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Présentation 
 
Un outil pédagogique est conçu chaque année afin de permettre le bon déroulement des 
épreuves de danse au sein des conservatoires classés par l’Etat dans un souci d’har-
monisation et d’équité territoriale. 

Il fait appel à des chorégraphes reconnus et à professeurs expérimentés des établissements 
d’enseignements de la danse public ou privé et propose un éventail des écritures chorégra-
phiques témoignant de la diversité des approches pédagogiques qui sont ou qui peuvent 
être mises en œuvre. 

Mis en ligne sur le site du ministère de la Culture, il comprend les variations de fin de cycle 
et d’entrée dans un cycle supérieur ainsi que les variations d’admissibilité et d’admis-
sion pour l’examen d’aptitude technique (EAT), accompagnés d’une notice d’accom-
pagnement pédagogique et des plages musicales.  

Cet outil est conçu afin de permettre à chaque professeur de transmettre les danses dans 
le contexte d’une culture chorégraphique. Aussi, la notice d’accompagnement, téléchar-
geable, présente-t-elle pour chaque chorégraphe, pour chaque musicien, une note biogra-
phique qui permettra aux professeurs de situer, auprès de leurs élèves, les auteurs et les 
interprètes. Il est particulièrement recommandé de prendre connaissance des com-
mentaires pédagogique relatif à chacune des danses.  

Les variations de fin de cycle 1 peuvent faire l’objet d’une adaptation technique de la 
part des professeurs qui ont une connaissance approfondie de leurs élèves et recherchent 
pour eux, l’engagement corporel le plus juste, de même pour les variations de fin de cycle 
2 lorsqu’elles participent à l’évaluation de la fin du cycle. 

Pour l’épreuve d’admissibilité de l’examen d’aptitude technique (EAT) au diplôme 
d’État de professeur de danse, les variations de fin de cycle 2 ne peuvent pas faire 
l’objet d’une adaptation et doivent être présentées tel que le support de l’année les 
propose. Les variations de fin du cycle diplômant qui servent également de support à la 
phase d’admission de l’EAT, sont pour la plupart des extraits de répertoire et doivent, à ce 
titre, en respecter l’écriture artistique. 

Certaines variations peuvent être dansées indifféremment par un garçon ou une fille, 
selon le choix de l’élève, du candidat ou du professeur. Cette possibilité est indiquée dans 
la brochure qui suit et pour les variations concernées. 

L’arrêté du 15 décembre 2006 fixant les critères du classement des établissements 
d’enseignement public de la musique, de la danse et de l’art dramatique ainsi que ses 
annexes ont été modifiées le 9 août 2022. Nous vous invitons à prendre connaissance de 
ces nouveaux textes accessibles sur le site Légifrance pour l’arrêté modifié, publiés au Bul-
letin officiel du ministère de la Culturel n° 328 de juillet-août 2022 (p.190-196) pour les an-
nexes. 

L’inspection de la création artistique, 
Collège danse. 

 

 

 

Les commentaires, remarques et suggestions des utilisateurs des épreuves de danse des conservatoires 
classés et de la notice d’accompagnement seront appréciés. Merci de les adresser au : 

Ministère de la culture - Direction générale de la création artistique 
Service de l’inspection de la création artistique – collège danse 

62 rue Beaubourg 75003 PARIS 
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ÉVALUATION 

 
 

EXAMEN D’ENTRÉE en cycle diplômant (DEC) 

 
L’examen d’entrée comporte : 

1) Une épreuve éliminatoire (voir le contenu des épreuves dans schéma national d’orientation 
pédagogique annexé l’arrêté du 15 décembre 2006 modifié relatif au classement des établissements 
d’enseignement public de la musique, de la danse et de l’art dramatique). 

2) Une épreuve d’admission : 

- interprétation de la variation de la fin du 2ème cycle, 

- interprétation d’une chorégraphie libre, 

- un entretien avec le jury. 

 

EXAMENS DE FIN DE CYCLE 

 
Les examens de fin de cycle permettent d’assurer une partie de l’évaluation des élèves (voir schéma 
d’orientation pédagogique). 

Le contenu de ces examens comporte un travail collectif et deux autres épreuves de pratique cor-
porelle dont une variation imposée. 

 

Pour l’année 2023, la DGCA propose les variations imposées dans les disciplines danse clas-
sique, danse contemporaine et danse jazz pour : 

- la fin du 1er cycle, 

- la fin du 2ème cycle, l’épreuve d’admissibilité de l’examen d’aptitude technique (EAT) au 
diplôme d’État de professeur de danse, 

- la fin du 3ème cycle de formation des amateurs (CEC), 

- la fin du cycle diplômant (DEC), l’épreuve d’admission de l’examen d’aptitude technique 
(EAT) au diplôme d’Etat de professeur de danse. 

 

Pour l’examen de la fin du 3ème cycle de formation des amateurs (qui correspond à l’ancien 
cursus B), l’équipe pédagogique peut : 

 choisir la variation imposée dans un vidéogramme des années précédentes, 

 adapter les variations imposées pour le DEC d’une année précédente aux caractéristiques d’une 
variation destinée aux élèves d’un cycle à vocation de pratique en amateur, 

 composer la variation imposée. 

 

Pour les épreuves autres que la variation imposée, relatives au certificat d’études chorégra-
phiques (CEC) et au diplôme d’études chorégraphiques (DEC), se reporter au schéma d’orienta-
tion pédagogique pour la danse, annexé à l’arrêté du 15 décembre 2006 modifié fixant les critères 
du classement des établissements d’enseignement public de la musique, de la danse et de l’art 
dramatique. 
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JURYS 

 

Pour la fin du 1er cycle et la fin du 2ème cycle : le jury est présidé par le (la) directeur(trice) ou par 
le (la) coordinateur(trice) ou directeur(trice) des études chorégraphiques, si celui (celle)-ci n’assure 
pas en outre les fonctions de professeur(e) de danse dans l’établissement, assisté(e) d’au moins 
deux personnalités de la danse ou professeur(e)s qualifié(e)s extérieur(e)s à l’établissement, dont 
l’un(e) au moins est titulaire du C.A. dans la discipline considérée. 
 

 

Pour l’entrée en cycle diplômant : le jury de l’examen d’entrée est composé de la manière sui-
vante : 

 le directeur de l’établissement ou d’un établissement du groupement, ou son représentant, prési-
dent ; 

 un ou deux professeurs de l’établissement ou du groupement d’établissements ; 

 une ou deux personnalités qualifiées extérieures à l’établissement ou au groupement d’établisse-
ments. 

Au sein du jury, deux personnes au moins sont spécialistes de la discipline choisie par le candidat. 
Les membres du jury sont nommés par arrêté de la collectivité territoriale responsable, ou des col-
lectivités territoriales responsables en cas de groupement d’établissements sur proposition du ou 
des directeurs des établissements concernés. 
 

Pour la fin du 3ème cycle de formation des amateurs : le jury est présidé par le (la) directeur(trice) 
ou par le (la) coordinateur(trice) ou directeur(trice) des études chorégraphiques, si celui(celle)-ci 
n’assure pas en outre les fonctions de professeur de danse dans l’établissement, assisté(e) d’au 
moins deux personnalités de la danse ou professeur(e)s qualifié(e)s extérieur(e)s à l’établissement, 
dont l’un(e) au moins est titulaire du C.A. dans la discipline considérée. 

Sur proposition du jury, le (la) directeur(trice) décerne à l’élève l’UV technique du certificat 
d’études chorégraphiques (CEC). 
 

Pour la fin du cycle diplômant (DEC) : le jury est présidé par le (la) directeur(trice) ou par le (la) 
coordinateur(trice) ou directeur(trice) des études chorégraphiques, si celui(celle)-ci n’assure pas en 
outre les fonctions de professeur de danse dans l’établissement, assisté(e) d’au moins trois person-
nalités de la danse ou professeur(e)s qualifié(e)s extérieur(e)s à l’établissement, tous(toutes) trois 
spécialistes de la discipline évaluée dont deux au moins sont titulaires du C.A. dans celle-ci. 

Sur proposition du jury, le (la) directeur(trice) décerne à l’élève l’UV technique du diplôme d’études 
chorégraphiques (DEC). 
 
Pour l’évaluation des disciplines complémentaires obligatoires (formation musicale, histoire de la 
danse, anatomie-physiologie) et au choix (voir schéma d’orientation), le jury est composé du (de la) 
directeur(trice) de l’établissement ou du (de la) coordinateur(trice) ou directeur(trice) des études 
chorégraphiques, si celui (celle)-ci n’assure pas en outre les fonctions de professeur de danse dans 
l’établissement, et d’un(e) professeur(e) de la discipline. 
L’élève qui obtient une note au moins égale à 10 (ou plus selon règlement des études) sur 20, se 
voit décerner l’UV correspondante. 
 
Le (la) directeur(trice) de l’établissement décerne le diplôme d’études chorégraphiques, qui peut 
comporter une mention, à l’élève qui a obtenu les cinq UV. 
 
Il est envisageable que la mise en réseau des établissements conduise entre autres à la désignation 
de jurys communs à plusieurs structures. 
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REMARQUES 
 
 

1) Les enseignements reçus et épreuves relatifs aux disciplines associées, complémentaires obliga-
toires, au choix entrent en compte dans l’évaluation selon des modalités précisées dans le règle-
ment des études de l’établissement. 

Néanmoins, les CEC et DEC sont délivrés dans une discipline chorégraphique principale (clas-
sique, contemporain ou jazz) autour de laquelle s’articulent les enseignements complémentaires pra-
tiques et théoriques : les diplômes délivrés mentionnent clairement cette discipline. 

 

2) L’UV technique du CEC et le CEC lui-même (sanction des études chorégraphiques de fin de troi-
sième cycle de formation des amateurs), ne doivent être confondus ni avec l’UV technique du DEC, 
ni avec le DEC lui-même (sanction des études chorégraphiques de fin de cycle diplômant). 

 

3)  L’arrêté du 23 juillet 2019 modifié, relatif aux différentes voies d’accès à la profession de professeur 
de danse précise que c’est la totalité des UV du DEC qui donne accès à une dispense de l’EAT. 

 

4) Les candidats au DEC et aux épreuves d’admissibilité et d’admission de l’examen d’aptitude tech-
nique (EAT) pour le diplôme d’État de professeur de danse choisissent leur variation imposée 
parmi celles proposées l’année en cours dans chacune des trois disciplines : danse classique, 
danse contemporaine, danse jazz. 
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ÉPREUVES DE DANSE 2023 
- Danse classique - 

 
 
Fin du 1er cycle, garçon et fille (reprise 2010) : variation n° 1 
Chorégraphe – transmetteure : Véronique DOISNEAU 
Compositeure – interprète musicale : Isabelle VAN BRABANT 
Danseuse : Margaux RIOUBLANC 
 
 

Fin du 2ème cycle, examen d’entrée en cycle diplômant, épreuve d’admissibilité 

de l’EAT, garçon (reprise 2022) : variation n° 2 
Chorégraphe – transmetteur : Oli SPEERS 

Compositeur – interprète musical : Gwendal GIGUELAY 

Danseur : Pier ABADIE 
 
 

Fin du 2ème cycle, examen d’entrée en cycle diplômant, épreuve d’admissibilité 

de l’EAT, fille (reprise 2008) : variation n° 3 

Chorégraphe – transmetteure : Yannick STEPHAN 
Compositeur – interprète musical : Ellina AKIMOVA 
Danseuse : Marge HENDRICK 
 
 

Fin du cycle diplômant (DEC), épreuve d’admission de l’EAT, 
garçon – 1ère option (reprise 2022) : variation n° 4 
Chorégraphe – transmetteur : Philippe LORMEAU 
Compositeure – interprète musical : Jahye EUH 
Danseur : Mathis NOUR 
 
 

Fin du cycle diplômant (DEC), épreuve d’admission de l’EAT, 
garçon – 2ème option (reprise 2013) : variation n° 5 

Chorégraphe : Pierre LACOTTE 
Transmetteur : Gil ISOART 
Compositeur : Jean SCHNEIZHHOEFFER 
Interprète musical : Laurent CHOUKROUN 
Danseur : Pablo LEGASA 
 
 

Fin du cycle diplômant (DEC), épreuve d’admission de l’EAT, 
fille – 1ère option (reprise 2022) : variation n° 6 

Chorégraphe : Marius PETIPA 
Transmetteure : Nathalie QUERNET 
Compositeur : Piotr Ilitch Tchaïkovski 
Interprète musical : Christian GRIMAULT 
Danseuse : Félicie CUNAT 
 
 

Fin du cycle diplômant (DEC), épreuve d’admission de l’EAT, 
fille – 2ème option (reprise 2014) : variation n° 7 

Chorégraphe : Claude BESSY d’après Léo STAATS, La Nuit de Walpurgis 
Transmetteure : Fabienne CERUTTI 
Compositeur : Charles GOUNOD 
Interprète musical : Ellina AKIMOVA 
Danseuse : Nine SEROPIAN 
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ÉPREUVES DE DANSE 2023 
- Danse contemporaine - 

 
 
Fin du 1er cycle, garçon et fille (reprise 2022) : variation n° 8 
Chorégraphe – transmetteure : Catherine LANGLADE 
Compositeur – interprète musical : Renaud TORRENT 
Danseuse : Alice DOUKHAN 
 
 

Fin du 2ème cycle, examen d’entrée en cycle diplômant, épreuve 

d’admissibilité de l’EAT, garçon (reprise 2016) : variation n° 9 

Chorégraphe – transmetteur : Philippe DUCOU 
Compositeur – interprète musical : John BOSWELL 
Danseur : Gilles NOËL 
 
 

Fin du 2ème cycle, examen d’entrée en cycle diplômant, épreuve 

d’admissibilité de l’EAT, fille (reprise 2014) : Variation n° 10 

Chorégraphe – transmetteure : Barbara FALCO 
Compositeure – interprète musical : Frédéric MINIERE 
Danseuse : Ignacia PERALTA GONZALEZ 
 
 

Fin du cycle diplômant (DEC), épreuve d’admission de l’EAT, 
garçon – 1ère option (reprise 2022) : variation n° 11 

Chorégraphe - transmetteur : Daniel LARRIEU  
Compositeur : Antoine HERNIOTTE 
Danseur : Enzo PAUCHET 
 
 

Fin du cycle diplômant (DEC), épreuve d’admission de l’EAT, 
garçon – 2ème option (reprise 2006) : variation n° 12 

Chorégraphe : Dominique PETIT 
Compositeur : Christian GRIMAULT 
Danseur : Damiano BIGI 
 
 

Fin du cycle diplômant (DEC), épreuve d’admission de l’EAT, 
fille – 1ère option (reprise 2022) : variation n° 13 

Chorégraphe : Gundel EPLINIUS 
Reconstruction et adaptation : Aurélie BERLAND 
Compositeur : Alberto CARRETERO 
Interprète musical : Elsa MARQUET LIENHART 
Danseuse : Lou LENORMAND 
 
 

Fin du cycle diplômant (DEC), épreuve d’admission de l’EAT, 
fille – 2ème option (reprise 2013) : variation n° 14 

Chorégraphe – transmetteur : Paco DECINA 
Compositeur : Frédéric MALLE 
Danseuse : Stéphanie PIGNON 
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ÉPREUVES DE DANSE 2023 
- Danse jazz - 

 
 
 
Fin du 1er cycle, garçon et fille (reprise 2022) : variation n° 15 
Chorégraphe – transmetteure : Sabrina SAPIA 
Compositeur – interprète musical : Jérémie MAXIT 
Danseuse : Manon LAFONTAINE 
 
 

Fin du 2ème cycle, examen d’entrée en cycle diplômant, épreuve 

d’admissibilité de l’EAT, garçon (reprise 2010) : variation n° 16 

Chorégraphe – transmetteure : Sandrine STEVENIN 
Compositeur – interprète musical : Jean-Luc PACAUD 
Danseur : Joachim MAUDET 
 
 

Fin du 2ème cycle, examen d’entrée en cycle diplômant, épreuve 

d’admissibilité de l’EAT, fille (reprise 2022) : variation n° 17 

Chorégraphe – transmetteure : Géraldine CAREL 
Compositeur – interprète musical : Nicolas PANNETIER  
Danseuse : Alizée ESTEVE CAREL 
 
 

Fin du cycle diplômant (DEC), épreuve d’admission de l’EAT, 
garçon – 1ère option (reprise 2008) : variation n° 18 
Chorégraphe – transmetteur :  Angelo MONACO 
Compositeur – interprète musical : Jean-Luc PACAUD 
Danseur : Patrice PAOLI 
 
 

Fin du cycle diplômant (DEC), épreuve d’admission de l’EAT, 
garçon – 2ème option (reprise 2022) : variation n° 19 

Chorégraphe – transmetteure : Marie DUHALDEBORDE 
Compositeur : Nicolas BAROIN 
Interprète musical : Nicolas ROBERT 
Danseur : Paul REDIER 
 
 

Fin du cycle diplômant (DEC), épreuve d’admission de l’EAT, 
fille – 1ère option (reprise 2022) :  variation n° 20 

Chorégraphe – transmetteure : Valène ROUX AZY 
Compositeur – interprète musical : Jean-Luc PACAUD 
Danseuse : Justine CASPAR 
 
 
 

Fin du cycle diplômant (DEC), épreuve d’admission de l’EAT, 
fille – 2ème option (reprise 2022)  : variation n° 21 

Chorégraphe – transmetteure : Wanjiru KAMUYU 
Compositeur – interprète musical : LACRYMOBOY 
Danseuse : Lucie DOMENACH 
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DANSE CLASSIQUE 
 

Variation n° 1 
 

Fin du 1er cycle, garçon et fille 
(reprise 2010) 

 
 
 

Chorégraphe – transmetteure : Véronique DOISNEAU 
Compositeure – interprète musical : Isabelle VAN BRABANT 
Danseuse : Margaux RIOUBLANC 
 
 
 
 
Véronique DOISNEAU 
 
Études : 
 
- 1971-1978 : Conservatoire national d'Orléans, classe de Mme Ninon Lebertre. Premier prix à 

l'unanimité 
- 1978-1980 : Conservatoire national supérieur de Paris, classe de Mmes Solange Schwarz et 

Claire Motte. Premier Prix 
- 1980-1981 : École de danse du Ballet de l'Opéra de Paris, Première Division, classe de Mme 

Christiane Vaussard 
Professeur particulier : Maître Yves Brieux. 
 
 
Parcours professionnel : 
 
- 1981 : Engagement dans le corps de ballet de l'Opéra national de Paris ; grade de Quadrille. 
- 1987 : Grade de Sujet. 
- 2005 : Départ à la retraite. 
 
Rôles titres : - 1993 : Marie, Casse-Noisette (John Neumeier) 
  - 1995 : Clara, Casse-Noisette (Rudolf Noureev) 
  - 1998 : Coppelia (Patrice Bart) 
  - 2004/2005 : Véronique Doisneau (pièce de Jérôme Bel) 
 
Professeurs particuliers : Mme Yvette Chauviré, Mme Lilian Arlen, Mme Jessica Sordoillet. 
 
 
Parcours pédagogique : 
 
- 2002 : Diplôme d'État de professeur de danse. 
- 2000/2003 : Répétitrice, pour les enfants de Bayadère (R. Noureev) et de Paquita (P. Lacotte). 
- 2004/2005 : Professeur des stages 6 mois et 1 an à l'école de danse du Ballet de l'Opéra de Paris. 
- 2006 : Professeur titulaire à l'école de danse de l'Opéra de Paris, 6ème division filles. 
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Isabelle VAN BRABANT 
 

La musique s'est imposée à elle par le théâtre : en effet, c'est en tant que musicienne de plateau 
qu'elle commence à composer la musique qui accompagne le travail du metteur en scène Didier 
Georges Gabily. 
 
En 1988, elle compose la musique originale pour Le Violoncelle, un moyen-métrage de Pascaline 
Simar. Ce film a obtenu le prix du jury du Festival international du film de femmes de Créteil (1988), 
et la musique le prix du jury de la Société française des réalisateurs (1994). 
 
En 2000, elle met en scène et en musique, le Monologue Héroïque, avec pour interprètes le baryton 
Nicholas Isherwood et la contrebassiste Joëlle Léandre, co-produit avec le CCMIX (studio électroa-
coustique Iannis Xenakis). En 2001, elle écrit un opéra-fanzine à partir d'une B.D. de Sfar et Guibert 
La Fille du Professeur, donné à l'occasion du Festival de la BD avec la participation du conservatoire 
d'Angoulême et des lycées professionnels, et réitère l'expérience en milieu lycéen l'année suivante, 
sur la région Poitou-Charentes, avec une comédie musicale Espéranzar, en collaboration avec 
Jacques Pesi et l'orchestre Opus16. En 2004, elle produit avec Jean-René Albertin pour le festival 
« Le Souffle de l'Equinoxe » à Poitiers, Travelling, musique interprétée sur l'image, par : Marc Be-
nyahia-Kouider (violoncelle), Claire Rapin, Vincent Richard, Jean-Paul MinaliBella (alto), Thierry 
Nouat (vielle à roue). 
Elle monte enfin un spectacle musical et chorégraphique avec le percussionniste Vincent Richard 
(zarb) la violoniste Claire Rapin et la danseuse Nathalie Brissonet. 
 
Outre une activité créative dans l'illustration sonore de séries documentaires diffusées sur France 3 
et Seasons, elle écrit sur des coups de cœur, au grès de rencontres avec des musiciens de talent, 
séduite par les associations originales d'instruments, d'où son travail avec l'ensemble MYAZAKI. 
 
Parallèlement, depuis 1985, elle est accompagnatrice de la danse chez Alain Davesne, Yves Casati, 
puis en 1987, elle est recrutée par l'Opéra de Paris et entre à l'école de danse, où elle accompagne 
depuis les plus grands professeurs de danse. 
 
 
 

* * *  
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COMMENTAIRE RELATIF A LA VARIATION N° 1 
 
 
 
 
Note d'intention du 1er cycle classique 
 
Chers professeurs et collègues, 
 
Nous pensons tous que le jeune enfant peut intégrer un maximum d'informations, à partir du moment 
où l'adulte cherche la simplicité et la justesse, ce qui est loin d'être évident. J'ai donc souhaité, au 
travers de la chorégraphie, que l'enfant puisse mettre en place les bases techniques, musicales et 
artistiques que l'on retrouve dans la construction des variations du répertoire classique. La variation, 
composée par Isabelle Van Brabant dure une minute quarante-cinq environ, découpée en 16x8, 
avec des thématiques musicales nettes- l'enfant pourra mieux associer geste et musicalité. 
 
S'il s'avère que le niveau technique et de compréhension de l'enfant nécessite un allégement des 
difficultés, je laisse aux professeurs de danse, qui connaissent bien leurs élèves, le soin d'aménager 
la chorégraphie. L'enfant devrait être à l'aise, non débordé, non stressé, il n'en intègrerait que mieux 
le langage classique de la danse et sa musicalité propre. 
 
 
Commentaires chorégraphiques 
 
Précisions des changements de pas pour la variation garçons : 
 

1) Les deux pas marchés de l'introduction sont faits main gauche à la taille, bras droit en 1ère. 
2) Fin de variation : Le garçon, au lieu de se placer en diagonale, remonte en demi-cercle, et 

se place au centre, en 5ème : 
 
15x8 : Demi-plié, un demi-tour en l'air changé à droite, demi-plié, un demi-tour en l'air changé 
à gauche. 16x8 : Un temps de pointe en avant, plié un tour en l'air changé, un déga seconde 
en descendant, passer à genoux par 1ère bras et jambes, finir croisé. 

 
 
 
 

Véronique DOISNEAU 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

ERRATUM 
Un problème technique s'est produit lors du tournage de la variation. À 1'16 un silence de 1"20 
intervient dans la musique obligeant la danseuse à ralentir légèrement son mouvement. Ce silence 
n'existe pas dans l'enregistrement audio original. Nous vous prions donc de ne pas en tenir compte. 
Avec toutes nos excuses.  
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DANSE CLASSIQUE 
 

Variation n° 2 
 

Fin du 2ème cycle, examen d’entrée en cycle diplômant, 
épreuve d’admissibilité de l’EAT, garçon 

(reprise 2022) 
 
 

Chorégraphe – transmetteur : Oli SPEERS 
Compositeur – interprète musical : Gwendal GIGUELAY 
Danseur : Pier ABADIE 
 
 
Oli SPEERS 
 
Formé à l’école du Ballet Royal où il a gagné un prix au concours de Lynne Seymour pour expression 
artistique, il est également médaillé d’argent du concours des jeunes chorégraphes britanniques. Au 
cours d’une carrière internationale, il a notamment dansé pour le Ballet Royal à Londres (dans le 
grand héritage d'Ashton et MacMillan), le ballet du Capitole à Toulouse (notamment dans un réper-
toire néo-classique et surtout Balanchinienne), ainsi qu’à Zurich et à Madrid. 
 
Il a eu l’opportunité de danser un répertoire diversifié, des grands ballets classiques avec leur im-
mense héritage, des œuvres néo-classiques (de styles variés) et contemporaines, et travaillé avec 
des chorégraphes renommés. 
 
Diplômé du diplôme d’État puis du CA en danse classique en 2013, il enseigne à présent au con-
servatoire de Paris centre. Précédemment, il a pu enseigner au conservatoire du Tarn, à l'ISDAT de 
Toulouse et au CRR de Cergy-Pontoise. Il est par ailleurs formateur pour le diplôme d’État au Centre 
National de la Danse à Pantin (Paris). Dans son parcours de professeur, il a également collaboré 
avec le CNSMD de Paris et le CRR de Paris. 
 
 
Gwendal GIGUELAY 
 
Musicien aux multiples facettes. Après avoir pratiqué la musique de manière essentiellement auto-
didacte et à l’oreille, il a rejoint les bancs d’une école rigoureuse de la musique classique en intégrant 
le Conservatoire de Rennes, puis les Conservatoires Nationaux Supérieurs de Lyon puis de Paris, 
où il a étudié le piano, la musique de chambre et l’improvisation. Concertiste et touche-à-tout, il 
partage la scène avec des musiciens et chanteurs classiques ou jazz ainsi que des danseurs, dans 
des concerts et enregistrements régulièrement retransmis à la radio et relayés par la presse. 
 
Titulaire du certificat d’aptitude à l’enseignement, il a à cœur de transmettre la musique dans de 
nombreux contextes, au conservatoire mais aussi auprès de nouveaux publics. La pédagogie de 
projet l’anime depuis toujours, et le Prix de l’Enseignement Musical a été décerné à l’automne 2016 
à son spectacle pour jeunes interprètes Au Grand Café de Montreuil. Auteur des ouvrages Improvi-
ser au piano pour les nuls et Les Grands Classiques du piano pour les nuls, son amour de la trans-
mission et du partage musical s’épanouit en Afrique, Chine, Haïti… Il participe aux projets les plus 
insolites, depuis les performances minimalistes à la Biennale de Venise jusqu’au cinéma : vous le 
verrez devant ou derrière l’écran, dans le film Noces de Philippe Béziat (2011) ou dans l’intimité 
d’une salle obscure, à mettre en musique un film muet… en improvisant ! 
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Son activité avec la danse est plurielle : accompagnateur des cours de Wayne Byars, il joue régu-
lièrement pour les grandes compagnies telles que le ballet de l’Opéra national de Paris, le Alvin Ailey 
American Dance Theater, le Tanztheater Wuppertal Pina Bausch, pour ne citer que ceux-ci. 
 
