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Préface 
 

 
 
Ouverture du stage par Marielle BRUN, Présidente de Passeurs de danse 
Merci à elle pour ses utopies qui nous emmènent toujours sur des chemins audacieux. 
Eloignée momentanément pour des raisons de santé, Marielle nôa pu être « physiquement » 
présente pendant ce stage. Mais après une petite éclipse, elle nous reviendra bientôt. 
Toutes nos pensées lôaccompagnent. 
 
 

 

Marielle Brun 
 
IA-IPR EPS, d®l®gu®e acad®mique ¨ lôAction 
Culturelle au Rectorat de Clermont-Ferrand 
 
Présidente de Passeurs de Danse 
 
@ : Marielle.BRUN@univ-bpclermont.fr 

 
 
Bonjour à tous, 
 
Je suis tr¯s tr¯s heureuse dôouvrir à distance ce 6ème stage de notre association Passeurs 

de danse, qui se déroule pour la première fois cette année à Châtenay-Malabry. Nous 
devons cette initiative à Michèle Métoudi, secrétaire-adjointe et citoyenne de cette ville, que 
je remercie très vivement pour lôensemble de ses d®marches. Merci aussi ¨ la ville de 
Châtenay-Malabry qui nous offre un ®crin dôune grande beaut® avec le th®©tre de la Piscine. 
Merci ®galement ¨ la communaut® dôagglom®rations du Val de Bièvre. 
Passeurs de danse, côest une ®quipe qui vous a concoct® un stage, comme chaque 

ann®e depuis 6 ans, sur une th®matique in®dite qui place le p®dagogique au cîur de ses 
préoccupations : les codes, rites et rituels en danse ont en effet été interrogés durant ces 
trois jours. 
Jôouvre le stage (et ces Actes) en tant que Présidente de lôassociation : est-ce une 

tradition, est-ce un rite ou un rituel ? Peut-être pouvez-vous répondre à cette question à 
lôissue du stage ? Nous souhaitons que vous ayez trouvé, au cours de ces journées, des clés 
dô®ducation artistique et culturelle puisque le projet de notre association concerne la 
transmission de la danse en milieu éducatif : des clés pour vos élèves de la maternelle à 
lôuniversit®, des clés pour enrichir votre réflexion, pour nourrir vos pratiques et les 
réinterroger et ainsi favoriser la pratique de la danse dans tous ces milieux. 

Je souhaite également remercier Yann Beudaert, secrétaire de Passeurs de Danse, qui a 
largement secondé Michèle Métoudi dans les démarches dôorganisation mat®rielle du stage 
et qui a animé le bal contemporain du dimanche soir. En effet, Passeurs de danse, côest 
aussi la convivialité : vous avez vécu non seulement des interventions mais aussi des 
moments dô®changes entre vous, auxquels nous tenons beaucoup, car ils nourrissent 
lôenrichissement interpersonnel entre les p®dagogues, les artistes, les formateurs et 
participent du « vivre ensemble » qui nous est cher.  

Merci également à Joce Caumeil, trésorière de Passeurs de Danse, qui a enregistré vos 
inscriptions et facilité votre venue en vous transmettant tous les renseignements dont vous 
aviez besoin pour vivre ce stage dans de bonnes conditions. Merci de sa présence fidèle et 
de sa générosité. 

https://webmail1e.orange.fr/webmail/fr_FR/read.html?FOLDER=SF_INBOX&IDMSG=33067&check=&SORTBY=1
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Un remerciement particulier à Eve Comandé qui assure la présidence pendant mon 
cong®. Je sais quôelle a orchestr® ce stage avec toute lô®thique de Passeurs de danse, avec 
sa g®n®rosit® et son cîur. En mon absence, elle a ®t® notre ç gardienne du phare ».  

Merci à tous les intervenants qui ont accepté de se pencher sur les problématiques du 
stage. Tous sont de très grande qualité, y compris quand ils nous proposent leur prestation 
de façon bénévole comme Hélène Brunaux, belle passeuse depuis les débuts de 
lôassociation, Betty Mercier-Lefèvre qui nous accompagne aussi depuis longtemps, Michèle 
Métoudi, Eve Comandé ou encore Joce Caumeil : tous vous ont offert un très beau moment. 

Enfin, mes remerciements vont aux intervenants professionnels : Cédric Andrieux, Olivier 
Collin, Anne Décoret-Ahiha. Le menu, vous lôavez v®cu, sôest av®r® très copieux. Je suis 
sûre que vous avez passé des moments, je lôesp¯re inoubliables, en tous cas traversé des 
expériences marquantes, de ces expériences de vie qui nous font avancer vers plus de 
conscience, de pertinence, de comp®tence, et plus dôhumanit® ensemble sur ce chemin (vos 
témoignages en rendent compte). 
 

Ensemble sur ce chemin, côest ce que je souhaite. Samedi soir, en effet, lors de 
lôAssembl®e g®n®rale de lôassociation, vous avez eu lôopportunit® de rejoindre notre conseil 
dôadministration et certains dôentre vous sôy sont engag®. Merci ! Nous avons besoin de cet 
engagement comme de votre regard, de vos forces, de savoir ce que vous avez envie de 
porter avec nous dans ce beau projet humaniste de Passeurs de danse. 
 

Un dernier mot pour signaler à ceux qui ne la connaîtraient pas, notre publication 
« Inventer la leçon de danse - Regards croisés sur la transmission en milieux éducatifs » (Cf. 
P . ), ouvrage collectif auquel ont participé tous les Passeurs qui encadrent ce stage : Yann 
Beudaert, Hélène Brunaux, Joce Caumeil, Eve Comandé, Betty Mercier-Lefèvre Michèle 
Métoudi et moi-même. 
 
Jôesp¯re pouvoir vous rencontrer tr¯s vite, peut-être lors du prochain stage ou avant, je le 

souhaite. 
 
Je vous embrasse de tout cîur, avec une ®motion particuli¯re pour tous les stagiaires qui 

reviennent dôann®e en ann®e. Vous °tes nos plus beaux ambassadeurs ! 
 

Je souhaite que vous ayez vécu un très très beau stage ! 
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Présentation du stage 
 

 
 

Pour sa 6ème édition, Passeurs de danse a programmé son stage national à Châtenay-
Malabry (92). La thématique des « rites, codes et rituels en danse » a permis d'explorer cette 
dimension structurante de la danse et ses implications pour lôapprentissage. Les langages 
riches et rigoureux qui sont les siens et rituels pédagogiques - à forte portée symbolique - qui 
organisent les leçons ont été au centre des propositions. 

Des questions fondatrices ont sous-tendu les interventions : qu'est-ce qu'un rituel en 
danse, quelles en sont les fonctions et quelles portes peut-il permettre d'ouvrir ? Qu'est-ce 
qu'un code en danse ? Peut-on relier le code avec le langage spécifique d'un type de 
danse ? Peut-on assimiler le code à un ensemble de règles de bonne conduite auquel le 
danseur - professionnel ou apprenti - doit se conformer ? Les habitudes de fonctionnement 
qui président aux spectacles ou aux leçons constituent-elles des rituels ? Sont-elles 
n®cessaires ¨ lôapprentissage et à quelles conditions ? 

Au cours d'ateliers et de conférences, les stagiaires ont (re)visité ces éléments qui 
constituent autant d'atouts pour la danse enseignée à l'école, tant du côté de l'éducation 
sensible, artistique et culturelle que de celui de l'éducation à la citoyenneté. 
Fid¯le son ®thique, lôassociation a abordé le sujet selon des approches croisées 

originales. Celles-ci ont été portées par des intervenants experts et généreux qui ont 
questionné les rapports entre les rites, les rituels et les codes dans une vis®e dô®ducation 
artistique. Ce programme riche et dense a tenu ses promesses ! 
 
DATES 
Les 17, 18 et 19 octobre 2015 
Du samedi 9H30 au lundi 17H30 
 
LIEUX 
Le Théâtre « La Piscine » et le Conservatoire intercommunal de Châtenay-Malabry. 
254, avenue de la Division Leclerc, 92290 Châtenay-Malabry 
 

 
 
THEME 
Qui nôa jamais entendu, voire pens®, ¨ la sortie dôun spectacle : « Je nôai pas tout 

compris, je ne dois pas avoir les codesé » ? La danse, comme toute activité humaine, 
possède ses codes. On les considère comme un ensemble de signes qui font sens pour 
ceux qui les partagent : langues, vêtements, gestes, biens®ance au spectacleé Ils sôav¯rent 
repr®sentatifs dôune culture et dôune ®poque. Lorsque les actes deviennent répétitifs et 
minutieusement ordonnancés dans la visée de remplir des fonctions particulières (de 
pr®paration, de pr®sentation, de passageé), ils peuvent devenir rituels. Cela peut être le cas 
de lô®chauffement ou des modalités de répétition de spectacle, par exemple. 
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Les rituels sôappuient sur des codes en m°me temps quôils en permettent lôint®gration par 
les effets quôils produisent ou sont cens®s produire. Aussi pr®sentent-ils un intérêt éducatif 
pour lôapprentissage tout autant que pour la construction identitaire dôun groupe (classe ou 
compagnie de danse). 

Si une logique rituelle peut favoriser les apprentissages, comment sôop®rationnalise-t-elle 
en danse de création ? Sôagit-il seulement de routines ¨ lôint®rieur des leçons ou de mises en 
train et/ou de retours au calme ? Comme dans les rites initiatiques, ne cherche-t-on pas 
plut¹t ¨ permettre le passage dôun ®tat ¨ un autre, dôun univers ¨ un autre, univers dans 
lequel la dimension symbolique est prégnante ? 

Par ailleurs, accéder à la culture chorégraphique suppose dôen décoder les signes et les 
symboles pour en comprendre les significations souvent plurielles et ainsi goûter pleinement 
la saveur de lôîuvre. Côest également identifier les éléments qui caractérisent les différents 
styles mais aussi ce qui leur est commun. Tels sont en effet les enjeux : éclairer le regard, 
former le goût, partager une culture, développer des outils pour construire son propre 
langage en vue de sa pratique de danseur, dôenseignant, de spectateur, mais aussi de 
Passeur. Le stage a offert, selon lôapproche cultiv®e par Passeurs de danse, les regards 
croisés des intervenants qui ont apporté leurs réponses singulières aux axes de 
questionnement : quels codes et/ou rituels mettre en îuvre dans le travail chorégraphique à 
lô®cole ? Comment les faire fonctionner ? Pour quels enjeux ? Pourquoi, comment et dans 
quelle mesure la connaissance des codes et des rituels de danse est-elle nécessaire pour 
créer et/ou faire créer ? 
 
CONTENU 

- Ateliers/rencontres avec des danseurs et chorégraphes (Cédric Andrieux, Olivier Collin, 
Denis Plassard). 

- Conférences et communications (Hélène Brunaux, Jocelyne Caumeil, Ève Comandé, 
Anne Décoret-Ahiha, Betty Mercier-Lefèvre, Michèle Métoudi). 

- Soirée festive : dîner et bal contemporain avec rituels et codes du bal revisités (Yann 
Beudaert). 
 
NOTES 

Ouverture et clôture se sont déroulées autour dôun verre de lôamiti® et ont été assurées 
par Eve Comandé (Vice-présidente) qui a représenté Marielle Brun (Présidente) pour ouvrir 
et fermer le stage. 

Tous les repas du midi ont été gracieusement assurés par Passeurs de Danse. Comme à 
chaque fois, le repas des Régions (samedi midi) sôest vu color® par lôapport des stagiaires et 
des intervenants issus de toute la France. 

Prépar®e par les ®tudiants STAPS dôOrsay et animée par Yann Beudaert, la soirée 
conviviale sôest d®roul®e le dimanche 18 octobre dans la Salle des Machines du théâtre. 
 

 
 

Retrouvez Passeurs sur le site : http://www.passeursdedanse.fr/ 
et sur notre page facebook : Passeurs de Danse 

 

  

http://www.passeursdedanse.fr/
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Pr®sentation de lôemploi du temps 
 

 
Jour 1  

Samedi 17 octobre 2015 

Jour 2 

Dimanche 18 octobre 2015 

Jour 3 

Lundi 19 octobre 2015 

9h00 à 9h45 
 

Accueil et ouverture du stage 

« Café-croissant » 

Eve Comandé (Vice-présidente de 

Passeurs de Danse), Peter Barnouw 

(Directeur de la culture de la Ville de 

Châtenay-Malabry) 
 

Salle des machines du théâtre 

9h00 à 10h15 
 

Communication Betty Mercier-Lefèvre 

« La danse contemporaine et ses rituels » 
 

Salle de répétitions du théâtre 

9h00 à 12h00 
 

Atelier/rencontre 
Avec Olivier Collin 

« Du pas march®é ¨ la danse 

baroque » 
 

Salle de répétitions du théâtre 

9h45 à 10h Toute pôtite pause 10h15 à 10h30 Toute pôtite pause 
10h00 à 11h30 
 

Communication Joce Caumeil 

çDepuis la nuit des tempsé et 

toujours » 
 

Amphithéâtre du conservatoire 

10h30 à 12h30 
 

Conférence interactive 

Communication : Hélène Brunaux 

Ateliers pédagogiques : Joce Caumeil et 

Eve Comandé 

« La figure du cercle : entre 

reproduction et invention »  
 

Salle de répétitions du théâtre 

11h30à 12h30 
 

Communication Michèle Métoudi  

« Les codes et la danse » 
 

Retour de la salle sur les 2 interventions. 
 

