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Les articles et publications présentés ici sont classés dans un ordre chronologique inversé. 

Le livre Les Fils d’un entrelacs sans fin (Septentrion, 2008) sera joint séparément sous forme 

numérique. Le livre Anne Teresa De Keersmaeker (L’Epos, 2008) est présenté dans ce 

volume sous la forme du texte français original soumis à la traduction italienne de Susanne 

Franco. L’article « De Keersmaeker : la emoción de la estructura » (Cairon n° 12, 2009) est 

suivi de sa version originale en français. 
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De Keersmaeker : l’émotion de la structure 

 

Philippe Guisgand, Université de Lille 3 

 

On a souvent dit que De Keersmaeker vénérait la complexité, qu’elle était fascinée par 

l’infinie déclinaison des structures. Il est vrai que ses scénographies affichent encore 

fréquemment d’étranges trames, matérialisées par de longues droites, des courbes spiralées, 

des étoiles, des pointillés et même des chiffres faisant du plateau – et avant même que la 

danse n’apparaisse –, un joyeux gymnase dont on aurait dynamité le marquage (hypothèse 

ludique) ou la transcription de secrets cabalistiques accessibles aux seuls danseurs (hypothèse 

mystique). Cette géométrie plus ou moins poétique masque en fait un rigoureux découpage de 

l’espace, autorisant des courses savamment programmées, des frôlements et des rencontres, 

un agencement des trajectoires millimétrées figurant le plan visible de l’orchestration d’un 

supposé chaos chorégraphique. 

L’affiche de Rain (2001) qui figure une main empoignant un jeu de mikado, tout comme 

les aspects scénographiques que nous venons d’évoquer, pourraient laisser supposer que la 

composition chorégraphique de la chorégraphe flamande réside dans une remise en ordre 

topographique des trajectoires dansées. Or les clés de cette complexité compositionnelle ne 

relèvent pas en priorité d’une disposition visuelle harmonieuse. Elles sont à chercher en 

premier lieu dans les liens que l’artiste tisse avec la musique, puis dans un second temps, au 

sein d’une utilisation fascinée des chiffres, des formules et des jeux d’agencement de l’espace 

et du temps. Enfin, nous verrons comment cette confrontation organisée entre ces strates 

d’ordre et les interprètes donne naissance à une danse conçue comme un processus de 

dévoilement éblouissant. 

 

La musique 

En matière musicale, Anne Teresa De Keersmaeker s’est rapidement distinguée par des 

choix pointus qui l’ont fait passer pour la danseuse musicienne par excellence. Or la relation 

qu’elle entretient dans son œuvre avec la musique n’est pas transparente et immédiate. Chez 

elle, la musique renvoie – non pas à la question du support de la danse (elle rejette la scansion 

du rythme ou la musique comme papier peint) – mais à celui de la composition. La 

chorégraphe se saisit de la structure musicale pour penser une structure chorégraphique 

complexe. Musique et danse sont donc d’abord liées par une partition, c'est-à-dire le lieu où la 
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musique s’élabore en structure et se pense en termes de matériau. C’est sans doute la raison 

pour laquelle De Keersmaeker s’est progressivement éloignée de l’unisson pour s’intéresser 

aux procédés polyphoniques et contrapuntiques, plus complexes sur le plan structurel. La 

danse de Keersmaeker lit donc la musique avant de l’écouter. Et c’est pourquoi elle 

chorégraphie Bach (le sommet de l’écriture du contrepoint), Beethoven (et notamment la 

Grande Fugue, c'est-à-dire la pièce la plus néo baroque, une sorte de retour à Bach avant 

l’heure), Bartòk (amoureux comme Bach du nombre d’or et de Fibonacci), Reich ou Ligeti 

plutôt que Tchaïkovski et ses arguments narratifs. 

 

Une analyse plus précise révèle qu’au fil du temps, la chorégraphe a évolué dans son 

approche des oeuvres musicales, infléchissant doucement sa stratégie jusqu'à la retourner. 

Dans un premier temps (1982-1985), la partition est abordée entre soumission au savoir 

musical et révolte contre la structure, comme un maître autoritaire à défier – c'est 

spécialement criant dans Fase, Four Movements to the Music of Steve Reich (1982). Ainsi 

dans cette pièce, musique et danse font alliance, mais pas pour s’illustrer mutuellement, car 

les cycles évolutifs de Keersmaeker et ne se superposent pas nécessairement à ceux de Reich. 

Ce décalage entre danse et musique crée un brouillage, un halo, une proposition beaucoup 

plus subtile où musique et danse se lisent, puis se lient en se débordant sans cesse. La révolte 

est encore plus affirmée dans Rosas danst Rosas (1983), à travers les constructions glaciales 

voire brutales du compositeur Thierry De Mey. Des bruits industriels sur un tempo 

impitoyable fixent les danseuses dans un espace, et leur disent : “Vas-y danse!”. 

 

Anne Teresa lâchera rapidement cet asservissement du corps au chiffre et, dans un second 

temps (1986-1994), elle va se tourner vers des œuvres qui ont une dimension analysable, les 

grandes œuvres du répertoire (de Bach à Ligeti) et des grandes partitions de la tradition 

classico-romantique (Beethoven, Bartòk), qui ont davantage de fluidité. L’exemple 

emblématique de cette deuxième période est la Grande Fugue (1992) sur la musique éponyme 

de Beethoven, choix qui avait révolté les mélomanes : ce n’est pas de la musique de danse ! 

