pourraient dire : « Je
vous propose 10 minutes de projection, et je vous propose le choix entre plusieurs
propositions ». Cela aménerait également des questions.

Bruno BLANCHE

Il y a également des outils qui existent, par exemple des albums de jeunesse. C’est une
plaquette de présentation qui soit a destination des enfants, et que nous pouvons travailler.

Une intervenante

Dans la série des choses a destination des enfants, je suis trés intéressée de recueillir tous
les programmes de salles destinés aux enfants. lls sont en général destinés aux adultes.
Si vous trouvez sur votre chemin des programmes de salles destinés aux enfants, je suis
preneuse.

Agnés BRETEL

Je repense a un spectacle tout public, un spectacle pas du tout jeune public. C’était un
spectacle d’Hervé Robbe avec des objets de Richard Deacon. Je ne sais pas si vous
lavez vu, mais cela date d’il y a maintenant une quinzaine d’années. C’était une
scénographie un peu particuliére. Le public se trouvait sur le plateau. Il y avait des
sculptures en bois trés belles avec un portique. Ce spectacle était complétement pour les
adultes, mais la feuille de salle comportait un plan du plateau, un plan complétement
poétique. Ce n’était pas un plan réaliste, puisqu’en plus la scénographie bougeait pendant
la piece, etc. Cela était vraiment intéressant, puisque cela convoquait quelque chose de
l'ordre de I'enfance chez le spectateur. Tu étais a la fois dans la scénographie avec cet
objet plan un peu mystérieux, et les danseurs qui se trouvaient a c6té de toi, le décor
bougeait. Je trouve que c’était intéressant. J'imagine que des choses comme celles-ci sont
faites pour les spectacles jeunes publics, en particulier dans ceux ou il y a des interactions.

Il pourrait y avoir d’un cété le texte, et de I'autre par exemple une feuille & découper que
'enfant puisse manipuler. Dans ce schéma, il pourrait découper son personnage principal.

Une intervenante

Concernant la question de ce matin par exemple sur Le Petit chaperon rouge, je pose la
question a Bruno. La simple mise en débat et en partage du texte original, d’album
jeunesse, d’autres formes que de formes dansées, d'images vidéo qui viendraient en
amont d’une représentation, c’est déja une ressource existante. C’est peut-étre ensuite a
'enseignant ou a nous d’imaginer le corpus.
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Une intervenante

Oui, mais en utilisant ou en accentuant ces ressources en amont, nous contribuons encore
plus a créer des horizons d’attente. Comment faire pour que, quel que soit I'enfant qui se
trouve dans la salle, il y ait cette réceptivité a la chose proposée, quelle qu’elle soit ? Cette
ressource est peut-étre une autre maniere d’explorer.

Une intervenante

La question du corpus que nous donnons avant sur d’autres formes que la danse permet
peut-étre de mettre a distance la question narrative, et également la question de ce que
nous allons voir. Est-ce de la danse, ou pas ? Que voyons-nous ? C’est quoi ? D’avoir
travaillé sur des formes autour permet @ un moment donné a des enfants de venir voir une
forme qui n’a pas a étre identifiée comme étant la danse qu’ils connaissent, ou non. Cela
reste de la danse.

Bruno BLANCHE

Nous pouvons proposer d’autres lectures du Petit chaperon rouge. |l serait également
intéressant d’imaginer, concernant les ressources possibles, des critiques de danse a
destination des enfants, ou encore mieux faites par des enfants. Si nous pensons a la
pédagogie de Freinet, une des grandes inventions de ce dernier, c’est la correspondance
scolaire. Nous pourrions également imaginer un journal qui serait a la fois adressé aux
enfants, et dans lequel ils pourraient écrire.

Une intervenante

Il est vrai que nous sommes bien souvent dans le fait de bien préparer la réception du
spectacle pour chaque enfant, pour la classe, pour chaque établissement, pour chaque
salle remplie et pour la compagnie accueillie. Aprés, il est un peu tout seul. Je repense a
cela, car il est facile d’y penser. C’est la question du genre dans Tel quel !, mais il y en a
d’autres. Je me souviens d’avoir travaillé sur un spectacle qui n’était pas du tout au départ
pour le jeune public, mais ou les comédiens s’embrassaient en se mélangeant, et ce n’était
pas les mémes qui s’embrassaient les uns les autres. Il y a eu ensuite une rencontre avec
les comédiens. Une comédienne était trés irrévérencieuse avec le public. Elle me faisait
beaucoup rire. Quand quelqu’un lui posait une question, elle ne répondait pas. Elle
renvoyait la question. Il y avait un blanc, et elle disait: « Je joue. Ce n’est pas moi. Je
joue ». Elle expliquait qu’elle était comédienne, et que ce n’était pas la vraie vie. C’est un
endroit que les artistes peuvent renvoyer. C’est difficile quand il y a un médiateur qui
renvoie cette question, car il est censé avoir des clés en plus. Les artistes sont souvent en
position de pouvoir dire : « Je suis en question ouverte. Je continue la chose ». Les
enseignants peuvent également fermer derriére quand ils n'ont pas eu les clés, quand ils
n'ont pas compris, quand cela les a déroutés et qu’ils n'imaginaient pas cela dans leur
projet. lls sont également dans une aventure ou ils prennent des risques. lls ne savent pas
comment faire. lls ont peur entre I'inspecteur, le directeur et les parents. lls doivent se
justifier.

Une intervenante

J’ai rencontré une enseignante I'an dernier qui disait que cela faisait le troisieme spectacle
qui parlait de cela en un mois et demi, qu’elle avait des parents sur le dos et qu’elle ne
pouvait plus assumer. Les parents refusaient les autorisations de sortie.

