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“Ainsi s’élabore le faire de la danse : à travers mille résonnances éparses qu’un
projet diffus peut faire “prendre” ça et là, sans limite et sans loi, comme autant de
conglomérats de consciences et d’imaginaires” 6.
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“Chaque fois que le sujet est confronté à l’expression de soi, il donne prise à ce
qui, en lui, est de l’ordre de l’altérité. Peut-être n’y a-t-il de travail psychique dans
la création qu’au travers des opérations de transformation du noyau primaire
d’étrangeté qui habite le sujet” 7





Il confronte le danseur à ses ressources personnelles, à sa capacité à les
échanger. Instant incontournable pour mettre à ce jour ce qui oriente et mobilise
l’énergie créatrice, ce qui fait sens.
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“On part de gestes simples, comme les grands pliés, sans pour autant imiter le
classique. La lenteur nous guide, la répétition aussi. Ainsi ce geste repris à l’infini
nous pose-t-il des problèmes complexes d’équilibre. On ne sait pas combien de
temps cela peut durer...” 23.

L’atelier devient un lieu d’exploration, d’échange de matériaux au service de la
création. Danser, une acculturation positive.
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“J’y vois de plus en plus clair dans ce labyrinthe. Un élément, une idée gestuelle,
ou bien une situation, devient en quelques heures de répétitions une scène
chorégraphique ...Une scène doit grandir et se développer de l’intérieur. Après
avoir créé une scène, il importe de revenir à cette réalité chorégraphique le
lendemain pour voir quels bourgeons, puis le surlendemain quelles branches,
puis le troisième jour quels troncs vont surgir de cette première pousse. Il faut
éviter de coller et d’additionner. Il faut donner naissance en dehors de cette
scène à une autre entité, une autre cellule, un autre élément ...” 30.

“Sa mort (celle de BAGOUET) m’a conduit à reprendre un chemin plus
formel...J’ai fait le projet d’une pièce où chaque tournant puisse faire appel à lui.
Comme Truffaut, qui, quand il butait sur quelque chose, faisait appel à Hitchcock
... “Désert d’Amour” c’est le titre d’un poème de Rimbault ... L’homonymie avec la
Symphonie de Haydn a achevé de me décider ... Il s’agit d’un spectacle d’une
heure en cinq sections ...” 31



Le traitement didactique s’élabore à partir des valeurs éducatives qui structurent
les formes de danses proposées en un ensemble de savoirs à transmettre.





Le corps de l’enseignament est la première trace d’une danse possible





L’élève est un être de culture qui, par les apprentissages qu’il réalise, renforce ou
non ses accords implicites avec les modes de pensée de la culture. Ainsi
apprendre à danser équivaut à danser pour apprendre.



45

“Je ne peux pas supporter l’idée que notre marge de manoeuvre artistique se
limite à rester en l’état ... J’ai besoin de changer de cap, d’orientation, de prendre
de nouveaux risques. Changer, plutôt que rester dans une modernité convenue,
équivaut pour moi à vivre” 45 .
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“Qu’est ce qui fait que quelque chose est beau ? ... Pour moi, la clé de la beauté ,
c’est la lisibilité, une qualité qui permet au beau de pénétrer dans l’oeil de
l’observateur ... La danse est une forme de communication à laquelle incombe
une responsabilité” 46 .
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“Le matériau ...Un mouvement, quel qu’il soit, effectué par n’importe quelle partie
du corps comporte trois composantes : espace, temps énergie. C’est à dire que le
mouvement se déploie, possède un certain contour dans l’espace; que pour ce
faire, il prend un certain temps, que pour ce faire, il emploie une certaine somme
d’énergie. Ces trois facteurs sont interdépendants et susceptibles de
combinaisons infinies. Ce n’est qu’à des fins d’analyse qu’il est possible de les
examiner isolément. De fait, ils sont indissociables”47 .



Les textes officiels de l’éducation physique et sportive pose la problématique de
l’enseignement de la danse dès les années 1950





L’enseignante et son cycle d’enseignement confrontés à la dynamique des
apprentissages témoignent d’une didactique de la danse en acte.





