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« tenant à ce qui pourrait être »

> Dans la continuité de ce mouvement, les deux bras 
se séparent ; la main gauche s’approche de la bouche ; 
le bras droit descend le long du tronc, le temps de trois 
pas en tournant vers la gauche, qui conduisent les corps 
face au public. La main droite vient alors barrer la main 
gauche, devant le visage. Le bras gauche se dégage et 
se faufile vers l’avant, tandis que la bouche happe la 
tranche de la main droite. Quand le corps se soulève 
avant d’avancer, la paume de la main gauche et le regard 
apparaissent vers la face (image p. 19). Beth Gibbons 
chante « Holding on to what may be8 ». 
Pour décrire cette main gauche qui, après s’être déga-
gée de l’espace entre la bouche et la barrière de la main 
droite, s’ouvre vers l’avant, Daniel Dobbels parle d’ « es-
sayer de prendre la parole », comme quand on tente de 
se manifester en levant la main, pour signaler qu’on 
voudrait dire quelque chose. Je dois alors chercher un 
moyen d’écrire une tentative ; or la main est extrême-
ment signifiante et il ne tient à presque rien qu’elle de-
vienne affirmative ou démonstrative9. 
Repensant aux danseuses interprétant ce geste, je ne 
souhaite plus envisager la tentative comme une inten-
tion inaboutie, qui correspondrait à « ne pas ouvrir au 
maximum la main », mais comme une intention mini-
male. Je me questionne alors sur le point d’émergence 
de cette intention. À quel moment apparaît-elle et dans 
quelle partie de la main ? J’ai remarqué que si l’intention 
d’ouvrir la main apparaissait trop tôt, on pouvait perdre 
l’idée de « tentative », comme si la main devenait trop im-
patiente, ambitieuse ou désespérée. Dans la partition10, 
je cherche alors à retarder dans le temps l’apparition 
de l’intention, à effacer suffisamment la main dans le 
mouvement du bras pour que l’intention n’en soit qu’un 
prolongement. 
Parce que les articulations du bras sont autant de pas-
sages où toute intention peut être détournée, je réécris 
que le bras gauche se déploie successivement en trois 
directions avant que la main ne s’ouvre. Une phrase de 
Paul Klee11 me révèle ce que je n’arrivais pas à décrire : 
ce n’est pas « le bras » qui se déploie par rapport à moi ; 
ce sont différents segments du bras qui se déplacent 
en même temps, chacun dans sa direction. Penser les 
choses ainsi met à distance l’intention unidirectionnelle 
du geste. Cette dernière apparaît alors à la fin du mou-
vement du bras comme un geste non prémédité, un mo-
ment d’éveil de l’intention, qu’on ne peut reconnaître que 
furtivement : par une adresse de la paume de main vers 
la face.
La « tentative » se traduit également par le fait que l’al-
longement ne concerne que les doigts, comme me le ré-
vèle Brigitte Asselineau. Ce mouvement préserve une 
paume un peu creuse, « neutre12 », avec une certaine pu-
deur, une économie. 
Pendant la transmission, nous interrogeons avec les 
danseuses la difficulté de faire et donner à voir un geste 
minimal. Comment trouver l’amplitude d’un mouve-
ment, aussi petit soit-il ? Nous cherchons à trouver une 
détente de la main, « une densité d’abandon13 » pour 
qu’elle puisse s’ouvrir de façon perceptible sans avoir à 
saturer l’allongement. Je pourrais écrire une fermeture 
de la main, pour favoriser le mouvement d’allongement 
des doigts par la suite, mais je ne souhaite pas écrire 
sur la partition quelque chose qui, précisément, ne doit 
pas constituer un geste. En revanche, la segmentation 
du bras gauche me semble créer, par une conscience du 
coude, un support possible pour l’avant-bras, qui peut 
s’y « reposer » – un dépôt du poids qui permet à la main  
de se relâcher. 

Comme Anna, dans les séances Feldenkrais, cherche à 
réduire la tension d’une partie du corps en agissant sur 
un autre endroit, je choisis de noter ce qui, dans la glo-
balité du corps, favoriserait la détente. Je cherche à tra-
duire la connexion de la main à la globalité d’un corps 
traversé par la respiration. Ainsi j’avance, dans la parti-
tion, le moment où la bouche saisit la main droite (un 
moment d’inspiration) pour qu’il coïncide avec le geste 
du bras pour se dégager à gauche. Par ailleurs, réécrire 
la durée de ce mouvement influe sur son sens : la réduire 
permet de donner la sensation de « happer » plus que de 
« prise d’air ». 
Ce corps « sur la corde de souffle » se soulève et l’expira-
tion correspond à l’ouverture de la main, aux trois pas en 
avant et au regard qui se lève vers la face. 

Tout au long de ces ateliers, nous avons travaillé une qua-
lité « douce » sans la chercher directement : il s’agissait 
plutôt pour nous de sentir comment préserver un espace 
à l’intérieur de cette danse, espace en l’absence duquel 
tout geste, même le plus doux, pourrait être oppressant. 
En effet, une douceur n’est pas toujours évidente à sentir 
dans des gestes a priori simples et bienveillants comme 
marcher ensemble, ouvrir une main… Par ailleurs, on ne 
peut pas réduire cette danse – accompagnée par des mu-
siques écrites en écho aux années noires de la Shoah – à 
de la douceur ; cette dernière se double parfois de gestes 
plus tranchants (la main droite qui barre la bouche par 
exemple coexiste avec la main gauche qui s’ouvre vers 
l’avant). 
Se rendre sensible à la simplicité des gestes et à ce qui 
fait leur spécificité, pour pouvoir percevoir la douceur et 
la donner à voir : c’est ce que nous avons tenté pendant 
ces six mois de transmission – aidées par le temps, par-
tenaire silencieux. La méthode Feldenkrais permettait 
de travailler, d’affiner la perception ; ce faisant, elle nous 
invitait à apprendre à être touché par les gestes de cette 
danse. La notation permettait un travail sur le langage : 
trouver d’autres mots pour décrire, nuancer des inten-
tions, des rapports au geste. La méthode Feldenkrais 
et la notation Laban se sont donc rejointes pour inviter 
chacune des danseuses, à sa façon, à être touchée par 
une douceur possible. •

Douceurs somatiquesDouceurs somatiques
par isabelle Ginot 

En quoi les « méthodes douces » sont-elles douces ? 
Quelles valeurs – et quelles normes – sous-tendent  
ces pratiques, qui irriguent largement le champ  
de la danse aujourd’hui ? 