Une intervenante

Il est vrai que c’est ce que 'on entend partout. Que ce soit finalement les enseignants ou
nous, il y a en tout cas une attente par rapport au spectacle. Globalement, quand tu ne les
as pas recroisés et que tu rappelles les enseignants pour savoir comment cela s’est passé
et ce qui a été regu, ils donnent leur avis. Pour savoir ce qui s’est passé pour la classe ou
le groupe, il N’y a pas d’écho ni de trace.

Bruno BLANCHE

Cela peut étre trés intéressant concernant la médiation. Autant nous pouvons imaginer la
préparation, autant l'aprés-coup est rarement réfléchi. Je pense que Tel quel! peut
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déstabiliser certains enseignants. Du coup, des outils de médiation qui seraient dans
'aprés-coup du spectacle seraient vraiment intéressants.

Une intervenante

Je pense qu’il est important de dépister avant et aprés. Aprés, cela ne suffit pas, mais
j’essaie quand cela se déroule début juin. Sinon, jessaie de voir avec les enseignants ce
qui est possible. lls peuvent voir autre chose et cela est trés bien, puisque c'est de la
subjectivité. Tout cela dépend également du rythme. Il y a le rythme scolaire. Ce n’est pas
toujours en soirée. Cela peut étre au lycée ou autres. Il y a aussi la question de la fonction
d’un retour ? C’est soit une curiosité de I'opérateur ou de l'artiste d’avoir une parole, soit
c’est une nécessité d’avoir un travail pointu ou les choses peuvent également se faire sans
la présence de l'artiste, qui sont de la responsabilité de I'enseignant.

Une intervenante

Cela peut étre aussi bien une proposition aux enseignants de savoir comment susciter une
parole aprés, une expression sensible ou un échange. Cela peut étre juste un
cheminement, et pas quelque chose qui dure longtemps. Cela peut étre simplement un
échange avec les enfants. Les enfants sont en plus placés dans ce rapport assez
paradoxal ou nous les emmenons voir quelque chose qui les touche individuellement et
singulierement. Nous attendons en plus gqu’ils soient heureux.

Une intervenante

Comment pouvons-nous aménager un espace d’expression singuliére, et ensuite le mettre
en débat les uns avec les autres pour arriver a repérer les questions vives qui vont un peu
chatouiller ? Les enseignants ne sont pas préparés a aller au spectacle. lls ne peuvent pas
tous faire un retour sur le spectacle.

Bruno BLANCHE

Nous devrions également avoir des outils de retour des spectacles. Dans le dispositif
« école et cinéma », il y a en l'occurrence une projection préalable pour les enseignants.
Cette projection est aussi un moment de prise de parole et d’échanges entre les
enseignants qui permet de préparer 'accompagnement pédagogique de la projection aux
éléves. Il y a également un livret d’accompagnement qui n'est pas du tout pédagogique,
mais qui traite le fond. C’est un document critique, une analyse critique trés poussée du
film. C’est du coup un outil extraordinaire.

Une intervenante

Quand nous parlons du spectacle jeune public, a partir du moment ou cela fait vraiment
partie intégrante d’un projet, je pense qu’'un des éléments fondamentaux est que le
spectacle ne soit pas une finalité. Il faut une composante. Il faut que les choses se suivent.
Il ne faut pas que tout ce que nous faisons avant soit la nécessité de voir le spectacle.
Nous sommes dans une expérience sensible, une expérience artistique et le spectacle est
un temps fort. Mais ce que nous pouvons en tirer aprés, la parole que nous pouvons avoir,
cela change la relation que nous allons avoir au spectacle. Cela doit devenir au contraire
une vraie expérience dans un parcours.

Bruno BLANCHE

La difficulté du terme expérience est également de savoir si ce moment que nous allons
traverser ne va pas finalement disparaitre avec la fulgurance du spectacle. Il faut pouvoir
par exemple en parler a quelqu’un d’autre. Il y a peut-étre des choses a trouver aussi tout
en sachant que le spectacle reste au centre, mais c’est la question de I'expérience que
nous avons vécue.

Par ailleurs, il y a quand méme un spectateur expert. Nous ne le sommes pas tous, mais
nous pouvons tous le devenir. Un spectateur « expert » peut préparer sa rencontre avec
lceuvre et aprés coup poursuivre son expérience, car il dispose des outils de
connaissances qui lui permettent d’aller dans telle salle, de lire tel livre, etc.
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Une intervenante

Cela dit, peut-étre avons-nous souvent tendance a attendre, a trouver que c’est une
nécessité d’avoir un amont et un aval par rapport a une ceuvre. Cela peut I'étre, mais cela
peut également ne pas I'étre. Je ne trouve pas cela nécessairement négatif que quelqu’un
puisse aller au spectacle en ayant choisi une ceuvre avant d’y aller.

Bruno BLANCHE

Quand je parlais de spectateurs « experts », ce n’est pas que tout spectateur doit I'étre. Ce
n’est pas du tout mon débat. Que nous offrions aux enfants la possibilité de le devenir, cela
me semble important. C’est dans ce cadre que la médiation me semble utile. C’est parce
gu’elle leur va donner des outils, et indépendamment de leurs études scolaires, cela va
leur permettre s’ils en ont envie et besoin...

Une intervenante

Je reprends ce que tu viens de dire. J'ai vu deux spectacles en primaire et en collége.
C’est I'école qui m’y a emmenée. Je les ai toujours en téte, et je sais que c’est grace a cela
que je suis la maintenant. Ce n’est pas du tout parce que les spectacles étaient
magnifiques. Je me suis dit: « Faire des choses comme celles-1a, ce n’est pas du tout
inintéressant ».

Je me souviens de la rencontre avec I'ceuvre. Ce n’était pas : « Je veux faire ce métier ».
C’était: « Il y a d’autres fagons de vivre la vie. Ceci est une information ». C’est vraiment
ce que j'en ai gardé. Il y avait un spectacle de commedia dell’arte et de masques, et un film
de Jacques Demy. Ce sont des médias complétement différents, mais dans mon souvenir,
les choses étaient trés décalées par rapport a ce que je pouvais attendre ou me
représenter. C’est I'école qui m’y avait emmenée. Je ne me souviens plus s’il y avait eu
une préparation. Je viens d’'un milieu ou mes parents auraient pu m’y emmener tout aussi
bien. Tu ne peux de toute fagon pas maitriser la rencontre.