Le modèle de « pratiquant culturé », source de notre investigation est envisagé
comme un système possédant une dynamique propre.



Les écrits constitués deviennent des assemblages de mots signifiants qui sont
répertoriés en autant d’unités d’enregistrement.





“Soir et matin, je me promène dans mon corps, suivant un point mobile depuis la
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tête jusqu’aux pieds, comme si l’on était intérieurement traversé par un fil
électrique. Il y a quelque chose de magique : sentir que tout ce corps n’a pas
besoin de moi pour exister. Je pense à ce double rapport à soi et au monde
extérieur, de cet équilibre contradictoire peut procéder un spectacle. “L’Avec-les
autres” se construit “51.

“Qu’est ce que je garde de toute mon expérience personnelle de danse ? Il faut
dépasser tout ce qui est technique, peut-être parce que j’en ai mangé beaucoup ?
Tu te détaches, et c’est ça qui est important. C’est BAGOUET qui m’a le plus
apporté ... Le bagage technique, c’est plus facile de dire que j’en ai pas besoin
quand on l’a, que l’inverse. ça permet un détachement ... En EPS, tout est codifié.
En danse c’est toi qui invente les codes. La création ouvre la possibilité de
trouver des contenus. Le champ est libre. Si tu ne parles pas de technique, c’est
tout ouvert ! C’est le démarrage qui est important. C’est une phase toujours
difficile. Si on réussit bien son entrée, ça va être logique, et ça va bien
s’enchaîner. Pour certains enfants, il faut rentrer par la technique, et leur
imposer. Avec d’autres, il faut leur faire découvrir. Je rentre souvent de la même
façon, avec des élèves turbulents. Je rentre par la rythmique ... Ce qui manque le
plus, c’est les images, les représentations de la danse. Mon collègue dit qu’il se
sent libéré quand il a fait le clown avec ses élèves. Il a cassé son image et fait
comprendre que lui aussi s’investit dans quelque chose ... Danser c’est un
rapport au corps particulier, c’est sortir de sa gestuelle quotidienne, aller dans un
même sens d’esthétisme avec les autres, pas seul. Mais tout ça, ce sont des
obstacles à l’enseignement. Pour moi, danser c’est s’exprimer, inventer, et aussi
plus largement se montrer, plutôt que de réaliser un spectacle.”
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“ Conscience de l’importance de l’écriture du mouvement qui fonde et spécifie le
métier de chorégraphe auquel on accède. Vouloir couper le cordon encore une
fois et, en même temps, reconnaître et accepter les filiations ... nous sommes les
fils de quelqu’un, d’une pensée, d’un mouvement ... C’est l’héritage du doute lié à
la recherche en train de se faire et aux questions en train de naître, et non
l’héritage d’une certitude dogmatique rassurante” 54.
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“De notre point de vue, c’est en nous inscrivant dans une option culturaliste de
l’EPS, dont la perspective serait de faire de nos élèves des citoyens sportifs, des
pratiquants cultivés, que les visées d’enseignement et celles d’éducation peuvent
se rejoindre” 56.
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“La où Bourdieu, dans sa théorisation de l’habitus, prête au corps la capacité à
incorporer inconsciemment des donnés culturelles essentielles, Certeau imagine
des déambulations du corps comme formulation active d’une résistance et d’un
désir” 59.
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“La colonne vertébrale est l’instrument fabuleux que la nature a mis au service
des créatures, au cours de leur développement, pour relier entre elles les
différentes parties du corps. En faisant se dresser cette colonne vertébrale de la
situation horizontale à la verticale, l’homme a fait plus ; il a établi à travers son
corps un passage entre la terre et le ciel. Le diaphragme, notre coeur en second,
sépare les sensations des émotions, comme un écran entre elles. Mais il peut être
aussi un lien” 63 .



La catégorie 1 exprime une motricité qui produit du mouvement ou des formes, et
met en valeur le corps et ses contours.

