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« La, la, la, la, la, la ; Ia, la, la, bis, la, la.
En cadence, s’il vous plait. La, la, la, la,

Editorial

Haussez la téte. Tournez la pointe du pied en dehors. La, la, la. Dressez

la jambe droite. La, la, la, ne rentrez
point tant les épaules... La, la, la, la, la.

votre corps. » Cet extrait de réplique sur un air de menuet de Lully, que
Moliére préte au Maitre a danser du Bourgeois gentilhomme, créé au
Chateau de Chambord en 1670 devant Louis XIV, roi et danseur émérite,
n’amorce-t-il pas une chorégraphie que pérennisera, pendant deux siécles,
le ballet classique dans la grice parfaite de ses mouvements et de ses atti-
tudes, illustré a travers les cours d’Europe, par le Frangais Marius Petitpa ?

Autour de 1900, une forme de révolution bouleversa tous les arts, peinture,
sculpture, musique, théatre, la danse, avec la venue a Paris d’Isadora
Duncan, Américaine rejetant les contraintes du ballet classique et prénant
la « danse libre », et I'arrivée, de la Russie, des ballets de Serge Diaghilev,
qui se vouait a la création contemporaine, avec de nouveaux compositeurs,
des peintres pour les décors et costumes et, comme maitre d’ceuvre, le
chorégraphe. Pour mémoire, son étoile, Nijinsky, créa le Prélude a Uapres-
midi d’un faune, sur la musique de Claude Debussy, et commande fut faite
a Stravinsky du Sacre du Printemps.

Forte de cet héritage, la danse n'a cessé depuis de se réinventer griace
aux génie des chorégraphes - parmi eux les Francais Maurice Béjart et
Roland Petit -, mais également de ses interprétes : le ballet de 'Opéra de
Paris, dirigé par Brigitte Lefévre pendant vingt ans, et les saisons choré-
graphiques du Théitre de la Ville demeurent une terre d’accueil pour les
grands novateurs du monde.

Aujourd’hui la danse ne cesse d’étendre son empire dans les arts du
spectacle. Nous souhaitons favoriser ici son approche.

Retrouvez l'intégralité du dossier thématique de la
Lettre de l'Académie des Beaux-Arts a l'adresse Internet :

www.academie-des-beaux-arts.fr/lettre/minisite_lettre73/index.html
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MUSEE MARMOTTAN

N \
Les
trois e

ableaux, sculptures, mobilier, accessoires, bijoux,
vétements et parures de cour matérialisent sous
nos yeux les destins extraordinaires d’Elisa (1777-
1820), princesse de Lucques, puis grande-duchesse de
Toscane, Pauline (1780-1825) épouse du prince romain
Camille Borghése et Caroline (1782-1839), mariée au géné-
ral Joachim Murat et qui régna avec lui sur Naples avec un
faste inégalé : trois femmes, trois personnalités différentes,
I'une primant par la beauté, les deux autres par I'énergie, le
charme et I'intelligence. Elles ont été les témoins privilégiés
et les actrices de leur époque. Leurs trois destins hors du
commun sont présentés pour la premiére fois, de leur genése
dans le Paris consulaire a leur régne italien sous 'Empire.

Autour de I’événement-charniére du sacre de Napoléon
renaissent a la fois I'intime, a travers leurs réles de méres et
d’épouses, comme lofficiel : leurs vies de princesses et reines
d’Italie, a la cour de Rome, Florence et Naples, qui feront
des trois sceurs des symboles de I'Europe en construction.

Cette exposition qui bénéficie de I’engouement de
nombreuses institutions, collections particuliéres et musées
prestigieux, voit le jour aujourd’hui dans I’écrin idéal du
Musée Marmottan Monet, au cceur de I'univers de Paul
Marmottan (1856-1932) son fondateur, collectionneur
passionné par le Premier Empire. Sont réunies, entre
autres, des piéces des Musées nationaux des Chateaux de
Versailles, Fontainebleau, Malmaison, du Musée Fesch
d’Ajaccio, du Musée Fabre de Montpellier, de I’Ambassade
de Grande-Bretagne a Paris, du Musée de '’Armée, de celui
de la Légion d’honneur, du Musée d’Art moderne et d’Art
contemporain de Liege, de la Galleria Moderna di Palazzo
Pitti de Florence, du Museo Napoleonico, le Museo Praz,
des Musei di Arte Medievale e Moderna de Rome, de
Turin, Naples, Lucques, Caserte, sans omettre le Musée
Marmottan Monet.

Un événement unique offert aux regards a partir du 3
octobre pour ressusciter une page de I'Histoire et permettre
une approche inédite de 'Empire a travers I'univers féminin
des sceurs de Napoléon. ¢

Musée Marmottan Monet
du 3 octobre 2013 au 2 février 2014
www.marmottan.fr

Exposition

Le musée Marmottan Monet consacre, a partir du 3
octobre, une exposition exceptionnelle et inédite a Elisa,
Pauline et Caroline, sceurs de Napoléon I*", princesses et
reines d’ltalie. Grace a des préts d’exception provenant
des plus grands musées d’'Europe et des collections
des descendants de la famille, italiens et francais, 140
ceuyres sont réunies pour recréer l'univers prestigieux
de la vie privée et publique des sceurs Bonaparte.

En haut, de gauche a droite :

Anonyme, Portrait présumé de Caroline Murat (détail). Huile sur toile.
Rueil-Malmaison, musée national du chateau © RMNGP. Service presse / musée
Marmottan Monet

René-Théodore Berthon, Pauline Bonaparte princesse Borghese avec
une dame de compagnie (détail). Huile sur toile. Collection particuliere
© Etienne Hunyady. Service presse / musée Marmottan Monet

Marie Guilhelmine Benoist, Portrait d’Elisa Baciocchi princesse de

Lucques (détail), 1806. Huile sur toile. Lucques, Museo nazionale di Palazzo

Mansi © Musei nazionali di Lucca. Service presse / musée Marmottan Monet | 3
Ci-dessus : Frangois Gérard, Napoléon I en grand costume de sacre

(détail), vers 1805. Huile sur toile. Versailles, musée national du chateau

© RMNGP. Service presse / musée Marmottan Monet
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« La Briqueterie », le nouveau centre de développement chorégraphique
du Val-de-Marne qui vient d’ouvrir en 2013, est un exemple du foison-
nement de Uart de la danse en France mais aussi dans toute ’Europe :
festivals, spectacles multiples, ateliers de recherche, stages, lieux de
rencontre pour jeunes chorégraphes.