Amphithéâtre du conservatoire 

12h30 à 14h00 Pause-repas 

« Repas des Régions » 

Salle des machines du théâtre 

12h30 à 14h00 Pause-repas 

« Charcuteries et fromages » 

Salle des machines du théâtre 

12h00 à 13h30 Pause-repas 

« Salades et tartes » 

Salle des machines du théâtre 

14h à 17h 
 

Atelier/rencontre 

Avec Denis Plassard 

« Rituels dansés contemporains » 
 

Studio Noureev 

14h à 17h 
 

Atelier/rencontre 

« Traverser les danses » 

Avec Cédric Andrieux 
 

Salle de répétitions du théâtre 

13h30 à 15h30 
 

Conférence interactive  

Anne Décoret-Ahiha 

« Rites et rituels dans la danse » 
 

Salle de répétitions du théâtre 

17h00 à 17h30 Pôtite pause 17h00 à 17h15 Toute pôtite pause 15h30 à 15h45 Toute pôtite pause 

17h30 à 19h00 
 

Assemblée Générale Ordinaire 

Passeurs de Danse 

(ODJ habituel + élections CA) 
 

Salle des machines du théâtre 

17h15à 18h30 
 

Communication Eve Comandé 

« Le rituel dans la leçon de danse en 

EPS » 
 

Salle de répétitions du théâtre 

15h45 à 16h30 
 

Retour écrit sur le thème et le stage 

avec le groupe. 
 

Salle de répétitions du théâtre 

18h30 à 20h Temps libre 
16h30é 
 

Clôture du stage 
« Café-friandises » 

Eve Comandé 
 

Salle des machines du théâtre 

A lôann®e prochaine !  

20hé 
 

Soirée festive 

« Rites et codes de bal revisités » 
 

Salle des machines du théâtre 
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Jour 1 
Samedi 17 octobre 2015 

 

 
 

9h à 10h 
 

 
 

Ouverture du stage 
 

Après lôaccueil « rituel » et convivial des quarante stagiaires venus de toute la France, 
Eve Comandé (Vice-présidente de Passeurs de Danse) a pr®sent® lôassociation et ouvert le 
stage avec lô®quipe des Passeurs. 
 

Puis, Monsieur Peter Barnouw (Directeur de la culture de la Ville de Châtenay-Malabry) 
nous a conté sa ville et lôhistoire du magnifique site du théâtre « La Piscine » et du 
Conservatoire intercommunal. 
 

Enfin, nous avons eu le plaisir dôentendre Marielle Brun, notre Présidente qui, bien 
quô®loign®e du stage par des problèmes de santé, a pu se rendre présente grâce à la magie 
de la vid®o pour accueillir lô®v®nement avec g®n®rosit®. 
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10h à 11h30 
 
 

 

Communication 
 

Joce Caumeil 
 
Professeure agrégée EPS, 
département STAPS de St Etienne, 
conseill¯re technique ¨ lôInspection 
académique de la Loire 
 
Trésorière de Passeurs de Danse 
 
@ : jgcaumeil@wanadoo.fr 

 
 

« Depuis la nuit des tempsé et toujours » 
 

Communication fournie par Joce Caumeil 
 
Résumé 
Pour introduire ce nouveau stage national, la proposition de Joce Caumeil abordera dans un 
premier temps la thématique du stage « rites, codes et rituels en danse, quelles clés 
d'éducation artistique et culturelle ? » sous l'angle anthropologique. 
Rites et rituels touchent aux sources profondes des fonctionnements humains, depuis la nuit 
des temps. A travers divers exemples, issus de diverses traditions, époques et endroits du 
monde, des rites et rituels dansés seront évoqués, la danse étant probablement la plus 
ancienne forme d'art. Les traditions sacrées du monde sont un réservoir prodigieux de 
symboles humains. 
Puis, un regard transversal sur les fonctions des rites et rituels sera proposé pour permettre 
de relier ces traditions à leurs enjeux profonds. Ce sont ces derniers qui permettent de poser 
les bases d'un parcours artistique et culturel scolaire, la spécificité des démarches artistiques 
pouvant être de préparer les enfants à « habiter poétiquement la terre », selon l'expression 
de Hölderlin. 
Il restera un dernier pas à faire, et pas le moindre, touchant pour les enseignants d'EPS au 
« comment faire ? ». Comment permettre, grâce aux rituels scolaires, au sein même d'un 
cycle danse, l'®mergence dôune dimension autre que les formatages familial, sociétal ? 
Comment prendre en considération l'enfant dans sa totalité psychique, physique, sensible et 
pas seulement intellectuelle. Bref, quelle expérience faire vivre aux enfants pour qu'ils 
touchent du doigt, même un instant, l'universel ? 
 

 
Première partie : homme, « animal rituel » 

 
Pour introduire la thématique du stage « Rites, codes et rituels en danse : quelles clés 

pour l'éducation artistique et culturelle », j'ai souhaité faire un petit passage par l'angle 
anthropologique. Pourquoi ? Parce quôil nous donne les sources profondes des 
fonctionnements humains relatifs aux rites. Au regard de l'emploi du temps du stage, Anne 

mailto:jgcaumeil@wanadoo.fr
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Décoret-Ahiha, spécialiste de cette approche, interviendra seulement lundi alors je vais vous 
proposer quelques éléments introductifs d¯s aujourdôhui (samedi). 
Dans un premier temps, jôai repris une phrase qui introduit le dossier « Thema », 

disponible sur le site Numéridanse : « óAnimal social, lôhomme est un animal rituel - souligne 
lôanthropologue britannique Mary Douglas - Supprimez une certaine forme de rite et il 
r®apparait sous une autre forme avec dôautant plus de vigueur que lôinteraction sociale est 
intenseô1. Modernisation, urbanisation, mondialisation : rien nôy fait : la vie des communautés 
sociales sôarticule autour de rites et de rituels, bien au-del¨ du domaine religieuxé »2 

Rites et rituels font partie des activités humaines depuis la nuit des temps, les premiers 
signes avérés de rituels funéraires remontent à des millénaires. A ce sujet, je vous invite à 
aller visiter la grotte ornée du pont d'Arc, plus connue sous le nom de « grotte Chauvet ». 
Elle témoigne de notre ancienne humanité : il y a 36 000 ans que les pratiques des 
Aurignaciens - sous forme de gravures, dessins et peintures - informent de la complexité de 
leur imaginaire sacré. 
 

 
Grotte ornée du pont d'Arc, détail 

 
Je vais essayer de répondre au sens de ces activités. Pourquoi, comment et en vue de 

quoi ont-elles été - et sont-elles toujours - à la fois essentielles et structurantes pour 
lôhomme ? Pour cela, je m'appuierai sur un article : « rites, et rituels funéraires : fonctions, 
objectifs, bénéfices » (Hérouet, 2013)3. 

Depuis la nuit des temps, les hommes sont fascinés par l'univers, son fonctionnement, 
ses mystères, et surtout par leur propre place dans cet univers. Les premières interrogations 
métaphysiques de l'homme ont sans doute émergé devant le cycle de la nature et devant 
celui de la vie et de la mort, devant la mort de l'autre et ensuite devant la prise de conscience 
de sa propre mort prochaine. 

« Alors lôhomme invente des mythes pour expliquer ce quôil ne comprend pas, pour 
donner un sens à tous ces mystères »4. Et dans toutes les traditions, à toutes les époques, 
dans tous les endroits du monde, il va inventer et partager des mythes explicatifs portant 
plus particulièrement sur la naissance et la mort. 

Les rites funéraires, par exemple, sont des rites de passage (du connu à l'inconnu, d'un 
monde à l'autre, du visible à l'invisible) ; en ce sens ils répondent à des impératifs à visée 
universelle. Ces pratiques sont particuli¯rement r®v®latrices de lôhumanit® des hommes. 
« Côest une mani¯re de donner un sens ¨ cette issue fatale et ¨ lôaccepter. (é) Mythes qui 
impliquent symboles, mythes qui impliquent aussi la cr®ation et lôusage de rites et de rituels 
pour régulièrement réactualiser ces mythes, pour révéler ces symboles. Mythes, symboles et 

                                                 
1
 DOUGLAS Mary, De la souillure, Essai sur les notions de pollution et de tabou, Paris, Maspero, 

1967. 
2
 http://www.numeridanse.tv/fr/themas/91_rituels 

3
 HEROUET Robert « rites et rituels funéraires : fonctions, objectifs, bénéfices », Généasens [En 

ligne], mis en ligne 2013, consultée le vendredi 25 septembre 2015. URL : 
http://www.geneasens.com/dictionnaire/rites_et_rituels_fun%C3%A9raires.html 
4
 Ibid. 
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rites ont ainsi baigné notre inconscient, et ont, par leur universalité formé cet inconscient 
collectif et les archétypes associés, racines du psychisme humain. Et ainsi les rituels 
provoquent en nous des choses que la raison nôexplique pas toujours. »5 Les rituels 
symbolisent lôinexplicable. 
 
 

Quelques définitions 
 

Un petit retour étymologique peut nous aider. 
« Les termes rite et rituel viennent du latin óritusô, lui-même du sanskrit óritaô qui signifie 

ordre des choses, ordre prescrit dôune c®r®monie. Un rite est ainsi un ensemble de r¯gles, 
de codes, de formes fixées, organisées et répétitives - formes dites rituelles. Une cérémonie 
rituelle constitue dès lors un ensemble de gestes, de mouvements, de paroles qui révèlent et 
expriment une symbolique chargée de sens que chacun sôapproprie et fait résonner en soi 
suivant son propre vécu. Les rituels sont ainsi des symboles mis en gestes, en mouvements 
et en paroles. Symbolique que chacun peut ressentir aussi comme quelque chose à la fois 
de très universel et de très personnel ; symbolique que chacun peut ressentir comme 
quelque chose de fécond, un rituel devant être révélateur. »6 

Ces actions humaines débordent le cadre de la seule rationalité pragmatique. Elles 
suggèrent des significations sans les expliquer. Pour Hegel7 par exemple, la force du rite - 
quôil compare ¨ lôexpression artistique - tient à son aptitude à donner aux affects une forme 
objective qui les rend plus maîtrisables. 

« Les termes rite et rituel sont souvent interchangeables mais en général un rite est formé 
de plusieurs rituels. Ainsi, au sein dôun rite fun®raire, il y a plusieurs rituels qui sont organis®s 
tels le rassemblement au funérarium, les discours au crématorium, la dispersion des 
cendres, la collation prise en commun. (é) Les rites et rituels sont le plus souvent utilisés, 
en dehors de fonctions cultuelles spécifiques, pour marquer les grands moments de la vie, 
individuelle ou sociétale, en sacralisant ces moments si particuliers. Depuis bien longtemps, 
les hommes commémorent les grands moments charnières de la vie comme la naissance, la 
puberté ou la mort. Ces rites de passages, touchant ¨ la fois lô°tre humain et la soci®t® tout 
entière, marquent ou célèbrent des évènements importants dans de nombreuses civilisations 
ou traditions. »8 En ce sens, ils relient la communauté, ils sont patrimoine commun, ils sont 
partagés. 
 

Les rites de passage 
« Un rite de passage comprend en général trois phases : 
- une séparation, une mise ¨ lô®cart du groupe, du contexte ; 
- une mise en condition (en marge) ou une mise ¨ lô®preuve ; 
- une réintégration dans un nouveau groupe, la renaissance dans un nouvel état. Cette 

dernière étape, cette renaissance qui se fera dans la mémoire des participants, est une des 
étapes clés des rites. »9 

Je reprendrai les trois étapes de cette définition pour aborder la danse scolaire, en 
dernière partie de mon exposé. 
 

« Le rituel et la symbolique sont là pour envelopper les événements qui sont inaccessibles 
¨ une explication d®finitiveé Je pense que priver lôhomme de tout d®veloppement rituel - 
insister pour quôil y ait une rationalisation de toutes pratiques - ne peut que vouer au gouffre 
individuel et social... Il existe un lien entre rituel et repos. »10 

                                                 
5
 Ibid. 

6
 Ibid. 

7
 HEGEL Georg Wilhelm Friedrich, Esthétique (1840-1851), trad. S. Jankélévitch, Paris, Aubier, 1944. 

8
 HEROUET Robert, Op. Cit. 

9
 Ibid. 

10
 ILDEFONSE Frédérique, Il y a des Dieux, Paris, PUF, 2012. 
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Deuxième partie : Alors ils dansenté 
 

La danse était le moyen naturel de se mettre au diapason des puissances du cosmos, de 
rester en contact avec les sources de la vie ; sûrement parce que le mouvement est une 
conquête sur la mort. 

La danse serait la plus ancienne forme d'art, traduite à l'aide de notre propre corps. Joie, 
chagrin, amour, terreuré : tout pour les premiers hommes était occasion de danser. Avant 
que la danse ne s'épanouisse en un rite religieux délibéré, elle fut une libération rythmique 
d'énergie, un acte d'extase. D'abord expression spontanée, elle se transformera peu à peu 
en système fixe de pas, de gestes, d'attitudes. Et pourtant, sous quelque forme qu'elle se 
présente, et dans tous les lieux du monde, la danse essaie toujours d'approcher la divinité. 
Le corps, à travers tout l'éventail de ses expériences, est l'instrument de la puissance 
transcendantale, directement, sans intermédiaire. En dansant, « l'homme transcende la 
fragmentation »11, et le temps de la danse il ressent à nouveau qu'il ne fait qu'un avec lui-
même et avec le monde extérieur. A ce niveau d'expérience profonde, l'homme découvre le 
sens d'une appartenance universelle, le sens de la totalité de la vie. 

Les traditions de la danse sacrée universelle montre une profusion vraiment incroyable de 
formes imaginées par lesquelles les hommes ont cherché en tous lieux à se rattacher aux 
merveilles de l'existence. Les traditions sacrées du monde sont un réservoir prodigieux de 
symboles humains qui sont aussi des métaphores du mystère de la vie. La psyché12 
humaine, source de tous les phénomènes religieux et culturels, emmagasine tout ce trésor 
enfoui. Si par la danse l'homme réagit au monde extérieur et tente d'en appréhender les 
phénomènes, il est mis du même coup en contact avec le plus profond de son être. Cette 
condition survit en nous dans le tissu de nos rêves et de nos fantasmes. 

