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1. De Dewey et Laban a la didactique



Faire danser...

. LABAN (1948)

« Par son enseignement, le professeur
devra stimuler les deésirs de bouger
qu’éprouve l'éleve.... La connaissance
de la coordination des efforts et de
I’harmonie naturelle des dessins des
mouvements dans l'espace permet au
professeur de créer des themes de
mouvement  qui  peuvent  étre
appliqués a la danse récréative et
éducative. » (2013, p. 50)

- DEWEY (1953)

« Dire que les conditions objectives
peuvent étre reglées par I'éducateur, c’est
entendre, bien entendu, que I'habilete qu'’il
montre a influencer directement
I'expérience des autres et, par la suite, leur
éducation, Ilui impose le devoir de
déterminer cet environnement qui sera en
état d’interaction avec les capacités et les
besoins de ceux qu’il enseigne, afin de
creer une expérience valable. » (2001, p.
480)



Qu’est-ce que la didactique
scientifique ?
* Elle n’est pas PRESCRIPTIVE.
 Ce n'est pas de la PEDAGOGIE (générale, communication).

« ANALYSE DES TRANSACTIONS DANS RELATION
TRIANGULAIRE : spécifique, appropriation

Comment les interactions

Savoirs

situées menent-elles a la construction

de telle ou telle référence ?

Didactique
- b ~

Eleves Enseignant



L’action conjointe et le jeu
didactique (Sensevy, 2007)

Jeu didactique entre 2 catégories de joueurs (professeur
et éleve(s)) en transaction. Le joueur A (prof) gagne
quand le joueur B (éleve) gagne, c’est-a-dire apprend.

— Définition et dévolution du jeu (consigne)
- Régulation du jeu (échanges, étayage, monstration, materiel...)
- Institutionnalisation (déclaration du savoir visé et construit)

—» Co-construction d’'une réféerence (aujourd’hui, pour nous, danser c’est ...)



Faire danser...

. LABAN (1948)

« Par son enseignement, le professeur
devra stimuler les deésirs de bouger
qu’éprouve l'éleve.... La connaissance
de la coordination des efforts et de
I’harmonie naturelle des dessins des
mouvements dans l'espace permet au
professeur de créer des themes de
mouvement  qui  peuvent  étre
appliqués a la danse récréative et
éducative. » (2013, p. 50)

v

PRAXEOLOGIE DISCIPLINAIRE

- DEWEY (1953)

« Dire que les conditions objectives
peuvent étre reglées par I'éducateur, c’est
entendre, bien entendu, que I'habilete qu'’il
montre a influencer directement
I'expérience des autres et, par la suite, leur
éducation, Ilui impose le devoir de
déterminer cet environnement qui sera en
état d’interaction avec les capacités et les
besoins de ceux qu’il enseigne, afin de
creer une expérience valable. » (2001, p.

480)
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PRAXEOLOGIE DIDACTIQUE



2. 1" ecart a questionner .
De |la danse en contexte professionnel a la
guestion didactique

La didactiqgue et la danse sont-elles compatibles ?



Y a-t-il des interactions didactigues (ou qul
gagnent a étre mises en lumiere par la didactique)
dans la relation entre chorégraphe et danseurs ?
Qu’est-ce qui force le didactique a se redéfinir
Icl ?

Le cas de la creation The loss of your embrace
d’Alban Richard avec les danseurs de la formation
professionnelle Coline (2018)



Contexte

* Piece pour 7
danseuses et 6
danseurs

 Crée en janvier 2018

 Observations les 5,
12 et 19 janvier



Matinée du 5/12

Analyse du corps de I'autre au sol et travail sur differentes parties du corps (tapoter,
caresser, manipuler...) Par 2

Rouleau au sol avec la sensation d’étre manipulé (retrouver la sensation). Seul

Faire avancer 'autre, le manipuler, s’'incorporer a sa proposition, I'amener plus loin que
ce gu’il avait préevu. Par 2

Idem seul

Manipuler/étre manipuler, étre support, donner des directions... Debout, par 2
Idem seul

Donner des choses tres douces. Par 2

Idem seul



Action didactigue d’Alban Richard
(AR)

» Définit le jeu chorégraphique (consigne)