Est-ce un signe P Une réponse a un monde ou Uintellectualisme de nos
peres voyait d’un ceil condescendant ou puritain Uart qui s’exprime par
le corps en mouvement et ouvert a la grdce des sens ?

La danse, la chorégraphie qui en est la sophistication, s’est affranchie
du mépris d’autrefois, lorsqu’elle était reléguée a un art mineur; et cela
malgré Uestime reconnue des réalisations de leur époque.

A présent, c’est une expression florissante qui a parfois la force et la
richesse d’ouvrir a sa discipline des autres composants de Uexpression
corporelle tels que le mime, le cirque, la marionnette et méme le thédtre ;
mais aussi la danse urbaine avec le hip-hop, trés prometteuse dans sa
nouvelle liberté technique.

Ainsi la danse, la plus intime expression du corps, devient de nos jours,
par sa qualité artistique et lintérét du public a son égard, lun des arts
les plus vivants.

Brigitte Terziev, membre de la section de Sculpture

Marie-Agnés Gillot et Stéphane Bullion dans Orphée et Eurydice, chorégraphie de Pina Bausch sur la musique
de Willibald Gluck. Opéra national de Paris, 2012. Photo © Agathe Poupeney / OnP
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Au plus pres des sens, au plus
pres du rythme intérieur

Par Brigitte Terziev, membre de la section de Sculpture

ans vouloir faire un historique exhaustif de la danse

moderne et contemporaine, il serait intéressant d’en

parcourir les grandes lignes pour tenter de com-
prendre ce que cet art nous apporte en profondeur.

Corps nus ou délibérément cachés par le costume, bustes
cambrés dans un élan vers I'ouverture des formes, ou ne lais-
sant voir du danseur que les jambes et le rythme de ses pas,
c’est par la danse que I'on a pu comprendre chez les peuples
anciens le role et I'intérét que jouait le corps dans I'esprit
d’une culture. Les grands mouvements philosophiques et
artistiques du monde moderne et surtout occidental ont
rendu cette notion moins visible mais toujours présente dans
I'inconscient collectif.

Pendant plusieurs siécles la danse classique, venue de
France, a influencé toute I’Europe ; la prouesse tech-
nique de cette danse élégante et décorative
avait 'avantage de ne pas considérer le corps

e6 Le danseur

danseur obtient par son geste une géométrie de I'espace
qui lui est propre ; 'un dépend de I'autre, en quelque sorte.
La découverte dun espace créé par la pulsion du corps.
Cette méthode permet un libre accés aux émotions fortes
et singuliéres. Cela ouvre la voie vers une multitude de
possibilités créatrices.

Ce n’est pas un lieu clos. La démarche reste singuliére
et chaque expression du corps et de I'esprit engage dans
I’espace un autre corps matriciel. Ce concept influence les
chercheurs au-dela méme de la création chorégraphique.

L’expressionnisme allemand se développera par cette
forme de danse et de grands artistes tels que Mary Wigman
et Kurt Joss donneront a I’art de la danse une dimension
théatrale. Ainsi, plus tard, vers la fin du XX siecle I’éleve
Pina Bausch, sortie de ce « chaudron », développera d’une
facon tres personnelle la création d’un ballet
qui décrit un monde d’avant-guerre mais avec

comme élément sensuel, perturbateur de obtient par son geste ype telle acuité qu’elle dépasse les généra-
la morale bourgeoise ; sa grande sophistica- une geomeétrie de  tions. En 1920 ce théatre ou seul le corps est
tion technique a permis d’en faire une école |'gg pace qui lui est acteurmontra I'impensable a cette époque : la

enseignée dans le monde entier encore de nos
jours et cela malgré une esthétique d’'un autre
temps. Plus tard Maurice Béjart et bien d’autres sauront tres
bien en changer Iesprit tout en gardant la technique de cet
excellent travail du corps.

Auparavant, en 1900, faisant front a la danse classique,
Isadora Duncan, une jeune Américaine, arrive a Paris.
Pulpeuse, corset ouvert et pieds nus, elle évolue dans
I’espace des matinées mondaines, offrant ses formes et les
mouvements de sa danse, comme une prétresse antique un
hymne 4 la joie de vivre. Les artistes s’en inspirent, comme
Antoine Bourdelle pour la commande du bas-relief du
Théatre des Champs-Elysées.

Déja au début du siécle dernier, les artistes, poétes,
plasticiens, philosophes, ont apporté une vision nouvelle du
rapport au corps. En Allemagne, I'architecte érudit Rudolph
Von Laban développe une méthode de respiration ; pour lui
tout mouvement vient par cette impulsion premiere. Tout
n’est-il pas mouvement dans I’espace cosmique, élaborant
ainsi architecture intrinséque de I'univers ? Quelle est
la portée du geste face a I’abstraction du vide que I'on
nomme espace, ol se trouve le lien harmonique entre les
deux ? R.V. Laban y concoit une réponse platonicienne. Il
analyse la finalité du mouvement en imaginant une ligne
géométrique entre le danseur et les trois dimensions qui
entourent I'espace de son corps ; ainsi il fait correspondre
une légitimité sensorielle et mentale a ces composants. Le

propre. 99

transe et 'anthropomorphisme.

Regardons a la méme époque en Russie
ot pourtant la danse classique était si magnifiquement
représentée. Cela n’avait pas empéché Serge Diaghilev de
prendre le large avec ses « ballets russes » et de s’expatrier
vers la France. Il demande a Igor Stravinsky de composer
Le sacre du printemps. Le rite, la transe, les rythmes venus
d’Afrique et du jazz. Méme le ballet avait peine a suivre une
telle explosion... C’est plus tard, habitués a ces cadences
violentes et sensuelles que Maurice Béjart et Pina Bausch
ont fait symbiose avec ce monde souterrain et ont pu
apporter la densité chorégraphique a cette musique qui n’a
pas pris une ride méme a notre époque.