Sur ce thème, je vous invite à consulter le site Numéridanse13. Vous y découvrirez les 
rituels dansés, représentation symbolique d'évènements primordiaux. 
 

 
« Masai traditional dances » (Vidéo mise en ligne le 26 juillet 2007) : 

https://www.youtube.com/watch?v=0lUQFT4zVWk 
 

Dans les sociétés dites primitives, les danses d'hommes étaient incomparablement plus 
nombreuses que les danses de femmes et entraînaient souvent la ségrégation des sexes. 
« La danse est exécutée avec une attention méticuleuse aux détails, de manière à assurer 
l'efficacité du rite, qui vise ici à invoquer la puissance transcendante et à utiliser son 
influence. »14 Des sons et des mouvements appartenant en propre aux diverses tribus sont si 

                                                 
11

 TEJEDA Estela, « A travers la danse », Nouvelle Acropole [En ligne], Consulté le vendredi 25 
septembre 2015. URL : http://www.nouvelle-acropole.fr/que-faisons-nous/articles-thematiques/102-
culture/727-a-travers-la-danse 
12

 La psyché, en psychologie analytique, désigne l'ensemble des manifestations conscientes et 
inconscientes de la personnalité d'un individu. 
13

 http://www.numeridanse.tv/fr/ 
14

 WOSIEN, Maria Gabriele, La danse sacrée : rencontre avec les dieux, trad. J. Brèthes, Paris, Seuil, 
1974. 

https://fr.wikipedia.org/wiki/Psychologie_analytique
https://fr.wikipedia.org/wiki/Conscience
https://fr.wikipedia.org/wiki/Inconscient
https://fr.wikipedia.org/wiki/Personnalit%C3%A9
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profondément enracinés qu'ils persistent pendant des millénaires sans changement 
substantiels. La répétition exacte des mouvements de la danse sacrée fait naître des 
expériences remontant à leur origine. La danse rituelle englobe toute l'assistance ; quant au 
rite lui-même, il est exclusivement dédié à la divinité. Dés que le rite devient spectacle et 
tend à influencer l'homme plutôt qu'à communiquer avec les divinités, le rite se désintègre et 
les vieux rituels se transforment en coutumes sociales : ils deviennent danses folkloriques ou 
jeux. Ce patrimoine est aujourdôhui au cîur des pr®occupations contemporaines, son sens, 
son poids, sa valeur.  
 

Si je regarde juste un peu en arrière, au cîur des expositions du centre Pompidou, je 
trouve en 2008 une exposition intitulée « les traces du sacré » avec par exemple une vidéo 
de « La danse de la sorcière »15 de Mary Wigman à ne pas manquer. 
 

 
https://www.youtube.com/watch?v=AtLSSuFlJ5c 

 
La consultation des documents de cette exposition est une mine pour éclairer notre 

problématique de stage. 
Toujours au centre Pompidou, en 2012, une exposition remarquable : « Danser sa vie »16. 
Ce qui me para´t incroyable aujourdôhui, c'est la multiplication des « sacres du 

printemps è. Le sacre du printemps ¨ lôorigine est un rituel paµen, symbolisant le d®sordre de 
la nature, le cycle de la vie et de la mort, avec au cîur la notion de sacrifice. Du scandale 
initial en danse né de la version du sacre de Nijinsky, se succèdent des versions 
contemporaines, comme un passage presque obligé des chorégraphes. 
 

 
 

Faire « son Sacre » ferait peut-°tre partie, ¨ un moment de la vie dôun chor®graphe, dôun 
chemin presque initiatique des artistes. Pour moi, ce nôest pas une mode mais un regard 
sûrement essentiel à un moment donné de son parcours artistique : Béjart, Pina Bausch, 
Jérôme Bel, Angelin Preljocaj, Jean-Claude Gallotta, Maryse Delente, Maalem Medhi... et 
tellement d'autres ! 

                                                 
15

 http://traces-du-sacre.centrepompidou.fr/exposition/presentation.php?id=84 
16

 https://www.centrepompidou.fr/cpv/resource/ciEG9x/rAxxeR 
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« Le Sacre du Printemps » dôAngelin Preljocaj 

https://www.youtube.com/watch?v=-UMLvI7ZkA0 

 
 

 
« Le Sacre du Printemps » de Pina Bausch 

https://www.youtube.com/watch?v=BEb4EH35uHE 
 
 

Troisième partie : Rites et rituel - Fonctions 
 

En quoi les rituels sont-ils donc nécessaires et essentiels aux hommes ? 
 
La premi¯re fonction dôun rituel est de mettre de lôordre dans le d®sordre, voire le chaos 

du monde. Le rite cherche à organiser autrement le réel pour le rendre intelligible. Chaque 
culture a ses codes parce que le vécu collectif est différent, les expériences de vie sont 
différentes, les croyances sont différentes, les valeurs aussi sont différentes. 

Pour partager ces rites et rituels, il est nécessaire de les décoder en approchant ou 
touchant du doigt leurs fondements profonds, leurs origines. Certains rituels dansés du 
monde sont de vrais mystères pour nous, occidentaux. Alors nous cherchons le différent, et 
en ce sens nous nous dirigerons vers lôautre, et nous entrerons peut-être alors vraiment en 
relation. 
 
La deuxi¯me fonction dôun rituel est de ç provoquer une rupture, de nous faire sortir de 

notre quotidien, de nos habitudes »17. Il y a un « avant le rituel » et il y a un « après le 
rituel ». « Ces ruptures impliquent non seulement de se retrouver hors de lôespace et du 
temps habituel, quotidien, de se sentir ailleurs ; mais aussi de se retrouver hors de 
lôordinaire, de faire autre chose, de faire autrement »18. Le rituel permet un passage dôun ®tat 
¨ un autre, dôun niveau de conscience ¨ un autre niveau de conscience. Il cr®e les conditions 
de lô®mergence du ç neuf ». Alors si on vous demande « Quoi de neuf ? », s'il vous plaît ne 
répondez pas « Que du vieux... » ! 

                                                 
17

 HEROUET Robert, Op. Cit. 
18

 Ibid. 

https://www.youtube.com/watch?v=BEb4EH35uHE
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Cette sensation dôaller dôailleurs que sur les sentiers connus n'est pas seulement 
physique, mais aussi psychique, ou plus exactement totale. Je parle ici dôune conception de 
l'homme « non coupé », non séparé, je parle de corporéité. Etre ailleurs, voir, percevoir autre 
chose, autrement. Se retrouver « hors du quotidien, progressivement quitter le monde dit 
profane, et inconsciemment rentrer dans un autre monde, un monde que dôaucun appelle le 
monde du sacré. Un rituel sert ainsi avant tout à bâtir un pont entre les mondes du profane et 
du sacré »19. Mais attention : « le terme de « sacré è nôest pas synonyme de religion, dôune 
croyance en un ou des dieux. Sa définition est bien plus large et dépend directement de 
nous. Il y a tout autant immanence que transcendance. Une définition du sacré pourrait être : 
la rencontre, la conjonction entre une énergie externe et quelque chose de présent au plus 
profond de nous-mêmes »20. Lôimpact est total. Dans le sacr®, il y a une pr®sence absente, 
et le sacré ça crée !!! 
 

La troisième est que « le rituel a également pour fonction de provoquer, pour tout individu, 
lô®motion, de favoriser lôintrospection, de procurer un apaisement, une paix int®rieure et de 
permettre, pour toute communauté, de vivre ensemble la même chose, de favoriser le 
rapprochement, la communion »21. Si la s®paration nôa pas lieu, je r®it¯re les choses mais ne 
passe pas la porte permettant de nouvelles ouvertures vers des possibles. Si ces fonctions 
ne prennent pas corps, alors le rituel se perd les choses deviennent simples répétitions.  

 

 
« La nature est un temple où de vivants piliers 

Laissent parfois sortir de confuses paroles. 
L'homme y passe à travers des forêts de symboles 

Qui l'observent.... »
22

 (Baudelaire) 

 
 

Quatrième partie : Et l'école dans tout cela ? 
Quel parcours artistique et pourquoi ? Quels enjeux? 

 
Je vais faire référence à un document : « Actions pilotes en mati¯re dô®ducation artistique 

et culturelle dans les établissements nationaux du ministère de la culture » 23. 
« Lô®ducation artistique et culturelle doit-elle être considérée comme un instrument de 

lôam®lioration des r®sultats scolaires, ou un moyen de renforcer chez les ®l¯ves la capacit® ¨ 
mener à bien des projets, à coopérer, à organiser le temps de la maturation et de la 
r®alisation dôun projet, ou en raison de ce qui fait la sp®cificit® des d®marches artistiques, qui 

                                                 
19

 Ibid. 
20

 Ibid. 
21

 Ibid. 
22

 BAUDELAIRE Charles, « Correspondances », Les Fleurs du mal (1857), Paris, Larousse, 2011. 
23

 www.culturecommunication.gouv.fr/content/.../actionspilotes2009.pdf. Réalisation Jean-Marc Lauret 
(inspecteur-conseiller de la création, des enseignements artistiques et de lôaction culturelle chef du 
d®partement de lô®ducation, des formations, des enseignements et des m®tiers) et Olivia-Jeanne 
Cohen (chargée de mission, secrétariat général ministère de la culture et de la communication), juin 
2009. 

http://www.culturecommunication.gouv.fr/content/.../actionspilotes2009.pdf
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pr®parent les enfants ¨ óhabiter po®tiquement la terreô selon lôexpression de Hºlderlin, ¨ 
transformer leur rapport au monde et à eux-mêmes, à découvrir óles infinis visages du 
vivantô, ¨ mobiliser en eux óla partie de lôhomme r®fractaire aux projets calcul®sô, pour 
reprendre les mots de René Char ? Peut-être tout cela à la fois, mais on conviendra que 
dans un cas et dans lôautre, lôambition nôest pas la même ! » 

« Notre corps est un lieu dôinscription de valeurs culturelles, au sein duquel le biologique, 
le psychique, le culturel se rejoignent. Enjeu capital pour lô®ducation artistique et culturelle, 
de prendre en consid®ration la corpor®it® de lôenfant, côest-à-dire lôindividu dans sa totalit®, 
sensible, psychique et physique et non uniquement dans sa dimension intellectuelle. » 

On touche ici ¨ la part dôuniversel en lôhomme, à sa part dite spirituelle. L'art est une 
expérience, une esthétisation de l'existence. Il crée de nouveaux liens, à soi-même, au 
monde, au cosmos, au passé, au présent et ¨ l'avenir. Lôenjeu est important. 

Toute expression artistique est intimement liée aux contextes historique, géographique, 
social, culturel, philosophique, voire même religieux, desquels elle émerge. Cet 
enracinement des créations artistiques dans ces différents contextes nourrit des expressions 
ancrées dans les préoccupations quotidiennes, et fournit des regards dôartistes sur le monde 
actuel. Mais pas seulement. Elle est aussi un espace autonome doté de sa logique propre. 
 
 

 
Vidéo Akram khan, « Gnosis » 

https://www.youtube.com/watch?v=A-Gl3rVm7SQ 

 
 

L'art pour tous, une exigence démocratique, qui implique de croire en « la vertu éducative 
et unifiante de la sensibilité, de l'imagination, et de l'émotion partagée »24, contre l'exclusivité 
de la raison.  
Mais lôexp®rience artistique ne suffit pas, il faut transmettre des savoirs et ils sont de 

natures différentes : savoirs sur soi, sur le monde, sur les autres. Nôoublions pas que le mot 
« enseigner » vient du latin « insignis » : marqué dôun signe ! 
Lô®cole est le lieu de rencontre dôune autre culture que celle véhiculée par les parents, les 

medias... Lô®cole est aussi un rempart de lôhumanisme et de la laµcit®. Partager aujourd'hui, 
dans le monde tel qu'il est - un monde qui sépare - devient un enjeu énorme du « vivre 
ensemble ». 

Etymologiquement, symbole vient de « lier ensemble ». « Elément de liaison riche de 
médiation et d'analogie, il unit les contradictions et réduit les oppositions »25. A ce sujet, la 
rencontre avec les îuvres est tr¯s importante, côest un legs (ex : Odile Duboc « Projet de la 
matière ») qui permet aux élèves de se laisser « altérer è par une rencontre avec une îuvre 
dôart, de la laisser îuvreré Faisons-leur vivre lôexp®rience initiatique de la rencontre avec 

                                                 
24

 KERLAN Alain, « Des artistes pour changer l'école ? La politique éducative des arts et de la 
culture è, Universit® dôAngers, Les missions éducatives des institutions du spectacle vivant (danse, 
théâtre, arts du cirque, musique : une responsabilité partagée, Ministère de la culture, 22/26 octobre 
2003. 
25

 BENOIST Luc, Signes, symboles et mythes, Paris, PUF, Coll. Que sais-je ?, 2009. 
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lôart, faisons-leur percevoir le terreau des possibles qui permet au processus de création de 
naître. 
 

 
Projet de la matière : https://vimeo.com/41276144 

 
 

Cinquième partie : Quelle expérience artistique en danse scolaire ? 
 
Jôai repris les trois caract®ristiques des rites de passages cit®es en première partie de 

mon exposé : s®paration, mise ¨ lô®preuve, r®int®gration par le partage. Et jôai r®fl®chi 
longtemps, en qualité de professeur d'EPS, à des propositions de contenus qui sôaccordent 
avec ma pensée. Trois questions se posaient alors à moi et quelques propositions 
d'éléments de réponse sont nées. 
 
