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Préface

Robert Abirached

Pendant plusieurs siecles, on le sait, la voieleopaur la
formation des artistes du spectacle, dans toutes Ile
disciplines, a été le lieu méme du jeu, comme si la
transmission des savoirs et des techniques ne pdwoaer

sa meilleure efficacité que dans le compagnonnsmes le
regard d’'un maitre et d’'un groupe, voire au seiaond’
famille, en devenant partie prenante d'une histoire
particuliere et en ayant accés a un trésor jaloaseigardé.

A lartiste ainsi formé incombait alors lart de
I'interprétation a partir d’'un donné imposé, damsaspace
défini par des régles strictes ; c’est dans I'ekéay qui
mettait en lice son corps, son souffle, sa muscrdatsa
voix, qu’'il pouvait se distinguer, marquer sa tragenscrire

a son tour, dans I'histoire de sa discipline. Mdespectacle
était tributaire d'un texte, par définition autoneret relié a
'univers mouvant et incontrolable de la vie, mieox
pouvait faire triompher des variantes, des écadss
improvisations devant un public familier de la i2du jeu et
averti de ses potentialités.

Mais voici que, chemin faisant, d’age en age, léatre
dramatique a visé (ou parfois redécouvert) des tambi
d’'une autre nature, en s’assignant la tache deupediu
sens et de se tourner vers I'histoire et vers ladapsans se
priver forcément de la mémoire de l'art, si longaeam
thésaurisée : il s’agissait désormais d’inventer autre
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langage et d’'autres dispositifs aptes a touchespextateur
dans son intimité et a le désorienter, avant de fgpel a sa
connivence. Il va de soi qu'un tel objet exclut ldgoter
'acteur (ou le danseur ou l'acrobate) dans desredls
préétablis et élargit son champ de travail. D’oundémessité
d’autres apprentissages et, pour tout dire, d’'aulypes de
formation, au risque de favoriser un divorce entreart
tourné vers linvention la plus libre et, dans urertaine
mesure, délibérément élitaire, et I'exercice d'em, jcorporel
et vocal, faisant appel au plaisir immédiat desteurs et
s’adressant, de génération en génération, a unicpubl
largement populaire.

C'est fort de cette analyse, parmi d'autres, qumileistéere
de la culture a décidé d’arréter dans les annéaseguingts
les grandes lignes d’'une politique générale posirales du
cirque, largement méditée, a vrai dire, depuis iplus

années au sein de commissions consultatives. dissait a
la fois de sauver le cirque traditionnel, entrésdane longue
crise et tiré vers une logique purement commercietlede
donner sa chance a une révolution beaucoup plisnute,

dont les prémices étaient perceptibles, mais @uélt hors
de question de régir de facon étatique.

C’est une actionsimultanéequi fut donc entreprise, en
instituant, d’'une part, un cirque national convdeaient
doté et appelé a renouer avec I'excellence, powiriboer a
revivifier la tradition circassienne la plus hautet en
favorisant, d’autre part, I'émergence de filieregivelles et
de formes inédites, qu’il était d’autant plus Iblsi de voir
advenir que le mouvement était né chez les artistes
mémes. La premiere partie de ce programme, anndanée
par Annie Fratellini et Pierre Etaix que par SilManfort et
Alexis Gruss, ambitionnait donc de servir de modale
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entreprises de cirque existantes, tant sur le gdala gestion
que de la qualité des spectacles. Mais, pour frigatre
voie, on pouvait s'autoriser des exemples du Paiig
images, des cirques Archaos, Plume, Aligre, etwsdqyes
autres, que je cite sans ordre « protocolaire »y ponder
une institution nouvelle, le Centre national degsAdu
cirque (CNAC), installé en 1985 a Chéalons-en-Chaynpa
qui disposait de locaux immédiatement utilisabtes ne
rechercherait pas simplement ici la reviviscence cedes
traditionnels et des trésors familiaux, mais urvaiasur
d’autres manieres d'aborder les formes et les util
répertoriés de longue date, en liaison avec lesesudrts
(théatre, danse, musique, etc.), sans éluder kssé€ d’'une
pédagogie nouvelle, en mettant a distance ce quigibétre
entaché de routine dans la bonne vieille tradition.

En d’autres mots, le cirque avait désormais sarprépole
d’art, lieu de savoir, laboratoire de recherchentree de
documentation sur son histoire, ce qui soulignait
I'importance cruciale donnée a la création, mis@mmiére
ligne, en étroite liaison avec la technique.

Mais, si le ministére était dans son réle en sequépant
desconditionsd’un renouveau et en s’engageant a cet effet,
financierement et intellectuellement, le reste, dait
capital, relevait de toute évidence des professlsnat des
artistes eux-mémes : a eux de définir et de pileteontenu

et l'organisation d'un enseignement pour les temps
modernes, en intégrant les acquis d'un savoir a@&eul
Aprés deux ou trois années d’inévitables tatonnésnda
CNAC a atteint un bon rythme de croisiere, en épmat
inlassablement de nouveaux schémas pédagogiques qui
empruntaient a la fois aux méthodes du sport, @oiplines
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traditionnelles du cirque et a une recherche aytist
ouverte, au nom d’'une exigence hautement affirmée.

Ces choix furent ratifiés avec éclat par la créatn 1995 du

Cri du caméléonmis en scene par Josef Nadj, spectacle de
fin d’études qui en disait plus long que de gragidsours. Y
apparaissaient en effet les grandes orientationgprdjet
pédagogique mis en ceuvre pour former des professi®n
de haut niveau : il s’agissait de lier étroitemthnique et
art, vivacité des performances et architecture djpectacle,
travail collectif et virtuosité individuelle. A |aérité, I'élan
donné par le CNAC avait largement précédé son succé
public, et un consensus s’était progressivementldppe
autour de sa thématique et de ses objectifs, ppwant sur
des expériences de jour en jour multipliées, y atsngans

le monde des amateurs.

En 1998, fut créée, a partir d'un noyau de troislex
(Chélons, Londres et Bruxelles) la Fédération eteope
des écoles de cirque (FEDEC) qui réunit aujourd’fai
établissement dans 27 pays (dont 7 de niveau Sujpgri
Comme on s’en apercevra d’emblée en lisant le ptése
ouvrage, le travail se fait partout selon des daigons
communes et avec le renfort d'échanges a peu prés
constants, en obéissant a un mot d’ordre clairefoemulé :

il s’agit de former des professionnels aussi a#fitée
techniquement qu’ambitieux artistiguement, capabies
construire et de gérer des projets et d'étre ptéssur un
marché du travail en cours de structuration.

Ajoutons qu’autour de ce réseau ont été fondémwers la
France et I'Europe, de nombreux lieux de formataarx
métiers du cirque qui mettent en jeu des compéseaetdes
stratégies diverses, avec, chez tous, un soucilgonéc
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d’'invention pédagogique. Comme en témoigne le mpitése
recueil, ses divers auteurs, presque tous resplessdans
des structures qui ont pignon sur rue, continuent a
s'interroger avec une lucidité remarquable surelgigux de
leur travail et sur les délicates balances qu'ilrldaut
inventer entre tradition et recherche.

Personne n’estime la tache achevée ni ne négkgapigorts
d’'une collaboration internationale, ou surgissenir japres
jour des interrogations communes, et, en partigubielle-ci,
du fait de linterférence des autorités académigeesle
ministeres aux méthodes diverses : faut-il mutiplies
diplomes de divers niveaux, pour doter d'une esienp
officielle ce qui constituerait les divers échelodiine
formation reconnue, en se ralliant aux disposiffeur ce
qui regarde la France) de I'Education nationaledetla
Culture ? Et encore: comment préserver la libetes
pédagogues quand il s’'agit de « labelliser » ldans le
cadre des enseignements institutionnels ? Queltayes et
quels inconvénients attendre du développement,oigarf
anarchique, des lieux d’enseignement, et commest gie
régulation tout en préservant I'indépendance iettlielle et
artistiqgue des transmetteurs des divers savoicaigse ici ?

Ces questions et bien d’autres qui leur sont k&ed agitées
dans ce livre, au titre délibérément modeste 'eih meste pas
moins qu’il est a la fois un compte-rendu du trhvai
accompli, un instrument d’information et d’échangeur
aujourd’hui et pour demain, et une interrogatioplisieurs
VOIX sur «les perspectives et les limites d’'unemfation
supérieure dans les arts du cirque », comme l&editbien
Philippe Goudard dans sa conclusion.
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Introduction

Formation, tradition et recherche
dans les arts du cirque
Des arts du cirque aux sciences de la formation,
et réciproquement !

Richard Etienne

Imaginer une liaison entre deux mondes aussi difisrdans
nos représentations que le cirque et l'universitéce
I'admiration pour I'esprit d’a propos et I'inventig de celles
et ceux qui ont fait cette transgression. Et I'ait &liciter
plus encore celles et ceux qui ont eu 'audaceederéunir
pour une semaine sur les arts du cirque a Mongpedn
novembre 2011. L'université Paul-Valéry-Montpelli€¥
s’honore de compter dans ses rangs un professeasi au
exceptionnel que Philippe Goudard, ’lhomme auxstroes,

le médecin, le trapéziste et I'enseignant-chercheaurtant
nul clivage en lui : il poursuit le seul but deré&ientrer de
plain-pied le cirque, et tout ce qu’il induit comme
appartenance systémique, dans I&"2diécle. Mais, déja, je
sens que ce panégyrique l'irrite : c’est un hommieeva de
I'avant mais qui a horreur de se mettre en avant.

Je ne parlerai donc ici que de ce livre et de sdrication

dans ce qu’il a voulu dés le début de nos rencentre
provoquées par une autre passionnée aux parcoltiples,
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Josiane Vitali : l'insertion de la formation auxsadu cirque
dans I'enseignement supérieur. D’ou leur insistanogonter
un symposium dont le sujet serait celui de la fdioma
professionnelle post-secondaire aux arts du cidpes le
cadre de cette semaine. Leur réseautage a fadgste rils
connaissent le monde du cirque et, dans ce moadgoupe
tres actif qui articule son développement sur uxigemce
toujours plus forte qui relie I'inventivité, la atvité a la
performance physique et esthétique. C’est la quaveérsite,
ou plutbt ses deux domaines de prédilection qué kon
recherche et la formation supérieure, présente smut
intérét.

Mais qu’est-ce que les sciences de I'éducationaogagner
dans cette galére ? En premier lieu, elles peuvaing
comprendre que leur appellation francaise, quasi
cinquantenaire, repose sur une ambiguité dont npas
toujours conscience leurs plus chaleureux partisans
I’éducation concerne tout le monde alors que l'écslest
imposée pour les seuls enfants. Pour surmontesbsacle
de ce que recouvre I'éducation, nous doublonnorfeipaen
dénommant la discipline sciences de I'éducatiordetla
formation. C’est bien de formation qu’il sera quastdans
ce livre et de formation des adultes, méme si lmaguc
d’entre eux sont de jeunes adultes. Bien des autkur
soulignent, a l'instar de Tim Roberts, la formatiaumx arts
du cirque pourrait bien n’avoir en ce moment qus se
premier et dernier maillons. Le premier, c’estdenfation de
loisir, celle que les grandes familles du cirqué wrise en
place dans les années 1970. Mais, a I'exceptiom oludeux
pays (dont la France), ce que découvrent les jeanfsts
ne s’inscrit pas dans une filiere qui les ménerait
progressivement d’une initiation a une professitisaion

en passant par toutes les étapes que parcourtocelbelui
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qui développe ses compétences langagiéres a [I'école
maternelle jusqu’au professorat de lettres sansengis la
moindre fracture dans sa progression. Les actigtéslui

sont proposées l'entrainent peu a peu vers la pise
conscience de son intérét pour I'écriture, pouralopour la
langue, puis lui font comprendre que c’est son gtrgue
d’enseigner a lire et a écrire.

Nous avons suffisamment travaillé ce sujet (EtierBady
& Benedetto, 1992) pour comprendre a quelles diltigs se
heurtent les enfants dont le contexte familial eetrilieu
social ne correspondent pas a ce qu’'on appeladtiooc et
gu'on dénomme aujourd’hui plus précisément projed.
dernier maillon, c’est le dur désir d'une professieposant
sur l'auto sélection. Le dernier maillon dans lets adu
cirgue, c'est ce systeme de double contrainte efdre
conceptuel de l'artistique et le défi des limitas abrps et
des corps et entre des compétences transversatenecta
danse ou le mime et le travail spécialisé du jamgléout
cela fait que les sciences de I'éducation ont bmawuca
gagner a se confronter aux interrogations, auxtiofis mais
aussi aux apories que rencontrent les artistes;résgeurs,
non seulement dans leur exercice professionnel dzais le
temps de leur formation, formation entendue comree s
former et former les autres.

De ce double intérét des gens du cirque pour ladton et
des sciences de I'éducation pour la formation aus du
cirque est né ce chapitre qui entend relier etereih ouvrage
qui a pour objectif de dépasser le travail du sysnpuo pour
I'inscrire dans la rencontre de nos deux disciggligei sont
multidisciplinaires et aspirent a linter ou a la
transdisciplinarité. Je suivrai une démarche fima&et assez

simple : d’abord définir cet objet cité a plusieteprises, les
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arts du cirque, ensuite traiter de la fin d’'un meret du
début d'un autre, ce qu'on appelle crise, sans a@ibren
'ambivalence du terme. Puis, comme c'est le butcde
premier livre sur la formation, il faudra bien stipr ses
enjeux sans la réduire a une préparation spé@aésevue
d'une action bien déterminée. Enfin, nous aborderon
quelques éléments qui nous font penser que, dans ce
domaine comme bien d'autres, «la formation devient
moteur du développement » (Roberts dans cet ounrage
effet, ce qu’'ont compris les adhérents de la Fdidéra
Européenne des Ecoles de Cirque (FEDEC), cest gsti
plus intéressant de faire de la formation supégidétément
clé du développement que de la penser comme urexann
qui fournit des travailleurs préts a I'emploi oui gégule un
marché du travail qui n’est pas si négligeable gaanais
qui reste une niche au niveau des nations européenn

Nous lI'avons souvent répété au cours des ces jesiyrd la
trace en apparait plus nettement encore dans e Iy
lucidité ne suffit pas, encore faut-il que les feesret les
hommes se retroussent les manches, que les istgut
relevent le défi d'une économie de lart et que
'enseignement, qui se prétend supérieur, le proaivese
servant de la recherche dans un domaine ou lesidétes
ont bien moins d’'importance que les créations. €easont
bien elles, les créations, qui sont a investiguergui nous
change d’'un univers dans lequel I'économique po&Ein
tout régler (voir le fordisme et non pas ce qu'aotumulé
comme ceuvres d’art les différents Henry Ford) agaet la
finance ne prenne le relais (avec le souci de dies
toujours plus élevés dont une partie des valedtgyes se
situe, la encore, paradoxalement, dans la collecticeuvres
d’art).
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1. Le cirque, une métamorphose pleine de sens

Qu’est-ce que le cirgue ? Voila une question addgque
répondrais bien volontiers pour ['antiquité mais equ
jéviterais de traiter dans la période contempaaauf a y
faire preuve du plus grand laxisme dans la dédinitiC’est
sans doute un lieu puisque nous consacrons ceagend la
formation supérieure aux arts du cirque. Mais ee t’'offre
aucune stabilité quant a ses références : d’higmoeerchez
les Romains, il s’est substitué a 'amphithéatnesdaquel se
situaient bien les «jeux du cirque ». Encore faut-
remarquer que cette errance métaphorique prend stmut
sens quand on I'applique a notre objet dont le rhsnae est
sans doute la marque distinctive. Mais, cette nmargjie-
méme perd de son sens quand on la confronte allgéréu
cirque d’hiver ou des écoles de cirque dont legirojéme
impose une permanence dans un méme lieu au pankaqu
formation au Centre National des Arts du Cirque ACN
prévoit de parachever deux ans en sédentarité par u
période d'insertion professionnelle sous la formend
tournée (Vitali, 2006).

Une autre facon de dire les mémes choses se retdans le
premier chapitre ou «les grandes problématiques
caractéristiques du monde du cirque aujourd’hummoe le
rapport a la virtuosité, la distinction entre ciequaditionnel
et cirque contemporain, la projection de ce qutstdoit
étre un artiste de cirque aujourd’hui » (Anne Gorein
Genevieve Meley-Othoniel) dessinent un nouvel looriz
dans lequel va s’inscrire le livre. S’il s'agit hiede
comprendre l'histoire, il n'est pas question poutaat de
discerner ce qui serait le bon grain de l'ivrai@anB ce livre,
le cirqgue est un monde et sa diversité a quelquoeech voir
avec son histoire mais aussi avec les évolutioria deciété
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contemporaine. Il existe aujourd’hui un acces des pin plus
aisé a lI'image de l'excellence, avec toutes sadtésrans,
alors que le spectacle vivant vit, lui, des criges ne lui
permettent plus de se conformer a d’anciens modéles
eéconomiques ou les strates de spectacles et deatspes
offraient a tout un chacun la possibilité de viypus ou
moins bien) de son art.

L’essentiel est peut-&tre que I'on est passé dertibsement
offert a la population par des troupes familialesalantes a
des formes artistiques réglées (ou déréglées ?)upar
virtuosité évoquée ci-dessus dans laquelle I'émgtioie un
réle éminent. On est bien loin du cirque comme lieu
d’affrontements hippiques et I'on se rapproche kéatre
tout en prenant le contre-pied du tragique qui est
I'écrasement de I'étre humain par son destin, pardieux.
Les arts du cirque sont bien ceux ou la femmehatnime
s'élévent au-dessus de leur condition humaine faite ce
que I'on ne pensait pas accessible aux descendakdam

et Eve. Ainsi, les arts du cirque ne méritent gaaam parce
gu’ils sont fondés sur la virtuosité mais parcelguwéjouent

le pronostic pessimiste de celles et ceux qui embmcé a la
créativitt comme facteur d’épanouissement de I'mitéa
Etrange métamorphose donc que ce passage d’unuart d
spectacle (ce que I'on regarde) a un art tout @mpht (qui
suppose une création faisant croitre notre humanié
n'est pas pour rien que les enfants sont les prengeles
meilleurs promoteurs d’'un cirque qui les fait et gaus fait
bouger.

2. Lacrise et le renouveau du cirque

Mais il faut reconnaitre que le cirque a failli miowans les
années 1950 et 1960. Comment s’entasser sur qsgelque
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gradins montés a la hate pour vibrer au spectaciamcs et
pauvres numéros quand une somme identigue vous
permettait de suivre les péripéties de Cornel WHadeis le
plus grand chapiteau du mondgecil B. DeMille en
1952) ? Le cirque a I'américaine, avec son traéced, ses
trois pistes et ses numéros de niveau mondiaplasé, par

une étrange prémonition dans une situation de dase le
propriétaire essaie de sortir par le toujours pleirtuosité

et d’émotion.

L’origine et le sens de la crise sont a cherchibewss. Le
toujours plus voulu par le spectateur et fourni par
I'entrepreneur de spectacle n'est qu’un faux-sentplane
fuite en avant tant du point de vue du diagnostie qu
pronostic. C'est ce que suggere Gweénola David dams
chapitre en établissant que « quelques rénovateurs
pressentent que la survie du genre passe par uteionu
esthétigue et par de nouvelles générations d'estist De
fait, il ne s’agissait pas de poursuivre dans lanmé/oie
mais de créer un choc salutaire en interrogeant les
fondamentaux du cirque, fondamentaux qui échappaien
des générations qui s’enfermaient dans la répeétitiopasse.

Le respect de la tradition impose de la bouscualerle sait
aujourd’hui. A vouloir enfermer le cirque dans uraition,

on a failli étouffer un des plus beaux espacesbdeté hérité

de l'histoire.

Mais comment ces rénovateurs ont-ils renouveléits du
cirque ? Deux lignes de rupture caractérisent ¢euwre : la
premiere, c’est le choix d'un rapprochement avett lau
sens premier du terme, c’est-a-dire le monde dedation,

de la rupture avec des conventions, le contrairen d’
enfermement régressif dans ce que I'on sait fdigue I'on
s’est transmis de génération en génération. See vivr
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individuellement et collectivement comme un/desstas de
cirque veut dire quil y a affiliation a une prostsn et
renoncement, deuil, de toute rente de situatioa #éune
ascendance familiale. Cette question ne sera pesogpdée
ici mais il n'est pas dans mon intention de metbre
accusation les grandes familles du cirque (puikgest
prouvé qu’elles ont participé tout autant que desitau
renouveau). Ce sont plutbt celles et ceux donstiine n'a
pas retenu les noms, qui ont laissé des animaux en
déshérence sur le chemin, qui ont vendu ou abagdieuins
derniers biens qui n'ont pas compris qu’ils écevdi la
derniére page d’une histoire qui sont visés par prepos.
Encore faut-il les interpréter comme une manifestatie
sympathie : la disparition de ces derniers petitsues
familiaux est aussi triste que celles des derniépeseries a
la fin du deuxieme tiers du 2Gsiécle.

La deuxieme ligne de rupture est aussi simple aaaroet
Tim Roberts en fait la démonstration éblouissararsdle
dernier chapitre : sans formation, la créatiorcestiamnée a
I'intermittence. Pour développer et expliquer cdtiemule
elliptique, je signalerai les difficultés extrémaaxquelles
ont dO faire face tous ces pionniers. La premiétesans
doute pas la moindre, est la formation d'un puldnt
'attente ne le portait pas nécessairement vers un
renouvellement aussi radical du cirque que celuilgiétait
offert. D’ou, sans doute, une deuxieme difficulté g été de
passer d’'une forme radicalement nouvelle, pensée gite-
méme, a une forme davantage imaginée pour les araate
cirque. C'est sans doute le virage réaliste priasdbes
derniéres années du®?9siécle qui a conduit les uns et les
autres vers l'idée d'un rééquilibrage de la donme |a
professionnalisation. Deux phénomenes sont typiqies
cette remise en cause d’une révolution qui tiraip tdans le
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sens d’un art conceptuel alors que le cirque (j@vance en
I'écrivant) est et restera un art du visuel. C'dstbord le
choix de la formation qui releve d’'une analyse fatducide
des pionniers du renouveau ; ou, plutt, de cestdiantre
eux, fondateurs d’écoles et de réseaux d’écoleg b
signatures se suivent dans cet ouvrage.

Mais qui dit choix de la formation dit aussi, a snoment
donné, choix de la certification, de la diplomati@e choix
s’impose surtout quand on arrive a un niveau
préprofessionnel car un mouvement général entdingue
profession vers une protection et une reconnaissaue
seul le dipldme peut assurer pour un corps saoi@me si ce
n'est pas le cas pour une personne isolée. Leeshsmssont
accélérées au début du*Zisiécle dans cette lame de fond
de la professionnalisation (Wittorski, 2007) quit fgu'un
corps de métier se professionnalise et que, pteindte cet
état, il développe une formation professionnellentdles
dipldmes ne sont qu’'une des facettes dont I'impaean’est
outranciére qu’en raison de l'accés qu’ils autaoise
I'exercice du métier.

Bien sdr, si elle est compréhensible, cette énargisacrée
a la reconnaissance ne peut pas, a certains mqmsnts
passer de certaines références (ou révérencede®)aspects
discutables et discutés de la forme contemporamead
professionnalisation qui repose, de maniére exomsselon
moi, sur des référentiels qui constituent le nouvaadode

la formation professionnelle. C’est dans le chapdiAnne
Gonon et Genevieve Meley-Othoniel que le termdeeptus
employé avec cette inflation que jai mise en cause
récemment (Etienne, 2011). De référentiels datédvien
référentiel de certification en passant par deéregtiels de
formation, on court le risque de tout enfermer ddes
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formes pré ou post-concues qui ne correspondent pas
vraiment a I'effort qui a été consenti pour rendavdes arts

du cirque. Mais, finalement, l'errance ne fait-efj@as le
charme du chemin ?

3. Les enjeux d’'une formation sans déformation
C’est donc a une réflexion sur la formation queligee
incite. Je répete qu’il s’agit d’'un double mouvemejui
s’alimente aux deux sources : les sciences deaaton se
doivent d’interpeller les formations supérieures ants du
cirque, comme je viens de le faire, mais aussiskgirs
nouveaux qui émergent de ces formations ne peypznhe
pas remettre en cause une partie des fondementesle
sciences.

Mais le motformation est par nature équivoque puisqu’il
provient de l&ourme,ce moule dans lequel on coule la pate
a fromage chaude afin de lui donner sa forme, rdagedus
souvent. Aujourd’hui, rares sont les tenants d’'uadete
aussi transmissif. Le deuxiéme sens, qui va a detne de
I'étymologie, est bien celui d'une remise en cause
constructiviste : on ne forme pas un travailleum o
'accompagne dans son développement professionkel.
fortiori, quand il s’agit d’'artiste, la tache est I'objétirtk
rupture épistémologique, ce qui est mis en évidemae
Marc Lalonde dans son chapitre : « La créatioraastoeur
de la formation professionnelle, dans notre Ecaeme
dans maintes autres écoles de cirque préparataies
supérieures, méme si cela ne va pas de soi dates ttms
écoles d’art ». Cette pétition de principe n’estssdoute pas
des plus faciles a tenir. En effet, comment « farma la
créativité, si ce n'est en prenant en compte catievelle
réalité qu’est 'adossement a la recherche ?
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Comment la recherche permet-elle d'échapper aux
stéréotypes et aux routines qui ont failli entraillaemort du
cirque en méme temps qu’on a assisté a la fin doenine
forme de cirque ? C’est par sa revue des questiotiale

que la recherche apporte une contribution majeura a
création. Nul ne peut tout savoir mais un centre
d’'information dédié a la recherche se doit de pdmséoute

la documentation utile dans le domaine concerné@ucest
bien prés d'étre le cas a I'Ecole Nationale du @ércle
Montréal avec ses 12000 documents accessibles aux
chercheurs. Le deuxieme point n’est pas moins atétlans

la mesure ou il s'agit de faire réellement du néafhs un
univers que I'on a parcouru et étudié dans ses eroamts
vers un renouvellement sans cesse recherché.

Mais, la encore, la présence de formateurs quinsgrotét
des chercheurs que des personnes fieres de leuraeso
entraine la réussite d’'un projet tourné vers ladode de
projets. C’est sur le troisieme point que cettemfation-
recherche risque de buter et il est identifié pardvlLalonde
comme le fait que des metteurs en piste ayant pardes
deux premieres étapes seront assez dépourvus yigsala
la troisieme, celle de la mise en ceuvre. Elle sa fe
nécessairement dabord au sein d'une structure
expérimentale avant que d’étre présentée au pgbijgour
toutes sortes de produits, se voit épargner lessgsha
expérimentales et ne bénéficie que d’objets etrdeéolures
dont la mise au point assure la qualité. Or, I'écore des
arts du cirque rend difficile, voire improbable, ttee
rencontre entre des artistes confirmés qui seralésireux
de se renouveler et de jeunes professionnels drendwe
d’opportunités de mise en ceuvre de leur problémeatide
renouvellement d’'un art du cirque.
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Dans la mesure ou elle trace une voie susceptil@ed
explorée, cette perspective de corrélation entnedaerche

et la création est essentielle pour mon propogléasignifie

gue toutes ces équipes (entendre celles qui sgriugées

au sein de la FEDEC, ou qui devraient en faireigyasont
engagées dans la voie d'un renouvellement fondélesur
processus de recherche. Les obstacles rencontodd been
une source de développement. Loin d'étre une vae d
conformation (a comprendre comme une marche vers la
conformité a un modéle), ce type de formation \enhidans

le sens d’'une ouverture a la recherche, ouvertur@ermet
d’échapper a une vision étroite selon laquelleclanftion
serait uniguement de la préparation a I'exercice dhétier.
Tout cela finirait par aboutir a de la déformatetmproduirait

des professionnels incapables de se renouveler eet d
renouveler leur art.

4. La formation supérieure moteur du
développement des arts du cirque ?

Si la formation envisage de ne pas dériver verslade
déformation, peut-elle pour autant viser la tramsfition ?
Effectivement, nous l'avons vu, les arts du cirque pu
sauver le cirque en le renouvelant, en sortantsaesiers
battus, quitte a parfois s’engager dans des impasseperte
de lien avec les fondamentaux ou encore par deéserti
durable d’'un public qui ne valide pas ces nouvditemes.
Le lien trés fort évoqué ci-dessus entre la créatia
recherche et la formation ne veut surtout pas qgiiré y ait
confusion. Les nouvelles formes de division dudiplutot
regroupées autour du travail en équipes et detprofeitent
a construire des instances durables ou éphémérsdiedx
de rencontre. Les centres de formation ont cettatian
s’ils ne s’enferment pas dans la course aux diptonhe
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perméabilité nouvelle des frontieres entre fornmatiet
exercice professionnel qui sont vécues comme lieu d
rencontre de différentes compétences debouche sar «
conscience des autres (du monde) point de départ de
'aventure artistique, c’est-a-dire la recherche s#ms qui
dépasse la forme représentée pour établir unéorelatec le
public qui transcende les codes et les genreson skan
Vinet.

Cette forme d'utilisation d'une dialectique imprblb& entre

le réglé (les codes et les genres) et 'improvig@pense,
donne a voir une perspective intéressante au moment
'exigence de retour immédiat et financier menace
'ensemble de la société. Remettre les normes apkece
d’incitation a la rigueur et de reperes pour afus loin
pose en effet avec une grande acuité la question du
développement ou, si I'on préfere ce terme, du ghament
(Etienne, 2010). On sait en effet que la grandestipre a
laquelle nous sommes affrontés est celle de l'iatiom dans

un univers marqué par ses deux premiéres phases de
développement, celle du compagnonnage placée sous |
sceau de la recherche de perfection insouciantelade
production en masse, et donc du codt, et celle de
I'industrialisation qui repose justement sur desdards, des
normes et des études de codts. Le renouveau duecirq
montre la voie vers une nouvelle forme de déveloprd
dans laquelle la créativité est doublement sadigitd’abord
pour continuer a observer les regles implacablameal’
société économiguement régulée mais ensuite pour y
introduire de la variété et de la personnalisatjonprenne

en compte les godts de nos contemporains.

Comment utiliser la formation pour promouvoir ces
nouvelles formes de développement ? En suivant Jawat
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encore, la piste est tracée : il est trés proitaddd partir
d'une «réflexion sur les contenus a partir d'asedy
réalisées en commun ». Nous avons vu l'importaredad
recherche qui, seule, permet par sa rigueur d'¢umdrag la
prise de risques physiques et psychiques que kan faire
encourir aux jeunes futurs professionnels. Maik igrage
réflexif » (Tardif, Borges & Malo, 2012) a marquésdrente
dernieres années et sa remise en question permet de
souligner que ses échecs relatifs sont imputablescertain
conformisme réducteur qui fait de la réflexion pdar
réflexion I'alpha et 'oméga de la démarche. Frasgedlerc
a mis en évidence « I'’émergence d’'un nouveau pgmeali
liant action, production de savoirs et constructiten sujets
humains » (2009, p.6). Les chapitres de Jean Veiet
Josiane Vitali montrent précisément cette artioohaentre
ces trois points puisque les arts du cirque socamtatout des
instances totalement tournées vers l'action humdare ce
gu’elle peut avoir a la fois d’'unique et de reprctible. Le
succes et le développement du Cirque du Soleilfiait-il
en parler au singulier ?) en sont une illustratjahmériterait
d’étre étudiée par des chercheurs. Mais il y aiacss
nouveaux savoirs dont la production toujours pkigeante
est la marque de notre modernité, de notre hypepast-
modernité selon I'école dans laquelle on se sltes.arts en
général et ceux du cirque en particulier jouent rote
éminent dans ce domaine tant sont nombreuses delfesu
inventions qui finissent par se transformer en Bavo
professionnels ou en savoirs savants.

Ce livre fait une place toute particuliére a lastomction de
sujets humains dans la mesure ou le niveau d’egé&gen
gu’atteint la performance artistique ne laisse pduplace a
ce que jappellerai une médiocrité de qualite. Cas elle
gue reposaient les représentations de ces myrikdeisques
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familiaux qui sillonnaient les pays et vivaient de qu’ils

offraient comme performances en tous genres n’§tasta
la portée de leurs spectateurs. L'impact du cinédealja

télévision et, maintenant, de tous les écransdaterectés, a
déplacé le curseur vers ce terme ambigu d’excadlehaine
formation supérieure ne peut pas ne pas se préacaip
devenir de celles et ceux qui I'ont suivie, aussnlde ceux
qui vont devenir des professionnels du circuit deeceux

qui vont prendre une autre orientation.

Josiane Vitali montre que les groupes d’analysprdéques
contribuent a cette construction du sujet humairellg que
soit sa place dans le systéme, animateur ou amnbeatr
formatrice ou formateur ou encore éleve au senplus
noble. La formation ne peut plus faire I'économie &
complexité du rapport des personnes et des groaidesr
pratique de loisir, d’étude ou professionnelle. E@&me
temps que s’inventent de nouvelles pratiques aytiss, se
développe la compréhension d’un engagement totalade
personne, engagement rarement travaillé en forméaiat il
semble évident de laisser a l'artiste, au formateur a
I'animateur le soin de le gérer. « Or, nous déndbsiane
Vitali, l'artiste de cirque n’est pas seulement corps qui
exécute des prouesses. Il est confronté a des desnaariés
tels que le rapport au public, aux institutionsundlles, aux
autres membres de la troupe. Il vit des rythmefsciies et
s’expose au risque de blessures et de courtesnessh.

La part de I'émotion, qui est essentielle dangkctcle, ne
peut pas étre abandonnée a I'aléatoire de I'exanuividuel
dans les coulisses. Il y a aussi le point de Igraéon dans

un groupe, dans une troupe, suis-je tenté d’'écguoe,est
devenu beaucoup moins aisé qu'a I'époque du cirque
familial ou des grands cirques avec des artistes
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emblématiques engagés pour leur notoriété et leur
excellence. Les analyses de situation ont révélte ce
nouvelle problématique d’'une tension entre la pribmmode

soi et la vie dans un groupe a I'’époque de lirdinalisme
triomphant (Singly, 2005).

De plus, avec ses premier et dernier maillons (&ique
débutante et la formation supérieure sans échelon
intermédiaire) dans la plupart des pays qui orgsmisine
formation, il est évident qu’il y a la aussi queigu
transformations a réaliser, quelques inventionsedtre en
place pour accompagner pendant leur parcours lesege
filles et les jeunes garcons qui s’essaient aux duitcirque
(Etienne & Fumat, 2014), que ce soit dans une quati
d’amateurs ou que ce soit dans une voie de
professionnalisation a lissue incertaine ou a dieice
pouvant étre brutalement interrompu.

Ces quelques lignes d’introduction se veulent uwvéation

a parcourir un ouvrage qui tire son originalité rd’grand
nombre de liens dynamiques, comme jai essayé de le
montrer. Ce sont d’abord des Actes issus d’'un sygmpode
deux jours consacré a la formation supérieure atsx cu
cirque qui s’est déroulé dans le cadre d’'une sesnain
cirgue a l'université. Mais, les éditeurs saventpuie
longtemps, les Actes ne prennent de sens que O gui

ont vécu l'aventure et ne dépassent que raremestadie de
carnet de route ou de journal de bord. Nous avtdplés
ambitieux et nous nous sommes donné le projet ickét
premier livre sur ce sujet en prenant le tempsédmir une
équipe éditoriale, de faire rédiger des chapitmssgs en vue
de la lecture par des personnes qui n'ont pastassisos
travaux en méme temps que nous déchiffrions
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I'enregistrement intégral des communications et didsats.
Je ne saurai jamais assez remercier Jo Vitali peuravail
minutieux. Puis ce furent de nombreux allers eiuet avec
la volonté de polir 'ceuvre au point d’en dissinrdlerigine

orale.