Dans cette période, la danse prend une distance avec la musique mais elle en épouse les 

principes : thématisme (tout le matériel chorégraphique se déduit, non pas de “qualités de 

mouvement” mais essentiellement de “phrases de base” dansées), polyphonie sur le modèle 

du canon, variations (avec une préférence marquée pour un procédé musical polyphoniste : le 

palindrome, la lecture inversée). En regardant Grande Fugue, on s’aperçoit vite que le 

dialogue avec l’écriture musicale n’est pas simplement l’exploration de la musique en tant 
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qu’individu esthétique. Les “rôles” des danseurs ne se superposent pas aux instruments (4 

instruments pour 8 danseurs), et les groupes, les soli se recomposent sans cesse. On réalise 

finalement que c’est l’occupation de l’espace qui trahit la relation entre musique et danse : ce 

qui analysé dans la partition, ce ne sont pas les hauteurs de note ou les timbres mais plutôt la 

superposition des voix de la fugue qui inspire les trajectoires des danseurs. L’espace de la 

danse révèle alors l’idée même de polyphonie. 

 

Le troisième temps, enfin, s’illustre à partir de Drumming (1998) puis Rain où elle 

s’empare de deux grandes œuvres de Steve Reich d’une heure chacune. Dans Rain, De 

Keersmaeker regarde les ressorts formels de la partition de plus loin. Cette distance lui permet 

de construire sa danse comme un contrepoint supplémentaire, une voix additionnelle. Là, 

hormis l’idée de polyphonie, la danse se tient à distance des processus de l’écriture musicale. 

Les processus de la danse sont autres et pourtant, il y a une sorte de polyphonie commune qui 

fonctionnent. C’est pourquoi Jean-Luc Plouvier nomme cette période “la surenchère” 

(Guisgand et Plouvier, 2007: 21). Quelque chose est toujours sollicité dans la musique mais la 

danse complémente la musique, elle ajoute des voix, des couches. D’une certaine manière, De 

Keersmaeker se libèrerait de la conviction que la musique est un savoir absolu. Rassurée par 

son expérience, elle se serait convaincue que la pure structure n'est rien sans ce qui s’échappe 

de la logique des nombres. Plus confiante dans les sensations, elle se serait aventurée 

lentement et progressivement vers une écriture nouvelle (les premières phrases improvisées 

apparaissent dans In Real Time (2000), spectacle conçu avec les musiciens d’Aka Moon), à 

proximité de la partition mais sans que celle-ci commande la forme, prenant plutôt la musique 

comme enveloppement et présence. C’est au moment de cette prise de liberté qu’elle se tourne 

vers le jazz de Miles Davis dans Bitches Brew/Tacoma 6arrows (2003), puis de John Coltrane 

dans A Love Supreme (2005). A dater de ces pièces, l’artiste introduit des temps – toujours 

structurés – d’improvisation. C’est encore le cas dans Keeping Still (2007) et Zeitung (2008). 

Ce qu’il faut savoir de la partition devient secondaire et le dialogue se poursuit dans 

l’entrelacement sans fin des voix de la musique et des voix de la danse. 

 

Quoiqu’il en soit, la musique (en tant que partition) se devine toujours chez la 

chorégraphe flamande comme la cause absente, celle qui renvoie à “the extreme complexity 

and also the distorsion of the world” (Kästner et Ruisinger, 2007: 7). Pour De Keersmaeker, 

la musique techno – à l’image de toutes les musiques sous écrites – constitue un enfer 

renvoyant à la tentation d’un corps brut, frénétique et finalement sans joie. Pour elle, le besoin 



 84

de simplicité contient des envies dangereuses dont elle se méfie et que gomme la complexité 

de son travail. Et si Jean-Luc Plouvier qualifie la danse de Rosas de “témoignage mélomane” 

(Plouvier, 2002: 279), il ne s’agit pas pour le musicien d’appliquer à la chorégraphe la 

maxime de George Balanchine (“voyez la musique, écoutez la danse”), car cette cause absente 

ne se laisse pas aussi facilement discerner : les couches de complexités que Keersmaeker 

superposent dans ses spectacles mènent rapidement le spectateur au cœur d’un syncrétisme 

fascinant mais impénétrable. Un syncrétisme qui dissout l’évidence de cette relation initiale à 

un point qui dissuade tout dé-chiffrage. Lles fameux flower pattern qui ornent fréquemment 

les tapis de ses pièces et guident les trajectoires de danseurs en sont une illustration. 

 

Le chiffre et l’espace 

D’autres procédés de composition – qui ont trait à l’espace et au temps – participent 

également de l’économie stylistique de l’œuvre. La notion de phrase de base est centrale dans 

ce processus et conditionne son esthétique. Une phrase de base est une séquence de 

mouvement conçue comme un germe qui se déploie dans l’œuvre tout entière. Elle part d’un 

noyau initial qui se dilate et se déploie, se contracte ou s’altère en variations perpétuelles. Ces 

phrases, choisies en fonction de leur potentiel de transformation, sont transposables selon 

toutes sortes de variables, fractionnables en sous motifs, etc. Elles s’organisent ensuite dans 

les spectacles en compositions savantes. De ce point de vue, Fase est la pièce-matrice des 

procédés qui seront développés ultérieurement : la répétition d’une même phrase de base, 

l’accumulation, la variation et l’altération constituent les quatre grands registres initiaux. Au 

fil des pièces, ces principes vont se multiplier et se complexifier en s’inspirant des structures 

musicales (unisson, alternance, contrepoint, développement d’un motif, répétition, etc.), mais 

sans oublier la trame initiale. Il faut ensuite ordonner ces phrases dans le temps. D’abord 

fascinée par l’unisson, de Fase à Mikrokosmos (1987), De Keersmaeker va s’en éloigner à 

partir de Erts (1992) pour céder la place à des formes de contrepoints de plus en plus 

complexes. Ils apparaissent déjà sous la forme des déphasages dans Fase, puis plus nettement 

dans Rosas danst Rosas ou le chœur (sous forme de trio en fond de scène) met en évidence les 

interprétations successives de chaque danseuse. Dans Achterland (1990), tout un passage est 

construit pour opposer sans cesse les postures debout et couchée, le fond et l’avant-scène, le 

danseur isolé et ses partenaires à l’unisson, la course horizontale et le rétablissement sur les 

pieds. Le canon est fréquemment utilisé, avec ces phrases qui voyagent d’un danseur à l’autre, 

et il se décline en s’enrichissant d’un accent, d’un saut ou d’un tour quand il passe sur un 
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nouvel interprète. Mais le contrepoint est aussi traité dans les relations entre danse et musique, 

états et mouvements, discours et gestes, etc. 