isabelle ginot 
est enseignante au 
département Danse  
de l’université Paris 8  
et praticienne 
Feldenkrais. Après 
une période de 
travail, recherche et 
publications sur les 
œuvres en danse 
contemporaine et 
les pratiques qui les 
accompagnent (analyse 
des œuvres, analyse 
des pratiques et des 
processus), elle s’est 
tournée vers un champ 
particulièrement 
mal connu, celui des 
pratiques somatiques, 
de leur histoire, de leur 
épistémologie et de 
leurs usages auprès des 
publics dits « fragiles ». 
Elle est responsable 
du DU « Techniques 
du corps et monde 
du soin » (Paris 8/
service Formation 
permanente).  
La plupart de ses 
publications sont 
disponibles sur le site 
internet Paris 8 Danse.

note
1.   J’emploie ici ce 

terme dans son sens 
géologique initial, 
à savoir, « doctrine 
géologique établie 
par Stanislas Meunier, 
et montrant dans 
toute son étendue 
l’activité chimique des 
masses minérales » 
(Centre National de 
Ressources Textuelles 
et Lexicales, page 
consultée le 9 octobre 
2013). Autrement 
dit, pour décrire 
l’intensité de l’activité 
perceptive invisible, 
cause et source de 
« l’état actuel » du 
geste visible. Sans 
exclure pour autant, 
bien au contraire, la 
signification d’activité 
politique intense.  

Nombreux sont les danseurs qui, parallèlement à leur 
entraînement « traditionnel », ont recours à des pratiques 
corporelles qu’on appelle « douces », ce terme imprécis 
incluant les pratiques « somatiques », mais aussi parfois 
les techniques de danse « release » et parfois même les 
arts martiaux – notamment les arts martiaux « intéri-
eurs » comme le Qi Gong ou le Tai Chi, qui n’incluent 
pas de techniques de combat. L’expression « méthodes 
douces » fait écho à celle de « médecines douces », et 
souligne l’ambivalence des Somatiques quant à la ques-
tion thérapeutique, certaines méthodes se revendiquant 
comme thérapeutiques alors que d’autres préfèrent se 
définir comme éducatives. Si ce terme de « douceur » 
n’est guère défini ou justifié, il circule dans les représen-
tations sur ces méthodes, entretenant l’idée que, comme 
pour la médecine, il y aurait des techniques corporelles 
« douces » qui s’opposeraient à d’autres, « non douces ». 
Les méthodes somatiques sont-elles douces, et si oui, 
de quelles douceurs s’agit-il ? Et sont-elles « seulement 
douces » et « toujours douces » ? Face à ces questions, 
je tenterai d’abord de décrire les douceurs somatiques 
dans leur diversité. Puis, j’affronterai la question, aussi, 
des violences possibles des somatiques et des risques 
qu’elles impliquent.

basses intensités

Un premier registre de « douceurs » relève de l’évidence : 
les Somatiques cultivent de basses intensités ; la lenteur, 
par opposition aux vitesses extrêmes recherchées dans 
de nombreuses pratiques corporelles, qu’elles soient 
dansées ou sportives ; la réduction de l’effort et le primat 
donné à l’écoute des sensations fines, par opposition à 
l’exploit physique, intense, et aux sensations dites de 
l’extrême ; l’exploration des prémices du mouvement, et 
non la recherche de son aboutissement ; la recherche du 
mouvement sans blessure, par opposition à la recherche 
de l’exploit au risque des blessures. Ces basses intensi-
tés forment une douceur par différence avec la virulence 
du traitement des corps partout où dominent sensations 
et efforts extrêmes, valorisation de la douleur et de l’ex-
ploit, orientation vers le résultat plus que vers le proces-
sus. Elles sont perçues comme douces non seulement 
par les danseurs, qui y trouvent une alternative aux en-

traînements traditionnels, mais aussi par les usagers de 
la médecine – ceux du moins qui ont l’occasion de les 
rencontrer –, du sport (de l’amateur au haut niveau), ou 
encore tous ceux qui perçoivent leur quotidien comme 
« violent » (stress, cadences, gestes répétitifs, etc.), tant 
il est vrai que les valeurs qui touchent au geste et au 
corps, dans toutes les sphères sociales, demeurent du 
côté de l’extrême et de l’excès. Ces méthodes seraient 
donc d’abord « douces au corps », parce qu’elles n’expo-
seraient pas, ou moins, au risque de blessure ; comme les 
« médecines douces » elles seraient non toxiques, elles 
garantiraient la prévention et la réparation des blessures 
gagnées dans des pratiques « non douces ». Leurs pre-
mières douceurs seraient donc celles de leurs qualités de 
geste : lenteur, petite amplitude, faible intensité, relâche-
ment, travail imaginaire ou visualisation… qualités qui 
font parfois confondre « douceur » avec passivité, mol-
lesse, voire paresse.

douceurs actives

Pourtant, cette douceur que certains associent à de la 
passivité est indissociable d’une « activité », voire d’un 
« activisme1 » qui échappe souvent aux représentations 
courantes sur ces méthodes. En effet, les pratiques so-
matiques ne se basent pas seulement sur une approche 
du corps et du geste qui les rapproche du champ des mé-
decines « complémentaires », mais aussi sur une pensée 
de l’apprentissage qui fait écho avec les courants « alter-
natifs » de la pédagogie, qui se regroupent sous le terme 
de « méthodes actives2 ». Plus encore, leurs basses inten-
sités sont la condition de cet « activisme » trop souvent 
passé sous silence, alors qu’il constitue le cœur de ces 
pratiques, et qu’il les différencie radicalement de toutes 
les autres pratiques du corps et du geste.
En premier lieu, un activisme perceptif. En contrepartie 
et « à condition » du tonus paisible, des amplitudes mo-
dérées et des dynamiques tranquilles, les Somatiques 
exigent une attention extrême, à la fois férocement pré-
cise (« savez-vous quelle est la direction de la pointe de 
votre omoplate lorsque vous faites tel mouvement ? »), 
et infiniment étendue (« pouvez-vous continuer à sen-
tir votre omoplate, et inclure dans votre attention vos 
contacts avec le sol, la conscience de vos partenaires, >   

notes
8. « Tenant à ce qui 

pourrait être », extrait 
de Funny time of year.