EX : « On va reprendre un peu le par 2. L'un travaille sur le fait d’étre
manipule, l'autre travaille sur le fait d’étre support, de donner des
directions. J'impose pas, je propose mais plus ou moins fortement..
[Se met en mouvement) Toujours dans cette idée de traverser parce
gue ce qui m’interesse c’est le coté étre bouge par quelgu’un et, a la
fois, comment je lui donne des supports ou des pressions. Je peux
proposer des rythmes, proposer des supports. Des que je suis la, on
lache le poids. Ou est-ce que tu as besoin de tonus ? Ou est-ce que tu
n'en as pas besoin. Tonifier, détonifier. »



Action didactigue d’Alban Richard
(AR)

 De nombreuses régulations pendant I'improvisation

- Langagieres collectives permanentes « Pensez aux articulations,
poignets, chevilles... Quand vous accompagnez la personne, pensez a la
nuque et voir comment on peut étre support, donner des indications... »

- Spécifique a un duo, échange verbal
et par contact physique
Donne des pistes (ouverture),
précise des attentes (fermeture)

(fait un monde, cf Goodman)



Action didactigue d’Alban Richard
(AR)

* Processus d’institutionalisation (qu’est-ce qu’on cherche a faire ? Qu’est-ce
qu’on a fait?)

Ex : « On va regarder cette matiere-la pressage dans tout I'espace, on va faire deux
groupes, 6 et 5, je voudrais que vous observiez plusieurs choses : vous étes pas
obligé de bouger tout le temps les deux bras. On fait attention a la nuque, la nuque qui
peut donner des reperes dans I'espace. (Se met en mouvement) Comment tu es porté,
comment tu te déposes, quelle qualité, et maintenant jouer un peu plus sur les vitesses,
ralentir et accelerer a I'intérieur de la matiere. »

- Apres les deux groupes : « Alors, a voir ¢ca donne quoi ? Est-ce que vous observez quand est-ce
que ¢a ne fonctionne pas pour nous comme spectateurs et pourquoi ?

D1 évoque le rapport insuffisant entre regard et prise d’espace
D2 évoque I'importance de la précision du segment
D3 pointe I'impact quand c’est vraiment I'extérieur qui agit sur la personne

AR « Oui, ¢a ¢a se perd. Tu es bougé. Ce qu’on essaie de travailler la pour la création c’est
ca. Ca, on va beaucoup essayer d’affiner ca. Ce qui serait beau ce serait qu’on ait la
sensation que c’est le fantdme qui te bouge. »



Apres-midi du 5/01

* Travail par 2 ou 3 sur « serrer fermement »
» Travail par 2 ou 3 sur « serrer dans ses bras avec affection »
* Travail par 2 ou 3 sur « tenailler, tourmenter douloureusement »

* Travail par 2 ou 3 sur « se lover »
* Travail par 2 ou 3 sur « caresser »

Pour chaque action observation des autres et discussion : « On va passer en
deux trios. Donc une personne qui propose ses empreintes et deux avec les
actions. Il faut que vous soyez tres clairs. Je voudrais que vous pensiez tout de
suite que c’est un trio. Et les spectateurs voir si c’est clair, le regard plus sur ceux
qui proposent. Comment tu changes de tonicité, de role. »



Dernier échange
AR : « C’est plus clair pour moi. Pourquoi a
votre avis ?
D : Les pauses sont plus longues.

AR : Ouli, Il faut tenir I'architecture sinon pour le
spectateur Il y a trop de choses, on ne voit rien.
C’est plus méditatif gu’actif. »



Synthese analyse didactique

Improvisation

Consigne claire + foule de régulations et de « possibles »
Régulations collectives mais aussi individuelles
Processus de prise de distance et d’institutionnalisation
Co-construction d’'un monde

Ressenti des danseurs



La référence en question

» Dans les contextes d’enseignement-apprentissage : savoir(s) visés existants, choisis

» Dans ce contexte, la référence c’est la vision du chorégraphe, la vision qu’il poursuit. Ici,
elle repose sur des états de corps subtils. Elle n’existe pas a priori mais dans I'imaginaire
du chorégraphe. Il n'y a pas d’'intention didactique dans le sens d’enseigner mais bien
dans le sens d’amener l'interprete a rendre vivante cette vision qu'’il faut lui
TRANSMETTRE (dimension didactique).

« Le probleme du chorégraphe sur scéne...

Lui c’est son imaginaire, son histoire.

La difficulté pour les interprétes c’est de faire de
I'histoire de quelqu’un d’autre leur propre histoire. »
(Alban Richard)




3. 2°™ écart :
De la pratique professionnelle a I'éleve déebutant
non volontaire



Comment une intervenante experte s'y prend-elle pour tenter de
co-construire avec des €¢leves de CM2 des savoirs de la danse ?
En quoi ces manieres de faire peuvent-elles étre relices a son
rapport au savoir danser ?