Une intervenante

Qu’est-ce qui va te toucher ? Cela peut étre dans ce cas-la une rencontre avec un
technicien. Cela peut étre les décors ou une répétition. Je trouve toutes ces portes d’entrée
extrémement intéressantes. Je pense que je rebondissais sur cette chose de la
consommation, et je me disais : « Nous allons voir un spectacle ». Je me disais parfois :
« Jaimerais que les gens viennent au spectacle plutét que de regarder la télévision. Qu’ils
aillent voir un spectacle tous les soirs et qu’ils n'aient pas nécessairement besoin de faire
un atelier avec un artiste ». Je pense qu’il y a des choses qui nécessitent un travail a un
moment donné. Si cela ne le nécessite pas, c’est 'occasion. Cela peut démultiplier les
expériences. Je trouve également que nous penchons souvent dans quelque chose
d’inverse, a savoir que nous laissons penser. Il faut qu’il y ait des médiations a chaque fois,
et un travail autour. Si nous ne le faisons pas, cela n’est pas accessible. Je pense qu’il y a
des choses qui le sont, sans avoir en amont...

Une intervenante

Il'y en a d’autres qui ne le sont pas.

Une intervenante

Comment en parlons-nous en termes de communication ? C’est ce que disait Celia sur la
maniére dont elle communique sur sa plaquette. Nous voyons visuellement parlant des
plaquettes de théatres municipaux. C’est la maniére dont nous en parlons. Cela devient du
coup terrible. Cela creuse les choses.

Emile BORREDON

Les seuls qui viennent a ces spectacles-la n’ont pas de condition sine qua non d’avoir fait
la sur-médiation. Quand je parle de télévision, cela me fait penser a I'éducation du
spectateur. Nous avons trés peu de danses sur le territoire. Nous serons dans un temps
fort au mois de mai, dans les centres régionaux de la danse. Chaque éléve qui vient voir
un spectacle de danse aura été en relation avec l'artiste. Il sera venu faire des ateliers. Les
parents iront ensuite voir un enfant, ainsi que le spectacle. lls disent souvent: « Je ne
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serais jamais allé voir de la danse si je n’avais pas été poussé a le faire. J'y suis allé, et
cela m’a plu ». Nous avons eu vraiment des problémes d’éducation des spectateurs, car ils
étaient comme devant la télévision avec leur téléphone portable, etc. C'est une vraie
question que nous posons, et nous la posons aux enseignants. Cela fait partie de la
formation. Il faut aussi qu’ils expliquent aux parents comment cela fonctionne.

29



ANNEXES



le petit
chaperon
rouge

Création jeune public 2011

ASSQ FAITS [\ GESTES

place joseph touriol 46250 cazals / france
tél/ fax: +33(0)5 65 22 86 41 / contactdivergences@gmail.com



\ ropos

Qu'est-ce que faire peur ? Qu'est-ce que se faire peur ? Quel plaisir peut on prendre a faire peur ?
A se faire peur ? Comment le corps et le spectacle peuvent-ils exacerber ou désamorcer la peur ?
Autant de questions qui jalonneront cette création chorégraphique jeune public basée sur le tres classique conte du
petit chaperon rouge.

Archaique, viscérale, violente... Ainsi pourrait-on qualifier cette « histoire » cent fois contée.

Délaissons alors la narration pour une vivisection au scalpel de la fable enfantine et aux épisodes
successifs du conte, préférons ses entrailles !

Un loup, mi animal, mi serial-killer et un petit chaperon rouge a l'innocence complice du meurtre final,
se lancent dans un duo fait de fascination, d'attraction, de jeu, de perfidie, de peur et d'angoisse.

Dans un univers sonore live tout en craquements, stridences ou vrombissements de disques vinyle
bricolés et maltraités, les « crocs » laissent aux « corps » un plateau nu, espace tout a la fois concret et
onirique. Au dépouillement narratif du conte originel, versions orales ou de Perrault, répond une économie
de moyens, de costumes et de lumiéres pour n'y laisser que les nerfs et le muscle, le souffle court et les
grognements, et des rires pour désamorcer cet engin chorégraphico-explosif.

Expressionniste ou cartoonesque, ce chaperon la ne craint ni Bettelheim, ni Tex Avery pour confronter
'enfance a ses fantasmes et ses peurs avec puissance, jubilation et hypnotisme.... miam !

’istribution

Chorégraphie: Sylvain Huc

Interprétation : Cécile Grassin et Sylvain Huc
Univers sonore: Xavier Coriat

Régie lumiére : Pierre Masselot

Sy

urée: 45 min

§ roduction (mentions obligatoires)

Faits et Gestes, avec le soutien de la Communauté de Communes Sud-Bouriane, du Conseil général
et de 'ADDA du Lot, de la Région et de la DRAC Midi-Pyrénées. Le Petit Chaperon Rouge a été créé en
résidence au Foyer a Marminiac.

@ ontacts

Direction Artistique Sylvain Huc ::: +33 (0)6 70 86 47 97 ::: sylhuc@gmail.com
Diffusion Adeline Polge :: diffusiondivergences@gmail.com

Administration Association Faits et Gestes +33 (0)5 65 22 86 41 :: contactdivergences@gmail.com



8l ction culturelle Education artistique

Exploitations pédagogiques

Le spectacle, non narratif, ne raconte pas l'histoire du Petit Chaperon Rouge, mais en propose une lecture détournée
et allusive. Il sera donc préférable d'avoir abordé avec les enfants le conte et ses différentes versions AVANT d'assister
a la représentation.

Pourunpublicde collégiens ou lycéens, untravail préalable autour de la symbolique du conte pourra étre envisage...