La catégorie 2 rend compte d’une motricité efficiente qui se mesure par le
contrôle d’une mécanique dont l’ensemble des rouages est coordonné et adapté
aux situations évocatrices.



La catégorie 3 illustre une motricité morphocinétique dans ses processus
d’élaboration de mouvements expressifs, grâce à une combinatoire de matériaux.



La catégorie 4 refléte une approche de la motricité à travers l’ensemble de ses
techniques, qui exprime une maîtrise des codes corporels variables selon les
styles de danse.
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“L’apprentissage aboutit lorsque le danseur arrive à faire correspondre les
mouvements du corps à ses sensations pures. Double processus d’abstraction :
des sensations, et des mouvements du corps. Il n’y a plus (théoriquement) de
possibilité d’images déformées et subjectivées du corps, puisqu’il existe
maintenant une correspondance terme à terme entre les unités d’intensité du
corps-mouvement et les unités ou segments du mouvement du corps” 70.



La catégorie 1 repose sur les ressources informationnelles que sont l’oreille,
l’oeil et la peau. Nous les étudions dans un ordre qui correspond à celui des
pratiques communes de la danse et de l’histoire de ces pratiques.







la catégorie 2 représente la sensibilité affective. L’activité perceptrice consciente
s’ouvre aux émotions qui, comme une boucle, réactivent des sensations
corporelles.

La catégorie 3 est la sensibilité intuitive et l’image-sensation. Elle ouvre l’accés
aux images et au symbolique.



La catégorie 4 rend compte de la sensibilité aux objets, à l’environnement et
approche la dimension de la contemplation esthétique.



“Par interaction, on entend à peu près l’influence réciproque que les partenaires
exercent sur leurs actions respectives lorsqu’ils sont en présence physique
immédiate les uns des autres”.



La catégorie 1 envisage la danse comme une activité sociale qui permet à chaque
individu de vivre le groupe.





La catégorie 3 refléte l’identité de genre. Dans la construction identitaire, les
notions de féminité et de masculinité nous apparaissent fondamentales. La
pratique de la dans les interroge de manière originale.



la catégorie 4 ou être danseur ! Par la dans les individus entrent dans une activité
sociale qui distribue des rôles particuliers à observer.



La catégorie 5 indique la possibilité de singulariser sa manière d’être avec les
autres à travers un style choisi.
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“Il y a toujours deux courants, deux cercles de tensions qui s’attirent
magnétiquement, s’embrasent et oscillent ensemble jusqu’à ce que,
complètement accordés, ils se pénètrent. D’une part, l’attente créatrice qui
évoque l’image, de l’autre, la volonté d’agir, exaltée jusqu’à l’obsession, cette
volonté qui prendra possession de l’image et transformera sa matière encore
évanescente en une substance malléable, afin de lui donner sa forme finale dans
le creuset de la composition ...” 100



La catégorie 1 représente l’activité intentionnelle du danseur. Au point de départ
de toute action, le sujet se donne un but plus ou moins conscient, qui organise
toute l’activité de contrôle moteur.



la catégorie 2 permet d’envisager l’activité comme un ensemble de
connaissances, d’objets culturels a partager et faisant partie du patrimoine.
Danser alors élargit les connaissances.



La catégorie 3 reflète la pensée logique, scientifique, celle de la rationalité.
Danser structure notre monde.



La catégorie 4 indique une appréciation en images du monde et des objets. La
danse imagine le monde.





La catégorie 5 renvoie à la gestion autonome des apprentissages, au projet
technique. Danser favorise le processus « apprendre à apprendre ».



La catégorie 1 exprime l’hédonisme. Danser pour le bien-être, Danser pour
s’épanouir !



La catégorie 2 indique les valeurs sociales fondatrices. Danser pour se
sociabiliser !



La catégorie 3 repose sur les valeurs artistiques. Danser pour communiquer une
oeuvre !





Hypothèse 1 : la modèle est vivant et dynamique s’il est équilibré et cohérent.