Il est également formateur pour les diplômes d’État et certificat d’aptitude à l’enseignement de la 
danse classique, contemporaine et jazz : CND, ESMD de Lille. Danseurs, il y a donc fort à parier 
que vous rencontriez un jour sa musique… sous vos pas ! 
 
 
 
 

* * * 
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COMMENTAIRE RELATIF A LA VARIATION N° 2 
 
 
Csárdás 
 
La pièce s’inspire de la danse hongroise bien connue : Monti, Tchaïkovski (Lac des cygnes), Delibes 
(Coppélia), etc. 
 
J’espère que vous saurez, comme moi, apprécier cette variation pleine de panache d’Oli Speers, 
dansée par Pier Abadie. 
 

La partition peut être quelque peu simplifiée : le musicien peut faire l’économie de quelques dou-
blures, déplacements, éléments de virtuosité, pourvu qu’elle garde le caractère statutaire, solennel 
de la première partie, et la légèreté syncopée de la seconde ; le tout dans un tempo infaillible ! 
 
 
 
 

Gwendal GIGUELAY 
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DANSE CLASSIQUE 
 

Variation n° 3 
 

Fin du 2ème cycle, examen d’entrée en cycle diplômant, 
épreuve d’admissibilité de l’EAT, fille 

(reprise 2008) 
 
 

Chorégraphe – transmetteure : Yannick STEPHAN 
Compositeur – interprète musical : Ellina AKIMOVA 
Danseuse : Marge HENDRICK 
 
 
Yannick STEPHAN 
 
Danseuse au sein du ballet de l’Opéra de Paris durant 14 ans, elle est nommée première danseuse 
en 1983. En 1985, elle rejoint les ballets de Monté Carlo comme danseuse étoile où elle interprète 
autant les rôles du répertoire que des créations de chorégraphes contemporains. En 1991, elle 
danse comme artiste principale au Ballet national de Marseille. 
 
Aujourd’hui, professeur certifié, elle intervient régulièrement comme formatrice au sein du Centre 
National de la Danse. Sa longue expérience en tant qu’interprète lui confère les qualités d'intégrer 
les notions de danse répertoriées à travers la pédagogie. Actuellement, elle enseigne au conserva-
toire à rayonnement départemental de Chartres. 
 
 
Ellina AKIMOVA 
 
Compositeur et pianiste, née à Bakou, elle fait des études supérieures de piano et de musicologie. 
Médaillée d’or, titulaire à l’École de danse de l’Opéra national de Paris, elle est aussi accompagna-
trice au CNSMDP, au CND et au conservatoire du 17e arrondissement de Paris, après l’Académie 
de danse du Bolchoï à Moscou, l’école-studio du Ballet Moïsseiev, l’Opéra de Bakou. 
 
En 1989, elle publie « Méthodes & recommandations pour l’accompagnement du cours de danse 
classique », édition du Ministère de la Culture d’Azerbaïdjan, ex-URSS. En 2000, initie la collection 
« la Danse accompagnée » sous le label d’enregistrements sonores et d'édition musicale La Média-
phorie, afin de transmettre son expérience au service de la danse et, parallèlement, crée en 2001 
Songe austral, neuf essais pour piano, en 2004 Le Guildo, compositions et arrangements pour piano 
2001-2003, en 2004, Deux suites pour piano, Camille & la mouette, l’adaptation de ses musiques 
de théâtre, La Mouette de Tchékhov et Camille Claudel (2002). 
 
Depuis 2006, elle écrit pour l’orchestre, un ballet la Reine des Neiges d’après le conte d’H.C. Ander-
sen. L’inspiration mélodique, dès l’improvisation, la clarté, le soin donné à l’harmonie, la réflexion, 
les sentiments, animent un jeu physique et féminin où demeurent les sensations des années bakou-
niennes. 
 
 
 

* * *  
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COMMENTAIRE RELATIF A LA VARIATION N° 3 
 
 
J’ai souhaité que cette variation soit rapide à mémoriser, agréable à interpréter et à travailler. 
 
Le travail apporté dans cette variation porte sur le lié du mouvement et le travail de coordination des 
bras. Les épaulements et les directions sont importants, ils donnent le relief et l’interprétation à la 
variation. 
 
3 aménagements peuvent être proposés : 
 
le jeté développé de la première phrase peut être remplacé par un saut de chat en couronne, 
le jeté de style « Bournonville » peut être remplacé par un assemblé devant en couronne, 
sur la dernière diagonale, le 3ème piqué peut être un double. 
 
J’espère que chacun d’entre vous trouvera du plaisir en travaillant cette variation, n’oubliez pas l’es-
sentiel « la danse ». 
 
 
 
 

Yannick STEPHAN 
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DANSE CLASSIQUE 
 

Variation n° 4 
 

Fin du cycle diplômant (DEC), épreuve d’admission de l’EAT 
au diplôme d’Etat de professeur de danse 

garçon – 1ère option 
(reprise 2022) 

 
 

Chorégraphe – transmetteur : Philippe LORMEAU 
Compositeure – interprète musical : Jahye EUH 
Danseur : Mathis NOUR 
 
 
Philippe LORMEAU 
 
C’est dans le studio de Max Bozzoni que Philippe Lormeau effectue ses premiers pas de danse. 
Poursuivant sa formation au sein de l’École de danse de l’Opéra de Paris, il intègre le Ballet de 
l’Opéra de Paris, sous la direction de Rudolf Noureev et danse notamment dans Raymonda et in-
terprète Rudi van Dantzig (demi-soliste dans No man’s land, soliste dans La Chanson des petits 
gosses). 
 
En 1985, à l’invitation de Rudi van Dantzig, il rejoint le Het National Ballet (Hollande) et danse le 
répertoire, La Belle au bois dormant, Le Corsaire, Cendrillon de Peter Wright, avant de poursuivre 
sa carrière avec les Grands Ballets Canadiens (Montréal), où il danse les pièces de Nacho Duato 
(Jardi Tancat, Na Floresta), ainsi que des œuvres de George Balanchine (Le Fils prodigue) et de 
James Kudelka (Shéhérazade). 
 
De retour en France en 1990, il interprète à l’Opéra de Lyon les chorégraphies de William Forsythe 
(Steptext), de Hans van Manen (5 tangos), de Maguy Marin et participe aux créations d’Angelin 
Preljocaj (rôle de Benvolio, puis de Roméo, dans Roméo & Juliette), de Ralph Lemon (Bogus Pomp). 
 
Professeur au CNSMD de Lyon depuis 1996, il est titulaire du Certificat d’Aptitude aux fonctions de 
professeur en danse classique, est notamment sollicité pour des stages en Italie, et il intervient 
régulièrement dans la formation du diplôme d’État de professeur, au Centre National de la Danse à 
Lyon. 
 
 
Jahye EUH 
 
Née en Corée du Sud en 1983, après ses études de musique à l’Université d'Ewha en Corée, elle 
entre en 2008 dans la classe de Géry Moutier au CNSMD de Lyon et y poursuit un troisième cycle 
« Artist diplôma » dans la classe de Florent Boffard, après un master de piano avec mention très 
bien à l’unanimité. Elle a travaillé avec de grands interprètes tels que Jean-Claude Pennetier, Aldo 
Ciccolini, Jean-Yves Thibaudet, et Wilhem Latchoumia. 
 
En suivant la carrière de pianiste, elle entre dans la classe d’accompagnement au piano de Michel 
Tranchant puis de David Selig où elle finalise son cursus de master en 2013. Depuis 2014, elle est 
invitée régulièrement à travailler pour différentes masterclasses de musique, tels que l’académie 
internationale d’été de Nice, MusicAlp de Tignes, L’académie Saline Royal d’Arc-et-Senans et Verão 
Classico de Lisbon en tant que pianiste-accompagnatrice. 
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Spécialisée dans les répertoires de musique contemporaine, elle a remporté le prix mention spécial 
Samson François et le prix mention spécial André Boucourechliev aux 11e et 13e Concours interna-
tional pour piano d’Orléans, un concours spécialisé avec les répertoires des 20e-21e siècles en 
mars 2014 et 2018. En parallèle de son travail avec les danseurs, sa collaboration artistique avec 
des peintres, notamment avec Woosung Lee en tant que musicienne-compositrice pour l’exposition 
One day, some day, soon, se réalise régulièrement en Corée. 
 
Actuellement elle est pianiste-accompagnatrice au CNSMD de Lyon, au CRR de Lyon et au Ballet 
d’Opéra de Lyon. 
 
 
 
 

* * * 
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COMMENTAIRE RELATIF A LA VARIATION N° 4 
 
 
Cette proposition chorégraphique s’articule autour de trois enchaînements successifs. 
 
De façon générale, les directions comme les épaulements seront l’objet d’une attention soutenue et 
un soin tout particulier sera accordé à la réception des saltations. 
Un grand allegro « tempo di bravoura » fera figure de premier assaut. 
 
Cette danse d’ouverture, constituée d’amples sauts, sera ponctuée par des grands jetés en tournant, 
un grand assemblé ainsi que des temps levés en arabesque. Les deux derniers pas évoqués, pour-
ront, si l’interprète le désire, être agrémentés d’un zeste de difficulté en s’exécutant battus. 
 
La combinaison de tours attitude et de pirouettes imposera une courte trêve que le danseur mettra 
à profit pour réguler son souffle. Suivant les recommandations de Carlo Blasis, les girations seront 
arrêtées avec aplomb et assurance. L’interprète travaillera à ce que la position du corps, des bras 
et des jambes soit prononcée avec grâce et netteté. 
Des pas battus alternant batterie de choc et batterie croisée clôtureront la variation. 
Selon l’usage, il conviendra de maintenir les jambes le plus en dehors possible tout en les croisant 
avec franchise et netteté. 
 
« Danser, c’est chanter avec son corps » aurait postulé Natalia Makarova. 
Quand bien même la citation serait apocryphe, je souhaiterais que chaque interprète y souscrive de 
tout son cœur. 
 
 
 
 

Philippe LORMEAU  
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DANSE CLASSIQUE 
 

Variation n° 5 
Variation de James, acte II de La Sylphide 

 
Fin du cycle diplômant (DEC), épreuve d’admission de l’EAT 

au diplôme d’Etat de professeur de danse 
garçon – 2ème option 

(reprise 2013) 
 
 

Chorégraphe : Pierre LACOTTE 
Transmetteur : Gil ISOART 
Compositeur : Jean SCHNEIZHOEFFER 
Interprète musical : Laurent CHOUKROUN 
Danseur : Pablo LEGASA 
 
 
Pierre LACOTTE 
 
Né en 1932, il reçoit sa formation à l’École de danse de l’Opéra de Paris et à l’extérieur (notamment 
avec Gustave Ricaux, Carlotta Zambelli, et Lubov Egorova). Entré dans le corps de ballet en 1946, 
il est nommé Premier danseur en 1951. L’une de ses premières chorégraphies, La Nuit est une 
sorcière, sur une musique de Sydney Bechet, est primée par la télévision belge (1954). Décidé à 
continuer de créer, il démissionnera de l’Opéra pour fonder Les Ballets de la Tour Eiffel. Directeur 
des Ballets des Jeunesses Musicales de France en 1963, il y réalise plusieurs créations dont la Voix 
en collaboration avec Édith Piaf. Il retrouve en 1968, les documents sur La Sylphide de Philippe 
Taglioni (1832) qui lui permettent de remonter l'œuvre. Réalisée d’abord pour la télévision (1971), 
La Sylphide sera reprise à l’Opéra Garnier (1972) avec les créateurs de 1971, Ghislaine Thesmar 
et Mikhaël Denard, puis à travers le monde : Tokyo, Buones Aires, Prague, Rome, Helsinki, Rio de 
Janeiro, à la Scala de Milan, au Ballet de Canton… 
 
Devenu le « spécialiste des reconstitutions du répertoire romantique, il remonte Coppélia et le pas 
de six de la Vivandière (Arthur Saint-Léon), le pas de deux du Papillon (Marie Taglioni), La Fille du 
Danube, Nathalie ou la laitière suisse, La Gitana, L’Ombre, Le Lac des fées (Philippe Taglioni), 
Marco Spada (Joseph Mazilier), Giselle (Jean Coralli et Jules Perrot), Ondine (Perrot), Le Lac des 
cygnes (Petipa, Ivanov), La Fille du pharaon (Petipa), Paquita (Mazilier, Petipa)…, ainsi que des 
œuvres de Mikhaïl Fokine : les Danses Polovtsiennes du Prince Igor, l’Oiseau de feu, le Spectre de 
la Rose… 
 
En 1985, il est avec Ghislaine Thesmar, co-directeur des nouveaux Ballets Monte-Carlo, puis de 
1991 à 1999, directeur artistique du Ballet national de Nancy et de Lorraine. Il est Commandeur des 
Arts et des Lettres et reçoit pour honorer l’ensemble de sa carrière le Benois de la danse en 2012. 
 
 
Gil ISOART 
 
Formé au Conservatoire de Nice puis à l’École de danse de l’Opéra de Paris, il intègre le Ballet de 
l’Opéra de Paris en 1986. Il y dansera différents rôles de soliste (Casse-Noisette, La Sylphide, Dark 
Elegies, Les quatre tempéraments, La Petite danseuse de Degas…). La diversité du répertoire de 
la compagnie lui permet d’aborder différents styles de M. Cunningham à J. Robbins en passant par 
R. Noureev, P. Lacotte, A. Bournonville, G. Balanchine, F. Ashton, K. Mac Millan, J. Kylian, E. Lock, 
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W. Forsythe, C. Carlson, M. Béjart, A. Preljocaj… Plusieurs chorégraphes lui créeront des person-
nages dans leur pièce comme P. Lacotte, P. Bart, N. Leriche, K. Belarbi, M. Kelemenis, J-Cl. Gallotta, 
S. Teshigawara… 
 
Souvent invité dans d'autres compagnies, il dansera au Japon, aux États-Unis, en Allemagne et 
avec le Ballet national de Nancy, le Ballet de l’Opéra de Nice, actuellement avec les Arts Florissants 
de W. Christie dans l’Opéra-ballet Atys. Il est récompensé par les prix AROP, Carpeaux, Florence 
Gould, Ballet 2000, pour ces prestations. 
Titulaire du certificat d’aptitude, il enseigne au Ballet de l’Opéra de Paris. En juillet 2012, il remonte 
La Sylphide de Pierre Lacotte au Teatro Colon de Buenos Aires. 
 
 
Jean-Madeleine SCHNEITZOEFFER (1785-1852) 
 
Né à Toulouse le 13 octobre 1785 et mort à Paris le 4 octobre 1852, il est un compositeur français. 
Élève de Charles Simon Catel au Conservatoire de Paris, il y obtient le deuxième prix de piano en 
1803 et entre ensuite comme timbalier à l’Opéra en 1815, où il est nommé chef de chant sept ans 
plus tard. 
Nommé professeur au Conservatoire chargé des classes chorales, il fut décoré de la légion d’hon-
neur en 1840. 
Il a composé plusieurs partitions de ballet pour l'Opéra de Paris, parmi lesquelles : Mars et Vénus, 
Le Sicilien, Proserpine (1818), Le Séducteur au village (1818), Zémire et Azor (1824), Les Filets de 
Vulcain (1826), La Sylphide pour Marie Taglioni (1832), La Tempête (1834). 
 
 
Laurent CHOUKROUN 
 
Après avoir mené ses études musicales au conservatoire de Toulouse, il est engagé à l’Opéra de 
Paris en 1989 où il exerce ses fonctions de chef de chant à l’école du ballet. Fondateur de Dance 
Arts Production, il a composé quelques 19 CD de cours de danse actuellement utilisés dans le 
monde entier, ses musiques ont été reprises dans divers films. 
 
Depuis 1992, il mène une véritable réflexion sur la compréhension du mouvement dansé et s’occupe 
de la formation de musiciens accompagnateurs spécialisation danse. Responsable pédagogique de 
la préparation au diplôme d’État accompagnement (3 dernières sessions) danse puis membre de 
jury de CA d’accompagnement, il dispense son enseignement au sein de stages de formations pro-
fessionnelles organisés par Dance Arts Production ou de « Master Class » dans différents conser-
vatoires. 
 
 
 
 

* * * 
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COMMENTAIRE RELATIF A LA VARIATION N° 5 
 
 
 
Texte pédagogique : 
 
Chers professeurs, 
 
La première variation de James, tirée du Grand Pas de deux de l’acte II de la Sylphide, chorégra-
phiée par Pierre Lacotte d’après Philippe Taglioni, est particulièrement représentative de la pureté 
de la danse académique : petites batteries, manège, pirouettes et jeux musicaux avec tout le pa-
nache et la simplicité qui la caractérisent. 
 
Il s’agit de préciser les épaulements, les hauteurs de bras, la virtuosité du bas de jambe, l'aisance 
des pirouettes et les déplacements des grands sauts dans l’espace pour rendre le relief et la lisibilité 
du texte chorégraphique à ce joyau de notre école française. 
 
 
Commentaires chorégraphiques : 
 
Au début de la variation, deux accents musicaux forment une introduction pour le placement en 
cinquième position du danseur ; dans le silence, ce dernier plie pour prendre son élan pour l’entre-
chat cinq ouvert. 
 
Laurent Choukroun, pour aider l’élève, a donné une pulsation à quatre temps pour chaque accent, 
suivi de deux temps de silence pour l’appel. 
 
Il sera important de maîtriser ce départ. 
 
Attention aux épaulements des entrechats cinq, aux accents en bas et en l’air, aux arrêts en cin-
quième position après cabriole arabesque et après les doubles ronds de jambe sautés en précisant 
les arrivées des bras également ; pour le manège, après les pirouettes penser à bien tourner dans 
les préparations des coupés jetés à l’italienne pour avancer suffisamment pour enchaîner les dé-
boulés (profil, diagonale, diagonale, profil le plus possible le dernier). 
 
 
 
 

Gil ISOART  
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DANSE CLASSIQUE 
 

Variation n° 6 
Variation de la Fée Dragée, Acte II de Casse-Noisette (version adaptée) 

 
Fin du cycle diplômant (DEC), épreuve d’admission de l’EAT 

au diplôme d’Etat de professeur de danse 
fille – 1ère option 

(reprise 2022) 
 
 

Chorégraphe : Marius PETIPA 
Transmetteure : Nathalie QUERNET 
Compositeur : Piotr Ilitch Tchaïkovski 
Interprète musical : Christian GRIMAULT 
Danseuse : Félicie CUNAT 
 
 
Marius PETIPA (1818-1910) 
 
Marius Petipa est né à Marseille en 1818. Après une carrière de danseur, il devient chorégraphe et 
est engagé en Russie au sein des théâtres du Ballet Impérial (théâtre Bolchoï, Kamenny de Saint-
Pétersbourg, théâtre Mariinsky, théâtre de l’Ermitage entre autres). Il signe une soixantaine de bal-
lets, dont de nombreuses reprises d’œuvres du répertoire (La Fille mal gardée, La Sylphide, Paquita, 
Coppélia ou Giselle), et crée des ballets qui vont entrer dans le répertoire classique des grandes 
institutions : La Belle au Bois Dormant (1890), Casse-Noisette (1892), Le Lac des cygnes (1895), 
Don Quichotte (1869) et La Bayadère (1877) entre autres. 
 
Les ballets occupent une soirée entière. Rompant avec la tradition du divertissement, ils développent 
l’art de l’intrigue romantique, la pantomime et le grand ballet autour d’une distribution nombreuse, 
où le corps de ballet et les figurants mettent en valeur des solistes brillants. 
 
 
Nathalie QUERNET 
 
Après avoir débuté la danse à Caen auprès de Chantal Ruault et Francis Malovick, elle obtient un 
« Premier prix » du Conservatoire National Supérieur de Musique et de Danse de Paris où elle a 
étudié auprès de Christiane Vausard, Dominique Franchetti et Pierre Lacotte. 
 
Elle intègre ainsi la classe d’engagement de l'école de danse de l’Opéra de Paris, puis le corps de 
ballet de l’Opéra de Paris, alors sous la direction de Rudolf Noureev, en 1984. 
Promue sujet à l’issue du concours en 1986, elle poursuit toute sa carrière au sein de cette compa-
gnie, y abordant un répertoire riche et varié, et rencontrant dans le travail chorégraphes et profes-
seurs marquants. Titulaire du CA, elle enseigne actuellement au Conservatoire de Nantes, pour les 
classes à horaires aménagés. 
 
 
Piotr TCHAÏKOVSKI (1840-1893) 
 
Compositeur russe de l’époque romantique, né en 1840. Il est l’auteur de nombreux opéras, sym-
phonies, suites pour orchestre, concerts. Il est également l’auteur de 3 ballets : Le Lac des cygnes, 
commande du Théâtre du Bolchoï en 1877, dont la trame du ballet demandera 20 ans pour être 
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fixée par Marius Petipa et Lev Ivanov ; la Belle au bois dormant en 1889 qui est un triomphe ; Casse-
Noisette en 1892 qui mettra plus de temps à trouver son public. 
 
L’œuvre de Tchaïkovski est une heureuse synthèse des œuvres classiques occidentales et de tra-
dition russe et reflète une subtilité très personnelle au cœur d’une orchestration riche comprenant 
mille et une couleurs musicales variées. Il compte parmi les compositeurs russes les plus populaires 
et nombreux de ses airs sont immédiatement reconnaissables par tous. 
 
 
Christian GRIMAULT 
 
Professeur d’Enseignement Artistique, Christian Grimault accompagne la danse au Conservatoire 
de Nantes depuis 1985. 
 
Au sein du Pont Supérieur Bretagne et Pays de Loire, il est chargé de la formation musicale des 
étudiants danseurs et de l’accompagnement de la formation pédagogique en danse contemporaine. 
 
 
 
 

* * * 
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COMMENTAIRE RELATIF A LA VARIATION N° 6 
 
 
Véritable fable sur le passage de l’enfance à l’adolescence, Casse-Noisette se fonde sur le thème 
immortel de l’amour et des forces du mal, à l’instar du Lac des cygnes. L’histoire est inspirée de la 
version d’Alexandre Dumas du conte d’Hoffmann, intitulée Casse-Noisette et le Roi des sou-
ris ou Histoire d’un casse-noisette. L’intrigue est centrée sur une petite fille allemande du nom de 
Clara Stahlbaum ou Clara Silberhaus selon les versions. 
 
Le ballet Casse-Noisette fût créé en 1892 en collaboration étroite entre Marius Petipa et Piotr Ilitch 
Tchaïkovski, avec également la contribution de Lev Ivanov. 
 
Le ballet fut représenté pour la première fois au Théâtre Mariinsky de Saint-Pétersbourg avec         
Stanislava Belinskaïa dans le rôle de Clara, Antoinetta Dell-Era dans celui de la fée Dragée, Pavel 
Gerdt dans celui du prince Orgeat, Sergueï Legat dans celui de Casse-Noisette et Timofeï             
Stoukolkine dans celui de Drosselmeyer. 
 
Dans un programme élaboré par Jocelyne Le Bourhis pour l’Opéra de Paris on peut lire cette phrase 
relative à la création : 
« à l’acte deux, la Fée Dragée semblait glisser sur le sol, un voile au sol jouant les tapis roulants 
contribuait à cette illusion ». 
 
Certes pour nous ce sera sans le secours de tels effets. 
 
Cette version traditionnelle, adaptée, de la variation de la Fée Dragée sera prétexte dans ce contexte 
à un travail mêlant comme toujours technique et artistique, le ciselé des pas, du travail de bas de 
jambes, la musicalité, la précision des épaulements, directions, passages et hauteurs de bras 
propres au style et à l’esprit de cette variation y contribueront, tout cela avec délicatesse, respiration 
et élégance, afin qu’infuse et se diffuse la magie de la Danse, l’esprit féerique du ballet classique, 
de ce conte de Noël. 
 
En vous souhaitant un bon travail et une fructueuse quête d’harmonie et équilibre. 
 
 
 
 

Nathalie QUERNET 
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DANSE CLASSIQUE 
 

Variation n° 7 
Variation de Cléopâtre extraite de La Nuit de Walpurgis, ballet présent dans Faust, 

opéra de Charles Gounod 

 
Fin du cycle diplômant (DEC), épreuve d’admission de l’EAT 

au diplôme d’Etat de professeur de danse 
fille – 2ème option 

(reprise 2014) 
 
 

Chorégraphe : Claude BESSY d’après Léo STAATS 
Transmetteure : Fabienne CERUTTI 
Compositeur : Charles GOUNOD 
Interprète musical : Ellina AKIMOVA 
Danseuse : Nine SEROPIAN 
 
 
Claude BESSY 
 
Née à Paris en 1932. Formée à la danse classique chez le danseur Gustave Ricaux, elle entre à 
l’Opéra national de Paris dans la classe de Marceline Rouvier dès 1942. Nommée quadrille, elle 
intègre le corps de ballet à l’âge de 12 ans. 
Après avoir gravi tous les échelons, elle est promue première danseuse en 1952 puis danseuse 
étoile en 1956. 
Danseuse, chorégraphe et professeur, elle mène alors une carrière brillante entre la France à 
l’Opéra de Paris et les États-Unis notamment à l'American Ballet Theatre à New York. 
 
En 1953, Gene Kelly l’ayant vue la veille sur la scène de l’Opéra, lui propose de le rencontrer pour 
une audition en vue de son prochain film, L’invitation à la danse. Elle passe deux essais mais refuse 
de n’être qu’une nouvelle Leslie Caron, elle décline le contrat de la MGM2… Gene Kelly s’entête et 
la persuade de venir tourner pour lui sur son temps de vacances : Claude Bessy accepte … 
Cette anecdote marque bien la personnalité de Claude Bessy : volonté de fer, tempérament rebelle, 
spontanéité … Personnalité qui lui a été précieuse en tant qu’interprète de ballets tels Phèdre, Daph-
nis et Chloé, Pas de Dieux, L’Atlantide, Le Lac des cygnes. 
 
Elle est nommée directrice du Ballet de l’Opéra de Paris en 1970, puis dirige l'école de danse qui lui 
est rattachée de 1972 à 2004. Durant cette période, l’école va former les futures étoiles : Sylvie 
Guillem, Éric Vu An, Agnès Letestu, Dorothée Gilbert. 
 
Elle a remonté la variation de Cléopâtre pour le gala du tricentenaire de l’école de danse de l’Opéra 
donné le 15 avril 2013 à l’Opéra Garnier. Cette variation est extraite de La Nuit de Walpurgis, ballet 
de l’Opéra Faust de Gounod, véritable hymne à la ballerine et à la féminité. Elle en est la choré-
graphe d’après la version de Léo Staats. 
 
 
Léo STAATS (1877-1952) 
 
Danseur, chorégraphe et pédagogue français né à Paris le 26 novembre 1877 et mort dans la même 
ville le 15 février 1952. 
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Formé à l’école de ballet de l’Opéra de Paris par Mérante et Hansen, il rejoint la compagnie en 1893 
et devient maître de ballet de 1908 à 1926. 
Il signe notamment les chorégraphies du Festin de l’araignée (musique d’Albert Roussel) en 1912 
au Théâtre des Arts, de Cydalise et le Chèvre-pied (musique de Gabriel Pierné) en 1923, d'Istar 
(musique de Vincent d'Indy) en 1924 et d’Orphée (musique de Jean Roger-Ducasse) pour Ida Ru-
binstein en 1926. 
Brillant danseur, il impose le renouveau de la danse masculine que le XIXe siècle avait éclipsée. 
 