Q1) Comment créer les conditions de la rupture avec le quotidien, avec les habitudes 
(la séparation) ? 
Nous savons tous que permettre une coupure entre avant le cours dôEPS et la leon 

proprement dite est compliqu®. Il faut sôautoriser le temps n®cessaire, accepter dôattendre et 
prendre le temps. Pour ma part, mon expérience en ZEP môa permis de construire un rituel 
dôentr®e dans la danse. 
Elément de réponse : exemple de la barre au sol ritualisée construite progressivementé 
ésans regarder les autres, se centrer sur soi, et peu ¨ peu l©cher, ®couter son corps, ses 

sensations, sa respiration, son poids dans le solé Ici, il est question de parvenir ¨ une 
qualit® de pr®sence inhabituelle. Passer dôentendre ¨ ®couter, de voir ¨ percevoir, de 
toucher à sentir. 
 

 
 
Q2) Quelle mise à l'épreuve, mise en condition ? 
Elément de réponse : j'ai choisi de placer les ®l¯ves ¨ l'®preuve du silence, de lô®coute vers 
une acuité perceptive accrueé 
épour accepter lôinconnu, °tre attentif aux rencontres surtout en soi, se laisser 

surprendre par ce qui peut émerger de soi. Lire ou relire notre article « Pour une pédagogie 
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du sensible »26 : nous y développons cette idée que l'expérience dansée peut (doit) donner 
l'occasion aux élèves d'éprouver leur sensibilité d'aller à la rencontre d'eux-mêmes, de 
s'ouvrir à soi, aux autres et à la culture. 

Des exigences de professeur : une présence constante et intense à ce que l'on fait, une 
concentration et en même temps un état de détente et de suspension pour permettre une 
circulation de l'énergie. La qualité du mouvement en dépend. 

« L'homme qui s'approche du but ne marche plus, il danse. »27 (Nietzsche) 
Abandonner les tensions, s'ouvrir vers autrui, vers l'univers (idée de Malkovsky). Un corps 

bien accordé est harmonieux, il sonne juste. La danse devient une danse vivante, dont la 
source est universelle et nous permet de communiquer au-delà des mots. Le corps sensible 
porte la part universelle présente en tout homme. 
 
Q3) quelle réintégration par le partage avec le groupe ? 

En milieu scolaire, ne manquons pas cette expérience singulière à faire vivre aux enfants, 
en toute humilité, en essayant de les faire sortir de leurs conditionnements/formatages bien 
construits par le milieu familial, scolaire... 

Quelle expérience commune leur faire vivre pour toucher du doigt lôuniversel, m°me un 
instant, toucher l'instant ? Vivre une expérience artistique. Un geste sans modèle, issu de sa 
propre sphère sensible. De ce choc émotif et sensoriel, laisser le chemin sôouvrir. Aller 
ensemble vers lôinconnu, le non tracé et faire lôexp®rience commune de la libert®.  
Elément de réponse : jôai choisi depuis longtemps des chemins qui ouvrent ¨ des 
expériences liées à la texture du corps, ses matières, ses appuis. Parfois, jôai presque la 
sensation de donner vie au sujet qui découvre son corps, lô®coute, joue avec luié Selon moi, 
la tactilité est le sens le plus important à développer dans une expérience dansée. 
 
 

 
 
 
Côest l¨ aussi que les codes de lecture de la motricit® dans®e se construisent, peu ¨ peu, 

cette construction de codes passe bien entendu par la voie psychique intellectuelle mais 
surtout pas seulement, sinon on passe à côté. On y construit juste des repères communs. 
« Le spectacle chor®graphique est ¨ la fois multiple et intime. Multiples parce quôoutre le 
regard, et sans doute beaucoup plus que lui, ce sont les sensations kinesthésiques qui nous 

                                                 
26

 CAUMEIL Jocelyne, COMMEIGNES Dominique, JAY Laurence, « Pour une pédagogie du 
sensible », in Brun Marielle (dir.), Inventer la leçon de danse. Regards croisés sur la transmission en 
milieux éducatifs, Clermont-Ferrand, CRDP dôAuvergne/Passeurs de Danse, 2013. 
27

 NIETZSCHE Friedrich, Ainsi parlait Zarathoustra (1885), trad. G-A Goldschmidt, Paris, Le Livre de 
Poche, 1972. 
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mettent en rapport avec une îuvre, ses voies de cr®ation, ses objectifs et son sens. Intime 
parce que d¯s quôil sôagit des couches sensitives de la tactilit®, le rapport de lôanalyse avec 
les canaux de la perception convoquée est assimilé davantage à ce que nous avons en nous 
de plus secret, plus proche à la fois du sensoriel et de lô®motionnel que de ce qui est 
directement traductible en termes rationalisant habituels »28 écrit Laurence Louppe. 

Effectivement, les mots sont parfois difficiles ¨ trouver pour parler soit de ce que lôon vient 
de vivre comme expérience artistique, soit de ce que lôon vient de voir comme îuvre 
chor®graphique. Je nôaime pas les explications, encore moins les clés définitives, les « prêt-
à-penser » ou recettes sur la danse, je préfère laisser chuchoter en chaque enfant les 
bruissements de son corps, laisser les résonnances déclenchées suivre leur chemin le plus 
longtemps possible, même si les mots ne sont pas là. Après tout, lô®ducation est un pari sur 
lôavenir. 
 
 

Conclusion 
 

Puissions-nous °tre des passeurs de sensé 
Puissions-nous faire de la danse un « outil de pensée sur le monde »29é 
Puissions-nous « ré-enchanter le monde »30é  
Juste un petit peu ! 

 

 
 
 
  

                                                 
28

 LOUPPE Laurence, Poétique de la danse contemporaine, Bruxelles, Contredanse, 1997. 
29

 Ibid. 
30

 STIEGLER Bernard, Réenchanter le monde. La valeur esprit contre le populisme industriel, Paris, 
Flammarion, 2008. 
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11h30 à 12h30 
 
 

 

Communication 
 

Michèle Métoudi 
 
IGEN EPS honoraire 
 
Secrétaire-adjointe de Passeurs de 
Danse 
 
@ : michele.metoudi@orange.fr 

 
 

« Les codes et la danse » 
 

Communication fournie par Michèle Métoudi 
 
Résumé 
Le mot « code(s) » recouvre différentes notions que Michèle Métoudi se propose de 
« rapidement balayer » afin de commencer à répondre à quelques questions élémentaires : 

- quels sont les liens unissant codes et rituels dans un cours de danse ? 
- En quoi le fait de s'interroger sur les codes permet-il d'approfondir le regard sur la 

danse ? 
- Que gagne le professeur ou l'artiste qui enseigne la danse à  l'école à s'interroger sur les 

différentes acceptions du mot « code » ? 
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Introduction 
 

A la question complexe des codes en général, et des codes en danse en particulier, cet 
exposé répond brièvement (trop !) et de manière illustrée. Beaucoup de données théoriques 
ou dôanalyses subséquentes seront escamotées compte tenu du format. 
 
 
Plan 
 

1. Côté jardin, le code/la « codification »/la notation 
2. Côté cour, les codes/le « codage/la notation » et sa farandole : « coder », « décoder », 

noter 
3. Au centre, un tapis un peu glissant, celui des chassés croisés entre ces deux 

acceptions principales 
4. Et celui - beaucoup plus glissant encore - des codes informels ou moins formalisés du 

genre « codes sociaux » 
NB : Coté décor, deux questions sous-jacentes : 
- Pourquoi se soucier de codes et quôen faire quand on est créateur ou enseignant ? 
- Pourquoi conduire une réflexion qui associe codes et rituels quand on se soucie de 

cr®er en danse ou dôenseigner la danse ? 
5. Conclusion 

 
 
1. Le code/la codification/la notation 
 
Chacun de nous connaît et respecte un certain nombre de codes. 
 

 
 

Les codes sont des recueils de lois ou de règles formalisées, explicites, valides dans un 
cadre donné, auxquelles il convient de ne pas déroger. 

Les codes réunissent des articles qui fixent ce qui a été codifié par les instances 
« officielles » qui ont été chargées de réfléchir et de rédiger ces règlements. 

On emploie de mot « code » aussi bien pour définir le contenant que le contenu. Le code 
civil, le code de la route, les tables de la loi... constituent des exemples canoniques de code, 
si on envisage la notion selon cette acception. 

Les manquements au code sont punis par des sanctions, elles aussi règlementaires. 
Les terrains dôapplication de ces codes sont limités, mais certains dôentre eux ont un 

champ dôapplication large comme le code civil, tandis que dôautres en ont un plus restreint 
comme le code de la route ou le code de procédure pénale. 
 

Ces codes régentent des comportements. Ils ont une durée de vie plus ou moins longue, 
et sôinscrivent en un temps historique : le « code Michau » sous Louis XIII, le « code Louis » 
sous Louis XV par exemple, sont tombés en désuétude ensuite. 
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1.1. Quels liens entre « codes» (recueils) et danse ? 
 

 
 

Historiquement, des codifications de la danse ont existé pour dire officiellement ce quôil 
fallait faire pour « bien danser ». Ces codifications nô®taient pas d®pourvues dôarri¯re-
pensées, politiques et sociétales. Quand Louis XIV sôest int®ress® ¨ la codification de la 
danse et a ordonné que ses danses de cour soient « enregistrées», il avait des 
préoccupations de politique extérieure : il souhaitait montrer au monde lôexcellence de ses 
arts et, du même coup, sa magnificence. Il fut imité en cela par son successeur, Louis XV. 

Par ce truchement, il manifestait de deux manières différentes sa volonté politique à 
lôint®rieur et ¨ lôext®rieur du palais, son pouvoir absolu sur le territoire : 

- il demandait à ce que soit officiellement réglé un ballet dont les gestes étaient organisés 
dans le respect de lô®tiquette versaillaise et dont tous les éléments chorégraphiques étaient 
dédiés à sa gloire : figer ce ballet, cô®tait mettre en repr®sentation son pouvoir absolu. Peu 
dôexemples sont aussi clairs que celui-ci mais lôhistoire de la danse des origines ¨ nos jours 
semble être chargée de cette valence politique ; 

- en faisant noter et codifier des danses venues des provinces, il les intégrait à son 
répertoire. De telles « annexions » artistiques marquaient ses conquêtes : lôexemple du 
« Fleuret » de Feuillet peut être donné : le «  Fleuret è, danse de cour r®pertori®e nôest autre 
que la forme royale de la bourr®e venue dôAuvergne ou dôAnjou. 

A Versailles sous Louis XIV et sous Louis XV, les acteurs et danseurs, tout comme les 
spectateurs, se confondaient souvent avec la cour et le roi lui-m°me. Beaussant va jusquô¨ 
dire que le roi montait un opéra quotidien dans son château et dans son jardin. Les maîtres 
de ballet ordonnançaient les plaisirs du bal ou du spectacle autour des rois. Parallèlement, 
les ma´tres de ballet avaient le devoir dô®difier de la cour, il sôagissait pour eux dôapprendre 
aux nobles ¨ bien se teniré Lôillustration qui suit le montre bien, elle date de 1725, côest-à-
dire du règne de Louis XV. 
 

 
Pierre Rameau, 

Le maître à danser, 1725 

La codification de la danse classique 
 
Le vocabulaire gestuel de « la belle danse » articulé 
autour de 13 familles de pas et totalisant quelques 500 
variables codifiéesé est enrichi tout au long des XVIII

ème
 

et XIX
ème

 siècles. 
 

Au nombre de ses théoriciens figurent Blasis, 
Bournonville, Petipaé 
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Après la « Danse noble » qui, bien que moins présente et moins importante, constitue 
lôamorce Louis XIII de la ç Belle danse è, côest le vocabulaire de la ç Belle danse » qui est 
progressivement institué en même temps que se met en place une académie royale ; la 
codification décrit et fixe 13 familles de pas et quelque 500 variantes. Le XIXème siècle 
achève cette formalisation alors que la danse spectacle - danse de scène - sôest clairement 
séparée de la danse de salon ou de bal. 
LôADN de la ç Belle danse », et lôid®e selon laquelle le « bien-danser » peut être 

totalement défini et jug® ¨ lô®talon de son code codifié, sont restés centraux. 
 

 
 

Cette description normative du « bien danser » va loin, tant dans la description des pas 
que dans lôordonnancement et la composition de la danse (du ballet). Ces codes, dans leurs 
préfaces le plus souvent, ne cachent rien de leur volont® dô®dification (®ducation et 
élévation) des danseurs. 

NB : Le ballet pouvait être narratif à cette époque où la comédie ballet régnait en 
maîtresse, mais cela nôentre pas en contradiction avec le fait que la « Belle danse » en elle-
même était radicalement abstraite. 
 
1.2 La codification en danse avait dôabord une valence ®dificatrice, aujourdôhui un peu 
révolue. 
Lôaffirmation ci-dessus est tout de même relativement sujette à caution et il faudrait 

réfléchir avant dôaffirmer que la codification de la danse nôa plus dôenjeu politique aujourdôhui. 
En matière de politique nationale dans les pays occidentaux, cela est sans doute vrai, mais 
cela ne signifie ni quôon peut g®n®raliser le propos ni quôaucun enjeu de pouvoir ne se cache 
derri¯re lôopposition des diff®rentes orthodoxies de la danse. 
 
a) Quels liens entre codification et rituels en danse ? 
 