Hypothèse 2 : le modèle est ouvert s’il comporte un grand éventail de catégories.
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“Dernières émotions avant la fin” . Juin 1994. On a peur de revenir en arrière,
d’être rattrapés par nos autres chorégraphies. Cette peur est excessive. Nous
savons que cette pièce est différente, sans être pour autant étrangère à ce que
nous avons déjà crée. Le stress s’apaise. On décide de travailler sans se juger.
Sans renier le passé, on ressent pour la première fois la difficulté d’imaginer de
façon neuve ... On se sent en vie...” Joëlle BOUVIER / Régis OBADIA121











“Le corps est le premier lieu où la main de l’adulte marque l’ensfant, il est le
premier espace où s’imposent les limites sociales et psychologiques données à
sa conduite, il est l’emblème où la culture vient inscrire ses signes comme autant
de blasons ..” (Vigarello 1978.)



L’éducation physique et sportive change de tutelle en 1981 et de programme en
1985.





Les textes incitent à promouvoir une véritable éducation de la personne qui
s’appuie sur les ressources des élèves dans une perspective de progrès.





La danse scolaire est une danse créative et artistique où l’expression de soie te la
communication réfèrent à l’esthétique de la danse contemporaine.

Le modèle de « pratiquant culturé »privilègie deux éléments : l’intelligibilité et la
motricité, articulés autour d’une valeur dominante, l’expression.





Le danseur de l’UNSS est un modèle d’experts et s’exprime dans le cadre d’une
activité volontaire et sélective.







La revue EPS rend compte de l’effervescence culturelle par le nombre important
d’articles sur la danse. Elle est le reflet des influences et des interrogations
concernant le choix des contenus de formation.





Merce CUNNINGHAM est un chorégraphe dont les innovations font référence. Il
propose des créations qui interrogent, sans précédent, la communication
artistique.







La réalité culturelle française reste éclectique. Les courants abstraits,
expressionnistes, les courants issus de la danse libre, ceux de la danse
classique, s’expriment et se mélangent.



Les lois que l’enseignement soulèvent les rapports douloureux entre art et
pédagogie, entre danse et sport,





Les valeurs : dilemme entre expression de soi et expression artistique.





La motricité : une création de mouvements dont les qualités plastiques se
fondent sur un agencement original et personnel des « matériaux » de la danse.



La sensibilité à l’école s’appuie sur la musique et séloigne de la sensibilité
recherchée et engagée dans les pratiques artistiques.



La sociabilité : une recherche d’individualisation et de personnalisation de
l’expression fait disparaître l’originalité des relations sociales en danse.



L’intelligibilité des danses s’élabore à partir des intentions et des connaissances.

Le modèle « prztiquant culturé » proposé par les textes officiels de 1985 est une
composition issue d’une double influence.



“L’école ne peut ignorer les aspects contextuels de la culture, mais elle doit
toujours aussi s’efforcer de mettre l’accent sur ce qu’il y a de plus général, de
plus constant, de plus incontestable et par la même de moins culturel au sens
sociologique du terme dans les manifestation de la culture humaine” Forquin.
1989.





Elles évoluent clairement d’une activité considérée sans enjeux éducatifs et
interdite, vers une pratique à valeur artistique.





Elle évolue positivement du point de vue quantitif, et la mise en jeu des
composantes du mouvement incite à une motricité expressive.



Elle évolue dans les derniers modèles vers des registres plus ouverts. Le rapport
musique-mouvement est l’’lément de continuité.





Elle est peu présente dans les modèles. Seuls ceux de 1996, évoquent
l’importance des différents rôles.



Elle est un élément qui se modifie selon les modèles et qui semble décider des
singularités.





Les modèles sont peu équilibrés. Il existe toujours un ou deux éléments
organisateurs de l’ensemble.







Les valeurs se tranforment et modifient les cohérences. Les articulations des
éléments ne ressemblent pas.







Est il possible de mettre à jour un modèle évolutif de « pratiquant culturé » au
collège ?

