En France, c’est avec Dominique et Fran¢oise Dupuy
que I’héritage de I'expressionnisme allemand a fait écho.
Pionniers dans notre pays, dés les années 50, avec leur talent
personnel ils ont apporté une vision nouvelle de la danse,
créant des ateliers de recherche et formant de nouveaux
chorégraphes.

Aux Etats-Unis, la danse américaine prend ses marques.
C’est I'explosion de la danse contemporaine. Mais tous, aussi
bien Marta Graham, Alwin Nicolais, Merce Cunningham
et par filiation Carolyn Carlson pour ne citer qu’eux, ont
été au départ des disciples de I’école allemande. Bien stir
chacun d’eux a apporté un monde d'une grande originalité :
Marta Graham pour son style dépouillé et théatral comme @
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@ Ja tragédie grecque. Alwin Nicolais pour son sens ludique
d’un spectacle ott I’émotion humaine est mise au second
plan, au profit de tout élément surréaliste créant de la vie.
Pour Merce Cunningham aussi '’émotion est remplacée par
I'intérét qu’il porte a I'abstraction des mouvements, plus
importante que I'énergie du danseur lui-méme.
Il réinvente aussi 'espace, notion ici bien diffé-

réaction est immédiate. Cela devient vite une manne, un
couloir qui trace le chemin vers les entrailles du corps
psychique. Les formes se libérent et cherchent dans la forét
métaphorique 'ouverture a des états inconnus. L'ethnologue
Jean Rouch présente en 1955 au Musée de 'Homme un

documentaire dérangeant, méme pour les

o6 La gestuelle et scientifiques : Les maitres fous. Lors d’une

rente de celle de R.V. Laban. Carolyn Carlson les déambulations cérémonie secréte dans la brousse, les prota-

trés bonne pédagogue, plus individuelle, plus
danseuse que chorégraphe, se caractérise par
des solos d’une grande poésie aux influences
multiples. Tous ces chorégraphes de la moder-
nité se caractérisent par I’autonomie de leur danse par
rapport ala musique proposée, tout en exigeant des compo-
siteurs beaucoup d’inventivité. Par exemple : John Cage qui
a travaillé longtemps avec Cunningham ou, en France, Pierre
Henry avec Maurice Béjart.

Au début du XX° siécle, c’est le poete Apollinaire qui
présente des statuettes africaines et océaniennes a Breton,
Braque, Picasso et a tous les surréalistes du moment. La

En haut : vue extraite du documentaire ethnographique Les Maitres
fous, réalisé par Jean Rouch en 1955, illustrant les pratiques rituelles de
la secte religieuse Hauka (Ghana).

dans l'espace
créent une sorte de
danse. 99

gonistes font revivre psychiquement dans
leur corps une personnalité de leur choix. En
groupe, mais seuls dans leur transe, par la
puissance de leur folie controlée, ils réveillent
la chimére qu’ils ont introduite en eux-mémes pour proba-
blement I'expurger. La gestuelle et les déambulations dans
I’espace créent une sorte de danse, un théatre de la cruauté
comme laurait signifié Antonin Artaud. Et on en comprend
la densité créative et poétique, vue d’une autre rive... Pour
les artistes de cette époque, une certaine censure se levait et
une vision beaucoup plus profonde et encore non exploitée
de I'expression par le corps s’ouvrait devant eux.

Au XVIF siecle, le nu enfin accepté comme grice céleste
a permis la renaissance des arts plastiques, sous condition
bien siir que cela soit d’influence biblique ou allégorique et
donc loin du commun des mortels ; pour la danse, il fallut
encore quatre siécles, pour faire admettre beaucoup plus
que la nudité. Mi-homme mi-diable, mi-animal mi-dieu...
La révolution était de taille en Occident : faire accepter, a

I'intérieur de I'écorce charnelle, la rencontre avec I'individu,
lui-méme imprégné par les multiples aspirations de son
inconscient. La danse, devenant ’ambassadrice éclairée du
corps, pouvait enfin exprimer avec art les aspects viscéraux
et psychiques qui font toute la complexité de I'étre humain.

Au Japon, les grands événements déclenchent de
nouvelles formes, et comme dans toute grande souffrance,
I’art est une réponse de choix. Ainsi les bombes jetées a
Hiroshima et a Nagasaki déclenchent un nouveau mouve-
ment artistique qui fait face a ce malheur : le Buto. Des
étres fantomatiques chauves tout blancs errent sur la scéne
comme les irradiés de la guerre. Malgré la puissance du
drame on peut reconnaitre le sens du rite, du cérémonial
si développé dans leur culture. La transposition théatrale
du corps glorieux ouvre au drame une beauté subtile. Quel
merveilleux pied de nez a la laideur de la guerre !

Il existe une autre danse qui illustre d’'une maniére diffé-
rente cette notion de cérémonial, de rite et de théatralité :
le tango. D’origine populaire, née dans les bas-fonds de
Buenos-Aires, elle s’est prodigieusement sophistiquée au fil
du temps. Elle exige une concentration seigneuriale proche
des arts martiaux ; ses pas sont complexes, d’une richesse
infinie et requiérent un équilibre subtil entre les deux
partenaires de force égale.

Il fut un temps dans les années 60 ot certains danseurs
puristes se prétendaient chorégraphes. Ils présentaient des
exécutants tous en maillot noir dans un espace sans décor
évoluant pour une danse sans narration et quelquefois sans
musique. Le public était-il vraiment nécessaire P

Maintenant on pourrait parler de renaissance car a I'heure
actuelle, aussi bien aux Etats-Unis qu’en Europe, la danse
contemporaine s’est enrichie des arts de la rue, du hip-hop,
du cirque, des danses sud-américaines et africaines, comme
des gestes du quotidien, le « tout fait corps » en quelque
sorte. Mais surtout on a retrouvé le sens du spectacle. Le
théatre par la danse. La transposition des émotions ou le
public en syntonie avec les danseurs introduit son propre
corps dans un jeu ludique ou dramatique. La fiction permet
cela. Limaginaire collectif crée le lien pour un événement
singulier sur la scéne.