 

La chorégraphe flamande sait aussi jouer des caractéristiques de l’espace pour 

complexifier sa composition. De Keersmaeker a toujours instauré des espaces strictement 

définis dans ses pièces. Dans Fase, Rosas danst Rosas et Mikrokosmos, le découpage en 

parties et la scénographie désignent des lieux différents. Dans Fase, la linéarité de la danse 

(Piano Phase, Clapping Music) ou sa circularité (Come Out et Violin Phase) correspond à la 

forme musicale répétitive de la musique de Steve Reich. Dans Erts se découpent encore des 

espaces sur le plateau (projection, estrades, plate-forme de concert, podium de prise de parole) 

qui deviendront de plus en plus un lieu unique de circulation que les scénographies mettent 

souvent en valeur sur le mode circulaire, comme dans Just before (1997), Drumming, Rain ou 

Small hands (Out of the Lie of 6o) (2001). Il est également étonnant de voir comment les 

trames au sol issues d’une géométrie angulaire servent à produire des courbes et des spirales 

réservées à la danse. Sur le plateau d’Amor constante mas allá de lá muerte (1994) par 

exemple, “il y avait deux épicentres, sur lesquels avaient été construits les carrés de séries de 

Fibonacci en mode croissant” (De Mey, 1998: 177). La scène se composait de deux rectangles 

légèrement décalés, dans lesquelles s’inscrivaient les trames spatiales des danseurs, croissant 

selon le nombre d’or. Leur léger décalage permettait de relier les deux cadres par des 

trajectoires spiralées. Dans la plupart des pièces ultérieures, ces trajectoires dansées 

s’interpénètrent de façon tellement complexe que l’œil perd l’architecture de l’espace : le 

raffinement se mue alors en syncrétisme et le spectateur s’abandonne ou s’étourdit. 

Heureusement, des pauses perceptives lui sont offertes, car parfois, les danseurs se 

regroupent. Et ce groupe n’est pas seulement une “figure” spatiale, Il est aussi le lieu de 

ressourcement du collectif. Dans Drumming par exemple, les danseurs se positionnent face au 

public, formant une ligne mobile qui traverse la scène de cour à jardin, avançant et reculant, 

perdant ou gagnant des éléments selon un procédé que l’on retrouvera dans Rain. De la même 

manière, le désordre improvisé de In Real Time parvient à s’organiser en deux lignes, 

marchant à la rencontre l’une de l’autre, de profil au public et se croisant au centre du plateau. 

Tout comme le regroupement en noyau qui se concentre et se dilate en trajectoires spiralées, 

ces figures collectives sont facteurs d’ordre, mais elles apparaissent aussi comme le havre de 

régénérescence du collectif, souvent dispersé. Elles sont à la fois refuge et rampe de 

lancement, invitation à la pause et incitation au départ, comme dans cet unisson 

volontairement imparfait de Rain où les danseurs alignés lèvent les bras, avancent de deux 



 86

pas, tournent le buste et reviennent à leur place initiale. Répétée, la phrase s’enrichit 

progressivement de nouveaux éléments qui se décalent dans le temps et s’exposent dans 

différents espaces, relançant une nouvelle complexité. 

 

La composition chorégraphique de Keersmaeker est donc classique en ce qu’elle fait 

appel à des “structures claires” (Van Kerkhoven, 1984: 37), souvent inspirées des structures 

musicales elles-mêmes. De ce point de vue, la chorégraphe est davantage sous influence 

américaine qu’européenne. Aux Etats-Unis en effet, les musiciens ont longtemps donné les 

cours de composition aux danseurs (par exemple Louis Horst et ses Pre-Classics Forms chez 

Martha Graham). Les danseurs américains ont donc d’abord composé, non pas à partir du 

mouvement dansé, mais à partir de structures venues de l’extérieur. Sur ces structures de 

composition utilisées à l’envi par la post modern dance, viennent se poser d’autres formes 

fascinantes, plus géographiques (au sens où elles deviennent des lieux, des trames, des 

trajets), comme le cercle, la spirale, la symétrie, la série de Fibonacci etc. “Bref, [un] fouillis 

de couches structurelles plus ou moins autonomes” (Plouvier, 2002: 283) ayant finalement 

peu de choses en commun si ce n’est leur complexité parfois ésotérique. Les danseurs 

finissent par se perdre dans ces architectures complexes, notamment à partir de Toccata 

(1993), et De Keersmaeker y remédie en demandant aux scénographes d’inscrire au sol tout 

ou partie de ces parcours spatiaux. Dès lors, le sol se couvrira de lignes et de points comme 

dans Amor constante, de fragments géométriques (Drumming), de courbes de couleur (Rain) 

ou de numéros (Small hands). Cette prolifération graphique permettra de visualiser une partie 

de la complexité compositionnelle, bien mieux que la virtuosité des déplacements eux-mêmes, 

qui finissent dans un élégant entrelacs dont on ne peut que constater l’étonnante fluidité. Le 

maintien de ces fondements compositionnels font des œuvres de Keersmaeker un monde 

toujours même et toujours autre. Cet “autre” se situe parfois dans la marge interprétative 

laissée aux danseurs, jusque dans la géométrie du mouvement au sein d’un ensemble : il 

importe peu, par exemple, que dans une diagonale de jetés, les bras d’un danseur soient bien 

plus bas que ceux de ses partenaires puisqu’une même dynamique les guide. C’est ce jeu – au 

sens d’écart, d’espace de liberté – que nous allons maintenant évoquer. 