Une deuxieme dynamique s’est engagée au niveau
international méme si, s’agissant d’'un prenopus il est
éevident qu’il lui manque beaucoup de contributioms,
commencer par celles des ancipags de 'estpar I'Asie et
I’Amérique du sud. La cléture du livre par le chiegpide Tim
Roberts est une invitation & se fédérer autour girojet
éducatif de grande ampleur qui prenne en considaréd
nouvelle vie des arts du cirque et les perspectides
formation axées sur la créativité et la rechercbans
négliger le fait que Jean Vinet a su montrer comkaemise
en ordre des éléments plus anciens (autour degiseait
corporelles et artistiques) s'imposait dans ceeaepensé.

Enfin, notre fierté sera d’avoir pu réaliser en ipguce
premier ouvrage sur la formation et notre ambitiinciter
d’autres équipes a nous rejoindre dans le doulleccdes
arts du spectacle mais aussi des sciences de d&oinic. et
de la formation !
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Chapitre 1

Les certifications dans les formations professionties
artistigues en France : le cas du Diplédme National
Supérieur Professionnel artiste de cirque

Anne Gonon et Genevieve Meley-Othoniel

Un contexte de mutations du paysage de I'enseignente
supérieur en France et en Europe

Depuis le début des années 2000, le ministére ddtiare et

de la communication, en collaboration étroite awuec
ministere chargé de I'enseignement supérieur, aaitl&
activement a I'implication de I'enseignement supéridans

la dynamique lancée par les accords de Bologneuet a
évolutions du paysage de I'enseignement supérieur e
général. En 2005, les diplbmes des écoles nati®nale
supérieures d’architecture ont accédé aux troisdega
universitaires. Ont suivi les dipldomes des écoles d
patrimoine et ceux, en musique, des deux consergato
nationaux supérieurs de musique et de danse de Etadie
Lyon qui se sont vus conférer, en 2010, le gradendster.
Les écoles nationales et territoriales d’art orargua elles
été habilitées a délivrer un dipléome conférant ladg de
master a compter de juin 2012.

Le 6 octobre 2011, une réunion a rassemblé lesegcol
constituant I'enseignement supérieur du ministeee |a
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Culture, en Tloccurrence 115 établissements — 8&cole
supérieures d'architecture, d'art plastique, de iques de
théatre, de danse, de cirque, du patrimoine, déna de
'audiovisuel. Frédéric Mitterrand, alors ministrde la
Culture et de la Communication, a annonceé a ceitasion
une augmentation des moyens accordés, illustrartltanté

du ministere de « renforcer leur inscription dams¢héma
européen Licence-Master-Doctorat et leur positiomeret
dans le domaine de la recherche » et de « déveldepe
attractivité internationale %

L’évolution de I'enseignement supérieur du ministéle la
Culture s’inscrit dans le cadre des mutations dgsage de
'enseignement supérieur en France. Ce paysage est
fortement marqué par la constitution d’un espacepen et
un accroissement de la concurrence internationalepqur
partie, lui est lie. Le ministere de I'Enseignemsuapérieur

et de la recherche a donc entamé une réforme éonpleur

du systéme francais afin qu’il soit en mesure deves les
défis qui se présentent a lui. Parmi les orientatio
privilégiées figurent un nécessaire rapprochemaintdes
universités et les grandes écoles, le développement
recherche dans une dynamique pluridisciplinaire det
complémentarité entre établissements et le regmepe
visant a un meilleur rayonnement. Pour répondreesa c
objectifs, I'enseignement supérieur s’est doté €062de
Pdles de Recherche et d’Enseignement SupérieurSPek
permettent « d’organiser institutionnellement ces
collaborations de maniere souple, et les investiesgs
d’avenir, un fort levier financier au service du

! Discours de Frédéric Mitterrand, ministre de lalt@e et de la

Communication, prononcé a I'occasion de la réumes directeurs des
écoles d’enseignement supérieur du ministere déulture a Paris le
6 octobre 2011.
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développement de la recherche et du rayonnement
international de I'enseignement supérieur frangdislLa
constitution des PRES est favorable aux établissemme
d’enseignement supérieur du ministére de la Cultiares la
mesure ou elle accorde une reconnaissance desedifés
quant a la nature des entités que ces pbles raksengh
quant a leur statut des lors gu’ils répondent gidence de
I'autonomie juridique et pédagogique.

Lors d’'une conférence commune le 18 octobre 2011,
Frédéric Mitterrand et Laurent Wauquiez, anciensisiries
chargés de la culture et de I'enseignement supéeiede la
recherche, ont souligné la nécessité d'approforids
collaborations entre l'université et les écolesésigures du
ministere de la Culture en rappelant plusieursctivas :

« identifier et valoriser les apports des partextsri
existants », « encourager les écoles supérieueasreér dans
les PRES », « accompagner les écoles supérieures laa
construction de [I'offre de recherche, en s’attathan
prioritairement a conforter, en partenariat avecs le
universités, I'adossement de I'enseignement a daerehe,
qui sera au coeur des prochaines évaluations ddRESE»,

« ameliorer la reconnaissance de l'offre de foramatau
niveau Licence du secteur des arts plastiquesosattacher

a ce que I'ensemble des écoles supérieures Culiuresent
s’appuyer sur le processus d’évaluation de TAERES

Ces annonces soulignent la poursuite de l'intégnatile
'enseignement supérieur du ministére de la Cultate
paysage du LMD. En effet, les principes régissant

2 |bidem.

3 Communiqué de presse « Frédéric Mitterrand et drtulWauquiez
favorisent I'approfondissement des collaborationee I'enseignement
supérieur et le secteur de la culture », Paris8lectobre 2011
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'enseignement supérieur général sont progressieme
adoptés dans les établissements dépendant duémenit |a
Culture : délivrance des diplomes par des établissés
habilités, semestrialisation et délivrance des itséd
transformation des établissements qui étaient agie ré
municipale ou en association en établissementsigsule
coopération culturelle (EPCC), évaluation par I'AER
puisque ces écoles ont «vocation a s'appuyer
progressivement sur le processus d’évaluation extete
'AERES pour contribuer a la dynamique d’amélioratide

la qualité des formations aujourd’hui mise en ceuvae
I'enseignement supérieur*»

A ce stade, le ministere de la Culture et de la
Communication invite les établissements dont |armaé
reste en cours a se rapprocher des universités pour
développer des partenariats et contribuer notamraela
dynamique des PRES. Il s’agit de permettre unertiose
dans le paysage de I'enseignement supérieur frgngai

sera bénéfique aux étudiants diplomés (renforcendest
échanges, des collaborations, de la valorisatiors de
complémentarités, nouvelles possibilités de madilitEn
réponse aux specificités défendues par les écotEns les
contenus comme dans les modes d’apprentissage — le
ministere de la Culture souligne qu’il n’est paesfion de
diluer ni de renoncer a ces spécificités, pas dagenaux
valeurs propres a I'enseignement supérieur du menmngsle la
Culture. « Ce sont en effet ces spécificités qat &a force,

et qu’il convient de valoriser, a savoir: des nsdie
recrutement sélectifs, un lien étroit avec des gu®ibns
spécifiques, un mode d’enseignement largement fendéa
transmission d’expériences et de savoir-faire pes |
professionnels eux-mémes, créateurs ou praticoass taux

* Discours de Frédéric Mitterrandp.cit.
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tres élevés d’insertion professionnelle, un liewiéavec les
politiques publiques portées par le ministére, iajusavec
les secteurs et les acteurs dont il conduit ourapegne les
évolutions ».

L’'un des enjeux est également de développer lesciés de
recherche des établissements supérieurs du maenideda
Culture en les adossant a l'université et a dearisges de
recherche. Sur ce point précis, les deux ministénes
annoncé vouloir accompagner la réflexion en cours|s
recherche en art.

Les spécificités dans le champ du spectacle vivant

L’enseignement supérieur du spectacle vivant g'insans
le contexte décrit ci-dessus de fortes mutations de
'enseignement supérieur en général, auxquellgeunt
les suites de la crise de l'intermittence qui a haiscent sur
I'insuffisance de la professionnalisation a I'eetréans les
métiers du spectacle vivant et a conduit I'Etat les
partenaires sociaux a intégrer les questions dendion
dans la politique de I'emploi. C’est la raison ptaguelle le
ministere de la Culture poursuit plusieurs objsctif
concernant la structuration de I'enseignement seypér ||
s’agit tout d’abord de permettre une meilleure prapon
des jeunes a ces métiers et une validation pleieat@re de
leurs parcours de formation. Il s’agit égalementadditer la
circulation des étudiants a I'échelle européenne lpa
clarification et I'hnarmonisation des cursus.

L'un des enjeux majeurs est la validation de cet
enseignement par la délivrance de diplébmes pleineme
reconnus dans le milieu professionnel, les diplomes

> Ibidem.
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nationaux supérieurs professionnels (DNSBg musicien,
de comédien, de danseur et d’artiste de cirque.

L'inscription de ces dipldbmes dans le champ de
I'enseignement supérieur a aussi pour objectif$acig et
d’enrichir les contenus de la formation, d’offrimxajeunes
artistes des parcours de formation diversifiés, smaissi
d’obtenir au terme de cursus définis conjointemeant les
établissements du ministére de la Culture et legeusités, a

la fois un des DNSP, délivré a Iissue d’'un curdigtude de
trois ans, et une licence délivrée par l'université

Il s’agit enfin de renforcer et formaliser I'anceagles
parcours de formation dans les réalités professitas) les
partenariats avec les structures de création diffiesion
devant se traduire par des périodes de stage dapumil
professionnel ou des mises en situation professitan
intégrées a la formation

La déclaration commune des ministres datant de 2007
deéfini les modalités et les objectifs des collabiores entre

les établissements de la Culture et les universiigse part
dans le cadre de la mise en place de premiers scycle
d’enseignement supérieur en musique, danse, thétads

du cirque de niveau L relevant des établissemeatdad
Culture, d’autre part dans le cadre des cursuseusitaires
menant a la licence ou au master afin de favorieer
développement des enseignements artistiques.

® Les dipldmes nationaux supérieurs professionnelsnulisicien, de
comédien, de danseur, d'artiste de cirque ontrésqar le décret 2007-
1678 du 27 novembre 2007.

7 A cet effet, une « circulaire interministériellelative aux stages et
mises en situation professionnelle inscrits dansfdemation aux
dipldmes nationaux supérieurs professionnels decmeuas de comédien,
de danseur et d’artiste de cirque » a été élaborée.
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Cette reforme, menée avec l'ensemble des partsnaire
concernés (ministere chargé de l'enseignement igupgr
conférence des présidents d'universités, établiseende
formation, collectivités territoriales, représentandes
organisations syndicales d’employeurs et de salaria
débouché sur la création en 2006 de la commission
professionnelle consultative (CPC) du spectaclantivCette
instance réunit les partenaires sociaux du secté&iiat et

des personnalités qualifiees, Elle a pour missientrditer
des questions liées a la définition des diplémes
professionnels en lien avec les évolutions prélasikde
I'emploi et les besoins en qualification.

La réforme vise aussi la constitution d'une offre d
formation mieux répartie sur le territoire natignaui
garantisse qualité et cohérence en termes deefliet de
niveaux de diplémes. La démarche engagée poursuit
I'objectif, en partenariat avec les collectivitéséressées, de
valoriser les forces en présence et les complémigstantre

les diverses offres de formation au niveau régiomal
recherchant la constitution d’établissements d’taibe et
d'un rayonnement significatifs et donc généralement
pluridisciplinaires, parfois inter-régionaux, soies forme
d’établissement public de coopération culturell®CE). Il
s’agit de rendre plus lisible I'enseignement sugéridu
ministere de la Culture, de conforter la dimensienpdle
d’enseignement supérieur des différents projets’@ffrir

aux étudiants une ouverture sur une plus grandersiie de
champs artistiques et culturels.

L’habilitation des établissements a délivrer lepla@ines
nationaux donne lieu a des campagnes annuelles qui
permettent de constituer progressivement un réselaérent

d’établissements. Elle est prononcée pour des suled a 4
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ans, aprés avis d'une commission nationale d’rtabon.
Cette commission est une instance qui associet) s
représentants des établissements d’enseignemeatiesup
(Culture et universités), des organisations prideselles
d’employeurs et de salariés ainsi que des persibémal
qualifiées. Elle se prononce sur les projets den#bion
proposeés par les établissements et veille a I'kgeilde la
répartition sur I'ensemble du territoire des forimas
supérieures pour le spectacle vivant relevant duistéire
chargé de la culture.

La réforme dans le cirque

Aprés la musique, la danse et le théatre, le chdungirque
est le prochain a faire son entrée dans la réfoAre jour,
la France compte trois écoles de cirque considéréesne
relevant de I'enseignement supérieur :

- L’Ecole Nationale des Arts du Cirque (ENAC) de
Rosny-sous-Bois délivre un BATC — Brevet d’Arts
des Techniques de Cirque, qui est un diplome de
niveau 1V,

- L'Académie Fratellini délivre un DMA — Dipléme
des métiers darts (relevant du ministere de
I'Education nationale), dipléme de niveau Ill, par
voie de l'alternance,

- Le Centre National des Arts du Cirque — CNAC,
délivre également un DMA, au terme de deux années
d’études complétées d'un dispositif d’insertion
professionnelle.

Le référentiel du DNSP

Le référentiel d’activités professionnelles et @etification
du DNSP d’artiste de cirque a été rédigé dansdeecd’'une
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concertation avec les milieux professionnels aun sBin
groupe de travail de la CPC du spectacle vivantédaction

du référentiel a constitué une étape importantéat’des
lieux et de formalisation des spécificités des arétidu
cirque. Les débats qui ont accompagné sa rédactibeté
marqués par les grandes problématiques caraaé@estidu
monde du cirque aujourd’hui, comme le rapport a la
virtuosité, la distinction entre cirque traditiohret cirque
contemporain, la projection de ce qu’'est ou de@tie un
artiste de cirque aujourd’hui.

Une description du contexte actuel de ces métiats e
associée a ce réeférentiel. Ce contexte met en vadsu
spécificitts du monde du cirque (notamment sa grand
hétérogénéité) et la posture de l'interprete en sain. I
souligne que linterpréte « maitrise une ou pluseu
disciplines de cirque (jonglerie, aérien, acrohadguilibre,
clown, dressage, magie,...) » et que cette maitase mise

au service d'une ceuvre, dun numéro». Parmi les
spécificités évoquées figure le fait que l'artidi cirque se
produit seul ou en collectif et dans des contextes
extrémement variés (espaces de représentatiorsdnisgue
traditionnel ou cirque contemporain, monde de laéwa et

du cabaret, etc.).

Par ailleurs, il est souligné la caractéristiquené’ seconde
carriere professionnelle aprés la carriere d’iném
notamment due a une longévité d’interpréte qui patee
écourtée en raison de la dimension particuliérempeysique

de I'exercice de cette activité (Goudard, 1989 a020Le
contexte actuel du métier fait par ailleurs étatfail que
l'interpréte « peut prendre des responsabilités sdan
I’élaboration, la préparation et la représentaties ceuvres :
apports théoriques, propositions artistiques ». ésti ainsi
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reconnue la possibilité, en fonction des situatiatens
lesquelles il se trouve, d’assumer des réles diffey; d’étre
créateur a part entiére, de contribuer a une oreabllective
ou d’étre interprete sous la direction d’'un mettenrscene,
etc.

Le référentiel d’activités professionnelles distirg trois
grandes activités principales, chacune étant t&gail

1. Exercer son art d’interprete d’artiste de cirque

A) Contribuer a la mise en ceuvre d'un spectacledomn
numéro de cirque

B) Interpréter le numéro ou le spectacle de cirque

C) Préserver son intégrité physique et celle desesu
s’assurer de la sécurité du lieu et du matériel

2. Entretenir et développer ses capacités artessicet ses
qualités d’interpréte

A) Développer et enrichir les techniques et le bodaire
afferents a sa discipline, développer les compesant
fondamentales techniques et artistiques de sgptirsei

B) Entretenir et développer ses capacités corgsrell

C) Elargir sa connaissance de la culture circassiast des
autres arts

D) Développer son autonomie et ses capacités datiap

3. Valoriser ses compétences et construire sonopesc
professionnel

A) Savoir se situer professionnellement

B) Entretenir sa connaissance de [I'environnement
socioprofessionnel et technique de son métier

C) Développer et élargir ses relations professibhese

D) Participer le cas échéant a la promotion deasbn

Le DNSP dartiste de cirque sera inscrit au réperto
national des certifications professionnelles (RNC#&)
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niveau Il de la nomenclature interministérielle ehdgeaux
de certification, ce qui correspond a une qualifica de
niveau Licence, accordant au diplome 180 créditepens
(European Credit Transfer SystereCTS).

Le processus d’habilitation

L'arrété relatif au dipléme national supérieur msdionnel

(DNSP) dartiste de cirque et fixant les conditions

d’habilitation des établissements d’enseignemepéseur a
délivrer ce dipldme est en cours de validation. @@ntout
arrété relatif & un DNSP, il énoncera les cond#ticat
modalités d’admission des candidats, le cursusédeses,
les modalités d’évaluation des études et de déoeadu
diplome, la procédure de validation des acquis
I'expérience (VAE) et les conditions d’habilitatiodes
établissements a délivrer le dipldme. L'arrété deédre
validé afin que la campagne d’habilitation soitdéa au
début de 'année 2013 pour une ouverture des formag
compter de la rentrée universitaire 2013.

Références :

de

Communiqué de presse « Frédéric Mitterrand et Leure

Wauquiez favorisent I'approfondissement des coliations
entre I'enseignement supérieur et le secteur dmiltare »,
Paris, le 18 octobre 2011

Circulaire interministérielle relative aux stagdsn@ises en
situation professionnelle inscrits dans la formatiaux
dipldmes nationaux supérieurs professionnels deicneus
de comédien, de danseur et d’artiste de cirqueiskéire du
travail, de I'emploi et de la santé, Ministere decllture et
de la communication, 5 avril 2011

Déclaration commune en faveur de I'enseignemengrieyr
dans le domaine du spectacle vivant de Gilles deidRp
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ministre de 'Education, et de Renaud DonnedieWaleres,
ministre de la culture et de la communication, @l 2007

Décret 2007-1678 du 27 novembre 2007 créant |dérdgs
nationaux supérieurs professionnels de musicien, de
comédien, de danseur, d’artiste de cirque

Discours de Frédéric Mitterrand, ministre de latQn et de

la Communication, prononcé a I'occasion de la rénrdes
directeurs des écoles d’enseignement supérieurinigtare

de la Culture a Paris le 6 octobre 2011.
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Chapitre 2

Le CNAC, de la discipline de cirque
a l'indiscipline de I'art

Gwenola David

Avertissement : Le texte qui suit reflete la fororat
dispensée de 2008 a 2012-13. Un autre projet esteni
place par le directeur en poste depuis fedeécembre 2012.

Une école d’art ?

A l'automne 1985, poussées par les vents libegadqei
balayaient la piste depuis une décerini par I'action
visionnaire des pouvoirs publics, s’ouvraient lest@s du
Centre national des arts du cirque (CNAC), a Clélem
Champagne. Regroupant une Ecole supérieure, ursrSec
de perfectionnement et de formation professionneflein

8 Dans les années mille neuf cent soixante-dix, péadie et Philippe

Goudard fondent leur duo Motusse et Paillasseayufijl des spectacles,
deviendra leur Compagnie de cirque « d’art et diessChristian Taguet
crée le Puits aux images, qui deviendra le Cirqam&ue en 1987, Paul
Rouleau et Pierric Pillot trimbalent les roulotteés Cirque Bidon qui

donnera Archaos en 1986, et le Baron Aligre, qus’appelle pas encore
Bartabas, annonce la création du théatre équestgard en 1989, et, de
la Fanfare Léa Traction, le Cirque Plume nait e8419 Voir Emmanuel

Wallon, Instituer I'imprévisible ?in Cirque a I'ceuvresous la direction

de Gwénola David, éditions Textuel, 2011, Paris.
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Service de la documentation et de la recherch&€NAC
pose alors le socle de la politique culturelle avefir des
arts du cirque, marqués a la fois par le déclinedesignes
traditionnelles et par 'émergence d’'un courantaieur.

Des les années 50 en effet, le cirque s’enlise daascrise
économique autant qu’artistique, aggravée par ilegites
dynastiques et les chocs pétroliers. Reéglés sur des
conventions figées en images d’Epinal, les speassacl
ressassent des numéros canonisés et résistent neal a
concurrence de la télévision qui banalise I'explei
I'exotisme, tandis que la transmission se limite laa
reproduction des pratiques des ainés quand eke nésume
pas a la passation de trucs et recettes.

En France, quelques rénovateurs pressentent guevie du
genre passe par une mutation esthétiqgue et paouleltes
générations d’artistes, formés autrement que sumddéle
autarcique familial, assis sur [I'héritage, le secade
I'initiation et la reproduction des gestes des peEn 1974,
Annie Fratellini et Pierre Etaix fondent I'Ecoletimmale du
cirque, tandis que Silvia Monfort et Alexis Grisaugurent
le Centre de formation aux arts et techniques dyueiet du
mime. Rompant avec la transmission suivant la bgrees
écoles accueillent des jeunes non issus du sérapagtent
d’autres valeurs et désirs artistiques. Elles néifiemt pas
pour autant les processus d’apprentissage corssuit le
schéma maitre-éleve, les professeurs venant pquiujbeart
de la tradition.

Dans le sillage des pionniers du Nouveau cirquevirture
du CNAC s’inscrit donc en rupture avec les modes de
transmission et les codes traditionnels jusqu’atlansinants
et vise a susciter un profond renouvellement deméds.
Aprés les tiraillements entre des visions concte®rde
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I'enseignement qui marquent les premieres anné&sNAC
s'affirme comme école d’art de cirque et dessineauveau
paradigme : reposant sur la dissociation entrepl@k et le
style, entre [I'acquisition technique, assurée pass d
professeurs issus généralement du sport qui espiwaant
les méthodes d’entrainement, et l'apport artistique
schéma pédagogique s’émancipe de la filiation sgiemne
et de l'apprentissage par mimétisme. |l développe u
approche pluridisciplinaire et juxtapose des couls
disciplines de cirque, menés en face a face pédagnget
des cours collectifs de danse, de jeu d’acteumusique, de
culture générale...

Cette approche apporte le soubassement indispenaalal
conception du spectacle de cirque comme une cewre d
création au lieu du programme classiguement compeasé
une succession de numeros. Elle s'incarne notamuoearg

les spectacles de fin d'études, qui, a linstar @ du
caméléonen 1995, ouvrent les publics aux esthétiques
contemporaines circassiennes et montrent que lianhie

la création peut se marier avec des disciplinegdesrde la
tradition dans une forme pluridisciplinaire souaiteau.
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Un contexte en mutation

Comment faire évoluer ce « modéle » pour répondre a
mutations artistiques, institutionnelles, professiglles,
gu’ont connues les arts du cirque ? Depuis lesemnndlle
neuf cent quatre-vingts et quatre-vingt-dix en teffie
paysage de la formation comme de la création etade
diffusion s’est considérablement modifié.

La multiplication des formations, en France etéttanger

En 25 ans, les écoles préprofessionnelles et mofeselles
ou d’'amateurs se sont multipliées et professiosées. Elles
constituent désormais un maillon essentiel darigidae de
formation et ont largement contribué a élever ieau, tant

la maitrise de disciplines acrobatiques exige dupte et
donc un apprentissage précoce, graduel et biendenca
Cette évolution a été soutenue par I'action deddération
francaise des écoles de cirque (FFEC), créée er8, 198
notamment par la labellisation des écoles, papseaibution

a la création du Brevet d'lnitiation aux Arts durdiie
(BIAC) et du Brevet Professionnel de la Jeunesse, d
I'Education Populaire et du Sport (BPJEPS) « aigivi
cirque »° et par la définition d’'une déontologie garantigsan
une démarche de qualité en termes de sécuritéardé, sle
pédagogie, de formation et d’administration. Reste
améliorer I'articulation des enseignements et dacstiration
sur 'ensemble de la filiere, a renforcer les catnpéntarités
entre les acteurs. La mise en place prochaine dipldme
d’Etat de professeur de cirque devrait en outréritorer a la
qualité de l'encadrement, en fixant le référentods

 En 1995, création du Brevet d'Initiateur aux Adts Cirque (BIAC) et
en 2007, création du BPJEPS (Brevet professionadadleunesse, de
'Education Populaire et du Sport) « Activités duirqae ».
http://www.ffec.asso.fr.
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compétences exigées et en incitant au développedent
formations de formateurs.

De méme, la création en cours du Diplédme national
supérieur professionnel (DNSP) d’artiste de cirguecrit
dans le processus de Bologne et I'architecture LMD,
définissant le « Référentiel d’activités professieles » et

le « Référentiel de certification », fournit un oad
structurant pour I'amont de la filiere et devrawdriser la
progressivité et la cohérence des programmes
pédagogiquéed

Les formations se sont aussi développées en Eu@ngée
en 1998, la Fédération européenne des écoles deecir
(FEDEC) rassemble aujourd’hui 42 écoles et 13
organisations liées aux arts du cirque dans 26.pags
réseau participe a l'enrichissement des réflexicets
pratigues pédagogiques, par les études, rencordtes
conventions qu’il organise et qui donnent souveat la
publication (manuels sur les disciplines de cirgitades sur
les compétences nécessaires a l'artiste de cieqakers de
renforcement des compétences des directeurs pédageg
et artistiques, etc.).

Le paysage de la formation supérieure des artsrquecest
désormais mondial, avec des écoles basées a Clglons
Champagne, Montréal, Stockholm, Bruxelles, Tilbwg
Londres) qui recrutent dans le méme vivier et psepb des

19 | e DNSP (voir le chapitre précédent) prévoit umtemariat entre
établissements d’enseignement supérieur habil@aédepministre chargé
de la culture et une université. En collaboratigacal’Ecole Nationale
des Arts du Cirque de Rosny-sous-Bois (ENACR), MAC a finalisé
une maquette pédagogique du DNSP d’artiste de eiajnsi qu’une
convention de partenariat avec I'Université de RieaJules Verne en
2012.
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cursus plus ou moins concurrents. La forte mobities
étudiants circassiens accentue cette mondialisaiorend
plus que jamais nécessaire la reconnaissance fi@®nices
entre les établissements, au-dela des discourtegdent a
désigner sous les mémes vocables des réalitésesver

Des artistes de cirque contemporain en capacité de
transmettre

Les générations formées dans les écoles s'investiss
aujourd’hui de plus en plus dans la transmissioit, gour
opérer une reconversion professionnelle, soit @tarner
expériences d’artiste et de pédagogue. Une telidutton
démographique offre de nouvelles ressources humdioe
précieuses. Elle influe sur l'approche pédagogiqoes
praticiens partageant une culture du cirque conbeanp
commune et apportant non seulement leur technicitgs
également leur connaissance des processus deonréatir
vécu de la scene et des réalités professionnelles.
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Le développement des compagnies de cirque

En moins de vingt ans, I'environnement institutiehet le
marché des spectacles de cirque contemporain st son
métamorphosés. Le nombre des compagnies est passe d
soixantaine au milieu des années 90 a quelques 450
aujourd’hui et une centaine de spectacles nait roess
chaque année. Le public, les lieux de productiondet
diffusion, les dispositifs d’aides publiques ontrtes
augmenté mais pas en proportion. De fait, les gune
compagnies sont les plus fragilisées et souverniepéia
percer, a trouver des partenaires et I'équilibrenémique
leur assurant une existence pérenne. Or, de Epekficité
historique d'un art ou la distinction entre le tdv
d’interprete, d’auteur et de metteur en piste resteore
floue, l'insertion professionnelle des jeunes @sians s’est
réalisée plus que dans d’autres secteurs par {amuoi,
autrement dit par la création d’'une compagnie poettre en
ceuvre un projet. La configuration actuelle a
considérablement changé les conditions de /linzerti
professionnelle et incite les entrants a une difieation de
leurs activités, voire a mener plusieurs projets
simultanément, ou ils seront tant6t interprétetaiacréateur,
tantdt au sein d'une ceuvre collective, tantot €p so en
duo. Elle offre de nouvelles possibilités pour
I'épanouissement de l'interpréte de cirque, d’aufdns que,

en France, les compagnies contemporaines sontcteara
dominants des marchés de I'empfoi

Alors que les créations circassiennes contemp@ase
multipliaient et que <s’affirmait la reconnaissance

1 voir les études de la FEDECL artiste de cirque aujourd’hui,
analyse des compétences c{g809) etAnalyse des compétences clés
des jeunes artistes de cirque profession(4.0).
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institutionnelle du cirque en tant qu’art, le réasede
production et de diffusion s’'est étoffé et déborde
(heureusement) le cercle des lieux labellisés ed0l
nationaux des arts du cirque ». Bien que parenvrpadu
spectacle vivant, le cirque contemporain ne recau
marginalement & la traditionnelle auto-diffusion uso
chapiteau et est essentiellement diffusé par learéde
structures subventionnées. Les programmateurs rierale
montrer la méme exigence artistique que pour légsuarts
du spectacle vivant: le sens, le propos, la fornae,
dramaturgie sont tout autant importants que lauosgité
technique.

Du Nouveau cirque au cirgue contemporain

La surprise du Nouveau cirque qui avait enchargé@lmées
mille neuf cent quatre-vingts et quatre-vingt-dst en effet
passée... L'inédit d’hier fait souvent le conformisme
d’aujourd’hui. Historiguement hétérogene, ne seraitque
par la variété des disciplines invitées sur laepik cirque a
beaucoup emprunté et se trouve maintenant faceééu d
d’approfondir la synthese originale qu’il a entiispr Il s’est
en effet réinventé a la faveur de la crise du teeatttirant
vers lui quelques saltimbanques improvisés quigpegént la
piste et ses réves buissonniers aux scenes em@@esspar
les mceurs bourgeoises. Le Nouveau cirque avaih@ides
savoir-faire techniques, des emprunts au théatla,danse,
aux arts plastiques, a la littérature, plus ou maihégrés par
une mise en scene faconnant la cohérence globale du
spectacle. Cette théatralisation bute toutefoivesatusur les
spécificités du cirque, dans son rapport a la Eeeea
I'agres, au corps, au temps, a I'espace, et penblse alors
une juxtaposition plus ou moins bien cousue. Leusr
contemporain doit continuer a travailler ses éresuet
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dramaturgies ; en s’appuyant sur un vocabulaireuret
syntaxe propres, il doit continuer a interroger sedes. Il
s’agit d’explorer la créativité, la signifianceéthotion méme

du geste circassien, de partir de ses fondamesetausn pas
de coller des gestes venus d’autres arts, toubarspivant

la contamination entre les arts. Depuis longtempisite
comme objectif, cette quéte peine pourtant a trolsse
forme scénique, la majeure partie des spectaclesnamt
discretement mais sdrement un deéroulé structuréupar
succession de numéros. Sans doute justement paee q
'enseignement demeure axé autour de [|'apprenissag
d’enchainements strictement verrouillés.

Quelles conséquences pour la formation de l'artistele
cirque ?

Si la conception d’une formation artistique tieotmpte des
conditions d’exercice du métier, mentionnées dailf dans
les textes du DNSP dartiste de cirque, elle dépend
également de sa finalité quant a l'art qu’elle edtservir.
Une école d'art ne saurait se définir uniqguement les
besoins du marché, en réponse a ce qui est déjucon
puisque formulé. A la difference du conservatoite, gar
définition, vise a perpétuer répertoire et tradificelle
ambitionne (du moins aprés 1968 en France) d’ceynoer

la création contemporaine. Elle doit s’'inscrireaddis dans

la dynamique et les enjeux esthétiques de son champ
artistique et dans les conditions d’exercice duenét

Considérer le spectacle de cirque comme une cevare d
impligue un programme d’enseignements en conségquenc
le projet pédagogique traduit un positionnemernistijtie.
Accompagner la production d’'un numeéqu’il soit classique
ou revendique une certaine originalité, ou biemmfar des
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interprétes qui mettront leur technicité et leurspeanalité
artistique au service du projet d’'un autre, voies @uteurs
qui développeront leur propre univers, ne requiepas les
mémes formations. Autrement dit : répondre aux tpeEs
du « quoi » et du « comment » transmettre passeqibs
du « pour qui » et du « pour quoi ».

Le cursus du CNAC méne samhgxaesthétique les étudiants
vers un cirque de création, qui fait sens et sfingn prise
avec son temps. A 'abri des contraintes qui tehdeusiner

la production selon les stéréotypes marchandspléécffre

un espace-temps de recherche et d'audace propice a
I'invention qui enfantera les évolutions de demfain

Cela suppose de travailler I'« étre artistique taatique le
« faire », le « pour quoi faire » et le « commedaite », de
renforcer l'interdisciplinarité¢ et les principes de
compositions par résonances et translations, dstrcime
une approche de la création artistique a partilashgage
circassien et du rapport a I'agrés (et non en agnéamt la
technique d’un vernis artistique plus ou moins @dnoent

appliqué).

Une telle approche est intrinséquement traverséeupa
tension fondamentale, entre la discipline de lanepe et
I'indiscipline de I'art. Elle appelle a conciliea Irigueur de
I'apprentissage et I'épanouissement de l'imaginade la
sensibilité et de 'hnumanité. Elle demande ausdialgsculer

12 « Chacun reconnait 'importance de l'indépendades écoles et la
nécessité de béatir un espace temps protégé au daqreel I'étudiant

cherche, et trouve parfois, les moyens de se eoresth partir des outils
offerts par linstitution a laquelle il appartientC’'est un point

fondamental : c’est a ce prix que les écoles pewdevenir prescriptrices
des mutations du marché. », Pascal Jacob (2Q0&}iste de cirque

aujourd’hui, analyse des compétences ,d’sDEC, p. 23.
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certains habitus encore prégnants, de dépasser des
oppositions ancrées sur les esprits comme d'indé&b
clichés, telles que la séparation entre la technicu
lartistique, entre I'étre et le faire, entre lespions
d’interpretes et d'auteurs, entre le corps et figsda
spontanéité et la culture, l'individu et le coliéaiu encore
I'école et la profession.

Le rapport a I'art forme le noyau de la formatibmervé par
cette visée, le cursus travaille autant le savanefque le
savoir-étre et le savoir-vivre du futur artiste.pérmet a
I'étudiant :

» d’acquérir de solides bases en acrobatie, équslibte
jonglage, bases qui constituent un socle pour
'apprentissage des specialités et fournissent des
langages communs spécifiquement circassiens ;

» de maitriser a haut niveau une spécialité de cjrgue
virtuosité donnant le vocabulaire pour porter un
propos, une poétique, qui confere d’autant plus de
liberté qu'il est riche et précis ;

» de révéler sa personnalité artistique et la simgéala
de son geste, en individualisant la pédagogie, en
développant la conscience de soi, de l'autre et des
autres, en enrichissant sa palette expressive goar |
danse, le théatre, la musique, les arts plastiqies,

e de prendre conscience de son engagement artistique
et de son humanité, dans [I'élaboration de sa
démarche et son inscription dans la société etrtss
notamment en lui apportant la formation
intellectuelle nécessaire et en ménageant des
contextes stimulant la créativité, la sensibilité e
I'essai ;

« d'affiner ses qualités d’interpréte et de vivrejde
comme espace d’invention et de liberté ;
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» de participer a une création, collective ou dirigée
un artiste, voire de créer ses propres pieces, et
d’expérimenter la relation avec le public ;

e davoir une autonomie, tant dans la préparation
physique adéquate, I'entrainement, les processus de
création, la sécurité et le montage du matérieg qu
pour la gestion de sa carriere.

Le cursus du CNAC se déroule sur deux années,
sanctionnées par le Diplome des métiers d'art deuei
(DMA cirque). L’admission se fait sur concours, ngglon

un quota par discipline mais selon le talent deslickts, a
charge pour le CNAC d’apporter les compétencesisegti.