Ateliers de sensibilisation a la danse

En paralléle des représentations, la compagnie peut proposer des ateliers de sensibilisation a la danse en milieu
scolaire, aussi bien pour des classes de primaire que pour des classes de college ou de lycée.

Au cours de ces ateliers, les intervenants (Cécile Grassin et Sylvain Huc) verront comment la danse peut s'élaborer
de maniéere autonome, se construire en développant sa propre musicalité, en s'appuyant notamment sur les notions
de physicalité, d'attention, de vigilance, d'écoute ou encore de réactivité de soi a soi et de soi au groupe. Autant de
principes qui seront mis en relation avec les matiéres chorégraphiques du spectacle.

2V onférence dansée

En parallele de la diffusion du Petit Chaperon Rouge, la compagnie propose aux spectateurs de cette conférence
un temps pour découvrir autrement le processus de travail a l'oeuvre derriere ce spectacle.

En effet, de 'échauffement jusqu'a 'écriture du mouvement et de la musique, en passant par l'improvisation,
Sylvain, Cécile et Xavier donneront a voir les mécanismes, engrenages et courroies qui structurent toute la machinerie
d'un temps de création. De plus, nous explorerons les correspondances ou différences entre des matiéres corporelles
et sonores du Petit Chaperon Rouge et de RotkAppchen, la version adulte de ce méme conte.

Sous une forme ludique, en mots, en mouvements et en sons, l'échange, l'interaction, et la discussion nourriront
ce moment inhabituel. L'occasion de nous voir balbutier, tatonner et parfois trouver !



Sylvain Huc

Danseur interpréte depuis 2003, il s'est formé au CDC de Toulouse ainsi qu'au cours de nombreux stages
en France et en Europe avec notamment David Zambrano, Mark Tompkins, Lloyd Newson, Giséle Vienne, Damien Jalet,
Meg Stuart ou encore la compagnie Ultima vez (Wim Vandekeybus). Il participe a de nombreuses créations et a collaboré
avec les compagnies Divergences, La zampa, compagnie des anges, ou encore l'ajour 31. Il s'intéresse particuliérement
aux questions liées a l'interprétation, a l'improvisation et conduit de nombreux ateliers de sensibilisation auprés de
public enfant, adulte ou handicapé.

Cécile Grassin

Aprés une formation au conservatoire de Nantes, ainsi qu’a l'école supérieure de Cannes chez R. Hightower,
Cécile Grassin integre la compagnie Kossiwa (Flora Théfaine) a Nantes. Elle collabore également trés régulierement
avec Laura Scozzi, réalise des performances en appartement pour le festival Horslits a Toulouse apres avoir travaillé
avec Pierre Meurier et Alexandre Fernandez (L'ajour 31). Elle nourrit un intérét prononcé pour la figure de l'interprete,
et continue de questionner son parcours par le biais de stages (Odile Duboc, David Zambrano, Johanne Saunier, Toméo
Verges, Sophie Perez et Xavier Boussiron...). Elle participe également a de nombreux projets pédagogiques pour le
public scolaire.

Xavier Coriat

Originaire du Lot, Xavier Coriat commence la batterie dés son plus jeune age. Il integre le groupe lobe
radiant dub system en 2001 avec lequel il enregistre 3 albums et donne plus de 150 concerts en France ainsi que
dans toute l'Europe. Le groupe Discard vient ponctuer ce parcours avec l'enregistrement d'un album et d'une tournée.
Lorsqu’en 2006 lobe RDS se sépare, il crée avec l'aide de quatre comparses le groupe Cellscape dans lequel il joue,
compose etréalise l'enregistrement du premier album. A la croisée d'un hardcore dissonant et d'une musique industrielle
électronique, il évolue dans un univers de sonorité bruitistes qu'il affectionne tout particulierement. Il collabore avec la
compagnie Divergences depuis 2009, créant la musique de Frisco, participe en paralléle a des projets pédagogiques
en milieu scolaire, et remanie également la musique d'Aquarium, une autre création de la compagnie Divergences.



<2 § xtraits de presse / écrits...

Les chroniques de Jean Dessorty

“La belle et la béte”
Publié le 17 octobre 2011

C'était le premier spectacle pour enfants de la saison présenté plusieurs fois lundi et mardi derniers, et notamment
devant la classe de CM de Calcomier et celle de CM2 de Foch, lesquelles, vont bénéficier toutes deux, dans le cadre
d’un partenariat Mairie de Rodez, Education Nationale et Maison des Jeunes, de 40 heures d‘interventions reparties
sur toute l'année scolaire de la part de la Compagnie Divergences qui était a l'oeuvre aujourd'hui. C'était donc « Le
Petit Chaperon rouge » en version chorégraphique, qui était offerte, dans une version totalement renouvelée de ce
conte qui a bercé l'enfance de tout un chacun.

Sur scéne, courant a perdre haleine, avec une seule lampe de poche pour trouer la pénombre et affronter le vent qui
s'engouffre dans cette forét sinistre, le Petit Chaperon Rouge qui court, encore et encore, rampe, se terre... La musique
se fait de plus en plus envahissante, et soudain surgit Le Loup, sombre, menacant, dangereux c’est sur, agressif peut-
étre. Eux que tout oppose, elle, toute rouge de grace et d'innocence mélée, lui, noir de méchanceté et de destruction,
peu a peu vont se rapprocher pour esquisser un pas de deux fagon ballet funeste. A ses cris répondent ses hurlements,
a sa grace virginale, sa félinité carnassiére. On frémit par avance et on craint le pire, or c’est le contraire qui surgit, une
complicité troublante presque sadomasochiste ou chacun se révéle indispensable a l'autre. Chaque geste saccadé
ou au ralenti s'appréhende comme une invitation ambigué, un dialogue corporel trés intime ou la peur originelle
de l'autre fait place a une certaine relation hypnotique de dépendance mutuelle. Les néons qui délimitent l'espace
scintillent comme des balises rassurantes, a la fois repéres identifiés du territoire de la rencontre mais aussi limites
hors desquelles plane l'inconnu. Quand le loup flaire, hume ou dévore sa proie, on ressent aussi bien 'animalité du
désir que la sensualité partagée. Quand chaque danseur devient la moitié de l'autre, c'est psychanalytique a souhait,
délicieusement envoltant et cruellement inquiétant, tant Eros et Thanatos sont enchevétrés pour le meilleur et pour
le pire.