 

Un processus de dévoilement 

Nombre de critiques journalistiques ont instauré une doxa permettant de situer l’œuvre de 

Keersmaeker “entre structure et émotion”. Cette formule lapidaire et restrictive va pourtant 

connaître un indéniable succès que tempère l’analyse chorégraphique. Il semble en effet que 
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l’oscillation artistique entre ces deux pôles soit constamment désavouée par un mouvement 

dialectique qu’explore Anne Teresa De Keersmaeker et qui s’exprime dans le dépassement 

permanent de ces termes mis ainsi en tension contradictoire. Déjà dans les premières 

créations, la chorégraphe échappait à cette opposition instaurée par la critique – entre la 

pensée rationnelle et froide présidant à la composition d’une part, et les émotions des 

danseuses de l’autre –, en faisant naître une expressivité tout à fait singulière. 

 

Dans Fase, De Keersmaeker relance sans cesse la forme comme pour mieux en épuiser la 

consistance et le rythme, laissant varier, s’altérer, voire se dégrader sa réalisation. Ce faisant, 

elle déclenche aussi un processus de dévoilement qui passe par l’altération des qualités 

interprétatives de deux interprètes. Initialement, les visages demeurent impassibles et les 

danseuses semblent absorbées en elles-mêmes. Mais progressivement, la réalisation du 

mouvement se fait plus violente et les danseuses paraissent physiquement éprouvées. Dans 

Piano phase par exemple, les accents se font moins puissants et la dernière série semble 

bâclée, comme si la fatigue et la satiété commandaient d’en terminer au plus vite. Effort et 

fatigue se lisent sur le visage, contrebalancés par une détermination inscrite sur les lèvres des 

danseuses. Cette danse montre, non pas la sempiternelle réinitialisation d’une boucle que la 

désincarnation du danseur post moderne rendrait possible, mais une altération physique 

inéluctable prouvant qu’il s’est passé quelque chose. Ainsi, dès sa première pièce, De 

Keersmaeker impose l’idée que la moindre différence d’interprétation du mouvement est 

lourde de sens dans la perception des états de danse par le spectateur. De ce point de vue, la 

révélation de l’intimité des danseuses dans Rosas danst Rosas est également exemplaire, car 

si les interprètes n’appliquaient que les structures mises en place, Rosas aurait depuis 

longtemps basculé dans un formalisme sans intérêt. Or c’est tout le contraire que propose 

Rosas danst Rosas : la première partie entérine la toute puissance d’un unisson souverain, 

jusque dans les variations de vitesse d’exécution. Même les souffles figurent un ensemble. Ce 

chorus est d’ailleurs nécessaire puisque cette partie de la pièce, dansée dans le silence, 

s’appuie sur un tempo variable uniquement assuré par l’alternance des dynamiques de 

mouvement et le contraste entre une réalisation lente et une version plus rapide de la phrase 

de base. Dans la seconde partie, la posture assise met en valeur la position érigée du buste. 

Celui ci est mis distinctement en évidence comme organisateur rythmique de cette séquence, 

car c’est autour de lui et des flexions, extensions et rotations qu’il s’inflige, que s’organisent 

toutes les formes qui s’en échappent, donnant ainsi un effet de jaillissement et d’intense 

détermination. Le retour permanent à une position récurrente semble marquer un 
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assujettissement aux principes de composition en contrepoint et à la structure musicale. Dans 

la troisième partie, ce sont les bras qui impriment au corps ses trajectoires. La figure de la 

rotation partielle, initiée par le bras qui s’échappe et accompagnée du regard, constitue la 

redondance essentielle de ce moment chorégraphique. Dans cette partie, les îlots de lumière se 

métamorphosent en couloirs tout aussi hermétiques les uns aux autres. Sous le coup de cette 

géométrie sans concession, l’espace semble aussi acéré qu’il est découpé en tranches. Sa 

porosité n’est rendue possible que par le va-et-vient des corps, sans blessure apparente, qui 

accentue encore le caractère d’humanité de ces quatre filles. Avec cette pièce, De 

Keersmaeker creuse le sillon tracé dans Fase et donne à ses danseuses l’occasion de se 

révéler, unissons et contrepoints laissant pareillement à chacune la liberté de s’approprier le 

mouvement. 

 

Si Fase montre comment les interprètes, certes fatiguées, parviennent à dompter 

l’épuisement de la forme commandée par la structure, Rosas danst Rosas fait la preuve que la 

composition, toute mathématique qu’elle soit, s’avère impuissante à contenir la fureur qu’elle 

a engendrée. C’est dans le rapport conflictuel entre l’envie de liberté que nourrissent 

légitimement les interprètes et le renoncement qu’impose le respect des contraintes si fortes 

de la composition que la chorégraphe a su trouver un espace que les Rosas occupent avec une 

telle singularité. En effet, les performances des danseurs de Rosas rompent avec la virtuosité 

lisse de tant d’autres compagnies. La danse évite la narration, l’asservissement à un sens 

univoque ainsi que les relations trop psychologiques. Elle s’enrichit d’une liberté accordée 

aux danseurs de demeurer eux-mêmes et de ne pas jouer tels des acteurs. La chorégraphe 

explique que cet état de danse sur scène est aussi celui du travail : 

 

C’est une espèce de degré zéro qu’on prend comme point de départ, en étant nous-

mêmes. Le point premier, c’est être là, ici et maintenant. Dans le même temps, il y 

a les tâches qu’un danseur doit faire, ce qu’il doit exécuter avec autant de précision 

et de passion possible (Guisgand, 2008: 39). 