“Le maître s’engage dans une politique du savoir, qui oppose à toute image
dogmatique de son art l’urgence pressante d’une manière de faire dissidente,
marginale, pour résister au présent et inventer de nouvelles possibilités de vie et
de mouvement.. La mise en jeu de son corps, de son savoir, de tout ce qu’il est
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ou a pu être le plonge dans l’errance. Il navigue entre ataraxie et inquiétude”156 .





“Seule l’analyse de soi, de sa propre culture, de ses réactions, de ses pratiques
peut conduire à prendre conscience et à fonctionner différemment en classe,
dans la vie quotidienne”. Perrenoud 1995.







« C’est un modèle de « pratiquant culturé » singulier.



Le groupe est homogène. Les différents modèles éclairent des donctionnements
où les relations entre vécu personnel et vécu professionnel sont discordantes.
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Les enseignants E- sont cependant tous singuliers dans leur approche des
problèmes qu’ils rencontrent.





Les modèles des enseignants E- reflètent l’influence des textes officiels de 59 et
67 pour les valeurs, et ceux de 85 pour la préférence accordée à l’intelligibilité.

L’analyse des mots récurrents du groupe E- laisse apparaître une grande
uniformité et un jeude langage assez pauvre.



Un modèle relativement équilibré et ouvert aux catégories. Le refus
d’enseignement se comprend par les contradictions antagonistes entre les
valeurs et les éléments du modèle.





Il enseigne cette activité de manière volontariste, pour le complément qu’elle
apporte dans la formation physique générale.



« B » est un modèle de « pratiquant culturé » singulier.





Il aparaîque la danse est une enseignement indispensable à la formation
complète de l’élève.







Les enseignants E sont des modèles singuliers concernant la sensibilité et la
sociabilité qui sont les maillons faibles en général.



Les modèles des enseignants sont influencés par les textes officiels de 1967 et
1985 qu’ils complètent par leurs expériences pédagogiques.

Les mots récurrents utilisés mettent en avant le corps et ses émotions, ainsi que
les problèmes d’évaluation.



Il élabore à partir des valeurs d’expression et accorde une place privilégiée à
l’intelligibilité.





Elle enseigne la danse en dehors des programmes d’enseignement, dans le cadre
de l’UNSS.



« K » est un modèle de « pratiquant culturé » activiste.



Le groupe est homogène si nous considérons le plaisir et la passion pour la
danse.







Les modèles font apparaître aussi des singularités dues aux différentes époques
de formation et à la recherche du plaisir.



Les modèles des enseignants s’insèrent avec cohérence dans les nouveaux
programmes depuis 1996. La référence à la pratique artistique est forte.



Les mots récurrents des enseignants E+ révèlent une connaissance de la
^pratique artistique.

Il montre un équilibre des éléments à partir de la motricité et de l’intelligibilité.





“Ce n’est pas un des moindres paradoxes de la masification du système scolaire
que d’avoir fait ainsi de la classe, par un jeu de mécanismes subtils, un lieu
intime où chaque enseignant doit inventer chaque jour son propre texte et ne
peut plus se contenter de jouer le rôle social qui lui a été affecté” MEIRIEU. 1995.





Les différents modèles E-, E, E+, n’accordent pas la même importance aux trois
éléments : intelligibilité, sociabilité et motricité.



La dynamique des différents modèles repose sur les cohérences et non
forcémment sur les maîtrise isolées des éléments.





La dynamique des modèles est moindre si celui-ci n’articule pas de façon
discursive les pôles et les valeurs. Ces derniers sont juxtaposés.

Les modèles disjoints sont non discursifs, ils juxtaposent les quatre éléments
sans mise en synergie ou ils révèlent des contradictions antagonistes.



La comparaison de chaque élément du modèle dans les trois groupes
d’enseignants montre les influences des connaissances et des savoirs issus des
pratiques culturelles.









Les modèles enseignants intègrent les modèles des instructions officielles selon
leur niveau d’expertise. Les experts sont en adéquation avec leur temps. Les non
experts sont plus conservateurs.