 
Charles GOUNOD (1818-1893) 
 
Charles Gounod est un compositeur français naît le 17 juin 1818 à Paris et décède le 18 octobre 
1893 à Saint-Cloud. Fils d’un peintre et d’une professeure de piano, il baigne dès son plus jeune 
âge dans le milieu artistique. 
Il fait ses classes au Conservatoire de Paris où il étudie l'harmonie avec jacques Fromental Halevy 
et la composition avec Jean-François Lesueur. En 1839, à 21 ans il remporte le Grand Prix de Rome 
pour sa cantate Fernand. 
 
En 1843, de retour à Paris, il accepte le poste d'organiste et de maître de chapelle de l’église des 
Missions étrangères. En 1847, l’archevêque de Paris l'autorise à porter l’habit ecclésiastique. Il s’ins-
crit au cours de théologie de Saint-Sulpice et va écouter les sermons de Lacordaire à Notre dame 
mais après les journées révolutionnaires de 1848, il renonce à sa vocation sacerdotale et quitte son 
poste des Missions étrangères. Il se consacre alors entièrement à la musique et à la composition. 
 
Charles Gounod est surtout réputé pour ses opéras, principalement : Faust d’après la pièce de 
Goethe, Roméo et Juliette d’après la pièce de Shakespeare et Mireille d’après le poème de Frédéric 
Mistral. 
L’intrigue de Faust repose sur l’héroïne Marguerite, séduite par Faust après qu’il ait vendu son âme 
au diable. On y entend l’air de Méphisto Le Veau d’or, l’air de Marguerite dit des bijoux, le chœur 
des soldats et la musique de ballet de la Nuit de Walpurgis d’où est tirée la variation de Cléopâtre. 
 
 
Ellina AKIMOVA 
 
Compositeur et pianiste, née à Bakou, elle fait des études supérieures de piano et de musicologie. 
Médaillée d’or, titulaire à l’École de danse de l’Opéra national de Paris, elle est aussi accompagna-
trice au CNSMDP, au CND et au conservatoire du 17e arrondissement de Paris, après l’Académie 
de danse du Bolchoï à Moscou, l’école-studio du Ballet Moïsseiev, l’Opéra de Bakou. 
 
En 1989, elle publie « Méthodes & recommandations pour l’accompagnement du cours de danse 
classique », édition du ministère de la Culture d’Azerbaïdjan, ex-URSS. En 2000, initie la collection 
« la Danse accompagnée » sous le label d’enregistrements sonores et d’édition musicale La Média-
phorie, afin de transmettre son expérience au service de la danse et, parallèlement, crée en 2001 
Songe austral, neuf essais pour piano, en 2004 Le Guildo, compositions et arrangements pour piano 
2001-2003, en 2004, Deux suites pour piano, Camille & la mouette, l’adaptation de ses musiques 
de théâtre, La Mouette de Tchékhov et Camille Claudel (2002). 
 
Depuis 2006, elle écrit pour l’orchestre, un ballet la Reine des Neiges d’après le conte d’H.C. Ander-
sen. L’inspiration mélodique, dès l’improvisation, la clarté, le soin donné à l’harmonie, la réflexion, 
les sentiments, animent un jeu physique et féminin où demeurent les sensations des années bakou-
niennes. 
 
 

* * * 
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DANSE CONTEMPORAINE 
 

Variation n° 8 
 

Fin du 1er cycle, garçon et fille 
(reprise 2022) 

 
 
Chorégraphe – transmetteure : Catherine LANGLADE 
Compositeur – interprète musical : Renaud TORRENT 
Danseuse : Alice DOUKHAN 
 
 
Catherine LANGLADE 
 
Elle a reçu une double formation classique et contemporaine à l’École Supérieure d’Études Choré-
graphique de Paris avec Gilbert Canova pour la technique classique et auprès d’Aroon Osborne, 
Betty Jones, Fritz Ludin et Sarah Sugihara pour la technique Limon, Keiko Sainthorant pour la tech-
nique Graham ainsi qu’auprès de Christine Gérard et Carolyn Carlson pour la technique Nikolais. 
Intègre le CNDC sous la direction d’Alwin Nikolais puis est engagée comme danseuse interprète 
dans la compagnie Moebius Danse dirigée par Quentin Rouillier au Théâtre de Caen. 
 
Co-fonde ensuite le Collectif « Lolita-danse » dans les années 80 avec une dizaine de créations en 
France et à l’étranger dont ßla-bla, Qui a tué Lolita, les Indolents Délires de Dolorès Dollar, Zoopsie 
Comedi, Mouse-Art. Danse également auprès de la compagnie Beau-geste ou DCA de Philippe 
Découflé. Le groupe Lolita se dissout en 1990 et elle créée la compagnie Spideka dont le travail 
sera orienté sur le rapport corps-image. Elle obtient en 1998 le prix Sénart pour ses actions artis-
tiques et pédagogiques sur le territoire de la Seine et Marne. Diffuse son travail en France et à 
l’étranger et participe au mouvement émergent des années 2000 de « Living-Art » au Cube à Issy-
les-Moulineaux avec une œuvre intitulée Viens Danser présentée entre autres à l’exposition univer-
selle de Shanghai en 2010. Un livre est édité en 2016 « Essai pour un danseur virtuel ». 
 
Elle enseigne régulièrement depuis une dizaine d’année au CRC de Corbeil-Essonnes, intervient 
régulièrement en milieu scolaire pour des ateliers de pratique artistique. 
 
Son travail pédagogique est basé sur un croisement de technique Limon et Nikolais en mettant la 
technique au service de l’expression de l’individu : Une danse pour chacun et chacun sa danse. Elle 
élabore un cahier danse comme outil pédagogique dont la proposition de variation s’inscrit dans 
cette perspective. Elle a également reçu une formation première de notation Laban avec Jacqueline 
Challet-Haas. 
 
 
Renaud TORRENT 
 
Né le 9 mars 1986, il débute son parcours musical à l’âge de 7 ans par la pratique du violon au sein 
du conservatoire de musique et de danse de Corbeil-Essonnes. C’est à ses 15 ans qu’il commence 
à s’intéresser au piano qui devient rapidement son instrument principal. 
 
Il commence une licence de musicologie à l’Université d’Évry en 2005 qu’il obtient en 2008. L’année 
2007 est celle où il commence sa carrière de pianiste accompagnateur de classe de danse pour les 
cours dispensés en conservatoire par Catherine Langlade. 
 



48 

 
 
 
 
 
En 2013, afin de parfaire sa formation, il rentre au CRD d’Evry Grand Paris Sud où il décroche un 
DEM de formation musicale, d’accompagnement, et de piano. Après avoir été professeur de piano, 
et intervenant à l’université d’Évry entre autre, il est actuellement pianiste accompagnateur de cours 
de danse, et professeur de formation musicale. 
 
 
 
 

* * * 
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COMMENTAIRE RELATIF DE LA VARIATION N° 8 

 
 

Variation Le souffle du pissenlit 
 
Notes chorégraphiques 
 
Je propose aux professeurs intéressés de soumettre à leurs élèves, l’année de fin de cycle, la pro-
position de tenir un cahier danse afin d’y consigner tout au long de l’année le travail par l’écrit et le 
dessin et d’y écrire sa variation. 
 
Ayant mis en place ce dispositif avec mes élèves, il s’avère qu’il est un formidable outil de proprio-
ception et de mémorisation complémentaire à l’apprentissage physique de la danse. Relier l’écrit et 
la notation des pas apportent également une approche initiale à la notation chorégraphique. Il est 
également sur le long terme une mémoire du travail de l’élève et des spectacles réalisés ou vus. 
 
Exemples : 
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Dans cette danse mettre l’accent sur l’élasticité musculaire et le moelleux des pliés et surtout l’ac-
compagnement du regard avec son mouvement. Que l’élève s’approprie cette chorégraphie pour 
devenir sienne. 
 
 

Descriptif et notes techniques de la variation : 
 
Écrite en 2 parties avec une entrée et une sortie sur un parcours au choix de l’élève. 
 
Entrée : 2 mesures de 8 temps : circulation à partir d’une entrée choisie par l’élève (cour/jardin) et 
d’un parcours de son choix jusqu’au point de départ de la phrase situé dans l’espace médian, côté 
Cour. Vous pouvez complexifier ce parcours avec différents positionnements des bras. 
 
6 mesures de 8 temps et ½ de phrase jusqu’à arrêt diagonale mains fermées en demi-plié. Pour 
cette première phrase mettre l’accent sur le moelleux et rebondi des pliés dans les temps liés, pré-
parations aux tours, petits sauts mains à la taille. 
Accentuer avec le regard les ½ pliés et directions de bras au début de la 5ème mesure. Poser le 
regard avec l’intention de découvrir ou voir quelque chose dans chaque direction. 
6ème mesure : Avoir la sensation de dessiner dans l’espace pour les 2 cercles par la main et le coude. 
Matérialiser l’espace comme une surface. Le regard accompagne le geste. 
 
8 temps, libre pour secouer, écouter, regarder ce que l’on a attrapé entre ses mains. 
 
4 temps pour Le souffle du pissenlit : soit souffler sur ses mains jointes pour libérer ce qu’elles con-
tiennent. Importance du regard qui accompagne l’envol imaginaire. 
 
8 temps pour sauts diagonale (libre choix à l’élève pour la jambe d’appel du grand jeté) et reculade 
jusqu’au centre de la scène. La danseuse ou danseur doit finir de profil sur le dernier temps. La 
mesure se divise en 2 : soit les 4 premiers temps pour les sauts et les 4 autres temps pour la recu-
lade. Laisser une liberté musicale afin que la danseuse ou le danseur puise bien se stabiliser sur 
ses appuis après son dernier saut pour ensuite impulser la reculade par son dos. 
 
5 mesures de 8 temps et ½ pour phrase au sol et pour finir sur ses pieds en sixième position. Dans 
cette partie, le tout début de la partie au sol peut être adaptée en fonction de la souplesse de l’exé-
cutant(e). Pour le garçon, un appui sur les avant-bras peut également être proposé. 
À la deuxième mesure ½ en 4ème au sol bien dessiner sur les torsions, les 3 différents plans avec 
les mains et le regard. 
 
Sortie : idem à l’entrée, sur 2 mesures de 8 temps. Sortie au choix côté Cour ou Jardin ou idem 
entrée. 
 
 

Notes musicales : 
 
Cette pièce poursuit deux objectifs : tout d’abord accompagner parfaitement la chorégraphie, c’est-
à-dire être en accord avec les différents mouvements que réalise la danseuse ou le danseur, donner 
un élan, une couleur inspirante mais aussi créer une structure rassurante et solide afin de permettre 
un travail agréable de cette variation. 
 
Le second objectif, est le suivant : produire un extrait musical s’adaptant au professeur de danse et 
aux moyens techniques disponibles. L’idée est que l’œuvre puisse être interprétée dans trois confi-
gurations instrumentales selon les ressources des conservatoires. 
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Soit il n’y a pas d’accompagnateur, alors, la version CD sera utilisée, mais si un accompagnateur 
est présent, alors deux versions sont fournies : l’une pour un musicien percussionniste et l’autre pour 
un pianiste. Chaque version permettra au musicien de jouer en LIVE accompagné du CD avec la 
version « playback ». 
 
 
Arrangement et enregistrement : Josh Torrent 
 
 

Les trois versions enregistrées : 
 
Pissenlit « Full version » : qui permettra d’accompagner la variation sans musicien live. 
 
Pissenlit « version pour percussions » : ici, on y trouvera un enregistrement comprenant princi-
palement le piano et qui laissera place au percussionniste pour enrichir et écrire le playback à partir 
de la « Full version ». 
 
Pissenlit « version pour piano » : le pianiste utilisera la partition écrite ci-dessous et sera accom-
pagné par la partie percussion enregistrée sur le CD. 
 
 
 
 

Catherine LANGLADE 
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DANSE CONTEMPORAINE 
 

Variation n° 9 
 

Fin du 2ème cycle, examen d’entrée en cycle diplômant, 
épreuve d’admissibilité de l’EAT, garçon 

(reprise 2016) 
 
 
Chorégraphe – transmetteur : Philippe DUCOU 
Compositeur – interprète musical : John BOSWELL 
Danseur : Gilles NOEL 
 
 
Philippe DUCOU 
 
Il débute comme danseur interprète dans les années 80 auprès de chorégraphes déjà inscrits dans 
l’histoire : Trudy Kressel (Credo, traces, fabula, gens, Ode, Clouds de 1985 à 1992), Alexandre 
Witzmann Anaya (Sphinx 1990). Puis d’autres, parmi lesquels des rencontres durables et des pièces 
fortes : Roch in Lichen (Les Honneurs du pied 1991, Un peu perdu sur l’éléphant 1995, Prime abord 
1996, Dandin de Molière, mise en scène de Jacques Falguières, 1998), Luc Petton (Trio 1996), 
Martin Kravitz (Cauchemar, Hands 1991, Langues sacrées 1992, Comtes et confessions 1993), Su-
sanne Linke 1994/2002 (à Essen, Berlin, Bremen et Weimar : Ruhr Ort, Märkische Landschaft, Ha-
mletszenen d’après Shakespeare, rôle dansé de Claudius, La Chute, Honeymoon in Paraguay, Lulu 
de Wedekind, mise en scène de Stephan Märki, rôle dansé de Jack l’éventreur), Urs Dietrich 
1996/2000 (à Bremen Doremilatitodt, Moment Mal, Raum), le Ballet Atlantique (La Rochelle) avec 
Régine Chopinot La danse du Temps 2000, Faits d’artifice 2001. 
Il n’oublie pas les professeurs de ses débuts : Trudy Kressel, Françoise et Dominique Dupuy (Do-
minique lui transmet deux soli dans le cadre de Passeurs de solitude (2002/2003). 
 
En Allemagne, il développe une activité de danseur et de chorégraphe et participe à ce titre à des 
pièces de théâtre au Deutsches Nationaltheater de Weimar, mises en scène Stephan Märki (Werther 
de Goethe 2003, Wilhelm Tell de Schiller en partenariat avec la Confédération suisse, chorégraphie 
et mise en espace, 2004), en France au théâtre de Chaillot, (Titus Andronicus de Shakespeare, mise 
en scène Simon Abkarian 2003, chorégraphie et rôle de Lucius). Il écrit plusieurs soli 1m85, 70kgs, 
Sous le silence, Regard, regard, en 2004/2006, des duos en France et Allemagne tels que Variations 
für 2 tänzer und 2 boxen avec Hans Frederwess, 2000, Tchatchatcha felicita, Et si je m’occupais de 
toi maintenant, féminin-masculin, avec Paola Piccolo, 2002/2006 Die Zahl der Liebe ist Drei avec 
Claudia Meyer, comédienne, 2003, des pièces de groupe (Variation für Cage 1999, Bienvenue in 
Deutchland 2003). 
 
Il a créé le Théâtre du Murmure afin de mener à bien ses projets : chorégraphie une danse pour Mlle 
Julie de Strindberg, mise en scène Jacques Falguières 2004, un duo dansé avec Georges Bigot, 
comédien, et lui-même comme interprètes, Histoire de l’Ombre 2005/2006, une performance avec 
une équipe cadet du club de Rugby de Figeac Capdenac pour le centenaire du club et le festival de 
derrière le Hublot en 2006 et une série de petites pièces sur petit espace les Danses de poche pour 
quatre danseurs en 2007/2009. 
 
Enfin, en 2007 Claudia Meyer lui demande de collaborer dans Bérénice de Racine à Weimar, Chris-
tophe Feutrier dans Un jour sans de Presniakov à Paris, rencontre Valérie Dreville en 2008 sur Le 
partage de midi de Paul Claudel, retrouve Simon Abkarian en 2009 sur Pénélope, ô Pénélope, Le 
Petit Théâtre de Pain sur Traces création collective, Christophe Feutrier sur Délire à deux d’Eugène 
Ionesco, encore Simon Abkarian sur Mata Hari de Jean Bescos en tant qu’interprète en 
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2010/2011, Valérie Dreville sur la Troade de Robert Granier au théâtre de l’Aquarium, projet ADAMI 
Talents Cannes 2011, met en scène texte et danse Hamlet Machine de Heiner Müller 2011/2012, 
collabore avec Samuel Sighicelli et le groupe Caravaggio dans The need for Cosmos, le Petit 
Théâtre de Pain dans Hamlet, mise en scène Ximun Fuchs, 2013, puis neuf, mise en scène Manex 
Fuchs, 2014, et se lance dans le jardin des (k)délices, chorégraphie à usages multiples opus 1 et 2 
et deux soli en cours Œuvres natatoires d’après Jean-Pierre Brisset et Le Tigre bleu de l’Eu-
phrate texte de Laurent Gaudé… 
Il est aussi invité dans diverses structures pour y donner stages, master class et créations : en 
France et autres pays (Italie, Grèce, Allemagne, Portugal, USA, Japon, Chine, Costa Rica, Viet-
nam...), collabore régulièrement avec l’ARTA, la Cartoucherie à Vincennes, TGP Saint-Denis, les 
centres chorégraphiques nationaux de La Rochelle, Roubaix et intervient dans multiples structures 
scolaires et universitaires… 
 
- Diplôme master + DEA gestion + PH D 3ème cycle en communication. 
  E.S.C.A.E Marseille - I.A.E Grenoble - C.E.L.S.A université Sorbonne Paris 
- Diplôme professeur danse 
- Agrément ministériel danse/ Institutions scolaires et universitaires. 
 
 
John BOSWELL 
 
Auteur-compositeur, musicien-percussionniste. 
Né à Londres, il étudie la batterie auprès du célèbre batteur Kenny Clarke et fait partie de formations 
de jazz, rock et de cabaret. Il part en Inde étudier les tablas et le pakhawaj pendant 7 ans (1973-
1980) auprès des grands maîtres Pandit Kishan Maharaj, Pandit Ishwari Lal et Pandit Amarnath 
Misra à Bénares (Inde) De retour en Europe, il s’installe à Paris où il exerce dans les divers domaines 
de la musique. 
 
Musique pour la danse avec Carolyn Carlson, Groupe de Recherche Chorégraphique de l’Opéra de 
Paris et à l’Atelier de Paris, Cie Peter Goss, Cie Dominique Bagouet, Régine Chopinot, Jean Gaudin, 
Karine Waehner, Cie Phillipe Talard, Théâtre national de Mannheim, Cie Alpha Jazz, Nadia Coulon, 
Cie Anne-Marie Porras, Larrio Eckson, Jorma Uotinen, Opéra national d’Helsinki, Dominique Mercy, 
Cie Pina Bausch, Fondation Jean-Pierre Parrault (Montréal). Cie Marie-Claude Pietragalla. 
 
Musique traditionnelle avec Ustads Moihuddin et Fariduddin Dagar tournée européenne, Pandit 
Ram Narayan, Shrimati Sharmilla Roy (en duo ainsi que pour son adaptation de Chandalika de R. 
Tagore), en duo avec la danseuse Nathalie le Boucher (les Asuras), le chanteur Nirmalya Dey, le 
Binkar Philippe Bruguières, Cite de la Musique « Les Musiciens du Nil » Abdul Rachid et Gewar 
Khan. Pandit Shivu Taralagatti. 
 
Musique Contemporaine avec Francis Beyer (Future musiques, Musiques pour Demain, Radio 
France Propositions IV) Noco Musique (les percussions de Strasbourg). David Hykes' Harmonic 
Choir, (radio WYO New York, festival Cincinnati Sings, Yatsugataki Kogen festival Nagano Japon, 
Yehudi Menuhin Fondation Bruxelles). 
 
Théatre avec : Cie Le Pont des Arts (Poulet à la Reine, Immortelles pour Mademoiselle, Parlez-moi 
d’amour, au Centre Pompidou, Festival d’Aix, Festival d'Uzès). Elle entre en Scène (ELLE Magazine 
tournée nationale). Le Chant de L’Odyssée, l’Ancien Récit du Déluge adaptation de Bruno de La 
Salle (Festival d’Avignon). 
 
Stages de formation : Stage International de Châteauroux, Expression Contemporaine Bayonne, 
C.L.I.O. Vendôme, Vacances et Culture (Ministère de la culture Bibliothèque Nationale de France). 
Stage de Montpellier, stage de Millau, d’Aix-en-Provence, Biennale de Venise. Conservatoire de 
Rotterdam. Institute for Oriental Arts Amsterdam, Théâtre du Soleil Ariane Mouchkine. Atelier de 
Paris Carolyn Carlson, CRR Saint-Denis de La Réunion. 
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Enseignement : École nationale de l’Opéra de Paris, École nationale de musique et de danse d’Évry. 
École de danse Peter Goss. Folie Musiques, Cité de la Musique La Villette. 
 
Enregistrements : musiques pour le cinéma Mad City de C. Gavras, Grosse Fatigue de M. Blanc, 
Montparnasse Pondichéry de Gérard Oury, The Truth About Charlie de Johnathan Demy. C.Ds de 
Mory Kante, Cheb Mamie, Claude Chale, Lionel Bart. 
 
Compositions et Discographie : Rim Zim, Musiques au Corps, Mimons Dansons, Inspirations (Édi-
tions E.P.S. Paris). The Golden Tree (Éditions Femios Paris). On l'appelait Rainer, (musique originale 
Cie Nadia Coulon). Zen Zucht (musique originale Cie Karine Waehner). Coté Pènte (Fondation 
Jean-Pierre Parrault Montréal). Marco Polo textes (Cie Marie-Claude Pietragalla). A New-born Child 
Textes (Sinead O’Connor pour le film Le Premier Cri). Les Robots Dance (Bruno Agatti, Futuroscope 
Poitiers). Images et In The Beginning textes (La terre vue du ciel de Yann Arthus-Bertrand) Everytime 
textes (Va Vie et Deviens). Tigers In The Tea House (musique originale Cie Carolyn Carlson). Com-
pose les percussions pour la musique du film Home de Yann Arthus-Bertrand. 
 
 
 
 

* * * 
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COMMENTAIRE RELATIF A LA VARIATION N° 9 
 
 
Qualités proposées : sens de l’élan, de retenu, de prise d’espace et de dialogue avec la mu-
sique. L’élan et la prise d’espace créent la forme. 
 
 
- Course diagonale en silence, arrivée pied gauche en avant en lançant les bras, courbe du dos en 
arrière, toute la colonne vertébrale est engagée. 
 
- Début musique. 
 
- 1 mesure : roulement de tambour : suspension. 
 
- 5 phrases de 2 mesures chacune. Chaque phrase peut être comptée en huit. Travail d’indépen-
dance rythmique dans le tempo de la musique. Qualité de tactilité des pieds. 

Première phrase : 1 – 2 : suspension (prise du tempo de la musique) 
et 3 : accent pied gauche, 4 : suspension 
5 – 6 – 7 – 8 : passage pied gauche même ligne que pied droit en 
diagonale arrière 

Deuxième phrase : et 1 : accent pied droit, 2 : suspension 
et 3 : passage pied droit en arrière, 4 : suspension 
5 – 6 – 7 – 8 : haut du corps (porter l’oreille droite en arrière, comme 
écouter le pied droit) 

Troisième phrase : et 1 : passage à la seconde, 2 : suspension 
et 3 : passage à la cinquième, pied gauche devant, 4 : suspension 
5 – 6 – 7 – 8 : courbe du haut du dos en avant sans bascule du bas 
du dos, bras en couronne à l’horizontal, lien avec le sommet du crâne 

Quatrième phrase : et 1 : accent pied droit, 2 : suspension 
3 – 4 : poser du pied droit dans la diagonale 
5 – 6  – 7 – 8 : poser le pied gauche même diagonale 

Cinquième phrase : et 1 : accent pied droit, 2 : suspension 
3 – 4 : paumes des mains 
5 – 6 – 7 – 8 : jambe droite glisse jusqu’à passé parallèle puis ouver-
ture 
la tête suit le mouvement. 

 

- 3 phrases de deux mesures chacune. Chaque phrase est comptée en huit. Chaque pas est sur le 
temps. Travail sur les cercles LABAN : La tête engage le mouvement et décrit le plus grand cercle 
possible, nécessitant de se déplacer avec des grands pas dans l’espace. 

Premier cercle : cercle en six pas, le bassin restant face, pas en seconde, diagonale arrière 
extérieure, diagonale arrière intérieure, seconde, diagonale avant extérieure, diagonale 
avant intérieure. Le cercle se termine par 2 pas tête en diagonale avant portant le bassin 
dans la direction du deuxième cercle. 
Deuxième cercle : 4 premiers pas : la main droite vers le centre, force centripète. Puis 4 
pas : bascule vers l’extérieur, garder la référence au centre du cercle, force centrifuge. 
Troisième cercle : et 1 et 2 et 3 et 4 et 5 : dédoublement des pas autour d’un pivot, boucle 
des deux bras, poussée du poignet droit, finir vers le haut. 6 – 7 – 8 : courbe du haut du dos 
en arrière, coudes qui descendent. 

 
- 3 phrases de deux mesures chacune. Chaque phrase est comptée en huit. Prise d’espace avec 
élan. 
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Première phrase : saut aller/retour en continu, avec roulade de côté en boule sur le dos. 
Deuxième phrase : dans la diagonale. L’aller s’initie par le regard, le retour par le rebond 
puis roulade arrière. 
Troisième phrase : 1 – 2 – 3 – 4 : arc de cercle pour se retrouver sur les 2 mains et les 
2 pieds, coudes et genoux détendus, bassin et épaules au même niveau, regard légère-
ment en avant. 
5 – 6 – 7 – 8 : déplacement en restant sur la même ligne et se retrouver sur le dos, en 
étoile. 
 

- 2 phrases de deux mesures chacune. Chaque phrase est comptée en huit. Déplacement au sol. 
Les pieds et les mains ne quittent jamais le sol dans le mouvement des trois étoiles, dos, ventre, 
dos, jambes plutôt en dehors, attention au placement des genoux, sans poids au sol, nécessité de 
plier les coudes et les genoux pour les passages. Dans la deuxième phrase, ralentir l’énergie, la tête 
devient moteur puis suit le mouvement. Qualité de fluidité. 
 
 
- TRANSITION : sans tempo, suivre le phrasé mélodique de la musique qui se répète deux fois 
(cloche, chœur, cloche, cloche, cris, cris). Réaction à la première cloche avec la paume de la main 
droite et reprendre les trois premières phrases du début de la variation, dans l’autre diagonale de 
l’espace, inverser les pieds avec une variation des bras qui deviennent moteur pour se retrouver 
dans la diagonale du début de la variation, en 4ème parallèle, pied droit devant. Continuité dans le 
mouvement, pas d’accent, ni élan. 
 
- 35 mesures 7/8, une mesure de 7/8 par rapport à 2 temps avec des accents sur les débuts des 
mesures. Je conseille de compter en quatre dès l’arrivée des percussions et de se baser sur le 
tempo des baguettes et des tablas (la musicalité des mouvements est alors basée sur 2 mesures 
7/8). Dialogue entre le phrasé du mouvement et le phrasé musical. Sens de crescendo dans l’éner-
gie. Travail de propulsion du mouvement, les équilibres sont dans une dynamique de suspension et 
non statiques, le rebond permet de passer d’un mouvement à l’autre, les déséquilibres sont amortis 
pour retrouver l’élan. 
 