 

Les Rosas ne craignent donc jamais d’afficher leur dépense motrice exaspérée. Les liens 

de connivence, d’entraide, d’incitation solidaire sont fréquents entre danseurs. La chorégraphe 

laisse donc exister un jeu (comme on dit d’un mécanisme lâche qu’il a “du jeu”) par lequel 

s’engouffrent les qualités interprétatives qui éloignent la danse de Rosas de toute 

superficialité et de tout bavardage. Elle s’en explique : 
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Cette liberté-là, celle d’être eux-mêmes et de chercher une vraie 

communication entre eux, interprètes sur la scène, et vers le spectateur dans la 

salle. Je ne peux pas créer autrement, je ne peux pas jouer à faire théâtre […]. 

C’est vrai que je cherche toujours à ce que les gens restent près d’eux-mêmes et je 

leur demande de rester ce qu’ils sont. Pour moi, cette façon d’être constitue le 

meilleur moyen pour que chacun, vous et moi, puissions nous reconnaître, de la 

même manière que la plus grande abstraction permet la plus grande 

individualisation (Guisgand, 2008: 39-40). 

 

Chez la chorégraphe, le sens ne se situe donc pas en embuscade derrière le mouvement 

(comme s’il était constitué d’avance sous forme de thème : amour, haine, joie, peine, etc.). Il 

est au contraire en instance, inhérent à la matière corporelle. De Keersmaeker a conscience de 

la fragilité de chaque organisme et du peu qu’il faut pour que tout s’écroule comme un jeu de 

cartes. C’est pourquoi les structures et les systèmes qu’elle affectionne, et qui sont si évidents 

dans ses créations, peuvent apparaître comme une protection à l’encontre de l’expressivité des 

émotions. Les routines répétitives, la constante nécessitée de compter pour exécuter ces 

phrases minimalistes, la compréhension quasi-arithmétique et géométrique de la chorégraphie 

deviennent un challenge émotionnel par la maîtrise de soi qu’elles requièrent. Un souci 

éthique apparaît ainsi dans l’honnêteté à ne pas cacher (ni la douleur, ni la différence, ni 

l’imperfection...) et dans l’attention portée à l’appropriation du mouvement dansé par chaque 

personnalité. A travers la danse transparaît finalement la figure du danseur en une sorte 

d’autoportrait en mouvement.  

 

Pour conclure 

Chez De Keersmaeker, la structure compositionnelle est trop complexe pour être 

clairement identifiée pendant le spectacle. Elle est constituée de couches superposées parfois 

sans rapport les unes avec les autres : le découpage musical, les trajectoires dansées, les effets 

d’ordre, les phrases rétrogrades, les transpositions spatiales et sexuées s’interpénètrent 

tellement que ce raffinement finit par se muer en syncrétisme. Même l’effort pour identifier la 

trame du déplacement d’un seul danseur sur les lignes du plateau demeure vain. 

Esthétiquement, la structure n’est donc pas une polarité vers laquelle irait la danse, elle en 

constitue la strate sous-jacente. Elle est l’architecture cachée du déroulement des choses. Face 

à elle, le spectateur s’étourdit ou s’abandonne à autre chose, à condition d’être bien placé. Je 
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m’explique : le spectateur (trop) informé de cette importance de la structure sera tenté de 

s’assoire en fond de salle pour y adopter un regard panoramique. Il considérera la structure de 

la composition comme un exosquelette en pensant ainsi pouvoir en capter la logique. En vain, 

car le syncrétisme est tellement grand qu’il recèle un double risque : celui de transformer la 

reprise (répétitions, variations, altérations) en rengaine mais aussi celui d’imposer 

l’intelligence et la virtuosité en masquant la beauté du dévoilement. C’est pourquoi Rosas est 

une compagnie à regarder de près : rapprochez-vous, entrez dans le tourbillon de Rosas danst 

Rosas, de Drumming ou de Rain, essoufflez-vous avec les danseurs et regarder les (re)devenir 

eux-mêmes dans leur doutes, leurs efforts et leur plaisir d’être ensemble. C’est là, dans la 

proximité des interprètes, que se trouve l’infinie richesse que recèle le travail d’architecte-

mathématicienne de la chorégraphe flamande. De même que certains physiciens expliquent 

leur vocation par une attirance esthétique pour les chiffres (ils parlent de “belles” équations – 

tant au sens d’une résolution élégante que d’une sidération pour le graphisme), Anne Teresa 

De Keersmaeker nourrit une fascination pour un ordre caché, une équation originelle. 

Fascination dont elle a dépassé la dimension respectueuse pour en extraire les émotions 

propres à la contemplation des structures abstraites. 
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�otices biographiques 

 

Anne Teresa De Keersmaeker entreprend à dix ans un cursus de danse classique à 

Bruxelles. Puis elle suit les cours dispensés à Mudra. L’effervescence qui règne dans l’école 

créée par Béjart permet aux danseurs de cultiver une approche éclectique où les travaux 

d’élèves se transforment rapidement en première création. A Mudra, elle fait aussi la 

rencontre décisive de Fernand Schirren, son professeur de rythme, en qui elle reconnaît un 

maître qui aiguisera chez elle son intérêt pour les relations qu’entretiennent musique et danse. 

C’est là encore que la jeune danseuse propose sa première œuvre (Asch) en 1980. Puis Anne 

Teresa part aux Etats-Unis compléter sa formation au département de danse de la Tisch 

School of the Arts à New York. Elle y demeure un an et approche ainsi au plus près la danse 

postmoderne américaine. De retour à Bruxelles en 1982, elle crée Fase, Four Movements to 

the Music of Steve Reich, un duo avec Michèle Anne De Mey. Ce spectacle est un jalon 

incontournable dans l’histoire des arts scéniques en Belgique. Jouant sur quelques phrases 

corporelles indéfiniment répétées, déclinées et interprétées avec des intensités aux nuances 

variées, il a été reçu comme une provocation, entraînant des adhésions enthousiastes et des 

réactions de haine. En 1983, De Keersmaeker crée la compagnie Rosas et une nouvelle pièce 

intitulée Rosas danst Rosas. Les deux spectacles semblent à l’époque ne jamais devoir 

s’arrêter.  