Ce spectacle vraiment magnifique, fait se pourlécher les babines par avance de découvrir la version adulte prévue
en avril prochain pour golter encore davantage chaque détail de ce conte ourlé de plus de questionnements que de
certitudes.



+ d'infos
(photos, vidéos, fiche technique, la compagnie, l'association)

www.ciedivergences.com
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Tel quel

itons la norme, cette fameuse qui, quoi qu’on

en dise, manoceuvre toujours, notamment dans
le monde chorégraphique, puisqu’on en est |a !

nterrogeons le genre, puisqu’il est au coeur de

toute I'évolution et de la construction d’une
personne.

arlons de choix, tout au moins de ceux que
I’'on aimerait faire.

onvoquons la tolérance, qui souvent se fait

trop discréete, car elle demande de la réflexion,
donc du temps !

lissons dans le réve, car il est vecteur
d’envies, porte I'imaginaire, sauve I'optimisme.
Invitons I’humour, car il fait sourire, rire,
réfléchir, grandir.

Chorégraphie Thomas Lebrun
Interprétation Julie Bougard, Matthieu Patarrozzi, Véronique Teindas, Yohann Tété
Lumiere Jean-Marc Serre

Musiques en cours

Costumes en cours
Production Centre chorégraphique national de Tours






« Partons d’une petite liste de constats contradictoires pour avoir tous les atouts en poche afin de bien
trouver son chemin, de partir sur de bonnes bases, de grandir et d’évoluer sereinement et de
s’accepter pleinement !

De nos jours, il ne vaut mieux pas :

* Ne pas étre beau

« Etre trop beau pour ne pas paraitre prétentieux

» Paraitre prétentieux pour laisser transparaitre son humilité
* Exposer son humilité mais sa grandeur d’ame

« Etre trop grand pour étre « normal »

« Etre « normal » mais avoir de la prestance

» Avoir trop de prestance pour passer inapercu

e Passer inapercu mais s'imposer pour étre un homme

« Etre trop efféminé pour étre un homme

« Etre trop masculine pour étre une femme

« Etre une femme trop petite

 Etre rond(e)

« Etre maigre

* Avoir un accent

* Avoir trop de caractére

« Etre trop différent

« Etre pareil que les autres, car surtout, il faut dans toutes les situations
rester soi-méme !

Cette liste (non-exhaustive !) en main, nous voila préts pour élaborer une piece chorégraphique ou le
corps, son évolution et sa perception seront au coeur du propos.

La piece sera un échafaudage, une construction en continuité pour permettre d’autres constructions et
ou chaqgue ajout, chague nouvelle intervention prolongeront la réflexion et 'adaptation des danseurs
et de leurs particularités. Jeux de constructions donc, mais également d’acceptation et d’intégration.
Mettre en exergue I'exposition, le retrait, 'accentuation, la différence, I'interrogation, la crainte, le refus,
I’'acceptation.

Du « paraitre » a la conscience, de la différenciation a l'acceptation de soi et de l'autre, cet
échafaudage chorégraphique sera toutefois ancré dans le concret d’une écriture menée par l'action,
sans s’interdire la théatralité, 'lhumour et le décalage que la danse permet.

Regarder les gens tels qu’ils sont, se montrer tel que I'on est.
Accepter les particularités, les singularités, mais aussi leurs absences ou leurs effacements, comme
force d’expression. »

Thomas LEBRUN



E SPECTACLE JEUNE PUBLIC

Dés mon arrivée Tours, j’ai souhaité, dans le projet que je développe pour le CCNT, donner une place
importante a la sensibilisation a la danse, notamment auprés du jeune public.

En cohérence avec ce choix, jai décidé de me confronter a I'écriture d’'un spectacle chorégraphique
qui lui est destiné. Contrairement au premier spectacle pour enfants que javais créé au Vivat
d’Armentieres en 2003, au tout début de la compagnie lllico, Histoire de pluies et de beaux temps, et
gue l'on pouvait qualifier de conte chorégraphique, je veux prendre ici une toute autre direction
artistique et pédagogique.

En effet, dix ans plus tard, il me plait de croire avant tout a la force du corps et de lécriture
chorégraphique pour une telle proposition : la danse a la capacité, a elle seule, de captiver le jeune
spectateur et de titiller son imaginaire, sans que le sens ou qu’une narration infantilisante ne prennent
le dessus.

Un spectacle jeune public est comme tout autre spectacle, un partage entre le plateau et le spectateur
qui doit trouver sa justesse, interroger, toucher, voire parfois bousculer... emmener le spectateur vers
de nouvelles réflexions. Aussi, je m’interroge sur le regard que le jeune public peut porter sur l'art
chorégraphique actuel.

[l est clair que le hip-hop est aujourd’hui une danse qui leur est plus proche, car la plus médiatisée, la
plus accessible et qu’elle les cdtoie partout : dans la cour d’école, dans la rue, dans les associations et
écoles de danses, a la télévision... La danse « de variété » ou les propositions chorégraphiques
présentes dans les comédies musicales, qui ont depuis dix ans connu un essor considérable et un
succes grandissant, permettent incontestablement une certaine visibilité de la danse, mais dans
une approche artistique liée principalement au divertissement.




[l faut alors se questionner.

Comment connaitre, comprendre, aimer, étre intéressé par d’autres formes artistigues moins
médiatisées, donc moins familiéres ?