9. « C’est que la 
possibilité d’exprimer, 
de signifier au 
moyen des mains 
est constamment 
hypothéquée par le 
risque d’exprimer et de 
signifier beaucoup plus 
qu’on ne voudrait. » « La 
main pense, sent, agit, 
crée et détruit, vacille 
entre raison et folie, 
instrument dialectique 
de la rencontre et de 
la déchirure… » Les 
mains du xxe siècle 
« emportent la ferveur 
des luttes politiques, 
les mutilations de 
la première guerre 
mondiale, l’effroi des 
génocides ». E. André, 
C. Palazzolo et E. Siety, 
Des Mains modernes, 
L’Harmattan, 2008, 
p. 9-11.

10. Extrait en couverture 
de ce numéro.

11. « La croissance 
végétale ne saurait se 
réduire à un chemin 
vectoriel. Elle agrège 
et combine plusieurs 
mouvements, plusieurs 
buts et plusieurs 
temporalités. » Cité par 
M. Lista, « Paul Klee : 
la nature et la création 
après l’histoire », De 
L’Allemagne, Musée du 
Louvre, 2013, p. 318.

12. « Le neutre se définit 
non pas comme 
silence permanent, ce 
serait dogmatique et 
systématique mais par 
le coût minimal d’une 
opération de parole qui 
tendrait à neutraliser le 
silence comme signe. » 
R. Barthes, Le Neutre, 
Cours au Collège de 
France (1977-1978), 
Seuil/IMEC, 2002, p. 56.

13. « Le photographe a 
fixé la main du garçon 
[…] dans son bon 
degré d’ouverture, sa 
densité d’abandon : 
quelques millimètres 
de plus ou de moins, 
et le corps deviné 
n’eût plus été offert 
avec bienveillance. » 
R. Barthes, La Chambre 
Claire, Gallimard / 
Seuil, 1980, p. 95.

légende
Extrait du prologue de 
L’insensible déchirure, 
de Daniel Dobbels. 
Partition en cinéto-
graphie Laban établie 
par Aurélie Berland 
(CNSMDP, 1er cycle 
de notation du mou-
vement Laban, 2012). 
La portée se lit de bas 
en haut. Les signes les 
plus proches de l'axe 
central désignent le 
transfert du poids du 
corps (ici, d’un pied sur 
l’autre) ; les colonnes 
de part et d’autre de cet 
axe décrivent les gestes 
des parties droite et 
gauche du corps. 
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douceurs somatiques

> l’espace autour de vous et au-delà…? »). On pourrait fi-
nalement décrire les Somatiques comme une discipline 
d’érudition du sentir. Dans les diverses méthodes soma-
tiques, cette érudition invisible porte des appellations 
variées (conscience, prise de conscience, attention) qui 
font écho, dans l’approche des pédagogies actives, à la 
participation active de l’élève à son propre apprentis-
sage, notamment avec tous les dispositifs d’auto-évalua-
tion et connaissance de sa position dans un programme 
d’apprentissage. 
C’est cet activisme perceptif qui fait des pédagogies 
somatiques des méthodes actives au sens où on l’en-
tend en pédagogie : celles-ci sont centrées sur l’activité 
de l’élève ; l’enseignant ne délivre pas un savoir à des 
élèves supposés passifs, mais organise des dispositifs 
permettant à ceux-ci de découvrir et construire ces sa-
voirs. Il s’agit de mettre en lumière les processus de 
la connaissance plutôt que les savoirs constitués ; les 
compétences à mobiliser en premier lieu sont celles de 
l’observation, du non-jugement, de la non-directivité, de 
l’écoute active, etc. Parmi les notions-clés, citons encore 
la « situation-problème », qui décrit de près la pédagogie 
spécifique des cours collectifs de Feldenkrais : pour être 
résolue, la situation-problème demande à l’élève de mo-
biliser des savoirs déjà disponibles, mais induit des re-
cherches, des associations, des relations avec le contexte 
qui font émerger des savoirs nouveaux (en Feldenkrais, 
de nouvelles coordinations). En pratique corporelle, la 
pédagogie « problème » s’oppose à la pédagogie du mo-
dèle. L’apprentissage concerne donc moins l’acquisition 
d’une virtuosité formelle que l’élargissement d’un poten-
tiel de geste3 , autrement dit l’acquisition des conditions 
favorables à toute virtuosité. 
Les Somatiques, depuis le début du xxe, ont développé 
un spectre large d’éviction de la démonstration : travail 
les yeux fermés, exploration libre, instructions verbales, 
nombreuses variations autour de ce qu’en danse on ap-
pelle improvisation, multiples formes de « partitions »… 
Elles sont donc « actives » parce qu’elles proposent 
moins des modèles à reproduire que des conditions pour 
inventer son propre geste. Aussi, elles ne s’appuient pas 
sur une batterie de normes d’évaluation des résultats, 
mais sur une batterie de ruses conduisant chacun à se si-
tuer dans son propre apprentissage. Il ne s’agit pas de se 
« comparer » aux autres, ni à un modèle à atteindre (dont 
on serait plus ou moins proche), mais de percevoir chan-
gements, différences, éventuellement améliorations, et 
ainsi, d’établir une échelle de valeurs basée sur sa propre 
expérience. 
Les pédagogies actives se sont constituées comme al-
ternatives à des pédagogies plus traditionnelles, mais 
aussi comme critiques de l’idéologie sous-jacente à 
celles-ci. Les méthodes actives présupposent l’égalité 
des apprenants (et leur droit égal à l’apprentissage), 
elles s’efforcent de penser aussi l’égalité entre appre-
nants et enseignants, et, enfin, elles visent à la forma-
tion d’adultes (ou futurs adultes) autonomes, libres, plus 
qu’à la production de sujets soumis aux normes sociales : 
elles s’opposent radicalement à une logique de forma-
tion disciplinaire. On comprend que la critique qu’elles 
adressent à l’éducation dominante, et tout particulière-
ment au monde de l’école, soit entendue par le monde de 
la danse, où dominent les traditions de discipline, d’assu-
jettissement tant à l’autorité du maître, du chorégraphe, 
que de la forme et de l’instrumentalisation du corps.  