De grands chorégraphes européens tels que Maguy
Marin, Josef Nadj, ou Precilja et bien d’autres suivent ce
chemin. Pour eux, comme pour Jan Fabre et Alain Platel,
un sujet littéraire peut servir de base a ce processus ; ainsi,
le magnétisme de la pensée amplifie la densité plastique du
spectacle sans mot. L’invisible, en quelque sorte, apporte a
la réalité brutale de la performance sur scéne le charme du
secret. D’autres grands danseurs comme Blanca Li ou des
metteurs en scéne comme Philippe Genty savent méler les
sortileges de I'enfance et le drame de la condition humaine
dans un pur enchantement.

La force de la danse est de posséder pour matiére
premiére cette usine fragile, émouvante, sensuelle, et lieu
de tous les tabous qui est le corps humain. Le souffle, dont
I’énergie propulse le mouvement vers I'extérieur du corps ;
ce méme mouvement se fond dans le choix du rythme. Ce
fameux rythme, dont la portée créative en est I'élément
majeur, rend a la danse toute sa raison d’étre et sa beauté. ®
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Carolyn"Carlson

Un lieu unique dédié ggla création
. (N . ‘;"‘h 0
artist que et'a latransmission

Dirigé par la chorégraphe, danseuse et pédagogue Carolyn
Carlson, UAtelier de Paris est un lieu unique a Paris dédié

a la danse et consacré depuis prés de 15 ans a la création,

a la recherche et a la formation. Grace a la reprise et a

la rénovation du Théatre du Chaudron en 2011, il dispose
désormais de 1000 m2 d’espaces [studio et théatre) sur le site
exceptionnel de la Cartoucherie. Placant la transmission au
coeur de son projet artistique et pédagogique, UAtelier de Paris
rassemble professionnels et publics dans un méme esprit de
partage et d’échange autour d’'un programme international de
masterclasses professionnelles unique en France.

Chaque année plus de 300 artistes professionnels suivent

les masterclasses dispensés par les artistes parmi les plus
importants de la scéne internationale. Masterclasses, ateliers
de création, Summer Lab...conjuguent transmission et
recherche dans une démarche innovante en constante relation
avec les autres disciplines et en lien avec U'actualité artistique.

Parallelement a sa mission premiéere de formation, UAtelier de
Paris soutient les artistes dans la réalisation de leurs projets
(résidences) et développe un dispositif d’accompagnement
sur mesure en fonction des besoins des compagnies. Il est
composé de l'accompagnement technique et financier, et de la
diffusion des projets soit au sein de la saison lors de rendez-
vous réguliers (ateliers de pratique, open studio, journées en
Compagnie, week-ends Immersions...), soit au sein du Festival
« June Events », véritable temps fort de programmation.

Créé en 2004 sur un rythme biennal, puis annualisé en 2010,

le Festival June Events se déploie en juin a la Cartoucherie

et pour la premiére fois en 2013 sur les Berges de Seine.
Chaque année le festival invite le public a découvrir une
centaine d’artistes a travers une sélection de spectacles et de
compagnies présentés la plupart du temps pour la premiére
fois a Paris. Premier des rendez-vous festivaliers, June Events
marque le début de l'été dans une ambiance conviviale et
propice aux échanges. Photo © Eric Lebrun
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Nadine Eghels : Vous avez passé vingt ans a la direction
du Ballet de I’Opéra de Paris. Quelles sont les lignes

de force de votre travail durant ces années, quels
projets vous ont particulierement tenu a cceur, quelles
innovations avez-vous voulu apporter ?

Brigitte Lefévre : C’est tout ce que javais fait paradoxale-
ment avant de retourner 4 'Opéra de Paris qui a déterminé
mon projet en y arrivant. Jai fait toutes mes classes a 'Opéra,
je suis entrée dans le corps de ballet, et trés vite j’ai vu
comment a cette époque-1a, quelles que soient les qualités
et la force de I'institution, celle-ci pouvait générer des
limites. J’y ai fait de belles rencontres tant du c6té de mes
Maitres, que des chorégraphies que j’ai pu interpréter,
pourtant j’ai souhaité, avec Jacques Garnier, partir afin de
créer de nouveaux projets, de permettre les rencontres avec
des publics différents. Nous avons con¢u de nombreuses
chorégraphies, bourlingué sur les routes de France, mais
aussi eu la chance de pouvoir présenter notre travail avec
des tournées prestigieuses par exemple & New York ou au
Japon, invité des chorégraphes trés différents, de Maurice
Béjart qui a été trés bienveillant et de bon conseil lorsque
nous lui avons dit que nous souhaitions créer notre propre
Compagnie, et aussi Merce Cunningham qui nous a permis

A gauche : Audric Bezard dans L'Oiseau de feu, chorégraphie
de Maurice Béjart, musique d'Igor Stravinsky. Opéra national
de Paris, 2013. Photo © Agathe Poupeney / OnP

A droite : les danseurs du Ballet de I'Opéra de Paris interprétent Rain,
chorégraphie d'Anne Teresa De Keersmaeker sur la musique de

Steve Reich, Music for 18 Musicians. Opéra national de Paris, 2011.
Photo © Agathe Poupeney / OnP

e = N
Inventerle futur-sans ot

a

Rencontre avec Brigitte Lefévre, Directrice de la Da nse a ’Opéra de Paris

Propos recueillis par Nadine Eghels

de présenter deux de ses ballets, tout cela était trés stimu-
lant. Pourtant j’ai souhaité au bout de douze ans que cette
aventure se conclue. Il m’a alors été proposé par Maurice
Fleuret et Igor Eisner de les rejoindre au sein de la Direction
de la Musique et de la Danse du Ministére de la Culture
ot Jack Lang était ministre. Puis, Hugues Gall est devenu
Directeur Général de 'Opéra National de Paris et m’a
demandé d’étre la Directrice de la Danse a ses cotés. C’est
alors que j’ai souhaité proposer a cette magnifique troupe
toute cette effervescence que javais vécue lors des années
précédentes. On ne peut qu’aimer les danseurs de 'Opéra de
Paris, et je souhaitais leur faire connaitre les chorégraphes les
plus novateurs de I’époque. Javais envie qu’ils puissent les
rencontrer et interpréter des ceuvres fortes qui n’étaient pas
encore au répertoire de la Compagnie.