Des liens intrinsèques 
Les rituels comportent une série de rites (enchaînement ordonné de signes) qui peuvent 

être soit transmis par tradition orale, soit consignés dans des écrits ; lôordinaire de la messe 
tel quôil se pr®sente dans les missels peut °tre donn® comme exemple de codification dôun 
rituel religieux. Ce type de lien existe bien au-delà de la sphère religieuse. 
A lôEcole, comme ¨ la cour de Louis XIV qui vient dô°tre ®voqu®e, les rituels sont codifi®s, 

m°me sôils ne le sont pas toujours par ®crit, m°me sôils ne le sont parfois que partiellement. 
A lôEcole, les codes (peu ou prou) anciens de la danse, autrement dit les documents 
historiques fixant lôart de bien danser ¨ chaque ®poque, jouent un r¹le important quand les 
élèves, comme dans les classes art-danse dont côest le programme, ont ¨ acqu®rir des 
connaissances patrimoniales. Mais côest essentiellement au niveau des rituels de passage 
(lô®chauffement en tant quôentr®e en danse, le retour au calme en tant que sortie de la 
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danse) que la codification joue un rôle important. Pourtant, le plus souvent, cette codification 
nôest pas ®crite, sauf par le professeur qui le garde pour lui, peut-être. 
 

Des liens extrinsèques  
Côest certainement de mani¯re extrins¯que que la danse ¨ lô®cole est la plus marqu®e par 

les codes (codifiés) : le code de lô®ducation et le r¯glement int®rieur de chaque  
établissement bordent toutes les activités enseignantes. Ils définissent par exemple, avec 
précision, les conditions dans lesquelles les intervenants extérieurs sont habilités à 
sôadresser aux ®l¯ves ; celles dans lesquelles les ®l¯ves peuvent sortir de lô®tablissement 
pour aller au spectacle ; mais aussi les contenus des programmes. 
Chaque professeur a le devoir de lire une îuvre quôil veut transmettre ou de r®fl®chir ¨ 

une leçon en se demandant : 
- si ce qui est proposé va concourir à ce que les élèves acquièrent les compétences 

définies par les programmes ; 
- et si cela ne contrevient pas à un code plus générique, si des règles en usage ne sont 

pas violées... 
On peut, autre exemple, se demander si une création en milieu urbain ou naturel ne 

contrevient pas aux exigences du code civil, du code de la route ou d'un autre code régissant 
les manières d'être ou de faire dans la société : droit d'occupation de l'espace par exemple 
qui sôimpose quand les enseignants font danser leurs ®l¯ves dans un espace public comme 
un musée. La danse doit toujours être enseignée dans le respect de quelques paragraphes 
du code de lôEducation. 
 

 

Code de l'éducation (Version consolidée au 14 septembre 2015) 

 
Partie législative 

 
Première partie : Dispositions générales 
Titre III : L'obligation scolaire, la gratuité et l'accueil des élèves des écoles maternelles et 
élémentaires 
Chapitre Ier : L'obligation scolaire. (Articles L131-1 à L131-12) 
 
Deuxième partie : Les enseignements scolaires 
Livre III : L'organisation des enseignements scolaires 
Titre Ier : lôorganisation g®n®rale des enseignements 
 

 
 
Conclusion partielle 
 

Dans cette première partie, nous avons vu que la danse peut être codifi®e, côest-à-dire 
décrite à des fins édificatrices à visées sinon règlementaires au moins normatives et que son 
enseignement est encadré par des codes extérieurs et par des rituels codifiés propres à 
chaque leçon. 
 
 
2. Le codage/code/chiffre. La « notation » 
 
Le code (alias le chiffre) est outil de transcription (codage) dôun message et, en retour, il 

est outil de lecture dôun message (d®codage). 
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Les systèmes de codes et les codages interviennent partout dans notre environnement. 
Ils sont essentiellement fonctionnels. La cr®ation dôun syst¯me de codage n®cessite le plus 
souvent un travail intellectuel sophistiqué, mais son application est quant à elle de type 
mécanique. De nombreux codes de ce type existent en danse, depuis longtemps, ils servent 
¨ lô®crire. 
 

 
 
 
La notation Benesh 
 

Les systèmes de notation se sont multipliés, plus de cent notateurs ont fait éditer une 
mani¯re dô®crire les partitions au cours du XXème siècle. Permettez-moi un zoom sur Benesh, 
un des quatre « grands » notateurs encore significativement enseignés et utilisés. 
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Rudolf Benesh (1916-1975) est un notateur britannique. Math®maticien, il sôest mis ¨ la 
notation pour noter la danse de son épouse, Joan Rothwell, danseuse au Sadlerôs Welles 
Ballet. Il fonde en 1962 « lôinstitut Benesh de Choréologie è. Côest ce syst¯me31 qui est adopté 
par le « Royal Ballet » où la première « choréologue » est engagée en 1960. 

 
 

 
« Le Parc » de Preljocaj, cr®® ¨ lôop®ra de Paris, a ®t® not® en Benesh. 

 
En voici quelques autres dont il sera certainement question dans certains ateliers au cours 

de ce stage. (Quelques extraits de vidéos). La captation vid®o et lôutilisation de lôinformatique 
saisissent les îuvres, mais, aujourdôhui, ces outils ne semblent pas être en mesure de se 
substituer complètement aux partitions (aux codages réglés). 
 
 
La notation Feuillet 
 

 
 

La notation (Beauchamp)-Feuillet est lôune de celles qui ont eu la plus grande importance. 
On connaît plus de quarante pièces notées par Feuillet et, son grand livre demeure une 
référence en la matière : « Chor®graphie ou lôart de d®crire la danse par caract¯res, figures et 
signes démonstratifs » qui a été publié en 1700. 
 

En combinant des signes figuratifs et des signes abstraits, Feuillet fonde son système sur 
lôanalyse des pas et de leurs composants, il inscrit sur un plan lôorientation des danseurs et 
leurs déplacements. 
Trois raisons essentielles conduisent ¨ sôarr°ter ici sur sa notation. 
- Son importance dôabord : les plus grands notateurs font référence à son travail. 

                                                 
31

 Le système Benesh utilise des portées de cinq lignes, comme en musique, où chaque ligne désigne 
un niveau du corps du danseur. Sur ces lignes sont notés des symboles qui représentent les parties 
de ce corps. 

https://fr.wikipedia.org/w/index.php?title=Joan_Rothwell&action=edit&redlink=1
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- Lôanecdote ensuite : il en sera de nouveau question au cours de ce stage. 
- Un rappel enfin, la notation dôune îuvre d®signe son cr®ateur. Le proc¯s qui a opposé 

Feuillet à Lorin - et surtout à Beauchamp - en ce qui concerne la paternité de cette notation, 
nous rappelle que le monde de la notation comme celui de la création en danse, est traversé 
par des problématiques dôidentification des auteurs, et de droits dôauteurs, autrement dit par 
des intérêts juridiques et financiers. 
 
 
La notation Laban 
 

 
 

Laban fonde sa notation, héritière selon ses propres aveux de celle de Feuillet, sur 
lôanalyse de lôespace, du temps, du poids et de la force, pour chaque mouvement, 
indépendamment de la musique. Il indique les parties du corps impliquées. Cette notation, 
très complexe à utiliser, demande des notateurs dûment formés. Côest lôune de celles dont 
les chor®graphes se servent. Bien des recr®ations dôîuvres sôappuient sur des partitions 
Laban, y compris celles de Béjart. 

Le conservatoire national de danse (CND) forme aujourdôhui encore des ®tudiants ¨ cette 
méthode (à la notation Benesh aussi) et délivre des diplômes certifiant de cette compétence. 
La partition se lit de bas en haut, cela complique encore son utilisation et explique quôil faille 
avoir recours à des spécialistes. 
 
 
Les notations « personnelles » 
 

 
 
La notation, côest-à-dire la trace écrite de la danse, constitue pour certains chorégraphes, 

non seulement un outil de mémoire mais aussi un outil de création.  
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En guise de conclusion sur le codage des pas et chorégraphies 
 
Remarque 1 

Le codage (la notation), pour la danse, est une façon de la mémoriser. Le codage évite 
lôeffet ç téléphone arabe » ; en fixant la forme originelle. Il fait obstacle à la lente 
transformation quôinduisent in®vitablement les interprétations successives, fussent-elles 
« fidèles ». 
 

 
 

Le codage a permis dans le passé, et il permet aujourdôhui encore au-delà des 
enregistrements modernes, de signer une paternité. 
 
Remarque 2 
Lôutilisation dôune notation efficace (et partant complexe) est difficile. Il faut en effet : 
- créer ou connaître un code : écriture, chiffre, correspondance de signesé ; 
- savoir utiliser ce code ou, ®ventuellement, faire appel ¨ quelquôun qui le maîtrise ; 
- savoir le décoder ou, éventuellement, faire appel à un décodeur. 

 
Remarque 3 

Coder : est-ce réduire, voire amputer ? Coder, est-ce trahir ? 
- La trahison du codage est quasi ind®passable d¯s quôon sort du ç chiffre » pur de 

lôespion. Une phrase exclamative comme : « Bravo, tu as réussi ! » prend, ¨ lôoral, un sens 
différent selon le ton du locuteur. Elle peut aussi constituer un compliment que tenir lieu de 
réprimande. A lô®crit, côest-à-dire sans le ton, cette petite phrase devient ambiguë. Il en va de 
même du résultat de tout message complexe ; nul doute que la danse en soit un. 

- Cette inéluctable simplification/imperfection explique la multiplication des codes, chacun 
voulant dépasser les limites et lacunes du précédent. 

- Un code est adapté au style auquel il est rattaché lors de son invention. La multiplication 
des codes correspond à la prise en compte des innovations. 
 
Remarque 4 

Une danse codifiée est beaucoup plus facile à coder, car le notateur dispose de mots 
pour désigner des gestes eux-mêmes stéréotypés. 
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3. « Cocodedirfier » 
 

La codification et le codage sont deux opérations distinctes ; dôun c¹t® il sôagirait de 
r¯glementer, voire dô®duquer ; de lôautre, il sôagirait simplement de mettre sous une autre 
forme un message quelconque. 

- Il faut souvent coder pour simplifier la codification. 
- Le fait de coder a souvent été un moyen pour codifier, ce que jôai appel® par d®rision 

« cocodedirfier », en mélangeant les deux mots. En danse aussi. Je vais en donner deux 
exemples. 
 
 
Premier exemple : Thoinot Arbeau 
 

Thoinot Arbeau (1519-1595) était ecclésiastique, chanoine de Langres. Il pensait, comme 
il lôindique express®ment dans son ouvrage, que « la danse est nécessaire pour bien 
ordonner une société ». Son système de codage mêle des gravures, des analyses musicales 
et des partitions de pas. Aussi, avec cette arrière-pensée de diffuser une danse moralement 
et socialement bénéfique, crée-t-il un code pour noter les danses de lô®poque. Sa notation 
mélange du texte parfois assez général et comprenant de nombreux détails qui renseignent 
sur les mîurs de lô®poque et les faons de bien se tenir. 

 

 
 
 
Deuxième exemple : Raoul-Auger Feuillet 
 

Un exemple où le codage est mis au service de la politique (avec un « P » majuscule) : 
Raoul-Auger Feuillet. 

Raoul-Auger Feuillet (1660-1710) était danseur, maître de ballet et chorégraphe, inventeur 
d'un système de notation de la danse. 

Il publie en 1700, sa « Chorégraphie, ou l'art de décrire la danse par caractères, figures et 
signes démonstratifs », qui a eu un retentissement considérable pendant plus d'un siècle et 
demi et qui reste une r®f®rence aujourdôhui. 

Il élabore les cinq positions qui sont les bases « destinées à donner au danseur un 
équilibre parfait ». 

 

https://fr.wikipedia.org/wiki/1660
https://fr.wikipedia.org/wiki/1710
https://fr.wikipedia.org/wiki/Notation_du_mouvement
https://fr.wikipedia.org/wiki/1700
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A l'appui de ce système théorique, il a publié périodiquement un Recueil de danses 
contenant des danses de bal et des entrées de ballets en vogue, composées pour la plupart 
par Louis Pécour et par lui-même. En 1706, il a également publié un « Recueil de 
contredanses », dont plusieurs sont tirées des opéras de Lully ou de Marin Marais. 
V®ritable somme du savoir chor®graphique de l'®poque, ses îuvres sont traduites en 

anglais par Siris et Weaver, et en allemand par Taubert. Le « système Feuillet » favorisera la 
diffusion rapide du répertoire français à travers l'Europe entière. La publication des Recueils 
de danses sera poursuivie après sa mort par Dezais jusqu'en 1724. 
 
 
4. Codes « linguistiques », « infra linguistiques », « sociaux èé 
 

En dehors et au-del¨ de tout syst¯me de codage et de toute codification, dôautres codes - 
encore plus complexes - sont respect®s et sôexpriment en danse. Les concepts sont ou plus 
compliqués ou beaucoup plus flous car leur usage, banalisé, est fréquemment approximatif 
dans la vie courante. Il est n®anmoins important dôen parler pour comprendre ce qui se joue 
en danse, dans le rapport aux élèves comme dans le rapport au public. 
 
Les codes (de type) linguistiques 
 

Après avoir rappelé la définition du signe linguistique (signe = rapport signifiant/signifié) qui 
associe de façon généralement aléatoire - sauf dans les onomatopées et autres rares 
exceptions - et p®renne (m°me si les langues ®voluent, rappelons quôon ne se comprend que 
parce que les mots qui les désignent et les choses désignées sont durablement associées) ; 
dans une langue donnée un signifié est associé à un signifiant. Les signes linguistiques sont 
regroupés dans le vocabulaire (dictionnaire) de la langue : réservoir limité bien que mouvant. 

NB : Les signes linguistiques sont aussi sujets à codification (les académiciens fabriquent 
le dictionnaire et des règles syntaxiques - de grammaire -permettent de les combiner ; une 
belle langue est définie, etc.). 
 

Des signes de type linguistique existent en danse, assez peu dans les styles dont les 
Français sont familiers, beaucoup plus dans les danses à caractère religieux ou dans les 
danses appartenant à certaines traditions, comme certaines danses extrême-orientales (Cf. 
conf®rence dôAnne D®coret). 