L'expertise disciplinaire va-t-elle permettre une co-construction

de référence particulicrement efficace ? Quels obstacles ?



Analyse macrodidactique

Rapport dense aux savoirs de la danse contemporaine et praxéologie disciplinaire relevant de l'expertise :
- rapport personnel a la pratique

- connexité des taches proposées

- densité des relances

- implication corporelle

- discours technologique et théorique.

Type de tache privilégié : improvisation a partir de consignes exploratoires relatives — souvent
simultanément — a I'espace (rapport au sol, espace collectif, espace kinesphérique), au corps (poids,
dissociation articulaire) et a 'écoute entre danseurs.

L'analyse a grain fin nous est apparue nécessaire afin d'approcher comment cette intervenante tentait de
co-construire avec les €leves une référence.



Le Jeu des statues

Tache :

« Se déplacer dans l'espace disponible en marchant (le rythme de
la marche peut étre modulé et peut aller jusqu'a la course). A un
signal sonore (ou arrét de la musique...) prendre une position stable
et immobile et la garder jusqu'au signal de reprise de la marche.
Les consignes pourront tenter de faire évoluer ces positions des
simples schémas usuels a des formes plus complexes. »

—p Alternance déplacement / immobilisation surprenante par :
- sa rapidité,
- son contrdle (immobilité totale du corps et du regard)

- la position choisie qui peut s'éloigner des schémas usuels en
particulier par l'utilisation d'autres appuis que les deux pieds, par la
mobilisation de la colonne vertébrale (flexion, extension, inclinaison et
rotation du tronc), et par le placement de la téte et du regard.

Définition du jeu S2

« Alors maintenant c¢a (tape une pulsation
régulicre et légere sur le tambourin) c'est le
déplacement et ca (tape fort 2 croches) c'est

s'arréter avec un_geste fort, celui que vous

voulez. Vous dégagez une énergie (ouvre les

bras brusquement) et aprés on reste dur, vous
restez jusqu'au signal. Ensuite, quand j'entends
ca (tapote doucement le tambourin) on va se
transformer, la statue on va la ramollir et la faire
fondre comme tout a I'heure, on fond doucement

dans le sol et on reste. »



* Définition personnelle de la tache — ou le terme de statue (qui
sous-tend I'immobilité) est remplaceé par celui de geste fort (qui
appelle a un mouvement de flux libre)

* Ajout d’une phase de descente au sol (induite par le verbe d'action
"fondre")

* Enjeu central de geste fort, D. attendant des positions non
usuelles, mais sans insister sur leur immobilité. L'enjeu passer
du déplacement a l'immobilité n'a pas €té enseigne/appris.

* Entretien post séance 3 : discussion autour de I'immobilite.
Désaccord entre D et la chercheuse

~»Reprogrammation du jeu des statues en séance 5



En fait, le moment ou tu as fait les statues c'est a la séance avec le geste fort, on est
d'accord? Parce que je n’al pas noté I'immobilité...

(...) Mais pour moi c'était réducteur et la je travaille tous ces aspects (...)

De repasser par cet exercice a proprement parler, euh, je marche et je m'arréte a un
signal sonore, j'aurais pu m'en passer par rapport a la ou j'en suis, donc c'est par rapport
a cette demande que apparemment j'aurais pas assez développée en elle-méme sur le
moment avant de partir dans des pistes qui en découlaient, et donc c'est une facon de
voir ce que ca fait d'y revenir pour eux, pour moi. (...)

Et moi J'avais la sensation, alors peut-étre que je me trompe, que dans tout ce qu'on fait,
je_suis en train de faire et je m'arréte, il y a cette recherche de différences entre
mouvement et arrét et cette immobilité. Quand on a travaillé sur la présence du regard
dans l'arrét ou..je le dis pas forcément..voila, c'est quelque chose, pour moi il est dedans,
mais je vais pas forcément, / on va croire que je le fais pas parce que J'insiste sur d'autres
choses verbalement, mais pour moi c'est la de fait. Parce que forcement si je veux
m'arréter en train de faire, je m'arréte vraiment, sinon je ne le fais pas. (...)