Comment toucher les jeunes avec une danse qui leur est apparemment moins directe, moins facile
d’acces, plus lointaine de leurs vies de tous les jours...

C’est I'un des enjeux que je me donne pour cette création et c’est aussi 'un des points de départ de la
réflexion que je souhaite mener dans ce projet.

Un autre point est de gquestionner la marge d’ouverture d’esprit et de réception que I'on laisse aux
jeunes, dans le milieu artistique, et comment les notions de diversité, de tolérance, d’indulgence et
d’humanité y sont véhiculées.

Enfin, I'’éternel rapport au corps, intime, conflictuel, généreux, exposeé, surexposé... et de I3, la question
du genre. Cette création doit et va parler aux jeunes et aux moins jeunes : enfants, adolescents et
adultes. Ce qui y sera abordé convoquera chacun d’entre nous. Comme souvent dans mes spectacles,
i’y entrevois plusieurs lectures possibles ou attenantes, différentes strates de compréhension,
d’émotion, de réaction.

Thomas Lebrun



ES ACTIONS PEDAGOGIQUES

LE PROJET PEDAGOGIQUE

Le Centre chorégraphique national de Tours propose autour du spectacle Tel quel !, des ateliers de
sensibilisation.

Le projet de sensibilisation lié aux ateliers de pratique en milieu scolaire vise a rapprocher du
spectacle le jeune public.

En proposant a chacun de découvrir et de s’approprier les thémes centraux de la piéce, le but est
d’accompagner chaque éléve, pour I'amener a élaborer un langage gestuel et corporel. Il est guidé
dans cette démarche par des consignes concrétes, dans la limite du respect de son imaginaire, de ses
golts et de ses envies et sans contrainte de forme.

LES ATELIERS

Chaqgue intervention se déroule en deux temps:

En premiére partie, un temps « d’échauffement » qui aura pour fonction de faciliter 'accés de I'enfant
a une meilleure connaissance/conscience de son corps dans le mouvement. Un principe
d’exploration des différents registres de mouvement gu’offre le corps, rythme, rapidité ou lenteur,
volume, variations d’amplitude et de déplacement au sol et dans I'espace. Autant d’outils qui serviront
a la fabrication d’un langage gestuel et corporel.

Dans une seconde partie, un atelier de création, envisagé pour la fabrication et la mise en forme
d’une matiére propre a chacun en lien avec différents thémes souvent issus du spectacle.

LES PISTES

"L'autoportrait” dansé

Un petit état des lieux sur soi-méme, sur le rapport aux autres, sur I'image que I'on a de nous, et du
monde qui nous entoure.

A partir d'une petite liste de questions plutét banales et parfois ludiques, se lancer dans de courtes
créations personnelles qui demanderont rigueur de concentration, de rythme, de précision, de
meémoire...

Pour construire un autoportrait sans paroles mettant en avant uniquement le langage corporel et son
expression.

Aborder les notions d'autodérision, de légére introspection, d'écoute des autres, pour traverser le
temps de ces ateliers chorégraphiques la confiance en soi et l'affirmation de ses différences.
Chaque question peut amener un mouvement ou un état, qui construiront ainsi un phrasé
chorégraphique et musical propre a chacun.



A) Moi
1) je suis un homme/ une femme
2) je suis plutdot grand(e)/ petit(e)
3) je suis plutdt mince/ baragué(e) /rond(e)
4) je suis plutdt lent(e) / rapide
5) je suis plutdt pausé(e) / énergétique

B) Ce que j'aime
1) ce que j'aime comme danse (classique, contemporaine, hip-hop, funk...)
2) ce que j'aime dans mon physigue (mon sourire, mes mains, mes yeux...)
3) ce que j'aime chez moi (ma patience, ma gentillesse, mon caractére...)
4) ce que j'aime chez les autres (la générosité, la curiosité, leurs cultures...)
5) ce que j'aime le plus dans le monde.

C) Ce que je n'aime pas
1) dans la danse (les étirements, I'endurance, la concentration, l'effort...)
2) dans mon physique (mode auto dérision)
3) chez moi (mon impatience, mes coléres, mes caprices...)
4) chez les autres (l'intolérance, l'incompréhension, un comportement...)
5) ce que j'aime le moins dans le monde

Ce théme peut facilement étre décliné et se nourrir d'exercices pratiqués en classe
dans d'autres disciplines (arts plastiques, littérature, etc...)



L CHOREGCRAPH

Interprete pour les chorégraphes Bernard Glandier, Daniel
Larrieu, Christine Bastin, Christine Jouve ou encore Pascal
Montrouge, Thomas Lebrun fonde la compagnie lllico en 2000,
suite a la création du solo Cache ta joie !. Implanté en région
Nord - Pas de Calais, il fut d’abord artiste associé au Vivat
d’Armentieres (2002-2004) avant de I'étre - depuis 2005 -
auprés de Danse a Lille / Centre de Développement

On prendra bien le temps d’y étre, La Tréve(s), Les Soirées What
You Want ?, Switch, Itinéraire d’un danseur grassouillet, ou La
constellation consternée, sont autant de pieces que d’univers et
d’esthétiques explorés, allant d’'une danse exigeante et précise a
une théatralité affirmée.

Thomas Lebrun signe également plusieurs co-écritures,
notamment avec le chorégraphe suisse Foofwa d’Imobilité (Le
show / Un twomen show) et la chorégraphe francaise Cécile
Loyer (Que tal I), et donne une place forte a 'enseignement et a
e==la transmission (Centre national de la danse de Pantin et de
"= yon, Conservatoire National Supérieur de Musique et de Danse
- de Paris, Ménagerie de Verre, Conservatoire National de La
. Rochelle, Balletéatro de Porto, etc.).