Le style français qui a le plus utilisé ces signes de type linguistique associant de manière 
pérenne un geste et une signification est la pantomime. Vous en connaissez tous : les doigts 
glissant sur la joue pour indiquer des pleurs par exemple. On peut établir un parallèle entre 
ces codes applicables en danse et les codes des « beaux et vilains gestes » à recommander 

https://fr.wikipedia.org/wiki/Louis_P%C3%A9cour
https://fr.wikipedia.org/wiki/1706
https://fr.wikipedia.org/wiki/Contredanse
https://fr.wikipedia.org/wiki/Jean-Baptiste_Lully
https://fr.wikipedia.org/wiki/Marin_Marais
https://fr.wikipedia.org/wiki/John_Weaver
https://fr.wikipedia.org/wiki/1724
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ou à bannir entre gens bien ®lev®sé Ils ont été écrits à la même époque que les codifications 
de la pantomime. 
 
Les codes (de type) « infra linguistiques » 
 

Il existe en danse des codes « infra linguistiques » qui rel¯vent dôune s®miotique non-
langagière (infra-langagière ?) moins codifiés et plus flous : tout ce qui relève du quasi mime 
ou de la pantomime « libre è nôest intelligible que parce que les gestes de la vie ordinaire et 
les codes sociaux sont transposés. 
 

 
« La fille mal gardée » 

www.youtube.com/watch?v=V5H4UMbKkgs (de 0 ¨ 1ô16) 

 
Parmi ces signes infra linguistiques, se trouve une s®rie de signes qui ne sont rien dôautre 

que lô®cume des « styles » de danse : 
- ils laissent transparaître une appartenance à un style ; 
- et/ou à une culture ; 
- et/ou à une époque ; 
- et/ou sont la marque de fabrique dôun cr®ateur. 

 
Les codes infra-linguistiques sôapparentent plut¹t aux codes sociaux. « Les codes sociaux 

sont des systèmes de signes, de pratiques, de formulations linguistiques et de combinaisons 
sémantiques qui régissent le fonctionnement des relations interpersonnelles au sein de 
groupes humains plus ou moins importants. Les codes sociaux évoluent avec la société et 
sont adaptés à la communication des groupes humains qui les utilisent. »32 Côest de leur 
décryptage que naissent des remarques telles que : « il est des nôtres », « il vient 
dôailleurs », « il est mal ®lev®é ». Les codes sociaux infra-linguistiques nécessitent une 
adaptation permanente, ils sont interprétatifs et subjectifs. Ce sont des ensembles de signes 
dont la signification est partagée par un groupe (exemple : la poignée de main pour saluer). 

Les individus qui partagent les mêmes codes se reconnaissent entre eux, se sentent 
proches et solidaires. Les codes sont diff®rents dôune ®poque ¨ une autre, dôun pays à un 
autre, dôun milieu social ¨ un autre. Exemple : le code vestimentaire. 

« On aurait alors à faire à un régime de signes « insignifiants » (nous préférerions 
asignifiants, moins péjoratif), non décodables, non sémiotisables, spontanément exploitables 
par le corps dansant. Une s®miotique nouvelle devrait prendre en compte lôimmanence du 
corps dansant, de ses flux, de ses sensations. Elle irait chercher, dans lôen-deçà sensible du 
signe, les perceptions et les effets »33. (Cf. Michel Bernard).  

                                                 
32

 « Les codes sociaux dans la communication et les comportements des personnes cérébrolésées », 
[En ligne], Consulté le mercredi 11 novembre 2015. 
URL : http://www.traumacranien.info/THEMATIQUE/codes%20sociaux.htm  
33

 FRIMAT François, Quôest-ce que la danse contemporaine ? Politiques de lôhybride, Paris, PUF, 
2009. « Du devenir hybride de la danse contemporaine », Chimères, [En ligne], 2011, Consulté le 
mercredi 11 novembre 2015. URL : http://www.revue-chimeres.fr/drupal_chimeres/?q=node/418. 

http://www.traumacranien.info/THEMATIQUE/codes%20sociaux.htm
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La danse produit un grand nombre de ces signes non sémiotiques. Leur présence facilite 
largement la communication entre cr®ateurs et publicsé Côest quand un trop grand nombre 
dôentre eux sont d®pass®s que les spectateurs sôinsurgent en prétendant que « ce nôest pas 
de la danse ». 
 

 
 
 

Ci-après suivent quelques extraits chorégraphiques coupés de sorte que les indices 
connexes (la reconnaissance de lôîuvre dont ils sont extraits, la reconnaissance de 
lôinterpr¯te, le d®coré) soient r®duits au minimum, donnés à voir sans musique, permettent 
dôillustrer cette proposition. 
 

Classique 
 

https://www.youtube.com/watch?v=-V0gZF2lfpk 
(de 1 ô35 ¨ 1ô44) 

 
 

Baroque 

 
Adeline Lerme et Bruno Benne 

www.youtube.com/watch?v=ZrDn63wQ4Pc 
(de début à 0,40) 

Jazz 

 
Jazz recital of Danceschool Culture Dance 
www.youtube.com/watch?v=vjqGeU_d9Ng 

(de d®but ¨ 0ô58) 

https://www.youtube.com/watch?v=-V0gZF2lfpk
http://www.youtube.com/watch?v=ZrDn63wQ4Pc
http://www.youtube.com/watch?v=vjqGeU_d9Ng
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Flamenco 
 

Andrés Marin au festival d'Ile de France, « Andrés Marin invite Arcángel » 
www.youtube.com/watch?v=_5zXFw_Peyo 

(de 0ô47 ¨ 1ô20) 

 
 

Classique 
 

Philippe Solano, « la meilleure danse » 
www.youtube.com/watch?v=0xCy6a2na6Q 

(de 0ô54 ¨ 1ô24) 

Danse contemporaine 
 

Jean-Camille Goimard, solo 2010 
www.youtube.com/watch?v=7Uwq9oivU5k 

(de 1ô52 ¨ 2ô31) 

 
 

Butô 
 

Carlotta Ikeda's solo, « Zarathoustra 
Variations » 

www.youtube.com/watch?v=q4561yr6XFI 
(du d®but ¨ 1ô20) 

Classique 
 

Flammes de Paris PDD, 
Philippe Solano & Neneka Yoshida 

www.youtube.com/watch?v=lQMep-eoY1s 
(de 5ô06 ¨ 5ô26) 

 

http://www.youtube.com/watch?v=_5zXFw_Peyo
http://www.youtube.com/watch?v=0xCy6a2na6Q
http://www.youtube.com/watch?v=7Uwq9oivU5k
http://www.youtube.com/watch?v=q4561yr6XFI
http://www.youtube.com/watch?v=lQMep-eoY1s
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5. En guise de conclusion. Lôint®r°t du code 
 

 
 
Le code : un cadre et un vocabulaire au service de la création 
Voici, en guise de d®monstration, lôexemple dôun cr®ateur qui fonde ses cr®ations sur le 

code : Balanchine. Balanchine respecte dans cette îuvre le code gestuel de la danse 
classique mais sa création déroge indubitablement par le code vestimentaire. Peut-on dire 
quôil d®roge dans cet exemple (Who cares ?) en choisissant une musique de Gershwin ? 
 

      
« Who Cares ? », Balanchine 

www.youtube.com/watch?v=RhFWOPfgab0 (de 0ô30 ¨ 0ô44 et de 7ô55 ¨ 8ô28) 
 
Le dépassement des codes : un ressort de création 
Voici, en guise de d®monstration, lôexemple dôun cr®ateur qui sôappuie sur le détournement 

du code : Edouard Lock. 
 

 

Amelia, Cie La La La Human Step 
www.youtube.com/watch?v=ZHU5QLEjGAg de 17ô40 ¨ 19ô18. 

http://www.youtube.com/watch?v=RhFWOPfgab0
http://www.youtube.com/watch?v=ZHU5QLEjGAg
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Edouard Lock crée en technique classique tout en dérogeant à ce code, par son utilisation 
du sol, en quittant lôaxe vertical pour trouver dôautres ®quilibres, en saccadant et acc®l®rant 
des gestes, en refusant partiellement la référence au geste prétendu gracieux, dans le porté 
des bras par exemple. 

 
A lôinstar des chor®graphes, les p®dagogues peuvent jouer avec ou en d®tournement dôun 

code. Codes et rituels, indissociables, peuvent constituer le matériau de la création ou celui de 
la pédagogie de la danse. 

Les rituels et les codes sociaux sont inextricablement liés. En danse également, les liens 
entre rituels et codes infra-linguistiques jouent un rôle majeur. La création, et surtout 
lôinnovation, m°me la plus radicale, celle qui rompt le plus avec « lôabjecte peur du 
changement » (formule empruntée à Jouffray) nôest possible que si un minimum de codes et 
de rituels sont respectés permettant au chorégraphe, aux danseurs et aux spectateurs de se 
retrouver. 
 
 
En conclusion de la conclusion  
 

Un exemple de création se jouant du rituel. Voici le début de « Salut » de Pierre Rigal. 
Ce moment chorégraphique était pour Pierre Rigal le d®but dôune îuvre, il constitue ici la fin 
de lôexpos®. 
 

   
« Salut », Pierre Rigal 

www.vimeo.com/137854709 (du d®but ¨ 0ô34) 
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14h à 17h 
 
 

 

Atelier/rencontre 
 

Denis Plassard 
 
Chorégraphe, interprète 
Compagnie Propos (Lyon) 
 
 
 
@ : compagniepropos@free.fr 

 
 
Après une formation en danse classique et contemporaine au Conservatoire National de 
Région puis au CNSMD de Lyon, Denis Plassard danse pendant deux saisons avec la 
Compagnie de la Place Blanche (Josette Baïz - Aix en Provence). 
En 1990, il crée le solo Propos qui donnera son nom à la compagnie qu'il fonde l'année 
suivante. 
De Kafka à Daniel Mermet, de Bizet à Labiche, des planches à la piste, les idées se 
bousculent et les genres se rencontrent : hip-hop, vaudeville, cirque, musique classique ou 
électronique, danse et textes. 
En 2013, la chorégraphie « Rites » rassemble six danseurs autour de Denis Plassard qui se 
fait pour l'occasion conférencier : pour nous faire découvrir une fantastique collection de 
danses traditionnelles contemporaines (danse secrète des VRP, « psydanse de couple », 
valse de plancher etc.). Il nous entra´ne dans un voyage loufoque au cîur de notre société 
moderne. 
 
 

« Rituels dansés contemporains » 
 

Compte rendu rédigé par Joce Caumeil 
 
Résumé 
Lôatelier/rencontre se développera autour de la notion de rituels dansés contemporains. La 
création du spectacle « Rites » a été l'occasion de constituer un faux corpus de danses 
traditionnelles modernes. 
Ce travail de faussaire sera le point de départ de la conférence, il nous permettra d'avancer 
de façon décalée sur des terrains de réflexions extrêmement sérieux : liens entre danse 
savante et danse culturelle, place du corps et des rituels dans notre société moderne, 
question du collectif dans la société numérique, etc. 
L'atelier permettra à chacun d'expérimenter concrètement le processus d'écriture 
(chorégraphique et théorique) d'une danse traditionnelle contemporaine. 
Il se conclura par quelques extraits du spectacle qui seront l'occasion d'une nouvelle mise en 
perspective. 
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L'atelier/rencontre de Denis sôest d®roul® en quatre temps : 
- 1) présentation « conférence » de son travail chorégraphique sur les rituels dansés 

contemporains34 
- 2) atelier : inventer un rituel 
- 3) extraits de Rites ; 
- 4) discussion. 

 
1) Présentation/conférence 

Denis présente son parcours personnel, au sein du conservatoire. 
Puis il évoque sa rencontre, au cours de ce parcours, avec des danseurs de hip hop, 

rencontre avec une autre culture. Ces jeunes témoignaient et revendiquaient fortement leur 
filiation. De fait, Denis s'est aussi posé cette question. Quelle filiation pour lui, quels liens 
avec les sources culturelles de sa danse ? 

Il perçoit alors un manque et se pose la question : qu'est ce qu'un rituel dansé ? 
 

 
 

Suivent beaucoup de lectures, en lien avec son parcours et le rapport avec la danse 
savante apprise/danse « culturelle » dans les danses traditionnelles ; de nombreuses 
questions : au-delà du code, comment passer de l'autre côté, créer ses propres codes ? 

La « sur-maîtrise » du code peut-elle permettre d'être vivant dans sa danse, d'être 
humain, de n'être pas seulement le « pas » qu'on réalise ? 

Il travaille sa création « Rites » en lien avec la société moderne et les rituels : harlem 
shake, danse de mariage, les techksé et il prend sa décision : il va inventer des rituels 
dansés, à la jonction entre le vrai et le faux. Et sa chorégraphie est née. 

Il nous propose ensuite de partager sa démarche de création en atelier. 
 
 
2) Atelier 
 

Echauffement (déjà un rituel) en cercle : relâcher, éveiller différentes parties du corpsé 
Puis, réaliser ce rituel d'entrée dans l'atelier à l'écoute les uns des autres. 
 

 
 

                                                 
34

 Cf. URL : http://www.compagnie-propos.com/pa30se3me1sp40/Page-spectacle/Spectacles/Actu-
de-la-cie/Rites.html 

http://www.compagnie-propos.com/pa30se3me1sp40/Page-spectacle/Spectacles/Actu-de-la-cie/Rites.html
http://www.compagnie-propos.com/pa30se3me1sp40/Page-spectacle/Spectacles/Actu-de-la-cie/Rites.html
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Chacun reçoit ensuite un numéro 1 ou 2 au sein du cercle. Travail sur la qualité de 
massage de son partenaire (le numéro 2 masse le 1 et ensuite on inverse les rôles). Chaque 
fois, une partie différente du corps est massée : un bras, l'autre bras ; une jambe, l'autre 
jambe ; le dos... Peu à peu, ce travail en alternance de rôle se fait à l'écoute de tous les 
danseurs du cercle, en ajustement permanent au groupe, et en gardant la qualité du contact 
pendant le massage. 
 