Les démarches pédagogiques occupent une place d’autant plus importante dans
les discours que le niveau d’expertise est moindre.
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“La situation d’apprentissage ne prend du sens pour celui qui apprend qu’à la
condition de correspondre à un dessein qu’il ambitionne d’atteindre”161 . “Chaque
être est doté d’une série d’identités, ou pourvu de repères plus ou moins stables,
qu’il active successivement ou simultanément selon les contextes... L’identité est
une histoire personnelle, elle-même liée à des capacités variables
d’intériorisation ou de refus des normes inculquées. Socialement, l’individu ne
cesse d’affronter une pléiade d’interlocuteurs, dotés eux-mêmes chacun
d’identités plurielles. Configurations à géométrie variable ou à éclipse, l’identité
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se définit toujours à partir de relations et d’interactions multiples”. 162 “Pas plus
qu’hériter n’est recevoir (mais trier, réactiver, refondre), transmettre n’est
transférer (une chose d’un point à un autre). C’est réinventer, donc altérer.
Pourquoi ? Parce que l’information transmise n’est pas indépendante de son
double médium, technique et organique, et plus encore du second que du
premier.... La transmission d’un contenu de sens l’incorpore en fait à son
véhicule, lequel le soumet à sa loi” 163 .



“La vie au sein d’une culture consiste en une interaction entre plusieurs
interprétations du monde : celles que chacun déduit de sa propre expérience, et
celles qui lui sont transmises par l’emprise institutionnelle. Aucun livre de
recettes, aucun recueil de formules toutes faites ne peut en rendre compte : toute
culture contient à la fois les intérêts institutionnels et individuels.” Jérôme
BRUNER. (1996).



La connaissance, pour l’enseignant des habitudes culturelles des élèves, permet
d’appréhender leur devenir immédiat, celui de futurs danseurs scolaires.



La classe est homogène lorsque nous mesurons la place de la danse dans leur
vie quotidienne



Les valeurs attribuées à la danse témoignent aussi d’une certaine homogénéité :
danser fait référence à une musique.



Les élèves expriment des attentes en faveur de la sensibilité et de l’intelligibilité
et donnent une première image homogène de « pratiquant culturé ».



La classe peut être envisagée non pas avec des dominantes, mais avec ses
particularités.



Une « pratiquante culturée », modelée par une histoire et un parcours personnel,
qui favorise des choix pédagogiques singuliers.





L’enseignante élabore son cycle dd’enseignement à partir d’une situation
pédagogique de référence qui reflète ses choix pédagogiques.



La comparaison entre le modèle de « pratiquant culturé » de l’enseignante et
celui qui sous-tend celui de la situation référrence, rend compte d’une première
accomodation culturelle.



L’enseignante s’appuie sur les attendus institutionnels concernant la dans en
6ème, pour créer ses propres objectifs.



“La nécessité de l’éducation est alors celle de la nécessité d’introduire les
enfants nouveaux venus à un monde qui leur pré-existe, à une culture qui les
précède et qui les institue comme sujets humains,à même non seulement de
prendre place dans ce monde et cette culture, mais d’y apporter ou d’y
entreprendre du nouveau ...” Jean-Yves ROCHEX. (1998)





Elles sont les signes d’une culture en construction, les signes des premières
rencontres et échanges maîtr/élèves élaborés dans une pratique commune.



Les échanges culturels s’affinent grâce aux échanges verbaux et écrits qui
traduisent les perceptions des danses de la « SRI »







Le thème d’étude traduit la transposition didactique élaborée par l’enseignante.

L’enseignante sélectionne les objets culturels et les transforme en objets
d’enseignement. Les concepts d’originalité et de déformation sont une
illustration du traitement didactique.
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“Une motricité dont la finalité réside dans la production de formes appréciées en
elles-mêmes et pour elles-mêmes, qui préside aux relations de l’individu avec son
milieu social à des fins artistiques.” 168

L’enseignante choisit de favoriser la construction des espaces de relation
structurés, et des relations construites sur les contrastes.



L mise en dynamique du « pratiquant culturé » passe par des objectifs clairs.
Danser, c’est avoir des relations spécifiques avec ses partenaires .



La dynamique du modèle se construit grâce aux mises en activité des élèves, qui
facilitent un enrichissement des éléments sensibilité et sociabilité.