[l chorégraphie également pour des compagnies a I'étranger, comme le Ballet National de Liaonning
en Chine, le Grupo Tapias au Brésil (un solo et - en 2009 dans le cadre de ’Année de la France au
Brésil - un quintette), pour Lora Juodkaité, danseuse et chorégraphe lituanienne, dans le cadre de
’édition 2009 du New Baltic Dance Festival de Vilnius et de I'opération FranceDanse Vilnius organisée
par Cultures France (Vilnius, Capitale de la culture 2009), et derniérement pour 6 danseurs coréens
dans le cadre d’'une commande du Festival MODAFE pour l'ouverture de son édition 2012 a Séoul
(opération FranceDanse Corée).

Il répond a la commande du Festival d’Avignon et de la SACD (Les Sujets a Vif) avec la création du
solo Parfois, le corps n’a pas de coeur en juillet 2010.

En mai 2011, il crée Six order pieces, solo au croisement des regards de six artistes invités (Michéle
Noiret, Bernard Glandier, Ursula Meier, Scanner, Charlotte Rousseau et Jean-Marc Serre) dans le cadre
des Rencontres chorégraphiques internationales de Seine-Saint-Denis. En novembre 2011, |l
chorégraphie la piéce Quatre ciels de novembre, création pour le Junior Ballet du Conservatoire
National Supérieur de Musique et de Danse de Paris. En mars 2012, il crée La jeune fille et la mort,
piece pour sept danseurs, un chanteur lyrique et un quatuor a cordes.

[l est directeur du Centre chorégraphique national de Tours depuis janvier 2012,



LES DANSEUSES

Aprés des études de danse classique a |"école de
ballet « La lecon » (Bruxelles) avec Jacques Sausin,
soliste du « ballet du 20e siécle », Julie Bougard entre
a la Arts Educational Schools (Londres) ou elle se
forme a la danse contemporaine pendant 3 ans, de
1989 a 1992. De 1992 a 1998, elle suit des programmes
de perfectionnement de niveau international
International Dance Course For Professional
Choreographers and Composers» (UK), Acappella
Motion (USA), Movement Research (USA), Training
Program (Bruxelles), Webber au sommer TanzWochen
(Vienne). De retour a Bruxelles elle joue dans les
pieces de Joanne Leighton, Thierry Smits, Jan
Lauwers, Alain Platel et Sasha Waltz. En 1996, elle crée
sa premiére piéce : On n’entend plus rien. Suivrons
d'autres créations et de nombreuses collaborations.
Vivant de 1999 a 2009 entre Bruxelles et Berlin, elle
collabore avec Chris Kondek, Sven Seeger, et Marc
Stephan. En Belgique et en France, elle travaille avec
le chorégraphe Thomas Lebrun, le metteur en scéne
Yann Mercanton, la Compagnie de la Sonnette
(Bruxelles). En 2010, elle s’installe a Bruxelles ou elle
participe a la création de |'Opéra Parsifal, mis en
scéne par Roméo Castellucci. Elle travaille également
avec les chorégraphes Bud Blumenthal et Nadine
Ganase. Depuis 2010, elle suit une formation en tango
argentin. Depuis 2011, Julie Bougard est vice-
présidente de la RAC (Rencontre des Auteurs
Chorégraphes). Elle fait également partie du comité
de réflexion pour |élaboration d’une Ecole
Supérieure de I’Art de la Danse a Bruxelles.

Immigrée en Espagne a 'dge de 3 ans, elle débute la
danse a Barcelone a 18 ans. Afin de poursuivre sa
formation, elle part a Paris en 1993 et travaille pour
plusieurs jeunes chorégraphes dont Bruno Sajous,
Sonia Buzubka, C.Karako.. En 1996, elle rencontre
Maguy Marin et integre sa compagnie durant 5 ans.
Elle y développe son golt pour la théatralité dans la
danse. Depuis 1998, elle collabore avec la compagnie
Accrorap en tant gu’interpréte et assistante aupres de
Kader Attou. Elle assiste également d’autres
chorégraphes hip hop dans leurs créations,
notamment Brahim Bouchlaghem et Bouba Landrille.
Elle fait partie de la compagnie lllico de Thomas
Lebrun depuis 2006. Elle est également interprete et
chorégraphe dans différentes compagnies en Europe :
cie Maguy Marin, cie Malka, cie Zahrbat (France), Cie
n'‘est ce pas (Suisse), La patecada (Barcelone), Julie
Bougard (Bruxelles)... et aujourd’hui avec le CCN de
Tours - direction Thomas Lebrun, CCN de La Rochelle
/ Poitou- Charente, Kader Attou / Cie Accrorap et
pour le CCN de Créteil pour I'’évenement Jour de Féte.
Elle développe par ailleurs son propre travail
chorégraphique en partageant avec différents artistes
d’ici et d’ailleurs des projets mélangeant différentes
cultures et disciplines artistiques (danse, thééatre,
musique, vidéo, opéra...). Aujourd’hui, elle oriente son
travail en quéte d’un équilibre entre toutes ces formes
variées de son métier. Pédagogue confirmée,
diplédmée d’Etat, elle transmet I'interprétation de la
danse a travers I'improvisation a destination d’un large
public. L’association I'Echelle en Bambou-Cie Hd’l lui
permet d’entreprendre et d’accueillir de nouveaux
projets comme la création et [linterprétation du
spectacle jeune public Vent de grenouille sur mére
agitée, Chut projet initié par Anna Rodriguez au sein
du Collectif lllusion, ses soli HJ'l, Viatge Immobil et La
Bayeta, et prochainement la création du duo Entre
Deux Mar i Muntanya.