Atelier 
- Par groupe de 6/7 (nombre pair de groupe) : inventer une danse de pieds en utilisant 

l'accumulation. Chaque danseur du petit groupe propose une action simple avec le pied, qu'il 
apprend aussitôt aux autres et ainsi de suite, en accumulation. La proposition finale est 
réalisée à l'unisson. 
 

     
 

- Deux options : 
- 2 groupes se partagent en 2 (ceux de 7) : « variantes d'une même danse », les 

groupes de 4 et les 3 se rejoignent pour le choix ; 
- les autres groupes se mettent 2 par 2 pour se présenter alternativement la 

proposition dansée ; 
Les observateurs donnent un cadre, un nom à la danse des autres. 

 
Puis retravailler par groupe sa première proposition au regard du cadre donné par les 

observateurs : « il faut frôler le vrai », créer une danse « traditionnelle » contemporaine, avec 
une saveur singulière, travailler  l'espace mais aussi les parties du corps investies dans la 
danse (les bras) et redéfinir le contexte théorique, etc. En bref, inventer une histoire à la 
façon de « Rites » et faire en sorte que le rituel soit crédible. 
 

        
 

Ainsi, en fin d'atelier, sont nées par exemple (et pour le plaisir de tous) : la danse de la 
fertilité, le A Kanin du club de Châtenay, la danse du sacrifice du mouton, la danse des 
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jeunes filles pubères, la danse des pêcheurs de pangas de Nouvelle-Zélande, la danse des 
vendanges, la danse des enfants pour chasser les souris... auxquelles Denis a ajouté une 
musique adaptée. 
 
 
3) Extraits dansés du spectacle « Rites » 
 

« Le spectacle chorégraphique "Rites" rassemble six danseurs autour de Denis Plassard 
qui se fait pour l'occasion conférencier : il nous invite à découvrir une fantastique collection 
de danses "traditionnelles contemporaines" plus incroyables les unes que les autres. 

La conférence nous entraîne dans un voyage loufoque au cîur de notre soci®t® 
moderne : de la "Psy-danse" pratiquée comme thérapie de couple à la "TriDanse" qui classe 
le personnel des entreprises lors de séminaires de motivation, en passant par la valse de fin 
de soirée qui se danse sous les tables des banquets ! 

Chaque danse est analysée et située dans son contexte (historique, géographique et 
social). Les explications du guide-conférencier mettent en avant les principes de 
composition, les détails d'une proposition gestuelle et proposent in fine un questionnement 
sur le rapport que notre société moderne entretient avec les rituels dansés. »35 
 

 
 

En fin d'atelier, Denis nous offre une prestation dansée extraite de séquences de ce 
spectacle, sélectionnées car pouvant être dansées seul. Comme dans son spectacle, il 
débute par l'histoire « crédible » expliquant l'origine de la danse qu'il présente ensuite. 

- la vrpe dans les hôtels ; 
- la danse de l'ENA ; 
- la tarentelle de maternité en Italie ; 
- le rituel éducation nationale RMP. 
Nous le remercions vivement pour ce cadeau ! 

 
 
4) Discussion 
 

 
 
  

                                                 
35

 Ibid. 
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Jour 2  
Dimanche 18 octobre 2015 

 

 
 

9h à 10h15 
 
 

 

Communication 
 

Betty Mercier-Lefèvre 
 
Professeure des Universités émérite, 
anthropologue des pratiques 
corporelles artistiques, 
CETAPS Université de Rouen 
 
 
 
@ : betty.mercier-lefevre@univ-rouen.fr 

 
 

« Danses contemporaines et processus de ritualisation » 
 

Communication fournie par Betty Mercier-Lefèvre 
 
Résumé 
Au cours de cette derni¯re d®cennie, la danse contemporaine nôa cess® de bousculer nos 
codes de références autour du corps « idéal », en nous interrogeant, entre autres, sur les 
visions académiques du « beau » et les représentations esthétiques dominantes. 
Transgressant nos « habitus » chorégraphiques, la danse contemporaine instaure de 
« nouveaux è r®f®rents po®tiques et des rituels dôeffervescence esth®tique o½ se jouent les 
instabilités, les incongruités, les « résidus »36 selon lôexpression de Vilfredo Pareto, de 
lôexistence du social. 
Comment cette danse de « lôici et maintenant » déplace-t-elle nos regards et nos corps 
habitudes ? Est-elle simple rupture esthétique ou bien peut-on y voir aussi lôexpression 
rituelle dôun projet critique des valeurs culturelles et sociales institu®es ? (refus dôune 
modélisation unique des corps, travail sur la personnalit® et les diff®rences, etc.). En dôautres 
termes, quels sont ces rituels mis en îuvre par la danse contemporaine pour red®finir le 
corps comme expérience sensible, comme émotion à partager ? 
 
 

En tant qu'anthropologue des pratiques corporelles artistiques, mon terrain d'observation 
s'est focalisé sur la danse contemporaine en Occident mais aussi sur les arts de la rue, les 
danses urbaines, les pratiques sportives d'aujourd'hui. En cela, ces objets de recherche sont 
l'occasion de réfléchir les multiples usages du corps que les espaces artistiques fabriquent, 

                                                 
36

 PARETO Vilfredo, Traité de sociologie générale, Genève, Droz, 1968. 
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les expériences perceptives que cela engendre, les mises en scène du masculin/féminin qui 
y sont propos®es et les processus de ritualisations qui y sont ¨ l'îuvre. 

En considérant l'anthropologie comme la science de l'Autre, il s'agit de rendre compte de 
la grande variabilité des modalités de construction des corps et de questionner (en faisant un 
pas de côté) les productions rituelles en danse contemporaine, en regardant d'une part ses 
rites de transmission et d'autre part ses cérémonies rituelles de réception. 
 

      
 
 
1- Tenter de définir « rite » ou « rituel » (concepts peu éloignés) : une tâche difficile 
 

Les grands théoriciens des sciences humaines et sociales, qu'ils soient anthropologues, 
psychologues ou sociologues, se sont intéressés à la production rituelle des sociétés 
humaines. 

Le psycho-sociologue, Jean Maisonneuve propose cette définition du rituel : « Côest un 
système codifié de pratiques sous certaines conditions de lieu et de temps, ayant un sens 
vécu et une valeur symbolique pour ses acteurs et ses témoins, en impliquant la mise en jeu 
du corps et un certain rapport au sacré »37 

Pour le sociologue Emile Durkheim, « Les rites sont des règles de conduites qui 
prescrivent comment l'homme doit se comporter avec les choses sacrées »38. Pour lui, le rite 
religieux par excellence est le sacrifice, c'est-à-dire la conjonction d'un groupe humain avec 
un Dieu ou des ancêtres par l'intermédiaire d'un objet. Le terme « rite » impliquerait donc un 
rapport au divin. Mais Durkheim avance aussi l'idée que les cérémonies profanes sont des 
rituels au même titre que les liturgies religieuses au niveau de la forme (défilé/procession, 
discours/sermon) et de la fonction (exaltation des sentiments collectifs et d'intégration de 
l'individu dans une communauté). 

Pour les anthropologues (Claude Lévi-Strauss, Mircea Eliade, Claude Rivière, etc.), les 
rites sont, avec l'art et le langage, des productions universelles des cultures humaines. 

Si on s'arrête sur l'étymologie du mot « rite », il vient du latin « ritus » et désigne 
l'ensemble des dispositions d'un culte religieux mais aussi toute coutume fixée par une 
tradition, c'est-à-dire qu'il renvoie à « l'ordre prescrit », à ce qu'il faut faire. Mais on appelle 
également « rite » un comportement répétitif sans connotation religieuse (comme s'asseoir 
toujours à la même place en classe par exemple). 

En résumé, le terme « rite » désigne une grande diversité d'actes (sacrés/ profanes, 
privés/sociaux) qui sont des séquences d'actions fixées, réglées, codifiées et signifiantes 
pour ceux qui y participent. 

A quoi sert le rite, quelles sont ses fonctions ? 
On peut écrire que c'est un dispositif très général de régulation des rapports sociaux 

impliquant répétition, codes et conventions, cohésion et intégration (on parle des rites 

                                                 
37

 MAISONNEUVE Jean, Les rituels, Paris, PUF, 1988. 
38

 DURKHEIM Emile, Les formes élémentaires de la vie religieuse (1912), Paris, PUF, 5
ème

 éd., 2003. 
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cycliques de la vie, de rites de passages, de séparations, de rites d'inversions, 
d'installations...etc). Pour Pierre Bourdieu39, les rites ont une fonction d'institution (comme 
instituer des différences sociales ou genrées). Pour Erving Goffman40, ils ont une fonction 
d'interaction sociale (rituel de politesse, protocole...). Le rite a aussi des fonctions 
pédagogique, ordonnatrice, sécurisante, socialisatrice. 
 
 
2- La danse contemporaine: un « monde de l'art » et  une forme symbolique rituelle 
 

La danse contemporaine (comme la musique, la peinture, la littérature, etc.) appartient 
aux « mondes de l'art »41, expression empruntée au sociologue américain Howard Becker. 
L'usage de cette expression n'a pas une simple valeur de rangement : elle bouscule nos 
évidences sur l'art. Effectivement, pour Howard Becker, l'art est d'abord une activité 
collective (ce qui remet en cause le mythe du génie créateur, solitaire). C'est un travail 
comme un autre (ce qui « désacralise » le rapport à l'art et questionne la notion de don) 
auquel participe un grand nombre de personnes. Pour lui, l'îuvre d'art est le résultat de la 
coopération des personnes qui y ont participé. De plus, il avance l'idée de l'importance de ce 
qu'il appelle des « conventions partagées »42 c'est-à-dire un savoir commun distribué entre 
tous ceux qui appartiennent au monde de l'art. On s'accorde donc (parfois arbitrairement) sur 
ce que doit °tre une îuvre par adh®sion à un ensemble de conventions, c'est-à-dire à des 
présupposés communs, des attentes communes, des normes, des règles. 

Ce terme de « convention » dans son acception de normes, de codes, pourrait être pensé 
comme une alternative à la notion de rite. Les formes conventionnelles cr®ent chez lôartiste, 
comme chez le spectateur, des attentes quant à ce qui doit être créé et exposé. Si on 
considère la danse comme un ensemble gestuel codé où la dimension symbolique des corps 
est exposée, on peut avancer que les spectacles chorégraphiques sont une des modalités 
de nos rites profanes dans lesquels les fonctions rituelles sont emboîtées (pour celui qui 
crée, celui qui danse, celui qui regarde). 
 

Pour le spectateur, le protocole d'accès à l'îuvre se présente comme un rituel offrant 
différentes visions du monde que la symbolique des corps en mouvement sollicite. Ce 
processus de symbolisation prend appui sur l'imaginaire. C'est en cela que l'art, en 
manipulant des symboles, engage la subjectivité du spectateur, l'invitant à un travail 
complexe et infini d'interprétations. A ce sujet, Gaston Bachelard souligne l'importance de 
solliciter « la pensée symbolique qui, à l'inverse de la pensée scientifique, procède non point 
par réduction du multiple à l'un mais par l'explosion de l'un vers de multiple... »43. Ces rituels 
d'exposition aux arts vivants participent à la construction de la personne non seulement 
comme ouverture culturelle mais aussi comme possibilité de créer du lien avec les autres et 
avec le monde. Ils ont alors une fonction de socialisation et d'intégration. 
 

Pour les danseurs, se mettre en scène constitue ce qu'on pourrait appeler un rituel de 
passage pour faire advenir la danse. 
 

Quant aux chorégraphes contemporains, ils installent souvent des dispositifs de 
déconstruction des formes attendues, générant des images bizarres et s'attachant à mettre 
en scène l'envers des corporéités. Des processus de ritualisation sont repérables quand il 
est fait usage du principe de répétition des gestes. La pièce d'Olivier Dubois « Révolution » 
est, à ce sujet, remarquable. 
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 BOURDIEU Pierre, « Les rites comme actes d'institution », in Actes de la recherches en sciences 
sociales, Vol. 43, 1982, pp. 58-63. 
40

 GOFFMAN Erving, Les rituels d'interactions, Paris, Ed. de Minuit, 1974. 
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« Révolution », Olivier Dubois 

https://www.youtube.com/watch?v=hrdx26Zt8ko 

 
 
3- Autre espace de ritualisation où la danse est en jeu : le milieu scolaire 
 

Quels usages sont faits des rituels, par exemple, dans la leçon de danse contemporaine 
en milieu scolaire ? 

La forme scolaire définit des conditions particulières de transmission des savoirs fondées 
sur l'organisation de l'espace, du temps, la définition des rôles et des places de chacun, le 
contrôle de la parole et du geste, qui fondent l'ordre scolaire. Pour cela, tout y est fortement 
ritualisé, on y découpe le temps, on le mesure, on l'organise (Cf. L'emploi du temps). 

L'espace scolaire est aussi délimité et organisé : la place de chacun, les lieux 
autorisés/interdits dont l'occupation est régie par des règles strictes. Donc, pour construire 
l'ordre scolaire, différentes formes ritualisées sont mises en îuvre : des rites pédagogiques 
(d'accueil, d'appel, de prise en main), des rites de passages et d'institutions (la rentrée 
scolaire, les examens), des rites cycliques (les réunions parents/professeurs, les fêtes 
scolaires). 

On trouve également des rituels protodidactiques (de simples gestes comme frapper des 
mains, mettre un doigt sur la bouche, adopter une posture...) c'est-à-dire une forme 
rudimentaire de ritualisation souvent peu conscientisée par les enseignants, sur laquelle peut 
s'édifier la situation didactique. 