Une promotion compte une quinzaine d’étudiantsusetu
monde entiet’. Dans la perspective de la mise en place du
DNSP dartiste de cirque, l'année scolaire 2012301
préfigure le cursus de quatre années, dont leydle de deux
ans est dispensé a I'Ecole nationale de Rosny-Boiss-
(ENACR). Une derniére année est dédiée a lingsertio
professionnelle, qui débute par la création dutspéz de fin
d’études sous la direction d'un artiste invité plaigournée,

et, dans un second temps, l'accompagnement detsgproje
personnels en partenariat avec la profession.

L’organisation des études par promotion fonde léxignce

du collectif et de la diversité des disciplinesgrmau cirque.
Elle conjugue les impératifs de régularité du tilawvkes
spécialités, quotidien, et l'ouverture aux artsrdsp qui,
grace au cursus commun ENACR-CNAC désormais
construit, pourront davantage encore s’appuyetesubases
acquises durant le®1cycle. Le corpus de formation se

13 En 2011, 20 spécialisations différentes étaieseigmées.

* En 2011, les étudiants étaient de 17 national{@srope 67%,
Ameérique du Sud 19%, Afrique 7%, Asie 7%).
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déroule sur 40 semaines éhdnnée et sur 44 elf @nneée, a
raison d’environ 37 heures hebdomadaires, horsaitrav
personnel. Il integre des cours quotidiens en ghéation
circassienne sur une demi-journée; des stages
hebdomadaires de danse, théatre, arts et humanités,
techniques du spectacle sur une demi-journée pratajue
musicale hebdomadaire ; des entrainements réguligré&
sécurité, le montage des agres et la préparatigaiqule ;

une initiation au cheval et a la voltige. I comule
également des stages de spécialisation circassienne
appliquée, a travers des « essais » et des « taliesa»
consacrés a lI'expérimentation en piste ou les afslisoit
travaillent sous la direction d'un artiste invité&oit
développent leur proposition, ainsi qu’a travers deeliers
d’écriture et de composition sur le cirque, le ¢exa magie
nouvelle, le théatre, la danse et la musique. Geles
transversaux contribuent au décloisonnement deiséeat et

des aprés-midis. Un stage d'immersion de deux s&mai
dans une compagnie ou une structure culturelle gean
I'étudiant d’approcher les conditions réelles davail, de
production et de création du cirque d’aujourd’ftmfin, des
sorties aux spectacles et des rencontres avecrtistes
offrent un éventail de propositions, de rechercbesde
réflexions sur des esthétiques variées et surrtesepsus de
création.

Le corps enseignant actuel se compose de neufspefes
de spécialité permaneritset d'intervenants, généralement
des artistes en activité, pour les cours de spigidks
ateliers complémentaires, les stages de dansééduad, de

15 pont sept sur un temps partiel annualisé, quirté@4h sur 92 jours
par an. Parmi les intervenants réguliers en spsafan figurent
notamment Manuel Bigarnet, Mathieu Desseigne, Valé&ubourg,
Angela Laurier, Jean-Paul Lefeuvre, Volodia LesluiMathieu
Prawerman, Joao Pereira Dos Santos, Jacques Sehrfgidthe Rigot...
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musique, d'arts et techniques du spectacle, leferate
d’écriture et composition, de musiqtie Des coordinateurs
assurent la liaison entre les intervenants powfalsse et le
théatre ainsi qu’'avec les disciplines de cirquesquiils y
menent eux-mémes des ateliers. Les stages darts et
humanités sont dispensés par des universitairgseetheurs

liés au cirque.

Au cours des cing dernieres années, le corpus rdeafmn
tout comme la pédagogie ont donc évolué pour régoadx
mutations du contexte et s’adapter aux enjeux dyueide
création. Le modele, qui cloisonne les enseignesent
techniques et artistiques, a charge pour I'étudiéglaborer
son propre syncrétisme, a ainsi été repensé podretesers

un art total, transversal, car, bien souvent encées
productions actuelles juxtaposent, plus gu’ellesfarelent
intimement, des éléments piochés dans les regisites

16 | es artistes-pédagogues ont ainsi donné des stmpess 2007 : les
acteurs et metteurs en scéne Guy Alloucherie, B@me Baro, Christian
Benedetti, Julie Béres, David Bobée, Jean-Edouamdzigk, Roger
Bories, Juan Cocho, Séverine Chavrier, Marcial bnZ® Bo, Laurent
Laffargue, Yves Marc, Lucien Marchal, Arpad Schiffi Mickael Serre,
Galin Stoev, Norman Taylor, Cyril Teste, Guillauméncent; les

danseurs et chorégraphes Thierry Baé, Marion Balle8en Fury,

Bruno Dizien, Kitsou Dubois, Jean-Pierre Douten@ig Patricia
Kuypers, Anouk Laurens, Samuel Lefeuvre, Robertovadl Martha
Rodzeno, Johann Saunier, Fatou Traoré ; les cierss#wurélien Bory,
Guy Carrara et Raquel de Andrade, Clémence Cocgnieiecollectif

AOC, Bernard Kudlak, Adrienne Larue, Raphaél Navargtéphane
Ricordel, Antoine Rigot, Abdel Senhadji, Alain Reyd ; les
compositeurs ou musiciens Roland Auzet, Nathallg, ¥rancois Tiset
et les musiciens du Tire-Laine, Arnaud Sallé ; desvains Christophe
Fiat, Jean-Charles Massera, Fabrice Melquiot pleksophes Bernard
Andrieu, Marie-José Mondzain ; l'anthropologue \fdaiee Losseau ;
Jean-Michel Guy, Martine Maleval ; les créateurmires Stéphane
Baby Aubert, Christian Dubet, Hervé Gary ; le sgFaphe Goury ; la
créatrice vidéo Véronique Caye.
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cirque, de la danse et du théatre. Le cirque cqmeam doit
continuer a interroger ses codes, a élaborer gdsrés et
dramaturgies, en s’appuyant sur ses vocabulairesaet
syntaxe particuliére. Voici les principaux axest@deail que
NOus avons mis en ceuvre.

Consolider les savoir-faire techniques

L’exercice des disciplines vient enrichir le vocklne
circassien et apporte la maitrise indispensableoutet
ambition créatrice. Un savoir-faire sans visée stagie
flambe en vaine démonstration, autant qu’'un désr d
création s’évente sans maitrise de son instrumeat.
régularité et la précision dans I'exécution de ffggu
complexes, la « capacité d’en moduler I'amplitudesitesse
ou la trajectoire, de composer différentes vaneio et
d’'improviser sur un theme, tout comme la compréivende
sens et le ressenti de l'acte, conditionnent leerié
d’expression. Apprendre une technique constitugréenier
pas pour arriver a s’en libérer, a la démentir, aa |
contrecarrer.

La formation se concentre sur la maitrise d'uneleseu
discipline a haut niveau, une seconde spécialiée d
« mineure », pouvant éventuellement étre travagkden les
capacités de I'étudiant.

Le renforcement des acquis techniques passe ma@ns p
laugmentation des volumes horaifés déja tres
conséquents, que par la qualité des séances :tilan e
« temps efficient » prime sur I'addition gloutontkes heures
qui risque d’épuiser les corps par surentrainensnte

7 Soit environ 870 heures par an dédiées a l'apiseamge des
spécialités de cirque.
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conduire a la blessure. En revanche, la continuaé,
motivation, I'hygiene de vie, la qualité des coatda bonne
coordination des différentes composantes qui caechla

ces apprentissages, autrement dit la pertinence du
programme pédagogique individualisé et les compéten
des enseignants, sont déterminants. L’encadremest,
méthodologies, les outils de planification et devisdes
apprentissages ont donc été améliorés.

Favoriser linterdisciplinarité et la résonance cassienne
des apprentissages

La danse, le théatre, la musique, les humanitésest
techniques du spectacle telles que le son, la hemik
scenographie ou la vidéo, élargissent la gamme des
ressources expressives. Briguer la pleine polyealen
semble, a vrai dire, chimérique. Les arts frerest gdutot
appréhendés dans leur rapport a la pratique cierass
comme autant d’outils pour explorer des champs de
possibles. Le dialogue entre les disciplines, méineeut
s’appuyer sur des vocables communs tels que lésnsade
fluidité du mouvement, d’appui ou de présence,’instaure

pas si facilement. Les ateliers d’écriture et denposition
croisent la danse et le théatre avec les spésialité
circassiennes et permettent d’'intensifier I'intsoiplinarité

en travaillant la théatralité, la musicalité owchorégraphie a
méme le geste circassien. Parallelement a ces ewdul
collectifs, des metteurs en scéne, des acteursaslodes
danseurs et des chorégraphes menent des ateliers de
recherche artistique individuels aupres des éttsliaBn
outre, selon la disponibilité des locaux, certatugirs de
danse ou de théatre se déroulent pour partie eiosfpour
I'autre sous chapiteau.
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A rebours des lecons d'un maitre qui fait école, le
cheminement des étudiants est ici pavé de rencoairec
des artistes actifs qui transmettent certes démigoes mais
également leur regard et leur approche particuliéex ces
expériences au contact de multiples individuaktgslessine

le sillon d’'une démarche qui nait des réactionsffiités
électives de chacun.

Accompagner la recherche artistique au cceur méme du
geste circassien

Le clivage entre « technique » et « artistique t>désutant
plus accentué que les processus de transmissapglience
et la culture des enseignants, les espaces temgdsude
pratique sont différents. L’acquisition technique gible pas
la conformité académique mais [I'expression d'une
singularité qui est le propre de I'activité artigte. Pour cela,
les étudiants doivent étre guidés par des artistdrisant la
technique, dans les ateliers de recherche artestiqui se
déroulent aux cétés des cours de spécialisatioguietes
aident a questionner la forme et les stéréotypasjemter de
nouvelles figures, a structurer leur démarche,pogér une
conscience aigué des sensations du geste circgssigre
relier a une intériorité, un imaginaire, un sens.

Cultiver les écritures propres au cirque

Si la recherche permet d’élaborer de la matiéete, red fait
sens qu’'affitée en perspective par une intentramée dans
une écriture et une dramaturgie. Le cirque conteaipoa
beaucoup emprunté, notamment au théatre et a Isedan
Toutefois, la théatralisation bute souvent sursigscificités
du rapport a la prouesse, a l'agrés, au corpseaps, a
'espace, et semble alors un assemblage plus onsntoen
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collé de numéros. Il s’agit de passer de la thigdteon a la
théatralitt méme du geste et du corps circassidies
explorer la signifiance, le rythme et la musicallgetension
dramatique, la résonance symbolique, le phrasé aet |
dynamique, I'inscription spatiale... Les ateliersatiture et

de composition, dirigés par des artistes invités ot
développé, a travers leur création, une démaratgulsére

en ce domaine, initient les étudiants aux outilpraicipes
d’écriture, en partant des fondamentaux de leuwigji&, de
son vocabulaire. Parallélement a ces modules tifdlean
stage de dramaturgie est inséré dans le programsms et
humanités », savoir spéculatif qui est ensuiteyéelsur la
piste par des ateliers pratigues de dramaturgie,
individualisés.

Par ailleurs, l'acrobatie, les équilibres et le glage
constituent des langages communs que les circassien
peuvent pratiquer collectivement en piste ou s@nsgcen
contrepoint de leur spécialité individuelle. Le ocie
contemporain se distingue en effet par sa dimenshonale
qui exige la polyvalence des interpretes. Or, aajbwi
encore, nombre de spectacles conservent une s&uctu
séquencée faute d'une écriture globale et de lasgyag
communs circassiens. Le vécu du collectif ouvresiales

« savoir-étre » aux valeurs de solidarité et domme lecon

de vie trés formatrice.

Renforcer la formation intellectuelle et le reganatique

L'imaginaire et la perception sont liés au véclg mémoire,
mais aussi a la pensée, au langage, a la cultwer P
atteindre leurs ambitions artistiques, les étudiamt besoin
de mieux connaitre les enjeux (esthétiques, poésg
éthiques, etc.) de leur art dans la société d'adjbui, d’étre
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plus conscients de I'expérience humaine a partagec le
public, plus outillés pour formaliser leurs projetst
convaincre leurs partenaires, plus riches desduyest et des
modéles qui peuvent nourrir leur création. Un paogme de
stages d'« Arts et humanités » et de spectaclasdenne
des points de reperes essentiels et des outilslgisen pour
penser leur geste, aiguiser leur réflexion et anriteur
démarche artistique. Ces connaissances théorigaes s
d’autant mieux assimilées qu'elles sont éprouvees
concretement, rappelant que le corps et I'espritforg
gu’'un. Aussi sont-elles, autant que possible, esli@ une
mise en pratique. L'association avec [I'Universitée d
Picardie-Jules Verne pour la délivrance d’une lieer Arts
du cirque » conjointement au DNSP devrait contribae
enrichir ce cursus.

Par ailleurs, le Centre de ressources propose elsguaine
une sélection d'ouvrages, films, etc. en lien aJec
programme pédagogique et les stages que suivent les
étudiants. Constitué patiemment depuis plus det\ang, il
comprend aujourd’hui quelques 600 vidéos de splectie
compagnies, 700 vidéos de spectacles et présergatio
CNAC, 1500 affiches et 5000 ouvrages sur le cirgquées
arts freres. Outre les conseils apportés au qeotidiéquipe

de documentalistes soutient les étudiants danss leur
recherches documentaires pour la préparation des leu
propositions artistiques, la rédaction de leur méenet
autres travaux.
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Entretenir une dynamique artistique

Plus qu’une collection de compétences et de cosaaies,

le cursus est congu comme une recherche et uneienge
continue, comme un processus qui sollicite l'indiven tant
qu’étre humain et en tant que professionnel. L&sitis qui
composent le programme pédagogique trouvent lezinepl
pertinence et cohérence quand elles sont portéesima
dynamique artistique, par un environnement stintulBes
lors que la finalité se perd ou que la routine gatie, la
motivation s’égare et ne restent que la rigueuiopaépre de
I'entrainement et la discipline scolaire de I'écol@’ou
'importance de proposer des contextes autorisant |
tentative, aiguillonnant la créativité, individwell et
collective. Les «ateliers de recherche artistique
hebdomadaires, les «laboratoires», les « essais»
trimestriels, qui s’achévent par deux présentatmrsiques,
les « présentations libres » bimensuelles, les rtesa
blanches » en partenariat avec Furies concourentratenir
cette dynamique. lIs offrent aux étudiants autamta@hsions
de mettre en ceuvre les savoirs acquis ou en cours
d’acquisition, de confronter leurs propositionsragard du
public, qui, suivies de discussions critiques, petent
d’affiner leur démarche.

L’apprentissage ne peut se fonder exclusivement lsur
savoir formulé et organisé dans des programmes
d’enseignement, il doit aussi former et faire grafel savoir

et l'intuition enfouis, métabolisés par chaque wuli. Une
école d’art n’existe pas hors sol, sans frottemgqutgidiens
avec des artistes a I'ceuvfeCertes, beaucoup viennent pour
transmettre. Mais le CNAC reste aujourd’hui isofgr
manque d’équipes implantées dans sa région. llegagna

18 En témoignent, par exemple, les écoles du TNSUGTINB.
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s’insérer dans un tissu artistique plus densesaler avec
des structures culturelles locales pour accueitlies
compagnies en résidence de création.

Améliorer la connaissance technique du métier

La formation se doit d'initier les étudiants au caat du

métier. La connaissance du matériel, des consigles
sécurité et des regles de l'art, la maitrise du tage des
agres et des risques, la rédaction de fiches tggbgaisont
indispensables a [I'exercice du cirque. Limplicatio
croissante du service technique a permis de pousser

compétences.
Développer la disponibilité et les qualités detérprete

Le role de linterpréte de cirque demeure équivogumre
dévalorisé face a la figure de l'auteur, créateuout-
puissant ». Il est souvent percu dans un rapport de
soumission, d’exécution. « Les étudiants issusédetes ont
souvent du mal a mettre leur vocabulaire au serdice
projet autre que le leur », alors que «la dispbtébde
l'artiste et sa capacité a intégrer un processusréation
sont devenues des impératifs préliminaires a un
engagement. », pointe I'enquéte réalisée par |aEFER Le
circassien se considére généralement en effet comme
l'auteur de son geste et I'écriture collective doeici plus
gu’ailleurs, mais surtout le répertoire de piécescitque
contemporain est encore bien chétif et les mettenrscene

de cirque ou metteurs en piste peu nombreux. Or, en
témoignent le théatre, la musique ou la dansealail sur le
répertoire constitue une expérience essentielle r pou

19 voir Pascal Jacob (2009)artiste de cirque aujourd’hui, analyse des
compétences-cléEEDEC, p. 14 et 23.
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appréhender la richesse créative de la positiorietjiréte et
développer les qualités nécessaires. I demande une
ouverture, une capacité a saisir la singulariténe’'ceuvre, a

s’y intégrer et s'y épanouir. Afin d’aborder cortement
cette notion, des artistes viennent transmettre &udiants

des extraits d’'une de leur piéce. L'expérience éandenée
avec le Collectif AOC (http://www.collectifaoc.comiet
s’est avérée trés concluante.

De méme, participer & une création sous la dinecti@n
artiste exige une disponibilité, une capacité amemdre et

a partager son univers, a y contribuer par desqggibpns,
notamment lors d’improvisations, ainsi que soumes$
aisance dans la combinaison des figures et leur
interprétation. Ces compétences sont aguerriesoars cu
cursus lors d’essais dirigés par des artistesucpegmet aux
étudiants de se confronter a plusieurs processiuénearches
artistiques, et bien sir lors de la création dictsée de fin
d’études.

L’insertion professionnelle par I'expérience d’une2ation
et d’'une tournée

Enfin, le dispositif d'insertion professionnelle ewi
parachever la formation. Il découle du projet pédggue
qui fonde la singularité du CNAC et entend servirdirque
de création. Ecole d'art de cirque, le CNAC formesd
artistes creéatifs qui sauront mettre leur persotinat leur
vocabulaire au service d’'une ceuvre. Il apporteetgant des
outils d’écritures et de compositions, des tempubesgsai »
pour qu’ils expérimentent leurs propres formes.

Le dispositif s’articule avec les évolutions du o des
spectacles et du travail, dominés, en France, par |
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compagnies contemporaines, contrairement a d’ayags

ou existent, par exemple, de nombreux cabarets et
entreprises de divertissement circassferLes artistes de
cirque, dans leurs trajectoires professionnellegisent
aujourd’hui plusieurs chemins. L’accompagnement de
I'insertion professionnelle doit s’amorcer duraat dursus,
permettre de construire des parcours diversifiésc ades
partenaires variés, de constituer des réseauxorahals, de
faciliter 'acces a I'emploi en tant qu’interpréetest pour
certains en tant qu'auteurs.

L’artiste-interpréte de cirque s’enfante a I'écoiais nait sur
la piste, parce qu’il joue, devant des publics cieagoir
différents. C’est dans le concret du processusrélation et
des représentations que les savoir-faire et cosenaies se
métabolisent en compétencésProlongeant les « essais »
qui jalonnent le cursus, I'expérience de la créatun
spectacle de fin d'études, sous la direction d'diste, est
déterminante car elle permet d’éprouver, cette daiss des
conditions similaires a celles de la vie professalle, la
posture de l'interpréte et de parfaire la formatiam la mise
en pratique des enseignements. Elle est d’ailletégrée en
tant que telle dans le cursus. C’est pourquoi, @meence
avec le projet pédagogique, I'enjeu ne consisteapadouter
des prestations individuelles mais a confronteétesliants a
I'écriture d’une ceuvre originale, a I'exigence stitjue, a un
univers autre que le leur tout en sollicitant lgomspositions.
Ce processus s’'inscrit sur deux mois et demi, de mi
septembre a début décembre. Il demande en effenps,

20 Voir les études menées par la FEDEQ’artiste de cirque
aujourd’hui, analyse des compétences cl@909) et Analyse des
compétences clés des jeunes artistes de cirquegsiofinel§2010).

1 Ce fut d'ailleurs I'objectif de la création dettaupe du Jeune Théatre
National, du Junior Ballet du CNSMD et autres «ggiballets ».
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sauf a le bacler, puisqu’il ne part pas dune parti
préalable mais s’invente a méme la piste. La pldese
recherche est essentielle pour lintérét pédagegict
l'audace esthétique du spectatle

Satisfaire a ces objectifs suppose de confier aeaira un
créateur d'envergure qui connait les spécificitéta d
vocabulaire circassien et le projet pédagogiqueCHIAC,
qui témoigne par son parcours d’'une démarche @iigipt
inventive, qui s’entoure d'une équipe professiolmel
artistique et technique. Des circassiens se sgoulihui
affrmés comme auteurs et metteurs en piste, ilst so
sollicités pour créer le spectacle de fin d’étudest comme
des metteurs en scene, chorégraphes, voire comesibu
plasticiens, pourvu gu’ils se soient déja frottés crque.
Comme tout art, le cirque se renouvelle en queastiohses
codes mais aussi en ramenant dans son champ dssadé
des formes défrichées dans les autres arts, lences
humaines ou I'actualité.

Cette mise en situation professionnelle est requiser
I'obtention du dipléme. Seuls les étudiants aydsteou le
diplome peuvent participer a la tournée du speetdel fin
d’études et au dispositif d’insertion professiotmel partir
de la premiere représentation publique, ils somiurgrés et
considérés statutairement comme des artistes-isteg

C’est en jouant qu’on s’approprie son métier. Larnée
apporte I'expérience indispensable pour en app@roles
exigences et consolider le niveau technique pegpétition.

22 En cumulant les périodes de travail, le temps detion d'un
spectacle de cirque est en moyenne de 4 mois. Gaiénola David
(2006). Les Arts du Cirque : logiques et enjeux économigues
Documentation francaise.
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Elle permet de gagner en aisance en piste, obliga a
régularité sur scene comme dans I'entrainemengligpfa
rigueur dans la gestion de la fatigue physique elbppe
I'habilité au montage et démontage des agres et du
chapiteau, voire favorise I'adaptation a différeetpaces.
C’est aussi en jouant qu'un artiste peut étre amcdrepéré

et embauché. L'enjeu de la visibilité est crucalr les trois
dernieres promotions (soit 20, 21 et 22), le talixsdrtion
professionnelle est ainsi de 98%. « L'un des masque
notoires évoqués dans un dispositif de formatiarceme la
visibilité des jeunes artistes » note une enquéte la
FEDEC. Seules quelques structures disposent d'un
département deasting et rares encore sont les compagnies
qui procédent a des auditions. « La fréquentaties @coles

au moment des spectacles de fin d’année est ua @uayen
important de sélectionner et d’engager des artistes

L’exploitation du spectacle est limitée dans le pemdans
des lieux partenaires dont le Parc de la VilldgeManege-
Scene nationale de Reims, etc. Le CNAC organiskeiidgat
une tournée a I'étranger, en lien avec des écadesirque
locales a vocation professionnelle, afin de propades
ateliers, de tisser des liens durables et de prooioua
pédagogie du cirque contemporain.

Le spectacle de fin d’études, par sa qualité etosanée,
contribue indéniablement a asseoir l'identité sligga du
CNAC, parce que s’y incarnent les valeurs fondesride
son projet pédagogique et de son ambition. |l domr en
outre a perpétuer la création sous chapiteaudivéaisité des
disciplines en piste, y compris les plus difficil@sntégrer
techniguement. Alors que les spectacles tendepuedipui
a se concentrer sur de petites formes et quelgeeiplihes,
il importe de montrer aux nouvelles générations que
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I'ambition de la création contemporaine peut seienavec
des disciplines héritées de la tradition dans unesg forme
sous chapiteau.

Certains étudiants sont porteurs d'un projet persbret
souhaitent s’engager dans une démarche d'autecirglee.
Apres la création et la tournée du spectacle del'@tudes,
le CNAC les soutient dans le cadre de son dispositi
d’insertion professionnelle en leur accordant umerse.
Pour étre éligibles, les projets de recherche dbiavoir
recueilli le soutien de professionnels, qui S’ersgdaga
apporter aides et conseils, et totaliser au momsmois
d’accueil en résidence régi par des conventionsetAégard,
I'expérience montre que les contacts pris dandides qui
programment le spectacle de fin d’études en tousuis
précieux pour tisser un réseau informel et se pgdot
souvent par 'accompagnement de projet personnel.

Ces projets sont validés par un jury composé de
représentants du CNAC (directeur général, direetric
adjointe en charge de la pédagogie et du développem
artistique, directeur technique et responsable adeellule
d’insertion professionnelle). Certains sont sousemar
Furies dans le cadre de Terre de cirjueEn effet,
I'association Furies, suite a la restructurationsde actions

en concertation avec ses tutelles, a notamment ip@asion

de soutenir I'émergence et prioritairement les st
récemment diplémés du CNAC.

23 Avec Terre de cirque, le CNAC et 'association i€sir(structure de
production et de diffusion) se sont associés enurttialisé des moyens
pour accompagner, dans le cadre de leurs missiesectives, des
projets de création circassienne, menés notammantdps équipes
émergentes et des artistes issus du CNAC, et pouacoarir a
l'implantation de compagnies de cirque dans la aggChampagne-
Ardenne.
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Les équipes ainsi soutenues peuvent présenter ageatte.
L’enjeu de visibilité est tout aussi crucial podtirar des
coproducteurs. Dans ce but, le CNAC a organisé une
présentation réservée aux professionnels a PariBaec de

la Villette, profitant de I'implantation de son ghieau pour

le spectacle de fin d’études de la promotion su&ak/n
effort particulier est porté sur la communicatioaup la
mobilisation des professionnels. Des créations meses
maquettes ont figuré dans la programmation de lse@a
des pompiers au Festivaff d’Avignon, théatre financé par

la Région Champagne-Ardenne pour donner une \wtsibil
aux compagnies implantées sur son territoire.

Tel dispositif sélectif vise a éviter, ou du moins pas
encourager, la proliféeration de petites formes & d
compagnies dont la pérennité est incertaine mais a
concentrer le soutien sur des projets viablesstaytiement
pertinents, qui ont besoin de temps de recherche mparir.

Il est concu comme un passage de relais entre BCCH la
profession.

Conclusion

Le CNAC, une école dart de cirque : telle fut ignk
directrice du projet pédagogique mené, pour faireidque
un art majeur en dialogue avec son époque et lessaarts,
pour étre fidéle a 'ambition et au role historiqlie CNAC
et former les générations a venir. Relier la digogp de
cirgue a lindiscipline de lart reste un défi toufs
renouvelé, qui fait tout I'enjeu d’avenir de cetéeole.
Assénée ici en évidence, brandie la en étendardndiquée
souvent aussi pour tout et son contraire, cetteiteombest
désormais pointée comme horizon ou sont venusiteabr
nombre d’établissements. Elle reste pourtant togjoen
travail et c’est une question ouverte. La considémnme
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close serait ferrer la création dans un académisme
badigeonné d’un vernis aux couleurs a la mode. ébwde
d’art de cirque est le lieu de 'audace, des taoments, de
la curiosité et de I'engagement: une maison oevett
conviviale, un espace de liberté et dinvention.est’
justement parce que sa réalité est sans cessavamtar tant
elle est traversée de tensions que la gageur@gsibpnante.

Né il y vingt-sept ans, le CNAC se trouve mainténara
charniére de son histoire et d’'un futur a imagir@ar une
école d'art vivant se doit de rester au vivant @et.l Le
CNAC constitue bien sar I'un des fleurons de larfation
supérieure d’'un cirque de création, et pour cela aksurer
I'excellence de I'enseignement, conforter l'oriditade sa
pédagogie et la richesse artistique qui le disengu Il
pourrait a I'avenir élargir ses programmes a | fodur la
formation continue, notamment de professeurs dgueff,

et pour la formation de créateur-metteur en piste.
L’ouverture d’un master « Arts du cirque » axé Isgriture

et la mise en scene, qui accueillerait des étusliitulaires
d’une licence ou d’'un DNSP issus d’autres écolesichises
et européennes, pourrait contribuer a pallier legilités
dramaturgigues que montrent nombre de créations
aujourd’hui. Passeur et précurseur, le CNAC do# aussi
une pépiniére de talentsn laboratoire de I'art du cirque ou
s’engendrent I'innovation et la création, ou seisant les
recherches pédagogiques, techniques et esthétiduess.
étudiants, pédagogues et artistes ont besoin, saur
renouveler, de féconder leur pratique. Il imporvaaque le
CNAC, en lien avec HorsLesMuf$ s’insére dans un réseau
stimulant d’échanges et de recherches, quil samis

* e Diplome d’Etat de professeur de cirque devréite créé
prochainement.

%5 Centre national de ressources des arts de la decérque.
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davantage aux universités et favorise la produatiétudes

a partir de son fonds et I'exploration de thémadgjliées a
ses activiteés, notamment par l'accueil de chercheaur
d’artistes en résidence. D’autre part, les cireassi
cherchent sans cesse de nouveaux objets pour exeuce
imaginaire et défier les possibles. Grace a solent@ui
justifie de la compétence d’ouvriers hautement isfigés et
d’un ingénieur, le CNAC pourrait développer la ogpiton
d’agres inédits et de scénographies originaled, comme
pousser la recherche sur l'utilisation de nouveaaxériaux.
Enfin, il doit étre davantage encore un espaceattage et
d’échanges, connecté aux différents acteurs dessoteur,
relié a son territoire autant qu’a I'Europe et aonahe. Voila
autant de défis qui appellent I'imagination et dedent de
faire jouer complémentarités et subsidiarités, @mligations

et coopérations, donc de dialoguer avec le milieu
professionnel.

La structuration institutionnelle a partir des keles plus
actifs dans la production circassienne a poséitasde la
politique publique pour accompagner I'essor despagnies
dans les années 2000. Mais, sans doute faute de
renouvellement de ce réseau étroit ou par manque de
témérité dans le soutien aux créateurs les plustaoks,
s’observe ces derniéres années un discret retasr we
néoclassicisme ou néo-traditionalisme. La reveridicadu
cirque comme art majeur et le désir de reconnatgsan
étatique, bien sdr Iégitime, menacent cependarfbipade
clore le secteur sur lui-méme, qui peut succombda a
tentation du corporatisme et du conservatisme. Afgé&ent
nouveau qui €bouriffa les conventions, une part lae
création actuelle tend a se couler mollement darmadule
formaté selon les clichés et les attentes suppakéesiblic,

a priori familial puisque de cirque. S’ajoute aussi la
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contrainte économique qui pousse certains vers des
esthétigues consensuelles dans I'espoir de touphes
facilement et d’assurer la viabilité de leur compupag Pour

la majeure partie de la population, le cirque ritogjours
avec numeros, clowns, animaux et chapiteaux. Dppelola
création contemporaine circassienne suppose qtiensmié

un travail au long cours de médiation et d’élamgissent des
publics. Autre chantier...
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Chapitre 3

L’Ecole nationale de cirque de Montréal :
les défis de la trentaine

Marc Lalonde

L’Ecole nationale de cirque (ENC) de Montréal est u
établissement d’enseignement supérieur dédié aisx dar
cirque et spécialisé dans la formation professibaret le
perfectionnement des artistes. Fondée en 1981,I'cies des
premiéres écoles professionnelles de cirque indismes et
c’est la plus ancienne en Amérique du Nord.

L’Ecole est un lieu de création et d’innovatioristiques ainsi
que de recherche et de développement dans les rdEsmai
pédagogique, scientifique et technique reliés ars du
cirque.

Afin de s’acquitter de sa mission premiere quidsstformer
des artistes de cirque, I'Ecole a di tout mettr@saivre pour
offrir le continuum complet de la formation profiesselle :
de la formation préparatoire des artistes jusquedur |
perfectionnement en passant par la formation seyméri
L’Ecole forme également les initiateufs instructeurg’ et
formateur$® aux arts du cirque auxquels nous ferons peu

%6 Assistanat a I'intervention pédagogique en loisirsirque social (180
heures).

7 Intervention pédagogique en loisirs, cirque sooialcirque scolaire
(360 heures).
%8 Formation préparatoire ou professionnelle (765d®su
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allusion ici. Avec le large registre de ses progre® au terme
desquels sont diplébmés annuellement plus d’unetaiimeg
d'artistes de cirque et une quinzaine de pédagptE&C est
devenue l'un des plus grands centres de formation
professionnelle en arts du cirque au monde.

Programmes Ages Inscrits en 20
2012

Préparatoire parascolaire 9al3ans 14
Préparatoire secondaire 12417 ans 27
Supérieure 18 ans et plus 100
Atelier de recherche et de création 20 ans et plus 8
Sous-total étudiants en création- 149
interprétation

Initiateur aux arts du cirque adulte 1
Instructeur adulte 12
Formateur adulte 17
Sous-total étudiants en pédagogie 30
Grand total 179

Tableau 1 : étudiants et formateurs de 'ENC de tkéah

Le champ disciplinaire ciblé par la formation pss®nnelle
des artistes de cirque a I'Ecole est concentré lear
disciplines de cirque que I'on regroupe communénaams
les familles des acrobaties, des équilibres, despukations,
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des disciplines aériennes et dans le registre aliestde
cirque. L'économie encore peu développée du cirque
équestre au Canada n’a pas encore justifié I'inmfupleine

et entiere des disciplines équestres dans le progeade
formation professionnelle, bien que I'Ecole ait ecpencé a
initier ses jeunes étudiants a la relation avexhéval.

L’Ecole est un organisme sans but lucratif indépetdmais
agréé par le ministére de I'Education, du LoisidetSport du
Québec (MELS) aux fins de subventions a titre
d’établissement d’enseignement secondaire et callggve.
C’est donc a la fois une école secondaire et Uagmhu sens
québécois du terme. A ces titres, I'établissemshteacadré
par les lois québécoises sur linstruction publicete sur
I'enseignement privé de méme que par le régimequgigue
secondaire de I'éducation des jeunes (dé€ &ld 1T année de
scolarité) et le programme de dipléme d’étudesgales en
arts du cirque pour la formation supérieure (dé2aa la 15
année de scolarité). L'Ecole est soumise a I'évianade la
Commission de I'évaluation de I'enseignement cddlégu
Québec de méme qu’aux objectifs du Fonds du Capada
la formation dans le secteur des arts du minigéstéral du
Patrimoine canadien et du programme d’aide auxnisgees
de formation supérieure en arts dhinistére de la Culture,
des Communications et de la Condition féminine di¢ligc
(MCCCF).

En adéquation avec les programmes de formatiomol&E
offre plusieurs services aux étudiants. Les sesvam santé
présents sur place et ayant tout autant pour dbjkct
prévention des traumatismes ou l'évaluation desacitgs
que le traitement des étudiants comprennent legcesrde
physiothérapie, de thérapie sportive, d’ostéopatttiede
massothérapie (prés de 3 000 consultations paeanné

La bibliothéque de I'Ecole qui valorise notamment
I'exceptionnel fonds Jacob-Williams spécialisé ets alu

81



cirque comprend aussi les fondamentaux requis par u
établissement secondaire et collégial. Le catalagueporte
plus de 12 000 documents accessibles au grandcpaildiux
chercheurs. Le volume d’activités dépasse 16 O6idewi et
pres de 3 000 consultations ou emprunts par année.

Grace notamment au fonds de dotation pour les bsuls la
Fondation de I'Ecole nationale de cirque, le prograe
d’'aide financiére de I'Ecole, qui S'ajoute aux pragmes
d’aide financiére des provinces canadiennes ou tésu
états, vient en aide a plus de 20 % des étudiasts d
programmes professionnels, sans égard a leur pmogen
L’aide accordée, en fonction non pas du meérite ndes
besoins des étudiants, représente globalementdelu %
des revenus de scolarité percus des étudiants sihags

L’Ecole offre également d'autres services destidésles
publics qui ne sont pas inscrits dans une formation
professionnelle, notamment des activités de loigjts
rejoignent plus de 200 jeunes par an, des formstion
préparatoires intensives qui accueillent enviro® jgunes
chaque été et finalement, en partenariat avec TiahGjté
des arts du cirque, I'offre des services d’accdaittistes ou

de compagnies de cirque pour des résidences d&oaréa
(800 heures par an) ou de I'entrainement libreO@® lReures-
personne par an).