Par ailleurs, un de mes illustres prédécesseurs Rudolf
Noureev, dont on connait la personnalité flamboyante et
I'immense curiosité en ce qui concerne la danse et les arts,
avait voulu présenter, entre autres, dans sa propre version
chorégraphique, les grands ballets traditionnels tout en les
accompagnant de scénographies fastueuses. Il me paraissait
important de préserver ce répertoire revisité par Rudolf,
afin d’en assurer la transmission et continuer a le faire
vivre pleinement, en raison de I'investissement qui avait
été consenti tant sur le plan artistique que financier. La
transmission donc, et I'innovation.

N.E. : Comment concevez-vous votre mission ?

B.L. : Dans un an et demi, je quitterai ce poste et ce sera au
tour de Benjamin Millepied d’assumer la responsabilité de
cette compagnie. Chaque directeur d’une certaine maniére
est un maillon d’une chaine, c’est toujours ainsi que jai
ressenti mon action. J’ai eu la possibilité de m’inscrire dans
la durée mais je n’ai jamais perdu de vue I’ensemble de la
chaine dans laquelle je m’inscrivais. Limportant est d’avoir
un large éventail qui permet de présenter la danse dans
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sa diversité. J’ai donc invité de nombreux chorégraphes,
certains trés célebres, d’autres plus jeunes, ainsi que des
artistes singuliers, jusqu’a trés récemment la performeuse
Marina Abramowicz ou Sidi Larbi Cherkaoui et Damien
Jalet qui ont créé une version envoiitante du fameux Boléro
de Ravel ; dans la méme soirée nous présentions L’Oiseau
de feu de Stravinsky dans la version de Maurice Béjart,
L’apreés-midi d’un faune de Debussy dans la version origi-
nelle de Nijinski, qui avait tellement choqué a I'époque de
sa création, puis sur la méme musique la version de Jerome
Robbins épurée et poétique. Différentes chorégraphies qui
permettent d’entendre différemment les mémes musiques,
et de ressentir comment la danse influence notre percep-
tion de I'ceuvre musicale. J’ai aussi souhaité programmer
Jérome Bel qui a beaucoup représenté ce qui peut sembler
de la « non-danse », mais cette piéce, Véronique Doisneau
du nom de I'artiste qui 'interprétait a aussi été filmé et
cette version cinématographique a été demandée dans de
trés nombreux musées dans le monde de I’art contempo-
rain. Par la danse, il s’agit de donner a voir la musique.
Je me suis aussi attachée a faire dialoguer la danse avec
d’autres formes d’expression artistique, la littérature, le
théatre, les arts plastiques, et bien évidemment la musique.
Il m’a semblé important d’étre a I’écoute des danseurs qui
avaient envie de créer a leur tour, les accompagner dans
leurs projets, et jai ainsi commandé des chorégraphies a
plusieurs danseurs de I'Opéra. Nicolas Le Riche, Marie-
Agnes Gillot, José Martinez, Kader Belarbi, Jean-Guillaume
Bart, et Nicolas Paul. Ils ont ainsi eu I’occasion de faire
leurs premiers pas de chorégraphes sur le plateau de
I’Opéra, en rencontrant d’autres artistes, comme notam-
ment, Nicolas Paul qui a travaillé avec ’architecte Paul
Andreu qui a imaginé la scénographie de son ballet inspiré
de Ligeti. Quoi de plus passionnant que de tisser des
correspondances, entre les arts, entre les publics, entre hier
et aujourd’hui et de provoquer la rencontre des artistes ?

N.E. : Quel rapport au public avez-vous

voulu instaurer ?

B.L. : J’ai tenté de proposer au public la tradition qui nous
a été transmise avec exigence, mais aussi de constituer un
véritable répertoire contemporain. Créer des ceuvres mais
aussi les faire revivre plusieurs fois et qu’elles soient encore
inscrites dans le répertoire XXI¢ siecle. Cette volonté a guidé
mon action tout au long de ces vingt années. Considérer le
futur sans oublier le passé..

N.E. : Comment le Ballet de I’Opéra de Paris se

situe-t-il dans le paysage de la danse

contemporaine européenne, mondiale ?

B.L. : Je pense que cette compagnie est assez exemplaire
avec ses 154 danseurs comprenant les Etoiles de la
Compagnie. Une des rares a avoir un répertoire aussi ouvert
tout en étant attachée a sa propre tradition. Nous sommes
allés récemment a New York, qui est un haut lieu de la danse
et de ’art contemporains, avec trois programmes. Nous avons
présenté Giselle, le ballet romantique frangais par excellence,
puis lors d’un autre programme, le Boléro de Ravel par,
cette fois, Maurice Béjart, L’Arlésienne de Roland Petit sur
la musique Bizet, la Suite en blanc de Serge Lifar qui fut un
grand maitre de ballet et chorégraphe de cette compagnie,
et enfin 'Orphée et Eurydice de Pina Bausch sur la musique
de Gluck, véritable chef d’ceuvre ajoutant ainsi au répertoire
francais un aspect plus européen, réunissant le chant, la
danse et la musique. Le public new yorkais a été touché de
découvrir ainsi le Ballet de 'Opéra national de Paris avec
ces trois programmes qui lui permettaient d’apprécier cette
Compagnie si ancienne et si actuelle. ¢

www.operadeparis.fr
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Bousculer
les savoir-faire

Rencontre avec Nicolas Paul, danseur et chorégraphe
au Ballet de I’Opéra de Paris

Propos recueillis par Nadine Eghels

Nadine Eghels : Comment étes-vous devenu danseur

au Ballet de ’Opéra de Paris ?