Quelques précisions : 
. Pour le 1/2 tour qui suit l’arabesque initiale, la main droite tire le corps. 
. Pour le tour côté jardin, dessiner l’espace d’un cercle horizontal avec le pied droit autour du corps 
pivot. 
. Pour le relevé qui suit le tour arabesque, attraper le pied gauche avec la main droite. 
. Après le passé en parallèle, glisser le pied gauche le long de la jambe droite et passer par-derrière. 
Attention pour le contre-temps à libérer la jambe d’appui pour protéger la cheville et rester dans l’axe. 
. De dos, avant les 6 ronds de jambe arrière, suspension de 2 temps puis 4 temps sur place de petits 
pas en désarticulant en dédoublant le tempo (pour prendre le rebond, laisser les ondulations de la 
colonne vertébrale se faire). 
. Dernière qualité mise en jeu après le dernier passé, chercher l’espace avec les pieds, changer de 
direction, le parcours est libre, le corps accompagnant les élans et la prise d’espace, seule l’initiation 
par les pas en arrière et la suspension avant le déséquilibre et le pas chassé qui suit sont souhaitées. 
. Fin de la variation : l’arrêt de la musique interrompt le mouvement comme au début où l’arrêt du 
mouvement lance la musique. Finir par la même position qu’au début de la variation. Suspendre un 
temps dans le silence avant la sortie. 
Être vigilant que l’élan et l’énergie demandés ne se traduisent pas par des apnées dans l’exécution 
des mouvements. 
 
 
 

 
Philippe DUCOU 
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DANSE CONTEMPORAINE 
 

Variation n° 10 
 

Fin du 2ème cycle, examen d’entrée en cycle diplômant, 
épreuve d’admissibilité de l’EAT, fille 

(reprise 2014) 
 
 

Chorégraphe – transmetteure : Barbara FALCO 
Compositeur – interprète musical : Frédéric MINIERE 
Danseuse : Ignacia PERALTA GONZALEZ 
 
 
Barbara FALCO 
 
Formée à la danse à la Folkwang Hochschule d’Essen. 
 
Interprète, elle danse en Italie dans la compagnie Sosta Palmizi, pour Raffaella Giordano et Giorgio 
Rossi. En France, elle travaille avec la compagnie Bouvier-Obadia L’Esquisse au CNDC d’Angers 
et avec Catherine Divèrres au Centre chorégraphique national de Rennes et Bretagne. Elle collabore 
plusieurs années avec la compagnie Icosaedre de Marilèn Iglesias Breuker, où elle participe aux 
créations chorégraphiques et aux projets pédagogiques autour des « Danses Chorales » de Laban. 
 
Danseuse dans la compagnie de Pedro Pauwels, elle participe à différents projets et c’est à l'occa-
sion de la création Pattes de femmes qu’elle rencontre Françoise Dupuy et Karin Waehner, cette 
dernière crée pour eux le duo Le miroir brisé. 
Elle participe au projet conçu et dirigé par Fabrice Dugied « Mémoire Vive » en hommage à Karin 
Waehner dont elle danse le solo L’oiseau qui n’existe pas. 
 
Elle obtient le diplôme d’État de professeur de danse, et suit plusieurs formations ayant pour thème 
« l’enfant et la danse » et « la danse en milieu scolaire » : elle a été pendant huit ans artiste associé 
au projet « danses plurielles » au CND de Pantin. 
 
Titulaire du certificat d’aptitude aux fonctions de professeur de danse contemporaine, elle a créé la 
classe de danse contemporaine au CRD de Ville d'Avray où elle est actuellement professeur et 
responsable du département danse. 
falco.laine@gmail.com 

 
 
Frédéric MINIERE 
 
Compositeur et instrumentiste. 
Il compose et interprète des musiques de scène pour le théâtre et la danse et a notamment travaillé 
avec Odile Duboc, Daniel Buren, Cécile Proust, Michel Deutsch, Robert Cantarella, Jacques Vincey 
et Nasser Djemaï. 
Ses dernières créations sont des musiques de scène pour Mademoiselle Julie de Strinberg (2006-
2008), Madame de Sade de Mishima (Théâtre des Abbesses, 2008), La Nuit des Rois (2009) de 
William Shakespeare, Les Bonnes de Jean Genet (2012) mis en scène par Jacques Vincey, pour 
Une étoile pour Noël (2007) et Invisibles (2012) de Nasser Djemaï, et pour Les Trois Sœurs de 
Tchékhov (2010) mis en scène par Volodia Serre. 

* * *  

mailto:falco.laine@gmail.com
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COMMENTAIRE RELATIF A LA VARIATION N° 10 
 
 
Structure et thématiques 
 
Cette variation est composée de quatre parties : 
 
La première partie sur un tempo binaire, 8 mesures de 8 temps, est un enchaînement de mouve-
ments à caractère soudain et fort tels les sauts, les chutes, les courses, les grandes fentes. Le tracé 
dans l’espace est souvent linéaire et direct. L’énergie est vive et tranchante. Le phrasé de mouve-
ment comprend des accélérations, des arrêts, et des accents en fin de mouvement (impact). 
 
La deuxième partie sur une musique non mesurée est un adage dans une qualité planée, dans un 
flux d’énergie contrôlé. 
 
La troisième partie sur un tempo ternaire, 7 mesures de 12 temps, est un travail sur la thématique 
des cercles, des courbes, des spirales, et des huit, dans l’espace (tracé) et dans le corps (volumes). 
Le caractère est soutenu, l’énergie légère. La qualité du mouvement est fluide, des accents en début 
du mouvement (impulsion). 
Cette partie fait l’objet d’une commande et reprend le travail des marches en cercles de la danse 
allemande du courant « Wigmanien » qui m’a été transmise par Karin Waehner. 
 
La quatrième partie sur une musique non mesurée est un travail autour du thème de la vague, flux 
et reflux, et se termine par un enchaînement au sol en accélération. 
 
 
Préparation au travail des marches en cercle 
 
Toutes les marches s’effectuent en 1/2 plié en laissant tomber le poids du bassin vers le sol. 
Bien que la marche ait un caractère glissé, les pieds ne doivent jamais glisser sur le sol, ils se posent 
et repoussent le sol à chaque pas, l’articulation de la cheville est souple. 
Le dos, comme un élastique, est à la fois tenu et cède en épousant les courbes et les volumes tracés, 
il n’est jamais figé. 
Pour la partie des courbes (mesures de 4 à 5 sur musique ternaire) il me semble important de faire 
expérimenter, dans un premier temps, aux élèves les marches en courbe dans un tracé spatial 
simple, (dessin 1) dans les possibilités a,b,c,d, pour qu’ils puissent sentir le sens du cercle et le 
volume conique tracé dans l’espace, avant de passer à l’enchaînement final (dessin 2). 
 
Les quatre possibilités : 
a) courbe en marchant en avant avec inclinaison du buste vers l’intérieur du cercle. 
b) courbe en marchant en avant avec inclinaison du buste vers l’extérieur du cercle. 
c) courbe en marchant arrière avec inclinaison du buste vers l’intérieur du cercle. 
d) courbe en marchant arrière avec inclinaison du buste vers l’extérieur du cercle. 
 
 
 
 

Barbara FALCO 
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DANSE CONTEMPORAINE 
 

Variation n° 11 
 

Fin du cycle diplômant (DEC), épreuve d’admission de l’EAT 
au diplôme d’Etat de professeur de danse 

garçon – 1ère option 
(reprise 2022) 

 
 

Chorégraphe – transmetteur : Daniel LARRIEU 
Compositeur – interprète musical : Antoine HERNIOTTE 
Danseur : Enzo PAUCHET 
 
 
Daniel LARRIEU 
 
Il est une des personnalités marquantes de la danse contemporaine française. Danseur, choré-
graphe, directeur du centre chorégraphique national de Tours (1994 à 2002), metteur en scène, 
chanteur, acteur, il développe depuis 40 ans, un travail de création, riche et multiple, au sein de la 
compagnie Astrakan, renommée « Collection Daniel Larrieu ». 
 
Chiquenaudes révèle l’originalité de son langage chorégraphique et remporte le deuxième prix au 
Concours de Bagnolet en 1982. Passant des Jardins du Palais-Royal où il répète, à la piscine d’An-
gers où il crée Waterproof, il traverse l’aventure de la danse des années 80, curieux des lieux, des 
rencontres et des expériences atypiques. Tout au long de ces années et jusqu’aujourd'hui, des 
œuvres remarquées et d’envergure verront le jour : Romance en Stuc, Bâtisseurs, Gravures, Jungle 
sur la Planète Vénus, Attentat Poétique, Delta, On était si Tranquille, N’oublie pas ce que tu devines, 
Never Mind, Littéral… 
 
À partir de 2004, il entame un cycle de rendez-vous publics hors-champ de la représentation théâ-
trale classique : Marche, danses de verdure, Lux, Bord de Mer. Il danse sur des plaques de glaces 
à la dérive, avec le cinéaste Christian Merlhiot et produit une installation et un film : Ice Dream en 
2010. 
 
En 2016, il crée une installation numérique à danser pour les enfants : Flow 612. Il multipliera les 
expériences artistiques, du récital de chansons inadmissibles avec Jérôme Marin et Marianne Baillot, 
l’Âme au Diable à l'incarnation des figures singulières et interlopes de Notre-Dame-des-Fleurs de 
Jean Genet au théâtre de l’Athénée dans la mise en scène de Gloria Paris, Divine. En 2017 il fête et 
danse ses 60 ans en créant Littéral avec 60 balais en sorgho dans la scénographie. 
 
En septembre 2019, il devient Maître de danse dans le film d’Arnaud Des Pallières Degas et moi 
pour la 3ème scène. 
Il a été administrateur délégué à la danse à la SACD pendant deux mandats de trois ans. Il a été 
également vice-président de l’ENSATT de 2016 à 2021. 
Officier des arts et des lettres, il a été élevé, le 30 décembre 2017, au grade de chevalier de la Légion 
d’Honneur. 
Il terminera la formation de praticien à la Méthode Feldenkrais en 2022 avec l’association Self Wise 
à Paris. Il intègre ce travail à l’analyse du corps en mouvement. 
 
 
 



64 

Il vit en Haute-Savoie, où il poursuit un travail sur le paysage par la photographie et le film. Lien vers 
la compagnie : 
https://www.collectiondaniellarrieu.com/ Site d’archives vidéos en libre accès 
https://collectiondaniellarrieuvideo.com/ 
 
 
Antoine HERNIOTTE 
 
Diplômé du CNSAD de Paris en 2002, en tant qu’acteur, il travaille avec les metteurs en scènes 
Laurent Brethome, Christophe Huysman, Vincent Macaigne, Ludovic Lagarde, Frederic Sonntag, 
Anne-Cécile Vandalem. 
 
Compositeur et musicien autodidacte, il architecture des sons pour des chorégraphies et des instal-
lations, des spectacles de théâtre, de cirque et de marionnettes notamment pour Daniel Larrieu : 
Come Help Me Make a Forest pour le Laban centre à Londres en 2009, Rose pour l’école du ballet 
de Marseille, direction Jean-Christophe Paré, pour l’installation et le film, Ice Dream 2010, Big Little 
B en 2011, Sous la Peau, avec l’auteur Arnaud Bertina en 2012, une performance lecture Avenir en 
2013, Flow612 en 2016. 
 
Il collabore avec Justine Berthillot et Frederi Vernier, Laurent Brethome, etc. 
Il écrit des pièces, Riquet programmé en 2015 au Festival In d’Avignon, et initie de la dramaturgie 
élargie auprès de spectacles d’interprètes (marionnettes, cirque). En pédagogie, il intervient à l’École 
Auvray-Nauroy, au CRR de Lyon, à l’ESNAM à Charleville-Mézières, au CNAC à Châlons-en-Cham-
pagne, à l’ESNAM et au CNSAD à Paris. 
 
 
 
 

* * * 
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COMMENTAIRE RELATIF A LA VARIATION N° 11 
 
 
 
Nom de la variation : PINK 
 
 
Costume 
L’élève choisira une tenue noire ou blanche ou noir et blanche ou blanche et noire sans marque, ni 
imprimés ! La pièce est dansée en chaussette noire ou blanche ou noire et blanche ou blanche et 
noire. 
 
Costume simple sans référence urbaine, on préférera un pantalon souple teeshirt. 
 
Le choix du costume doit permettre de voir la danse et non le costume ! Simple confortable. Ce choix 
doit être réalisé par l’élève. 
 
 
Préparation du travail 
Dans le travail du chorégraphe Daniel Larrieu, l’attention est portée sur la qualité graphique du mou-
vement, sa clarté, et le détail de l’écriture. Pour travailler ce sens du dessin, il appartient à chacune 
et chacun des élèves, de travailler le sens du trait, le « corps dessin », qui imprime dans l’espace 
une grande visibilité avec un effort peu visible. Ces qualités peuvent se travailler seul, en dessinant 
courbes lignes, espace, plan avec toutes les possibilités articulaires dans une qualité fluide en con-
servant une vision globale du corps. 
 
Travailler sur la « courbe » et la « ligne », dessiner avec les toutes les articulations du corps en in-
ventant des écritures, des jeux, tout ce qui inciterait à développer le sens de l’interprétation d’une 
écriture, différencier le trait du talon ou des orteils, des genoux, du bassin, des mains, des poignets, 
des coudes, des épaules, des interactions entre les côtes, le bassin, les plans du devant de l’arrière 
de soi… 
 
Conserver cette capacité du dessin dans le déséquilibre et la mobilité du poids du corps, dans le 
saut, les tours, toutes formes inhabituelles de conduire le mouvement, les passages des plans de-
bout au sol et de l’engagement dans le déplacement. 
 
Ce qui semble à première vue complexe ne l’est pas, il s’agit seulement d’un apprentissage du geste 
dessin, mouvement et conscience par et pour le mouvement. 
 
Pédagogiquement il s’agit bien de reproduire une écriture « mouvementiste » (emprunt à Jérôme 
Andrieu, interprète et assistant de Daniel Larrieu depuis plus de 20 ans) qui ne contient pas de 
moments d’improvisation (pour cette fois) La variation joue sur quelques séries de gestes dont l’ori-
gine est tirée de : Chiquenaudes 1982, Emmy 1993, N’oublie pas ce que tu devines 2003… un fil 
mélodique qui tisse un trait entre plusieurs temporalités d’écriture. 
 
Pour ces micros variations dont la qualité première sera toujours la fluidité, la précision du geste, 
l’intégrité et les élèves trouveront des réponses dans un certain nombre d’archives de ces pièces en 
ligne. Elles, ils tisseront un ou des fils entre les mouvements ! 
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MUSIQUE 
Afin de ne pas contraindre au-delà de la forme et de la mise en apprentissage des gestes, la musique 
est utilisée comme un outil parallèle, merci de ne reproduire la musicalité de la captation, mais de 
jouer comme il plaira à l’élève, climat musical composé pour la pièce chorégraphique Rose avec les 
voix des étudiants qui racontent les objets roses qui les entoure. On entend la mélodie du Spectre 
de la Rose. 
Lien de téléchargement de la musique : 
https://www.dropbox.com/s/xurwinaog5uoc3e/091128Rose%20ouv.wav?dl=0 

La musique peut donc commencer, avant, pendant la variation. 
La durée du solo peut donc varier légèrement 
 
 
LUMIÈRE 
Quand cela est possible, plein feux doux, face fond latéraux hauts, prenant tout le plateau Pas d’ef-
fets lumière pendant la danse. 
 
 
LIENS 
Voilà quelques liens, sans doute utile pour sentir et faire sien le geste ! 
Extrait de Chiquenaudes 
https://collectiondaniellarrieuvideo.com/2019-reactivation-chiquenaudes.html 
Emmy à 2’48 https://collectiondaniellarrieuvideo.com/1994-emmy.html 
 
 
Daniel Larrieu peut intervenir dans la transmission dans les départements de la Haute-Savoie et la 
Savoie. 
Enzo Pauchet en IDF, vous pouvez en cas de questions envoyer un mail à collectiondaniellar-
rieu@gmail.com 
Nous vous répondrons dans les meilleurs délais. Site : https://www.collectiondaniellarrieu.com/ 
 
 
 
 

Daniel LARRIEU 
 
 
  

https://www.dropbox.com/s/xurwinaog5uoc3e/091128Rose%20ouv.wav?dl=0
https://www.collectiondaniellarrieu.com/
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DANSE CONTEMPORAINE 
 

Variation n° 12 
 

Fin du cycle diplômant (DEC), épreuve d’admission de l’EAT 
au diplôme d’Etat de professeur de danse 

garçon – 2ème option 
(reprise 2006) 

 
 

Chorégraphe – transmetteur : Dominique PETIT 
Compositeur – interprète musical : Christian GRIMAULT 
Danseur : Damiano BIGI 
 
 
Dominique PETIT 
 
Après une formation et un début de carrière d’interprète à New York auprès de Paul Sanasardo, il 
est engagé par Carolyn Carlson pendant les cinq années du Groupe de Recherche Théâtrale de 
l’Opéra de Paris. Interprète pour de nombreux autres chorégraphes dont Régine Chopinot, Caroline 
Marcadé et auteur de collaborations avec les musiciens Steve Lacy, Barre Phillips, Denis Levaillant, 
il fonde sa propre compagnie en 1983. Il crée une douzaine de pièces diffusées en France dans de 
nombreux festivals, dont Jade, créée avec Anne Carrié et Les tournesols qui obtiennent une recon-
naissance internationale. 
Invité comme professeur et coordinateur des études pendant de nombreuses années au CNDC 
d’Angers, il est titulaire du CA de danse contemporaine et a enseigné à l’ENMDAD de la Roche-sur-
Yon. 
 
 
Christian GRIMAULT 
 
Compositeur, interprète et pianiste accompagnateur au CNR de Nantes, il est aussi spécialiste de 
l’accordéon et du bandonéon. Il est également chargé de la formation musicale pour les étudiants 
danseurs du CEFEDEM de Bretagne / Pays de la Loire, dans le cadre de la préparation au diplôme 
d’Etat. 
 
La musique de Voltes est une réécriture, pour le bandonéon, de la gigue de la quatrième suite pour 
violoncelle seul de J.S. Bach. 
 
 
 
 

* * * 
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COMMENTAIRE RELATIF A LA VARIATION N° 12 
 
 
Quelques clés et quelques principes de base : 
 
- Le tempo n’est pas rapide, pour permettre de donner la plus grande amplitude aux mouvements. 
 
- Ancrage puissant dans le sol pour gérer le flux du mouvement dans l’espace de manière fluide 
et continue et avec grandes détente et mobilité du haut du corps. 
  
- Toutes les réceptions sont très amorties pour canaliser l’énergie de la chute dans une autre di-
rection. 
 
- Les extensions partent du sol pour traverser tout le corps. 
 
- Les transferts en plié qui initient des séries de pas ou de déplacements sont presque toujours à 
prendre avec un sens de chute. 
 
- Tendre vers une danse sereine qui permette de différencier la puissance de la force et être tou-
jours en légère anticipation de la pulsation pour pouvoir nuancer les impulsions et les réceptions 
sans courir après la musique. 
 
- Le regard englobe l’espace environnant, parce que le mouvement s’inscrit à chaque instant dans 
l’espace : le mouvement n’est pas pris par rapport à soi, mais comme une inscription dynamique de 
volumes dans l’espace. 
 
- Les bras sont la plupart du temps la résultante ou la conséquence des mouvements initiés dans 
la colonne (mouvement premier ou principal) ; ils alternent des séquences de flux guidé et de flux 
libre. 
 
 
Introduction : 
En silence, avec un sens de musicalité intérieure. 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
Entrée lointain cour : Six pas assurés, le regard dirigé vers un point devant soi, conscience de rentrer 
dans un espace ; le sixième pas est une prise d’élan pour le piqué en suspension pour inverser la 
direction du déplacement ; amortir sur l’appui jambe gauche et prise d’élan pour piqué avec un quart 
de tour, jambe gauche en flexion et rotation externe, sens de suspension, regard ouvert et périphé-
rique ; lâcher le poids dans le transfert latéral suivant (ces trois actions se font avec une même 
pulsation, régulière) ; le repoussé part du sol pour parcourir toute la colonne, le mouvement des bras 
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et le regard viennent en succession par rapport à cette extension ; le mouvement s’arrête avec l’ar-
rivée du regard à la verticale ; flexion gauche et dépôt du talon droit simultanément, courbe sagittale 
et poursuite du plié en fente maintenant le bassin vertical ; mouvement délicat de la main en contact 
avec le sol … transfert latéral pour ramener le poids sur l’appui droit et aborder le tour en plié très 
bas avec un sens de résistance dans la spirale (« repousser l’air » avec le côté droit et retenir avec 
la hanche gauche, inclinaison de la tête et légère courbe latérale) ; la résolution du tour est une 
suspension de la spirale (sans mettre de poids sur le pied gauche) pour inverser la direction et 
repartir en plié seconde à gauche, extension et rond de jambe simultanément pour la suspension 
qui précède la chute sur l’anacrouse, en jouant toujours sur les résistances entre les différentes 
directions. 
 
 
Première partie : (1 à 50) 
Départ de la musique sur le premier appui. 
Mesures un à huit : 
Déplacement latéral avec une inversion de la torsion du buste (de la droite vers la gauche) ; dans le 
tour en soutenu, la main droite (en rotation interne) remonte une ligne méridienne verticale jusqu’à 
l’extension maximale ; le mouvement qui suit est une chute qui se poursuit en déséquilibre contrôlé 
jusqu’au piqué et le bras droit balaie le plus grand parcours possible en un immense balancier (pen-
dant ce mouvement la tête penche de gauche à droite) ; dans le piqué, le mouvement du bras 
gauche est initié dans la suspension, avant le plié. 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

MESURES 1 A 20 
 
 
Mesures neuf à vingt 
Extension de la jambe droite en seconde attitude, buste en inclinaison latérale, pivot sur la jambe 
gauche, le pied droit passe par une première position avant le dégagé, plié profond, les bras se 
déploient latéralement ; la main droite « creuse » puis remonte verticalement en opposition avec la 
main gauche qui presse vers le bas (exemple de flux guidé) ; pendant le pivot sur la jambe gauche 
les deux mains se rejoignent en pressant l’air vers le bas ; à partir de là, prendre les deux sauts et 
les pas suivants comme un seul mouvement qui se déploie dans l’espace, sentir le ralentissement 
après le deuxième saut pour terminer la vingtième mesure avec la phrase musicale. 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

MESURES 20 A 40 
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Deuxième partie : (51 à 82) 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

MESURES 1 A 32 
 
 
Mesures une à douze : 
- Suspension/déséquilibre sur la jambe droite, six pas en cercle (croiser derrière) avec cercle du 
haut du buste : les pas sont petits mais le cercle du buste est le plus ample et le plus fluide possible, 
avec la conscience du cercle dessiné dans l’espace ; grande fente très basse sur la sixième mesure, 
4 temps pour le parcours des bras, initier le mouvement vers le bas par la main et la tête … 2 temps 
pour aller poser la main droite au sol … 
 
Mesures treize à vingt : 
- Toute la suite est en succession : réception amortie avec torsion du bassin, projection du talon 
droit, cercle latéral du buste, rouler au sol, projection circulaire du talon, cercle du pied droit … 
 
Mesures vingt et un à trente-deux : 
- Pivot sur la jambe gauche en laissant s’enrouler la jambe droite, prendre l’appui de la main droite 
en diagonale loin de soi, projection du bassin de la jambe droite ; amorti sur le coup de pied, projec-
tion des deux bras loin de soi pour l'appui suivant, monter le bassin à la verticale des appuis, les 
jambes en écart avant d’initier la vrille du bassin par la pointe du pied droit, amortir en fléchissant 
légèrement les bras … transfert latéral avec une suspension avant de se relever … rester en mou-
vement jusqu’au début de la musique de la troisième partie. 
 
Mesures vingt et un à quarante (12 + 8) 
- La tête reste inclinée à droite pendant les cinq premières mesures, l’inclinaison change de côté sur 
les mesures 6 et 7, déplacement le plus ample possible gagnant toujours plus vers la cour en vagues 
successives avec le regard qui englobe tout l’espace, mesures 8 et 9 en arc de cercle vers le lointain 
jardin, dans le tour initié par le piqué jambe droite, le bras gauche fait un cercle en passant par 
seconde, couronne et première et continue le mouvement dans l’espace jusqu’au saut suivant (sur 
la douzième mesure). 
Le jeté à la seconde n’est pas forcément en extension maximum, il est à prendre comme une sus-
pension en l’air (pour pouvoir contrôler la réception) ; le tour suivant est en deux parties, l’une pour 
refermer en parallèle, l’autre pour ouvrir en fente. 
Dans le déplacement latéral, les bras emmènent un volume latéralement de gauche à droite (flux 
guidé), grande fente en avant en descendant le bras droit, rétablir la verticale sur les deux piqués 
en tournant, le dernier mouvement est une opposition entre la direction du bras gauche et celle de 
hanche droite qui va amorcer le mouvement suivant (fin de la mesure quarante). 
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MESURES 40 A 50 
 
 
Mesures quarante et un à cinquante : 
Amorcer la course par le centre … les quatre appuis se font dans l’élan du déséquilibre avec une 
rotation de l’axe ; le coupé/jeté se prend par le dos [pivot] (se sentir suspendu par le sommet de la 
tête) … trois appuis, le saut suivant commence en parallèle et atterrit en quatrième avec une sen-
sation de bulle [volume], (flux libre) … deux appuis, jeté avec cercle du bras droit [plan] (flux guidé), 
projection du regard au-delà des mains … dernier saut à la seconde [lignes] réception très amortie 
en pivotant (brosser le sol du pied gauche) ; poser les bras sur l’air en pliant. 
 
 
 
Troisième partie : (83 à 130) 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

MESURES 1 A 47 
 
 
Mesures 1 à 16 : 
Petit saut en ramenant le regard vers le public, deux pas et un piqué en arc de cercle vers le lointain, 
changement d’orientation par une rotation externe vers la droite en restant en ½ pointe, profond plié, 
pivot et repoussé latéral horizontalement avec une succession : appui, hanche et épaule gauches 
pour se réaligner sur la verticale sur la 8ème mesure … 
Lâcher la tête à gauche avec le bras, amener la jambe droite en attitude et cercle du bras droit, 
chuter en fente arrière avec courbe latérale du buste, le regard posé sur la main droite … 
Petite glissade avant, rond de jambe en l’air (mi-hauteur) qui finit avec une extension vers le haut ; 
plié seconde ; piqué sur la 16ème mesure … 
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Mesures 17 à 32 : 
Tourner en pliant pour glisser dans la course qui ralentit jusqu’à l’arrêt, transfert latéral sur la jambe 
gauche en spirale, fin sur la 2ème mesure, trois appuis, mouvement suivant comprend un changement 
d’orientation avec un rond de jambe et une arche en opposition au plié profond, le mouvement est 
répété à l’identique ; suspension dans laquelle la hanche droite tire le centre vers la droite en direc-
tion opposée au développé pour amener au déséquilibre de la fente en quatrième (mesure 16). 
 