LES DANSEURS

Né en 1992 a Angouléme, Matthieu Patarozzi commence trés jeune la pratique de la danse. Il intégre en
2007 le Conservatoire National Supérieur de Musique et de Danse de Paris ou il recoit 'enseignement
de Susan Alexander, Peter Goss, Florence Vitrac, André Lafonta et Christine Gérard. Au cours de ses
années de formation, il a 'occasion de travailler avec de nombreux chorégraphes dont notamment
Christine Bastin, Thomas Lebrun, Samuel Mathieu, Cristiana Morganti et de remonter des pieces des
chorégraphes Angelin Prejlocaj (Noces) et Hofesh Shechter (Uprising). Il se perfectionne en suivant le
travail de compagnies telles que Cie Carolyn Carlson, Cie 7273 et la compagnie de Pina Bausch.
Parallelement il prend part aux projets chorégraphiques du jeune chorégraphe Arthur Perole. I
collabore avec Daniel Dobbels sur un tournage dirigé par Alain Fleischer.

Aprés une formation au Conservatoire National Supérieur de Paris de laquelle il sort diplédmé en 2004,
Yohann signe son premier contrat pour la création Jjiris de Philippe Découflé, puis intégre la compagnie
La Baraka d’Abou Lagraa pour la reprise de Ou-transes 'année suivante. Il collabore par la suite avec
Georges Momboye, Marie-Claude Pietragalla, Blanca Li et Carolyn Carlson pour les créations Eau et
Les réves de Karabine Klaxon. Il participe également a plusieurs comédies musicales, Notre Dame de
Paris, Dracula, Roméo et Juliette et donne de nombreux workshops en Street-jazz (L.A. video dance)
en France et a l'étranger. Parallelement, il se passionne pour les arts multimédias, et plus
particulierement le montage vidéo. Le film passages gu’il a réalisé pour la Cie Yvann Alexandre en
2010 est répertorié aux archives de TADDMI de Montréal.
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SEPTEMBRE :

OCTOBRE

NOVEMBRE

DECEMBRE

JANVIER

FEVRIER

MARS

AVRIL

MAI

13/09
du 25 au 27/09

30/09 & 1/10
10 & 13/10
du 15 au 17/10

4/1M
Du 12 au 14/1
Du 27 au 29/11

Du 16 au 19/12

6/01

Du 11 au 13/01
15 & 16/01

25 & 26/01

Du 3 au 5/02
11/02
14/02

Du 4 au 6/03
12/03
17/03

24/04
28 & 29/04

1 et 12/05
19, 20 & 21/05
29/05 au 2/06

Festival La Béatie, Genéve - Suisse )
Biennale de la danse de Lyon / Opéra-Théatre, Saint-Etienne

Biennale de la danse de Lyon / Théatre de la Renaissance, Oullins
Maison de la danse de Lyon
Théatre des Bergeries, Noisy-le-Sec

MA scéne nationale, Montbéliard
L’Avant-Scene, Cognac
Centres culturels municipaux de Limoges

CCN de Tours

Théatre de Laval

Théatre 71, scéne nationale de Malakoff
Dbme Théatre, Albertville

La Halle aux Grains, scéne nationale de Blois

Le Granit, scéne nationale de Belfort
Comeédie de Valence
Centre culturel Albert Camus, Issoudun

Espace Malraux, scene nationale de Chambéry
L’'Hectare, Vendbme
Espace Jean Vilar, Ifs

Culture Commune, scene nationale du Bassin Minier du Pas-de-Calais

Le Théatre, scéne nationale de Saint-Nazaire

Théatre Louis Aragon, scéne conventionnée, Tremblay-en-France
Théatre d’Angouléme, scéne nationale
Théatre Paul Eluard, Choisy-le-Roi



EQUIPE DU CCNT

Présidente : Daniéle Guillaume
Directeur : Thomas Lebrun

Secrétaire général : Rostan Chentouf

Responsable administratif et financier : Céline Jeannin

Comptable : Céline Migné

Administratrice de production et de diffusion : Caroline Boussouf

Chargée de production et de diffusion : Magali Peu-Duvallon

Responsable de la communication et de la coordination des accueils studio : Nadia Chevalérias
Secrétaire de direction : Marie-José Ramos

Chargée de la coordination de la sensibilisation et du développement des publics : Anais Miltenberger
Artiste chorégraphique chargée de la sensibilisation et de la pédagogie : Emmanuelle Gorda

Agent d’entretien : Martine Veillaux

Directeur technique : Jean-Philippe Filleul
Régisseur lumiere et de tournée : Jean-Marc Serre
Régisseuse son : Mélodie Souquet

Régisseuse vidéo : Charlotte Rousseau

Artistes chorégraphiques : Odile Azagury, Julie Bougard, Moussa Camara, Anthony Cazaux, Raphaél Cottin,
Anne-Emmanuelle Deroo, Christine Gérard, Tatiana Julien, Anne-Sophie Lancelin, Corinne Lopez, Mathieu
Patarozzi, Léa Scher, Véronique Teindas, Yohann Tété, Christian Ubl,

Partenaires :

Ministére de la culture et de la communication, Ville de Tours, Conseil Régional, Conseil Général, Institut francais,
Université Francois-Rabelais, La Boite a Livres, ESBATALM, Les restos du Coeur, Espace Malraux, La
Pléiade,Librairie Le Livre, Le Printemps de poétes, La Halle aux grains, Blois, Désir désirs, Cie X-Press, Rayons
Frais, Inspection Académique, Conservatoire a rayonnement régional Francis Poulenc, PCE, L’art et la maniére,
CHRU Luynes, Culture du coeur

Crédits photos : Frédéric lovino



LISTE DES PARTICIPANTS

NOM PRENOM |STRUCTURE
Bernard Célia Gymnase- CDC
Blanche Bruno Université Paris VIII
Borredon Emilie Haute-Loire Musique et Danse
Bretel Agnes CND
Festival de Marseille danse et arts
Frey Audrey multiples
Girard Edith CND
Hyon Brigitte CND
Irrmann
Ceccaldi Pascale Université de Marseille
Jolivet Céline CCN Aix / Pavilllon Noir
Lacan Francoise Arts Vivants 52
Martin-Bridot |lsabelle CDC Les hivernales
Maguet Anne KLAP-Maison pour la danse
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