C'est pour ¢a que je me disais qu'apres ce parcours-la, euh.., bein refaire a la fin je me
déplace et je m'arréte a un signal, tout simplement pour voir si les formes vont étre
exploitées differemment, est-ce qu'il va y avoir différents niveaux..




Définition S5
« Je vais ajouter quelque chose. Quand je fais ca
(frappe), ce que vous voulez mais vraiment une
forme dessinée avec votre corps, vous pouvez

utiliser ce que vous voulez, on énumerera apres. »



Régulation 1

« Alors, est-ce que vous arriveriez, sur ce signal tres fort, a vous
projeter dans une forme, voila c'est ca Léa (a une éléve qui prend une
position dessinée non immobile) mais ¢a ne doit plus bouger. L'idée
c'est pas de faire beaucoup de bruit, c'est de faire un geste fort. Et
regardez 1'espace ou vous &tes. Est-ce qu'on pourrait essayer d'aller ou
il n'y a personne, d'occuper tout I'espace ? D'accord ? Voila. Alors. Je
répete. Aujourd'hui, ¢a fait quand méme une petite boucle, la premiere
partie de cycle ensemble, donc j'aimerais ne pas répéter tout ce qu'on a
vu depuis le début. Et on a travaillé depuis le début sur un espace
eclaté, dispersé et 1a a chaque fois vous partez collés ensemble. Donc,
essayez de suivre le tempo de la musique dans la marche et de vous
laisser surprendre par ce signal pour faire une statue treés
rapidement et il ne faut plus bouger. »




Régulation 2

« On est peut-€tre pas obligés de faire tout ce bruit »



Régulation 3

« Asseyez-vous un instant. Alors, je viens de vous dire attention a
I'espace je voudrais voir ce qu'on a évoque depuis le debut, aller ou 1l
n'y a personne, occuper toute la salle, je vous fais courir et hop ¢a y est
(fait un geste de regroupement avec ses mains), 1l faudrait controler
votre situation dans l'espace. Donc attention a l'espace, attention au
bruit, ne me faites pas des... (se fige, épaules en haut, position usuelle)
enfin 1a vous vous figez comme ¢a par la surprise, essayez d'étre un
petit peu créatif dans vos formes, de prendre le temps méme si1 ¢a va
tres vite, de choisir votre forme. Alors on a les empreintes, on a
travaillé les directions, on a travaillé ouverture et fermeture par rapport
aux autres ou la salle, d'accord ? C'est pas juste un arrét comme c¢a,
mais essayez de produire une attitude qui raconterait quelque
chose. »




Réqgulation 4

«Pas un mouvement, juste la respiration... Je fais exprés de vous
immobiliser. Tant qu'il n'y a pas le signal de marche, je voudrais voir la
statue vraiment (attend).. Je vois plein de corps qui parlent... (A une
cleve 1) Ca n'arréte pas de parler dans ton corps. (L'¢leéve répond:

« Mais je parle pas. ») Mais ton corps parle, et ta voisine aussi, elle

n'arréte pas de bouger. »




Régulation 5

« Vous n'avez pas bien compris, certains, on s'assoit. Alors, on a travaille
toutes sortes de statues. A chaque fois qu'on les a fait, vous étes restés en
statue, 'y a plus rien qui bouge. Et la on fait un exercice différent dans la
présentation... Il faut te contenir completement dans la forme, t'es une
statue de pierre (prend une position immobile). Le cceur 1l bat, la
respiration fonctionne, mais toute l'apparence extérieure... D'accord ? Une

derniere fois. »



Entretien post seance 5

« Et j'ai éte vraiment décue... Pour les statues, il y en avait beaucoup qui
n'etaient pas immobiles, il fallait leur dire et pour moi c'était décevant
parce qu'avec ce qu'on avait fait avant, je pensais que ce Serait maitrise.
Bon, le dernier passage c'etait pas mal mais j'ai été obligee de le
formuler. En tant que test, c'était pas probant.