Evidemment, I'équipe de I'Ecole est conséquente plas

de cent employés réguliers et plusieurs conceptetrs
intervenants invités chaque année. La plupart des
enseignant® travaillent & 'Ecole & temps partiel, mais on
compte sur une équipe stable d’enseignants emartgque

a temps complet. La continuit¢é de I'enseignemerit es
valorisée, tout comme l'enseignement par équipeefat,

2% Au Québec, pédagogues qui enseignent au primsé@gndaire ou
collégial.
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I'Ecole, de par sa taille et sa position géograp@jga
'avantage de pouvoir retenir ses enseignants &n du
cirque en leur offrant une charge d’enseignement
significative. Cela favorise la stabilité de seseaignants et
des lors, la continuité de I'enseignement qui &sipn nous,
nécessaire dans certaines disciplines et a cestatapes de

la formation. A la discontinuité de I'enseignematitine
méme discipline de cirque qui n'est pas toujourshadable,
particulierement pour les plus jeunes étudiant&cdle
répond par le é&eam teaching qui s’avere performant pour
'enseignement de [l'acrobatie notamment et pour
'accompagnement de I'étudiant avancé dans soretods
création. Dans ce cas, l'étudiant peut compter som
enseignant de spécialité et également sur un dlemsei
artistigue qui, tous deux, le guident dans sa déneade
recherche et de création. L'étudiant ainsi soutelest pas
I'éleve d’un maitre.

Ressources humaines en 2011-2012

Enseignants en arts du cirque et autres arts66
vivants

Conseillers artistiques et concepteur invités 25

Enseignants de matiéres scolaires ou

C 12
théoriques
Organisation scolaire, registrariat et 16
services aux étudiants
Services techniques et de soutien 11
Administration, financement, 9

communications
Tableau 2 : ressources humaines de 'ENC de Mdntréa
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L’équipe pédagogique, les enseignants et le peetota
I'organisation scolaire, est sous la supervisioteadgirection
des études assumée par Daniela Arendasova depsisysb
années. Elle est secondée par un directeur deictrgat
Howard Richard, qui a la responsabilité transversdé
'encadrement des projets de création dans tous les
programmes (ceux des étudiants comme ceux confilEss a
artistes professionnels) et par des coordonnatales
programme. Ce corps enseignant diversifié et cbleéson
équipe de direction sont évidemment les ressoueseplus
stratégiques de I'Ecole. Leurs compétences compitaines
réunies et leurs actions concertées font I'excedeme
I'établissement, cela dit, sans minimiser I'nmpaoxda des
autres ressources, qu’elles soient humaines, didest
matérielles ou financieres.

En loccurrence, sur le plan financier, I'Ecole est
principalement soutenue par les subventions du
gouvernement du Québec, I'éducation au Canada éwnt
compétence provinciale. Le gouvernement fédéral
n’intervient que sur les éléments de formation @isont
pas sanctionnés par un dipldbme d'état de niveau- pos
secondaire au sens canadien du terme (C’est-adlidela de

12 années de scolarité). En tant qu’école « privdécole

est en droit d’exiger des frais de scolarité deé&adiants ;

en pratique aussi, elle le doit pour assurer sauliBee
budgétaire et la qualité des services. Pour coeplgdn
budget de fonctionnement et pour financer une @aldi ses
dépenses dimmobilisations, elle doit enfin compsar
divers autres revenus d’exploitation de méme quedss
dons de particuliers, d’entreprises et de fondation
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Budget de fonctionnement 2011-2012

Revenus
d'exploitation
13%

Revenus de
scolarité
13%

Patrimoine

canadien
16%

5 800 000 $

Dons

Québec
MELS
32%

Québec
MCCCF
20%

Figure 1

Il 'y a pas lieu ici de résumer I'histoire de I'tle fondée il
y a plus de trente années ; Pascal Jacob et M@®ha en
ont fait déja une belle synthé¥e Il faut quand méme
rappeler que I'Ecole a été créée avant la fondatio€irque

du Soleil, a une époque ou

les seules formes non

traditionnelles de cirque qui existaient au Québeailleurs
au Canada étaient de spectacles de rue ou fotale a
contribué évidemment a la naissance et au dévelogpede
la grande majorité des compagnies de cirque cortemes

au Canada.
Avant d’aborder

la structure des programmes, il est
important de situer dans quel environnement irtgiitnel et
politique s’inscrit encore notre école et dans quoritexte

30 Jacob, P., Vézina, M. (200Mésir(s) de vertigeMontréal : Les 400

Coups.
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I'insertion professionnelle de l'artiste doit sealiser chez
nous.

Pour une population d’'a peine 30 millions d’habisare
Canada ne compte que quelques dizaines de lieux de
pratigue amateur, non fédérés, la plupart non sulmrenés

et exceptionnellement soutenus par leur commundrdé.
ailleurs, les arts du cirque sont rarement enseigaéx
jeunes dans le systeme scolaire. Le bassin de geune
praticiens de cirque est relativement faible damssemble

du Canada et la formation préparatoire qui en rdsitaire

est peu développée. En effet, hors de notre éselde une
soixantaine d’éleves au Canada sont investis dares u
formation soi-disant préparatoire.

Actuellement au Québec, une école de cirque negibpas
offrir de formation supérieure de qualité sansioffa propre
formation préparatoire et ne pourrait former undocte
d’'une taille raisonnable sans recruter d'autresdickts
adéquatement « préparés » de I'étranger. Au Quéleec,
soutien public actuel a la formation préparatoist &op
faible pour encourager vraiment son développement.
Ailleurs au Canada, ce soutien n’existe pas enebiien’est
donc pas étonnant de ne pas y trouver d’école patiice.

L’Ecole doit tenir compte, dans sa formation prefesnelle
de lartiste de cirque au Canada, d'une deuxierabtée En
effet, le filet social de lartiste travailleur @mome au
Canada n’existe pas au sens ou on l'entend en é&rd&mc
clair, le diplémé de notre école ne peut bénéfidierce qui
pourrait ressembler de pres ou de loin a ce quéestatut
d’intermittent du spectacle en France. Dans ceext@f le
jeune artiste diplémé doit étre prét a affrontemlarché du
travail dés la fin de sa formation et s’y maintedgr maniere
soutenue. L’Ecole assume donc certaines respoitéalein
ce qui a trait a la préparation des étudiants & cétlité du
marché du travail.
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Dans les premieres années de leur carriere, ldénus
agissent principalement comme artistes au sein de
compagnies existantes ou pour des producteursedtastes
de cirque ou multidisciplinaires. Seuls de rareglémnés
créent leurs collectifs ou se constituent en comggagans
expérience professionnelle préalable. En génémlx @ui
ont réussi un cheminement « entrepreneurial »t-a'ebre
qui ont constitué une compagnie qui a eu une digége de
plus d’'une production diffusée, avaient démarrésguojets
avec quelques années d’expérience professionnalte,
réseau de contact bien établi et quelques éconoemnes
poche.

Avec ou sans expérience, il est trés difficile an&ta, tout
comme dans presque tous les pays ou le cirquernpotain

a un public, de produire, seul ou en collectif, gpamier

spectacle, car les aides a la création sont défch obtenir
et elles sont généralement insuffisantes pour Geare

cycle complet de la création. Par ailleurs, laudiibn des
arts du cirque n’étant pas assistée au Québecm@iae

gu’ailleurs au Canada) comme celle d’autres diswgl des
arts vivants (sauf peut-étre a la Tohu a Montré#),
production d’un jeune cirque ne pourra aisémerggirgr le

réseau de diffusion domestique réparti sur un gtamdoire

dont le climat est hostile a la diffusion sous dtegu six

mois par an. Une jeune compagnie est donc predgjigge

de s’exporter dés sa premiére création et ainsisee
confronter aux exigences du marché internationallale
diffusion qui s’accorde généralement encore mak des

petites formes, les spectacles unidisciplinairesesuormes
moins spectaculaires.

Le finissant ou le jeune diplémé qui cherche a aieef
embaucher devra pouvoir faire valoir ses qualitéslee
répertoire de ce qu’il maitrise ou de ce qui letinijgie.

Selon la compagnie, l'artiste sera recruté pourlaiege
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registre de ses compétences, sa ou ses disciptires
spécialité, ou pour un numéro qu'’il aura créé él qourra
adapter ou intégrer entierement a un nouveau specta
méme a un spectacle existant.

Sa maitrise d’'une ou de plusieurs disciplines dquei, le
caractére innovateur de son vocabulaire, sa papeal en
arts du cirque tout comme en arts vivants, sa dibgibé
d’interprete et sa capacité a s’'investir dans wtgssus de
création lui seront essentiels a divers degrés paégrer la
profession au pays comme a I'étranger.

Heureusement, tous les dipldémés de 'ENC ceuvremime
artistes de cirque dans les mois suivant la fitedes études.
Les données dont nous disposons pour les troisedesn
promotions le confirment et indiquent notamment dee
trois quarts des engagements au cours de la pe@gree
de carriere sont le fait d’employeurs ou de progust
canadiens et que prés de 40 % des diplomés sdisépat
équitablement dans les trois grands cirques québéco
(Cirque du Soleil, Cirque Eloize, les 7 doigts denain).
Finalement, le quart des autres engagements soaiuso
avec des compagnies étrangeres.

Cette contextualisation maintenant faite, nous paav
aborder la structure méme de la formation professte.

Les compétences clés spécifiques a l'artiste dpieivisées

au terme de sa formation supérieure de I'Ecole sont
évidemment nombreuses et variées puisqu’elles nbive
préparer l'artiste autant a réussir son insertiaiegsionnelle
dans le contexte décrit plus haut qu'a réaliser megets
artistigues personnels et ses aspirations en taiirtigte,
toutes choses qui peuvent étre contradictoires.
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Le finissant doit ainsi :

- posséder de solides compétences générales en tacroba
au sol, dans les disciplines aériennes, en eéauiilgur
mains, cycle et ou fil et en manipulation,

- posséder les bases d’autres arts d'interprétatione la
danse, le chant et le jeu d’acteur,

- maitriser au moins une discipline de cirque a weau
trés élevé et pouvoir interpréter avec constances da
discipline principale ou de spécialité un numérantkeau
professionnel,

- exercer au moins une discipline complémentaire a un
niveau éleveé,

- étre capable d'interpréter ses propres créatiomsme
celles d’autres créateurs,

- étre capable de concevoir et de mettre en pisteeseu
pour soi-méme de courtes ceuvres dans sa ou SEsirTiksc
de prédilection,

- étre capable de contribuer activement a un cdlleeti
création dirigé ou autogére,

- pouvoir gérer sa préparation physique et psycholegi

- pouvoir gérer le montage et I'accrochage des agres,

- pouvoir gérer son insertion professionnelle, I'étoin de
sa pratique professionnelle et sa formation coatinu

Le tableau 3 des programmes de formation professiende
I'Ecole montre bien la durée, le poids et I'inté@grogressive
de la formation sur une période de 8 ans.
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Niveau

l1a3ans
41 semaines/an
12 heures/semaine

Préparatoire ler niveau
Parascolaire

la5ans

44 semaines/an
Préparatoire 2e niveau 21,5 heures/semaine :
Dipléme d’études secondair@sadémique

21,5 heures/semaine: arts du

cirque (pratique)

3a4ans

39 a 46 semaines/an
Supérieur 6 a 11 heures/semaine: cours
Dipléme d’études collégialeghéoriques

27 a 37 heures/semaine: cours

pratiques
Perfectionnement
Recherche et création 17 semaines
Attestation d’études 35 heures/semaine
collégiales

Tableau 3 : programmes de formation professionnelle

Les heures indiquées sur le tableau sont des hdaresurs
auxquelles s’ajoutent les heures passées en spumlio
I'échauffement, la préparation physique personnelie
recherche personnelle, les travaux collectifs et
I'entrainement libre.

On consideére que la formation professionnelle d&buec le
2°™ niveau de la formation préparatoire, car cellgciscrit
dans un continuum qui méne directement a la foonati
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supérieure qui n'a de supérieure que le fait d'gthes
avanceée, d’étre post-secondaire, dipldomante eiraten

On aura noté que cest a partir de ¢& diveau de la
formation préparatoire que la charge de cours quas
devient beaucoup plus importante et qu’ainsi lagdaotale
du programme devient tres exigeante, puisqu’ellét do
intégrer le régime pédagogique des études secesdair
obligatoires qui occupe plus de 21 heures par sEm&n
arrive a concilier les deux visées du programmelesn
répartissant sur 44 semaines par année plutbt epe33
semaines habituelles d’'un programme de cet ordre.

Sur le plan pratique, le programme secondaire sustut
sur la préparation physiqgue et sur I'acquisitions de
fondamentaux en danse, en jeu, en acrobatie, dams |
disciplines aériennes et en jonglage. La spéctalisaest
abordée graduellement seulement vers les derrggnmeses.
On évite ainsi les traumatismes de la sur-spéatadis a un
trop jeune age et les effets pervers de la ceotratu jeune
sur un projet qui soit trop individualiste et qawvbriserait
une insertion professionnelle précoce au détrimeuat
développement personnel, de la polyvalence et deatarité
artistique de I'éléve.

L’enjeu de la création n’est pas négligé pour aytaais les
exercices de courte durée sont le plus souvergridgédans
les cours tandis que les deux projets les plus itapts sont
collectifs, I'un autogéré (mais tout de méme asseadré),
I'autre dirigé.
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Se Se Se
c Cc ¢

1 1V AV
Préparation physique et 7 7 7 6 6
assouplissement

Sec
\Y/

Cours (en heures/semaine)

o

Acrobatie (fondamentaux) 4 4 3 3 3
Equilibres (fondamentaux) 1 1 1 1 1
Aériens (fondamentaux) 2 2 1 1 1
Jonglage (fondamentaux) 1 1 1 1 1
Discipline de spécialité o o 2 3 3
(initiation)

Création collective 2 2 2 2 2
Danse 3 3 3 3 3
Jeu 1,5 15 15 15 15

Créations et spectacles
Création collective (projet) 1 1 1 1 1
Création dirigée 5 5 5 5 5
(semaines/an)
Prestations de spectacles 1 1 1 1 1
(semaine/ an)

Tableau 4 : horaires et contenus du programme

du secondaire

Le programme de formation supérieure comprend la
formation spécifique aux arts du cirque, mais aussi
formation générale obligatoire pour tous les progrees de
dipldme d’Etudes collégiales au Québec. Il s'agitde 4
cours de littérature (francaise ou anglaise), detdes cours

de philosophie et de 2 cours de langue secondeHdbfes
sur 3 ans). D’autres cours théoriques, mais spéeaf, s’y
ajoutent, a savoir anatomie, arts du cirque (cdatet
influences, méthodes de recherches, techniquegjaesdnet
gestion de carriére).
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Les caractéristiques principales de la formatioacgmue
pratigue du programme de formation supérieure $est
suivantes :

- le calendrier annuel de formation (sans les congés)
s’étale sur une période de 39 a 46 semaines, &’'est-
dire de 9 a 16 semaines de plus que le calendrier
collégial normal ;

- I'Ecole impose plusieurs heures par semaine descour
dirigés d’assouplissement, de préparation physique
générale et spécifiqgue a la discipline de spééiali
I'étudiant ;

- la danse et le jeu sont des disciplines fondamestal
leur enseignement est régulier durant toute la
formation ;

- la premiére année vise tout autant le développement
(ou le renforcement) de la polyvalence (les
fondamentaux circassiens) que la formation a la
spécialité ;

- lintensité consacrée a la spécialité est croissdetla
1°*a la 3 année ; elle n’est pas la méme pour toutes les
spécialités: les disciplines d’équilibre sur madussur
engins, de manipulations ainsi que les portées
acrobatiques bénéficient d’heures supplémentaires ;

- I'Ecole exige le développement de compétences dans
une discipline de spécialité complémentaire deg®la
année ;

- le programme prévoit une gamme d’exercices et de
projets de recherche et de création dirigés ou
autogérés, personnels ou collectifs, de durée et
d’intensité variées ;

- l'étudiant participe a plusieurs créations dirigées
chaque année, dont une production d’envergure avec
une douzaine de représentations devant public dizss
conditions de diffusion professionnelles.
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ours (en heures/semaine) ®fannée [2année |3année

Préparation physique et
assouplisseme
Acrobatie (fondamentaux)

Equilibre (fondamentaux)
Aériens (fondamentaux)
Jonglage (fondamentaux)
Danse 4 3 3
Jeu 2,5 2,5 3
Voix-rythmique - 15 1,5
Discipline de spécialité 4-10 9-12 10-12
D|SC|pI|ne complémentaire
---
Créations personnelles (projets)

Créations collectives (projets) 1 1 -
Créations dirigées (semaines/an) 6 6 6
Prestation de spectacles (semaines/an) 2 2 3

Tableau 5 : horaires et contenus du programme
du supérieur

La création est au cceur de la formation professiteyndans
notre Ecole comme dans maintes autres écoles daecir
préparatoires ou supeérieures, méme si cela ne ¥a@eazoi
dans toutes les écoles d’art. Les formations asgiflines
artistiques dont I'interprétation du répertoire lestceur de la
pratique professionnelle n’accordent pas le ménespaux
compétences en création des étudiants. Il en venélae
pour les écoles professionnelles de cirque dontaison
d’étre est de former les interprétes, pour ne pdes les
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numeéros, d’un cirque en particulier, fat-il d’Etat privé. On
pense évidemment aux écoles de I'époque soviétaue
encore de nos jours, aux écoles chinoises qui dépémpour
la plupart des compagnies qu’elles doivent servir.

Une école de cirque indépendante qui encouragelliggn
des formes contemporaines du cirque autant qutiamie
de [lartiste, tant pour son employabilit¢é que pder
développement de sa singularité, doit consacrdaennps et
des ressources considérables a la création.

C’est la raison pour laquelle 'ENC a créé un pamgme
d’insertion professionnelle complémentaire de eouwtirée
qui prend la forme d’un atelier de recherche etrdation et
qui permet a de jeunes dipldmés ou des étudiaatscas de
participer & un projet de création sous la directibun
metteur en piste. Moins scolaire que le spectacfaia, le
projet de création impose aux participants de meate coté
leurs numéros ou leur répertoire acrobatique peelgmour
se consacrer a des expérimentations interdiscipsmaou
croisées.

Apres plus de trente années de fonctionnement,e notr
établissement trace, bien sr, un bilan tres fdlerde son
action. Mais beaucoup reste a faire. Malgré lestegjilarge
de ses programmes, notre Ecole n'offre pas encore u
programme de formation a lintention des concesteeir
metteurs en piste. La grande mobilité des artdtesirque et
leurs engagements professionnels tres prenanteidipeu
de disponibilité aux artistes pour se préter auxmperes
recherches et expérimentations des jeunes concepdel
n'ont pas les ressources de les rémunérer et destiesir.
Les futurs créateurs et metteurs en piste n’ondfmsasion
d’apprendre leur métier sur le tas comme beauccesp d
chorégraphes ou metteurs en scene de théatretleNoas
croyons que notre Ecole devrait offrir un véritable
programme de formation et profiter des multiplesjgis de
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création dans le cadre de ses programmes au bergiic
développement des compétences de jeunes concegeurs
metteurs en piste.

Compte tenu du contexte décrit plus haut, notre
établissement pourrait jouer un réle accru en meatde
formation continue pour répondre aux besoins d#satiis
d’artiste qui veulent créer leur compagnie et gmgrdre des
projets de création d’envergure.

Bien que notre établissement soit désormais recoamme
organisme de recherche par les agences gouverreasent
spécialisées en cette matiere, notre école ddicer plus
activement a I'effort de recherche et d’innovatamarts du
cirque, non seulement de recherche-création, mas d
recherche pédagogique, technologique ou de reaheateh
nouvelles pratiques sociales liées aux arts dweirg

Mais les défis que pose la diversification de na@g@mmes
et activités ne doit pas nous détourner du déftidiem et
permanent de recherche de I'excellence que noosisjisle
I'équilibre et de I'évolution des cursus déja offer

Par exemple, comment la pédagogie circassiennergpbur
elle chasser lillusion d’'un systeme de vases comoants

qui relierait la dimension artistique d’une ceuveecitque et

sa technicité, comme si, plus on développait uneedsion,

plus on devait négliger I'autre ? C’est tout leidBintégrer
dans les activités dapprentissage méme et dans
I'enseignement cette dualité que les écoles deueirgnt
probablement héritte des systemes de notation des
disciplines sportives modernes, celles-la méme ouii
pourtant récupéré les formes anciennes des adbaijues.

Quel poids relatif doit-on accorder dans la foromti
professionnelle a la spécialisation par rapport & |
polyvalence ? Surtout lorsque I'on constate queoks/res
contemporaines de cirque ne sont plus strictement
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multidisciplinaires et que certaines disciplinegerdiquent
leur autonomie. Quelle importance accorder a lartiegé
gu’exige la maitrise d’'une discipline alors que &t du
cirgue, malgré leur essence fondée sur la prouessd,
contestés aujourd’hui par les autres arts vivaniseqettent
en guestion la virtuosité ?

Comment concilier dans un méme cursus le développem
des compétences qui rendront employables le jeijnh@nte
auprés des employeurs les plus exigeants et lesdnhers,
et, paradoxalement, les compétences lui permettétre le
plus libre possible des esthétiques dominantes, @il
puisse jouer son role d’artiste contemporain ?

Comment faire s’arrimer les formations préparatoae
supérieure ? La ou le bassin de recrutement deidzaad
admissibles est insuffisant, quel rbéle une écoleée di
supérieure peut-elle et doit-elle jouer pour codgol la
filiere de la formation professionnelle ? Apres tfola
formation supérieure n'est que le dernier segment
programmeé de la formation professionnelle des tagtisle
cirque, qui doit se poursuivre au-dela et deveoitioue.
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Chapitre 4

La FEDEC (Fédération Européenne des Ecoles de
Cirque professionnelles)

Tim Roberts

C’est en tant que directeur de la formation supéeiea
Circus Spaceé Londres, mais aussi président de la FEDEC,
que je rédige ce chapitre sur le réseau et sulifEsentes
étapes de construction de cette fédération. La reédé
Européenne des Ecoles de Cirque professionnellEBEE)
est trés importante pour nous parce que nous \edns)
notre force dans la reconnaissance de I'importdoceeseau
de formation. La FEDEC est construite et prend waef
dans le fait qu’elle fonctionne en réseau. Nousmeaissons
tout type de formation professionnalisante pourddsstes
de cirgue. Nous ne nous occupons pas de loisirsisNo
reconnaissons tous les niveaux qui ameénent un jéune
devenir artiste professionnel, mais aussi nousuévis et
nous prenons en compte les autres modeles de format
Nous avons I'approche occidentale avec les diplbéetdss
équivalences, mais, a force d’avancer, nous trosives
autres modeles, comme les écoles dans les pajesstienhis
aussi en Amérique du sud, intéressants et indsuptur
nous. Donc notre travail maintenant, c'est de savoi
comment intégrer tous ces types différents de nesdde
formation, des modeles de création des artistesirdgie
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professionnels dans l'intérét de notre organisatizabord,
nous présenterons I'historique de la FEDEC.

Histoire de la FEDEC

Nous avons commencé en 1998 avec un tout petitpgrou
d’écoles. Il y avaitCircus Spacea Londres, les Arcs a
Bruxelles et le CNAC a Chéalons-en-Champagne. Cecam
trois écoles qui se sont rendu compte qu’elleseitaies
seules écoles supérieures et gqu'il fallait, a paldi la, créer

un réseau pour s’entraider et partager nos exmpé&seret
pour aller chercher des informations. Donc, nousnav
commenceé a 3 et aujourd’hui nous comptons 55 menbre
dans 26 pays. Je suis le président et le bureauBrstxelles.

Ce qui est intéressant avec la FEDEC, c’est quaénalvec

ses 55 membres et ses 26 pays, nous pourrions tres
facilement nous perdre dans les détails et fairs de
confusions entre les langues. Nous avons trouvé une
méthodologie de travail qui est efficace et baséeles fait

gue nous évitons de nous perdre dans les détailse Que si
nous nous arrétons aux détails (la situation avad@am’est

pas la méme qu’en Australie ou qu’en Espagne,, asicpus
passons notre temps sur les détails, nous allons perdre.
Donc, nous sommes obligés d’aller a I'essentiet’e$t se
rendre compte de I'évolution dans la formation aoeis
fournissons grace a notre réseau.

Comment améliorer la pédagogie dans nos écoles ? Et
comment pouvons-nous améliorer aussi les créations
artistigues ou les qualités des jeunes artistesirdeie qui

vont sur le marché du travail ? Car ce sont noss tro
préoccupations. Toutes les écoles qui ménent artaation
supérieure ne fournissent pas de qualificatioroet souvent
d’ordre privé. Nous renforcons les liens entre ésuhos
écoles avec ces mémes objectifs et nous représetttotes

les écoles du réseau au niveau européen.
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Nous avons pu influencer certaines politiques eteopes
pour ce qui est des organisations européennes.ois n
pouvons promouvoir les travaux de nos sortants. Nos
activités principales sont :

- organiser la mobilité entre les éleves, les gmseits et
aussi les directeurs pédagogiques et les direatimgrgcoles,

- créer et coordonner les projets européens aéméliorer
'enseignement dans nos écoles et aussi développer
I’échange de bonnes pratiques,

- assembler, rassembler et distribuer les infownatide
toutes sortes, et nous intervenons avec les akgorit
européennes suivant les besoins de nos membres.

Par exemple, en Espagne, nous travaillons a la eniggace
d’'une formation supérieure avec un diplédme, et eaeht
une actualité en Allemagne aussi. Nous interveraunssi
guand nos membres ont besoin de soutien avec utaénee
force delobbying pour faire avancer une certaine forme du
cirque dans le pays.

Nous avons accedé I'an dernier a une subventisanmnuelle

de fonction en Europe ce qui nous permet d’avoipen de
stabilité pour I'avenir pour mener nos projets. Displ998,
nous avons multiplié nos membres et nous sommes 55
aujourd’hui et nous pensons que c’est l'unité qui hotre
force.

Nous nous rendons compte qu'un réseau structuré nou
permet de travailler efficacement et nous valogsdes
contributions que chaque membre apporte a son unipear

la formation d’un artiste de cirque.

Tout membre peut participer aux démarches selon son
intérét, il n’y pas de club, tous nos membres coaqéa tous
les niveaux. Cette pratique nous permet de créexr de
partenariats et des complémentarités entre legreiffes
formations selon les régions, les besoins et lésitak de
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nos membres. Nous essayons d’étre un endroit teatias
idées et les gens peuvent travailler ensemblesptraider.

Nous consultons souvent nos membres. Nous avons
plusieurs réunions dans I'année avec des discussibdes
échanges. Nous réunissons des commissions qui
réflechissent sur certaines thématiques: par ebeerfg
formation des directeurs pédagogiques, la recosaiade
professionnelle de nos professeurs, ou les comeEtede
mobilité des éléves, et enfin les opportunités de
rapprochement avec le milieu professionnel. Noabarbns

des projets en commun, parfois en interne ou nalmnga

des écoles a se coordonner. Nous essayons de rteupas
centraliser au niveau de la FEDEC. Nous nous elungi,
nous aidons et nous soutenons nos membres quilleava
entre eux.

Par ailleurs, nous créons des outils en communriage
entre nous tous ; par exemple notre manuel pdiortaation
des techniques de base pour les arts du cirqueaps a
permis de gagner le prix dor pour le meilleur ptoj
Leonardo de 2009. Il est disponible gratuitememt rsatre
site et nous savons qu’il se diffuse trés biengarcil est en
vente libre en Amérique. Nous avons produit dedsoqtii
nous permettent de soutenir les gens en plusieuh®iés et
a plusieurs niveaux. D’autres avantages et défis hAu
réseau résident dans les discussions qui sontildifj car
elles se tiennent dans plusieurs langues : nouailicns en
anglais et en francais et parfois en espagnol atlemand.

Les productions et les projets de la FEDEC

Ce qui précede résume brievement lhistoire de enotr
organisation, mais nous sommes en train d’élalpusieurs
projets. Nous venons de tenir notre assemblée génér
Auch ; nous avons produit un modéle pour une charte
d’éthique et de déontologie destiné aux enseigrdggsarts
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du cirqgue. C’était vraiment un exemple de notre
méthodologie de travail car nous avons consulté glune
centaine d’enseignants dans notre réseau en dentandss
sont les problemes éthiques soulevés dans nossgécplel
est leur questionnement, comment nous pouvons CERPE
quelle est la vision de I'éléve selon leurs prodess et
comment les professeurs voient leurs éléves. Nomsnes
sortis d’Auch avec notre charte déontologique caiéire
diffusée aux enseignants pour étre mise en place wates
les écoles de notre organisation.

Nous nous penchons aussi sur la mobilité, nous nous
questionnons sur l'origine de nos éléeves, sur ¢eigntation

et sur la meilleure maniére de faciliter I'échardjéléves
entre nos écoles. J'espére que nous pourrons moiudes
politiques européennes. Dans nos écoles supeérieques
sont actuellement au nombre de sept, il y des Iptitss
d’échanges Erasmus et la durée minimale d’échasgdee
trois mois. Mais dans le cadre de nos écoles, tmus ce
n'est pas réaliste. Donc nous essayons de voiross n
pouvons réduire les temps minimaux d’échange.

Nous effectuons aussi un gros travail sur la foilonates
directeurs pédagogiques et enfin nous avons leetpig
mettre en place une école de formation continue posg
propres enseignants afin d’améliorer leurs compéen
Voila nos grands chantiers et nos grands défis.

Nous sommes tres fiers du niveau de participatiertogis
nos membres a la vie et aux productions de la FEDNQS
réunissons chaque année presque tous les membries de
fédération lors de l'assemblée générale. Nous atorst
gu’il y a une bonne communication entre nous malgfait
gue nous soyons éloignés les uns des autres espouses
fiers de ce que nous accomplissons ensembile.
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Chapitre 5

L’'importance des premiéres années, un accompagnenten
entre formation et création

Martine Leroy et Martin Gerbier

Le Centre des arts du cirque Balthazar co-dirigéMetine
Leroy et Martin Gerbier est une école d’art cre@d @30 par
Martine Leroy, pionniere du nouveau cirque et codfatrice
de la compagnie Archaos avec Pierrot Bidon.

Installée a Montpellier depuis plus de 15 ans, pilepose
une formation professionnelle a travers un programm
régional d’expérimentation, de recherche et d’iratmn, qui
permet d’accéder aux écoles supérieures et métersarts
du cirque.

Aujourd’hui, I'école est devenue un vivier tres ion@ant
pour les écoles supérieures, francaises et étremgérsi que
pour les compagnies.

Les visées de la formation artistique concernessiahien

un champ culturel général que des terrains per¢®nne
singuliers. En effet, méme si la formation ne pgarantir le
talent, elle doit pouvoir repérer I'exception, ddéz le haut
potentiel global d'une personne, proposer les sdns
favorisant son développement et soutenir les tertatssues
d’expériences et de recherches. Elle doit pouvasuie
accompagner les jeunes artistes vers la créatios &5
diverses formes d’expressions, existantes ou émige
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Spécificité d'une école d’art

Une école d’art accueillant des jeunes de 16 an&4eat un
lieu qui correspond souvent a un changement de edée
nécessitant un accompagnement vers l'autonomipartide
la structure familiale, arrivée dans une nouvellie vetc.

Les futurs professionnels poursuivront leur cortsiom

identitaire dans un espace d’expériences artigique

C'est donc un lieu de vie ou les liens existantreent
dynamique identitaire et démarche artistique ddipenivoir

se tisser. En effet, c’est en inaugurant une @touh entre
formation et création que ce lieu permettra le tédes
résonances qui engendreront ensuite une démarche
professionnelle singuliére, spécifique a chaqustart

Spécificités et fonctions principales dans le cadmes arts
du cirque

Sélectionner et détecter

Il faut une sélection rigoureuse pendant laqueltaisn
vérifierons des pré-requis et nous détecteronpadiEstiels.

Elle portera sur la santé générale, avec diversnera
meédicaux spécifiques ; sur la santé mentale, auemayun

entretien psychologique spécialisé et sur la mbtwagrace
a un entretien pédagogique. Quant a la conditigrsigbe,

ce sont des tests pratiques qui permettent delliéxaEnfin,

nous tachons de situer le niveau et le potentiehdeun des
participants en nous fiant & des tests et atetieracrobatie,
danse, expression, techniques de cirque.

Examens, entretiens et tests doivent se conclurarpprojet
d’accompagnement et d’orientation envisageable par
I'équipe et le candidat.
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Etre un lieu de ressources

Des connaissances et compétences diversifiées et
concentrées sont visées par un programme complexe :
pédagogues, artistes, sportifs de haut niveaugtsitaires et
professionnels de la santé vont accompagner etesleg
jeunes artistes en devenir durant une, deux osl armées.

Toute une eéquipe, pluridisciplinaire, tres diveésf en
spécialistes, regroupée dans l'espace-temps paticle la
formation, permet la mise en place des conditions
spécifiqgues nécessaires a la préparation. |l stigrganiser

un programme tant théorique que pratigue adéquat,
comprenant des compétences aussi bien spécifiques q
transversales. Il est adapté au plan collectifiajosu plan
individuel.

Développer une méthodologie adaptée

La pédagogie artistigue est un champ spécifique dupit
pouvoir concilier deux facteurs importants. D’'urgetpil est
nécessaire d’organiser la transmission de savoagnaulés,
comme les connaissances et techniques classigliastre
part, il est tout aussi nécessaire de faire émergex
créativité spontanée par des recherches expéritegntaire
inédites.

Il en découle une partie du programme plutét censig les
contenus et une autre plutot sur I'apprenant.

Pour que le futur artiste puisse profiter des ciooak
précédentes et s’exprimer, un espace « contenanivett »

est indispensable. Non seulement « contenant st-a-dire

un cadre pédagogique permettant la confiance ; mais
également un espace « ouvert » accueillant la gasésque,

elle méme constitutive de la démarche artistiqué&stC
pourquoi, il peut étre utile de mener une doublpraghe :

des cours réguliers qui ameénent une progressios than
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continuité, ponctués de périodes de stages fawbrikes
remises en question.

Enfin c’est un laboratoire mettant en relationretension, le
champ de la formation, comprenant les questions
d’éducation et des apprentissages pédagogiquesceiamp

de la création comprenant les processus eévolutds d
expériences créatives et de la démarche artistique.

Progressivement, les différentes sources d’expezgen
operent un tressage interactif: les situationscéaties

mobilisant les capacités de professionnalisatiamof@mie,

responsabilité, etc.) viendront croiser les situsi
pédagogiques qui étudient les principes du mouveetetie

ses expressions, ainsi que les situations d’expease
artistigues conduisant a I'émergence d'un style ddun

univers.

C’est pourquoi, la formation artistique préparaaiecessite
d’étre elle-méme un processus créatif. L'utilisatidoutils
nouveaux comporte une dimension expérimentale et
maintient les pédagogues dans une recherche-action
continue.

Nous connaissons les spécificités d'une école dé&irt
I'importance des premieres années, nous savonsieores
exigences de formation et les exigences de créatinhloin
de concorder au point qu'elles entretiennent souvEs
relations paradoxales. Par conséquent, il nousmeuvile
rendre leurs tensions fructueuses, d’autant qudre no
expérience le confirme, c’est dans la globalitéadgersonne
gue peut se tenir l'artiste en devenir.