Nicolas Paul : Je suis arrivé a la danse par la musique. Dés
I'age de 7-8 ans, je faisais du violon, et aussi de la gymnas-
tique. Mais je ne me sentais pas acrobate dans I'ame, et le
violon était trop contraignant et pas assez physique. Mon
pére m’a inscrit & un cours de danse et je me suis senti trés
vite a I'aise, dans mon élément. J’ai commencé par la danse
moderne, puis je suis venu rapidement a la danse classique.
A 11 ans j’ai passé le concours et suis entré a I’école de
danse de I'Opéra de Paris, et j’ai intégré le corps de ballet
en 1996, vers dix-huit ans.

N.E.: Comment pouvez-vous aujourd’hui retracer votre
p ]

parcours au sein de la compagnie, quand est apparue

Penvie de passer du coté de la chorégraphie ?

N.P.: C’est un désir ancien, j’ai toujours eu envie de décider

quel mouvement j’allais faire sur quelle musique. J’ai mis

ce désir de coté parce que javais mon métier a apprendre :

quand on entre dans le corps de ballet, il y a pas mal

d’étapes a respecter, il faut grimper les échelons, perfec-

tionner sa technique, se faire sa place. On commence par

des remplacements, puis on devient titulaire. Aprés six ans
je suis devenu sujet, poste que joccupe encore aujourd’hui.
Par chance, dés la deuxiéme année, j’ai fait mes débuts en
danse contemporaine dans une chorégraphie de Dominique
Bagouet, et j’ai découvert un travail trés spécifique qui
d’emblée m’a plu ; je me suis senti bien plus a Iaise dans
ce répertoire que dans le classique, et de fil en aiguille jai
été distribué préférentiellement dans ce type de projets
contemporains.

N.E.: De la envie d’étre chorégraphe ?

N.P.: Lenvie était sans doute préexistante, mais le fait d’ex-
périmenter nombre d’écritures chorégraphiques différentes
m’a incité a créer mon propre langage. C’était une chance
incroyable de pouvoir travailler avec des chorégraphes aussi
divers, et cela a certainement précipité le passage a I'acte.

N.E.: Faire partie du Ballet de I’Opéra de Paris
représente une chance indéniable, est-ce aussi

une limitation ?

N.P.: C’est une activité a plein temps, qui ne laisse guére le
temps d’aller voir ce qui se passe ailleurs, ni d’assister a des
spectacles a I'extérieur. En ce sens c’est un peu limitant.
Mais en méme temps c’est tres confortable par rapport
au statut d’intermittent des autres danseurs. J’ai la chance
de vivre de mon métier de danseur, mais il me requiert
pleinement, et la chorégraphie vient en plus. Il y a trés
peu de compagnies au monde qui ont une programmation
comme la nétre, et quand je relis mon cv et que jaligne les
noms des chorégraphes du monde entier avec lesquels jai

eu l'occasion de travailler, c’est vraiment inespéré ! Ce sont
des rencontres tellement riches chaque fois : travailler avec
Pina Bausch, Mats Ek, Anne Theresa de Keersmaeker, Sasha
Waltz... C’est tout de méme extraordinaire !

N.E.: Comment percevez-vous Uévolution de la danse
aujourd’hui ? Sommes-nous dans un moment de

grande ébullition, ou dans une période plus

« ronronnante » sur le plan de la création ?

N.P.: Je me méfie toujours du regard qu’on peut porter
sur I'époque a laquelle on vit, un peu de recul est souvent
salutaire. Néanmoins, la danse a connu dans les années
1970-1990 un tournant majeur, avec Merce Cunningham,
Pina Bausch etc. Y a-t-il des figures de cette importance
qui émergent aujourd’hui ? C’est difficile a dire, mais je
I’espére, il y a sans conteste des gens qui font des proposi-
tions artistiques fortes. Mais je ne suis pas assez bien placé
pour avoir un jugement pertinent sur I’ensemble de la
création contemporaine au niveau mondial.

En tout cas, il y a eu I'opposition académique / contempo-
rain, on peut constater aujourd’hui que les deux tendances
se reconnaissent mutuellement. Le Sacre du Printemps de
Pina Bausch, par exemple, se donne 4 'Opéra de Paris. Un
répertoire contemporain se construit peu a peu. Certaines
piéces contemporaines sont devenues de vrais classiques !
Au départ la danse contemporaine exprimait un mouve-
ment de révolte par rapport aux dogmes et aux contraintes
esthétiques imposées par la danse académique. On avait
envie de changer de cadre. S’en est suivi un combat entre
les pro-classiques et les tenants du contemporains ; mais

Dossier

peu a peu cette distinction s’est effacée, tant pour le public
que pour les chorégraphes. Il n’ y a plus de frontiére entre
les deux approches, le dialogue s’instaure, on retrouve des
aspects de I'une chez I'autre et vice-versa : ainsi, des styles
d’écritures plus classiques se retrouvent dans des piéces
contemporaines quand le besoin s’en fait sentir, et par
ailleurs des chorégraphes contemporains comme Forsythe
ou Mac Gregor, par leur envie de bousculer les codes, de
les remettre en question, ne se privent pas de relire I’aca-
démisme. Ce qui caractérise & mon sens notre époque, c’est
I’abolition de cette frontiére. C’est aussi perceptible dans la
vie des compagnies, qui souhaitent construire un répertoire
conjuguant les deux approches, et les proposer toutes deux
au public en faisant appel a des chorégraphes différents.

N.E.: Que pensez-vous des présentations
chorégraphiques dans des lieux divers, musées, galeries,
lieux publics divers, loin des plateaux de thédtre ?

Les passerelles entre la danse et les autres arts se
justifient-elles, ou sont-elles artificielles ?