De fait, tandis que l’éducateur somatique se retire dans 
l’écoute et la non-directivité, et surtout le non-jugement 
(ce dernier étant particulièrement sensible pour les dan-
seurs), la pédagogie somatique exige des élèves ou par-
ticipants de constantes prises de décision, explorations 
autonomes ou à plusieurs, inventions de gestes nou-
veaux et évaluations des changements. Elle construit, 
dans le registre du geste, les conditions de l’autonomie, 
de l’auto-construction des valeurs du sentir. Enfin, elle ne 
préjuge pas des « résultats », puisqu’elle laisse à chacun 
l’élaboration de son propre projet au sein de la séance 
ou d’un ensemble de séances. Ainsi, l’activisme perceptif 
est profondément attaché aux valeurs de l’action, de l’au-
tonomie et de la mise à distance des normes gestuelles. 
Souvent « réduites » dans le monde de la danse à une 
fonction sanitaire (prévenir et réparer les blessures), les 
Somatiques et leurs basses intensités y ont donc aussi 
tenu une fonction radicalement politique de critique de 
ses normes hiérarchiques, pédagogiques et esthétiques.

politiques de la douceur

De fait, depuis les années quatre-vingt-dix, les 
Somatiques ont largement pénétré le monde de la danse 
contemporaine française, et elles ont certainement 
contribué à deux changements importants. D’une part, 
une diversification des modèles de « compagnies » qui 
fait désormais cohabiter le modèle classique (direc-
teur-chorégraphe, employeur d’interprètes-danseurs) 
avec d’autres (collectifs, « coalitions temporaires », ras-
semblements d’ordres divers). Cette diversification est 
corollaire au bouleversement des processus de travail : 
matériaux improvisés, créations collectives, composi-
tion instantanée, chorégraphies de l’imperceptible4… Le 
sentir et les processus d’invention du geste sont deve-
nus objets chorégraphiques au même titre que la forme 
(ou le résultat) gestuel, qui prédominait jusque-là. Les 
« danses à sentir » cohabitent désormais avec les plus 
conventionnelles « danses à regarder ».
Cette mise en lumière du sentir a transformé en pro-
fondeur non seulement la nature des catégories « cho-
régraphe/interprète », mais aussi la nature des rapports 
sociaux et politiques qui les soutiennent. Le deuxième 
changement – non moins politique – concerne l’espace 
social de la danse. Sortir la danse de ses studios et 
théâtres, l’étendre au-delà du seul spectacle et de sa pré-
paration, travailler avec « tout le monde » ; non-danseurs, 
mais aussi publics dits fragiles : enfants, personnes 
porteuses de handicaps, personnes hospitalisées… Les 
Somatiques donnent des outils que les danseurs peu-
vent partager avec les non-danseurs sans que s’engage 
d’emblée une hiérarchie entre virtuoses et amateurs, 
« valides » et « handicapés », experts et incompétents. 
Surtout, elles ont un matériau central qui semble le plus 
largement partagé, et semble à ce titre gage d’une par-

faite démocratie : l’espace du sentir et de la perception, 
partagé tant par les danseurs virtuoses que par des en-
fants autistes, des adultes poly-handicapés, des seniors 
en fauteuil, etc.
Ce troisième cercle de douceurs serait donc politique : 
confrontées à certains contextes sociaux –  celui du 
monde de la danse contemporaine, et ceux des publics 
dits fragilisés – les Somatiques offrent des outils pour 
redistribuer le « pouvoir d’agir » à partir de divers « sa-
voir sentir » ; des qualités d’écoute, une structuration du 
temps, qui s’opposent radicalement aux normes domi-
nantes (tout particulièrement dans le champ médical 
et social). Leurs douceurs intensives et attentionnelles 
ouvriraient vers des modes de présence et d’écoute pro-
pices à défaire les hiérarchies relationnelles, et à rouvrir 
un pouvoir d’agir que la fixation des rôles (interprète, 
patient, professeur, employeur, usager social, etc.) em-
pêchait. Enfin, les Somatiques seraient « par nature », et 
particulièrement du fait de leur structuration pédago-
gique, rétives à l’imposition de normes.

violences somatiques

C’est sur cette question délicate des normes que je 
voudrais maintenant m’arrêter : non pas sur les débats 
internes sur l’existence ou non d’un « modèle » ou d’un 
« idéal » au sein de certaines méthodes, mais sur les 
usages normatifs qui peuvent être faits des douceurs so-
matiques. En effet, parmi les discours issus du monde 
des Somatiques, l’idée que celles-ci seraient « intrinsè-
quement » subversives (le sentiment de marginalité se 
substituant, me semble-t-il, à la notion de subversion) 
circule assez largement, alors même que l’engagement 
politique dans ses formes traditionnelles est rare parmi 
les praticiens somatiques. 
Pourtant, c’est dans leurs usages qu’on peut interroger 
la fonction critique, ou subversive, des Somatiques ; sans 
ignorer qu’elles peuvent parfois se laisser assujettir à 
l’ordre même qu’elles prétendent critiquer. Un premier 
exemple est celui qui fait des basses intensités non pas 
un moyen, mais un objectif. Ces basses intensités, en 
effet, sont un moyen d’explorer des perceptions affinées ; 
lorsqu’elles se font passer pour la norme à atteindre, 
elles font des Somatiques une morale, s’autorisent à 
produire des jugements sur l’ensemble des pratiques 
gestuelles du monde social et, au-delà, prétendent dé-
tenir une vérité politique et sociale générale. On peut 
trouver des exemples de telles dérives dans certains ou-
vrages de Richard Shusterman5, qui porte des jugements 
sans appel sur diverses pratiques corporelles, sportives, 
sexuelles, politiques… dont les qualités comportent 
grandes amplitudes, vitesse, dynamiques explosives, 
sensations extrêmes.
On peut interpréter ces dérives comme une confusion 
entre « la fin et les moyens » et une mauvaise compré-
hension des Somatiques ; mais dans nombre d’autres 
situations, les basses intensités, le tonus paisible, la 
convention de silence et la réduction du mouvement à 
des amplitudes minimales viennent soutenir les forces 
disciplinaires. L’introduction des pratiques somatiques 
à l’école, dans le travail social ou socio-éducatif, voire en 
milieu carcéral, se fait parfois sur un malentendu : si le 
praticien est convaincu d’œuvrer pour « le mieux-être » 
des usagers, il ne tardera pas à devoir choisir sa position 
quant aux attentes des professionnels avec lesquels > 
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douceurs somatiques