Pour cet ensemble de raisons, afin daccéder a
I'enseignement supérieur, nous pensons indispensabl
préconisons qu’en plus de la transmission des ¢esanzces,
il soit prévu des étapes de recherche et de cregionnant
tout le parcours de formation, qu'elles soient starsnes
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individuelles ou collectives et ce des le deébut lde
formation. C’est seulement ainsi, mises en résanaqgue
formation et création artistiques prendront sens.
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Chapitre 6

La formation préparatoire et professionnelle,
le seuil des cycles supérieurs

Donald B. Lehn

Quand on parle de I'état des lieux de la formagancirque
dans le contexte universitaire, il faut parler audss
problématiques qu’il souleve. La tache de consruin
parcours de formation supérieure qui réponde aild la
logique d’'un systeme éducatif et aux besoins deeraot est
complexe. Cette construction induit une réflexiam tes
étapes qui constituent ce parcours, et, en padrcusur
celles qui précédent I'étape supérieure. Nous Eom® de
regarder quelques questions qui surgissent lorscele
passage.

1. Considérations sur les candidats a la Formation
Préparatoire et Professionnelle

Une formation en cirque ne peut pas commencer \&ani
universitaire. C’est trop tard. Mais qu’est-ce fy’'a avant ?
Il existe une zone grise entre I'école de loisitagtormation
supérieure qui se franchit par une variété de ydmstes
imparfaites...

Les écoles qui occupent cette zone sont la prergiepe du
chemin qui méne a la profession d’artiste de cirque dans
certains cas, le pont entre une activité de |laste chemin.
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Ceux qui veulent le suivre arrivent avec des ré&tesous
devons les orienter vers la réalité. Mais vers lquéalité ?
Celle que dictent leurs capacités, ou celle qugénant leurs
limites ? Celle a laquelle ils révent, méme s’ilsemt encore
loin ? Vers la réalité de la profession, avec t@at@ariété de
situations professionnelles, chacune différentecades
besoins différents ? Ou vers la réalité de I'écdks écoles,
ou ils pourront aspirer a continuer leur formatammes ?

Il faut dire que chaque école répondra a ces quest sa
maniere, mais la réalité hétérogene des opportuptér ces
jeunes exige toute la multiplicité de ces réponses.

Les candidats

Qui est ce jeune qui se présente aux concoursrédantles
écoles du cirque ? Comment arrive-t-il, avec quelle
préparation antérieure ? Il a fait 10 ans de cirdadoisir
comme enfant ou est-il autodidacte ? Hors la Fradaas
les pays ou le réseau du loisir est jeune, émetgean
inexistant, c’est souvent ce dernier cas qui carset nos
candidats.

Notre critere sur le choix de nos étudiants estpexre :
prendre I'athléte avec un potentiel pour progreskers sa
technique, ou celui qui a une étincelle créatdiedgon éleve
ou le rebelle avec un caractere qui fera qu'il deigse a se
distinguer du groupe ? Celui qui a soif de toubgaou celui
que n’a qu’'un intérét obsessionnel pour sa spéeialiCelui
qui arrive avec les premiéres traces d'une ideatitistique,
ou celui qui a encore plus de questions que dens&gs?

Il faut se demander aussi, combien de jeunes tafas la
capacité de maitriser une technique circassienndaie
niveau, une sensibilité pour étre des artistestitséat
novateurs dans cette forme dexpression et des
connaissances académiques suffisantes pour erner uh
cycle supérieur ?
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Chez nous en Espagne, il y des candidats avec le
baccalauréat (au sens de fin des études secondaies
universitaires) mais ils sont loin d’étre majonies. Notre
école exige au minimum d’avoir complété [I'éducation
secondaire obligatoire espagnol (ESO): ce qui spoed au
Brevet des colleges en France. On exige cela, pgutk
nous semble que, d'un c6té, cela implique un comfwo
entre le systeme éducatif et I'avenir de la persoem
question. Et d’'un autre c6té, on l'exige en raisim la
responsabilité, de la sécurité, de la compréherdiorsque,
de la capacité de gérer de maniere autonome leeg80s
d’apprentissage, etc. que nous considérons edsquuier un
éleve du cirque.

Les chemins

Les jeunes candidats arrivent de domaines prochespeort,
les arts martiaux, la danse — ou ils arrivent d’torenation
cirque dite « préparatoire aux arts du cirque ».

Cette formation préparatoire pourrait se situersamn d’'un
baccalauréat artistique, d’'un parcours type « quasare »
(comme on en trouve dans les pays de I'Est), d'un
programme de formation professionnelle (formation
secondaire orientée vers un meétier, et non la fooma
supérieure) ou d’'une école de cirque, comme laendion
réglementée, mais avec un programme a temps cgmplet
offert par un corps d’enseignants qualifiés et erpentés.
Mon collégue Martin Gerbier de I'Ecole Balthazar de
Montpellier vient de nous raconter a quoi aspirecentre
préparatoire et sur quels plans ils cherchentrér oiéés voies

de professionnalisation aux jeunes artistes.

Il existe en France déja trois baccalauréats enueir
(Chatellerault, Auch, et Chalons-en-Champagne) @uagsin
ailleurs en Europe. Il y a des parcours qui n'alssent pas a
une filiére universitaire, mais a un certificat fessionnel
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reconnu, similaire a celle des conservatoires desala
comme a Berlin et Budapest.

En Espagne, faute d’'un vrai baccalauréat artistigiede
programmes de formations artistiques en cirque NrEAC®
(type conservatoire) au niveau secondaire, le shamin
pour atteindre cette certification obligatoire paéde dans le
systeme éducatif parait étre la voie de I'éducagibysique.

Si un métier n'est pas réglementé, s’il n'existes pme
définition, avec sa liste de compétences et seuulmsdie
formation qui permettent de les acquérir, il ne tppas
exister de formation professionnelle dans ce métier
D’ailleurs, ces modules ne peuvent pas inclure des
formations qui ne ménent pas, de maniere diredtana de
ces compétences.

C’est la que les complications commencent a se festar.

La définition d’'une qualification professionnell@ aiveau
technique ne comprend pas de compétences artistique
Celles-ci ne sont pas considérées comme essesnfielle ce
niveau de qualification.

Comment introduire une formation artistigue dans le
contexte de la formation professionnelle si lescessus
créatifs ne correspondent pas a des compétencasress a
ce niveau et si on n’a pas la possibilité de legrpduire ?

La logique pédagogiqgue nous mene a douter des tasli
de mise en ceuvre de la formation professionneller po
permettre I'acces des candidats a une formatiogrgupe.
En méme temps, le nombre de centres qui offrebateest
négligeable et le nombre de conservatoiess aussi tres
limité dans la majorité des pays. Il ne reste dqoe les
écoles comme les nbtres (préparatoires et professies)
pour structurer la filiere, et, de fait, aujourdhielles
constituent la source principale de candidats pesi€coles
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supérieures, méme si cette situation fait fi degese et du
systeme éducatif dans son ensemble

Ces écoles présentent certains avantages. Nousomeuv

offrir une formation qui touche l'essentiel sur lptans
techniques, artistiques et complémentaires sans
contraintes d’'une qualification professionnelle itée et
orientée vers la seule employabilité (I'insertioand un
métier concret) qui ne comprend pas I'expressitistaue.

2. Considération sur les Contenus du Programme d’'un
Ecole Préparatoire

Le caractére double de notre école, comme celui
beaucoup d’autres écoles dites « préparatoiresais Qui
sont aussi des écoles professionnelles (parmi leges
sortants, il y en a qui commencent aussitot ladaegtiste),
nous amene a questionner certains aspects de
programmes. Voici, plusieurs de ces « zones gsises on
ne trouve pas de criteres qui déterminent de martkxire

les choix idéaux.

Les contenus théoriques

Un cycle de formation qui précede un cycle supérieuit-il
se limiter a des contenus de niveau « non supési@ubans
les contenus théoriques, peut-on s’imposer desela

Dans la formation pratique, les contenus, avec ti@ss
débats gu'ils suscitent, sont progressifs. Ce @ntwsuit une
logique alignée sur ce qui précede. Mais, dansdgramme
des cours complémentaires a cette formation teakniest
moins facile de déterminer le « bon moment » pduarder
certains sujets.
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Nous offrons des contenus théoriques dans quaammh
Ce sont de courts modules de 6 a 30 heures qodingent
(sans les approfondir) des themes divers :

- contenus complémentaires relatifs a la pratigsecurité,
histoire du cirque, dramaturgie, pédagogie du erqu

- le corps, la santé: 'anatomie, la nutritionplamécanique,
les premiers soins, la théorie et la méthodologe d
I'entrainement, la prévention du risque,

- les métiers techniques du théatre : son, lummaesjuillage,
costumes, régie,

- l'orientation professionnelle, les CV, dossieresd
productions : informatique, budget, obligationsalég pour
une entreprise de spectacles et normes correspesdan
planification de la création, planification de i&wsion.

Il nous arrive parfois que des éléves d&°année se
plaignent de ne pas avoir étudié certains sujgiaramvant.
Cette soif de savoir ne se concentre pas sur whmitpie
acrobatique, mais aussi pour des sujets tels gtietaie de
I'entrainement sportif, la biomécanique.

Je me demande si ces contenus ne relévent pag detan
I'école préparatoire que de I'école professionnglie nous
sommes. En tout cas, en général, ils se trouvedebars du
curriculum d’'un programme de niveau secondaire.

La spécialisation ou une formation générale sofde

Notre point de vue, comme centre de formation dasftrir

une éducation complete : il m’est difficile dimagr
quelqu’un qui dit avoir fait deux ans d’école dtgcie, et qui
ne sait pas jongler, ou faire un appui tendu ! gedwois de
lui donner une connaissance de base solide ddetahiamp
des compétences circassiennes. D’autant plus guailun
nombre élevé de jeunes qui sortent avec une spéaalils
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ont découverte pendant cette premiére année genétah
laquelle ils n’avaient jamais songé.

Mais est-ce vraiment notre devoir d’insister suutéola
gamme des contenus? Nos étudiants, ne peuverdsilfape
des mathématiques et se passer de géographie?eDspust
de compétition, c’est fait ainsi — on sacrifie umeie

éducation pour mettre [I'éleve dans une démarche

d’excellence.

Qu'est-ce que les écoles supérieures attendent
préparatoires — une formation générale ou une tpa
déja orientée — ? On attend de nous que les élgas un
bon niveau d'études générales, mais les concounstrde
souvent ne regardent que le niveau dans les spésidtst-il
raisonnable d’attendre cela d’'un cycle pré-univairg? Ce
choix doit-il se faire si tét, comparativement aautres
domaines, comme dans les sciences par exemple ?

Est-il raisonnable d’attendre ce choix d'un cycleé-p
universitaire? Cela existe-t-il, par exemple, dales
sciences ?

Formation artistique en liberté ou axée vers unuteés

spécifique

La méme question se pose sue le plan artistiqugo&i

satisfaire a un concours d’entrée, un jeune artisteavoir

une idée du projet artistique, un travail « achew@ une
recherche a présenter, on oblige les écoles ptépasaa se
mettre dans une démarche tres étroite, trés condde, tres
axée sur des résultats. Mais, I'apprentissage de he

devrait-il pas étre une prise de risque permaneute

recherche osée, ou les échecs sont tout aussitampoique
les réussites? Cette obligation de résyltatdme si ce ne

des

n'est que pour un concours dentrée dans une école

supérieure, conditionne la formation artistiqueobtige a

117



faire des choix qui limitent I'esprit créateur aeul de le
pousser en avant.

Comment peut-on exiger de ces jeunes d’écrire demps
alors qu’ils ne maitrisent pas encore le langaggrammaire
(c’est justement pour acquérir cette maitrise guibivent
poursuivre ces formations) ? Comment les oblig&ciare
des poémes s’ils n'ont jamais lu un poeme ?

Finalement, il y a une maturité que ces éléeves etuiv
acquérir, a l'instar de leurs pairs dans les aup@sours
vers l'université. lls doivent avoir la capacité gérer leur
temps, d’assumer la responsabilité de I'entrainéndn
maniere indépendante. En cirque, ce sont des cenmx
essentielles que de pouvoir s’entrainer avec décuri
prévenir les risques des sur-exigences physiqeesparrir
en conscience des exigences de l'activité quotidien

Dans la formation préparatoire aux meétiers du @rgon
trouve nécessaire d’acquérir des compétences éleigde
celles qui sont habituelles au niveau pré-univairgt Il y a
un décalage avec d'autres formations. Il faut @hieux
responsabilisés et conscients des choix que nadasenfa
C'est essentiel. Au cirque, la période cruciale rpou
s'impliquer physiqguement dans une formation stmézu
commence avant I'age de l'entrée dans une formation
supérieure. Ces caracteéristiques uniques de laatmmaux
métiers du cirque doivent étre mises en débat. deasx
niveaux de formation doivent se confronter la-desgour
mieux appréhender ces particularités dans [intéés
éleves.
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3. Considérations sur les opportunités et les choiapres
I'école préparatoire

Commencons par un peu d'arithmétique: En Europg,al

une vingtaine d’écoles dites préparatoires, pluslgyues

écoles en dehors de I'Europe. Et il n'y a que adgsix

écoles supérieures de haut niveau. Cela veut dire

gu’aujourd’hui, la plupart des étudiants en artscitque ne

vont pas accéder a une formation supérieure. Seualem

20% auront acces a des cycles de niveau univeesifpar

an : 100 étudiants sur 500, a peu pres).

Méme, au sein de la FEDEC, nous ne savons pasrolant
comment classifier nos écoles. Les écoles ditgeiseures’
sont celles qui offrent un diplédme supérieur recorviais le
sont-elles vraiment ?

Toutes ces formes de formation artistique, dontacezs
sont plus performantes que d’autres (méme si elted
parfois, moins completes), sont |égitimes. Les édedoivent
les connaitre toutes parce que, pour la plupanteieeux
(notamment ceux qui n'accédent pas a la formation
supérieure), elles seront les seuls chemins qui detont
ouverts pour poursuivre leur formation.

Le paysage

Il'y a des écoles qui n'ont pas d'étiquettes etaftrent des
cycles professionnalisants (exemples : Lido, ArcCémue,
Vous Trouvez Ca Drbéle) mais elles n'ont pas un atare
diplomant. D’autres, en dehors de la France, malgué
environnement universitaire, n’'arrivent pas a meadyien
une formation suffisante pour étre considérées ocemm
professionnalisantes
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Le choix « universitaire »

Quelles sont les caractéristiques d’une formationferont
que les meilleurs candidats choisiront (ou rejettgr une
école supérieure comme premiere option ?

Souvent, nous leur servons de guides. Au momeriaide
un choix, ils entrent dans une frénésie pendansigus
mois, et ils nous arrivent tous les jours avecgiestions:

Quelles sont les écoles qui ont de bons professenrs
équilibres sur engins ? Ou puis-je aller si je npais le
baccalauréat ? Quelles écoles permettent une double
spécialisation ? Ou est-ce que l'on donne priodtées
processus de creation, a I'excellence techniques, pau
travail collectif, ou au numéro individuel ? Matsest plus
rare quon nous demande: « Ou puis-je obtenir un
diplome ?»

Quelle est la valeur ajoutée d’'une école supérjeguels
arguments dois-je utiliser pour convaincre les plosés que
c’est le meilleur choix pour eux ?

Dans les questions que mes éleves me posent,geatoue
je dispose de plusieurs criteres pour guider lesxchdont
deux, ceux portant sur les préoccupations logiscet ceux
qui sont spécifiguement pédagogiques.

Pour ce qui est de la logistique, le premier ait@st
économique : la formation labellisée offre acces laurses,
et aux préts étudiants, I'autre concerne les olestagour
obtenir les qualifications formelles exigées.

Sur le plan pédagogique, les principales interiogat
concernent la qualité des infrastructures, et stutsoqualité
de I'enseignement, et ses modalités, c’est-a-direndniére
continue ou par alternance (avec des stages).

Une formation exclusivement sous forme de stagssitsu
des doutes sur la qualité du «suivi» de léléta
permanence des formateurs reste la clé pour répasnax
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besoins des étudiants, alors qu’une formation cEgiypar un
seul « maitre » peut étre pergue comme oppressive.

Si la formation universitaire prétend étre un plosur
I'éleve, il faut qu’il soit upérieur a la seule eal ajoutée
d’'un dipldme. La qualité de la formation doit seuver dans
la richesse du programme et sous forme d’oppoésnit
professionnelles offertes aux sortants.

Les écoles supérieures doivent offrir les enseigmesndes
meilleurs professeurs, des équipements de qualitéa e
confrontation avec des professionnels dans la relhe
artistiqgue tout comme c’est le cas pour des éttslidans les
domaines scientifiques, avec des chercheurs dans ce
domaine. Ce qui nécessite d’étre novateur, de ise&itdes
agrés nouveaux avec l'accompagnement d’ingénietirs e
autre experts...

Capacités ou qualifications préalables ?

Cela veut-il dire ouvrir le chemin d'acces aux negits
candidats, quoi gu’il en soit de leur formation glable ?
Pensons-nous, dans la perspective du cirque sagial,la
porte sera fermée a la réussite de jeunes exclisystame
éducatif 2 A un éléve de bon niveau qui demandae: veux
continuer, mais je n'ai pas le baccalauréat. Egssible
que jentre dans telle ou telle école supérieuse B est
important de pouvoir répondre oui a cette question.

Faut-il ouvrir 'acces aux experts, aux formateusasix
créateurs les plus intéressants, quoi qu’il en deitleur
situation académique ? Dipldbmés ou pas? La répesiséa
méme, bien évidemment.

La diversité peut supposer une perte de souveéainet

« universitaire », et obliger a une ouverture vense
qualification professionnelle pour la poursuiteisiique en
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cirque plus proche des exigences de la réalitéoatsrde la
réglementation académique.

Si I'on veut, dans les écoles supérieures, pouaoiueillir
ceux qui seront le futur du cirque (et les écoleshaut
niveau ont cette responsabilité), il faut permettaeceés a
ces individus exceptionnels, et leur offrir des gioifites
gu’ils vont difficilement pouvoir trouver ailleurs.

En conclusion, la formation en cirque nécessite étapes
antérieures, sinon elle ne pourra pas exister. Gonim
n'existe pas une offre suffisante et consolidéd&erope au
niveau secondaire (pré-supérieur), que ¢a soit oo de
baccalauréat artistique, formation artistigue sdaoe
(conservatoire), ou formation professionnelle, ksoles
préparatoires jouent un role essentiel dans leopesovers la
formation artistique supérieure en cirque. Il feartforcer le
dialogue entre ces processus pour que les beseéisqdier
sans contraintes de la formation préparatoire t&soins
de candidats de qualité au niveau supérieur puissen
coexister en harmonie.
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Chapitre 7

Vision - a deux vitesses - de la formation institiinnelle
pour le cirque au Portugal

Tiago Porteiro

Au Portugal, dans le domaine de la formation peuiique,
en dehors du systéme de transmission familialeegiste
encore dans certains cirques dits traditionnetsyih qu’une
école de formation soutenue par linstitution, I@a@it6.
Cette école, qui est intégrée dans une associatiturelle et
qui a plusieurs domaines d’action, délivre une fation de
trois années, dans différentes branches. Du peintu@ de
son statut, elle appartient a notre systéme de diom
professionnelle, c’est-a-dire que, en comparaiseec de
systeme régulier, les étudiants qui y sont admisuardébut
de formation spécialisée en vue d’'un futur métear.ce qui
concerne les contenus de la formation, parallél¢énaemx
apprentissages techniques et artistigues dansnhaide du
cirque (disciplines circassiennes, théatre, dansmatieres
artistigues de nature plus théoriques), les étimliamt
encore dans leur emploi du temps une charge coabidé
consacrée a la formation générale (les langues,
mathématiques, les sciences, etc.).

Si I'on prend en considération la structure dewsues, nous
pourrons comprendre plus facilement qu’il s’agiturcé
formation qui ne peut donner qu’'un début de spiseitibn
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dans le domaine du cirque. D’autant plus que ladignts
qui se présentent aux auditions de I'école, a pest
autodidactes, viennent, majoritairement, du milide la
gymnastique, du thééatre et de la danse. Malgréesooes
contraintes, il semble que, dans les dernieres esnnie
niveau d’exigence de I'école ait augmenté, notamrmarce
que, dans un monde plus globalisé, les modélesudktéy
sont plus diffusés.

Apres avoir terminé cette école, comment ces étudits
peuvent-ils poursuivre leur formation ?

Aprés avoir suivi cette formation, l'étudiant séran
condition de postuler pour entrer dans l'enseigmgme
supérieur. Comme, chez nous, il n'existe aucunttutison
proposant une formation de ce niveau, ceux qui &terht
poursuivre leurs études doivent partir a ['étrangke
nombre de ceux qui s’aventurent dans une telle ddraaa
augmenté, bien gqu'il reste encore trés insignifiant

L’absence d’un établissement supérieur est I'un asgects
du probleme mais, a notre avis, il n'est pas lesplu
fondamental, étant donné que, au Portugal, lesegcol
d’initiation sont presque inexistantes. Excepticatef de
guelques lieux de formation et de pratique, de qued
stages ponctuels, mais qui ne délivrent pas démigl elles
sont dispersés a Lishonne (Armazém 13), a Portorids,

a Palmela (FIAR), a Vila do Conde (Corda Bambakhet
Aveiro (Teatrus).

Si I'on ajoute au panorama que nous venons d’expose
I'inexistence d’une institution ayant pour missiola
formation des formateurs, la conclusion s'imposendmiéere
évidente : au Portugal, la formation aux arts dgus est
tres déficitaire.
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Malgré cette situation, il n’est pas envisageable, gen
pleine période de restriction budgétaire, les tatins
publiques s’investissent, a court terme, dans laeman
action d’'un plan national de développement de ten&tion
pour le cirque. Par contre, toutes les conditioastent pour
qgue les projets déja mis en ceuvre puissent étfercés et
que d’autres émergent.

Les raisons d’espérer un développement, méme modest

En effet, le cirque dénommé comme étant « conteaipo,

a connu chez nous, notamment a partir du débubdieme
millénaire, un  développement considérable: une
programmation de spectacles est apparue dans ees li
institutionnels ; la presse en parle ; de nouveatistes
surgissent sur le terrain et de nouvelles compagnig été
créées.

Pour revenir au systéme d’enseignement, présentons
'exemple d’une institution universitaire qui a amé
guelques actions dans le domaine du cirque. L'Usité&
d’Evora, 'une des premiéres au Portugal qui aiesti dans

la formation aux art¥, a organisé a la fin de 2007, un
séminaire international, intitulé Cirque: Histoire(s),
Image(s) et pratique(s)Jn des objectifs de cette rencontre
était de faire ressortir un état des lieux sur édéhtes
guestions qui s’imposent au « cirque contemporau»
Portugal. Cette réflexion devait, simultanémentcaginer
notre réalité dans le panorama européen. Pourireg f@us
avons invité a Evora, aussi bien les principauxtews » de
la démarche portugaise (artistes, responsablesold;éc
responsables institutionnels, programmateursgoes), que
des spécialistes internationaux. Nos partenairesit so

1 Actuellement, il existe une Ecole des Arts, qui esmposée de
départements en Arts Visuels, Architecture, Thégttidusique.
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révélateurs de I'enjeu de cette rencontre: le @eNational
des Arts du Cirgue (CNAC, France), le Départemens Au
Spectacles de [l'université Paul Valéry-Montpelli€
(France) l'université de Sienne (Italie), I'institdel Teatre

de Barcelone (Espagne) et la Compagnie Les Gadlapia
(France).

Parallelement a la discussion transversale suat 6B cirque
au Portugal dans toutes ses dimensions, d’autéesatiques
de réflexion ont été au centre des débats: I'mestet
I'utilisation de I'image en mouvement comme moyea d
documentation; la pratique et ses processus deéaréa

Des personnalités importantes engagées dans le
« mouvement » portugais étaient présentes, maifedtd

des circassiens était faible ; malgré tout, la disien du
groupe a permis un riche échange. Pendant le d@neunit

de la semaine, les participants ont renforcé lders, en
méme temps qu’ils ont esquissé des projets communs
niveau européen. Pouvoir développer une recherahe d
rassemblement de documentation audiovisuelle stirdee,
notamment au niveau des pays du Sud de I'Eurogt ane
des idées qui ont pris forme lors de ce séminairsj que la
perspective de pouvoir développer, dans l'avenies d
formations conjointes.

Aujourd’hui, avec du recul, il faut avouer que lgab de

tous ces projets est plutot faible, surtout si noestons cote
a coOte les objectifs initiaux et les données cdrsrde ce qui
a été réalisé par la suite. En cours de route,iquls
difficultés sont apparues

Ajoutons quelques autres actions entameées parvésité
d’Evora dans le domaine du cirque : au seircditsusde la
licence Théatre, une discipline optionnelle corsacaux

32 Détailler ces mémes difficultés est un sujet quit du contexte de ce
chapitre.
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Arts du Cirque a été créée (2007). Depuis, cet aespa
formatif a permis d’inviter & Evora différents sjadistes,
que ce soit des artistes ou des chercheurs, p@Etuya
étrangers; et au Centre de recherche de la mémersité —
Centro de Histéria de Artee Investigacao Artisticaune
branche de la ligne de recherche en Théatre, @réée :

« Théatre, Danse, Cirque : lieu de croisement ».

Au sein de cette branche, par exemple, un projet de
recherche sur liconographie des programmes duueirq
portugais a été réali$& et, au niveau de la formation,
plusieurs cursus ont été dessinés, notamment nsacé au
clown qui, pour des raisons de soutien économigiepas

pu pour l'instant étre concrétisé. D’autre partaasuite de
toute la démarche que nous venons d’exposer, Busiié
d’Evora, plus spécifiquement son département d’Arts
Scéniques, a été contactée dernierement par umre aut
institution  d’enseignement supérieur, pour réfléchi
ensemble, sur la création d’'une formation cirquese@in du
systeme d’enseignement supérieur. Le fait que \ersité

ait d’autres cursus artistiques, notamment en mesg arts
visuels, est un aspect qui enrichit ses poterég@liPrenant
en considération toutes les réformes que les sitesr
seront obligées de faire dans les temps prochaiamment

en termes de restrictions budgétaires, il me senpecette
formation n’est pas un projet pour demain.

Quelques questions préalables a I'entrée dans une
formation universitaire

Indépendamment de la réalisation de cette aventyre, en
amont, quelques interrogations qu’il me semble irtgya de

33 La plupart des programmes analysés ont été peocudr des
institutions de diffusion de spectacles, tels geet® Culturel de Bélém
(Lisboa) et le Teatro Rivoli (Porto).
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poser avant l'entrée du cirque au sein du systéme
d’enseignement universitaire. Quelques-unes d’eatles,
adviennent de mon parcours universitaire, notamnaent
mon expérience de direction pédagogique d'un cudris
licence Arts du Spectacle-Théatre, de I'Universitévora,
depuis six ans. Le manque certain de souplesse de
I'université, que ce soit au niveau dursusou au niveau de
la gestion des ressources humaines (les enseigjnams
semble étre aujourd’hui une des résistances majere je
rencontre au sein du systéme. D’apres mon parcders
direction, je m’'apercois a quel point une formatotistique,
pour devenir vivante, a besoin d’'un certain degr&rihe
d’adaptabilite.

Par exemple, devant les besoins spécifiques d'entice
promotion d’étudiants, il faudra avoir la possitdilide
proposer des adaptations, que ce soit au niveawrmi&ss
curriculaires et de leurs contenus ou au nivealieteploi
du temps, c’est-a-dire que, pour un certain grouippeut
étre plus efficace de suivre I'enseignement infediine
certaine matiere tandis qu’un autre ne fonctionas gans
les mémes termes, et, dans d’autres situatiorsgrd plus
approprié de proposer des contenus différenciéseder qui
ont été prédéfinis.

Dans le méme ordre d’'idée, en partant du principe dans
le domaine de la formation artistique, le rapporeale
terrain est une dimension importante a atteindréudra,
par exemple, avoir une flexibilité qui permette rdpondre
positivement a une proposition qui surgit a I'écolan
festival qui invite I'’école a développer un progit création
en relation avec I'’évenement ; une compagnie cemdpnt
une certaine période, propose de venir développetravalil
dans l'espace de I'école en méme temps que, emgeha
elle vienne diriger des ateliers pour les étudiants
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Bien entendu, tous ces exemples, pour étre intégrésein
du projet pédagogique de la formation, exigentichies des
criteres bien définis qu’'une planification solid&u cirque,
plus qu’ailleurs, nous devons étre capables de adapter
aux changements rapides ; d’année en année, ldmrdsi
arrivent avec des mentalités et des désirs diftéyem méme
temps que les lois du marché artistique changenne
grande vitesse. Au Portugal, en ce moment, unecagen
d’évaluation des projets de formation universitaient
d’étre créée. Si, d'un cbté, cet organisme est itapd pour
assurer la qualité des projets, d’'un autre, il nelud difficile
de procéder a toutes les adaptations du momenhivaau
du corps enseignant, les criteres sont aussi, alijau, plus
rigides, notamment sur la possibilité de faire rveair des
artistes dans les formations. Or, les formatiotistaques ont
besoin d’artistes qui collaborent ponctuellemernt, ces
artistes, pour une grande partie d’entre eux, njmag les
dipldmes académiques nécessaires. Chez nous,al axun
artiste de cirque ayant, par exemple, le niveadod¢orat.
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Deuxiéme partie

Méthodes, outils et dispositifs de formation

présents ou a venir
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Chapitre 8

Le Bac L3 option cirque
Dominique Toutlemonde et Roser Segura

La création de 'option *

Linitiative de la création de I'option s’est faigir le constat
d’'un chainon manquant dans I'éducation artistiqée aux
Arts du Cirque en France.

Singulierement, I'Etat avait souhaité organiser fommation
en revendiquant la mise en ceuvre de la filiére rseyne
confiée a I'école supérieure créée avec le Cenatohal
des Arts du Cirque de Chélons-en-Champagne. E## ét
organisée sous la forme d’'un Diplome des Métiess Alts
du Cirque. Par la suite, a Rosny-sous-Bois a ét& ran
place la formation au Brevet Artistique des Techei du
Cirgue. Ces deux éléments constituent une filicieles
jeunes gens s’engagent sur un cheminement sanpagel
vers d’autres filieres. Ne figurait pas en amonpdasibilité
de réaliser une formation conduisant a un Baccéur
général.

Cette nouvelle option introduite & I'Ecole Natiomatle
Cirque de Chatellerault a été menée de facon agieara
des jeunes de mener un parcours de formation feanbde
multiples possibles :

3* Dans le cadre de I'option Arts du Cirque du Baagedat Littéraire du
Lycée Marcellin Berthelot a Chatellerault.
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toutes les filieres supérieures sont ouvertes aux
bacheliers littéraires,

les écoles supérieures de cirque tant en Franée qu’
I'étranger leur sont accessibles,

il peut permettre d’autres parcours de formation en
écoles supérieures d’art (théatre, danse...),

les éleves peuvent abandonner les formations gour s
plonger dans une vie professionnelle avec un «ehac
poche ».

Pré-requis : I'entrée en classe de seconde. Cotdraiun
numerus clausude 18 éleves par année.

Des lors, il s’agit de mener une formation artisticpuverte

a des adolescents ayant pour la plupart une premier
formation artistique, physique ou technique, quurle
permette de passer I'étape de ce qu’il a bien tgipeler une
sélection.

Les themes pédagogiques ont alors tenu compte des
parametres suivants pour une formation :

s’adressant a des adolescents coupés de leur railieu
cause de la dimension européenne du recrutement,
proche de ces jeunes pour déceler leurs problemes
éventuels d’adaptation,

ouverte a la transversalité avec les enseignants du
lycée,

pouvant mener a des filieres supérieures en arts du
cirque,

permettant la pluridisciplinarité nécessaire a une
orientation ouverte,

prenant en compte une part de découverte,

riche de contenu culturel.

Pour cela, I'école s’est dotée d’une équipe permizne’'une
dizaine d’enseignants venant du cirque, du thédteela
danse, de la pratique acrobatique et de la culkaelement
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mobilisable, elle se penche sur le parcours indefidde
chaqgue éléve pour trouver avec lui les clés dédasite : au
bac, a l'ouverture, a la curiosité et a I'approfissément
d'une pratiqgue physique faite de plaisir a l'aune I
progression et d’opiniatreté devant les contraitigss au
dépassement de soi.

Pourquoi les mythes ?

C’est alors que nous étions en train de poser ¢eBigts
jalons, nous enseignants du Lycée Marcelin Berthelo
Dominique Toutlemonde et moi-méme, sur les
connaissances culturelles qu’il fallait transmetiux éléves
de l'option Arts du Cirque dans le cadre d’'un Baagetat
Littéraire, pendant les trois années de lycée,jguae suis
rappelé un livre de Jean Pierre Vernant. |l m’avaitonné
de lintérét pour la mythologie L’univers, les dieux, les
hommes

Nous étions tous conscients qu’en dehors d’unenciogie
d’évenements indispensables pour saisir cette chosest
le spectacle de cirque, indéfinissable mais fixémsdla
mémoire collective, comme les célébrations priregidans
les grottes, le sacrifice, le chaos tournoyant,pestes, le
théatre de rue, la tragédie, le drame satyriqueotaedie, les
fétes, les jeux du cirque, la dispersion des esjdtEglise, le
théatre profane, etc., il fallait trouver autre sbau’un seul
fil conducteur. Ce fil il existait : il était, ilst, évidemment,
le cirque, cette chose que les éleves sentenigpeat et
révent quotidiennement.

Une fois cette décision prise il ne me restait qelonger
dans les livres de Jean-Pierre Vernant. lls m'ontément
dirigée vers d'autres auteurs et d’autres domamtesui
m’'ont permis de m’inscrire dans une globalité, hors
certitudes mais dans des références.
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Ainsi jai commencé par larhéogonied’Hésiode. J'y ai
trouvé une chronologie et la possibilité de plondans le
désir le plus profond de ces éleves, encore imrsetdg@s
leur enfance : la création.

Premiére entité, Chaos. Cette chose nébuleuse, d®muits
sans fin. Il ne nous fallait que fermer les yewstfort pour
I'apercevoir ensemble, les ouvrir et poser les saur la
table pour en sortir. La chute était stoppée : Gsodae de
plancher, nous permettait I'appui nécessaire pawsnren
extraire. Les regards et sourires que nous nouangans
nous permettaient de reconnaitre dans cette chosaree
informe Eros. Le premier, celui qui n'a pas endmesoin de
désir, I'Eros des liens.

Cette expérience nous permettait d’aborder la iogatans
leur expérience de cirque. Chacun avait approchée ce
expérience étrange que nous appelons la créatiais s
peu l'avaient pensée.

Cela me permet d’aborder des auteurs qui ont deeng
différentes ou complémentaires, ou les deux en mMémps,
de la mythologie : Freud, Jung, Dumézil, Lévi-Sssu

En principe je ne m’y attarde pas trop. Je demamae
éléves de faire des recherches par eux-mémesudedts,
puis nous mettons a plat ensemble ces informateins
essayons de les comprendre. Ce n’est qu’'une toatei¢re
approche.

Ce travail n’est pas non plus systématique. Jesaies pas
de renouveler ce concept. En premier lieu, jessdge
comprendre la physionomie, presque la morphologidad
classe. De déceler leurs intéréts. Leur maniergedgrimer
a l'oral et a I'écrit. Et surtout ce qui les unare l'idée du
cirgue. Cette approche va me permettre de préparer
chemin : tout droit, des virages, des raccouraes, gktours
en arriere, etc.
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L’entité primordiale, Chaos, me permet aussi desmmuvrir
a dautres cultures, c'est-a-dire a d'autres masier
d’appréhender ce qui, pour nous, et je me réfdeecalture
gréco-romaine, représente la personnification mémeide

primordial.

Nous approchons ce que Chaos signifie dans I'Egyge
Chine, dans le monde celtique, etc.

Et notre Chaos a nous ? Dans le monde de I'art€pque,
pour moi, faire du cirque, faire du théatre, faleela danse,
faire.... est de I'art) ou le départ en aventure éoi accepté
d’emblée, nous nous devons d’accepter cette qrgidiere
comme compagnon de route. Le Chaos désintégre nos
certitudes et nous demande de réunir nos forces @ou
sortir. En quelgue sorte croire en nous, au-delaseul
narcissisme.