Tous les arguments que je t'avais avanceés, que tout ce que j'avais fait ca
amenerait surement a, ben non... »



Synthese analyse didactique

* EXxpertise
* Fort impact de la contagion kinesthesique

e Constructivisme trop radical « Il faut prendre ce qu’on
peut prendre » et refus de didactiser son action « La
danse c’est tout ca, pourquol la morceler ? »

* Milieu trop plein, pas de régulation personnelle ni
d’institutionnalisation

~» Balin stimulant, empathie/contagion , frayage sans
conscience, décrochage



4. 3°™ écart :
De ce gue je crois transmettre a ce que je
transmets



Approche clinique de 'ordinaire d’une classe de
danse (5eme REP+)

Evénement remarquable

v

Créativité comme impense et contrainte du couple milieu/contrat didactiques



 Lubart (2003 ; 2015): facteur cognitif, facteur
conatif, facteur émotionnel, facteur environnemental

) ™
Facteurs COGNITIFS 4 Facteurs CONATIES [ Facteurs EMOTIONNELS } Facteurs
- Intelligence - Style ENVIRONNEMENTAUX
- Connaissance - Personnalité
vy

- Motivation
J' - Y,
v v

[ POTENTIEL CREATIF (Art, littérature, sciences, commerce, autres domaines) ]

;

[ Production Créative }




Danse, activité de I'eleve et
creativite
e Laban (1948/2003) impute la créativité et I'expression non
pas aux seules 1dées (langagieres ou chorégraphiques)
mais bien aux mouvements eux-mémes. Il les relie
directement aux notions d'efforts. Le travail créatif est
donc ic1 un travail sur le mouvement lui-méme, le but ¢tant
« d’¢veiller et de révéler la creativite personnelle » dans

une « cooperation equilibrée entre le mental, 1’émotionnel
et le corporel » (p13)



Facteur environnemental en
guestion

* Question présente au second plan tant chez Laban, Dewey ou Lubart

* Question en termes didactigues : Milieu et contrat favorables a cette
activité créative relevant potentiellement d’'une experience artistique

* Analyse didactique : mise en lumiere du facteur environnemental
Impactant les trois autres facteurs

== Comment les dynamiques de milieu et de contrat didactiques parviennent (ou pas)
a faire vivre un véritable jeu didactique creatif en danse dans un contexte scolaire.



Donnees et analyse

* Film séance | Analyse extrinseque du jeu
didactiqgue (milieu/contrat) (TACD)

* Entretiens d’autoconfrontation avec des éleves
dont Y | Activité de I'éleve (clinique de l'activité)
et iImpact du didactique sur les autres
dimensions de la créeativité



Analyse extrinseque du jeu 1

A la minute 33, apres un long ¢chauffement, et le rappel d’un chant appris dans
les s€ances preécédentes sur la pulsation au tambourin (produit par L), L définit
ainsi le jeu didactique :

« Je voudrais qu’on prenne un quart d’heure pour retravailler ce chant et a
partir du rythme de ce chant. On va se balader dans [’espace, synchroniser /
je veux revoir un peu c¢a parce qu’'on a beaucoup travaille sur la
synchronisation chant et marche. OK On se déplace dans tout [’espace de
facon indépendante, on vise des trajets dans les espaces vides. Attention,
quatre temps de préparation. On_va libérer les sons, le mouvement. J’ ai
besoin de voir vos corps, vos personnes posées pour donner le départ. »




Y : engagement dans un

mouv_ement complexe et divergent
A 1§




L arréte le rythme a 34’25 et s’adresse a Y :
«Y ca peut €tre super s1 on t’avait demande¢ un solo !!! mais pour
I’1nstant on est dans 1’écoute du groupe et simplement retrouver une
base. D’accord ? C’est tres simple. S1 a chaque fois 1l y en a un qui
detruit la base! On est ensemble, synchronisation rythme, chant et
pas.

Y : mo1 je pensais qu’on faisait autant de pas qu’on veut tant qu’on a le
rythme...

L : C’est super, ¢a peut €tre une prochaine ¢tape mais d’abord j’a1
besoin de sentir que le groupe est a I’écoute. OK ? »



Analyse de I'épisode

* Y arepéré dans la consigne un espace possible pour la creativite

* L redéfinit le milieu (régulation/réprimande) : « pour [’instant on est dans [’écoute du groupe »
autour de « rythme, chant et pas »

Ce qui est regulé pour Y et pour I’ensemble des €leves dans cet épisode dont nous estimons qu’il
releve simultanément d’un processus d’institutionnalisation :

1) il faut faire la méme chose (recherche de conformité),
2) avec ¢écoute du groupe (unisson)
3) dans une synchronisation entre chant, pulsation et pas marché.

Le contrat est donc de suivre scrupuleusement la consigne mais aussi la manieére majoritaire de
Pinvestir (conformité). Le jeu didactique, ainsi précise, est alors davantage orienté¢ sur un travail
d’écoute, d’unisson, d’accordage que d’exploration créative.