> l’espace autour de vous et au-delà…? »). On pourrait fi-
nalement décrire les Somatiques comme une discipline 
d’érudition du sentir. Dans les diverses méthodes soma-
tiques, cette érudition invisible porte des appellations 
variées (conscience, prise de conscience, attention) qui 
font écho, dans l’approche des pédagogies actives, à la 
participation active de l’élève à son propre apprentis-
sage, notamment avec tous les dispositifs d’auto-évalua-
tion et connaissance de sa position dans un programme 
d’apprentissage. 
C’est cet activisme perceptif qui fait des pédagogies 
somatiques des méthodes actives au sens où on l’en-
tend en pédagogie : celles-ci sont centrées sur l’activité 
de l’élève ; l’enseignant ne délivre pas un savoir à des 
élèves supposés passifs, mais organise des dispositifs 
permettant à ceux-ci de découvrir et construire ces sa-
voirs. Il s’agit de mettre en lumière les processus de 
la connaissance plutôt que les savoirs constitués ; les 
compétences à mobiliser en premier lieu sont celles de 
l’observation, du non-jugement, de la non-directivité, de 
l’écoute active, etc. Parmi les notions-clés, citons encore 
la « situation-problème », qui décrit de près la pédagogie 
spécifique des cours collectifs de Feldenkrais : pour être 
résolue, la situation-problème demande à l’élève de mo-
biliser des savoirs déjà disponibles, mais induit des re-
cherches, des associations, des relations avec le contexte 
qui font émerger des savoirs nouveaux (en Feldenkrais, 
de nouvelles coordinations). En pratique corporelle, la 
pédagogie « problème » s’oppose à la pédagogie du mo-
dèle. L’apprentissage concerne donc moins l’acquisition 
d’une virtuosité formelle que l’élargissement d’un poten-
tiel de geste3 , autrement dit l’acquisition des conditions 
favorables à toute virtuosité. 
Les Somatiques, depuis le début du xxe, ont développé 
un spectre large d’éviction de la démonstration : travail 
les yeux fermés, exploration libre, instructions verbales, 
nombreuses variations autour de ce qu’en danse on ap-
pelle improvisation, multiples formes de « partitions »… 
Elles sont donc « actives » parce qu’elles proposent 
moins des modèles à reproduire que des conditions pour 
inventer son propre geste. Aussi, elles ne s’appuient pas 
sur une batterie de normes d’évaluation des résultats, 
mais sur une batterie de ruses conduisant chacun à se si-
tuer dans son propre apprentissage. Il ne s’agit pas de se 
« comparer » aux autres, ni à un modèle à atteindre (dont 
on serait plus ou moins proche), mais de percevoir chan-
gements, différences, éventuellement améliorations, et 
ainsi, d’établir une échelle de valeurs basée sur sa propre 
expérience. 
Les pédagogies actives se sont constituées comme al-
ternatives à des pédagogies plus traditionnelles, mais 
aussi comme critiques de l’idéologie sous-jacente à 
celles-ci. Les méthodes actives présupposent l’égalité 
des apprenants (et leur droit égal à l’apprentissage), 
elles s’efforcent de penser aussi l’égalité entre appre-
nants et enseignants, et, enfin, elles visent à la forma-
tion d’adultes (ou futurs adultes) autonomes, libres, plus 
qu’à la production de sujets soumis aux normes sociales : 
elles s’opposent radicalement à une logique de forma-
tion disciplinaire. On comprend que la critique qu’elles 
adressent à l’éducation dominante, et tout particulière-
ment au monde de l’école, soit entendue par le monde de 
la danse, où dominent les traditions de discipline, d’assu-
jettissement tant à l’autorité du maître, du chorégraphe, 
que de la forme et de l’instrumentalisation du corps.  

De fait, tandis que l’éducateur somatique se retire dans 
l’écoute et la non-directivité, et surtout le non-jugement 
(ce dernier étant particulièrement sensible pour les dan-
seurs), la pédagogie somatique exige des élèves ou par-
ticipants de constantes prises de décision, explorations 
autonomes ou à plusieurs, inventions de gestes nou-
veaux et évaluations des changements. Elle construit, 
dans le registre du geste, les conditions de l’autonomie, 
de l’auto-construction des valeurs du sentir. Enfin, elle ne 
préjuge pas des « résultats », puisqu’elle laisse à chacun 
l’élaboration de son propre projet au sein de la séance 
ou d’un ensemble de séances. Ainsi, l’activisme perceptif 
est profondément attaché aux valeurs de l’action, de l’au-
tonomie et de la mise à distance des normes gestuelles. 
Souvent « réduites » dans le monde de la danse à une 
fonction sanitaire (prévenir et réparer les blessures), les 
Somatiques et leurs basses intensités y ont donc aussi 
tenu une fonction radicalement politique de critique de 
ses normes hiérarchiques, pédagogiques et esthétiques.

politiques de la douceur

De fait, depuis les années quatre-vingt-dix, les 
Somatiques ont largement pénétré le monde de la danse 
contemporaine française, et elles ont certainement 
contribué à deux changements importants. D’une part, 
une diversification des modèles de « compagnies » qui 
fait désormais cohabiter le modèle classique (direc-
teur-chorégraphe, employeur d’interprètes-danseurs) 
avec d’autres (collectifs, « coalitions temporaires », ras-
semblements d’ordres divers). Cette diversification est 
corollaire au bouleversement des processus de travail : 
matériaux improvisés, créations collectives, composi-
tion instantanée, chorégraphies de l’imperceptible4… Le 
sentir et les processus d’invention du geste sont deve-
nus objets chorégraphiques au même titre que la forme 
(ou le résultat) gestuel, qui prédominait jusque-là. Les 
« danses à sentir » cohabitent désormais avec les plus 
conventionnelles « danses à regarder ».
Cette mise en lumière du sentir a transformé en pro-
fondeur non seulement la nature des catégories « cho-
régraphe/interprète », mais aussi la nature des rapports 
sociaux et politiques qui les soutiennent. Le deuxième 
changement – non moins politique – concerne l’espace 
social de la danse. Sortir la danse de ses studios et 
théâtres, l’étendre au-delà du seul spectacle et de sa pré-
paration, travailler avec « tout le monde » ; non-danseurs, 
mais aussi publics dits fragiles : enfants, personnes 
porteuses de handicaps, personnes hospitalisées… Les 
Somatiques donnent des outils que les danseurs peu-
vent partager avec les non-danseurs sans que s’engage 
d’emblée une hiérarchie entre virtuoses et amateurs, 
« valides » et « handicapés », experts et incompétents. 
Surtout, elles ont un matériau central qui semble le plus 
largement partagé, et semble à ce titre gage d’une par-

faite démocratie : l’espace du sentir et de la perception, 
partagé tant par les danseurs virtuoses que par des en-
fants autistes, des adultes poly-handicapés, des seniors 
en fauteuil, etc.
Ce troisième cercle de douceurs serait donc politique : 
confrontées à certains contextes sociaux –  celui du 
monde de la danse contemporaine, et ceux des publics 
dits fragilisés – les Somatiques offrent des outils pour 
redistribuer le « pouvoir d’agir » à partir de divers « sa-
voir sentir » ; des qualités d’écoute, une structuration du 
temps, qui s’opposent radicalement aux normes domi-
nantes (tout particulièrement dans le champ médical 
et social). Leurs douceurs intensives et attentionnelles 
ouvriraient vers des modes de présence et d’écoute pro-
pices à défaire les hiérarchies relationnelles, et à rouvrir 
un pouvoir d’agir que la fixation des rôles (interprète, 
patient, professeur, employeur, usager social, etc.) em-
pêchait. Enfin, les Somatiques seraient « par nature », et 
particulièrement du fait de leur structuration pédago-
gique, rétives à l’imposition de normes.