N.P.: Pour moi toutes les expériences sont intéressantes a
condition que la démarche artistique soit sincére. Certains
ont besoin du cadre théitral pour faire une ceuvre, d’autres
non. Je suis favorable aux passerelles entre différentes
formes d’expression artistique, si elles sont justifiées par
le projet, si elles sont porteuses de sens, non si elles se
bornent a étre dans I'air du temps. A partir du moment o
le résultat justifie le moyen, pourquoi pas ? Pour ma part,
lorsque j’ai imaginé une piéce pour un espace de 5 métres
sur 5, cela m’a obligé a penser la création en fonction de cet
espace singulier, et ¢’est une expérience intéressante. Je suis
aussi trés motivé par les confrontations entre différentes
formes d’expression artistique : lorsque la danse rencontre
la peinture, le cinéma ou la littérature, le dialogue est
toujours fructueux. Notre dernier projet avec la chorégraphe
baroque Béatrice Massin, pour le tricentenaire de I'Ecole
francaise de danse a 'Opéra Garnier, nous a menés a marier
les écritures, a prendre conscience de nos habitudes et a
nous interroger sur la filiation entre danse baroque, danse
classique et danse contemporaine. J'aime que les savoir-faire
soient un peu bousculés... c’est ce qui nous fait progresser
dans notre recherche, et inscrit notre pratique dans un
perpétuel renouvellement. ¢

En haut : Répliques, chorégraphie de Nicolas Paul au Palais Garnier,
scénographie de Paul Andreu. Opéra national de Paris, 2009.
Photo © Christian Leiber / OnP
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Ci-dessus : Solitudes solo du chorégraphe canadien Daniel Léveillé, 2012.
Photo © Denis Farley

14 | A droite : Trois décennies d'amour cerné, chorégraphie de Thomas Lebrun
sur des musiques d'Anne Clark, Smith and Burrows, Seb Martel, Dez Mona,

Patti Smith, Anthony and the Johnsons, 2013.

Photo © Bernard Duret
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Le risque de la création

Rencontre avec Anita Mathieu, directrice des Rencontres chorégraphiques
internationales de Seine-Saint-Denis | Propos recueillis par Nadine Eghels

Nadine Eghels : Comment, quand sont nées
les Rencontres chorégraphiques ?

A quel besoin répondaient-elles ?

Anita Mathieu : En 1969 a été créé le concours de Bagnolet,
qui avait lieu dans le gymnase de la ville, et qui est devenu
trés important et emblématique pour le milieu de la danse
dans les années 80. En effet, c’est ce concours qui a permis
la reconnaissance des chorégraphes qui sont aujourd’hui &
la téte de la plupart des centres chorégraphiques nationaux :
Mathilde Monnier, Josef Nadj, Angelin Preljocaj, Philippe
Decouflé, Jean-Claude Gallotta, Catherine Diverreés, tous
sont passés par le concours de Bagnolet, qui s’appelait alors
«le Ballet pour demain ». Cette époque a vu I'explosion de
la danse contemporaine francaise. Plus tard, la directrice
Lorina Niclas a décidé d’ouvrir la manifestation a I'interna-
tional, et en 1988 elle a créé les Rencontres chorégraphiques
internationales de Seine-Saint-Denis qui se déroulaient
pendant 5 jours & la MC 93 a Bobigny. Elle I'a dirigée jusque
fin 99, c’était toujours un concours avec comme critére la
présentation de pieces de 20 a 30 minutes et au moins trois
interpretes. A partir de 1996, elle m’a demandé de faire
partie du jury de certaines éditions, et fin 1999 je lui ai
succédé. En 2000 et 2002, j’ai gardé le méme principe de
compétition biennale, et ensuite j’ai voulu donner une orien-
tation différente a la manifestation, sortir des contraintes et
insuffler un nouveau regard sur la création contemporaine.

N.E. : En quel sens ?

AM. : Jai décidé de ne plus mettre les artistes en compé-
tition, et de faire évoluer la biennale en festival annuel.
Imposer des ceuvres formatées était devenu obsoléte,
C’était renoncer a des écritures singuliéres, certains artistes
commencent par faire des solos ou des duos et leur travail
méritait aussi d’étre présenté. J’ai décidé de payer les
artistes (car dans un concours, seuls les élus gagnent une
récompense !), de coproduire certains spectacles et de
fédérer différents théatres du département de la Seine-
Saint-Denis. Ainsi pour cette édition, il y a onze théatres
partenaires. Il y a de trés beaux plateaux en Seine-Saint-
Denis, une grande diversité de structures et de lieux a
découvrir, certains alternatifs, d’autres institutionnels. Cela
permettait de donner une topographie différente a la vie
chorégraphique dans le département.

N.E. : Comment le projet s’est-il développé

depuis sa création au fil des années ?

A.M. : De cinq jours tous les deux ans, nous en sommes
aujourd’hui a un mois de festival, avec 32 représentations
et 23 compagnies venues de 15 pays, qui offrent une sorte
d’état des lieux de la danse contemporaine.

N.E. : Comment s’effectue la sélection des spectacles
présentés, quels sont les axes qui la sous-tendent P

A.M. : Les Rencontres sont trés fréquentées par les
professionnels. Je prends des risques en présentant pour
la premiére fois des artistes sur des plateaux, afin que des
programmateurs puissent les découvrir et les programmer
a leur tour. Je souhaite que les Rencontres puissent étre un
tremplin pour des artistes inconnus en France. Il n’y a pas
de thématique, car en fonction des lieux ot ils travaillent les
artistes explorent des thémes différents. Ce qui m’importe,
c’est de traverser I’époque dans laquelle on s’inscrit, de
parler de I’état du monde, de proposer une représentation
du réel a travers des écritures, des formes et des pensées
singuliéres.

N.E. : Les mémes artistes reviennent-ils périodiquement,
de sorte que Uon peut suivre leur travail, ou chaque

édition présente-elle une sélection entierement inédite ?
A.M.: Je n’aime pas du tout I'effet zapping. Bien siir chaque
édition du Festival permet de découvrir de nouveaux
artistes, mais je 1'evendique aussi des compagnonnages sur
plusieurs années, avec des gens dont je suis I'évolution du
travail. Par exemple Laurent Chétouane qui vient pour @
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@ |a troisiéme fois aux Rencontres, avec Sacré Sacre du
printemps, ou Thomas Lebrun, ou le chorégraphe sud-afri-
cain Boozie Cekawna : j’ai décidé de présenter I'intégralité

de son triptyque, et il revient donc cette année pour créer
le troisieme volet. Pour moi la fidélité est trés importante,
comme pour un éditeur qui suit un auteur. Une ceuvre se
construit dans le temps, avec des points forts et des étapes
parfois plus fragiles. Accompagner I'itinéraire d’un artiste,
c’est vraiment essentiel pour moi, méme si je ne peux pas le
faire pour tous ceux que je convie aux Rencontres.