Je voudrais préciser aussi que je prends le matcanme
savoir-faire, mais un savoir—faire qui doit cotoyer
constamment l'intention, le partage et, pourquai, @assi la
virtuosité. Tout cela permet un dialogue ouvert.a@ike
éleve peut parler de lui tout en parlant de cel ggrouve
dans sa recherche, méme toute naissante, dansniairno
des arts du cirque. Méme petite, leur propre erpéd
représente le premier élément qui va leur permektrese
confronter aux autres.

Pour moi, c’est essentiel de rendre I'éleve lilm‘accepter
dans le cours la contestation argumentée, d’appzead
s’intéresser aux choses sans forcément les aimaoQntir (et

je parle ici aussi du geste physique) du simplerbent ou
mauvais, d’entrer dans le positif et négatif, detisale
I'erreur qui peut parfois nous ouvrir a une autosgbilité,

de ne pas tomber dans [lidentification si chére a
I'adolescence.
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Une fois ces trois entités fondamentales installéesis
n’avons qu’'a suivre leur cheminement. Ce qui not&résse
est d’'observer comment, chaque fois, la chose splague,
comment, au lieu d'approcher un horizon qui peutisno
paraitre fixé, celui-la n'arréte pas de se déplaBas de
réponse, que des questions. Mais un aspect ddigiie,
c’est que d’emblée 'homme se pense (ou s’imagerekse
faisant. Cela va nous permettre d’aborder I'imatioma

Imagination ou illusion ?

Et sans y prendre garde nous abordons l'une des
problématiques des Arts du cirque. Nous voulonsreailer

ou nous voulons partager cette « exploration »neéail y a

une quarantaine d’années, avec le nouveau cirque.

De nombreux auteurs vont nous permettre d’argumente
cette question essentielle en art (Clément Rossst lza
réalité et son doublene permet d’aborder cela avec un
langage compréhensible, mais aussi, bien s(Or, Bzivsle
auteur abordé en francais). Approcher des auteudses au
lycée permet d’en donner une autre lecture et, émen
temps, cela crédibilise I'enseignement théoriquasdée
cadre de I'option.

Une fois ce décor planté — le vide, le planchdegtiens —,
tout peut commencer. Mais pour cela, il faut uneact
volontaire, il faut le vouloir. Chronos, le plussaudes Titans
va accepter la proposition de Gaia. Il va accepterse
débarrasser du pere.

Cet acte volontaire (nous ne sommes jamais dans un
jugement moral) va entrainer une multitude d’éves@&s

Le temps, les générations, les animosités, less,lidms
alliances, la haine, I'amour, le désir, la mémoire.

Et tout cela nous permet d’aborder une multitude de
questions artistiques. La ruse grecque comme forme
d’intelligence, l'acte volontaire, la décision.... Un
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évenement libérateur qui complexifie l'avenir, &gl
d’avenir inexistante jusqu’alors dans un monde etemps
était suspendu. C’est une nouveauté, une invention.

Ainsi, nous abordons la stratégie, assumer un geste
acte... avec ses conséquences.

Il est essentiel que ces récits baignent dans orte sle
gaieté, ils sont pareils au conte que I'on récitaquie soir.
L’enseignant doit S’y engager, sentir I'excitatiem lui. Nous
y Croyons parce que nous n’y croyons pas.

Et, ici, nous transmettons la joie dans le travid. joie
essentielle pour tout artiste. Encore Rosset, naaissi
Bergson, Jankelevitch, Morin. Mais aussi Brook, &up
Donnellan, Brecht sans chronologie aucune, ces noms
peuvent commencer a étre prononcés (nous sommeszenc
au premier trimestre de la classe de seconde).

La suprématie de Zeus nous permettra d’aborderreriao
ruse, mais aussi la force, les alliances, le poul®ihasard,
le courage.

Arrivés a ce moment, nous allons choisir vers ausrallons
continuer : continuer les Atrides ou bien nousugter vers
les Labdacides.

En principe, je me retourne vers Dionysos et sallanCela
me permet d’intégrer la notion de la marge, detdaltone
et de I'étranger, du dialogue, des extrémes d’uré@nen
chose, du personnage, donc de la fiction.

Je n’ai gu’'a me laisser guider par Vernant.

Des aspects autres que l'art entrent en jeu. Lrerdenent
d’'un peuple, le refus de l'autre, « I'autre » signeoupable
des ennuis engendrés par soi-méme.

Apres Dionysos je fais une halte.
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Nous y retournerons a plusieurs reprises. lIs r@ste&eomme
un archétype. lls nous permettront de nous regasers
nous noyer dans nous-mémes.

L’organisation de mon travail aupres de ces éleves

1 heure hebdomadaire pour la classe de seconde,pth®
la classe de premiére et 2h pour la classe dertalei

En fin d’année ou selon le groupe ou le moment du
programme, jaugmente la fréquence ou la duréecdass.

En tout cas, la montée en charge est toujours é®tpar
I'intérét porté par les éleves, les révisions ngaess pour
préparer I'examen du Bac pour la classe de termioalbien
des évenements extérieurs qui meritent d'étre s
compte.

Souvent, en classe de premiere, je retourne aukasnyét
nous retravaillons un événement marquant. Maig ¢eis-ci
dans la pratique. C'est-a-dire que nous essayons
d’approfondir un aspect ou un héros mythologiquelesn
mettant sur scéne.

Ainsi les éleves trouvent par eux-mémes le langdge
cirque. Le salto d’'Edipe des qu’il comprend soreaotl les
Bacchantes de Dionysos qui détournent la femmehabdds
de ses « devoirs ».

Les éleves, par petits groupes, travaillent enreutoe, les
idées, les propositions viennent d’eux. Cette mprisi®n ne
prétend pas a autre chose que d’expérimenter utre au
maniére (orale et corporelle) de rendre un dewdir.autre
langage que celui transmis par I'écriture.

C’est en classe de terminale que les éleves comgnén
cette démarche entamée en début de parcours, 3¢ aa
seconde. La philosophie, la littérature, [I'histoirg
participent.
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'y a des années ou javance en proposant une stat
labyrinthe, d’autres, c’est un puzzle que nous détops
année par année. Dans tous les cas cette propdsitimue
reste rigoureuse.

Et pour finaliser cette communication, je voudrasister

sur toute I'importance que nous donnons au comifzerg

passer cette transmission. La forme de cette démagst
pour nous aussi importante que son but. Il n'y a da

hiérarchie entre le corps et la téte. lls ne sast geulement
inséparables. lls sont, comme dirait Samuel BecHett
paroxysme I'un de l'autre.
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Chapitre 9

Continuité et rupture dans la transmission des savrs :
une approche savante des arts du cirque

Jean Vinet

En 1992, le Centre national des arts du cirque lo@aDs-
en-Champagne a tout juste sept ans. Cette jeutitutios

est en prise a des conflits internes, a l'image riedités
dans le monde du cirque entre tenants de la tradiit
compagnies émergentes, entre familles de cirquaéshe
entre fratries. Au sein méme de I'école se conéwoniles
modeles identitaires, les détenteurs du ‘vrai’ wircet les
courants les plus vifs en faveur de la créativisgéus des
pédagogies nouvelles des années soixante-dix. iC'éta
cette époque, un endroit ou convergeaient des nrgaleu
contradictoires : d'un coté, la reconnaissance at |
perpétuation d'un modéle formel; de Tlautre, la
prédominance de la subjectivitt comme vecteur de la
création artistique.

Une réforme de I'école est déja en cours, notammanta
séparation géographique des deux niveaux de faymade
premier cycle allant désormais étre dispensé aol&Ede
cirque de Rosny-sous-Bois en région parisiennes’'dxéerce
en laboratoire, une approche innovante de la foomatux
arts du cirque, fondée sur une conception progresst
transversale, répartissant les enseignements das d
domaines qui sont définis comme fondamentaux rdlaatie
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et les équilibres, le théatre et la danse. Cetiggahisation
des études a eu des conséquences importantesrsisel&n
place des programmes, l|approche des disciplines
enseigneées, la relation prof/éléve.

Pour se dégager d’'une finalité utilitariste se ursdnt par la
fabrication fonctionnelle d’'un numéro, qu’il soraditionnel

ou revendiquant une certaine originalité, pour twariser les
différents niveaux de formation, au CNAC nous nous
sommes penchés sur la nature méme des discipliees d
cirque et avons effectué un traitement analytiques d
contenus d’enseignement. Cette réflexion a permisegard
critique sur les programmes, les critéres d’admisset
I'évaluation pédagogique et nous a fait redéfirdpproche
globale de ce domaine artistique. En recadrant hi@ixc
d’objectifs, en redéfinissant les finalités de karniation
professionnelle, nous étions en mesure de mieusxriseai
les contenus, I'approche d’'une matiére en relativec les
autres matieres enseignées et de mieux appréhdader
relation prof/éleve. Au-dela de ces prérogativesy e
cherchant a se lier par cette réflexion a I'ensemthés
acteurs dans ce domaine, I'objectif était le dgwedonent de

la discipline et son émancipation parmi les audiissiplines
artistiques.

Cette réflexion s’est faite principalement partéimrmédiaire
d’'un groupe de travail mis en place en 1996, r&amtles
enseignants du CNAC et de I'Ecole de Rosny lors de
plusieurs réunions thématiques et plénieres, enipEes de
réunions par sous-groupes.
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Eléments fondateurs d'une réflexion sur I'enseignesmt
professionnel des arts du cirque

Le projet du CNAC reposait sur plusieurs ambiguiiargre
mode de transmission et modernité, entre attentesilieu

professionnel et évolution de I'exercice du métientre
vision stéréotypée et perspectives de développemdg

terme. Cette position fragilisait cette institutiencore jeune,
inexpérimentée. Avec l'impulsion donnée par la rellev
direction de Bernard Turin, il était nécessaire réfechir

assez rapidement dans les années quatre-vingttotixpéojet
d’établissement qui ferait foi de la crédibilité ldedémarche
de formation alors que le milieu du nouveau circgee
structure et le réseau des écoles des loisirgsmlise.

Au centre des préoccupations se situe la questistadut de
I'éleve et de son devenir autour duquel rayonneais t
grands champs d’exploration :

la conscience de soi, de ses possibilités expessi

de son propre corps et de ses limites, a partin d'u
apprentissage progressif et méthodique d’'un savoir-
faire technique et qualitatif jusqu’'a la maitrise d
mouvements complexes, leur analyse et leur
interprétation. Ainsi I'éleve, en fonction de ses
capacités, s'oriente progressivement au cours de sa
formation dans un domaine de spécialisation, chacun
représentant des  difficultés d'exécution de
mouvements et d’enchainements. Cet apprentissage
vise a deévelopper les qualités physiques et
sensorielles qui ouvrent la voie des résonanceesur
plan dramatique et chorégraphique. Il vise a
interroger la forme, la réinventer en permanenag po
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eviter de la confiner dans une vision unique,
stéréotypée ;

la conscience de l'autre, par la capacité a ecoate
regarder l'autre autrement, a échanger, que cdla so
sous la forme d’'un exercice a deux ou d’une prese d
parole dans un collectif. L’expérience du travail e
groupe enrichit le parcours grace a la confrontatio
des idées, a I'organisation des taches, a 'ourekti

la confiance nécessaires au partenaire. Il rattache
'expérience individuelle a celle des autres et la
replace dans un contexte qui permet de comprendre,
de cerner les difficultés. Ce processus vise aiélar
les possibilités expressives par la diversité aestp

de vue, la rencontre inopinée, le projet éprouvédga
confrontation aux autres, et a favoriser l'intégnat
professionnelle et sociale par une meilleure
appréhension des phénomeénes lies a la vie en
collectif ;

la conscience des autres (du monde), point dertdépa
de l'aventure artistique, c’'est-a-dire la recherdee
sens qui dépasse la forme représentée pour établir
une relation avec le public qui transcende les sede

les genres. A travers une meilleure connaissante de
culture, l'éleve se situe dans le temps et dans
'espace, approfondit I'expérience humaine en
dégageant ce qui apparait essentiel de ce que le
cirque dans son antériorité lui renvoie, et airesice

gu’il en restitue au public. L’enjeu de la formatiest

de pouvoir mettre a profit cette conscience
individuelle et collective en vue de la révéler aux
autres dans la relation établie avec le publicrtisse

de cirque, par I'exploration d’'un corps-limite, dan
une poétique de I'extréme, relie ’homme a ce ca'il
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de plus authentique, de plus humain dans une
cérémonie expiatoire, libératoire.

L’ambition était de poser les premiéres pierresnd’'u
didactique future a partir d’'une prise de positnitique
permettant une mise en tension entre la définidiorchamp
spécifigue des arts du cirque, la prise en compte d
I'environnement culturel, social dans lequel ilokéent et
les savoirs enseignés.

La définition d’objectifs communs, a partir dune
terminologie étudiée et partagée par chacun, aticohsine
premiere étape de ce travail.

La définition d’objectifs

Le travail de mise au point d’objectifs s’est eftexlors de
séances pléniéres ou fut défini un profil type datudiant en
fin de formation, et ce a trois niveaux : personredhtionnel
et artistique. Nous avons appelé cet étudiant «iSup
Robert » et en avons effectué le portrait. Celasreopermis
d’identifier le chemin & parcourir, a la fois pdianseignant
et pour I'éleve, dans une mise en relation dynamiqui
témoigne d’un certain positionnement sur le plarr@a de
I'enseignant et de son regard porté sur I'apprer@atravail
de définition d’objectifs nous a permis de repéles savoirs
et des pratiques de références en formulant uraigert
nombre d’hypotheéses en réponses aux questionstajent
formulées : quels sont les enjeux de la formatimompte
tenu des pratiques artistiques d’aujourd’hui ? Castlle role
d’'une formation professionnelle ? Quel est le rale
I'enseignant ? Qu’est-ce qui se joue dans la éalitur un
jeune artiste de cirque ? Quelles sont les nééssgaur lui
permettre d’affronter la vie professionnelle ?
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Ainsi, fut émise I'hypothese que la formation pssi®nnelle
au CNAC doit proposer des outils mis en ceuvre par |
enseignants et permettent a I'étudiant :

d’acquérir les moyens de sa propre autonomief-c’es
a-dire d'étre capable d’évaluer et de se perfengon
d’avoir acquis une maturité, une autonomie techmiqu
(matériel et sécurité), d’avoir acquis une cultete
une pratique artistique, d’étre autonome dans son
entrainement, d’avoir une base de connaissances
administratives et juridiques ;

d’acquérir les moyens de participer a la créatiam
spectacle, c’est-a-dire de faire preuve d’'une duver
d’esprit, de pouvoir répondre aux demandes d'une
équipe de création, d’avoir un carnet d’adresses, d
savoir négocier, de savoir se présenter, de pouvoir
appréhender le marché du travail ;

de s’intégrer dans la vie professionnelle en tant
gu’artiste-interpréte, c’est-a-dire d’avoir une lige
capacité a créer, a participer et a réaliser uataple,

de pouvoir déterminer des choix artistiques, d’étre
polyvalent, d’avoir acquis un niveau technique
international, d'étre capable dinnover, de
s’approprier un langage artistique, de pouvoir iserv
un projet commun mis en ceuvre par un metteur en
piste.

Cette premieére étape a permis de définir de marpére
opérationnelle les objectifs dans les différentanchs de
disciplines de cirque définis, soit :

les disciplines acrobatiques : acrobatie sans sagre
(ex.: banquine, portés, cascade, charivari, danse
acrobatique), acrobatie aux agrés (ex.: balancoire
russe, barre russe, bascule, mat, trampoline) ;
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- la jonglerie : manipulation d’'objets avec les nsain
avec les pieds (antipodisme)assing (jonglerie a
plusieurs), lancer d’objets ;

- les équilibres sur engin: engins stables (exl,: f
funambulisme, corde lisse, corde molle, chaises),
engins instables (ex. : vélo, cheval, moto) ;

- les aériens: agres fixes (ex. trapeze fixe, barre
cadre aérien), agrés mobiles (ex. : trapéze ballant
volant, washington cordes verticale, volante,
élastiques, sangles, anneaux) ;

- Il'art clownesque.

Ces « familles » tiennent compte des disciplines plis
courantes pratiquées a la fois dans des cirqued’doriture

se rapproche du ‘classicisme’ ou en diverge
fondamentalement.

Par la suite, fut déterminé un cadre général datifgequi

consiste a fournir une base de travail pouvantrétiéployée
en fonction des caracteres spécifiques a chaqupliie. Il

s’agissait la d’identifier les savoirs qui sont ussdes
pratigues de références et qui sont sollicités dmiéne
générale dans le cadre de la formation.

Dans les ateliers visant a approfondir une disuiplde
spécialisation, afin d’atteindre les objectifs d@omie,
I'éleve doit d’'une part :

- maitriser des éléments techniques comprenant des
difficultés supérieures avec régularité et en medif
les enchainements, tout en mobilisant ses qualités
physiques, psychiques et sensorielles disponibles
pour répondre a une tache nouvelle ;

- analyser les mouvements du point de vue théorique,
développer un sens critique (autocritique) dans leu
réalisation ;

- gérer I'entrainement, a partir de la structuratites
séances, la préparation physigue, les étirements
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jusqu'a la gestion du matériel (montage/démontage,
entretien, sécurité) ;

et d’autre part :

- intégrer des mouvements et des enchainements a
partir d’un travail sur le sens et en développast |
aspects qualitatifs (aisance, amplitude, vitesse,
appuis, précision, etc.) ;

- composer des enchainements et des variations, en
tenant compte des aspects représentatifs, enorelati
avec I'objet, 'espace, le(les) partenaire(s) ;

- S’approprier une culture, a partir de textes, pbpt
images, etc. afin de constituer un répertoire
d’éléements de travail.

La réalisation et la maitrise d’éléments technigoes fait
'objet d'une réflexion approfondie (tableau 6, pag
suivante) qui tenait compte d’'une échelle de grada¢n
fonction des différentes étapes a franchir, tantesgplan de

la compétence (ce qui peut étre apprécié de maniere
objective) que sur le plan de la capacité a (cel'guneest en
mesure de faire de maniére subjective). Cette ndisbin
apparaissait fondamentale pour apprécier le peascaola
I'éleve, tout en laissant une large place a I'apijatéon
spontanée, au regard critique, analytique.
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Compétences

Capacités

Réalisation globale des figures
de base

A les qualités fondamentales
requises

Réalise correctement les figure
de base a 25% de régularité.
Enchaine les figures de base 3
50%.

Développe les qualités
essentielles pour aborder les
éléments de niveau supérieur.

Réalise les figures de base a 5
de régularité. Enchaine a 70%
les figures de base.

DB¢veloppe toutes les qualités
pour aborder des éléments
techniques de niveau supérieu

Maitrise des figures de base a\
régularité et peut les enchainet
En voie d’acquisition, des
éléments techniques de niveay
supérieur.

édobilise ses qualités psychiqu
.et physiques pour acquérir des
éléments techniques de niveal
supérieur.

Réalise les figures de difficulté
supérieure a 25% de régularité
les enchaine a 50%.

et

Réalise les figures de difficulté
supérieure a 50% et les enchali
a 70%.

ne

Maitrise des éléments techniqu
comprenant des difficultés de
niveau supérieur avec régularit
et en modifier les
enchainements.

aédobilise ses qualités physique
psychiques et sensorielles

Edisponibles pour répondre a la
difficulté d’'une tache nouvelle.

14

Tableau 6 : cadre

général d’objectifs

(unités de valeur technique)
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Cette répartition des objectifs a fait I'objet d’programme
opérationnel par champ disciplinaire, reprenandiéérents
niveaux déterminés et les déclinant sur les quatretes de
formation afin d’assurer une cohérence entre |égrdnts



enseignements. Cette ‘recontextualisation didaetifjavait
pour but didentifier les situations d’enseignemeui
permettent d’atteindre les objectifs spécifigtidxes.

En particulier, cette étape nécessitait d’autresemien
abyme concernant I'enseignement d'une discipline en
particulier : qu’est-ce qui est sollicité a ce mainerecis
chez l'éleve ? Exemple de réponse en premiére année
renforcement des qualités fondamentales propresa a |
jonglerie. Par quels moyens est-il possible de pérm a
I'éleve de cheminer vers cette finalité ? Exemplavail de
déplacement, de fluidité, des enchainements avesars
objet. Quels moyens dérives ou complémentaires greuv
aider I'éléve face aux problemes posés par cetigitac?
Exemple : travail sur les bases techniques au whng)
travail de portés simples, chutes et amortis, traua les
rebonds.

L’approche terminologique

L’hétérogénéité des termes utilisés par les enasigna
motivé la constitution d’un lexigue commun le ppargcis et
détaillé possible, chaque terme faisant appel andésns
qui ont été évoquées et discutées. Ainsi, en dstmt des
objectifs opérationnels, s’exacerbe l'idée qudilealités des

> Nous faisons référence aux différentes étapesade&ahsposition
didactique : contextualisation (identification desvoirs et pratiques de
références), décontextualisation (identifier legga issus des pratiques
de références) et recontextualisation (identifiees | situations
d’enseignement qui permettent d’atteindre les dligefixés).

36 L'objectif spécifique peut se définir comme « ®abmbinaison d’'une
aptitude a développer et d'un contenu (...) Ex. éapable d'appliquer
une régle d'accord grammatical. (...) lls représentenéchantillon des
changements désirés dans le comportement des appecomme
résultat de leur participation a une expériencecétie déterminée i

G. de Landsheerdictionnaire de I'évaluation et de la recherche en
éducation Paris, PUF, 1992 [0r.1979].
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enseignements devaient tendre a étre qualitativasrepas
quantitatives. Au nombre de figures a maitriserurée
hauteur, a un rythme, se substitue une qualitéédigion :
amplitude, aisance, tonicité. Pour parvenir a uns grande
appréhension qualitative des disciplines, tout #mnaant

une subijectivité d’appréciation, elles ont étémiéf a partir
de quatre grandes catégories :

- les qualités physiques (dynamiques ou ribnjorce
explosive, excentriqgue, concentrique, isométrique e
endémique, souplesse, vitesse, coordination,
pliométrie, endurance, tonicité musculaire ;

3 Pour les différentes qualités physiques, nous svoetenu les
définitions suivantes : force explosive : capaciéactérisée par la mise
en jeu de forces élevées dans un temps aussi goerpossible. Elle
constitue un facteur déterminant de la performafoece isométrique :
forme de travail du muscle, au cours de laquellehgueur de la fibre
musculaire reste constante et au cours de laquilleyy a de
modification que de la pression. Tonus musculaigat de tension
durable, d'intensité variable, permettant de réaldes contractions plus
ou moins rapides. Souplesse : aptitude a exéceenwuvements avec
une amplitude adaptée a des gestes déterminésitére cle la souplesse
est l'amplitude maximale possible du mouvement. r@oation :
organisation globale d’'une multiplicité d’actionsocdonnées, soit du
nerf et du muscle (intramusculaire), soit des massckntre eux
(intermusculaire). Comme indicateurs, on utilise particulier la
précision et I'économie de mouvement. Vitesse acd@ de réagir dans
le temps le plus court a une stimulation ou a gnaliet d’exécuter des
mouvements cycligues ou acycligues s’opposant a rdssstances
différentes a vitesse maximale. Endurance : faciétépouvoir soutenir
une charge donnée sans fatigue pendant une dusSe langue que
possible et de pouvoir résister a une fatigue gpeeait lors d'un effort
conduit jusqu'a une charge extréme. Tiré Rigtionnaire des sciences
du sport Eude Berger, dir.Schoendorf, Hofmann, 1987. Ddas
didactique de I'EPS, on parlera davantage de fextde la condition
physique et coordination neuro-musculaire, desitggatle personnalité,
des facteurs morphologiques et de santé concourdat capacité de
performance sportive.
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- les qualités psychiques : tolérance, seuil d’eacice,
prise de risque, mental ‘fort’, maturité, esprit
collectif, mémoire, patience, persévérance,
générosité, disponibilité, maitrise de soi, rigyeur
logique, motivation et aussi d’autres qualités boe
peut classer dans cette catégorie, comme la vagilan
'écoute, la compréhension, la correction,
'ouverture ;

- les qualités sensorielles : repéres spatio-tengore
systeme d’équilibration, réflexe, synchronisation,
systeme proprioceptif, précision gestuelle,
agilité/adresse, anticipation, coordination
oculomotrice, dissociation ;

- les qualités morphologiques : taille et poids.

Le travail consistait a approfondir chacune deréé&rences
qualitatives, d’en donner des exemples concretstaklir
dans quelles mesures elles sont sollicitées d#lesoie telle
discipline de cirque, voire dans les cours et ettglidans
différentes disciplines artistiques comme la dateséhéatre,
les arts plastiques.

Les disciplines ont été regroupées par poles, ectitin des
dominantes qualitatives. Quatre grands podles ont dié
constitués :

1.- Les aériens, répartis entre les discipliness samge

comme les élastiques, le trapeze fixe, le tisseeteeau, la
corde verticale, les sangles, les anneaux et lecmabis,

ainsi que le cadre fixe, la perche et les discgdiavec longe
telles que le trapéze ballant, la corde volantealire aérien,
ballant et coréen ; enfin, les disciplines colleesi, telles que
le trapeze volant ;

2.- Les disciplines acrobatiques (et leurs dérivééparties
en six sous-groupes : les portés acrobatiquese{oorsemi-
porteur, voltigeur), la banquine (porteur, voltigeda barre
russe (porteur, voltigeur), la bascule (pousseunitigeur), la
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balancoire (pousseur, voltigeur), I'acrobatie ali(porteur,

voltigeur) ;

3.- La jonglerie répartie entre la jonglerie landégonglerie

contact, la manipulation et I'antipodisme ;

4.- Les équilibres sur engin : le fil, 'acrocyatellectif, la

boule, lerolla bolla, I'échelle, I'acroéquilibre, I'équilibre sur
structure, le trapeagashingtonle fil mou.

Apres cette définition des qualités physiques, pisyes,

sensorielles, morphologiques pour chacune desptises,

le travail a consisté a établir une échelle pouvaater

chaque qualité comme essentielle, ou fondamentale,
simplement auxiliaire ou secondaire. Le tableaupdgé

suivante) présente une grille permettant aux enaeig

d’appréhender, pour chaque discipline, les quaktiéseur

degré de maitrise.

Tableau 7 : grille des qualités par discipline

Légende :
E = Essentiel
F = Fondamental
Q = Qualités

A = Qualités auxiliaires
S = Qualités secondaires
* = Avec le temps
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Tableau 2 — Grille des qualités par discipline
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La relation professeur/éléve

Les études, organisées en divers domaines de cemcpst
réparties sur quatre années et demie, sont supesvimr une
équipe pédagogique dont le rdle est primordial dfassurer
une cohérence et une continuité entre les difféseBtapes
du parcours. Elle est soutenue par un nombre iraport
d’intervenants, qui ponctuent I'activité régulierestimulent,
par un regard différent, le processus d’intégratides
savoirs. Ce mode de transmission plurivalent gpgid’'une
vision élargie du réle traditionnel du maitre. dintribue a ne
pas favoriser de modele unique, de reproduction seess
savoir-faire. Il rend accessible une diversité tlsuqui
stimule I'éleve dans son apprentissage.

Cette diversité d’approches et de méthodes veluthente
parcours de formation tout en démystifiant le rdéeninant
du maitre. L'enseignant doit faire face a cetteriphlence
tout en s’engageant dans un processus interactiflaou
concertation et I'échange, la recherche et I'expéntation
sont susceptibles de développer le potentiel deeliion
pédagogique au-dela de ce qui est connu et déterpan
avance. La pratique pédagogique est ainsi dans
mouvement perpétuel, un état de disponibilite, gdgeme
relation ouverte et nourrissante de la connaissabbaque
enseignant doit se livrer a un travail de laboratogfin
d’adapter au mieux les savoirs, de les rendre Wvaniles et
pertinents au moment juste du parcours des éleves.

Le travail d’équipe, de discussion et d’échangeseeles
enseignants permet cette mobilité, cette fluidittntdla
cohérence repose sur la circulation des idéessepaiats de
vue. C'est cette remise en question permanenterend
vivante la matiere et prémunit contre toute sckérdeute
vérité éteinte, toute absence de curiosité. Dangesoles
étapes de travail de I'étudiant et de I'enseigndndoit y
avoir cette conviction profonde que toute écoledédtord le
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lieu ou I'on donne et ou I'on prend, dans une dyigam®
entre l'intérieur et I'extérieur, entre le connu l@&connu,
métaphore de notre condition humaine. Ce qui reffidilk
I'appréciation du processus pédagogique, c’est aspect
parfois imperceptible, parfois méconnaissable. Dams
parcours de I'éleve, il est difficile de quantifiete cerner
I'évolution des acquis a partir d’éléments visibl€grtaines
transformations s’operent en surface, d’autress dlacretes
portent le germe d'un épanouissement futur. Malig®
échéances qui permettent le bilan, la mise au peimegard
extérieur, I'école ne constitue pas une finalitésen mais
génere, stimule, prépare au cheminement complesse lae
maitrise du geste, I'expression poétique et latisiéa
Certaines difficultés sont apparues notamment dans
I'enseignement des techniques et leur cohérence tan
cheminement artistique et ['écriture  spectaculaire.
L'apprentissage de I'équilibre, des techniques lzatiques,
de la jonglerie est lié a une maitrise progresgiienécessite
un rythme et une rigueur corporelle spécifique isg@que
'on peut comparer a I'entrainement des sportifs hdet
niveau. Celui-ci est manifestement différent dedénux
travaillés en atelier de formation d’acteur ou dese ou
prédominent I'expressivité et le mouvement de &irgur
vers l'extérieur. L’éléve doit trouver tout le patos qui
permet au mouvement d'exister, plutét que de remtés
une fin en soi. Dans les différentes étapes qunptent de
maitriser les figures acrobatiques complexes, til pasfois
difficile pour I'enseignant des techniques de seacker des
méthodes formelles qui découlent du sport et pour
I'intervenant dans les disciplines artistiques djater leurs
contenus a la problématique de I'éléve. Dans leecald
projets collectifs peuvent s’expérimenter sur laégudes
croisements a partir d'un dialogue instauré entes |
différents protagonistes. Mais il reste beaucodpir& pour
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permettre un décloisonnement fructueux entre lanigce
imposée de I'extérieur, formelle, et la créativjté donne au
geste une valeur en soi.

Les travaux effectués par I'equipe pédagogique MAC
n‘'ont eu pour but, a cette époque, que de mettse
enseignements a distance, de créer du champ féflexr
voir et apprécier différemment les outils pédagogg) en
place et en trouver d’autres. Parce gu’elles neespondent
a aucun modele, les résultats des différentes iexupés qui
y ont été menées sont éphémeéres et fragiles. Lgrgmme
de formation pédagogique pour les enseignants deda
cirque, mis sur pied en 1997, constituait un mqyevilégie
de recherche et de formalisation sur le plan pégigge et
didactique. Il permettait la confrontation des ppag¢s et
I'enrichissement des connaissances des praticemnsus les
lieux de formation consacrés au cirque. Dans ceecdds

problématiques auxquelles ils se confrontaient dans

I'enseignement de cet art nouveau pouvaient épes®es et
analysées afin d’en assurer la transmission augrgéans
futures®,

B Le programme fut interrompu en 1998 et depuisuaecformation
pédagogique n'a été mise en place.
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Chapitre 10

Le Groupe d’Entrainement a I’Analyse des Situations
Educatives (GEASE),
un outil des sciences de I'’éducation pour les forrians
aux arts du cirque

Josiane Vitali

Les sciences de I'éducation prennent un tournanctsiié
apres I'ouvragd he reflexive practitionefSchén,1983) dans
lequel l'auteur expose que « Le professionnel npest un
applicateur de principes théoriques, ni de schémpsori,
ni de régles méthodologiques... ; il construit sowoga
professionnel par Il'action et la réflexion « dans seir
I'action ».

Tout professionnel revient sur une situation quiduposé
probleme, prend du recul et réfléchit a une satutiba
pratiqgue réflexive consiste a aller au-dela. C’ssion
Perrenoud «une démarche méthodique, réguliere,
instrumentée, sereine et porteuse d'effets qui’aeqsiert
généralement que par un entrainement intensif ldtedé ».
Ceci afin que la réflexion sur I'action s’accompaguiune
réflexion dans ['action, cette méme réflexion saive
appliguée mais non identifiée et que 'on hommevoss
cachés dans l'action ». C’est donc par I'acquisitiiune
posture et d'une pratique réflexives assidues quét ge
développer un habitus de réflexion sur la pratigugue I'on
peut développer ses compétences professionnelles.
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L’habitus est un systéme de dispositions durabiesalix
expériences passées, mais qui peut se modifieabitis
gu’il s’agit de changer est défini par Bourdieu{2pcomme

la « grammaire génératrice » des pratiques d’'ureuact
autrement dit comme un « systéme de dispositionsbtks

et transposables qui, intégrant toutes les experepassées,
fonctionne a chaque moment comme une matrice de
perceptions, d'appréciations et d’actions et remdsible
'accomplissement de taches infiniment différensjégrace
aux transferts analogigues de schémes permettant de
résoudre les problemes de méme forme ». L’habitus pe
révéler étre un frein lorsque I'environnement pssfennel a
changé et les réponses données ne sont plus oupsont
adaptées.

Le métier denseignant et les professions de I'Homa
doivent en effet aux yeux de leurs acteurs s’adapte
évolutions récentes du systeme éducatif et plgeitaent a
celles de la société. Outre les savoirs discipiasaiet les
savoirs, savoir-faire et méthodes liées au modglerdticien
réflexif, la formation doit également travaillerfabitus”,
ses “croyances” et “attitudes”.

C’est pourquoi il est nécessaire que certains difgsoient
élaborés dans ce but.

L’analyse de pratiques est relativement bien cerrgdle a
été élaborée a [@avistock Clinicde Londres grace au role
majeur joué par Balint (1957/1960). Toutefois, ééérence
psychanalytique de cette approche a surtout inspiré
lignée de travaux monoréférencés qui échappentavisge
susceptible de pouvoir rendre compte d'une plustevas
complexité, puisque privilégiant le travail de krgonne sur
elle-méme (Blanchard-Laville & Teillard, 2007).

Deux autres courants expliquent le développemens$ pu
I’évolution des analyses de pratiques. En Amérideeple
du « praticien réflexif » de Schon (1983/1994) eet France,
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la psychologie du travail, ont apporté un puissssiairage
sur « travail prescrit » et « activité réelle » fla, 1997).
Toute formation qui n'est plus simple transmission
d’'information ou de prescription repose finalement la
tension entre ces deux notions.

La transmission familiale restera exclusive danddmaine
des arts du cirque jusqu’a l'ouverture des prersiéeoles
privées non diplomantes en 1974 (Monfort-Grisstefinai-
Etaix). Les apprentissages se transmettent de ajéoréren
génération dans un cadre hiérarchique strict néraot
aucune remise en question du statut d’artiste 8 de
composantes de I'apprentissage. Nous sommes a@ossle
modéle prescriptif.

Si les écoles Montfort-Griiss et Fratellini-Etaixrpettent
une démocratisation des arts du cirque, elles neste
également centrées sur l'apprentissage d'une diseip
artistiqgue. Un autre tournant a lieu en 1985 awaecréation
du Centre National des Arts du Cirque (CNAC) quvreu
l'accés a l'acquisition d’'un dipldme d’Etat (Dipl@mdes
Métiers d’Art de cirque).

Alors que les formations aux arts du cirque fleserg d’'une
facon continue et croissante en France depuis yeesq
guarante ans et touchent tous les niveaux de icatin
(Etienne, Vitali, Meley-Othoniel & Goudard, 2010) @es
champs d’activités variés, la réflexion sur lescpars de
formations, et notamment celle des formateurs, tvien
légitimement au devant de la scene. Elle s’invite@eur des
préoccupations des institutions, des entreprise®idies et
professionnelles, des auteurs et bénéficiaires ds c
formations.