violences somatiques

C’est sur cette question délicate des normes que je 
voudrais maintenant m’arrêter : non pas sur les débats 
internes sur l’existence ou non d’un « modèle » ou d’un 
« idéal » au sein de certaines méthodes, mais sur les 
usages normatifs qui peuvent être faits des douceurs so-
matiques. En effet, parmi les discours issus du monde 
des Somatiques, l’idée que celles-ci seraient « intrinsè-
quement » subversives (le sentiment de marginalité se 
substituant, me semble-t-il, à la notion de subversion) 
circule assez largement, alors même que l’engagement 
politique dans ses formes traditionnelles est rare parmi 
les praticiens somatiques. 
Pourtant, c’est dans leurs usages qu’on peut interroger 
la fonction critique, ou subversive, des Somatiques ; sans 
ignorer qu’elles peuvent parfois se laisser assujettir à 
l’ordre même qu’elles prétendent critiquer. Un premier 
exemple est celui qui fait des basses intensités non pas 
un moyen, mais un objectif. Ces basses intensités, en 
effet, sont un moyen d’explorer des perceptions affinées ; 
lorsqu’elles se font passer pour la norme à atteindre, 
elles font des Somatiques une morale, s’autorisent à 
produire des jugements sur l’ensemble des pratiques 
gestuelles du monde social et, au-delà, prétendent dé-
tenir une vérité politique et sociale générale. On peut 
trouver des exemples de telles dérives dans certains ou-
vrages de Richard Shusterman5, qui porte des jugements 
sans appel sur diverses pratiques corporelles, sportives, 
sexuelles, politiques… dont les qualités comportent 
grandes amplitudes, vitesse, dynamiques explosives, 
sensations extrêmes.
On peut interpréter ces dérives comme une confusion 
entre « la fin et les moyens » et une mauvaise compré-
hension des Somatiques ; mais dans nombre d’autres 
situations, les basses intensités, le tonus paisible, la 
convention de silence et la réduction du mouvement à 
des amplitudes minimales viennent soutenir les forces 
disciplinaires. L’introduction des pratiques somatiques 
à l’école, dans le travail social ou socio-éducatif, voire en 
milieu carcéral, se fait parfois sur un malentendu : si le 
praticien est convaincu d’œuvrer pour « le mieux-être » 
des usagers, il ne tardera pas à devoir choisir sa position 
quant aux attentes des professionnels avec lesquels > 
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> il collaborera, et découvrira parfois que son travail est 
mis au service d’un projet politique et social contradic-
toire avec le projet somatique. Faut-il « aider des déte-
nus à garder leur calme » ? Les enfants qui ne peuvent 
rester immobiles sur une chaise doivent-ils apprendre à 
le faire ? Les précaires suivis par les services sociaux en 
vue d’une « réinsertion dans le monde du travail » dési-
rent-ils vraiment améliorer leur « posture » et leur « pré-
sentation personnelle », ou ont-ils seulement incorporé 
les injonctions de ceux qui ont la main sur leurs droits 
sociaux ? L’érudition de la sensibilité sert-elle autre chose 
pour les danseurs qu’une soumission à une exigence de 
virtuosité et de rendement toujours plus grande, et pas 
toujours choisie ?

fadeurs, neutres, centres… étrangetés

C’est sans doute à condition qu’elle demeure pensée 
dans ses liens avec d’autres dynamiques, d’autres in-
tensités, que la douceur des Somatiques peut demeurer 
douce. Il suffit d’écouter les danseurs qui en parlent : s’il 
s’agit de ralentir, c’est pour mieux pouvoir retourner vers 
la vitesse ; s’il s’agit de s’écouter, c’est pour mieux pou-
voir se maintenir, sans les subir, au sein de certaines vio-
lences – violences de la vitesse, des impacts physiques, 
et parfois de l’imaginaire. « Le neutre de Feldenkrais me 
permet non de cesser d’être en colère, mais au contraire 
de pouvoir aller vers la colère – tout en étant capable de 
revenir à un neutre avant de rentrer chez moi6 ! » Dans 
ces discours, l’usage des Somatiques est tendu vers un 
« ailleurs » du geste : on revient aux Somatiques pour 
pouvoir continuer à danser, pour passer d’un style cho-
régraphique à l’autre, pour renouveler son propre imagi-
naire. C’est pourquoi elles sont souvent associées à la no-
tion de neutre : non pas comme idéal ou absolu (comme 
par exemple les prétendus « placements neutres » censés 
permettre toutes les danses), mais plus proche de ce que 
François Jullien définit dans la pensée chinoise comme 
la « fadeur » : « Quand les diverses saveurs, cessant de 

douceurs somatiques

s’opposer les unes aux autres, restent contenues dans 
la plénitude : le mérite de la fadeur est de nous faire ac-
céder à ce fond indifférencié des choses ; sa neutralité 
exprime la capacité inhérente au centre7. » Très présente 
dans les arts martiaux orientaux, une telle notion du 
neutre comme « centre » sous-tend les logiques de nom-
breuses Somatiques, et particulièrement Feldenkrais8. 
Le neutre, ici, se comprend comme le point (postural, 
mental, gravitaire…) à partir duquel toute direction est 
possible. Autrement dit, il n’est pas une posture figée, 
« parfaitement verticale » ou centrale, mais il est neutre 
parce que, loin de les exclure, il contient la possibilité de 
tous les extrêmes. On peut comprendre la logique « mar-
tiale » de cette notion : le combattant doit être « prêt à 
tout », et toute préférence ou inclination – mentale, pos-
turale, dynamique – est une faille que saura utiliser son 
adversaire. Aussi, le neutre n’est pas une forme prédéfi-
nie à rechercher et maintenir, il est un point d’équilibre 
qui ne cesse de varier en fonction des forces en présence. 
Et il est surtout recherche de changement et de transfor-
mation plutôt que de fixation. 
Pour les danseurs, les Somatiques ouvrent un passage 
vers un neutre qui permet et contient la possibilité de 
tous les excès : la vitesse, la virulence, la colère, l’explo-
sion, la force extrême, la violence… ou encore le calme, 
l’immobilité… Les Somatiques ne contiennent pas toutes 
les danses, et ne constituent pas le « neutre » de toutes 
les danses. Mais elles constituent un point d’appui qui 
permet au danseur de maintenir un écart avec les danses 
qu’il est amené à traverser. « Se préparer à être étran-
ger9 », selon la belle formule de Jean-Christophe Paré, 
ce serait s’assurer d’une hétérogénéité du geste, main-
tenir d’autres corporéités à travers celles que construit 
une danse donnée, ou en alternance avec elles. Les 
Somatiques sont douces, parce qu’elles forment un es-
pace d’étrangeté à la danse, et une alternative aux forces 
dominantes : celles des formes chorégraphiques majori-
taires, celles des pratiques de soin, ou encore celles des 
pédagogies du modèle. Elles sont douces parce qu’elles 
constituent, au sein de paysages normatifs fortement 