En trois ans, De Keersmaeker s’impose comme une figure de proue de la “nouvelle 

danse”. Le répertoire s’enrichit en 1984 d’une nouvelle création, intitulée Elena's Aria d’où 

émerge une question : faut-il continuer dans une manière qui a contribué au succès foudroyant 

de la jeune chorégraphe ou bien chercher d’autres voies artistiques ? C’est la deuxième voie 

qui sera incontestablement choisie. 

De Keersmaeker crée Bartók/aantekeningen puis s’essaie à la mise en scène d’une 

trilogie d’Heiner Müller ; un travail qu’une grande partie de la critique jugera hermétique. En 

1987, De Keersmaeker présente Mikrokosmos, insérant un moment purement instrumental 

entre deux chorégraphies, marquant ainsi un hommage appuyé à sa principale source 

d’inspiration. En 1988, la compagnie présente Ottone, Ottone, première production de 

Keersmaeker pour un grand plateau chorégraphique où huit femmes et huit hommes se 

confrontent au Couronnement de Poppée de Monteverdi. Puis c’est le retour à un travail plus 

intime où elle retrouve sa petite compagnie de cinq femmes pour Stella. Dans ce spectacle 

qu’elle estime autant théâtral que chorégraphique, la chorégraphe renoue avec sa manière de 
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travailler à partir de textes. En 1990, Achterland dévoile une danse au sol fulgurante, élément 

du style qu’affirme la chorégraphe à cette époque. Erts succède à Achterland. La pièce est un 

projet ambitieux qui mêle la danse, la musique, des enregistrements de voix, une projection 

vidéo, des textes de Tennessee Williams, le tout relayé par des moniteurs disposés sur scène. 

L’année 1992 est une saison exceptionnelle pour Rosas : la chorégraphe et sa compagnie 

entrent pour trois ans en résidence au Théâtre Royal de La Monnaie de Bruxelles (elle y 

restera en réalité jusque juin 2007). L’invitation permet à la chorégraphe de réaliser trois de 

ses souhaits : intensifier la relation danse-musique (et notamment travailler avec la musique 

jouée live), développer un répertoire et fonder une nouvelle école après la fermeture de 

Mudra. S’il faut attendre 1995 pour voir s’ouvrir le Performing Art Research and Training 

Studio (PARTS), les deux autres vœux sont immédiatement mis en chantier : la création d’un 

répertoire est entamée avec la reprise de Rosas danst Rosas. Par ailleurs, l’accès à une 

structure de l’ampleur de La Monnaie va permettre un travail de grande envergure : 

Mozart/Concert Arias un moto di gioia, avec ses quarante musiciens, trois chanteuses et treize 

danseurs, ressemble à une fête de la musique et de la danse. 

1993 marque la rentrée en tant que danseuse d’Anne Teresa. En effet, pour la première 

fois depuis sept ans, la chorégraphe éprouve l’envie de remonter sur scène avec Toccata. Puis 

elle crée Kinok qui sert de “base” pour le spectacle de la saison suivante (Amor constante más 

allá de la muerte). Cette dernière pièce expose la danse “nouvelle manière” de la 

chorégraphe : le vocabulaire s’infléchit vers une relecture toute personnelle de l’académisme, 

et l’architecture même du geste structure le sens des pièces. Les créations se poursuivent : 

Verklärte *acht constitue la base pour la création de Woud, three movements to the music of 

Berg, Schönberg and Wagner en 1996. Just before marque l’année suivante le début d’une 

alternance entre les pièces de “danse pure” et des formes plus théâtrales. Pour ce spectacle, De 

Keersmaeker est assistée par sa sœur Jolente, comédienne et membre du collectif théâtral Tg 

Stan. Cette collaboration aura une incidence forte sur les partis pris théâtraux de la pièce. 

Comme la plupart des œuvres de la chorégraphe, Just before est à la fois une synthèse 

d’expériences précédentes – car de nombreuses composantes essentielles du passé 

chorégraphique refont surface ici – et un nouveau départ indubitable dans la manière de faire 

cohabiter les mots et les gestes. 

Parmi les séquences chorégraphiques de Just before figurait un passage sur le premier 

mouvement de Drumming, une composition de Steve Reich (1971). Pour cette pièce 

éponyme, De Keersmaeker retrouve le compositeur qui avait guidé ses premiers pas 

chorégraphiques avec Fase. Mais ici l’artiste affronte, dans un flot dansé ininterrompu (basé 
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sur une phrase gestuelle unique), l’intégralité de cette partition musicale, d’une durée de 

soixante-dix minutes. 

L’alternance entre les œuvres de “danse pure” et des créations en lien avec d’autres 

matériaux dramaturgiques – le texte et l’image notamment – s’impose à la fois comme une 

étape incontournable du processus créatif et comme élément constitutif de l’œuvre 

chorégraphique elle-même. Cette alternance s’affirme très radicalement dans les dernières 

années entre Just before et Drumming, puis entre In real time et Rain ou Bitches 

Brew/Tacoma *arrows (2003) et Kassandra-Speaking in twelve voices (2004).  