Mesures 33 à fin : 
Impulsion rapide sur le premier déboulé, les suivants ralentissent, les paumes des mains sont ser-
rées l’une contre l’autre, à hauteur du plexus ; finir parallèle, de profil en plié, la course est amorcée 
par le dos … 
Le nombre de pas de ce dernier trajet est à adapter en fonction des dimensions du studio ou de la 
scène ; c’est une sorte de decrescendo d’énergie : le soubresaut, très bas, presse l’air avec tout le 
corps, la suspension est aérienne et très allongée dans l’espace, les derniers pas arrivent douce-
ment à l’avant-scène, comme un bateau qui vient s’échouer sur le sable. 
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DANSE CONTEMPORAINE 
 

Variation n° 13 
 

Fin du cycle diplômant (DEC), épreuve d’admission de l’EAT 
au diplôme d’Etat de professeur de danse 

fille – 1ère option 
(reprise 2022) 

 
 

Chorégraphe : Gundel EPLINIUS d’après l’enseignement de 
 Mary WIGMAN 
Reconstruction et adaptation : Aurélie BERLAND 
Compositeur : Alberto CARRETERO 
Interprète musical : Elsa MARQUET LIENHART 
Danseuse : Lou LENORMAND 
 
 
Gundel EPLINIUS (1920-2007) 
 
Après la formation dans l’école de Mary Wigman, danse professionnellement de 1940 à 1945 à 
Berlin, Leipzig et Dresde, dans des chorégraphies de Rosalia Chladek, Vera Kratina, Tatjana Gsovky 
et Vera Mahlke notamment. Puis à partir de 1943, elle enseigne et chorégraphie, à Dresde (dans 
l’école de Mary Wigman après sa fermeture), à Hambourg dans l’école de Lola Rogge puis à Ha-
novre (à partir de 1952 sous la direction d’Yvonne Georgi), et ponctuellement dans l’école de Gret 
Palucca. 
 
 
Aurélie BERLAND 
 
Née en 1985, elle étudie la danse au Conservatoire National Supérieur de Musique et de Danse de 
Paris (CNSMDP) dont elle sort diplômée en 2006 tout en poursuivant ses études d’histoire à Paris 
IV. Depuis, elle travaille comme interprète pour différents chorégraphes de la scène contemporaine 
(Daniel Dobbels de 2006 à 2013, Christian et François Ben Aïm de 2007 à 2018, Christine Gérard 
en 2013 et Nacera Belaza depuis 2013) tout en menant ses projets chorégraphiques comme le duo 
Une chanson douce en 2010 et le solo Floraisons en 2011. 
Elle se forme au CNSMDP à la Cinétographie Laban de 2011 à 2015 et crée la Compagnie Gramma 
pour développer les usages des partitions de danse et du système dans les champs de la transmis-
sion, de la recherche et de la création. Dans ce cadre, elle reconstruit et transmet du répertoire (Doris 
Humphrey, Martha Graham, José Limon, Isadora Duncan, Ét ienne  Decroux, Lucinda Childs) et 
collabore avec L’Association des chercheurs en danse pour la reconstruction de L’Oiseau-qui-
n’existe-pas de Karin Waehner au CND en 2016. 
Elle donne des ateliers à l’Université Paris 8 de 2019 à 2021 avec la chercheuse Katharina Van Dyk 
sur la technique Wigman et le répertoire révolutionnaire d’Isadora Duncan. À l’Université de Stras-
bourg, elle intervient depuis 2018 pour une initiation à la notation Laban. 
Dans ses créations, elle explore la transformation de partitions existantes avec Pavane… 
(2017). 
«  chorégraphie au second degré », palimpseste de la part it ion The Moor’s Pavane (1949) de 
José Limon. 
Les Statues meurent aussi (2021), déploie la part de création dans la reconstruction, en composant 
des danses « qui auraient pu être » à partir de pédagogies de danse moderne allemande. 
http://www.cie-gramma.aurelieberland.com/     Contact : aurelie.berland.gramma@gmail.com 

http://www.cie-gramma.aurelieberland.com/
mailto:aurelie.berland.gramma@gmail.com
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Alberto CARRETERO 
 
Né en 1985 à Séville, il a étudié la composition et le piano au Conservatoire Supérieur de musique 
de Séville puis dans de nombreux cours internationaux en France, en Allemagne, en Italie, aux Pays-
Bas et en Pologne. Il est également titulaire d’un Master en Ingénierie informatique, un Master en 
Musicologie, une Licence en Journalisme et a obtenu un Doctorat en Arts avec comme sujet de 
thèse : « Le processus de composition musicale à travers des techniques d’intelligence artificielle 
bio-inspirées ». 
Il a composé de la musique soliste, de chambre, d’orchestre, électronique et avec d’autres disci-
plines (danse, vidéo, théâtre). Elle a été jouée au Carnegie Hall à New York, au Centre Pompidou à 
Paris, au CentQuatre à Paris, à l’Abbaye de Royaumont, au Festival Musica de Strasbourg, à l’Au-
ditorium National de Musique de Madrid, au Musée Reina Sofia de Madrid, à Impuls Graz, au Cours 
de Darmstadt, au Ran Baron Hall de Tel Aviv, à l’Auditorium « San Fedele » à Milan, à l’Expo 2015 
Milan, au Teatro de la Maestranza de Séville, à l’Académie Sibelius d’Helsinki (Tenso Network), à la 
Fonderie Kugler de Genève, Rondò Milan, à la Casa della Musica de Parma, à la Fondation Juan 
March, etc. 
Dans le cadre des nouvelles technologies, il compose de la musique électroacoustique pour la Bien-
nale internationale d’art contemporain de Séville, la Nuit des musées de Séville, la Nuit des livres 
de Madrid, In Sonora de Madrid, Phonos Barcelone, l’IRCAM et le SWR ExperimentalStudio. 
Ses œuvres ont été enregistrées par Verso, Tañidos, La M. de Guido, Columna Musica (magazine 
Sibila parrainé par la Fondation BBVA), Radio Nacional d’España et Radio Circulo de Bellas Artes. 
Les prix obtenus comprennent le prix Real Maestranza, le prix Caja Madrid, le prix INJUVE de com-
position, le prix artistique Caja Madrid, le prix de composition orchestrale « Garcia Abril », le prix de 
composition PluralEnsemble, le prix de composition Ensemble Fashback à Perpignan. 
Enfin, il a été conférencier au Congrès international de musique et nouvelles technologies de l’Uni-
versité de Séville et professeur au Conservatoire. Il est l’auteur de nombreux livres et articles de 
recherche sur la composition, l’analyse et la technologie musicale. 
Il rencontre et collabore avec Aurélie Berland pour un projet créé en 2013 avec Christine Gérard : 
Passio pour marimba, électronique temps réel et captation de geste, présenté à la Grande Salle du 
Centre Pompidou, dans le cadre du festival Manifeste de l’Ircam. 
Il avait également déjà travaillé avec Elsa Marquet Lienhart sur un triptyque De lo divino y lo humano, 
créé au Festival de Royaumont 2018 en collaboration avec divers chorégraphes, danseurs et musi-
ciens. 
 
Contact : albertocarretero@hotmail.com 

 
 
Elsa MARQUET LIENHART 
 
Diplômée du Conservatoire d’Amsterdam en flûte traversière, elle a étudié auprès de Juliette Hurel 
et Vincent Cortvrint, et a joué dans de nombreux orchestre dont le Rotterdam Philharmonic Orches-
tra. Elle a pratiqué la danse classique et contemporaine, puis s’est formée en danse d’expression 
africaine avec Elsa Wolliaston et à la théâtralité du Mouvement auprès de Claire Heggen et Yves 
Marc. 
Parallèlement à sa carrière de musicienne, elle danse régulièrement pour des compagnies et s’en-
gage dans des créations associant la musique, le théâtre et la danse. Riche de ses recherches sur 
la transversalité, elle transmet son travail aux professeurs et étudiants musiciens et comédiens de 
nombreux conservatoires (HEM Lausanne, Pôle Sup’93…). 
En 2019, elle met en scène et en mouvement des musiciens de l’Orchestre National du Capitole de 
Toulouse dans le Pierrot Lunaire de Schoenberg. 
 
https://www.elsamarquetlienhart.com/ 
 

* * * 

mailto:albertocarretero@hotmail.com
https://www.elsamarquetlienhart.com/
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COMMENTAIRE RELATIF A LA VARIATION N° 13 
 
 
CONTEXTUALISATION 
Aurélie Berland 
 
Cette variation est composée de fragments d’études créées par Gundel Eplinius (1920-2007) 
d’après l’enseignement de Mary Wigman (1886-1973) avec qui elle a étudié à Dresde, en Allemagne, 
entre 1937 et 1939. Notatrice, j’ai reconstruit et compilé des extraits des études d’après des parti-
tions Laban (système d’écriture et d’analyse du mouvement publié en 1928, qui porte le nom de son 
initiateur Rudolf Laban). Elles ont été notées par Anja Hirvikallio à partir de séminaires de Gundel 
Eplinius sur la technique Wigman à Francfort, entre 1986 et 1988, et d’un matériel vidéo. Quatre 
thèmes d’étude sont présents dans cette variation : balancer, la tension, la vibration et glisser. La 
musique originale d’Alberto Carretero pour flûte solo a été composée une fois la danse chorégra-
phiée. 
 
Mary Wigman (1886-1973) est une danseuse, chorégraphe et pédagogue allemande. Elle se forme 
à l’école d’Émile Jaques-Dalcroze à Hellerau, puis aux côtés de Rudolf Laban dans la commu-
nauté utopique de Monté Verità en Suisse. Elle a enseigné de 1920 à 1967 à Dresde, Leipzig puis 
Berlin. Elle a eu pour élèves, dans les années 20, Hanya Holm (qui a fondé une école à New York 
en 1931), Gret Palucca, Yvonne Georgi et Harald Kreutzberg ; dans les années 30, Dore Hoyer et 
Gundel Eplinius ; dans les années 40, Karin Waehner et dans les années 50, Jacqueline Robinson. 
Ces deux dernières ont transmis cet héritage en France. Mary Wigman a chorégraphié plus de 
soixante solos et environ trente œuvres de groupe. 

 
Gundel Eplinius, après la formation dans l’école de Mary Wigman, danse professionnellement de 
1940 à 1945 à Berlin, Leipzig et Dresde, dans des chorégraphies de Rosalia Chladek, Vera Kratina, 
Tatjana Gsovky et Vera Mahlke notamment. Puis, à partir de 1943, elle enseigne et chorégraphie à 
Dresde (dans l’école de Mary Wigman après sa fermeture), à Hambourg dans l’école de Lola Rogge 
puis à Hanovre (à partir de 1952 sous la direction d’Yvonne Georgi), et ponctuellement dans l’école 
de Gret Palucca. 
 
Un témoignage de la pédagogie wigmanienne 
La pédagogie de Gundel Eplinius, telle qu’elle apparaît dans ce recueil de partitions, propose « une 
technique Wigman pour les danseurs d’aujourd’hui ». Elle systématise et développe l’enseignement 
de Mary Wigman qui selon elle « conduisait les élèves à l’individualité, et manquait de système et 
de règles ». Elle le rationalise en proposant des exercices et des études à partir de cinq thèmes ou 
sujets. «  Le cours commence après l’entraînement, qui est généralement destiné à échauffer et à 
préparer le corps » explique-t-elle. Il consistait à partir d’un « sujet », à proposer des exercices et à 
les complexifier jusqu’à la composition d’une étude. Ainsi, le but de la technique n’est pas l’échauf-
fement ni la maîtrise corporelle mais le développement de la créativité par l’improvisation et la com-
position. C’est probablement la spécificité de la pédagogie qu’elle a reçue de Mary Wigman. 
 
Cette variation propose le processus inverse, à savoir partir de la forme. Ainsi la notatrice Anja Hirvi-
kallio met en garde son lecteur : « Les idées de mouvement inventées par Gundel Eplinius, qui 
sont notées ici, ne sont qu’une possibilité pour traduire la qualité de mouvement. Il s’agit de sug-
gestions qui peuvent être approfondies et qui visent à stimuler la recherche de nouvelles solutions. » 
 
Il est donc conseillé d’explorer en atelier chaque thème de la variation librement, puis à partir des 
principes exposés dans cette notice pédagogique, pour pouvoir envisager ces études comme un 
ensemble de possibles parmi les possibles, pour travailler les contrastes des thèmes, des paysages 
qu’ils proposent et densifier la forme d’une expérience et d’un imaginaire. 
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Karin Waehner (1926-1999), élève de Mary Wigman, qui invitait à « toujours voyager » à travers le 
mouvement, témoigne également d’un rapport spécifique à la forme qu’elle a hérité de son profes-
seur : 

« Lorsque j’ai rencontré Mary Wigman, elle était sur scène, j’avais 12 ans et aujourd’hui encore 
je ressens dans mon corps ses mouvements ; très intériorisés, beaucoup de travail du sternum, 
de respiration, et les bras qui dérivent du centre du corps. On respirait avec elle. 
En rentrant, dans ma chemise de nuit, je refaisais les mouvements et me disais : comme c’est 
facile de danser comme ça […] Mary Wigman avait 60 ans quand j’ai commencé avec elle. 
C’était un grand problème de donner une forme à ce que je vivais, c’est toujours un problème 
aujourd’hui. Dans les cours de composition Wigman m’imitait. Elle se repoussait d’un mur vers 
un autre mur… complètement chaotique, mais c’était l’ivresse de vouloir m’exprimer. C’est 
une expérience qui m’a choquée parce que je pensais que j’étais une très bonne danseuse selon 
la passion que je vivais. 
Au bout d’un an et demi, elle m’avait prise dans sa compagnie, on commençait à se produire à 
Leipzig, à Berlin. 
Et cette répétition, elle m’a tellement insulté… que rien n’était bon, ni le haut, ni le bas, ni le côté, 
ni la droite, ni la gauche, ni la participation du corps, rien n’était bon, elle pouvait être d’une 
telle vulgarité, tellement primitive que j’avais juste à partir et me suicider. C’était aussi Wigman. 
Démoniaque. 
J’ai pas dormi la nuit. Je refaisais les gestes. Et le lendemain, elle était là : c’est merveilleux ! 
C’est justement ça ! L’énergie superflue était peut-être partie. J’étais peut-être plus transparente, 
mais je lui en voulais. 
Il s’agissait peut-être de cette union que j’ai uniquement trouvée dans le travail de Wigman, 
l’union corps-âme (et pas corps-esprit, il ne faudrait pas que ça monte à la tête). Mais, cela 
devient toujours plus difficile de travailler cette union car il y a cette satanée mécanisation du 
mouvement. Et, c’est un travail jamais fini. C’est pour cela que la danse contemporaine ne peut 
pas être très commercialisée car elle est pas faisable. Comme être humain on veut toujours une 
sécurité, le mouvement bien fait et quand le mouvement est bien fait, il est pas unifié, il est foutu, 
il est produit, et c’est pas ça. 
C’est très difficile à vivre, je ne peux pas demander à tout le monde cet engagement que j’ai 
mais c’est mon héritage principal. 
Je ne peux pas dire que j’ai hérité d’une conception chorégraphique de Wigman, c’est beaucoup 
plus profond, c’est encore une fois cet invisible qui m’a poursuivi toute ma carrière mais qui a 
aussi parfois été coupé, j’ai eu une très grande révolte contre Wigman. 
Je suis venue à Paris aussi pour Marcel Marceau parce que dans ses études il était tellement 
proche de la danse expressionniste et avec une véritable technique, il ne fallait pas à chaque 
instant réinventer le geste. Il avait une technique précise que l’on a jamais vue chez Wigman, 
elle n’avait pas de méthode, pas de série d’exercices. 
J’ai été complètement émerveillée par ce qui nous arrivait d’Amérique, par la technique Martha 
Graham et Limon. Je me disais, c’est pas possible que ça puisse exister une danse contempo-
raine aussi codifiée. J’ai marché à fond à cette époque-là car j’avais ce sacré manque de forme. 
Wigman au contraire était pour qu’on lutte pour trouver cette forme, qu’il y ait cette corres-
pondance, intérieur-extérieur ; mais moi j’en avais marre de cette lutte, j’en ai toujours marre 
d’ailleurs, c’est très difficile à vivre. C’est le danger de la danse contemporaine aujourd’hui, de 
trouver la forme trop vite. 
L’héritage est ça : cette union, de trouver une nécessité intérieure du geste.»1 
 

Dans le domaine de la création, selon Mary Wigman, « la forme cachée et la forme qui se cherche 
tournent l’une autour de l’autre, s’entremêlent et attendent dans la pénombre de leur rêve2». Inter-
préter reviendrait alors à ne pas oublier que ces formes sont toujours en attente, se cherchent en 

                                                 
1 Retranscription d’un extrait des rushes du documentaire Les passeurs de danse, 1998 

2 WIGMAN Mary, Le langage de la danse, 1963, trad. Jacqueline Robinson, Paris, Chiron, 1990, pp.16-17 
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permanence, invitant chaque élève danseur à longuement les sonder pour en pressentir intimement 
les forces d’émergence, leur souffle. 
 
 
Une technicité cachée 
 
La « technicité cachée », selon l’expression de Christine Graz, tient tout d’abord à la nature en ap-
parence simple du vocabulaire présent dans ces études que l’on pourrait considérer comme une 
poétique du déplacement. « Ce sont les multiples possibilités de se déplacer dans l’espace qui cons-
tituent l’élément caractéristique de la technique Wigman » selon Gundel Eplinius. 
 
Les études explorent à la fois différentes manières de transférer son poids mais aussi de s’inscrire 
dans des tracés au sol (des lignes droites ou courbes). Gundel Eplinius rappelle que la technique 
de jambe n’était pas pratiquée avec Mary Wigman. Les élèves portaient d’ailleurs comme tenue de 
travail des jupes longues. 
 
L’intérêt de cette danse réside ainsi selon moi dans la nature contrastée des études qui sont elles-
mêmes un condensé de possibilités de traductions chorégraphiques des thèmes. Ces études tra-
vaillent donc notre capacité à reconnaître, à avoir conscience des spécificités des différentes études 
(structurelles, musicales, motrices, imaginaires…), et à pouvoir les traduire, à passer soudainement 
de l’une à l’autre. 
 
Le contraste dans les études est suggéré par la diversité des tempi qui traduisent des qualités par-
ticulières. Le danseur doit sentir ce qu’implique un changement de tempo et s’en imprégner comme 
musicalité intérieure, comme une matière ou un flux qui permet de passer d’un geste à l’autre. 
 
De manière moins perceptible, il y a, dans la façon dont on passe justement d’un geste à l’autre, un 
enjeu important pour s’approcher d’une vision dynamique du mouvement chez Mary Wigman. En 
1931, dans une conférence à la Sorbonne, elle explique en effet : « Le corps n’est pas une fin en 
soi. Ce n’est pas un geste qui fait la danse, mais plutôt la manière dont les gestes sont reliés dans 
le mouvement, la manière dont il mène organiquement au suivant. Ce qui n’est presque pas appa-
rent, ce qui peut être dit "entre les lignes", c’est ce qui transforme le mouvement gymnique en un 
mouvement de danse. La danse est simplement un balancement rythmique ou un flux et reflux dans 
lequel même le moindre geste est emporté par le flot incessant du mouvement. Nous dansons la 
mutation et le changement des états telles qu’ils sont vécus dans un être humain dans un va-
et-vient rythmique. » 
 
Cette vision dynamique du mouvement est un changement profond dans la manière dont on vit, 
perçoit et parle de la danse. Est-ce que l’on porte notre attention sur les différentes positions de la 
danse ou sur le déroulement du mouvement, sur ce qui se modifie ? 
 
Suivant cette même vision dynamique du mouvement, la marche est davantage considérée comme 
une action de tout le corps, consistant à transférer son poids, qu’une action isolée du pied. Je parlerai 
souvent, dans le commentaire sur la variation, de « transfert du poids » en référence au vocabulaire 
de la notation Laban. 
La rapidité des tempi, autre élément technique, peut-être surmontée par une étude attentive des 
transferts du poids. 
 
Ainsi, ces études, par la pratique, révéleront une technicité particulière à traverser cette poétique du 
transfert et du parcours, à nuancer son mouvement et à traduire une vision dynamique, dans une 
certaine vitesse. 
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Enfin, selon Mary Wigman, dans la forme solo « il y a toujours comme une sorte de dialogue que 
l’on donne à voir au spectateur, une conversation entre le danseur et lui-même ou avec un partenaire 
invisible »3 . 
 
L’espace est un partenaire privilégié dans ce travail, créé par la danse. 
 
« Ce n’est pas l’espace tangible, limité et limitant de la réalité concrète… Hauteur et profondeur, 
largeur, devant, derrière, de côté, l’horizontale et la diagonale ne sont pas pour le danseur des 
termes techniques ou des notions théoriques. Il les ressent dans son propre corps, et ils deviennent 
son propre vécu, car à travers tout cela il célèbre son union avec l’espace »4. 
 
J’interprète cette vision en considérant le mouvement au cœur de tensions spatiales, autrement dit 
comme un révélateur de l’Espace et de ses polarités. Cette expérience de danse nous déplace en 
ce qu’il s’agit alors de sentir et d’entendre l’action du mouvement sur l’espace et l’action de l’espace 
sur le mouvement, projetant le mouvement au-delà de sa kinesphère, dans le corps entier de l’es-
pace pour pouvoir percevoir ce dialogue. En regardant un dessin de 1930 de Mary Wigman5, au trait 
puissant du crayon noir ou du fusain, on perçoit ces larges forces enveloppantes autour de chaque 
corps d’une densité saisissante, créées par la danse alors traversée, submergée par elles. Le dan-
seur ne regarde pas l’espace concret. La vue devient vision, le danseur, le voyant et le médiateur de 
ce qui s’anime au dedans et en dehors du corps. 
 
Je dédie ce travail aux professeurs, passeurs de cet héritage de la danse moderne allemande en 
France qui, je l’espère, s’ils le rencontrent, pourront préciser, reformuler ou corriger mon interpréta-
tion née de ma rencontre avec ces partitions. 
 
 

* * * 
 
 
EXPLICATIONS MUSICALES 
 
« Partant de la proposition de composer de la musique pour l’étude wigmanienne transmise par 
Aurélie Berland, la première chose qui m’a fasciné était la beauté et la pureté d’une danse 
très stylisée, où l’expression ne vient pas d’une accumulation de matières ou d’un grand artifice, 
mais d’une géométrie de la perfection/imperfection humaine. Les concepts de balancer, tension mé-
canique, vibration et glisser sont énormément inspirants et musicaux pour un compositeur. Dès le 
premier instant, j’ai pensé à la flûte solo comme un symbole de cette pureté issue de l’ancien grec 
aulos. La musique exécute une dramaturgie horizontale basée sur des subtilités et des résonances 
timbriques. La poétique parfois introspective de la danse, dans une expression contenue, crée une 
complicité avec les sons dans un véritable duo musique- danse. » – Alberto Carretero. 
 
Structure et comptes : 
 
1. Introduction musicale : 2 × 6 (tempo 201). Attendre quelques secondes avant de lancer la mu-

sique. 
2. Balancer : 6666 12 12 666 222 99 66 66 3222 (tempo 201) 
3. Tension mécanique : 10 temps (tempo 135) sur 3 mesure musicales de 6/8 (la musique ne 

change pas de tempo) 
4. Vibration : 8 (3 premiers temps binaires sur les 3 dernières notes ternaires avant le silence) puis 

reprise de la musique sur 8 8 9 (tempo 67) 
5. Glisser : 6666 6666 6666 6666 66 12 6666 6666 6668 (tempo 135) 

                                                 
3 Ibid., p. 21 

4 Ibid., p. 16 

5 Ouvrage collectif sous la direction de Laurence Louppe, Danses Tracées, Paris, Dis Voir, 2005, p. 50 
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6. Conclusion : Vibration : 10 (tempo libre avec un léger ralentissement à la fin, indépendant de 
la musique ; la danse se termine après la musique). 

 
Toute la partition dansée est comptée. Il est conseillé de travailler au métronome sur un tempo plus 
lent pour commencer, avant de se familiariser avec le tempo proposé et de rencontrer la musique. 
Cette dernière suggère les tempi sans les donner explicitement à entendre. Un travail sur la partition 
musicale peut permettre d’affiner l’écoute. 
 
 
 

Le rapport entre la danse et la musique est toujours tensionnel malgré l’apparente concordance. La 
musique donne la sensation du tempo mais la danse doit donner l’impression, tout en étant dissociée, 
qu’elle génère la musique plutôt que de la suivre. Par moment elle s’en éloigne clairement, se disso-
ciant : 
 
- De son phrasé (dans l’étude du balancé notamment). 
- De son tempo (dans l’étude de la tension les tempi sont différents mais associés et dans la 

dernière étude où le tempo de la danse est libre, plus lent). 
- De sa qualité (la danse introduit une sensation binaire dans le ternaire au début de l’étude de la 

vibration). 
- Ou encore de ses temps forts ou élans (dans l’étude de glisser, le premier temps accentué musi-

calement est un temps d’ancrage pour la danse). 
 
À mon sens, la musicalité est intérieure mais s’incarne et s’exprime : le danseur doit trouver en lui-
même comment créer et extérioriser sa musicalité organique qui l’emmène dans l’espace. Le corps 
sonne, le mouvement résonne dans l’espace. À l’image du chef d’orchestre, l’impulsion du geste se 
prolonge. 
 
Chanter intérieurement la danse tout en écoutant la musique permet de plonger dans la vitesse, 
dans le flux rythmique sans être dépassé. C’est une manière d’anticiper légèrement sur la musique. 
Et, préciser ce chant, définir la manière dont on chante (accentuation, forme, couleur, intensité…) 
permet d’accentuer les contrastes entre les danses. 
 
 

* * * 
 

Commentaire de la variation 
 
 
Analyse structurelle et intentions de chaque étude 
 
1/ Introduction musicale 
Le danseur est dans l’espace, au niveau du centre en profondeur, dans une sixième position étroite 
(ce rapport des jambes, proche de la ligne médiane du corps est une constante). Avant le début de 
la musique, respirer amplement, avoir conscience de son poids, de l’espace frontal du premier par-
cours dans lequel on va s’inscrire. Il est possible de commencer à chanter intérieurement les deux 
phrases de 6 de l’introduction musicale qui amorcent le premier thème, pour atténuer le départ du 
mouvement. 
 
 
2/ Balancer 
La caractéristique principale de cette étude est de faire varier la hauteur du centre de gravité : « lors 
du balancement, le centre de gravité doit osciller » explique Gundel Eplinius. Et avec le centre, tout 
l’espace oscille et vacille. 
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En improvisation, il est possible de faire la différence entre balancer avec la périphérie (gestes de 
bras par exemple) et balancer à partir du centre de gravité, en laissant la périphérie être emmenée 
comme c’est le cas dans cette étude. 
 