Une leçon de danse s'organise à partir de ces ritualités comme cadre d'action. Cette 
ritualisation permet d'apprendre le « métier d'élève » et participe à l'édification et au 
renforcement d'une culture dansée commune. Ces rituels vont avoir une portée symbolique 
en cela qu'ils marquent la distance entre deux mondes, celui du dehors et celui du dedans, 
entre l'enfant et l'élève danseur. Dans le cours de danse, l'enseignant instaure des règles 
d'échanges et d'interaction (écouter les autres, les regarder, suivre des consignes). En 
danse, nous avons pu remarquer que la règle ne contient jamais la totalité de ses conditions 
d'exécution44 et laisse une marge de jeu (non dit de la règle ou l'implicite) pour agir et créer 
sa réponse motrice. En cela, les rituels dans la leçon de danse ne sont pas totalement 
superposables à ceux qui officient dans les formes scolaires traditionnelles. 

On pourrait écrire que dans cette rencontre entre « monde scolaire » et « monde de 
l'art », les conventions artistiques interfèrent avec l'ordre scolaire. Si on prend l'exemple du 
lieu spécifique d'enseignement de la danse, à quoi ressemble une salle de danse dans un 
établissement scolaire ? On peut considérer que, dans cet espace, se donne à voir une 
hybridation entre travail et activité ludique : danser s'apparente au plaisir d'imaginer, à la 
fantaisie voire à la transgression. Les comportements observés ne suivent plus totalement la 
règle « du silence et de l'immobilité ». Outre l'engagement moteur attendu, la parole 
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s'échange entre les élèves, les rires aussi, ce qui déconstruit les frontières symboliques 
entre jeu et travail. 

D'autre part, on peut y repérer des rituels liés à la présentation de soi et la mise en tenue 
du corps : en danse contemporaine, le « protocole » veut que l'on soit pieds nus, débarrassé 
des vêtements de la vie quotidienne pour revêtir une tenue souple, confortable. De plus, 
cette salle « ordinaire », en recevant les productions chorégraphiques des élèves, se 
transforme en scène, ce qui renvoie aux codes scénographiques du théâtre et à une certaine 
« sacralisation » de cet espace : on y pratique l'usage de la scène et des coulisses, on 
apprend un vocabulaire spécifique (côté cour/côté jardin), on adresse sa prestation à une 
salle ou à un public (souvent représenté par les élèves de la classe).  
 

 
 

De manière plus générale, on participe à un rite d'initiation pour apprendre à bien se 
comporter avec les choses de l'art : être respectueux quand les autres se présentent, rester 
immobiles, silencieux pendant leurs prestations, toutes attitudes qui domestiquent et 
construisent le « savoir être spectateur ». 

L'ensemble de ces éléments témoignent des interférences entre conventions dansées et 
conventions scolaires. 
 
 
4- Le « métier » de spectateur ou faire l'expérience de l'îuvre 
 

Le terme de « métier » est employé dans sa référence générale à un processus 
d'apprentissage par le spectacle qui nous modèle en tant que personne et groupe social. Il 
ne s'agit pas ici de faire l'analyse de catégories professionnelles spécifiques dont les 
discours et les jugements font autorité pour déterminer ce qui est de l'art ou ce qui n'en est 
pas (je pense en particulier aux critiques d'art ou aux journalistes). Celui qui nous intéresse 
est le récepteur (lambda) du spectacle chorégraphique, c'est-à-dire le public, ceux et celles 
qui vont faire l'expérience de l'îuvre en regardant et ce qui se passe sur scène (en termes 
de sens ou de non sens) et ce qui se passe en soi (en termes de sensations). 

Or, pour entrer dans la position de spectateur, il faut d'abord se rappeler que nous avons 
été socialisés dans un espace culturel particulier, que nous sommes tributaires d'un certain 
nombre de conventions et de formatages. Se rappeler également que le regard est normatif45 
et cherche à re-voir ce qu'il connaît, à retrouver du même ou à rechercher ce que nous 
attendons, ce qui est plus rassurant. Mais, nous rappelle Georges Braque, « l'art est fait pour 
troubler »46, pas pour rassurer. Donc être spectateur, c'est accepter d'être bousculé, dérangé 
dans ses attentes et ses habitudes. De la même façon, Umberto Eco47 pense que toute 
îuvre litt®raire est l'objet d'une lecture active, imaginative et ouverte par le lecteur qui 
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participe de sa re-création. C'est également ce qu'affirme la phrase célèbre de Marcel 
Duchamp : « C'est le regardeur qui fait lôîuvre »48. 

En danse contemporaine, les chorégraphes inventent des corps en mouvement en dehors 
des modèles existants, dérangent les interfaces entre intime et public, caché et montré. Dès 
lors, comment penser les représentations dansées comme des territoires paradoxaux à la 
fois de formatage corporel mais aussi d'échappées hors normes où se jouent d'autres visons 
du monde ? Le spectacle de danse (ou de tout ce qui touche les arts du vivant) se présente 
comme une cérémonie fortement ritualisée49 et on s'arrêtera sur trois éléments qui relèvent 
(entre autres) de cette ritualisation : la déconstruction du réel, l'esthétisation de l'ordinaire et 
l'épreuve du miroir. 
 

Entrer dans une salle de spectacle, c'est participer à ce qu'Erving Goffman50 appelle « des 
arrangements de visibilités ritualisés ». Outre deux territoires clairement repérables, celui de 
la scène et celui de la salle, la règle veut que le public soit immobile, silencieux, attentif, 
tandis que les danseurs se livrent au regard collectif et focalisé de l'audience. En cela, ces 
rites d'interactions spectateurs-acteurs s'organisent à partir d'un ensemble de conventions 
sociales (le public disparaît dans l'obscurité tandis que les danseurs sur scène sont 
surexposés). 

Sur scène, la mise en espace constitue une possible déconstruction du réel puisque se 
juxtaposent ou se condensent en un même lieu, comme dans un patchwork, des éléments 
disparates de notre environnement quotidien (les pièces d'Alain Platel sont particulièrement 
exemplaires de cette déconstruction des repères spatiaux sur scène, propulsant le 
spectateur dans un pays-utopie, un lieu d'indétermination entre microcosme et 
macrocosme). Par ce regard dépaysé, par cette errance, chaque spectateur tente de créer 
sa cohérence, reconstruit un univers ou son propre spectacle. 
 

 
« Gardenia », Alain Platel 

https://www.youtube.com/watch?v=xZ_WcTkUhDU 

 
Autre déconstruction, celle qui interroge les valeurs d'ordre de nos sociétés : de nombreux 

chorégraphes installent un va et vient entre l'ordre et le désordre, donnant à voir, pour le dire 
avec Nietzsche51, la dualité de l'apollinien et du dionysiaque où les corps pliés/dépliés des 
danseurs symbolisent la vulnérabilité humaine (Cf. les pièces de Maguy Marin ou de Pina 
Bausch). 
 

L'esthétisation (au sens « d'aïsthésis » c'est-à-dire sensible) de l'ordinaire est pour le 
spectateur faire l'expérience d'un sentir en commun, une sorte de rituel de passage où on se 
reconnaît (même de manière fugitive) dans les corps mis en scène, dans des énergies 
cachées, dans des forces organiques qui nous traversent tous. Au delà des codes, 
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s'exposent tous les possibles du corps en mouvement, des sensations nouvelles sont 
explorées, des jeux avec la pesanteur, le sol, le corps de l'autre. En cela, la danse 
contemporaine comme le souligne Josef Nadj52 « rend visible, l'invisible » et témoigne de 
« l'insoutenable » fragilité de l'être. 
 

 
« Entracte », Josef Nadj (Photo Sèverine Charrier) 

 
Dernière pièce rapidement brossée de la ritualisation dans le spectacle de danses 

contemporaines, c'est l'épreuve du miroir. Une des fonctions de la danse contemporaine est 
de tendre un miroir au public : elle révèle les faces multiples de notre humanité, de notre 
« être ensemble ». Dans ce face à face, le spectateur est obligé de s'interroger sur ce qu'il 
est, ce qu'il cherche, ce qu'il veut être, à sauter (ou pas) dans le miroir tendu. 

Que disent ces discours chorégraphiques de la vie, des êtres, de nous ? 
Dans ces représentations scéniques contemporaines, par corporéités interposées, se 

diffusent du trouble, du reflet (parfois à l'envers), de la duplicité, de l'étrangeté, du bricolage 
identitaire. Dès lors, l'occasion à saisir pour le spectateur qui fait l'expérience de ce 
« déplacement » est peut être de partager cette expérience, d'ouvrir un espace critique pour 
requestionner ce qui résiste quand les corps sont enjeux. 
 
 
En guise de conclusioné 
 
é on peut avancer que les spectacles de danses contemporaines sont à la fois des 

rituels de déplacement du réel vers un imaginaire, des rituels d'interactions sociales et des 
rituels symboliques de lectures polysémiques où les valeurs peuvent s'inverser. Ces rituels 
accompagnent notre sensibilité de spectateur et je rejoindrai, par la synthèse qu'il offre, le 
propos de Jean-Marc Lachaud53 quant à la spécificité de la cérémonie offerte par une pièce 
du chorégraphe flamand Jan Fabre : « par la complexité d'un sens qui se plie/se replie/se 
déplie/ qui se dérobe, qui est toujours [...] à refonder, nous sommes conviés à un rite [...] ». 

Les spectacles de danse contemporaine sont des figures de nos rites profanes où se 
jouent la répétition d'une mise en scène des corps mais également des rituels de 
« passage », au sens proposé par Arnold Van Gennep54, entre réalité et imaginaire, entre 
moi et l'autre ; et ces formes symboliques transforment, transportent et mettent en 
mouvement (ce qui correspond au sens initial du mot « émotion »). 
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« La figure du cercle : entre reproduction et invention » 
 

Communication fournie par Hélène Brunaux 
 
Résumé 
A travers cette communication, je vais m'intéresser à la figure du cercle, récurrente dans 
l'histoire de la danse et heuristique car toutes les évolutions s'y font à vue, ce qui nécessite 
une capacité de mobilisation totale du corps chez les danseurs. 
Le cercle est aussi un dispositif souvent utilisé dans l'enseignement de la danse car il permet 
de développer plusieurs logiques d'apprentissage en fonction des ressources que 
l'enseignant souhaite activer chez les élèves. Par exemple, il dynamise des modes 
d'apprentissage comme la reproduction, la répétition, la transmission orale et physique, c'est-
à-dire qui sollicitent des schèmes d'action mis en mémoire dans un « contexte 
dispositionnel ». 
Le cercle est aussi un dispositif qui peut rendre les situations instables en favorisant 
l'imprévisible et la disponibilité chez les danseurs. Dans ce sens, il se transforme en 
« contexte de résolution de problème » propice à des combinatoires de ressources. 
Le cercle est ainsi un « haut lieu » de transmission de gestes dansés car, en fonction des 
modes de traitement situationnel, il est espace de reproduction ou espace d'invention. 
 
La conférence est interactive dans la mesure elle permet aux stagiaires, à partir de situations 
proposées à la suite par Joce Caumeil et Eve Comandé, d'expérimenter différentes façons 
de « faire cercle » et de se questionner sur leur propre procédure dans l'apprentissage de la 
danse. 
 
 
Introduction 
 

Ma thèse55 de sociologie sur les usages de l'espace en danse contemporaine m'a 
conduite à analyser les comportements des acteurs dans des contextes allant des arts de la 
rue... aux performances dansées, en passant par les danses urbaines... 
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Je me suis donc intéressée aux processus de spatialisation des acteurs de la danse 
(danseurs, chorégraphes, médiateurs, acteurs institutionnels). J'ai pu montrer que les 
acteurs présents dans l'espace de danse ne ressentaient pas les mêmes enjeux 
situationnels et que cela influençait leur manière de saisir, d'appréhender les dispositifs 
spatiaux, d'agencer les procédés d'écriture motrice. 

L'intérêt par rapport à la thématique du stage « Rites, codes et rituels en danse : quelles 
clés pour l'éducation artistique et culturelle ? » est de relier la manière dont les codes 
sociaux, les rituels sont incorporés par les danseurs (et les spectateurs) avec leur façon de 
se comporter dans les dispositifs spatiaux. Je me suis donc intéressée à la figure du cercle, 
récurrente dans l'histoire de la danse et heuristique car toutes les évolutions s'y font à vue, 
ce qui nécessite une capacité de mobilisation totale du corps chez les danseurs. 

Mais avant de développer quelques axes de réflexions autour de cette figure, je souhaite 
aussi vous proposer une autre façon de partager les connaissances. Cette courte 
intervention est aussi l'occasion d'interroger notre manière de transmettre (face aux élèves, 
aux étudiants...) et d'encoder les informations : la carte mentale. 

 J'ai commencé à élaborer une carte mentale autour de la figure du cercle, support de 
l'intervention, plutôt que d'avoir un développement de propos linéaire et plus conforme aux 
formes de communication orales usuelles (cours magistraux, support power point...). 
 
Enseigner avec des cartes mentales 
 

 
 
La méthode des cartes mentales (ou mindmap, ou carte heuristique) est une méthode 

inventée par Tony Buzan, journaliste et spécialiste dans le fonctionnement du cerveau et ses 
utilisations en apprentissage (recherches dans de nombreux domaines : neurophysiologie, 
sémantique, neurolinguistique, théorie de l'information...). Sa méthode « Mindmap », créée 
en 1971, sôest développée et sôest transmise surtout dans les pays anglo-saxons et depuis 
quelques années en Europe.  

Outre les avantages généraux des cartes mentales, on peut les utiliser pour prendre des 
notes, et/ou résumer un cours, rechercher des idées, faire des comptes rendus de réunion, 
préparer un projet... 