S’ils n’en sont plus a leurs premiers pas, les @t et les
compétences ainsi que la perception par ceux qot so
susceptibles de s’y présenter ou les élaborengllapp un
champ d’études et de recherches (Goudard, 2011).
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Est-il possible, voire nécessaire, d’envisager lsemen
application de dispositifs formant les acteurs des c
formations, a I'acquisition d’'une pratique réflegien vue de
développer les compétences professionnelles destuthss
autres (formateurs et éléves) ?

C’est avec pour objectif d’apporter des élémentségenses
a cette question que les expériences qui suivehtétin
conduites en utilisant notamment le dispositif dtoupe
d’Entrainement a I’Analyse de Situation Educative.

Un dispositif : Le GEASE

Le Groupe d’Entrainement a [I'Analyse de Situation
Educative (GEASE)

Ce dispositif développé en sciences de I'éducagiorl975
sous la direction d'Yveline Fumat et Claude Vincens
(Fumat, Vincens & Etienne, 2003) a Montpellier, va
connaitre des 1991 une diffusion nationale.

Il présente deux avantages majeurs : la simplititée part,
et, dautre part, un protocole fondé sur l'abserde
jugement et la confidentialité qui protege chacues d
participants.

Si le GEASE s’attache a I'analyse de situationcatives, il
n'est pas un lieu d’analyses de pratiques a propnéiparler.
Contrairement aux groupes d’analyses de pratiqués q
s'appuient essentiellement sur les références pygigues
ou psychanalytiques telles qu’élaborées par Babuot
Lévine, le GEASE s'ouvre a d’autres savoirs rasdésb
sous le terme « multiréférentialité » proposé padoko
(1992), notion qui représente un socle pour lesnseis de
I’éducation : sciences sociales, sciences poliiguimstoire,
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philosophie, qui sont sources d'éclairages par sleur
approches variées intrinsequement liées.

Le GEASE est applicable a de nombreux secteurret s
dispositif peut étre mis en place dans les formatiaitiales,
continues, ou encore au sein d’établissements.

Les quatre temps du déroulement d’une séance

La premiere phase est nommeée « Exposition ». Ellmet a
un des membres du groupe d’exposer une situatiocaéde

dans laquelle il a été impliqué (acteur ou speatatd e

reste du groupe ne doit pas l'interrompre pendadurée de
son exposé. Il est important de repréciser le tedee
situation décrit par Vincens « C’est une fractiemporelle
de I'environnement passé d'un participant présenéama

fois des caractéristiques objectives et la facont doles a
ressenties, la maniere dont il s’est comporté &t qpporte

a des fins d’étude par le groupe. Occasion d’amragnt a
I'analyse des situations pour le groupe, elle asplas pour
lui 'occasion d’'un bénéfice personnel ».

La deuxieme phase et celle d « Exploration» o8 le
membres du groupe doivent faire préciser et compfr le
narrateur les éléments qu’il vient d’exposer.

Puis vient la troisieme phase d’ « Interprétatioau cours de
laquelle le narrateur va rester silencieux et éaolagt groupe
proposer des hypotheses qui vont apporter des degar
différents sur la situation. Les hypothéses pemneétide
garder a distance le piege du jugement ou cella gelonté

de trouver des « recettes », le but ici étant deldgper les
compétences de l'analyse collective et de fairdrenaine
compréhension basée sur la « multiréférentialité ».
Demander aux membres du groupe de commencer leur
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hypothése par « Jémets [I'hypothése que...» facilite
I'évitement des écueils précités.

Dans le quatrieme temps, « Réaction », la parole es
redonnée au narrateur pendant que le reste du eroup
observe a son tour le silence. Il pourra exprimersasi la
situation a pris, grace aux deux phases précédeamesu
d’autres sens pour lui.

Expérimentation du dispositif GEASE par une équipe
d’animateurs d’une école de cirque de loisir

Les pratiques de loisir au cirque, au sens model®@e
Leasure entertainmnetjue lui ont conféré ses créateurs
britanniques puis européens de la fin du X¥flsiécle
(Hodak, 2005) se sont développéesa les activités
d’éducation équestres, puis du gymnase, et enfirs pl
spécifiguement du cirqgue au milieu du XX siécle :
activités de jonglages, d’acrobatie et de trapeaemaversité
de Sarasota des 1942 (Goudard, 2010). C'est urewect
autant économique qu’éducatif qui a vu le jour es$ |
premiers cours privés destinés a quelques millides
pratiquants dans notre pays (Goudard, ANDAC, 1988)
donné jour aujourd’hui a plusieurs milliers d'émlet
centres d’activités pour plusieurs centaines ddiarsl de
pratiquants, adhérant ou non a la Fédération Fismgkes
Ecoles de Cirque — FFEC (chiffres clefs : HorsLesVlu
2010 ; FEDEC, 2010).

Ce champ de pratiques de loisir est aujourd’huiedevun
secteur économique important et les écoles deeisgnt a
la fois incitatives de vocations professionnellégpeemier
bassin d'emplois des formateurs. Une étude a été
commandée a HorsLesMurs par le ministere de lautautt
de la Communication et le ministere de la Jeunesstes
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Sports en 2002 qui s'intitulEtude du contexte de l'activité
professionnelle d’encadrement des pratiques ciieases
dans le cadre des loisirfd~ougéres & Goudard, 2002). Les
résultats présentés par les auteurs de cette enmedtent
largement en valeur le nombre toujours croissastimgcrits
dans les écoles de cirque de loisir, mais ausss des
colonies de vacances, les centres aérés qui praposte
activité, les lieux de formations pour adultes pgroposent
des stages, les écoles et colleges. Ces derni@isient des
animateurs d’écoles de cirque de loisirs et aujbuiddes
professeurs d’EPS ou intervenants du secteur dem&tion
formés rapidement (BIAC obtenu aprés quelques jours
quelques semaines de stage) a l'usage des dissptin
cirgue parmi les activités proposées dans leursscaux
éleves, collégiens et lycéens.

L’étude montre qu'en 2002 la majorité des encadraont
artistes professionnels ou l'ont été. lls se dédtcomme
artiste-formateur-professeur. Mais surtout une dgan
majorité déclare avoir besoin de formation contimoeir
parfaire leur écoute du pratiguant et l'adaptatidnsa
personnalité ainsi qu’une réactivité aux circonssn

Ces résultats, combinés a des observations permiges
fréequentation d’acteurs des milieux professionnels
'animation dans les cadres de loisir du cirque uee
implication dans I'administration de plusieurs stures de
cirque, ont fait naitre I'idée de développer lepdsitif du
GEASE dans ce secteur et nourri 'hypothése deusitite
possible.

Une mise en application du dispositif GEASE a éissjble

a I'école de cirque de loisir « Zepetra ». Cettel&cqui se
situe a Castelnau-le-Lez, commune limitrophe de
Montpellier, accueille un public tres large, allaiet la petite
enfance a I'dge adulte, et elle abrite un ateliercttque
adapte.
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L’équipe pédagogique est composée de six intentenan
Dans un souci de développement des compétencesnde s
équipe d’animation, la direction a fait appel anlésse en
place du dispositif dans le cadre de la formatiomtioue.
Nos projets impliqguent le renforcement de notre igEu
pédagogique et une attention redoublée a la cobtérentre
notre démarche et sa réalisation. Dans ce sens nous
entamons cette année un travail de mise a jouplestifs
pédagogiques et éducatifs spécifigaes différents publics
gue nous accueillons et nous mettons en place &g eas
régulieres de GEASHKextrait du livret de présentation de
I'école « Zepetra »).
Durant I'année 2008-2009, cing séances de GEASE@nt
réalisées. L'équipe est constituée de six intemenaux
parcours professionnels et personnels différentsa Eté
observé une trés bonne capacité a respecter lecptetet
les phases du GEASE.

A chaque début de séance, les effets survenus siégui
séance précédente ont été évalués avec les panticida

présence du tiers qu’est la conductrice du GEASEnee

des moments de réajustement. Les séances ontogigsvéar

les animateurs comme génératrices de bienfaits.

Les résultats évoqués dans les entretiens qui i les
séances sont de deux types : a court et long terme.

Nous pouvons observer des effets a court terme :

- les participants ont pris conscience de la néce skt
I'élaboration d’outils spécifiques a leurs pratigudans
leur contexte de travail au sein de I'école et @inti
mis rapidement en place des outils pratiques:
élaboration de la charte de I'école, création diuret
d’accueil destiné aux parents, réamenagement
architectural des locaux, étayage des projets ;
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- ils ont exprimé l'idée que les séances de GEASE ont
créé apres coup des opportunités de rassemblement
pour des démarches pédagogiques collectives ;

- de méme, la production de liens entre les membees d
'équipe accompagnés grace a une écoute de gaalité
été soulignée ;

- il a été fait part d’'un important travail d’élabtican
d’'une pédagogie adaptée au secteur du loisir, guisa
en eévidence les differences avec le secteur des
formations professionnalisantes. De la est néaite p
de conscience d’'une volonté de ne pas perdre de vue
que le loisir doit rester un lieu de plaisir tout étant
éducatif. Ces aspects avaient été fortement déuésop
au cours des séances ;

- les participantes et participants ont pris conssete
leur capacité a élaborer une analyse
« multiréférentielle », en soulignant qu’ils ne paient
pas en étre capables avant de participer aux seaace
ils sous-estimaient leurs capacités d’analyse potae
de leurs savoirs ;

- ils ont affiné leur prise de conscience des situatiet
leur capacité d’'analyse de leurs gestes professisnn

- un souhait de formation supplémentaire a émerga ain
gue le besoin et [l'envie de découvertes
bibliographiques.

Nous pouvons aussi observer des résultats a lomg tdes
entretiens semi-directifs réalisés avec les mendueagoupe
en 2011, donc deux ans apres ces séances, ontspaemi
mettre en évidence d’autres bienfaits liés a ldqpation au
dispositif :
- une pratique réflexive s’est mise en place depess |
séances ; elle se traduit par une capacité a petjgar
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une vision plus globale des différents éléments enis
action dans une situation, ce qui leur permet des
réajustements immeédiats en développant la capacité
d’adaptation ;
- mais aussi, les personnes affichent une meilleisrerv
des compétences des autres membres de I'équipe avec
pour bénéfice un gain d'efficacité dans I'organmat
de 'école.
Au vu des témoignages recueillis, nous pouvons donc
affirmer que ces séances ont fourni un outil eficdans le
développement professionnel des membres de I'équipe

Ces constats positifs laissent entrevoir les petsms
offertes par les analyses de situations éducapees une
meilleure prise en compte des gestes professiannels

Les objectifs du GEASE que l'on peut rappeler ici:
développer le savoir-analyser et le rapport au isavo
contribuer a la construction de compétences averetaur
réflexif plus rapide, engendrer le besoin de seméor
contribuer au développement de nouvelles connaiesan
ont été atteints.

Il est important de souligner que I'école « Zepetra
reformulé une demande de séances de GEASE poumégan
2012-2013, car l'équipe s’est renouvelée pour modét
souhaite que les nouveaux arrivants puissent li@éfie
I'apport de cet ouitil.

La mise en application du dispositif GEASE dans le
cadre de la formation au BPJEPS « activités du cinge »

L’étude de 2002 sur les écoles de loisirs faisaitdnstat
d'un manque cruel de formation qualifiante pour les
intervenants. Les Brevets d’Initiateur aux Arts @uque
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(BIAC ou BlISpecialiseAC) sont considérés comme abud
mais ils restent insuffisants (Fougere & Goudard02;
Goudard, 2003, 2010). Comportant entre 50 et 10@elsede
formation en alternance et certifiés par la FFECne sont
pas inscrits au Reépertoire National des Certiforei
Professionnelles (RNCP) et n'offre pas d’équivaéenCes
formateurs sont souvent eux-mémes non dipldomésans s
acquis d'expériences professionnelles des métiersirque
ou des formations.

Le Brevet Professionnel de la Jeunesse de I'Edurcati
Populaire et du Sport (BPJEPS) de niveau IV est em
2001 et il concerne « les activités du cirque »eseant a
partir de 2006. Le BPJEPS a été créé dans une diéende
rénovation suite au constat de l'apparition de etas
situations professionnelles qui impliquent de ndege
qualifications. C’est une volonté de faire évolules
compétences et les pratiques dans le domainemdmbsion.
En 2010 a Montpellier, une premiere promotion ddBPS
« activités du cirque » sous la tutelle de la dioecrégionale
de Jeunesse et Sports est confiee a linstitutodedtion
« Etic et Formation ». Cet institut de formatiomscrit dans
I'architecture de la formation au BPJEPS « actévidu
cirque », des séances de GEASE, dans le but déoggee
les capacités d’analyse et le développement depé&temces
professionnelles.

Les séances ont rassemblé dix animateurs d’écoleisle
qui ne se connaissent pas ou que peu. Les agesitvde 19
a 40 ans. Il y a cing séances de trois heures nkadies
séances sont réalisées sur une année et se sentasten
juin 2011. Il n'est pas encore possible de cerasrelffets a
long terme mais une présentation des effets a teurte a
été possible grace a une analyse de chaque sédantéitn
complet en fin de parcours.
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Le fonctionnement et le protocole ont été respediEs
objectifs quand a eux ont été questionnés et cameei qui
montre un vif intérét et une volonté de tirer déaddices de
I'expérience.

Les membres du groupe qui ont exposé une situation,
parlé de l'effet libérateur de la parole. Par exlempC’est
une situation qui s'est passée il y a deux ans maisestait
encore dans mes tripes et m’empéchait d’avancewir Awu

la partager m'a permis de déculpabiliser et de nesser
avec une autre vision des choses

Les séances de GEASE ont créé une solidarité eedart,
une mutualisation des outils d’organisation dedédihts
lieux de pratiques, comme par exemple les protscdie
sécurité, et, d'autre part, un partage de diveespgriences.
Nous citerons comme exemple I'adaptation de la gegia
avec des enfants en difficulté sociale ou physique,la
gestion de I'accueil des parents ou encore latstraiion des
rencontres avec les partenaires politiques rengent
'occasion de relations institutionnelles nécessairau
développement des structures d’animation ou der |dis
cirque.

C’est surtout cet effet générateur de liens quiéarétenu,
sous-tendu par I'écoute de qualité et le dévelogmerde la
posture d’empathie aiguisés pendant les séances.

La multiréférentialité quant a elle a été abordamsdtoutes
les séances et a entrainé une co-construction lymsa
étayées par les savoirs que la formation a disgerGés
analyses ont permis également I'ouverture dapmsch
bibliographiques variées.

Si les objectifs du GEASE semblent atteints, celaila
pratique réflexive acquise comme posture ne pexdrerétre
mis a jour et I'évaluation de son existence cheg le
participants devra attendre de prochains entretiens
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Le GEASE : un outil pour les autres formations auxarts
du cirque

Les différentes recherches qui portent sur les fidasédes
applications des dispositifs qui visent le dévelppnt des
gestes professionnels dans I'enseignement parulisitign

d’'une pratique réflexive, apparaissent comme unasisur
la nécessité de les étendre a toutes les formaticcmnvient
donc de ne se restreindre au milieu scolaire é& geoposer
a I'ensemble de la formation pour adultes sansndisbn.

Les actions menées dans le domaine du loisir dppéks
plus haut tendent a le confirmer.

L’'outil GEASE au service des futurs artistes dejug : une
hypothése

En 2005-2006, une enquéte a été menée au Cenianalat
des Arts du Cirque au sein de I'Ecole Nationale &iapire
des Arts du Cirque (ENSAC) de Chalons-en-Champagne
France, dans le cadre du Mas@onseil et Formation en
Education sur le théme de la formation au nomadisme des
artistes de cirque (Vitali, 2006).

La chercheuse auteure de cette enquéte a pu vivre e
immersion et mettre en place une observation [yatite.
Cette période a été enrichie de neuf entretiens-dieectifs
avec artistes, chercheurs et professionnels dertaation,
cing heures de films vidéo et plus de trois cehtstqs.

Le recueil de ces données et leur analyse onafgiairaitre
d’autres questionnements ou hypothéses, permetant
nouvelles analyses portant sur I'évolution possitée la

formation supérieure aux arts du cirque.
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En croisant observations et interprétations desetans, il
apparait que les questionnements des artistesisortireux,
variés et se situent a des échelles difféerenteseften, les
artistes fraichement diplémés mentionnent une festiéude
professionnelle, se sentent pris dans une orientati
esthétiqgue réduite, pas assez écoutés, jugés,aigsodu
monde réel des spectacles, inquiets pour leur aveni

Ces moments veécus sur le terrain et les retouroueu

lieu ont permis d’entrevoir certains manques dansursus

de formation, notamment en ce qui concerne le temps
d’écoute et de verbalisation, le travail en groupes
moments d’analyse dépassant le ressenti ; ce quirainé
I'’émergence de nouvelles hypothéses afférentesoatemu

de la formation supérieure des artistes de cirque.

Notamment celle d’un apport du dispositif GEASE athir
les deux années de formation supérieure aux atgqiue.

Durant les deux années de formation supérieureagsxdu
cirque a 'ENSAC (dans le protocole en vigueur &0&
2007), I'accent est mis par les professionnelg®€tudiants
sur la maitrise physique d'une discipline artistigu.es
moments propices a la réflexion, I'échange et dwdil de
groupe ne sont pas mis en place. Or l'artiste dgiein’est
pas seulement un corps qui exécute des prouegsest |
confronté a des domaines variés comme le rappqutiblic,
aux institutions culturelles, aux autres membretadeoupe.
Il vit des rythmes difficiles et s’expose au risqieeblessures
et de courtes carriéres (Goudard, 1989 a 2010).

L'artiste de cirque est trés souvent amené a ttavalans
une troupe et la notion de groupe est alors trésemte. Au
cours des entretiens, les jeunes artistes aboladifficulté
gu’ils ont vécue au moment de gérer les échangegiaule
leur troupe.
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Cette difficulté est liée a leur jeune expérieneadlart de
gérer la conscience de soi-méme et les enjeuxldagrsupe
humain, le groupe professionnel, le public et titasion.

Les échanges a l'intérieur du groupe que peut fmiee le
dispositif du GEASE semblent étre source d’enrsdrisents
en termes de connaissances et de savoirs cautharés ont
tous des parcours scolaires, professionnels ebipeets tres
différents et apportent ainsi des degrés differefasalyse
d'une situation donnée. C’est aussi la possibilié

découvrir des échanges interculturels car il y si@adiants
étrangers dans chaque promotion.

Le protocole du GEASE permet la confidentialitéprdiscrit
tout jugement de valeur ; cela pourrait offrir aixdiants la
possibilité de ne plus étre exposés aux blessures
narcissiques, nombreuses dans cette professiate parler
librement de leurs sentiments d'échec, de leurs
questionnements. Un entrainement régulier pourrait
également permettre aux jeunes en formation d’avolds
sujets tabous tels que la mort et le risque, orésgmts dans
leur pratique. L'habitus tres ancré dans cette gasibn est

de ne pas formuler ce type d’inquiétude, car edteseuvent
interprétée comme un mangue de confiance en soi.

Sans oublier que les artistes de cirque, au coarsedr
carriere, ou dans le cadre d’'une reconversion, aprgnés

en grand nombre a étre ou devenir pédagogues ou
animateurs dans les différents domaines de formadiox

arts du cirque.

Cette hypothése de l'apport du GEASE durant lesxdeu
années de formation supérieure aux arts du cirqtraiee

une autre série dhypothéses et un faisceau de
guestionnements.
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Comment recruter 'animateur du GEASE ?

Au cours de I'enquéte, un climat de confiance nemies a
des échanges avec les artistes ne s’est instalé quoment

ou ils ont pu s’apercevoir que I'enquétrice posgédas
savoirs et connaissait les pratiqgues sociales féeerece de
ce domaine artistique. Ce qui permet d’appuyerpdigése
qu’'un animateur GEASE ne peut pas étre étrangea a |
discipline professionnelle du groupe auquel il e2zde.

Les groupes constitués d’artistes en formation adg du
cirgue trouveraient-il un bénéfice a accueillir wi@s

étudiants issus de formations artistiques (musiglasse,
théatre), en ouvrant ainsi la possibilité d’échangar les
contenus des formations ? Tel est I'apport quadeances de
I'éducation et de la formation pourraient faire pde

développement d’'une formation supérieure « réflexivet
« compréhensive » aux arts du cirque.
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Chapitre 11

La mise en place d’une formation supérieure des astdu
cirque, un moteur pour le développement d’'un secteu

Tim Roberts

Introduction

Cette intervention est fondée sur les observatiesj’ai pu
faire pendant une période de 30 ans dans le ndliecirque,

en France, en Europe et dans plusieurs autres gaysrd

en tant qu'artiste jongleur dans différents cirques
compagnies depuis le début des années 80, puis €omm
enseignant et ensuite comme coordinateur de laafioom
professionnelle au CNAC. Ma réflexion sur I'ens&grent
des arts du cirque s’est nourrie de mon investissémans

la création de la Fédération européenne des édelegque
professionnelles (FEDEC) dont je suis aujourd’he |
président ainsi que dans mon role de directeur ale |
formation supérieure pour I'Ecof@ircus Space Londres.

Beaucoup de changements sont survenus pendantoces t
décennies ; notamment la création de plus en pkis d
formations professionnelles qualifiantes dans plus pays
et la multiplication du nombre d’écoles des loisilisest
méme possible de dire que, dans cette méme péangesut
observer un cycle d’évolution dans le secteur dquei de
maniere assez similaire dans chaque pays. En éemble
que la mise en place d'une formation supérieuraedéve
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moteur principal pour le développement du cirque
contemporain, et méme influence les changements dan
plusieurs aspects du milieu professionnel, que at ls
loisir, la formation préparatoire, la formation fessionnelle
des enseignants, la création, la diffusion et da-deec des
répercussions dans le développement du cirquaaquiess

Mon intention ici est de proposer un survol du pagsdes
arts du cirque ou je considére que la mise en pifuee
formation supérieure a eu une influence, ou estan d’en
exercer une. Il y a certainement d&sides beaucoup plus
poussées a réaliser afin de pouvoir analyser dememt et
de vérifier si oui ou non, ce qui est présent&c@nme des
observations personnelles correspondent a la ééalie
souhaite seulement ouvrir des pistes pour des relobe plus
approfondies.

D’ou viennent les formations supérieures ?

Les arts du cirgue se pratiquent dans quasimestlésupays

du monde. Mais actuellement, il n’existe qu’onzerfations
supérieures, c'est-a-dire des écoles qui fournissere
formation dans les arts du cirque ayant un contatidé au
niveau universitaire par les instances nationalesledirs
pays. Il existe néanmoins d'autres cursus de foomat
professionnalisante (dans les pays de I'Est et e@riue

du Sud), mais qui nont pas le méme niveau de
reconnaissance.

Pour gu’une formation supérieure puisse existaryila que
deux voies possibles : c’est une volonté politigin Etat
en matiere de formation artistigue (comme ce futae avec
le CNAC en France) ou ce sont les acteurs du milesuarts
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du cirqgue qui eux-mémes en prennent [linitiative et
développent les partenariats, afin de mettre egeplane
formation supérieure en fonction des regles de sgatéme
universitaire (comme c’est le cas dans neuf paysjue
ensuite fait I'objet d'une validation par les instas
nationales. Mais, méme ¢s'il existe ces deux voiemn b
distinctes, I'existence future d’'une formation sugédre en
arts du cirque dépend d'une décision politique et la
maniere dont elle s’integre dans une stratégie ajgolen
matiere de développement culturel et de formation
supérieure.

En ce qui concerne la Grande Bretagne par exempig,
qu’une nouvelle formation supérieure puisse vojole, il y

a eu plusieurs étapes a franchir: d'abord un addd
besoins du secteur afin den déterminer la nécegssit
d’estimer le nombre de dipldomés pouvant étre algsopar

le marché du travail, d’évaluer la capacité deabéissement

a dispenser la formation (en moyens logistiquemdins et
financiers), de s’assurer de la mise en place gantenariat
avec une université pour la délivrance d'un diplasaes la
mesure ou I'établissement n’est pas lui-méme hébdile
faire et détudier les populations concernées par |
formation. Dés que I'ensemble de ces élémentséest,ret
que chaque niveau d’agrément a été obtenu, la fanma
peut s'organiser. Néanmoins, celle-ci n’entraines pa
forcément la mise en place d'une filiere de foromtgui
meéne vers la formation supérieure. Ce fut le caarendu
cirque.

Pourquoi les pouvoirs publics mettent-ils en plates
formations supérieure en arts du cirque avant direnen
place une filiere de formation en amont ? C’estjoes’est
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passé pour toutes les formations supérieures (ht ta
monde) sans exception.

Stalactites et stalagmites

Dans tous les pays ou une formation supérieurertsnda
cirque existe, il y a une importante pratique dugue
comme loisir. Des milliers d’enfants pratiquent ke$s du
cirque dans leur temps libre et peuvent, s’ils ehl'envie et
I'opportunité, accéder a une formation qui les préppour
une carriére d’artiste professionnel. C’est commeurse
nappe d’éléves virtuelle couvrait un pays et s&talomme
une fine couche sur le paysage artistique.

Parmi ces milliers de pratiquants, il y a ceux qui
inévitablement souhaitent progresser, avancer dagan
dans une activité ou ils se sentent a laise etilsu
progressent dans une discipline de cirque. Et méme
envisager de devenir un artiste professionnel ww fu
'autre. Nous pouvons présumer que, pour chaqupeéta
menant a la professionnalisation, il y a une si@ect
naturelle et un certain nombre de candidats chaaunge
souhaitant postuler pour entrer dans un cursu®iheation

supérieure.

La mise en place d’une formation de ce type dansays ou
une pratique artistique du cirque comme loisir texideja,
sert a établir la finalité d’'une chaine, une chaimmant a
I'insertion professionnelle.

La formation supérieure et l'acces a cette fornmatio
deviennent un objectif pour tout candidat potentiea
présence de cette formati@née un appel d’air pour toute
jeune personne qui désire se diriger vers la psafas
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d’artiste de cirque grace notamment a la qualitésds
contenus, la renommée de ses enseignants, lagichesses
équipements. Pour accéder a cette formation, tl passer
par un processus de sélection pour lequel desasitgont
définis. Et, bien évidemment, pour répondre a cesres, il

faut étre bien préparé et pour cela les candidaisposent
que des écoles des loisirs. Cette demande de fomdg la

part des jeunes impliqgue donc de structurer en amoe

offre de formation préparatoire.

Donc, au lieu de construire une filiere de formatipar
étapes successives, le cirque s'est construit gmrdeux
extréemités — un grand secteur de loisir et une &iion
supérieure — et, comme les stalactites aidentfartaation
des stalagmites jusqu’au moment ou les deux selrjmin
afin de créer une colonne, avec le tenips deux extrémités
se rapprochent pour que finalement une filiere @esiitue.
Ce rapprochement se fait grdce a une communication
soutenue entre tous les acteurs de la formatiom poe
chacun puisse jouer pleinement, son réle. Ce rapproent
est stimulé par la demande des jeunes qui désamner
dans le métier.

A ma connaissance, c'est le seul modele qui exiStda
s’est passé de cette facon en France et celarsfgsduit de
la méme maniéreen Hollande, au Royaume-Uni, en
Belgique, au Canada et en Suéde. Nous pouvongfaamilt
estimer que le temps nécessaire pour qu'une fikererée
dans chacun de ces pays s’éleve entre 15 et 20Eans.
pendant cette période, il N’y a pas seulementlierdi de
formation qui se construit mais aussi tous les él@mqui la
composent. Les écoles des loisirs créent des gsctio
préparatoires, les enseignants se perfectionneatagttent
leur pédagogie, les contenus de formation s’appdifsent
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pour chacun des différents niveaux et ,autour,atelbmeuses
activités se développent. La mise en place d'umedtion
supérieure en arts du cirque a pour résultat latioré d’'un
nouveau secteur qui, en méme temps, génére deismpl
une économie propre et, peut-étre le plus impaqrtant
constitue une véritable chance d’avenir pour desagees de
jeunes artistes.

Et ensuite ?

Imaginons qu’il y a environ 100 a 150 candidateatiée en
formation supérieure annuellement pour un nomionédi de
places. Ce quota est établi en fonction des acards les
agences d'agrément, les syndicats représentatifslade
profession et/ou les pouvoirs publics et il estggalement
lié a une évaluation de la capacité d’intégration
professionnelle des nouveaux artistes.

Par exemple, en ce qui concerne la formati@iréus Space
a Londres, notre formation est agréée pour 57 glaueotal
pour les trois ans de formation (généralement 251%n
année, 20 en deuxieme année et 12 en troisieme)aried
nombre de sortants chaque année se chiffre auéol?2 @ 17
pour un nombre total d’éléves dipldmés de 154 depuoize
ans.

En se basant sur un ratio d’'un étudiant admis goar 6
candidats, quelles sont les options pour ceux tuitmpas
acces a la formation professionnelle? Pour la ptugiantre
eux, ils poursuivent leur préparation dans la $tmec de
formation ou ils ont commenceé. lls recommencentyrie
de formation préparatoire afin d’essayer de nouveau
concours d’entrée I'année suivante. lIs intégrearfqis une
équipe pédagogique ou ils forment des groupes daetres
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jeunes afin de créer leur propre compagnie de eimu de
développer d’'autres projets artistiques. Cette atbenannée
de préparation sert encore a étoffer et a rendrs gblide
une culture du cirque non seulement dans la pmeatidu
cirque comme loisir, mais aussi en dynamisant lgese

professionnel dans son ensemble. Car les jeunes qui

gravitent autour de leur école de cirque contribw@eta vie
culturelle en général.

Une fois dans I'école, se crée une dynamique digiari, de
collaboration et d’'innovation. La dynamique d'ureolé de
formation supérieure est aussi un moteur pour
développement d’autres aspects du secteur du oatgde la
vie culturelle en général. Dans la mise en ceuwe grojet

pédagogique d'une école, il existe une période es |

programmes d”enseignement se mettent en place,
précisent et se qualifient. Les premiéres années marfois
difficiles mais I'établissement installe progressivent son
fonctionnement jusqu’a parvenir a son épanouissemen

Evolution

Un des plus grands champs de développement etldti@ro
a lintérieur d’'une école est I'enseignement. It peesque
impossible maintenant d’imaginer un temps ou il ayait

le

se

pas d’enseignants dans les arts du cirque. Le métie

d’enseignant dans les arts du cirque au niveau alomarle
(au niveau de la formation supérieure) est towsefmsez
récent. Si nous regardons 15, 20 ou 25 ans emrragriigs
seules personnes compétentes pour enseigner lesgiees
de cirque étaient les artistes de cirque eux-ménhesst
essentiel de comprendre que chaque formation swperi
s’est organisée avec une équipe d'artistes prafessis et
non des enseignants formés pour cela. Cette distinest
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importante car, afin de justifier la qualité potel¢ de la
formation et la mise en place de I'enseignementsepr,
les établissements doivent démontrer que leursigresds
ont une connaissance dans la matiere. Mais je, csaiss
nuire a limportance de leur rdle dans la formation
professionnelle a travers I'Europe, que ces astigtétaient
pas des professionnels de I'enseignement, maisudisstes
transmettant leurs connaissances aux éleves dasmntaxte
propre au pays et propre a I'école.

Les équipes pédagogiques formeées d’artistes qfaisaient
partie, avaient tout a mettre en place en ce quceame les
contenus des cours, les criteres d’évaluationptesocoles
d’évaluation, le feedback etc. et c’est en mettant les
enseignements en place a travers plusieurs annégs q
apprenaient le métier d’enseignant. Aujourd’huinhétier
d’enseignant des arts du cirque est plus répanémers’il
n'est pas toujours reconnu, et nous continuongs\ets les
activités de la FEDEC de le soutenir.

Collaboration

Les contenus de formations aujourd’hui comprennasutmi
d’autres sujets encore, des cours de danse, de'geteur,
d’écriture, de langues étrangeres, de scénograghiplus
des cours de préparation physique et de spécialisdflais
nous ne devons pas oublier que [linclusion de la
pluridisciplinarité dans un programme des arts dque
n'était pas si facile que ¢ca dans les années 1880é& la
cause de beaucoup de conflits entre ceux qui \entldaire
évoluer I'enseignement des arts du cirque et ceuk (
voyaient la formation comme une reconnaissanceuedrt
et une opportunité de défendre un enseignemententnéc
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seulement sur la spécialisation, enseigné par uitrena
responsable de tous les aspects de I'apprentissage.

Avec le temps, les conflits se sont atténués etguha
programme de formation supérieure contient la dgido
disciplinaire des cours de danse, de théatre etabatie qui

soutiennent la pratique d’une discipline de spé&asbn.

Chaque formation supérieure integre donc dans son
environnement des artistes chorégraphiques, ddasureen
scene, des comédiens, des chanteurs et des glastafin de
mieux stimuler la créativité de leurs éléeves. i ceéme si
certains croient que lafflux d’artistes qui «nenoaissent
pas le cirgue» va en quelque sorte dénaturer hetefoents
méme du cirque. Je sais que ceci semble inconaevabl
aujourd’hui, mais c’est une opinion encore largemen
répandue et il va falloir encore un peu de temasague la
présence d'autres artistes au sein des écolesntevieut a
fait normalisée.

Ce qui est incontestable, c'est que cette présdiaréstes
venus d'autres disciplines artistiques a été ttiasutante a
I'intérieur de chaque établissement. Des artisesant de
domaines artistiques ou il y a un questionnememnhaeent
se trouvent face a des artistes du cirque qui mrgarfois
gue leurs connaissances ne peuvent étre misesuta. da
contribution de ces artistes, de leurs méthodesadail, de
leurs réflexions, et de leurs personnalités a peihei faire
avancer les arts du cirque. Et les résultats denuti®ns

d’heures de collaboration et de confrontation séento
aujourd’hui dans le paysage de la création cireas& dans
chaque pays ou une formation supérieure s’est ibodst
Les spectacles de cirque contemporain ont leumsesadans
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les expériences que les éleves ont pu partagemawent de
leur formation avec des artistes non issus du eirqu

Innovation

Personnellement, je suis convaincu que les étabtiests
qui se consacrent a la formation supérieure dasarks du
cirgue ont joué, et jouent encore, un réle majeansd
'innovation au sein des arts du cirque. Non seel@nadans
I'enseignement mais aussi dans la création de m@moxve
agres et 'amélioration et I'évolution des agrésnts ainsi
que dans leur utilisation sécuritaire. Par exempleys
devons aujourd’hui la discipline du « tissu » aemseignant
de, I'école de Rosny-sous-Bois et du CNAC, Gérasok.
Nous utilisons le caoutchouc, et non lpate shit», et des
mats en métal, et non du bambou, dans la pratiqumat
chinois parce que l'enseignement de cette dis@pkst
devenu difficile dans le cadre d'une école. L'egrant se
trouve dans I'obligation parfois de trouver uneusioh afin
de pouvoir faire évoluer I'éleve dans un environeatn
propice a I'enseignement.

Ces deux exemples, illustrent comment ['obligatide
former un éléve jour aprés jour (et année apregegncrée
un environnement ol l'innovation va surgir spontaggt. A
leur sortie de I'école, les éléves vont bénéfiaikr ces
innovations dans leur carriere professionnelle et |
enseignants vont les valoriser auprés de leurss gns
d’autres établissements pour en faire profiter teutecteur
et les connaissances sont ainsi disséminées.

Je suis conscient que mon point de vue nécessied’
étaye, mais tout ce que je souhaite faire partagest cette

186



idée qu’'a un certain moment dans I'histoire des at
cirgue, avec la création des formations supérieuve®
évolution dans l'art a été accélérée. Il y a eu anancée
remarquable dans la pédagogie, dans la diversdicates
esthétigues, dans les modes de création et darsHarche
de nouveaux matériaux. Aujourd’hui, il y a une aéxdion
dans la mise en place des formations nécessairesement
a des qualifications pour pratiquer les métiers lde
pédagogie.