Analyse extrinseque du jeu 2

A 42’10, L propose un nouveau jeu didactique :

« Maintenant synchronicite seulement avec le
tambour. Trajets angulaires, en lignes droites ou en
courbes, je vous le précise. »



D : le temps levé




A 45’42, L interrompt la pulsation et déclare :

«Y a une proposition qui est intéressante qui est différente de ce que je demande mais qui est
intéressante. Ecoutez. D est en train de faire une proposition qui est différente que je trouve
intéressante. Du coup, je pense qu’on va pouvoir la transmettre a tout le monde. Mais je veux quand
méme t’expliquer la différence. Tu vas faire comme tu faisais. On peut la regarder ? »

[D montre (n’est pas en rythme)].

«Au lieu de marquer le temps en bas.. Moi j’avais demandé de synchroniser dans la terre, les
pas... » [Montre : joue du tambour en marchant sur le rythme, puis fait des temps leves en rythme].

« D’accord ? On va faire les deux. Comme ¢a on pourra tous comprendre la différence et faire les
deux. Quand je dirai terre on fait dans la terre, OK D ?, et quand je dis air en I’air. C’est un
sautillé. »



Ce qui est institutionnalisé ic1, ¢’est :
1) qu’il y différentes facons de faire,

2) que le temps peut etre marqué au transfert de poids dans la marche, a la
réception mais aussi lors de I’envol du temps-levé

3) que désormais on jouera de ces deux fagons en les distinguant.

Le contrat didactique suggeré par cet épisode est qu’investir autrement la
consigne est non seulement admis mais, qui plus est, valorisé. Ici, la
proposition « divergente » est pointée comme trait pertinent de la référence a
construire .



Ces deux ¢pisodes montrent, a 10 minutes d’€cart au
sein de la méme séance, deux contrats didactiques
diametralement oppos€és quant a [’accueill de la
divergence. De plus, ’analyse extrinseque centrée sur
le mouvement fait apparaitre que la proposition de Y
¢tait plus riche ¢pistémologiquement, 1’inscription du
mouvement de Y dans les fondamentaux labaniens
relevant d’une grande variete et complexite. Il etait
plus créatif, tant au sens de Laban (1948/2003) que de
Lubart (2003). Y poursuit d’ailleurs D’exploration
complexe de son mouvement (tolérance a I’ambiguité).



Eléments de l'analyse intrinséque
Autoconfrontation Y

Cher 2 : Elle dit que toi tu fais un solo, c’est ¢ca ?
Y : Oui parce qu’en fait je ne suivais pas les autres.

Cher2 : Et l'idée c était de faire comme les autres ?

les autres marchaient.
Cherl : Et toi quand tu te vois sauter comme ¢a, qu ’est-ce que ¢a te...

Y : Ben, pour moi je suis bien (sourit). ... mais j’étais trop sur ma bulle et je faisais pas ce
que la consigne elle disait de faire. »



Eléments d’analyse intrinséque
Autocofrontation croisee Y/F

F « En fait, il fait plusieurs mouvements.

En fait Y il fait pas comme tout le monde.
Cher 1 rit.

F : « C’est pas en mal. C’est original. Y a que lui qui fait ¢ca. Et pas les autres.

Y : Parce qu’en fait moi, des que je saute je me dis dans ma téte ben il faut aller le plus haut possible parce
que c’est le ciel.. ; Des que je fais ca (mime avec ces doigts sur la table les temps-levés) je vois que ¢ca marche
mais je me dis qu’il y a une autre possibilité pour aller plus haut, voila... et c’est ... ‘y a plus.. . le fun »



Tension convergence/divergence : vraie
guestion dans I'enseignement de la danse et
impact de sa qualité d’'impensé (milieu/contrat)

Chorus Line vs Ballerina



5. 4°™ écart :
De ce qui me bouge a ce qui leur donne envie de
bouger



Les types de taches en question

* Le somatique : tension entre signification et
sens

* La composition : un vral engouement

* L'Improvisation : complexe gestion du milieu



La question de I'improvisation :
un triple risque

e Milieu vide car trop ouvert (pas de regulation)
* Milieu aride car trop fermé et sans empathie kinesthésiqgue

* Milieu trop plein : frayage sans conscience

Consigne précise en lien avec des attentes/zones de liberté
pensees

Implication corporelle (contagion kinesthésigue)
Temps d’observation (attention/perception et focus)



Merci pour votre attention
et
place aux guestions et reactions...
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