N.E. : Comment construit-on un festival qui se

déploie dans onze lieux différents ?

A.M. : Le nomadisme du festival a du charme mais c’est
en méme temps trés compliqué au niveau logistique. La
diversité des plateaux et des villes offre des possibilités
d'accueil variés et I'ouverture des publics.

N.E. : Quel est le public des Rencontres ?

Les habitants du « 93 » viennent-ils voir des

spectacles chorégraphiques ?

AM. : En dehors du festival, j’ai une équipe de relations
publiques qui travaille avec une vingtaine d’établissements
scolaires de Seine-Saint-Denis (primaires, colléges et lycées)
afin de mener sur le terrain une politique de senslblhsatlon
a la danse contemporaine. A travers nos actions tout au long
de 'année, nous touchons environ un millier de jeunes du
département, et nous les amenons a suivre la plupart des
spectacles que nous présentons lors des Rencontres. Ainsi,
le spectacle du chorégraphe mozambicain Panaibra Gabriel
Canda a été trés apprécié par les jeunes, car il sadressait a

En haut : exercice de sensibilisation a la danse contemporaine dans

leur nnaomcme et en méme temps entrait en résonance avec
leur hlstoue leur mémoire. A travers le cor ps, ¢’était un
moyen pour eux d’explorer la réalité de leur culture.

N.E. : Comment des artistes interviennent-ils

dans les classes ?

A.M. : Cette année jai engagé 20 artistes qui sont intervenus
dans 32 établissements scolan es, pour offrir & ces jeunes une
approche sensible de I’acte chorégraphique, en travaillant
directement avec eux sur le corps, sur le rapport a I'autre.
C’est un travail de longue haleine, mais il est absolument
nécessaire pour leur apprendre a partager et a exprimer ce
qu’ils ont ressenti. Ces expériences participent a I’écoute
des différences et au vivre ensemble. Cela permet aussi
de former le public de demain. Par ailleurs, le Festival
est fréquenté par les amateurs de danse venus de Paris
et de banlieue, et beaucoup par les professionnels qui
viennent y découvrir de nouveaux talents. Aujourd’hui les
programmateurs sont de plus en plus frileux, il n’y en a pas
tellement qui osent prendre des risques. Pour moi, c’est
une dimension essentielle. Prendre le risque de la création,
développer I’expérimentation, en traversant différentes
géographies pour partager des témoignages sur le monde.

N.E. : Avez-vous vu tous les spectacles qui sont
présentés aux Rencontres ou vous engagez-vous

parfois sur les projets ?

A.M. : Pour cette édition, sur 23 artistes, je coproduis 7
piéces. Ce sont donc des spectacles qui sont créés aux
Rencontres et que je découvre. Parfois la piece est créée
chez un autre coproducteur a I'étranger, jai alors la possibi-
lité de la voir avant les Rencontres, mais je me suis engagée
sur 'intention et le projet artistique du chorégraphe. Cette
année j’ai aussi voulu faire un focus sur I’Afrique du Sud,
j’y ai rencontré des artistes intéressants et javais envie
de présenter cette scéne artistique chorégraphique assez
méconnue ici et dont le travail entre en résonance avec les
questions qui traversent notre monde, et aussi soutenir la
création des femmes trop peu présentes sur les plateaux.

N.E. : Quelles perspectives pour I’avenir,

quelle évolution pour les Rencontres ?

AM. : Tout depend bien sir des moyens dont nous pourrons
disposer. Le Conseil Général de la Seine-Saint-Denis finance
les Rencontres chorégraphiques a 70% et c’est essentiel.
« La Culture et I'art au collége » est un dispositif trés impor-
tant mis en place par le département. Le Ministére de la
Culture, qui finance a 10%, n’accompagne a mon sens pas
assez la dimension sociétale du Festival, qui comprend a la
fois les actions de sensibilisation et la plateforme artistique.
Un travail énorme est fait sur le terrain, qui permet ensuite
de trouver des échos pour la diffusion des spectacles...tout
cela n’est pas reconnu a sa juste valeur, et c’est dommage.
La Ministre de la Culture a souhaité conduire un chantier
sur I'éducation artistique, qui hélas tarde a se traduire dans
les faits. C’est en effet un enjeu primordial, car c’est par Iart
que les jeunes générations pourront préserver les valeurs
essentielles du dialogue et du partage. 4
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A Uorigine du projet, il y a d’un c6té un terrain vague
ou demeure le dernier corps de batiment d’une usine
disparue, l'ancienne briqueterie de Gournay, et de
Uautre le programme d'un centre de développement
chorégraphique du Val-de-Marne.

Issu de la Biennale de danse du Val-de-Marne, fondée
en 1979 et dirigée jusqu’en 2009 par Michel Caserta,
le centre de développement chorégraphique s'est
constitué en réseau, avec une vingtaine de théatres
et de villes partenaires. La Biennale a accueilli au
fil des années des centaines d’artistes, entre décou-
verte et consécration. Désormais, la Briqueterie peut
conforter ce réseau et offrir aux artistes des condi-
tions techniques optimales, ferment des recherches
et des créations qui vont y naitre. Les compagnies
créent a la Briqueterie, y préparent leurs spectacles
dans un espace adapté, pour les présenter ensuite
dans les théatres partenaires. Le studio-scene permet
également d'accueillir des représentations au sein
méme de la Briqueterie.

La Briqueterie est un lieu de synergie : création
(commandes et coproductions, en relation avec diffé-
rents réseaux chorégraphiques) mais également
sensibilisation a l'art chorégraphique, stages, master-
classes, conférences, édition de la revue Repeéres,
cahier de danse. Divers projets de recherche s’y
développent, de sorte que l'art s’expérimente dans
ses contenus et ses formes a travers des processus
de mise en relation.

ueterie* -

Le centre de developpement '
chorégraphique du Val-de-Marne

Ouvrir le champ
des esthétiques

Questions a Daniel Favier,
directeur de la Briqueterie

Propos recueillis par Nadine Eghels

Vadine Eghels : Comment est né le projet de la

Briqueterie ?

Dani