Toutes les personnes impliquées dans chaque adpect
secteur de la formation professionnelle contribuent
I'évolution des arts du cirque, des enseignements
préparatoires a la formation supérieure, tout coramdieux

de formation professionnelle n’ayant pas de dip®mgrées
par I'Etat. Mais, ce qu'’il est important de soulgnc’est que
cette évolution aurait été beaucoup plus lente prégu et
nous ne serions méme pas ici aujourd’hui a parler
sérieusement de nos meétiers de formateurs, detelirsc
pédagogiques et de chercheurs dans les arts die Gihidjn’y
avait pas eu la mise en place de formations supésel y a
maintenant 25 ans.

Aprés I'Ecole, qu’est-ce qui se passe ?

Si la mise en place des formations supérieuresna de
moteur pour le secteur de la formation des artsidjue en
général, il a aussi joué un réle important dans le
développement de la création, de la diffusion et lae
politique des arts du cirque.

Imaginons un monde ou les lieux de diffusion dextgcles
n‘'ont pas déquipement adéquat pour accueillir des
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spectacles du cirque. lls n'ont donc pas la pd#sibie
programmer du cirque. C'était le cas il n'y a pds s
longtemps encore, et c’est souvent malheureuselaerds
dans certains pays de I'Union européenne. Maisjel@ses
artistes qui sont diplomés chaque année integeemilieu
professionnel avec des créations innovantes eidi de les
présenter devant un public et stimulent les prafesels du
spectacle qui font évoluer leur opinion sur les drt cirque.

Une école de formation supérieure passe a travesseprs
phases dans son développement : un moment ou dauniv
technique des éléves est mis en question par les
professionnels, une phase de clarification de giproghe
artistigue et pédagogique, une phase de stahilisatie
I'équipe et enfin il y a un moment ou tous ces m$fo
commencent a donner des fruits et les éléves qusoat
issus, deviennent une source d’intérét pour leeseale la
production et de la diffusion. Il y a aussi un phéene de
masse critique qui fait qu’au bout d’'un certain psmle
nombre de sortants d’'une école ne peut étre igpardes
programmateurs.

La qualité artistique et technique des jeunes psib@nels et
I'intérét suscité par leurs propositions incitenes |
programmateurs a trouver des moyens pour pouvair le
accueillir dans leurs lieux. Les problemes logistis] sont
surmontés et les organisateurs se rendent compils qu
attirent un nouveau public. D’autres professionngisn
inspirent et des tournées se montent..

Une autre dynamique est créée aujourd’hui par li§gerece
d’'artistes de cirque qui ne sortent pas des écdes
formation supérieure.
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Cet aspect inattendu de I'évolution des arts dquerest
assez intéressant. Il me semble que, quand unsSeinlent
fait référence, il induit au méme moment un copievoir
qui se développe parallelement a I'évolution decdlé.
Celui-ci est formé de ceux qui ne peuvent ou néaibent
pas accéder aux formations professionnelles supésell
constitue un mouvement d’équilibre qui assure uoeafité
d'acces a la profession et prémunit contre un anahée
institutionnel réducteur. Ce contre-pouvoir estspré dans
tous les aspects du paysage circassien méme dans le
propositions artistiques des artistes qui ne césskn
I'enrichir. Il est intéressant de voir comment lssenen place
d’'une formation supérieure sert de catalyseur pinverses
dynamiques et méme ceux qui sont en oppositiorosgdnt
dans une nouvelle énergie créatrice, comme sititiuti®n
menagait les arts du cirque de formalisme. Cettelation
est enrichissante.

En dehors des spectacles crées, nous voyons apssadre
des métiers associés aux besoins des artistesretudelles
infrastructures nécessaires a leur épanouissement.

De jeunes artistes du cirque forment des compagees
celles-ci requierent des compétences techniques et
administratives. L’émergence du métier d’adminisina de
compagnie de cirque est le plus illustratif de eedin. Mais,
avec la croissance du nombre de compagnies, oratens
une augmentation de la demande en formations aapté
Bien sdr ces métiers ne sont pas inconnus danauless
domaines artistiques, mais ils n’existaient passdas arts
du cirqgue. Tout ce qui apparait nécessaire poprdtque et
I'existence de n'importe quel art — de la formatjosqu’a la
reconversion des anciens artistes, de la créaties d
infrastructures administratives a la formations dedtiers
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annexes — I'est aussi pour les arts du cirqueest Ceci que
je trouve le plus important dans notre lutte quetide pour
la défense de nos activités en face de ceux quEepergue
les arts, et les arts du cirque en particuliecar@ribuent pas
a I'’économie.

Nous pouvons aussi estimer que les formations @narts

du cirque nourrissent aussi d’autres secteurs gsimfenels

car chaque éleve qui suit une formation artistiglest pas

forcément destiné a devenir un artiste lui-mémeud\m/ons

entendu des exemples dans ce séminaire ou lessgeast

des formations préparatoires et ne souhaitant pasredans

une formation supérieure ont opté pour d’autresegsions,

comme le journalisme ou l'enseignement et nous QosIv
espérer que leur expérience avec le cirque lewr permis

de développer leur personnalité.

Aujourd’hui quand l'on se penche sur l'innovatiomnd

notre société et sur la fagcon de trouver des petisps

d’emplois pour les jeunes, il est facile de conaelas arts

comme quelque chose de superflu et pouvant étreeraou
uniquement lorsque l'argent afflue. Ceci est évidemt

complétement faux. Ce que je souhaite illustrer imen

intervention, c’'est que je crois que l'investissamdans la
formation supérieure des arts du cirque n’est pasacte

isolé qui influe seulement sur un petit coin du game

culturel, mais c’est un moteur pour la créationngdois et

pour le développement de l'activité sur une treande

échelle; du secteur des loisirs jusqu'a la créataes

nouveaux métiers comme enseignant des arts dueci&gu
passant par la production et la diffusion de spbetaqui

attirent de nouveaux publics, dans une multituddod®es

et de lieux.
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Conclusion

Philippe Goudard

« Le pédagogue c'est d’abord et surtout celui
qui réfléchit [...] a travers cette question :
"Quel type d’homme veut-on former»*°

Que de chemin parcouru en France et en Europesiapai
quarantaine dannées en matiére de formation
professionnelle aux arts du cirque !

Robert Abirached rappelle justement dans sa préface
comment la volonté et I'énergie conjointes destat et des
acteurs de I'Etat d’alors ont progressivement nmiso@uvre
puis structure, par approches pratiques et déecigiolitiques
successives, plusieurs propositions de ce que gbuwu
devrait étre une filiere de formation professiofael
supérieure aux arts du cirque.

Aprés l'ouverture simultanée en 1974 des deux pessi
écoles occidentales de cirque, Montfort-Griiss atefimi-
Etaix — il n’en existait pas d’autres depuis calléée en
URSS aprés la Révolution bolchevique en dehors des
formations traditionnelles familiales occidentalesu
asiatigues avec lesquelles I'Ecole soviétique deue
opérait une rupture —, la plupart d’entre nous thsent,

% philippe Meirieu,Lecons de pédagogueBntretien avec Roland Déo,
Meilleur Ouvrier de France, Conducteur de Travab@rmateur a la
Fédération = Compagnonnique consulté le 24 aolt 2013,

http://www.meirieu.com/BIOGRAPHIE/lecondepedagogpd§
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formés en quelques mois pour un numeéro intégradohs tes
cirques des directeurs d’écoles, attrapant ceggpbluvaient
au contact de la tradition, entre maitres de ciefumontage
de chapiteau. Stimulés par les bouleversementsasoat
esthétigues mondiaux d’alors et aidés par les ipoés

francaises de décentralisation culturelle, noustirpas

trouver ailleurs la possibilité de faire avec lejae le théatre
populaire dont nous révions, apprenant sur le tague
contact du public, sans intermittence et sans sulmre d’'un

festival et d’'un pays a l'autre, le métier d’entapeur de
spectacle et celui d’artiste de cirque.

Comment cet échange, ce troc entre apprentissageupe
jeunesse avide de pratique et énergie neuve pouwirgue
alors en difficulté ont-ils évolué ? Comment estpaissé de
'autodidaxie joyeuse et libertaire a peine accogmgs
d’'une poignée de garcons et filles piratant la dnaigsion
familiale en rupture (Vinet, 2003), & un réseawpaen des
formations aux arts du cirque ou se bousculentuadijoui,
passant souvent plusieurs années a aller d’une adt@utre,

des milliers de jeunes qui entretiennent de leur

enthousiasme, toute une économie ?

Le présent ouvrage apporte a I'évidence sa padpuinses a
ces questions, et son premier résultat est de erdiititérét

d’avoir réuni pour la premiére fois dans un sympuosi
international, spécialistes des sciences de I'dducaet

responsables de formations, pour un état des kgunne

réflexion sur les enjeux, les méthodes et les ulikés

dispositifs des formations supérieures aux artgidjue en

France, au Canada et en Europe.

La présentation des différents diplomes d’artisetsde
formateurs en cirque, leur actualisation et leusanen
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adéquation avec le systéme européen Licence-Master-
Doctorat sont trés utilement abordées dans 'owjrageme

si I'actualité pour certains d’entre eux ne peradeprésenter
gu’'un état des lieux a un temps « T », puisqu’'@uile ou
nous écrivons, ces certifications sont encore 'sétaidli des
commissions spécialisées, paritaires, professitamebu
interministérielles, de la Culture et de I'Educatien France
notamment.

Le témoignage par ceux qui I'ont effectuée, de laenen
place du Baccalauréat option cirque, la présematies
réseaux existants, les questions soulevées pagépanation
aux concours d’entrée aux écoles supérieures, apdur
l'instant au secteur des écoles de loisir, lessli@mtre
formation et création, les ruptures ou la contindans les
modalités de transmission, les différences, sintés ou
complémentarités dans l'accompagnement des artestes
formation au cirque, selon qu’il s’agit de la Franau
Canada, de I'Espagne, de I'Angleterre, du Portugal
d’autres pays d’Europe, toutes ces analyses d&sithffrent
une meilleure vision du panorama existant de cesdtions
tout en ouvrant des voies utiles a la compréhensies
parcours professionnels des futurs artistes, awjarelles
permettent de réflexions sur les savoirs et conmgéte en
jeu.

Il faut remercier Richard Etienne, professeur darses de
I'éducation au centre de recherche LIRDEF de Mdlépe
3, et Josiane Vitali, doctorante en sciences ddutation,

d’avoir accepté d’organiser et animer ce colloquis pl'en

diriger, aidés de Jean Vinet, la publication dewaux. A

leur terme, les interventions des différents conteurs

dessinent un ensemble dont les contours sont tits
perspectives et de limites.
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Au chapitre des perspectives, la premiére est offidete par

la poursuite du dialogue fécond entre pratiques
professionnelles et recherche en matiere de foomadiu
cirque. L'émergence de la recherche en cirque est
contemporaine de celle d’'un cirque rénové, survearms
les années 1970 en France. Ni I'une ni l'autre raeunt pu
étre, sans I'adhésion du public le plus large ampias des
jeunes artistes d’alors, ni sans le goQt de toetésus pour
les disciplines du cirque. A la suite de plusietapports
commandés par I'Etat (Adrian, Dauven, Mauclair,li¥ib,
1984), I'étude francaise sur la fréquentation #hdge du
cirque du Département des études et prospectiieBSpdu
ministere de la Culture et de la communication (GL893)
étonna autant qu’elle fit prendre conscience daplaur du
phénomene, quand elle révéla que le cirque était da
premiere sortie des Francais au spectacle vivantpublic
étant nombreux et le marché énorme, il devenait glee le
cirque relevait autant du domaine de I'industriesgectacle
gue de la politique. L'intérét d’appuyer une obsgion des
arts du cirque réputés marginaux et secondaires lesu
approches savantes, sur la recherche scientifidengnait
une nouveauté surprenante. La potentielle rent@bili
politique ou financiére de ses applications, offéit la
recherche en cirque un statut moins confidenti& gelui
gu'’il avait jusque la. Si les collectionneurs etthriographes
du cirque (Strelhy, Remy, Thétard, Mauclair, Jagqmiyr ne
citer que les Francais) rassemblent depuis longtemp
d’indispensables ressources documentaires qu’ils
commentent avec talent dans des ouvrages de \adgan
irremplacables. C’est a Paul Antoine R. Bouissae rgwient
d’avoir accompli, dés les années 1960, les prentiav@ux

en sémiotique du cirque au travers notamment diuése en
Sorbonne en 1975. Depuis, bien que travaillant dans
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I'isolement et une relative indifférence jusqu’ilaypeu, les
chercheuses et chercheurs en cirque n’en ont passmo
accumulé patiemment leurs travaux, pour former
progressivement un solide socle de connaissanoexrpus
pour un savoir sur le cirque qui s’élargit sansees

En France, I'Etat joua encore sur ce point un dileisif en
décrétant I'année 2001 « Année des arts du cirgderant
laquelle furent suscités plusieurs ouvrages caltestellant
officiellement la reconnaissance publiqgue de laheeche
académique en cirque (Guy, 2001 ; Wallon, 2002)s Le
travaux débutés fin 1970 par un jeune artiste gepreneur
de cirque, parallélement chercheur autodidacte *enqu
veuille me pardonner cette mention autobiographigue
accompagneés ensuite par Michel Boura au laboratigre
physiologie du sport de la faculté de médecine dach,
puis Gérard Lieber au déepartement des arts duapeaie
Montpellier, y trouverent alors leur place. Lesheches en
cirque doivent a ces deux professeurs d’'univeds@éeoir été
reconnues dignes de l'intérét de la recherche Sitipre
académique. Sans eux n‘auraient été ni les recberch
menées au CNAC sur la charge de travail au cirguée
programme cirque du centre de recherche RIRRA21 de
Montpellier 3, ni cette premiére Semaine de cirquél a
initiee et financée, ni ce premier colloque en rFEes de
I'éducation sur les formations professionnellesésigures
au arts du cirque, dont cet écrit tache de conclare
publication.

Outre les travaux statistiques du DEPS, ceux etoifes
anthropologie, médecine, études théatrales, scetes art
et science politique, littérature, sciences et rigpies des
activités physiques et sportives, ou cognitivesemgment
rejoints par arts plastiques, musicologie et icigisces de
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I’éducation, sont plus nombreux chaque année enckra
produisant travaux et actes ainsi qu'un nombresseoit de
théses d’université. La recherche en cirque eshno® son

objet, composite. La, réside sa singularité. Cd@mhs ce
contexte qu'il faut situer cet ouvrage, dans I'efescence
d’une réflexion et I'enrichissement mutuel des igiices de

recherches et artistiques sur le cirque.

Une seconde perspective ouverte par ce symposiuoekss
des échanges entre disciplines de recherches. draigre
« Semaine de cirque », dans laquelle il s’est inpstut
I'occasion d’assister a des spectacles de cirgogngorain
et des projections de films de cirque, mais aussiia autres
colloques scientifiques internationaux, « Littératu et
cirgue », « Arts du spectacle et cirque » et «Migdeet
cirgue ». Les études théatrales et les sciencesaatastés
physiques ont pu ainsi éclairer la question demé&bions, en
mettant en évidence la permanence remarquable dans
I'histoire des arts du spectacle de différentesiglisies qui
composent le cirque d’aujourd’hui. Attestées trasamont
de 1768, ou Philip Astley assemble en un seul apkxt
pour en faire commerce, les attractions, alors @jue, du
dressage, des tours de saltimbanques et des cknmbhsen
effet au cceur de la condition humaine gu’ellesitient.

Ces disciplines ou prouesses entretiennent avg@ldte, la
station debout, I'équilibre et le déséquilibre, Hisque,
l'impermanence et les cycles naturels des relatidass
lesquelles il faut rechercher l'origine des fornetde sens
des jeux balistiques avec les corps et les objets q
permettent de placer le cirque dans le vaste ersedds
« spectacles et jeux a aire de jeu centrales ocirenits »
(Boura, Perrin & Goudard, 1992 ; Lieber & Goudat895,
2005). L'éducation corporelle proposée dans lem&bions
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au cirque, et les processus créatifs, requierené un
connaissance de ces invariants, que peuvent alaseé les
sciences cognitives appliquées aux arts vivantslaet
médecine du cirque. Cet élargissement disciplinaisé
souligné par plusieurs contributeurs de [I'ouvrage,
notamment par la réflexion sur I'articulation enfioemation

et création.

Une troisieme perspective apparait en creux dams le
difféerentes contributions. Elle est liée au congext
economique dans lequel s’'inscrivent ces formatiehg)vite

les chercheurs en sciences de I'éducation a codatavec
leurs collegues historiens ou en science politigpoair
construire une approche utile a la compréhensianlidas
entre entreprises de spectacle et formation aueirq

De la naissance du cirqgue moderne au X¥ikiécle a notre
cirque contemporain, l'histoire est bien en effetlle
d’entrepreneurs. Depuis sa naissance, le cirqueipara la
société des loisirs et [Iindustrie du divertissetmen
L’établissement d’Astley fut école d’équitation meatin et
lieu de spectacle I'aprés midi. L’'obtention parreani de sa
licence d’entrepreneur de spectacle fut possibteepgu’il
obtint celle d’école d’équitation. Dés I'origine faoduction
d’un spectacle de cirque fut légitimée par le idlecole de
I'entreprise (Hodak, 2004).

Cette constante est partout présente : dstly’s riding
schoolaux liens entre I'école de cirque de Montréal et |
Cirque du Soleil, des interactions entre écolesitpie de
loisir et formations supérieures en Europe auxsaabns de
ces écoles en termes de production de spectacledeou
créations de compagnies de cirque constituées des le
éleves. En marge des formations professionnelle®deles,
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étre «a I'école du cirque » suscite aussi intéeét
croisements : Meyerhold ou encore Copeau, Mnouehkin
Lecog ou Brook firent du cirque et des clowns ftuirdas
voies et des modeles pour la création théatrales; |
programmes &outh at risk», fondés sur les pratiques
amateurs de cirque en tant qu'outils de réinsersiociale,
furent développés dés 1948 aux USA et au Canaddgzar
policiers avant que le cirque social inventé en Aque
Latine par des artistes contemporains se développe
mondialement; la «cirquisation» du thééatre, la
théatralisation du cirque, ses échanges avec legtaphie,
les applications sanitaires des clowns sans fr@#ti®u a
I’hdpital, et bien sir, les écoles et lieux de ionas de loisir,
dont le nombre de sites, de pratiquants et d’ieteants ne
cessent d’augmenter, sont aujourd’hui régulés pes d
fédérations régionales, nationales et européennes.

Ces pratiques et tous les mérites prétés au catjmentent
un secteur d’activités dynamique et souvent pr@speoute
une industrie. Et 'on ne saurait aborder les fdroms
professionnelles supérieures du cirque, sans les @&ux
industries des loisirs, du divertissement ou caltes,
auxquelles elles participent depuis presque tiedes.

Ce développement industriel n’est pas sans inflelens la
perception des artistes professionnels et celldatesations
qui leur sont proposées. Un premier modéle fondélau
réalité autant que sur les représentations queitsusc
I'imaginaire lié a la condition d’artiste de cirque montre
autonome, marginal, indépendant, a la fois artisan,
entrepreneur et créateur, interpréte autant quiaude son
spectacle, maitre de sa carriere et d’'une vie qut pester
dans 'ombre, sordide comme celle du Zampano denkel
ou, au contraire, « partie de rien », produire nété et
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fortune pour Karl Hagenbeck, John Ringling ou Guy
Laliberté. C’est I'ancien modele, individualiste kgéral,
celui du cirque traditionnel. La formation y esfaae de
transmission directe et de secrets.

L’autre modele, le plus répandu aujourd’hui damssréseaux
de formation, place l'artiste de cirque en intetpréapable
de servir le projet d’'un auteur, d'une institution d’'une
entreprise, tel un ouvrier spécialisé de I'art.t€&volution
importante, prévaut aujourd’hui en France depuisréation
des filieres de formation au cirque, ainsi qu’errdpe, et
regne dans la plupart des pays du monde. La mdsatiah
a en effet effacé les frontiéres entre ce que futariste de
cirgue soviétique, prolétaire comme les autresesvice du
peuple, l'artiste libertaire occidental produisales ceuvres
décalées dans un réseau confidentiel alimenté desfo
privés ou de subventions d’Etat et enfingerformer de
I'entertainment,pour n’en conserver plus qu’urtoutes et
tous aujourd’hui étant tributaires des contraintks la
rentabilité, gu’elle soit publique ou privée.

Comme toute industrie, le cirque évolue aujourd’teion
des criteres économiques et politiques, et posssie
processus de fabrication, de vente et d’explomatibes
formations ne peuvent échapper aux impératifs imils
gu’ils soient du divertissement ou culturels. Lesears des
secteurs francais et européen des formations quegion le
percoit dans les différentes contributions que gtes cet
ouvrage, sont donc dans un entre-deux ou se chenche
compromis entre humanisme éducatif et formatagérdib
qui, comme aiment a le dire nos collegues des cetede
I’éducation, s’y trouvent « en tension ». En effegtéger les
héritages de I'éducation populaire et de la déaésation
culturelle d’'aprés-guerre des contraintes de rditatdu
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monde nouveau ou nous sommes, n'est pas une mince
affaire. Est-ce seulement possible ? Les limitesord elles
pas déja parfois franchies ?

Les liens entre cirque et éducation populaire, sams, bien
gue moins connus que ceux qui permirent, au théatre
Planchon ou Chéreau, par exemple, de trouver utotex et
un public.

On peut noter qu’en 1974, parmi les six éleves &mmria
premiere promotion, admis sur une centaine de datglau
concours d’entrée a I'école de cirque Montfort-Griiau
moins trois étaient issus des stages de réalistité@iirale de
I'Education populaire, qu'ils fréquentaient deppisisieurs
années. Chacun d’eux embrassa ensuite une longierea
d’artiste de cirque, jusqu’a ce jour. Ces faitstaam indice
certain du lien entre les acquis de I'éducationybaipe et
I'’émergence du nouveau cirque en France, et a@lteence
peut encore étre soulignée au travers de deux sautre
observations. La premiere concerne linvitationefggar Jean
Vilar & Jean Baptiste Thierrée et Victoria Chaploe
préparer, pour le Festival d’Avignon 1971, une tiodadu
Cirque Bonjour, que Thierrée, dans une interviel@vieée

de la méme année (INA,1971), relie explicitementaa
préoccupation de Vilar de conserver au Festival, Ipa
cirque, un caractere populaire qu'il voyait s’espam La
seconde s’appligue au rble important joué par les
associations d’éducation populaire comme Peupleutitire

ou les Francas dans la diffusion spectacles dewvignes
compagnies de cirque, formées au tournant des arirgs
sur le modele des compagnies de théatre, ainspguees
associations de spectateurs comme les Amis du rEhéat
Populaire (ATP). Ces publics, amateurs de spectactat,
réunis en association et souvent festivaliers (paum, les
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animateurs des CEMEA), contribuerent a la décoavde
troupes de cirque d’alors, aujourd’hui reconnues veprent

se produire en Avignon &ff » ouvia les circuits de diffusion
associatifs.

Ces animateurs du secteur associatif ou d'éducation
populaire, militants d’une animation sociale crieatrde
liens et préventive d’exclusion par le maintien &e
solidarité et la citoyenneté, renforcée par I'artiorasocio-
culturelle, ouvraient la voie au nouveau cirquendgads, en
découvrant l'intérét des pratiques et des motivatides ces
jeunes gens d’alors, nouveaux venus au cirquevajdaient
insérer leurs pratiques cirquesques dans le giram d

« théatre populaire, sans frontiere d’age, de langu de
culture » (Goudard, 2010).

L’existence des programmes de réinsertioiyouth at risks
et de « cirque social » cités plus haut, ainsilgaesnquétes
sur les valeurs portées, aux yeux du public, pairtpie de
loisir ou de création (Guy, 1992 ; Goudard & Foeger
2002), justifient encore la référence a I'éducatmpulaire
lorsque I'on considére les effets possibles detiques de
loisir au cirque dans I'animation sociale ou socidturelle,
qui justifient par exemple la mise en place desvée
professionnels de la jeunesse, de I'éducation paeuét du
sport (BPJEPS) « cirque » par les tutelles conesrrgn
France. L'émergence des créateurs d’'un cirque raaues
France dans les années 1970 est donc bien ncauri@pins
en partie, d’'une culture de I'Education populaiarchant
dans les traces laissées par Maurice Pottechegudsc
Copeau ou Léon Chancerel, et prenant le relaisedes |
éléves, les Cordreaux, les Gignoux, qui venaient de
contribuer a leur tour a leur éducation artistiquéturelle et
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politique, les jeunes nouveaux talents du cirqesus de
I'éducation populaire francaise, entretenaient igipar le
cirque, une « utopie d’avenir » (Cassandre, 2012).

Pourtant, le développement par le cirque de [lirlliy du
pratiquant de loisir, du jeune en formation prof@sselle ou
supérieure, ou encore du formateur, bénéficie @mpathie
que génere limaginaire de gratuité lié au cirqueais
masque parfois bien des ambitions commercialesitans
une rude « contrecarre », comme disaient nos viegiXres
en cirque pour dire concurrence. La, résident shmge
certaines limites des formations professionnelles ats du
cirgue. « Qui servent-ellexd finem? » est la question qu’on
ne doit pas éviter de poser a chaque fois que esla
nécessaire.

Pour pouvoir y répondre, il faudrait un regard pandque
et prospectif sur le devenir des jeunes qui enissas. Mais
la puissance financiére et politique des colletds;i des
régions, des Etats et, aujourd’hui, de 'Europepase des
priorités aux acteurs des réseaux de formation iayues;
parfois bien éloignées des préoccupations des jesee
lancant dans les carrieres improbables des artslest
disciplines en question. Avec pour seules certgude
blessure, I'arrét précoce de la pratique, la friEgilvoire la
rupture du statut social et des fins de carriermsvent
catastrophiques (Goudard, 2003, 2005, 2010), |artgnce
croissante, voire exclusive, a telle grande enepde
cirque ou collectivité, et le développement expoietaux
dépens des meétiers artistiques, des métiers dweusect
culturel périphériques a la création, dans les dioasade
I'administration de la gestion et des formationsr{istere de
la Culture et de la Communication, 2006 a 2010gl @gst
I'avenir des jeunes issus de ces formations ?
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Au moment ou Europe et USA prétendent se partagier |
monde en négociant leurs échanges pour concurrdacer
Chine et les autres pays émergents, et ou la quesg
savoir si I'Art doit étre ou non une marchandisenome les
autres dans un systeme d’échanges ultra libéraledt pas
indifférent de s'’interroger sur la place dévolue duturs
artistes dans « la mise en place d'une formatigéseure
des arts du cirque : un moteur pour le développérdem
secteur » que présente Tim Roberts dans cet ouviFage
apprécier ce développement, il faudrait connaitre
précisément le devenir, I'avenir sanitaire et dodgabassin
d’emploi ou ces jeunes évoluent. Mais devant cestipns,

la Fédération européenne reconnait qu’elle est fiostant

« face a d'autres priorités ». La possibilité ddpondre avec
précision montrera que le jeune artiste n'est pasing
variable d’ajustement du développement d'un secteur
économique et industriel, et que les carrieres atéistes
formés méritent d’étre sécurisées comme cellesed& qui

les forment ou les emploient.

La mise en évidence de telles limites a ceci deanhyque,
pour la réflexion et la recherche des spécialistesciences
de I'éducation et des professionnels des formatiqon%lle
permet de formuler de nouvelles hypothéses. Unhgaiiac
symposium abordera certainement ces questionstetiesn
Dans cette perspective, il faudra obtenir les odsfffiables
sans lesquels aucune analyse de [lefficacité ou des
incidences d’'une formation professionnelle supéeeuiest
possible. Les certifications professionnelles psges durant
les formations supérieures, leurs équivalences,utlité au
moment des fins de carriere précoces des artidtagent
faire I'objet d’études chiffrées. En France, lohsne récente
rencontre, Aurélie Filipetti, Ministre de la Culeuet de la
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Communication, a qui nous rappelions ce manques nou
assura que cela allait bientot étre possible g@ceune
réactivation du DEPS », qu’elle plagait comme urierie
(SACD, 2013).

Une autre question abordée dans cet ouvrage naédtéire
approfondie : qui forme ? En effet, cela a été igoal par
plusieurs contributeurs, enseigner n’est pas trattsenun
métier, dont les savoir-faire et les compétencegeuwent se
réduire a l'apprentissage d'une technique dans éoude,
quelles que soient I'excellence du formateur odadidiere,
ou la précision des référentiels de compétences. La
transmission est affaire d’indicibles contacts erntelle ou
celui qui forme et ceux qui sont formés, contaetslesquels
passe I'expérience approfondie qu'a le formateur lale
pratigue du métier. Le cirque fait partie des miétiel cela
est indispensable. Par quelles conditions d’imroarsi
professionnelle cette étape peut-elle étre faeilité

Sur ces points, les chercheurs en sciences dec#édn
peuvent apporter a coup sOr une expertise et ude ai
déterminante en collaborant avec les responsabés d
formations professionnelles supérieures aux artsrque.

Une prochaine étape de leurs échanges pourra étre d
réfléchir ensemble sur les processus de professlisation.

Enfin, il est Iégitime de S’interroger sur ce qeeasla vie des
jeunes artistes dans 50 ans, pour que leurs foansaté leur
écoute, s’adaptent a leur avenir.

C’est tout I'intérét des Groupes d’EntrainementAalyse
des Situation Educatives (GEASE), créés par uneépéqu
montpelliéraine, portés dans le symposium par Ritha
Etienne et présentés ici par Josiane Vitali. Efixemt pour
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but de former des intervenants aux arts du cirqaédgens
réflexifs, capables de formuler et d’analyser leunatiques,
on peut espérer vérifier comment, a moyen terme, il
contribueront & permettre aux futurs jeunes astjstde
trouver, en marge des systemes actuels, les dlt@mgour
inventer librement les formations adaptées et tege
professionnel du cirque qui sera le leur demain.

Ce premier symposium et louvrage qu’il a produit,
s’ouvrent sur un titre en forme de question: «l@ue
formation professionnelle supérieure pour les adlis
cirque ? ». La richesse des premiéres réponsesest d
perspectives ouvertes, apportent la preuve derfagee et
de son utilité pour le secteur d’activité.
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formation. Auteur de nombreuses publications, il a
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Marc Lalonde

Directeur général de I'Ecole nationale de cirque a
Montréal depuis 1999, Marc Lalonde est danseur de
formation, en méme temps gbacheloren philosophie et

en sciences économiques de I'Université de Monteéal
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détenteur d’'unMaster of Business Administratiode
I'Ecole des Hautes Etudes commerciales de Montréal.
Cofondateur et administrateur dehuy Cité des arts du
cirque, il est également administrateur de la Fadcér
européenne des écoles de cirque professionnelles
(FEDEC), vice-président Bh Piste le regroupement
canadien des arts du cirque, et membre du Corseéds

et des lettres du Québec.

Donald B. Lehn

Directeur de laEscuela de Circo Carampa Madrid
(Espagne) et vice-président des Fédérations eunopéat
latino-américaine des écoles de cirque professitame
(FEDEC et FIC), Donald B Lehn (New York, 1952) est
lauteur du premier livre en espagnol sur l'art ke
jonglerie et de nombreux articles sur les arts at |
pédagogie du cirque et les spectacles de rue, enemé
temps qu’'il maintient une « vie secrete » d'artisbenme
magicien et jongleur comique, depuis déja plus gbe
ans

Martine Leroy

Codirectrice, artiste, metteur en piste et fornsatrdu
centre des arts du cirque dont elle est fondatb¢abord
artiste au Cirque Bidon, elle crée ensuite Archaesc
Pierrot Bidon ; aprés quoi elle se forme en scisnte
I'éducation et en psychologie des pratiques collewret
artistigues. Elle anime au Centre des arts du eirqu
Balthazar un atelier de recherches actions en
psychopédagogie artistique. Elle est aussi chadge
cours et de recherche a l'université Paul Valéry en
psychologie clinique et psychopathologie du sporgt

est membre active des groupes de travail pédageigie
formation de la Fédération européenne des écoles de
cirgue professionnelles.

Genevieve Meley-Othoniel
Chef du bureau des Enseignements et de la formdtion
spectacle vivant au Ministere de la culture et de |
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communication, ou elle a activement contribué a
I'élaboration et au suivi des certifications praiesnelles
supérieures aux arts du cirque durant de longueéesn
Genevieve Meley-Othoniel est aujourd’hui déléguée
scientifique pour les formations a l'art et a ldtate a la
section des formations et diplomes a [I'Agence
d’évaluation de la recherche et de [I'enseignement
supérieur (AERES), et attachée au Conservatoiienat
supérieur de musigue et de danse de Paris.

Tiago Porteiro

Enseignant-chercheur en arts scéniques a I'Unigersi
d’Evora au Portugal depuis 1996 aprés un doctamat e
Etudes théatrales sous la direction de BéatricenPic
Vallin, Contribution a la formation corporelle de
lacteur: I'expérience d'Alexandre del Perugia
(Université Paris Ill, 2006), il est également raetten
scene et acteur, aussi bien au Portugal qu’a tigaa Au
CNAC (2003 et 2004), il a concu et animé «Les
passerelles», rencontres de discussions thématafas
responsable de la bibliographie commentée de laerev
Dédale-Pédagogie des arts de la piste & de la scene

Tim Roberts

Président de la Fédération européenne des écotigide
professionnelles (FEDEC) et directeur de la fororati
supérieure &Circus SpaceCentre national des arts du
cirque a Londres, Tim Roberts est impliqué damadade
du cirque depuis 1979 ; d’abord comme « Boss Clewn
pour « Ringling Bros. and Barnum and Bailey’'s Cé&cu
aux Etas-Unis, puis comme membre fondateur de «
L'Institut du Jonglage » en France et coordinaerla
formation professionnelle au Centre national des dn
cirque a Chalons-en-Champagne.

Roser Segura et Dominique Toutlemonde

Apres des débuts au théatre corporel en 1970 emé et
Catalogne, ils font ensemble leurs premieres emsgolérs
le cirque comme trapézistes et créent le ThédB&tia en
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1980 (37 pays, 300 000 spectateurs) tout en camuluis
des ateliers au Centre National des Arts du Cirgfua
I'Ecole de Cirque de Rosny sous Bois. lls créeni@a5
'Ecole Nationale de Cirque de Chatellerault ou ils
dirigent une équipe et enseignent durant 15 arsst@a
que la premiere option francaise L3 « arts du @ngwoit

le jour en 1998, en synergie avec I'équipe du Lycée
Marcelin Berthelot, ou de jeunes gens peuvent pe¢pa
leur Bac et pratiquer plus paisiblement leur pagsen

« faisant en sorte que le plaisir gagne sur lafisande ».

Jean Vinet

Diplomé de sciences politiques (Université York
-Toronto), Jean Vinet est docteur en arts du splecta
(Paris X) aprés une thése sur I'évolution de lanfdion

au cirque. Directeur pédagogique au Centre natidasal
arts du cirque de 1992 a 1998, il a créé le Polomeal
des arts du cirque de Basse-Normandie (La bredhe) e
2000. Co-fondateur de l'association nationale T@ras

de cirque, du réseau européen Circostrada, et de la
Fédération européenne des écoles de cirque, dxgstrt

de la Commission nationale consultative pour letgwbe
vivant et auteur de plusieurs publications sur ilgue
contemporain.

Josiane Vitali

Doctorante en sciences de I'éducation et cherchause
sein du Laboratoire interdisciplinaire de recherae
didactique, éducation formation (LIRDEF, EA 3749) a
Montpellier 3, Josiane Vitali est également éducatr
spécialisée, chargée d'enseignement pour les futurs
travailleurs sociaux et animatrice de groupes dieseade
pratiques dans les milieux du cirque et I'éducation
spécialisée.
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