La dynamique du modèle s’exprime dans des situations d’apprentissage où
l’intelligibilité est toujours sollicitée.







Elle est l’expression d’une culture scolaire partagée et en même temps
différemment intégrée. Les appréciations des danses révèlent des modèles
singuliers.

Le groupe des filles donne à voir une danse dynamique, structurée
rythmiquement.



Le groupe des garçons produit une danse qui donne à voir des images. Les
danseurs sollicitent la perception visuelle et imageante des spectateurs.

Fouzia aime le mouvement rythmé. Elle utilise différentes parties du corps, et par
leur mise en jeu fait preuve d’humour.



Virginie aime le mouvement acrobatique. Les effets spectaculaires cherchent à
toucher le spectateur et élaborent autour de formes gymniques produitent avec
des partenaires.

Jérémie aime à lire et à produire des images et des mouvements avec des
partenaires.



Les descriptions des danses, incitent les élèves à transformer l’activité
sensorielle en langage afin de pouvoir partager les sensations.







Le cycle d’enseignement a favorisé certains apprentissages et transformé les
modèles antérieurs.





Le cycle d’enseignement n’a pas modifié certains aspects des modèles
préexistants. Qu’est ce que les élèves semblent avoir transformé ?



L’enseignante est le modèle culturel de référence en acte.



L’enseignante favorise les échanges des modèles dans la classe.
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“La transmission du mouvement de la danse est une expérience indéfinissable,
hasardeuse, irréaliste, utopiste, une expérience pour laquelle paradoxalement, il
ne faut rien laisser à l’indéfini, au hasard, pour laquelle il faut se coltiner à une
réalité” 178 “Ce raccourci saisissant qu’est le corps dansant, lieu de la génèse et
de l’aboutissemnt de l’oeuvre fut le sujet le plus dur mais aussi le plus fascinant
à dessiner. En évitant le piège des formes récurrentes et l’habitude des modelés
séduisants, je cherchais à respecter avec beaucoup d’attention les états
d’interprétation plutôt que la forme exacte d’un geste ou d’un enchaînement ... Si
la vision est finalement le premier mensonge sur le monde, que ces pages
déssinées puissent en être la douce conjuration”. BOSSATTI. PATRICK.
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“Marceline gambade. Elle se sent plus à l’aise ... La danseuse en profite pour
repasser tous les changements intervenus depuis le début. Non pas une journée
d’incertitudes, mais plutôt de rodage, de vérifications : tout un travail de
mécanique au cours duquel il s’agit de s’assurer de la solidité des joints, des
enchaînements, donc de l’ensemble ...” 179
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“L’utopique n’est pas au-delà du réel,, mais le tisse par l’activité permanente de
notre perception. Or l’Art n’est rien d’autre que l’exploitation maximale et radicale
de cette activité perceptive ... L’artiste est donc foncièrement et nécessairement
le vecteur utopique par excellence : celui qui, par son sentir et son mouvement,
déconstruit la réalité apparente de notre vie quotidienne pour mieux dévoiler le
mystère ... En ce sens, il est détenteur d’un pouvoir subversif qui ne peut
qu’entrer en conflit ou en concurrence avec le pouvoir institutionnel de
“l’establishment” 180 .

Les programmes sont une recomposition des modèles culturels de référence.



Cette recomposition va dans le sens d’une place importante donnée à la raison
sur le sensible.

Le « pratiquant culturé » est un modèle qui articule raison et sensibilité.

Le « pratiquant culturé » révèle aussi une sociabilité qui va au-delà du
spectaculaire.



Les experts favorisent le mouvement expressif en évitant d’aborder l’intimité de
la personne.

Le modèle du »pratiquant culturé » rend attentif aux quatre dimensions qui sont
les causes et conséquences de l’activité humaine.

Les modèles de l’institution scolaire comme ceux des enseignants se
ressemblent par leur défaillance vis-à-vis de la sensibilité.



Les choix didactiques opérés vont à contre-courant d’une formation
d’enseignants de danse, d’enseignants d’EPS.