A partir de 1997, elle alterne plus fréquemment les formes de spectacle et prend le temps 

d’un travail en effectif réduit qui vient s’ajouter à la grande création de la saison. C’est le cas 

avec Solo for Vincent, qui voisine avec Just before. En 1998, à l’invitation de Jorge Salavisa, 

elle crée pour la première fois sans sa compagnie The Lisbon Piece pour la Companhia 

Nacional de Bailado de Lisbonne. En 1999, deux mois avant la première de I said I, elle crée 

Quartett d’après la pièce d’Heiner Müller. Le mois suivant, elle présente le duo For avec 

Elizabeth Corbett. Elle récidive à nouveau en 2001, puisqu’en moins de six mois, elle 

présente successivement Rain avec toute la compagnie et Small hands, un duo qui préfigure la 

grande pièce collective de la saison suivante (but if a look should) April me. 

A travers cet itinéraire en forme de guirlande s’affirment aussi l’étude et le 

développement d’un vocabulaire. Ainsi s’offre au regard des spectateurs une partie de 

l’élaboration de la danse de Rosas ; ils peuvent la voir naître, grandir, s’interroger, mûrir sous 

leurs yeux au fil des spectacles et à travers un œuvre qui s’affiche également avec le temps 

comme un work in progress permanent. 

 

Philippe Guisgand est danseur et maître de conférences en Arts du spectacle, chercheur 

au Centre d’Etude des Arts Contemporains de Lille (France). Il enseigne également l’analyse 

chorégraphique et l’esthétique de la danse au Département Musique et Danse de l’Université 

de Lille 3 où il a créé et dirige une licence en danse.  

Il est spécialiste de l’œuvre d’Anne Teresa de Keersmaeker à qui il a consacré sa thèse de 

doctorat en Esthétique des arts, un livre : Les fils d’un entrelacs sans fin, (Presses 

Universitaires du Septentrion, 2008) ainsi que de nombreux articles et communications. Ses 

autres axes de recherche le portent à étudier le rôle de la description dans d'analyse des 

œuvres et, plus généralement, la réception esthétique du spectacle dansé ainsi que les effets de 

la rencontre de la danse avec les autres arts. Il aime à mêler son travail de recherche aux 

démarches de création des chorégraphes et a notamment collaboré avec Marion Ballester, 
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Rosalind Crisp et Laurent Pichaud. Enfin, il a collaboré au livre Approche philosophique du 

geste dansé (Presses Universitaires du Septentrion, 2006). 
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Entretien avec Anne Teresa De Keersmaeker 

 

 

Bruxelles, 5 novembre 2007 ; 24 février 2008 

(avec la collaboration de Claire Diez) 

 

Lors d'un entretien que nous avions eu il y a quelques années, vous m'aviez déclaré : 

« Comme l’art de la danse est un art vivant, fugitif par essence, il est bénéfique qu’un 

autre regard qui puisse laisser trace, celle de mots par exemple, se pose sur elle. » De 

mon côté, j'aime imaginer que les mots se mettent à la poursuite de la danse pour 

continuer à la faire exister. Partagez-vous cette idée ? 

Oui et non. D’un côté, je trouve important et très utile que la danse puisse générer de 

l’écrit. Quand elle permet d'articuler les images dansées, la trace d’un regard, d’une réflexion, 

d’une analyse aide effectivement à faire exister les œuvres éphémères. En outre, la 

confrontation avec un regard extérieur m’apprend parfois certaines choses sur mon travail et 

sur la manière dont il peut être perçu. Evidemment, ce regard n’est plus de la même nature 

que la danse, art de l’instant. Il œuvre à un autre niveau de temporalité qui, tout en étant 

inspiré par elle, l’éloigne de la danse. Vous lisez sans doute beaucoup sur l’art du mouvement. 

Pour moi, la danse reste avant tout une expérience liée au faire ou au voir. 

Bien sûr, dans ma pratique de chorégraphe, je recours aussi aux mots : ils me permettent 

de cadrer et d’articuler le processus de construction, de le nourrir d’une analyse que la danse 

seule ne peut générer, ancrée qu’elle est dans le concret, la poussière, le physique, la 

matérialité. C’est sa nature et sa beauté. Mais sa nature l’absorbe aussi dans un certain degré 

d’abstraction qui n’est pas toujours sollicité. Elle souffre parfois de ce manque de pensées 

posées sur elle, une nécessaire distance.  

C’est cette articulation entre le concret et l’abstrait qui est intéressante : vous avez 

dit quelque part « la danse est un rapport entre la terre et le ciel ». Serait-ce une 

métaphore de ce rapport entre le concret et l’abstrait ? Est-ce cela votre conception de la 

danse ? 

Danser, c’est être relié au monde, c’est une façon de dire ce monde et de communiquer. 

Mais c’est aussi porter le monde en soi, dans son corps, d’une manière extrêmement concrète 

et actuelle : un corps d’aujourd’hui ne bouge pas comme un corps d’il y a cent ans. Un corps 

vivant dans une ville européenne, hautement industrialisée, vit et danse différemment de celui 
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qui vit en pleine nature. Les mouvements trahissent les modes de vie. Everything is 

materialised energy. Tout cela est affaire d’énergie, parce que finalement, nous ne sommes 

pas autre chose que de l’énergie devenue matière…  

Peut-on dire alors que, pour vous, la danse est avant tout une énergie et ensuite une 

matière ? 

Oui. L’énergie est là, au départ, et se dépose sur sous une multitude de formes différentes. 

Ces formes peuvent-elles être identifiées comme un vocabulaire, un “style De 

Keersmaeker” ? 

 Je ne cherche pas à générer “ un style ” mais mon vocabulaire procède certainement 

d’une identité. Il traduit mon appréhension des choses et du monde par un mode particulier 

d’organisation de temps et de l’espace. Ce vocabulaire est aussi révélateur de la manière dont 

je danse. Il est mû également par une organisation en terme de polarités.  

Qu’entendez-vous par polarité ?  