coercitifs, des espaces de retrait où leurs usagers (dan-
seurs, patients, élèves, personnes handicapées…) peu-
vent élaborer des choix, se soustraire au jugement, éla-
borer des échelles de valeurs singulières. Autrement dit, 
elles sont douces parce qu’elles autorisent de nouveaux 
pouvoirs d’agir, et leur douceur est indissociable de ce à 
quoi elles s’opposent. 

Aussi, si les Somatiques forment la douceur de la danse 
parce qu’elles lui sont étrangères, quel serait l’étranger 
des Somatiques, qui formerait leur douce étrangeté ? 
Lorsqu’on évoque les rapports entre Somatiques et danse, 
c’est toujours dans le sens des bénéfices et des transfor-
mations que les premières apportent à la seconde (gains 
techniques et sanitaires, parfois influences techniques 
et pédagogiques, plus rarement influence sur les pro-
cessus de travail et de création). Alors qu’aujourd’hui un 
nombre de plus en plus grand de danseurs sont égale-
ment praticiens somatiques, comment la danse pénètre-
t-elle les Somatiques, et que leur fait-elle ? En naviguant 
entre normes somatiques et normes chorégraphiques, 
entre pratiques « entre danseurs professionnels » et au-
près de publics divers, les danseurs ont une place pri-
vilégiée pour éprouver les limites d’une pratique qui se 
fige. Ils ont aussi une palette d’outils et d’expériences 
trop riche pour se laisser enfermer dans une grammaire 
(les « principes » d’une méthode ou d’une autre) lorsque 
celle-ci devient une fin en soi. Lorsque ses « principes » 
de douceur heurtent – parfois avec violence – le public 

à qui ils s’adressent. Comment enseigner Feldenkrais 
aux enfants – qui n’aiment guère la lenteur ? Comment 
ajuster la règle du « minimum d’effort » à des contextes 
où le relâchement peut être dangereux, comme dans la 
voltige ? Comment les Somatiques sont-elles remises 
en cause lorsqu’elles rencontrent des contextes discipli-
naires (comme certaines écoles de danse) et cependant 
désirables, et désirés par les danseurs ? C’est ce que bien 
des danseurs intervenant dans ce numéro de Repères, 
cahier de danse nous enseignent : Sophie Lessard, qui 
façonne avec ses élèves des séances individuelles inspi-
rées à la fois de plusieurs méthodes somatiques et de ses 
recherches de danseuse ; Agnès Dufour, qui transporte 
et réinvente sa pratique Feldenkrais auprès d’enfants ou 
d’adultes porteurs de handicap ; Régine Chopinot, at-
tentive à ne pas faire du yoga une « méthode » ; Noëlle 
Simonet, qui invente avec la cinétographie Laban une 
nouvelle modalité de dialogue empathique… 
Ce sera donc ma conclusion en forme d’invitation aux 
danseurs : introduire de l’étranger au sein des pratiques 
chaque fois qu’elles se ferment sur leurs questions iden-
titaires. Observer ce que ces règles définitionnelles 
d’une méthode produisent de singulier (ce qui fait que 
Feldenkrais est Feldenkrais) et ce qu’elles excluent de 
leur univers gestuel. Introduire le délire dans la syntaxe 
parfois sévère de ces méthodes. Se rappeler que la dou-
ceur ne leur est pas intrinsèque, qu’elle est toujours rela-
tive et relationnelle. Et ne jamais perdre de vue qu’elles 
reposent toutes sur une utopie de la liberté. •

notes
6. Agnès Dufour  

(voir p. 27).
7. François Jullien, 

Éloge de la Fadeur, éd. 
P. Picquier, 1991, p. 19.

8. Moshe Feldenkrais 
(1904-1984) était 
physicien et judoka. 
La méthode qu’il 
a développée au 
long des années 
40 à 80 revendique 
explicitement ces deux  
sources – et bien d’autres.

9. Voir p. 28.
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> il collaborera, et découvrira parfois que son travail est 
mis au service d’un projet politique et social contradic-
toire avec le projet somatique. Faut-il « aider des déte-
nus à garder leur calme » ? Les enfants qui ne peuvent 
rester immobiles sur une chaise doivent-ils apprendre à 
le faire ? Les précaires suivis par les services sociaux en 
vue d’une « réinsertion dans le monde du travail » dési-
rent-ils vraiment améliorer leur « posture » et leur « pré-
sentation personnelle », ou ont-ils seulement incorporé 
les injonctions de ceux qui ont la main sur leurs droits 
sociaux ? L’érudition de la sensibilité sert-elle autre chose 
pour les danseurs qu’une soumission à une exigence de 
virtuosité et de rendement toujours plus grande, et pas 
toujours choisie ?