L’entrée dans la danse s’effectue par l’activité sociale et non par l’activité
artistique.



Le modèle du »pratiquant culturé » cherche à donner une cohérence à l’activité
globale du corps dansant. Pas de savoir danser sans danser !

La transposition didactique diffère des autres disciplines d’enseignament. On ne
peut pas déduire un savoir danser d’un savoir.
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Le maître à danser ne montre pas des mouvements, il met en danse.

“L’art de la danse a ceci de particulièrement, de profondément fou, sorcier,
fascinant, qu’il n’existe que totalement mêlé, identifié, au corps d’un être humain”
186 .

Le modèle du «pratiquant culturé » se situe à la marge et promet les
ambivalences.



Le « pratiquant culturé » est un modèle qui désigne ses références culturelles et
qui sollicite l’engagement personnalisé.
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L’utilisation du langage pour partager l’expérience sensible est une difficulté que
l’école ne surmonte pas.

“Le reflet langagier, aussi poétique, descriptif ou ... elliptique soit-il, ne pourra
rendre compte de la totalité saisissable, et saillante, de la danse qui interpelle
d’autres facultés et dimension de l’humain : le sens kinesthésique, les
phénomènes vibratoires et ondulatoires du corps en mouvement et de sa saisie
visuelle par le spectateur, ou la sensibilité “prise à vif”. ” 188

“La danse est l’épreuve physique des mots ; et les mots indicibles sont l’épreuve
mentale de la danse. La frontière entre les mots et la danse, c’est donc
l’autre-écriture ; celle qu’une écriture produit à l’horizon qui lui échappe ... ...
C’est que l’écriture est aussi une danse et pas seulement de la pensée : une
texture dans l’espace des rencontres, des coïncidences, où, pour chacun, ses
deux corps se croisent - le corps de chair et le corps mémoire ; et l’écriture fait la
navette dans l’entre-deux, coupe des liens et en renoue, mêle et démêle les
couleurs, déploie et redonne vie au tissage de l’être.”189
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“La danse ne doit jamais cesser d’être un délassement intellectuel et son but



essentiel est d’exprimer en beauté, avec la plus grande sincérité, la gamme infinie
des sentiments humains. C’est l’esprit, l’âme qui doivent diriger le corps devenu
ainsi un instrument parfait, créateur d’harmonie à l’aide de la magie des lignes
pures et de la splendeur du rythme” (Présentation de la pièce donnée par Janine
SOLANE au championnat de la danse en 1929).







“... dérivée de la gymnastique de maintien, la gymnastique rythmique est l’étude
d’exercices corporels esthétiques sur place ou en déplacement, analytiques ou
complexes, rythmés en liaison avec des rythmes musicaux” (I.O 59). “Autre
chose est la danse, art du mouvement corporel ordonné en accord avec la
musique, son message et son esthétique et cherchant à exprimer ces deux
éléments”.























Quand on fait un mouvement, ce mouvement a un sang tout comme il a une
couleur et une peau ... Il existe une structure interne dans la forme des gestes qui
produit la forme désirée. Malgré vos conceptions très précises et correctes, il y a
en chaque individu une intégration qui n’est qu’à lui, et qui est unique. Il faut lui
donner l’occasion de faire se rencontrer son expérience et sa matière. “ Jérôme
ANDREWS. ( Conférence 1975.)
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“ L’oeuvre chorégraphique possède un élément déterminant de la définition
même de la danse comme art : l’actualisation d’une expérience de corps unique,
précipitation de temps et d’espace en rapport avec une perception témoin, et la
relation qui s’établit de corps à corps, dans une durée partagée. Cette
actualisation n’est pas seulement circonstancielle par rapport à l’oeuvre ; elle fait
partie de sa définition même, même si elle provoque une rupture dans le
continuum de son expérience, car elle fait surgir un tout autre état du matériau
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chorégraphique. L’état partitionnel lui-même contient en suspens toute la
poétique de la mise en acte spectaculaire” LOUPPE Laurence.242


























































































































































































































































