Gundel Eplinius propose dans cette étude des balancés du centre de gravité avec le tronc puis avec 
des gestes de jambe. 
 
a/ Le premier déplacement en parcours droit est un travail préparatoire au balancement du tronc. La 
mobilité du tronc est sollicitée par une chute verticale en avant et un rétablissement pendant trois 
transferts à droite, en seconde, plié. C’est un mouvement successif (caractéristique de la danse libre) 
qui se propage de bas en haut du tronc dans la chute et dans l’impulsion vers le haut. 
Puis, le tronc se balance de droite à gauche et d’avant en arrière, dans la même direction que le 
transfert du poids. 
Les changements de niveau du centre de gravité par rapport au sol créent différentes formes de 
balancé. Observez si les transferts sont pliés (niveau bas), sur demi-pointe (niveau haut) ou entre 
les deux (niveau moyen, pieds plats). Ces changements de niveaux traduisent le plus explicitement 
pour Gundel Eplinius deux formes d’arc qu’elle explore dans cette étude : un arc vers le haut ou vers 
le bas. Ainsi, soit on transfère son poids par-dessus, soit par-dessous. Et, en combinant ces deux 
arcs, on s’inscrit alors dans un cercle complet. 
 
b/ On retrouve ces formes d’arc lorsque le balancé du tronc se poursuit dans le déplacement : en 
parcours droits (quatre lignes en forme de sablier) puis en parcours circulaires (trois demi-cercles) 
progressant vers le fond de l’espace. L’horizontalité de l’espace est révélée après la frontalité et la 
sagittalité du début. 
 
c/ La dernière partie de cette étude traduit le balancé par le mouvement circulaire de la jambe libre. 
Différents niveaux de ronds de jambe sont proposés, en bas sans toucher le sol, en bas en glissant 
la pointe de pied au sol et enfin plus haut à l’horizontale (au niveau de la hanche) dans le dernier 
rond de jambe. 
Dans ce travail, selon Gundel Eplinius, « la jambe libre ne doit pas être soulevée, mais elle se sou-
lève d’elle- même en raison du transfert de poids. » En notation Laban, le geste est bien le mouve-
ment qui ne supporte pas (ou plus) le poids du corps. Sentez à quel moment une jambe devient 
geste, se libère du poids. 
 
Les gestes de jambe sont associés à l’action de tourner et de changer de niveau. L’action motrice 
me semble être le changement de niveau du centre de gravité par rapport au sol. On tourne parce 
que l’on monte ou descend. C’est d’ailleurs, selon la notatrice, la caractéristique principale de cette 
étude, de faire varier la hauteur du centre de gravité. 
 

Mary Wigman développe dans les années 20, d’après des documents d’archives du Fonds Hanya 
Holm que j’ai consultés, une gymnastique dansée (Tanz Gymnastik) où des exercices de balancé 
sont utilisés dans des exercices de relâchement du corps. Elle accorde une grande importance, tout 
comme les différentes gymnastiques développées dans les années 1910, à l’économie d’effort, l’or-
ganicité, l’unité et le principe du rythme, en réponse aux maux de la société industrielle, de la 
modernité arythmique qui atomise les liens entre les individus, parcellise les tâches, néglige le 
corps. Le couple tension-détente est au cœur de la pensée de ces enseignements : « Le principe 
de tension et de relaxation est une autre chose enseignée par la technique Wigman. Elle souligne 
qu’il y a de la tension et de la détente dans la nature. Les marées montent et descendent, la lune 
croît et décroît, les vents soufflent puis retombent. L’élève apprend à bouger vigoureusement, avec 
tous les muscles puis se détend, pendille passivement, se laisse tomber au sol. Ce principe est 
considéré comme particulièrement important dans la vie moderne, qui connaît trop de tension et trop 
peu de détente. »6 
 

                                                 
6  La Tanz Gymnastik débarque en Amérique, trad. Aurélie Berland, article anonyme du Fonds Hanya Holm 



85 

 

3/ La tension mécanique 
Dans le thème de la tension, Gundel Eplinius différencie la « tension étirée », « la tension mainte-
nue » et « la tension mécanique ». La « tension étirée » se développe lentement du centre vers la 
périphérie, contrôlée par la respiration, tandis que dans la « tension maintenue » le mouvement 
s’arrête de manière soudaine et explosive, plus rien ne vacille, le souffle s’arrête à la fin du mouve-
ment. Quant à la « tension mécanique », elle « traverse le corps de manière robotique, sans émotion, 
presque sans souffle. Ce qui est "humain" est effacé ; le milieu du corps reste dans une tension 
rigide permanente et les bras et les jambes bougent mécaniquement » explique Gundel Eplinius. 
 
Cette partie, très courte, se compose d’une seule phrase de 10 temps avec : 
- Quatre transferts en avant, parallèles, niveau bas, de grande amplitude (en commençant sur 

l’appui droit). Le mouvement controlatéral de balancé des bras précède légèrement le transfert 
de poids. Les bras tranchent l’espace, tendus. Notez que le bras vers l’arrière est en diagonal (et 
non en arrière). 

- Trois changements de niveau d’un demi temps sur le même appui (rester en bas, niveau haut, 
bas, haut). Les bras et les jambes alternent flexion et extension. Le regard accompagne ce chan-
gement en se baissant et se levant. Il y a un demi temps d’arrêt entre chaque mouvement. Plus 
les mouvements sont coordonnés et rapides plus on trouve de la stabilité. 

- Un transfert en avant sur l’appui droit et un tour soudain dans le sens horaire concluent la phrase. 
On reste de dos immobile sur le dernier temps. 

 
Une caractéristique stylistique importante apparaît particulièrement dans cette étude (valable pour 
toutes les études). Dans le déplacement, le transfert de l’appui que l’on quitte, « d’où l’on vient », 
est aussi important, voire plus important, que l’appui « où l’on va ». Sentez davantage la poussée à 
travers l’appui de départ. Par ailleurs, comme dans tous les déplacements de la variation, le pied 
qui va recevoir le poids se déroule toujours par l’avant du pied et il n’y a pas de glissé du pied au 
sol. 
 
Le rapport à la musique accentue cette tension. La danse change de tempo, accélère et saccade 
le mouvement, entrecoupé de silences. Le mouvement est discontinu. 
 
En improvisation, il est possible de sentir lorsque la tension est seulement exprimée par la périphérie 
et lorsqu’elle traverse et travaille le centre du corps, d’éprouver la différence entre un espace « non 
défini » et un espace qui génère cette tension (un espace dense, hostile, étroit…). 
 
 

4/ La vibration 
Le motif de base de cette étude de la vibration est un double mouvement de haut en bas à chaque 
pas, créé par le soulèvement des talons (avec les jambes allongées). 
La notatrice traduit la double suspension pendant le pas comme un relevé (1/4 de pointe) sur deux 
appuis (après avoir posé les 2 talons au sol) puis un relevé sur 1 appui (après avoir posé le talon au 
sol). Cette alternance fait la spécificité de ce déplacement qui doit se différencier de la logique de la 
marche. Il est tentant de rester sur demi-pointe et de ne plus poser les talons ou de transférer direc-
tement son poids d’un pied sur l’autre. Pourtant, respecter ce passage de 2 sur 1 appui, en prenant 
le temps d’habiter chaque transfert, de céder dans les chevilles, semble suggérer une vibration 
beaucoup plus terrienne et cela atténue l’intention d’avancer. La pulsation semble alors conduire le 
pas. 
 
Dans la première phrase de 8 temps, le motif de la vibration se développe en 2x4 temps dans un 
déplacement en avant. Il se construit ainsi : 
- 2 appuis sur 1 (l’appui droit) 
- 2 sur 1 (gauche) 
- 2 sur 1 (droit) 
- 1 (une seule suspension sur l’appui gauche) sur l’autre (droit). 
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Pour conclure la phrase de 8, ce motif se répète en commençant par le transfert sur l’appui gauche. 
 
La deuxième phrase de 8 temps répète le même motif (deux fois : 2 sur 1, 2 sur 1, 2 sur 1, 1 sur 
l’autre) sur un parcours circulaire, une forme d’infini en diagonale avec des bras qui ramassent et 
dispersent l’espace (cf. croquis de parcours). 
 
La troisième phrase de 8 est composée de : 
- 4 temps pendant lesquels la vibration s’interrompt avec des transferts simples sans relevés 

(2 allers- retours : à droite, arrière-droite, avant-gauche, à gauche). 
- 4 temps où la vibration reprend dans le plan frontal en s’organisant différemment (2 appuis sur 2, 

2 appuis 1 vers la droite et 2 appuis sur 2, 2 appuis 1 vers la gauche). 
 
La quatrième et dernière phrase (de 9), déploie un déplacement sur un petit demi-cercle dans le 
sens horaire pour atteindre le centre de l’espace. La vibration s’organise ainsi : 2 sur 1 (droite), 2 
sur 1 (gauche), 2 sur 1 (droite), 2 sur 1 (gauche), 2 sur 1 (droite), 2 (sans vibration)) et des transferts 
simples à gauche, en arrière- gauche et en avant-droite. 
 
Gundel Eplinius explique : «  La vibration doit se poursuivre dans le corps. En général : les 
jambes travaillent, mais à partir de la taille, tout est lâche et détendu, y compris les bras et la ceinture 
scapulaire. » Mary Wigman va plus loin : le danseur « par des rebondissements se jette dans un 
état d’agitation fébrile qui le possède non seulement corporellement mais tout entier, alors il 
n’est plus question pour lui d’une respiration tranquille. Il respire d’une même vibration qui emplit 
et secoue tout son être ».7 
 
La vibration évoque des imaginaires variés dans les œuvres de Mary Wigman. Les danseurs oscil-
lent « dans une vibration croissante, qui éclatait enfin en une jubilation enivrée8» dans 
Résonance de fêtes et « tressautent de douleur comme des bêtes blessées9 » dans Monument 
aux morts. 
 
En improvisation, il est possible de travailler librement sur la vibration et d’observer la diversité des 
imaginaires et des musiques qui peuvent-être suggérés. L’espace qui était «  hostile » et «  résis-
tant » dans l’étude précédente est ici au contraire accueillant, il s’ouvre, cède et appelle le corps. La 
volonté de l’étude précédente laisse place dans celle-ci à une certaine passivité dans le déplacement. 
 
 
5/ Glisser 
Cette partie déploie une marche qui glisse dans l’espace. Il faut entendre le glisser comme un rap-
port à l’espace, une exploration de l’horizontalité dans le parcours et non comme le contact glissé 
des pieds au sol. L’horizontalité est accentuée par le maintien du niveau du centre de gravité dans 
le déplacement. Le mouvement naturel de montée et de descente dans une marche normale est 
retenu (comme dans la danse nô ou dans certaines danses féminines traditionnelles russes où les 
pieds des danseuses disparaissent sous leurs longues robes). Le centre est de fait plus présent, 
plus tonique. Les jambes ne sont jamais complètement tendues et l’amplitude des pas est grande. 
Cette horizontalité est créée par cette conscience du déplacement horizontal du centre mais aussi 
par l’implacable régularité du pas, qui marque le temps. Ce glissé est ainsi plus ancré, moins flottant. 
Le pas produit une onde horizontale. 
Par ailleurs, les temps forts de la musique et de la danse sont dissociés. Le temps fort de la danse 
est sur le deuxième temps, ce qui accentue la prise de sol sur le premier temps. 
 
Ce thème explore par ailleurs les formes de parcours et en particulier les trajets courbes. Différents 
parcours circulaires sont proposés : 

                                                 
7  WIGMAN Mary, op.cit., p. 16 

8  Ibid. p. 84 

9  Ibid. p.89 
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- Des cercles sans changement de front (on trace le parcours circulaire tout en gardant l’avant du 
corps dans la même orientation, vers l’avant de l’espace par exemple dans cette variation). C’est 
la direction des pas qui change. Ils sont caractéristiques de la technique Wigman. 

- Des parcours circulaires avec changement de front. Le rapport au centre est préservé 
tandis que l’orientation change. La direction des pas ne change pas sur le cercle. Lorsque les 
transferts sont vers la droite, le centre du cercle est derrière soi. Ces parcours se combinent à 
d’autres actions et prennent des formes différentes : 
 Tourner sur un cercle : dans cette variation, on trouve directement des tours combinés à 

ce parcours circulaire. On tourne ainsi autour d’un centre dans l’espace (sur le cercle) et 
autour de son centre, de son axe. Observez ces tours sur les parcours circulaires. Se 
réalisent-ils sur un appui (tour-pivot) ou pendant deux transferts du poids (parcours re-
dressé) ? Les deux possibilités sont proposées. 

 Un parcours en S : soit un déplacement sur deux demi-cercles. Les pas sont en avant, le 
centre est à d’abord à droite puis à gauche du corps lorsque le sens du tour change. La 
courbe vers la droite commence avec le pied droit, la courbe vers la gauche avec le pied 
gauche. 

 Une spirale : soit un rapprochement progressif du centre du cercle. Les pas sont en arrière. 
Il y a une accumulation d’énergie provoquée par cette forme. 

 Sauter sur un cercle : deux phrases explorent le tour et le saut sur un parcours circulaire 
de différentes amplitudes. La première phrase propose un fouetté (demi-tour avec le maintien 
de la direction de la jambe libre en avant) suivi d’un chassé. La deuxième phrase enchaîne 
le fouetté avec un saut glissé sur le même appui. 

 
 

- Enfin, trois parcours circulaires sur place concluent l’étude du glissé. Le centre du cercle se 
situe entre les deux appuis. 

 
Les bras sont continus ou soudains. Ils ouvrent les plans de l’espace en cohérence avec ceux des 
transferts. L’ouverture des mains correspond à une expansion du volume interne de la partie centrale 
du corps. 
 
« La "force centrifuge", pour les Allemands, n’est pas simplement une expression tirée d’un manuel 
de physique. C’est réellement une force qui, quand on veut courir en cercle, nous éloigne de son 
centre. L’élève de Tanz Gymnastik apprend à courir de cette manière de sorte que ce n’est plus une 
lutte constante contre une loi opposée au mouvement mais que cela devient une obéissance gra-
cieuse à celle-ci. »10 
 
Mary Wigman au sujet du solo Monotonie se rappelle : « Sous les grands pas et au-dessus des 
gestes rythmés et giratoires des bras, il y a le grand cercle de l’espace, jeté comme un arc, se rétré-
cissant en spirale et se concentrant en un seul point qui se nommait, devenait et demeurait centre. 
Plus rien sinon la rotation implacable autour de son propre axe. Fixée au même point et tournant 
dans la monotonie de la rotation je me perdais peu à peu, jusqu’à ce que les tours semblent se 
détacher de mon corps et que le monde extérieur commence à tournoyer. Ne pas tourner soi-même, 
mais être tourné, être le centre, être l’épicentre serein dans le tourbillon de la rotation ».11 
 
Gundel Eplinius compose cette étude sur la musique de Carl Orff, O fortuna, extraite de Carmina 
Burana composée en 1936. Mary Wigman avait chorégraphié et mis en scène cette musique en 
1943. Le thème n’est pas sans correspondances avec la danse : 

« Ô Fortune! Comme la Lune changeante, toujours tu crois et décrois ; la détestable vie tantôt 
assombrit tantôt éclaire l’esprit, par jeu ; indigence, opulence, elle les fond comme glace. Sort 
monstrueux et vide, toi roue tournoyante, perverse, vain est le bonheur toujours dissoluble ; om-

                                                 
10  Ibid 

11  WIGMAN Mary, op.cit., p. 40 
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brée et voilée, tu m’éclaires moi aussi ; maintenant, par jeu. J’apporte mon dos nu à ta scéléra-
tesse. Sort sain et fort qui m’est aujourd’hui contraire. Il est fait et défait toujours dans l’esclavage. 
À cette heure sans tarder frappe la corde vibrante ; puisque le sort abat le fort, pleurez tous avec 
moi ! » 

 
 

6/ Conclusion : vibration : 
Les quatre transferts de deux temps sont en diagonale (en avant à droite), de grande amplitude, 
coordonnés à une impulsion dans les épaules. 
Différente de la précédente, cette vibration, tirée d’une autre étude, se danse sur du negro spiritual. 
Elle est plus vivante, accentuée, piquante. Gundel Eplinus cite un ensemble de musiques basées 
sur la vibration. Selon moi, cette deuxième vibration appelle davantage « le Charleston…, le Boogie-
woogie… » que « les tambours pour la transe ». Cependant, on retrouve l’espace invitant de la pre-
mière étude de vibration. Ici, l’espace arrière rappelle cette légèreté. 
 
Comme une résolution, le motif musical de la première vibration se répète. Le retournement est à la 
fois un regard rétrospectif et distancié, la suggestion d’un cycle, une disparition et une transmission. 
Il m’évoque ces tableaux de Caspar David Friedrich où l’on voit un homme de dos face à un paysage. 
 
Le dernier geste donne à voir ce dialogue entre l’intériorité et l’espace, ce « partenaire invisible ». 
Coordonné au transfert du poids, ce geste de bras est un mouvement de dispersion, de prolonge-
ment du souffle dans l’espace au-delà du corps. Ce n’est ni la musique ni le mouvement qui termine. 
Est-ce que cela se termine d’ailleurs ? Nous pourrions peut-être suspendre au lieu de terminer, sans 
fixité, dans l’écoute de la résonance du mouvement dans l’espace, dans la ligne de fuite du regard. 
 
 
 
 

Aurélie BERLAND 
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DANSE CONTEMPORAINE 
 

Variation n° 14 
 

Fin du cycle diplômant (DEC), épreuve d’admission de l’EAT 
au diplôme d’Etat de professeur de danse 

fille – 2ème option 
(reprise 2013) 

 
 

Chorégraphe – transmetteur : Paco DECINA 
Compositeur – interprète musical : Frédéric MALLE 
Danseuse : Stéphanie PIGNON 
 
 
Paco DECINA 
 
Installé à Paris en 1984, napolitain d’origine, il fonde sa compagnie Post-Rétroguardia deux ans plus 
tard. En 1987, il reçoit le prix chorégraphique de la Ménagerie de verre avec Tempi Morti. Suivent 
une trentaine de créations parmi les plus importantes : Ciro Esposito Fu Vincenzo en 1993, Mare 
Rubato et Infini en 1996, Neti Neti en 2000 et Soffio en 2003. 
 
Après une résidence de 4 ans au Théâtre de la Cité internationale, il crée Fresque, Femme regardant 
à gauche en 2009. C’est à Chartres puis à la Biennale du Val de Marne qu’il présentera Non Finito. 
En 2012, il est en résidence au Théâtre 71 de Malakoff, où il crée une pièce musicale et chorégra-
phique appelée Précipitations. 
 
Chorégraphe de l’épure et de l’harmonie, il façonne des pièces chorégraphiques, tout en sensualité 
mystérieuse, impulsées par une vibration intérieure, aspirant le spectateur dans un univers autant 
physique que mental. 
 
 
Frédéric MALLE 
 
Après une formation technique (mécanique, électronique, puis algorithmique), il intègre en 1995 la 
classe de formation supérieure aux métiers du son du Conservatoire national supérieur de Paris. Il 
co-fonde en 1999 le groupe « Luniksproject » (free jazz – électro) avec Luc Rebelles (saxophone, 
sound design). 
 
Il poursuit son travail depuis 2008 au service de chorégraphes comme Paco Décina ou Christine 
Bastin. Discographie : « jazz frelaté » (Luniksproject, label marge futura, 2001). 
 
 
 
 

* * * 
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COMMENTAIRE RELATIF A LA VARIATION N° 14 
 
 
Cette variation pour fille est une réadaptation d’une partition féminine de NON FINITO créée en 2011 
au Théâtre de Chartres. La variation a été ré-élaborée pour une nouvelle interprète. 
L’espace scénique ici est structuré par des lignes de lumière et d’obscurité, qui apparaissant au fond 
de la scène viennent petit à petit envahir tout le volume de l’espace, donnant un relief particulier aux 
mouvements des corps qui les traversent. 
Les corps à moitié obscurés laissent leur trace dans l’espace. 
 
(Pour la sensation physique vous pouvez visionner : 
http://www.pacodecina.fr/PAGES/nonfinito/f_nonfinito_r.htm, vidéo vignette 24 :48 ; allez loin dans 
l'extrait) 
 
La musique est une pulsation métallique, minérale, qui, comme la lumière, vient structurer l’espace 
de façon géométrique, mathématique. 
 
Vu que l’entrée de cette variation est un relais sur la sortie de la danseuse précédente, la candidate 
pourra imaginer la sienne et s’adapter librement à la pulsation proposée par la musique. 
 
Dans ce monde orthogonal, le mouvement s’inscrit comme une courbe et le corps est emporté par 
celle-ci, comme un souffle. 
 
Il n’y a plus personne, juste un jeu de flux et de reflux qui se rythment dans l’espace, en transportant 
avec eux un centre, un regard, une intention. 
 
Les difficultés techniques, les changements d’appuis, les inversions subites des directions, les mon-
tées et les descentes propres à cette variation, ne doivent pas être vécues comme des pièges, mais 
plutôt comme une invitation à trouver sa propre liberté dans les aléas de la vie. 
 
Ce qui pour moi est important au-delà de la forme, c’est la fluidité du mouvement et son prolonge-
ment dans l’espace. 
 
Comme si l’air, que le corps du danseur déplace dans l’espace avec son mouvement, pouvait venir 
caresser les corps de ceux qui le regardent. 
 
Comme si malgré les difficultés, on avait la capacité de se laisser porter… 
 
 
 

Paco DECINA 
 
 

* * * 
 

COMMENTAIRE SUR LA MUSIQUE 
 
En ce qui concerne la description des deux extraits sonores, l’un est une pièce de Jean-Sébastien 
Bach (extrait de l’Agnus Dei de la messe en Si mineur), et l’autre est constitué de boucles rythmiques 
traitées de diverses manières, le mixage ayant été réalisé directement dans le théâtre lors de la 
création sur le mouvement des danseurs. 
 

Frédéric MALLE 
 

http://www.pacodecina.fr/PAGES/nonfinito/f_nonfinito_r.htm
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DANSE JAZZ 
 

Variation n° 15 
 

Fin du 1er cycle, garçon et fille 
(reprise 2022) 

 
 

Chorégraphe – transmetteure : Sabrina SAPIA 
Compositeur – interprète musical : Jérémie MAXIT 
Danseuse : Manon LAFONTAINE 
 
 
Sabrina SAPIA 
 
Elle débute sa formation initiale auprès de Chantal Dubois au CRD de Troyes où elle obtiendra sa 
médaille d’or en danse jazz à l’unanimité. 
Elle y intègre le Junior Ballet et la compagnie Les ballets libres cours sous la direction de Chantal 
Dubois et l’assistera lors de divers stages. 
Elle poursuit sa formation à l’Institut de Formation Professionnnel Rick Odums dans un cursus à 
horaires aménagés avant de rejoindre le CESMD de Poitiers. 
 
De la formation à l’artiste interprète en danse jazz en passant par le diplôme d’État de professeur 
de danse et la formation diplômante au certificat d’aptitude de Lyon plus récemment, elle met un 
point d’honneur à toujours maintenir, compléter et diversifier ses connaissances en matière de pra-
tiques pédagogiques et artistiques. 
 
A Poitiers, elle est à l’initiative de la compagnie Chorème, collectif d’artistes chorégraphiques et 
pédagogues. Elle développe ce réseau afin d’œuvrer en faveur de la pratique chorégraphique, ar-
tistique et pédagogique des professeurs de danse du département tout en apportant une réflexion 
et un soutien sur les spécificités du métier. 
 
Après diverses expériences pédagogiques dans le milieu associatif, elle intègre le service public en 
obtenant le poste de professeure d’enseignement artistique et coordinatrice du département danse 
au CRD de Bourges, avant d’intégrer l’équipe du CRR d’Annecy où elle enseignement actuellement. 
 
Parallèlement à cela, elle est régulièrement invitée en tant que jury pour les EAT, dans les conser-
vatoires, ou encore lors des validations des unités d’enseignements du diplôme d’État de professeur 
de danse. 
 
 
Jérémie MAXIT 
 
À l’issue de ses études en percussions à la HEM de Genève où il obtient un diplôme de concert et 
un diplôme de pédagogie, il intègre différents groupes de musique lui permettant de voyager à tra-
vers les esthétiques allant du jazz aux percussions contemporaines en passant par les musiques 
actuelles. 
Actuellement, il enseigne les percussions et accompagne les classes de danse au CRR d’Annecy. 
 
 

* * * 
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COMMENTAIRE RELATIF A LA VARIATION N° 15 
 
 
Cette variation est construite autour de deux matières : le sable et l’eau. 
 
Les verbes d’actions associés sont : caresser, ramasser, dessiner, laisser couleur, éclabousser, dan-
ser dans l’eau (densité), flotter. 
 
La musique est composée dans ces mêmes qualités de matières. Elle est enregistrée uniquement 
avec des percussions dont les instruments principaux sont le marimba, le vibraphone et la batterie. 
 
Elle s’organise en deux parties : 
 
La première partie nous emporte dans un désert de sable et nous laisse entendre des gammes 
orientales sur un rythme plutôt lent et lourd. 
 
La seconde partie nous plonge dans un rythme plus rapide et proche d’un style « jazz » avec des 
accords plus riches et des improvisations au marimba. 
 
La fin nous attire dans un tourbillon avant de nous laisser jaillir et flotter sur une dernière note ! Il est 
intéressant d’explorer ces qualités avant, pendant et après l’apprentissage de cette variation afin 
d’éprouver et intégrer au mieux les sensations et faire émerger l’interprétation de cette écriture. 
 
Au-delà de l’exercice que représente une variation de fin de cycle I, l’idée est de pouvoir s’approprier 
les qualités dynamiques et sensorielles au service de la terminologie et de la technique jazz. 
 
Bon voyage. 
 
 
 
 

Sabrina SAPIA et Jérémie MAXIT 
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DANSE JAZZ 
 

Variation n° 16 
 

Fin du 2ème cycle, examen d’entrée en cycle diplômant, 
épreuve d’admissibilité de l’EAT, garçon 

(reprise 2010) 
 
 
Chorégraphe – transmetteure : Sandrine STEVENIN 
Compositeur – interprète musical : Jean-Luc PACAUD 
Danseur : Joacquim MAUDET 
 
 
Sandrine STEVENIN 
 

Formée en danse jazz principalement par Razah Hammadi puis Gianin Loringett, elle danse de 1984 
à 1996 dans différentes compagnies en France et à l’étranger. 
 
Elle obtient son DE à l'IFEDEM de Paris en 1996, puis se consacre principalement à l'enseignement 
(conservatoire Georges Bizet, conservatoire de Vigneux-sur-Seine, Free Dance Song …). Se produit 
actuellement en improvisation avec des formations de jazz et des orchestres de tango argentin. 
 
 
Jean-Luc PACAUD 
 
Musicien, interprète et compositeur, il a longtemps accompagné les cours de Walter Nicks et Matt 
Mattox. Il intervient régulièrement au CND où il assure la formation musicale des danseurs dans le 
cadre de la préparation au diplôme d’État de danse et au certificat d’aptitude aux fonctions de pro-
fesseur de danse, ainsi que dans d’autres centres habilités. 
 
 
 
 

* * * 
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COMMENTAIRE RELATIF A LA VARIATION N° 16 
 
 
Mis à part les contraintes techniques, je me suis laissée guider par la musique : la rythmicité (swing, 
syncopes, ruptures …), mais également les qualités induites par la sonorité des instruments (centre 
de gravité bas et rebond pour la basse, fluidité et projection des mouvements pour le saxophone …). 
 