fadeurs, neutres, centres… étrangetés

C’est sans doute à condition qu’elle demeure pensée 
dans ses liens avec d’autres dynamiques, d’autres in-
tensités, que la douceur des Somatiques peut demeurer 
douce. Il suffit d’écouter les danseurs qui en parlent : s’il 
s’agit de ralentir, c’est pour mieux pouvoir retourner vers 
la vitesse ; s’il s’agit de s’écouter, c’est pour mieux pou-
voir se maintenir, sans les subir, au sein de certaines vio-
lences – violences de la vitesse, des impacts physiques, 
et parfois de l’imaginaire. « Le neutre de Feldenkrais me 
permet non de cesser d’être en colère, mais au contraire 
de pouvoir aller vers la colère – tout en étant capable de 
revenir à un neutre avant de rentrer chez moi6 ! » Dans 
ces discours, l’usage des Somatiques est tendu vers un 
« ailleurs » du geste : on revient aux Somatiques pour 
pouvoir continuer à danser, pour passer d’un style cho-
régraphique à l’autre, pour renouveler son propre imagi-
naire. C’est pourquoi elles sont souvent associées à la no-
tion de neutre : non pas comme idéal ou absolu (comme 
par exemple les prétendus « placements neutres » censés 
permettre toutes les danses), mais plus proche de ce que 
François Jullien définit dans la pensée chinoise comme 
la « fadeur » : « Quand les diverses saveurs, cessant de 
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s’opposer les unes aux autres, restent contenues dans 
la plénitude : le mérite de la fadeur est de nous faire ac-
céder à ce fond indifférencié des choses ; sa neutralité 
exprime la capacité inhérente au centre7. » Très présente 
dans les arts martiaux orientaux, une telle notion du 
neutre comme « centre » sous-tend les logiques de nom-
breuses Somatiques, et particulièrement Feldenkrais8. 
Le neutre, ici, se comprend comme le point (postural, 
mental, gravitaire…) à partir duquel toute direction est 
possible. Autrement dit, il n’est pas une posture figée, 
« parfaitement verticale » ou centrale, mais il est neutre 
parce que, loin de les exclure, il contient la possibilité de 
tous les extrêmes. On peut comprendre la logique « mar-
tiale » de cette notion : le combattant doit être « prêt à 
tout », et toute préférence ou inclination – mentale, pos-
turale, dynamique – est une faille que saura utiliser son 
adversaire. Aussi, le neutre n’est pas une forme prédéfi-
nie à rechercher et maintenir, il est un point d’équilibre 
qui ne cesse de varier en fonction des forces en présence. 
Et il est surtout recherche de changement et de transfor-
mation plutôt que de fixation. 
Pour les danseurs, les Somatiques ouvrent un passage 
vers un neutre qui permet et contient la possibilité de 
tous les excès : la vitesse, la virulence, la colère, l’explo-
sion, la force extrême, la violence… ou encore le calme, 
l’immobilité… Les Somatiques ne contiennent pas toutes 
les danses, et ne constituent pas le « neutre » de toutes 
les danses. Mais elles constituent un point d’appui qui 
permet au danseur de maintenir un écart avec les danses 
qu’il est amené à traverser. « Se préparer à être étran-
ger9 », selon la belle formule de Jean-Christophe Paré, 
ce serait s’assurer d’une hétérogénéité du geste, main-
tenir d’autres corporéités à travers celles que construit 
une danse donnée, ou en alternance avec elles. Les 
Somatiques sont douces, parce qu’elles forment un es-
pace d’étrangeté à la danse, et une alternative aux forces 
dominantes : celles des formes chorégraphiques majori-
taires, celles des pratiques de soin, ou encore celles des 
pédagogies du modèle. Elles sont douces parce qu’elles 
constituent, au sein de paysages normatifs fortement 

coercitifs, des espaces de retrait où leurs usagers (dan-
seurs, patients, élèves, personnes handicapées…) peu-
vent élaborer des choix, se soustraire au jugement, éla-
borer des échelles de valeurs singulières. Autrement dit, 
elles sont douces parce qu’elles autorisent de nouveaux 
pouvoirs d’agir, et leur douceur est indissociable de ce à 
quoi elles s’opposent. 

Aussi, si les Somatiques forment la douceur de la danse 
parce qu’elles lui sont étrangères, quel serait l’étranger 
des Somatiques, qui formerait leur douce étrangeté ? 
Lorsqu’on évoque les rapports entre Somatiques et danse, 
c’est toujours dans le sens des bénéfices et des transfor-
mations que les premières apportent à la seconde (gains 
techniques et sanitaires, parfois influences techniques 
et pédagogiques, plus rarement influence sur les pro-
cessus de travail et de création). Alors qu’aujourd’hui un 
nombre de plus en plus grand de danseurs sont égale-
ment praticiens somatiques, comment la danse pénètre-
t-elle les Somatiques, et que leur fait-elle ? En naviguant 
entre normes somatiques et normes chorégraphiques, 
entre pratiques « entre danseurs professionnels » et au-
près de publics divers, les danseurs ont une place pri-
vilégiée pour éprouver les limites d’une pratique qui se 
fige. Ils ont aussi une palette d’outils et d’expériences 
trop riche pour se laisser enfermer dans une grammaire 
(les « principes » d’une méthode ou d’une autre) lorsque 
celle-ci devient une fin en soi. Lorsque ses « principes » 
de douceur heurtent – parfois avec violence – le public 

à qui ils s’adressent. Comment enseigner Feldenkrais 
aux enfants – qui n’aiment guère la lenteur ? Comment 
ajuster la règle du « minimum d’effort » à des contextes 
où le relâchement peut être dangereux, comme dans la 
voltige ? Comment les Somatiques sont-elles remises 
en cause lorsqu’elles rencontrent des contextes discipli-
naires (comme certaines écoles de danse) et cependant 
désirables, et désirés par les danseurs ? C’est ce que bien 
des danseurs intervenant dans ce numéro de Repères, 
cahier de danse nous enseignent : Sophie Lessard, qui 
façonne avec ses élèves des séances individuelles inspi-
rées à la fois de plusieurs méthodes somatiques et de ses 
recherches de danseuse ; Agnès Dufour, qui transporte 
et réinvente sa pratique Feldenkrais auprès d’enfants ou 
d’adultes porteurs de handicap ; Régine Chopinot, at-
tentive à ne pas faire du yoga une « méthode » ; Noëlle 
Simonet, qui invente avec la cinétographie Laban une 
nouvelle modalité de dialogue empathique… 
Ce sera donc ma conclusion en forme d’invitation aux 
danseurs : introduire de l’étranger au sein des pratiques 
chaque fois qu’elles se ferment sur leurs questions iden-
titaires. Observer ce que ces règles définitionnelles 
d’une méthode produisent de singulier (ce qui fait que 
Feldenkrais est Feldenkrais) et ce qu’elles excluent de 
leur univers gestuel. Introduire le délire dans la syntaxe 
parfois sévère de ces méthodes. Se rappeler que la dou-
ceur ne leur est pas intrinsèque, qu’elle est toujours rela-
tive et relationnelle. Et ne jamais perdre de vue qu’elles 
reposent toutes sur une utopie de la liberté. •

notes
6. Agnès Dufour  

(voir p. 27).
7. François Jullien, 
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