Au début de la variation, chercher l’intériorité, l’ancrage au sol, une « densité » de corps afin de créer 
un contraste au moment du pas de bourré détourné : prise d’espace, projection et amplitude. 
 
Garder cette fluidité (idée de glisser d’un appui à l’autre) au moment du passage au sol. 
 
Ensuite alternance entre mouvements fluides et accents. Attention à la précision des regards. 
 
La « rupture », lorsque la basse redevient prépondérante (le danseur est de dos), les pieds devien-
nent percussifs : chanter la rythmique à ce moment vous aidera beaucoup pour réaliser ce passage 
tout en rebond … 
 
Puis de nouveau, prise d’espace, amplitudes … etc 
 
L’avant-dernier huit est un moment de liberté seul le trajet est imposé (diagonale), avant le dernier 
déplacement (rectiligne en fond de salle), retour au calme et à l’état de corps du début de la variation. 
J’aimerais le dernier mouvement en suspension … 
 
 
 
 

Sandrine STEVENIN 
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DANSE JAZZ 
 

Variation n° 17 
 

Fin du 2ème cycle, examen d’entrée en cycle diplômant, 
épreuve d’admissibilité de l’EAT, fille 

(reprise 2022) 
 
 

Chorégraphe – transmetteure : Géraldine CAREL 
Compositeur – interprète musical : Nicolas PANNETIER 
Danseuse : Alizée ESTEVE CAREL 
 
 
Géraldine CAREL 
 
C’est au Maroc dans la ville de Meknès que Géraldine CAREL débute la danse, d’abord classique, 
au conservatoire. 
Elle continue une formation pluridisciplinaire à l’Ile de La Réunion, où adolescente elle commence à 
s’investir dans des projets artistiques : clips vidéo locaux, spectacles … 
Elle rentre en France pour ses études supérieures, valide un DEUG Administration Économique et 
Sociale et obtient son diplôme d’État de professeur de danse jazz en 1996 et celui de professeur de 
danse classique en 1997. 
 
Dès lors, elle multiplie les expériences professionnelles. Danseuse dans des orchestres, elle parti-
cipe à des projets de jeunes compagnies, elle chorégraphie des variations pour des concours et 
fonde le concours Danse Mouvance en 2011. Elle enseigne également dans diverses structures à 
des enfants, des adolescents et des adultes de tous niveaux (amateurs, professionnels, débutants, 
confirmés). 
 
En 1999, elle crée l’école Danse Mouvance. L’aventure commence avec une trentaine d’adhérents 
et se poursuit à ce jour avec 500 danseurs environ. 
 
En 2004, elle crée sa propre compagnie In6danse qui participera à de nombreux festivals de rue 
jusqu’en 2010. 
 
En 2013, après une formation de deux années au CNSMD de Lyon, elle obtient le CA en danse jazz. 
Son appétence pour la transmission et la pédagogie l’oriente vers un nouveau projet, celui de former 
à son tour de futurs professeurs de danse. En 2016, le Centre Danse Mouvance est habilité par le 
ministère de la Culture à dispenser la formation au diplôme d’État. 
 
 
Nicolas PANNETIER 
 
Musicien batteur et percussionniste, Prix Supérieur de l’École de Batterie Serge Puchol (ex-école 
Agostini d’Avignon), formé comme Interprète des Musiques Actuelles au sein du centre ProMusica 
au Thor. Il enseigne aujourd’hui la batterie et les musiques actuelles au Conservatoire de Musique 
du Pays d’Arles. 
 
Il débute sa carrière de musicien professionnel durant les années 2000, avec notamment le groupe 
Makali (Universal/Mercury/TS3), puis multiplie les collaborations sur scène et en studio, découvrant 
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au fil des rencontres des rythmes traditionnels d’Afrique de l’Ouest, d’Amérique latine et des Ca-
raïbes. Aujourd’hui tourné vers le jazz progressif avec le groupe Yon Solo, il fusionne ses influences 
diverses au service de la musique improvisée, à la quête de l’instantanéité et des connexions. C’est 
cette même recherche qui l’oriente tout naturellement vers l’accompagnement des danses jazz et 
contemporaine au sein du Centre de Formation Danse Mouvance à l'Isle sur la Sorgue, en parallèle 
de ses activités d’enseignement et de musicien interprète.  
 
Le morceau : Farina Din 

 
À la croisée des sonorités orientales, indiennes, africaines et des rythmes de musiques électro-
niques, les tébilats, le sytar et la darbouka se succèdent dans un discours tantôt énergique, tantôt 
envoûtant, développé sur des changements de pulses et des mises en place syncopées. 
Réalisation/Mixage : Jules Marin 
 
 
 
 

* * * 
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COMMENTAIRE RELATIF A LA VARIATION N° 17 
 
 
Il y a des images qui ponctuent votre vie professionnelle et personnelle, qui restent comme des 
points lumineux et parfois se regroupent pour éclairer un nouveau projet. 
 
Le travail autour de la danse indienne fait partie de ces points lumineux durant mon trajet artistique : 
Tout d’abord, c’est une expérience de vie : j’ai vécu durant mon adolescence dans le département 
d’outre-mer à l’Île de La Réunion. Un melting pot de l’océan Indien, où j’ai pu côtoyer, la communauté 
Malabar d’origine Tamoul qui pratique l’hindouisme et célèbre plusieurs fêtes religieuses, comme le 
rituel de la marche du feu, durant l’année. 
 
C’est aussi un travail autour du répertoire : 
- La variation de Bhakti, avec en souvenir ce reportage de Maurice Béjart faisant travailler Jorge 
Donn en Inde (« Béjart ! vous avez dit Béjart ?). 
- Rêve de Babel de Sidi Lardi Cherkaoui, en imprégnation en Inde pour une création. 
- Cette scène mythique de la danse du marché chorégraphiée par Jack Cole dans le film Kismet, 
riche d’isolations, de coordinations, et sublime de précisions ! 
 
La variation ici proposée est construite autour des fondamentaux de la danse jazz. Elle-même s’est 
servie des apports des danses sacrées indoues à l’image de Jack Cole, formé auprès d’Uday Shan-
gar, danseur et chorégraphe indien. 
 
Nous y retrouvons une stylistique qui mêle, pieds glissés et percussifs, des appuis larges, un travail 
d’isolations et de coordinations, des regards d’une grande précision et des bras qui tracent l’espace. 
 
Le danseur devra faire un travail de changements de dynamiques, proposer des états de corps 
différents, passant du saccadé à des mouvements impulsés ou liés… 
 
La musique et la danse vont par moment s’articuler ensemble, et à d’autres, le corps va se distancier 
du rythme pour trouver une qualité plus liée. 
 
Intro sans pulse : Ports de bras le regard est précis. 
 
2x8 mise en place des percussions : Le corps se déploie petit à petit pour se retrouver debout : 
Isolations et postures évocatrices de la stylistique Indoue. 
 
6x8 Percussions montent crescendo : Travail des appuis : Appui unipodal, équilibre, pirouette, 
travail d’appui sur un talon. Les 2nd et 4ème doivent être larges. 
Éléments techniques : Attitude en parallèle, lay out 2nd, hip lift, Barrel turn, grand rond de jambe 
(devant 2nd) pieds flex, double tour sur plié. 
 
8x8 Percussion très présentes : 
2X8 manège, la prise d’espace doit être maximale, la dynamique du corps est en connexion avec la 
musique. 
Éléments techniques : Assemblé soutenu, déboulé, temps levé attitude, temps levé retiré. 
6x8 les percussions continuent mais le corps s’installe dans des mouvements plus liés. 
Éléments techniques : Ronds de jambe à 45° fini décalé, worm en avançant, équilibre, attitude dé-
calé, retenir la jambe sur la descente au sol, passage au sol, appui main en pitch. 
4x8 Passage calme : Mouvement sans prise de force apparente. Le corps semble fondre vers le 
sol. Les 3 mouvements suivant se font en impulse : dauphin, courbe, port de bras en spirale, aller 
dans le lay out 4ème en lié puis impulse sur l’attitude. 
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4x8 Passage dédoublé : Se servir du rythme dédoublé pour donner plus de poids au mouvement. 
Éléments techniques : Les positions sont larges avec des lignes qui se projettent dans l’espace. ¾ 
de tour attitude en dedans fini en équilibre, étirer la ligne par la pointe de pied et le bout des doigts. 
Travailler autour de la sensation d’ouverture et fermeture, le regard amplifie ces sensations. 
 
4x8 Passage très calme avec pêches syncopées sur le ET du 8 (4 fois 8). Donner la sensation 
que le corps déclenche les accents musicaux. 
Éléments techniques : Grand développé seconde, roulade poisson (possibilité de faire une roulade 
sur l’épaule). 
 
4x8 La musique monte crescendo. Partie qui demande de la précision dans le travail des isola-
tions. Le danseur doit reprendre, retrouver son énergie et la faire monter. Grande course avec prise 
d’espace avant la série de grands sauts. 
Éléments techniques : Travail d’isolation : épaules (au sol), buste, mess around, remontée du sol en 
tilt sauté, contractions. Travail des ½ pointes hautes, déséquilibre avant. 
 
8x8 solo percussion. Partie ou le danseur doit rechercher un maximum d’amplitude dans l’espace 
et le corps. Lâcher l’énergie, trouver l’élan pour aller dans les grands sauts, les levés de jambes. 
Éléments techniques : Temps de flèche attitude en reculant chassé sauté, coupé jeté en tournant, 
temps de flèche attitude 2nd, rond de jambe attitude sur lié en saccadé avec pied de terre percussif, 
grand développé en 4ème devant sur plié relevé, grand jeté développé. 
 
4x8 Retombée musicale : Le corps se pose. Importance du regard, placer les têtes. Calmer la 
respiration. 
Éléments techniques : Hip fall, contraction. 
 
Sans pulse 
 
 

 
 

Géraldine CAREL 
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DANSE JAZZ 
 

Variation n° 18 
 

Fin du cycle diplômant (DEC), épreuve d’admission de l’EAT 
au diplôme d’Etat de professeur de danse 

garçon – 1ère option 
(reprise 2008) 

 
 

Chorégraphe : Angelo MONACO 
Compositeur – interprète : Jean-Luc PACAUD 
Danseur : Patrice PAOLI 
 
 
Angelo MONACO 
 
Animé par la passion de la danse, il commence ses études à Rome à l’école d’Elsa Piperno en 1982. 
Il étudie à Genève avec Holly Barry, le style « Bob Fosse », continue sa formation à Venise au « Ar-
teteatrodanza » avec Christian Ferrier, Nina Tzigankova, et Woiter Lowsky, en classique avec Lind-
say Kemp, Flora Cushman, Malou Airaudo, Carolyn Carlson en contemporain et en jazz avec Sylvie 
Mougeolle et André de la Roche. 
En 1986, il part à New York avec une bourse d’étude au « Alvin Ailey center » et prend des cours de 
jazz avec Luigi Facciuto puis retourne en Italie et travaille à la RAI comme danseur chorégraphe. 
En 1989, il choisit de vivre en France et continue ses études à Nice au centre de formation Off Jazz 
et parvient à intégrer la compagnie dirigée par Gianin Loringett avec laquelle il gagne en 1992 le 
premier prix chorégraphique du « Concours internazional de jazz de Turin » ainsi qu’un prix d’inter-
prétation décerné par Matt Mattox. 
 
Par la suite, il va travailler avec la compagnie « Danse Concept » de Bruno Jacquin pour deux créa-
tions « Exode » et « Valse ». Il intervient également comme danseur dans des productions sous la 
direction de la chorégraphe Blanca Li. 
 
Actuellement, il partage sa profession entre la chorégraphie et l'enseignement de la technique jazz 
dans diverses écoles de formation professionnelle comme Off Jazz à Nice, ainsi qu’à l’étranger, et 
fait partie des membres de jury pour les examens d’État. 
 
 
Jean-Luc PACAUD 
 
Musicien, interprète et compositeur, il a longtemps accompagné les cours de Walter Nicks et Matt 
Mattox. Il intervient régulièrement au CND où il assure la formation musicale des danseurs dans le 
cadre de la préparation au diplôme d’État de danse et au certificat d’aptitude aux fonctions de pro-
fesseur de danse, ainsi que dans d’autres centres habilités. 
 
 
 
 

* * * 
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COMMENTAIRE DE LA VARIATION N° 18 
 
 
Les points importants 
 
1) L’état fondamental dans l’interprétation de cette chorégraphie : 
 
Il doit révéler la pulsion et l’énergie, tout en suivant le rythme ternaire en faisant ressortir les colora-
tions du mouvement de l’écriture chorégraphique. 
 
 
2) Éléments à respecter : 

 La suspension 
 Les accents syncopés 
 La respiration 
 La rupture 

 
 
3) Dans la spécificité de la danse jazz : 
 
J’attends du danseur un placement et une mobilité du bassin dont les orientations par rapport au 
travail des jambes soient lisibles autant en parallèle qu’en dehors. 
 
 
Les commentaires 
 
1ère partie : 
À noter que le regard précède le mouvement et prend l'espace. 
 
2ème partie : dominante 
Déplacements, la qualité des appuis, mobilité de la colonne vertébrale, l’espace et le volume du haut 
du corps. 
 
3ème partie dans le travail au sol : 
Savoir utiliser le poids du corps et le repousser, retour à un calme intérieur, maîtrise de la respiration, 
et liberté du corps dansant. 
 
 
 
 

Angelo MONACO 
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DANSE JAZZ 
 

Variation n° 19 
 

Fin du cycle diplômant (DEC), épreuve d’admission de l’EAT 
au diplôme d’Etat de professeur de danse 

garçon – 1ère option 
(reprise 2022) 

 
 

Chorégraphe – transmetteure : Marie DUHALDEBORDE 
Compositeurs – interprètes musicaux : Nicolas BAROIN, Nicolas ROBERT 
Danseur : Paul REDIER 
 
 
Marie DUHALDEBORDE 
 
Elle a voyagé en France et en Outre-mer avant de se poser à Paris pour y intégrer l’Institut de 
Formation Professionnelle Rick Odums (IFPRO) et y obtenir son diplôme d’État en 2003. Elle évo-
luera durant trois ans au sein du Jeune Ballet de l’Institut. Premiers apprentissages professionnels, 
découverte de la scène et très riches rencontres qui ont marqué sa carrière. 
 
C’est lors de sa dernière année à l’IFPRO qu’elle explore la pédagogie en danse auprès de Jacques 
Alberca. À l’issue du DE, l’envie d’approfondir ses connaissances l’invite à poursuivre un parcours 
universitaire en Sciences de l’éducation ; elle décrochera un master de recherche en 2007 avec 
pour objet de recherche l’apprentissage de la danse auprès de publics d’enfants (valides, empêchés, 
de milieux et d’âges différents…). 
 
Parallèlement à ses études, elle enseigne en conservatoire (pour la ville de Paris et en banlieue 
parisienne), en association, en école privée, dans le milieu de la toute petite enfance pour des ate-
liers de motricité, en milieu scolaire et auprès de publics en situation de handicap. Durant huit an-
nées, elle interviendra comme artiste-enseignante au sein de La Possible Échappée, association 
présidée par Anne-Marie Sandrini, qui permet aux personnes en situation de handicap de découvrir 
à la fois la pratique de la danse, le travail d’atelier et la scène. 
 
Elle a dansé pour la compagnie Armstrong Jazz Ballet (chorégraphe Géraldine Armstrong) et a eu 
le privilège de travailler avec Matt Mattox une création signée pour la compagnie, Basie Instinct 
(2004), ainsi que la compagnie Synopsie en 2007 (chorégraphe Cathy Grouet). 
Dans l’évolution de son diplôme d’État et de sa carrière, elle a traversé la formation au CA en 2014 
au sein du CNSMD de Lyon. Cette formation coordonnée par Corine Duval-Metral fut un vivier de 
ressources, de richesses et de découvertes. 
 
Le ministère de la Culture lui a commandé en 2015 la variation de fin de cycle 1, la ville de Paris lui 
a fait cette même commande pour son DVD des conservatoires municipaux d’arrondissements. 
Aujourd’hui, elle se produit dans différentes productions et travaille avec un partenaire de danse au 
sein de la compagnie Kalume et Delapé. Depuis 2015, elle a rejoint l’équipe de Daniel Housset et 
Patricia Karagozian au sein de l’IFPRO et est formatrice en pédagogie éveil et initiation pour le 
diplôme d’État de professeur de danse. 
Elle est appelée dans de nombreux jurys de conservatoires, mais également pour l’examen d’apti-
tude technique, le diplôme d’État et l’examen du CA. 
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Nicolas BAROIN 
 
Il est un auteur-compositeur et interprète qui a débuté son parcours musical depuis maintenant plus 
de 20 ans. Après un court passage par le conservatoire d’une durée de 4 ans de 1990 à 1994, d’où 
il ressort quand même avec une bonne formation musicale, très rapidement en 1995, il croise la 
route de la musique africaine et ne la quittera plus. 
 
De 1995 à aujourd’hui, il se forme lors de stage que propose de grands djembés Fola comme Ma-
mady Keïta, Adama dramé, Christian Nicolas, Layba Kourouma, Vincent Lassale, Eric Genevois… 
En 2018, il part en guinée pour un stage de percussions intensif au village natal de Layba Kourouma 
avec le groupe « les percussions de Kouroussa » avec comme professeurs des grands maîtres du 
djembé tel que Facely Kourouma, Mamady Condé. Il évolue depuis 2017 au sein du groupe Sodia, 
dirigé par ce même Layba Kourouma (directeur musical du groupe les percussions de Kouroussa), 
qu’il considère comme son papa de musique. 
 
En parallèle, il découvre en 2001, les percussions afro cubaines et débute du même coup sa forma-
tion dans ce nouveau style musical. Pour les congas, il va commencer avec Francis Herbin (diplomé 
de l’école nationale de Paris) et ensuite il fera la rencontre du très talentueux Christian Nicolas. Il 
étudiera également avec celui-ci les Batas (tambours religieux cubains). 
 
Chanteur également depuis l’âge de 15 ans, il a suivi de nombreux cours de chant auprès de pro-
fesseurs tel que Marie Laure Potel, Julia Pelez, Valérie Philipin… 
Il apprend également en autodidacte la guitare, ce qui lui permet de composer ces premiers mor-
ceaux en s’accompagnant au chant. De ses compositions naîtront son 1er projet musical en tant que 
chanteur, avec le groupe Chémempa, qui durera de 2001 à 2017 avec plus de 400 concerts à travers 
l’Europe et 3 albums. 
 
Il intègre en 2017, le groupe Smokin Fuzz, aux influences rocksteady, ska et soul dans lequel il 
évolue au chant et aux percussions. 
 
Depuis 2018, il a également formé un nouveau projet « N’kobarika » avec Eric genevois (qui évolue 
à la Kora) un mélange de saveurs africaines à la sauce reggae, chansons françaises. 
C’est d’ailleurs à l’aide de ce projet, que Nicolas a commencé à étudier le N’Goni, une petite Kora 
africaine de 8 cordes, duquel il se sert pour s’accompagner sur certain morceau, dont celui composé 
pour Marie Duhaldeborde à travers ce magnifique projet de danse que lui a commandé le ministère 
de la Culture. 
 
Depuis 2006, il enseigne également et transmet sa passion pour la musique. Il enseigne à la fois les 
percussions africaines dans différents conservatoires (Collégien (77), Tournan en Brie (77)) sur des 
publics enfants, ados et adultes et en parallèle, étant titulaire du DUMI (Diplôme universitaire de 
musicien intervenant) depuis 2011 à la faculté d’Orsay, il enseigne également le chant, l’improvisa-
tion, l’invention et la pratique en chorale dans les écoles élémentaires en tant que Musicien interve-
nant. 
 
 
Nicolas ROBERT 
 
Il découvre le rock dans son adolescence et commence la musique par la guitare électrique à l’âge 
de 12 ans. 4 ans plus tard, il essaie la basse et c’est une évidence. Les sons graves l’accompagne-
ront dorénavant sur scène et en studio ! 
Après un parcours musical autodidacte, à 19 ans il entre dans l’école de musique INFIMM CIM de 
Paris. Puis au conservatoire ENM de Noisiel où il prend des cours de contrebasse. Au cours de ces 
années, il joue plusieurs styles de musique, rock, reggae, funk et jazz. 
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En 1999, il joue dans le groupe « FOOT RYTHM » qui décroche en 2000 le premier prix du concours 
EMERGENZA, il est élu meilleur bassiste de la finale. En 2001, il commence à travailler dans les 
écoles élémentaires en tant que musicien intervenant, il obtient son DUMI (Diplôme universitaire du 
musicien intervenant) en 2005. Il découvre la pédagogie auprès des enfants et la musique contem-
poraine. Curieux, il intègre l’orchestre classique de Melun à la contrebasse. 
 
Entre 2004/2009, il est le contrebassiste de la compagnie la « Mezzanine » pour la création et les 
tournées en France et en Europe du spectacle Nous sommes tous des papous. Il joue avec « les 
CHEMEMEPA » avec qui il tourne un peu partout en France au cours des années 2003/2015. 
 
En 2008, il crée une banda, « la banda Larrachos » où il évolue au soubassophone. Depuis, il joue 
dans plusieurs fanfares dixie land, harmonie et autres bandas. Autre projet personnel en 2009 RAB 
entre le jazz, le rock, le funk et la chanson. En 2012, il crée son premier spectacle pour enfant 
CornoRhino. Les spectacles pour enfants et les spectacles vivants sont une direction importante de 
son parcours. Il développe cette activité dans les écoles où il crée énormément de spectacles. 
En parallèle, il joue dans plusieurs formations de jazz et autres groupes 2010/2020 : Beatles History, 
Balthaze, Chemempa, Paris tenu, Hendrix Coffee, 11h11, Banda larrachos etc. Enfin, il participe à 
plusieurs enregistrements d’album studio. 
 
Il est aussi pédagogue, il donne des cours de basse, contrebasse et ukulélé au conservatoire depuis 
2008, parallèlement à son travail de musicien intervenant en milieu scolaire. Enfin, il travaille pour 
le CFMI en tant que formateur depuis 2017. 
 
Aujourd’hui, il continue ses activités musicales et a développé les spectacles pour enfants. Il écrit et 
compose des chansons pour enfants et a monté un nouveau projet en binôme Nico&Co, dédié à la 
création et à la diffusion aux enseignants d’école primaire de supports pédagogiques en lien avec 
ses compositions. 
 
 
 
 

* * * 
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COMMENTAIRE RELATIF A LA VARIATION N° 19 
 
Titre : KANA TEGE 
 
 
Avant-propos : 
 
Cette variation peut aussi bien être dansée par un garçon que par une fille. La tenue vestimentaire 
du danseur interprète ne doit en rien influencer le candidat ou la candidate, qui sera libre de choisir 
la tenue de son choix, du moment que le corps reste lisible et dans des couleurs de terre (marron, 
beige, taupe, ocre, orangé, vert, ...). De même que pour le port de chaussons de danse jazz, de 
chaussettes ou le fait de danser pieds-nus, je prends le parti de laisser le choix au candidat ou à la 
candidate. Nous avons exploré, Paul Redier et moi-même l’apprentissage de cette variation à travers 
différentes entrées en contact avec le sol : pieds nus pour l’ancrage et la stabilité, en chaussettes 
ou chaussons pour le glissé et le lié du mouvement. Mon danseur a choisi de vous présenter cette 
variation avec une matière au bout des pieds. Je vous invite cher(e) candidat(e) à tester différents 
supports avant de prendre votre décision, celle qui vous permettra de danser le plus sincèrement 
possible cette variation. 
 
Chorégraphier cette variation d’Examen d’Aptitude Technique fut pour moi un projet extrêmement 
passionnant à mener. J’ai souhaité mettre en valeur dans ma chorégraphie ce qui fait mon Jazz 
d’aujourd’hui. Les rencontres, les scènes partagées, l’évolution de ma technique et de mon expé-
rience révèlent la chorégraphe que je suis devenue. Dans cette variation, il me tenait à cœur d’insé-
rer quelques clins d’œil en référence au patrimoine chorégraphique de la danse Jazz. Je souhaite 
ainsi inviter le candidat ou la candidate à s’inspirer et découvrir des œuvres de danse Jazz. Il pourra 
reconnaître par moment les qualités de fluidité et d’impact chères au travail de Matt Mattox, ou le 
travail d’ondulation de colonne vertébrale comme nous pouvons l’apprécier dans plusieurs Œuvres 
de Garth Fagan, ou bien encore le très connoté « hinge » du Sweet Charity de Bob Fosse (1969). 
Cette liste n’est pas exhaustive, elle se veut justement d’insuffler au candidat ou à la candidate 
l’envie de faire des liens entre des passages de la variation et d’autres références de la danse Jazz ! 
 
 
AUTOUR DE LA MUSIQUE : 
La variation s’appelle Kana tege qui veut dire : ne jamais cesser. Cette musique a été créée en 
étroite collaboration avec Nicolas Baroin et Nicolas Robert, deux musiciens très inspirés par la cul-
ture africaine, notamment l’Afrique de l’Ouest. Les quelques expressions entendues dans la varia-
tion sont du dialecte Malinke : 
-Kana tege : ne jamais cesser, continuer de… 
-Dô ke : danser. 
-Atonié dô ke lila : laissez-nous danser. 
-Douma : donne-moi. 
 
D’autres expressions en français ponctuent la musique : 
-Garder la tête haute. 
-Garder le souffle. 
-Penser à demain. 
-S’approcher. 
-Se libérer. 
-L’espoir ne meurt jamais. 
-On continue de vivre, chanter, de danser. 
-Le monde de demain sera ce qu’on en fait : cette dernière phrase sera répétée quatre fois à partir 
d’une minute. Lors de la dernière fois, je souhaite que le candidat ou la candidate inscrive sur ses 
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lèvres ce propos. Il ou elle devient alors le messager, avant de prendre son élan pour une série de 
sauts, comme un envol vers l’avant, vers demain, le futur. 
 
La musique est un binaire afro-électro qui se compte en 8 temps. De nombreux instruments tradi-
tionnels africains ont été utilisés pour la variation : 
-le kamele n’goni (de la famille des harpes, dans la lignée de la Kora mais avec moins de cordes, 8 
au total), 
-les dunduns (tambours, joués à la baguette), 3 types existent sur cette musique : dundunba grave, 
sangban medium, kenkeni aigu, 
-le djembe, 
-les tablas (tambours indiens). 
Mais aussi une basse, une contrebasse, un shaker, une batterie et de la MAO (musique assistée 
par ordinateur). 
 
 
AUTOUR DE LA VARIATION : 
 
Les deux qualités principales que je souhaite voir dans cette variation sont : explosivité et félinité. 
 
Le candidat ou la candidate arrive après 4 temps d’introduction musicale, du fond de scène côté 
jardin. Cette entrée doit être le plus spontané possible, avant d’être entrecoupée de différents pas. 
La direction vers l’avant est bien déterminée. J’ai eu envie de conclure ma variation comme je l’ai 
démarrée. Je souhaitais donner l’impression au spectateur d’un cadre, avec à la fin quelque chose 
de nouveau, cette direction vers l’avant qui se prolonge. Dans la captation vidéo, le plan fondu de 
caméra sert à faire comprendre cette notion d’avancée vers l’infini, vers « le monde de demain ». 
Lors de l’examen, le candidat ou la candidate prolongera de 5 pas (au ralenti) après avoir fini son 
dernier accent de buste vers la gauche avant de s’arrêter face au jury. 
 
J’ai souhaité accorder une liberté de composition à mon danseur Paul Redier et lui permettre de 
créer 4 phrases de 8 temps, avec une demande de travail d’isolations basé sur les différentes sono-
rités qui donnent une impression de rapidité de tempo, de 1’49 à 2’07 min. Le candidat ou la candi-
date ne cherche pas à improviser sur cette partie et apprend ce qu’il ou elle voit sur la vidéo. 
 
Il était important pour moi de proposer une variation avec une musique aux couleurs de l’Afrique, le 
berceau de l’histoire de notre danse Jazz, mais d’intégrer via la MAO des résonnances modernes. 
Se servir d’hier pour aller vers demain… Nous avons commencé il y a quelques mois à écrire l’his-
toire de notre nouveau monde, nous servant de notre vécu… 
 
Kana tege ! 
 
Cette variation peut être dansée indifféremment par un danseur ou une danseuse. 
 
 

Marie DUHALDEBORDE 
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DANSE JAZZ 
 

Variation n° 20 
 

Fin du cycle diplômant (DEC), épreuve d’admission de l’EAT 
au diplôme d’Etat de professeur de danse 

fille – 1ère option 
(reprise 2022) 

 
 

Chorégraphe – transmetteure : Valène ROUX AZY 
Compositeur – interprète musical : Jean-Luc PACAUD 
Danseuse : Justine CASPAR 
 
 
Valène ROUX AZY 
 
Artiste chorégraphique, diplômée du Cycle d’Enseignement Supérieur de Danse Jazz de Poitiers. 
Sa formation solide et plurielle, lui permet de multiplier les expériences et contextes de travail. Dan-
seuse- interprète et assistante pour des chorégraphes d’esthétiques diverses : Babeth Angelvin-
Pons, Patricia Karagozian, Raza Hammadi, Josette Baïz, Claude Aymon, Kirsten Debrock… Son 
parcours est ponctué de rencontres jazz et d’ouvertures contemporaines, qui laisseront de pré-
cieuses traces et empreintes dans son travail. Elle poursuit aujourd’hui sa carrière professionnelle au 
sein de la compagnie Item et la compagnie Accord-Des-Nous. 
 
Professeure de danse jazz et de claquettes, titulaire du diplôme d’État et du Certificat d’Aptitude, 
aujourd’hui formatrice DE et CA au CNSMD de Lyon, PNSD Rosella Hightower, ESAL de 
Lorraine et PESMD de Bordeaux. Artiste invitée dans différentes structures et centres de formation 
(ISDAT de Toulouse, Pont Supérieur de Nantes, Cefedem de Normandie…) pour des cours tech-
niques ou dans le cadre de transmission de répertoire jazz. Membre de jury en pédagogie, dans les 
conservatoires et pour la FFD, elle est également certifiée en anatomie pour le mouvement. 
 
En 2017, elle est chorégraphe des variations imposées du Concours National de Danse Jazz de la 
Fédération Française de Danse, puis signe en 2018 sa première création Empreinte(s) pour le Centre 
Chorégraphique de Strasbourg. Pièce qui sera remontée à deux reprises pour le Tremplin jeunes de 
la FFD et l’ISDAT de Toulouse l’année suivante. 
 
Portée par un même élan de la danse à la pédagogie, elle mène ces deux carrières avec conviction 
et engagement : ses expériences scéniques nourrissant son enseignement, pour une pédagogie en 
mouvement et au présent. 
 

* * * 
 
Valène Roux Azy propose une danse organique et contrastée, ancrée dans la spécificité jazz. Autour 
d’un centre puissant, le danseur développe une musicalité fine et syncopée, pour traverser des états 
de corps nuancés. 
 
La rythmicité, au cœur de la qualité du mouvement jazz, devient une impulsion vers un corps sen-
sible et disponible. Une danse libre, nourrie d’influences multiples et empreinte des fondamentaux 
de la danse jazz. 
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Jean-Luc PACAUD 
 
C’est au conservatoire de Poitiers (1981-1988) qu’il effectue sa formation de percussionniste où il 
obtient le 1er Prix en 1988. Il complète sa formation musicale et prend des cours de batterie avec 
Guy Hayat, de percussions cubaines avec Sydney Thiam et des cours d’analyse, d’harmonie, d’his-
toire du jazz et de formation Big Band au CIM à Paris. Puis il ouvre sa propre école en région Poitou-
Charentes. Il enseigne la batterie et les percussions traditionnelles depuis 1983. 
 
Titulaire du diplôme d’État de professeur de musique – options accompagnement et formation mu-
sicale du danseur, spécialiste en percussions corporelles, rythmes corporels technique o Passo et 
percussions sur objets, il intervient dans de nombreux stages de danse comme accompagnateur. 
 
Par ailleurs, il est formateur et accompagnateur au Certificat d’aptitude et au diplôme d’État de pro-
fesseur de danse au Centre national de la danse à Lyon et Pantin depuis 1991, au CNSMD de Lyon 
et dans plusieurs centres de formations habilités par le ministère de la Culture. 
 
Depuis plusieurs années, il est l’accompagnateur privilégié de grands professeurs internationaux, 
tant en danse classique, contemporaine et jazz, qu’en danse africaine ou sportive, en claquettes et 
mime. Il a notamment accompagné les cours de Walter Nicks pendant dix ans, ainsi que ceux de 
Matt Mattox, Carolyn Carlson, Milton Meyers, Linn Simonson, Wildfride Piollet... 
 
Il collabore en tant qu’illustrateur sonore et interprète à des reportages et des génériques pour la 
télévision (Fort Boyard, Sacrée soirée, Thalassa...), il est également musicien auprès d’artistes tels 
que Georges Moustaki, Romain Didier, Xavier Lacouture, Jack Haurogné, Bevinda, Laurent Viel... 
 
Plusieurs enregistrements de ses œuvres originales pour percussions inspirées de rythmes tradi-
tionnels ont été édités. Elles sont destinées à la pédagogie de la danse, à la création et l’illustration 
sonore. 
 
 
 
 

* * * 
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COMMENTAIRE RELATIF A LA VARIATION N° 20 
 
 

Capture(s) de murmure(s) 
 

 
 

Propos chorégraphique 
 
Entre ligne et esquisse, le temps d’un bref soupir, les silhouettes me révèlent ce que le corps me 
chuchote… Et le jazz se murmure dans un souffle de vie. 
 
A chaque minute, 
A chaque seconde. 
 
Puis l’onde se faufile, frisson kinesthésique, de la terre jusqu’à toutes les cellules de mon corps. 
Vibration ternaire et mémoire des sens. 
 
A chaque minute, 
A chaque seconde. 
 
Peupler l’espace qui m’entoure, en tracer les contours… Mains et pieds traversés d’une pulsation 
tactile. L’empreinte se ravive, libre et percussive. 
 
A chaque minute, 
A chaque seconde. 
 
Incarner le présent et toucher l’instant, faire trace, prendre place… Ressentir l’ancrage et saisir l’ho-
rizon. 
 

A chaque minute, à chaque seconde. 
 
 
Au-delà des compétences techniques requises pour l’obtention de l’EAT, cette variation propose à 
chaque danseur (homme ou femme) d’interroger son rapport à l’autre et son rapport au temps, du 
passé au présent. Se sentir nourri et porté par les présences, comme les absences. Danser seul 
mais entouré de lumières : ces cœurs qui nous touchent et nous inspirent au quotidien, qui donnent 
à voir la beauté de l’ordinaire… Rencontres d’une minute, d’une heure ou d’une vie, qui parlent 
« essentiel » et font de nous ce que nous sommes. Chacun, à partir de sa propre expérience, pourra 
s’approprier le propos et y mettre de soi. 
 

Valène ROUX AZY 
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Démarche et construction de la variation 
 
L’élan premier démarre d’une envie musicale, une rythmique ternaire, chaude et terrienne, des voix 
pour symboliser l’humain et la vie… Je pars d’une phrase d’accroche : 
 

« En nous beaucoup d’hommes respirent. » 
Marie-Aude MURAIL 

 
 
Puis arrive le temps de l’écriture chorégraphique et le travail en studio. Pour trouver un point d’appui, 
je m’imprègne de différentes silhouettes jazz : photographies, souvenirs visuels ou mémoires corpo-
relles, comme autant de clichés instantanés pour m’inspirer allures, formes et postures. Parmi toutes 
ces inspirations ? Des photos de Babeth Angelvin-Pons, Matt Mattox, Gene Kelly, Bob Fosse, Liza 
Minnelli, Michael Jackson, Jack Cole, Cyd Charisse, Fred Astaire… Mais également des souvenirs 
bien réels de corps et de cœur à partir de mes expériences vécues. Je danse avec tant de belles 
personnes dans mes poches ! Partir de l’image pour incarner chaque silhouette de tous mes sens, 
vivre les motilités dans la fixité et rendre visible l’invisible, mais aussi imaginer un avant et un après à 
ces captures visuelles : apporter de la densité au mouvement et trouver du relais dynamique. Ces 
traces et empreintes me donnent l’élan comme une impulsion à la création, pour ensuite écrire la 
danse assez librement, portée par la musique de Jean-Luc Pacaud. 
 
 
Conseils d’interprétation : le danseur (homme ou femme) pourra habiter l’instant au présent puis 
investir la danse avec engagement, pour affirmer une identité parmi toutes les altérités, reconnais-
sances et références qui le portent. Tout en respectant scrupuleusement l’écriture de la variation, 
l’idée est de fouiller vos propres poches : de reconnaître et définir vos appartenances, vos inspira-
tions afin de nourrir votre interprétation. Avec qui dansez-vous ? Quel monde traversez-vous et 
transportez-vous ? 
 
 

Composition musicale 
 
La création musicale de Jean-Luc Pacaud est ternaire, et s’inspire d’un 6/8 africain appelé 
« Bembé ». Le Bembé est un rythme ancien de traditions religieuses « héritage africain et rythme 
Afro- cubain ». Le tempo est de 123 à la noire pointée. Dans la tradition le rythme « Bembé » donne 
la possibilité de danser dans un corps ternaire africain tout en donnant par moment un relief binaire 
à la musique… Les instruments utilisés sont principalement des congas, auxquels s’ajoutent cuivres, 
scat, basse, caxixi, cloche. Le rythme de la cloche donne le squelette rythmique du Bembé. 
 
La structure a pour forme : 
 
Introduction : crescendo de nappe de cuivres et 8 X 8 de scat Break de silence de 2 X 8 
Rythme Bembé 4 X 8 
Rythme Bembé avec cloche 18 X 8 
Break de 2 X 8 de congas 
Break de 4 X 8 de scat 
Rythme Bembé de 5 X 8 en crescendo avec une fin en accent sur le 1er temps du 6X8. 
 
 
 
 

Jean-Luc PACAUD 
  



124 

Qualités de corps et précisions techniques 
 
La détente et la rythmicité jazz sont au cœur de la qualité du mouvement de cette variation : 
capacité de dissociation et précision des percussions corporelles / différentes qualités et rythmicités 
des transferts d’appuis / être en capacité de moduler sa tonicité vers des contrastes dynamiques / 
respect des qualités de swing, d’impulse, d’impact et de leur placement dans la mesure… Le rapport 
à la musique et la musicalité du mouvement sont des éléments clés : dansez l’intérieur du temps, 
les contretemps et syncopes, puis laissez jaillir l’accent. Les instants d’immobilité sont courts mais 
prenez-en soin, ces silhouettes se figent comme des éclats de souvenirs qui saisissent le corps et 
les sens. 
 
 

Compétences attendues : 
 

- Rythmicité et musicalité corporelle. 
- Jouer avec les différentes tactilités du pied, précision et vivacité des transferts d’ap-

puis. 
- Savoir moduler les états toniques et varier les vitesses du mouvement, de la lenteur à 

l’explosivité. 
- Donner à voir les accentuations : dans le temps et dans le respect des différentes 

nuances. 
- Nourrir et habiter les temps de silence corporel. 

 
 
Activez les chaines croisées pour une conscience et une maîtrise du centre, le pied de derrière 
stabilise et permet l’ancrage. La verticale doit se vivre en respiration et en volume, entre abandon 
du poids et suspension, tandis que les lignes de bras représentent l’horizon et l’autour de soi, du 
proche au lointain. La maîtrise de l’axe passe par une disponibilité articulaire et la capacité à libérer 
la cheville, notamment pour les changements de niveau pendant ou après les tours… 
 
 

Compétences attendues : 
 

- Conscience et maîtrise du centre dans une coordination croisée. 
- Maîtriser les différentes qualités de rapport au sol : puissance, ancrage et propulsion. 
- Connecter les bras à la ceinture scapulaire, pour atteindre la colonne vertébrale notam-

ment dans les torsions, tours et spirales. 
- Capacité de changements de niveau sur une jambe d’appui, pendant ou après un tour. 

 
Dans cette variation, l’espace est consciemment défini en deux parties distinctes : la moitié cour du 
plateau représente le passé et ce qui a été, la moitié jardin représente l’avenir et tous ses possibles. 
Le présent est à vivre dans ses appuis : laissez-vous traverser par l’axe gravitaire pour habiter la 
verticalité en dynamique, de la terre jusqu’au ciel et du ciel à la terre. 
 
 

Compétences attendues : 
 

- Précision des regards et capacités de projection. 
- Maîtrise de l’espace : respect des différents niveaux, des directions et orientations. 
- Capacités d’auto-grandissement et de suspension, dans différentes positions et/ou en 

équilibre sur une jambe. 
 
 
 
 



125 

 
 
Précisions techniques (le minutage se base sur la piste audio) : 
 

- Pour le démarrage : C’est le ou la candidat.e qui commence, son regard à cour donne le repère 
pour lancer la musique. 

 
- 1’02 et 2’36 : Les percussions corporelles consistent en 4 frappes descendantes du haut de la 

cage jusqu’aux cuisses, et commencent sur le temps (1 et a 2). Ces frappes reviennent en fin 
de variation à 2’36 après le tour attitude suivi d’un rond de jambe, elles sont alors couplées à 
un pas de valse jazz dont les steps se placent dans la mesure de la façon suivante : 1 a 2, 3 
a 4 , 5 a 6 , puis double- clap avec retiré sur 7a. 

 
- 1’07 : Double tour avec un changement de niveau soudain (3 et), il démarre sur jambe allongée 

avec un retiré parallèle (bras à la seconde), pour finir en position figure 4 sur jambe pliée ¼ de 
pointe (bras en 1ère jazz) puis enchaîne avec un assemblé soutenu sur jambes pliées (a5). 

 
- 1’32 : Tour en l’air (à 8) avec les jambes serrées, arrivée en 6ème position-touch à droite puis 

cette même jambe recule à 1. Le tout doit se faire en continuité, sans fragmenter le mouvement 
à l’arrivée du saut : la coordination haut-bas et notamment l’avancée de la main droite pendant 
que la jambe droite recule permettra le relais par la colonne vertébrale et la liaison du transfert 
d’appui. 

 
- 1’41 : Worm de petite amplitude sur relevé ½ pointe, avec jambe droite en attitude 

derrière. L’ondulation de la colonne est initiée par le sternum et descend jusqu’au bassin sur 
le plan sagittal. Le mouvement dure 3 temps, l’attitude descend progressivement pendant l’on-
dulation pour poser le pied droit derrière soi à 4. 

 
- 1’49 : Le mouvement de la cage se fait simultanément avec le tremblement de la main droite, 

les steps qui marquent les temps et le port de bras gauche en continu. Description du trajet de 
la cage thoracique : ce sont des isolations en translation droite-devant-gauche, droite-gauche-
droite (ce dernier se finit en impulse puis dessine un demi-cercle par l’arrière). Dans la me-
sure : 1-2-3, 4 et 5 puis demi-cercle jusqu’à 8. Une première fois orienté dans la diagonale 
avant jardin, une deuxième fois de face. Cette dissociation joue avec la pulse et demande 
précision rythmique, disponibilité articulaire et faible amplitude. 

 
- 2’04 : Manège en remontant dans un trajet courbe de Jardin à Cour. Pas chassé à droite + 

pas de valse jazz percussif à gauche, les claps de mains correspondent aux appuis (ce module 
est répété trois fois). Ici la hauteur des pas chassés est à privilégier, tandis que le coupé-jeté 
en tournant se déplace davantage dans l’horizontale. 

 
- 2’20 : Après le break musical de 2 mesures de 8 et l’équilibre sur jambe gauche en attitude 

parallèle, la reprise du mouvement se fait par un contretemps avec les appuis gauche-droite 
(et 1) et clap de mains à 2 et 4, puis catch step / croise-croise / ball change (a5 /a a /a8). Ce 
module se répète trois fois avec une accumulation : première fois uniquement le rythme cor-
porel, deuxième fois se rajoute le regard dans la diagonale pendant le premier croisé, troisième 
fois même regard + bras en seconde au moment du catch step. 
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Structure de la variation 
 

1. LA STRUCTURE DE LA DANSE SUIT GLOBALEMENT LA STRUCTURE MUSI-

CALE, ET POURRAIT SE DISTINGUER DE CETTE FAÇON : 

 
A = Introduction B = Développement C = Retour au calme D = Reprise et fin 

 
 

2. A = INTRODUCTION (DU DEBUT A 1’00) : 

 
L’introduction de la variation, du début jusqu’au tour ascendant (à environ 1’00) correspond aux 
« lignes et esquisses ». La danse est presque chuchotée et joue avec différents états de corps : entre 
définition des formes et simple amorce du mouvement… Il s’agit d’alterner les différentes vitesses 
(lenteur et instants vifs) tout en préservant une détente musculaire. 
 
 

3. B = DEVELOPPEMENT (DE 1’00 A 2’12) : 

 
La danse s’affirme, les frappes doivent être sonores et le rapport au sol plus incisif. Les formes de 
mains jazz hands ou encore les pieds flex au sol représentent certaines de nos empreintes corpo-
relles, elles désignent des directions précises et doivent se vivre avec intensité. Les notions de poids 
et suspensions s’alternent avec des moments d’équilibre et/ou de déséquilibre, il est donc important 
de doser les élans : variez les énergies pour passer des vives accélérations aux moments calmes. 
Les mobilités de colonne vertébrale et mouvements du bassin sont de faible amplitude mais précis, 
rythmiques et fluides à la fois. 
 
 

4. C = RETOUR AU CALME (2’12 A 2’20) : 

 
Ce moment symbolise les captures de murmures, les frappes et appuis sont bien présents mais tout 
en subtilité et intériorité, ils sont en lien étroit avec la musique sans toutefois l’illustrer tout à fait… 
Donnez priorité à la rythmicité plutôt qu’à la forme. Puis ce mouvement contenu devient plus ample 
avec le tour attitude : laissez planer le rond de jambe à la fin du tour, ouvrez le dos et faites vivre 
l’espace avant comme l’espace arrière. Le rond de jambe est plus large que haut, il trace autour de 
vous avec légèreté. L’ensemble de cette partie chorégraphique correspond au break musical, et crée 
dans la diagonale une tension directionnelle qui doit se vivre avec respiration et élasticité. 
 
 

5. D = REPRISE ET FIN (DE 2’20 A LA FIN) : 

 
Reprise des percussions du développement (les mêmes qu’en début de partie B) puis les ports de 
bras jettent et projettent, les impulses et claps permettent de libérer l’énergie. Les trois ripples se font 
avec changements d’orientations, c’est un dernier regard sur le plateau pour remercier et « peupler 
l’espace qui m’entoure ». Après le saut sissone, impact de la main droite vers le bas (sur le dernier 
accent musical), puis impulse dans le silence… Ces deux accents terminent la variation et sont à 
vivre comme une signature. 
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6. LA PAROLE DE JUSTINE CASPAR, INTERPRETE DE LA VARIATION : 

 
Avant de commencer la variation, je prends conscience des contours de mon corps qui créent la 
première silhouette et de l’ancrage de mes pieds dans le sol qui créent la première empreinte. Je 
me laisse alors imprégner des mots de Valène : esquisse, ancrage, lignes, horizon et souvenirs… 
Ces mots résonnent en moi et je visualise toutes les silhouettes que je vais traverser dans la varia-
tion. Chacune d’elles est comme une partie de l’ADN de la chorégraphie. Je les vois flotter dans 
l’espace qui m’entoure et je pense à la façon dont je vais entrer dans l’une, l’incarner et la quitter pour 
trouver la suivante. Quel sentiment cela me procure et qui j’ai envie d’emmener avec moi ? Laissez-
vous traverser et appréciez ce beau voyage, à chaque minute, à chaque seconde. 
 
 

* * * 
 
 
 
 
 

Laissez-vous porter par ces indications et donnez tout de vous, c’est à vivre ! 
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DANSE JAZZ 
 

Variation n° 21 
 

Fin du cycle diplômant (DEC), épreuve d’admission de l’EAT 
au diplôme d’Etat de professeur de danse 

fille – 2ème option 
(reprise 2022) 

 
 

Chorégraphe – transmetteure : Wanjiry KAMUYU 
Compositeur – interprète musical : LACRYMOBOY 
Danseuse : Lucie DOMENACH 
 
 
Wanjiry KAMUYU 
 
Elle est danseuse et chorégraphe. Née à Nairobi (Kenya), installée à Paris depuis 2007, elle a dé-
buté sa carrière à New York. Venant de la danse classique qu’elle a apprise enfant, au Kenya, elle 
s’est ensuite tournée vers la danse contemporaine et la danse jazz. Comme danseuse, entre New 
York et Paris, elle travaille avec des chorégraphes majeurs comme Robyn Orlin, Bill T. Jones (co-
médie musicale de Broadway, FELA!), Jawole Willa Jo Zollar (cie Urban Bush Women), Molissa 
Fenley, Okwui Okpokwasili, Dean Moss, Nathan Trice, Tania Isaac, Anita Gonzales, Emmanuel Eg-
germont, Nathalie Pubellier, Irène Tassembedo, Bartabas, Stefanie Batten Bland, Bartabas… ou en-
core avec l’artiste Jean-Paul Goude, le réalisateur Christian Faure (téléfilm Fais danser la poussière) 
et la metteure en scène Julie Taymor (comédie musicale de Broadway, Le Roi Lion). Comme choré-
graphe, elle collabore notamment avec Bintou Dembélé, les metteurs en scène Jean-François Au-
guste, Jérôme Savary et Hassan Kassi Kouyate. Avec l’association Euroculture en Auvergne, elle 
s’engage dans un projet artistique pour la cause des réfugié.es qui a inspiré sa création An Immi-
grant’s Story. Les œuvres de sa compagnie WKcollective ont été présentées internationalement. 
Titulaire d’un Masters of Fine Arts de l’Université de Temple aux États-Unis, elle maîtrise différentes 
techniques de danse et s’intéresse à leur transmission à travers des actions éducatives et la forma-
tion des danseurs en Europe, en Amérique du Nord ou encore en Afrique. 
 
 

LACRYMOBOY 
 
LACRYMOBOY est un musicien/compositeur français. Actif depuis plus de 30 ans avec plus de 70 
créations sonores à son actif, essentiellement pour des spectacles de danse. Il collabore en France 
avec les compagnies Wang/Ramirez, Warren, WKcollective …, mais aussi à l’étranger avec les 
Compagnies Brodas Bros, In- Motus en Espagne, Ezdanza au Canada ou bien encore S.B.B., Cedar 
Lake, Hubbard Street Dance Chicago aux U.S.A. Ses œuvres ont été diffusées dans les plus grands 
théâtres : Théâtre de la Ville, Chaillot (Paris), Sadler’s Wells (Londres), Gerald Lynch Theater (N.Y.). 
Ces dernières années, il a participé à des projets documentaires créatifs comme César, Sculpteur 
compressé pour Arte et le Centre Pompidou, Charlotte Perriand, Pionnière de l’art de vivre pour Arte 
et la Fondation Louis Vuitton et illustre la série de France 5 Parfum de Scandale. En parallèle, il 
s’investit sur des créations sonores pour des web-séries et notamment celle de Beard Club qui a 
remporté 16 prix, 32 nominations et 18 sélections officielles à travers le globe. En 2019, il obtient le 
prix de la meilleure musique au Berlin Underground Festival avec le documentaire de Pascale La-
bout Une Bouteille à la Mère. 5 albums, disponibles numériquement, témoignent de toutes ces aven-
tures. 

* * * 



129 

COMMENTAIRE RELATIF A LA VARIATION N° 21 
 
 
Commentaire pédagogique 
Le Jazz à la « sauce » Wanjiru Kamuyu est un jazz contemporain, qui laisse place à un état de corps 
viscéral, nourri par les fondations de la « danse Jazz », fondations construites sur la porosité des 
esthétiques des danses des diasporas et du continent africain, histoires ancestrales africaines qui 
ont vécu une immigration forcée dans le cadre de l’esclavage. 
Comme pour la musique Jazz nous trouvons de la polyrythmie, de la juxtaposition de phrases mu-
sicales et l’esthétique du « cool ». 
 
 
À propos de la variation 
La variation est basée sur les éléments techniques que les élèves doivent connaître. 
Ma proposition vise à permettre à l’élève d’explorer et de découvrir profondément sa sensibilité en 
tant que technicien et artiste chorégraphique. 
 
La phrase chorégraphique plus élaborée est également proposée afin de rechercher les mouve-
ments dynamiques et les interpréter d’une manière personnelle. 
 
La prise de risque, la polyrythmie, la juxtaposition, le rapport au sol (à la terre), et l’utilisation de 
l’espace restent fondamentaux. C’est un travail qui prend sa source dans la mixité des approches 
techniques de la danse contemporaine et des esthétiques des danses des diasporas et du continent 
africain : le rapport avec le bassin, les hanches, la colonne, l’ancrage des pieds, le jeu avec le dé-
placement du poids, le polycentrisme – les mouvements vont émaner de n’importe quelle partie du 
corps car plusieurs « centres » peuvent fonctionner en même temps pour créer les dynamiques et 
le langage unique à la danse Jazz. 
 
La musique est en lien direct avec mon approche de la danse Jazz. C’est une composition qui mé-
lange des sons plus urbains, contemporains, avec les influences des musiques des diasporas et du 
continent africain. 
La précision dans l’interprétation de la variation est importante mais surtout il ne faut pas oublier le 
plaisir dans l’exécution, ce qui est une des caractéristiques de la danse et la musique Jazz. Have 
fun ! Respirez ! Sentez ! Le plaisir est au centre de toute cette variation ! Croyez en vous car vous 
avez tout ce qui faut pour réussir !! 
 
 
Bamakoko 
Composition originale de LACRYMOBOY 
 
 
Bamakoko joue sur la juxtaposition. 
Tout d’abord en ce qui concerne les genres musicaux, en mélangeant des sons ethniques avec des 
sons plus urbains. 
Juxtaposition des rythmes également : une base identifiable et solide sur laquelle s’appuyer qui, 
provoquée par la juxtaposition d’une autre plus complexe, s’intensifie tout en laissant de l’espace 
pour le mouvement. Une structure qui est constituée d’un rythme binaire en 4 temps qui se fait 
percuter par un 6/8 qui revient à la fin pour la conclusion. 
Des instants d’impact et de suspension complètent le tout pour permettre la maîtrise dans l’espace 
du mouvement. 
 
 

 

 
Wanjiru KAMUYU 