Par polarité, j’entends l’idée de forces antagonistes et complémentaires : la terre et le ciel, 

le jour et la nuit, l’homme et la femme, construction et déconstruction, temps et espace, 

coming together and splitting apart, horizontalité et verticalité, opening and closing, haut / 

bas, quick / slow. C’est une idée prônée par le taoïsme. Ces principes ont progressivement 

imprégné mon langage. 

En fait, ces notions de polarités ont commencé à affleurer dans mes chorégraphies à la 

faveur de recherches sur de nouvelles formes propices à structurer le temps et l’espace : le 

travail sur les accélérations et décélérations ; l’exploration de la notion de spirale ; de certains 

patterns – configurations infiniment simples et complexes omniprésentes dans la nature. 

Leurs formes m’inspirent beaucoup pour articuler l’espace et le temps.  

Pouvez-vous préciser ? 

Tout corps porte en lui son passé, son présent et même son futur. Les configurations 

naturelles dont je viens de parler constituent des éléments qui influencent fortement ma vision 

de la danse. Je viens de l’exprimer en terme d’antagonismes complémentaires ; mais c’est 

aussi une vision qui prend en compte l’unité dont découle la division : de l’un naît le deux, 

puis le trois qui permettra l’amplification du plusieurs, etc. Ainsi, la plus grande complexité 

peut découler de la plus extrême des simplicités. Organisation du temps et de l’espace, la 

danse agence aussi l’horizontalité et la verticalité : mon travail explore sans cesse ces 

questions de dimensions, de proportions, de relations et fait appel aux lois qui les gouvernent. 

Ces recherches sont concomitantes de mon intérêt pour le taoïsme, pensée qui s’organise 

en Orient autour du yin et du yang au départ de l’Un, donc autour de la circulation des 
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énergies, de la notion d’unité et d’union complémentaire des contraires. Petit à petit, cette 

philosophie s’est installée de manière extrêmement concrète dans ma vie, et à plusieurs 

niveaux. Toutes ces notions étaient déjà présentes dans les pièces précédentes mais pas d’une 

façon aussi significative.  

Cette recherche de formes “ omniprésentes dans un monde régi par des règles de 

proportions, d’antagonismes, de forces complémentaires ” ne procède-t-elle pas d’une 

recherche plus métaphysique – la quête d’une “ mélodie secrète ” qui pourrait éclairer 

l’organisation de ce monde ? 

Mais je crois que c’est la même chose ! Il faut accepter la simplicité comme principe 

premier. Aux yeux de certains, ceci peut paraître aberrant mais il faut savoir que cette 

simplicité-là est susceptible de générer comme de donner accès à la plus grande des 

complexités. Les choses sont aussi simple que ce disait Fernand Schirren, mon professeur de 

rythme à Mudra. Pour lui, le discours philosophique n’était pas dissocié des actions les plus 

élémentaires : comment manier une baguette, poser le pied par terre… De façon extrêmement 

concrète, Schirren est parvenu à élaborer ainsi tout un système. Très précis techniquement et, 

en même temps, sous-tendu par une philosophie qui se rapproche beaucoup de la pensée 

yin/yang. C’est exactement cela et rien d’autre que cela. 

Cette conception influencée par le taoïsme est-elle là depuis le début de votre 

carrière ? 

Non, pas depuis le tout début. 

A-t-elle été nourrie progressivement, par des lectures, des influences ? 

Oui. Ou peut-être cette pensée m’habitait-elle déjà dans mes premières créations, mais 

pas consciemment. Cette conception s’est vraiment articulée dans les dix/quinze dernières 

années. Elle s’est révélé de soi, comme si je le portais déjà, intuitivement. Ce n’est que 

progressivement que ses principes se sont affirmés. L’intérêt pour le taoïsme m’est venu par 

le biais de la macrobiotique. Par la suite, j’ai beaucoup lu et étudié sur ce sujet. Petit à petit, ce 

que je découvrais a pris tout son sens, un sens qui contaminait toute chose, de la plus infime à 

la plus grande, et les mettait en correspondances… to converge, se connecter. 

Justement, pourrait-on relier plus précisément ces influences à des œuvres ? 

Pour les situer dans le temps, je dirais que ces processus de construction influencés par la 

pensée taoïste émergent après Mozart Concert Arias (1992), avec Toccata (1993) puis Kinok 

(1994). Toccata, par exemple, est la première pièce dans laquelle j’ai installé vraiment une 

géométrie de l’espace, où se dessinent sur le plateau des sortes de plan, des trames, des 

schémas qui organisent le déplacement des danseurs.  
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Bien sûr, dans Fase (1982) ou dans Rosas danst Rosas (1983) existaient déjà des trames 

qui agençaient une manière très précise d’occuper les différents plans de l’espace. Mais à 

partir de Toccata apparaissent l’utilisation des spirales comme parcours et les notions 

d’accélération et décélération qu’elles induisent quand un danseur les empruntent. C’est aussi 

à partir de ce moment là que j’ai commencé à utiliser la section d’or : elle permet de découper 

à l’infini des proportions idéales. Depuis, chaque chorégraphie repose sur une variation de 

trames, tracées sous elle comme des sous-couches. Cette organisation de l’espace autorise une 

plus grande complexité dans l’écriture et dans la composition du mouvement. Quand on 

regarde l’ensemble des pièces, on retrouve cette même manière de faire. 

Y a-t-il aussi une vision particulière du corps qui préside à vos créations ? 

La vision que j’ai des corps a beaucoup bougé en raison des influences essentielles que 

nous venons d’évoquer. Le corps lui-même est une énergie qui s’organise selon certaines 

configurations. Les énergies masculines et féminines sont très différenciées. Même si elle ne 

sont pas toujours l’apanage du sexe en question, hommes et femmes sont constitués 

d’ensembles de cellules organisées très différemment. 

Le corps du danseur est donc à l’image du macrocosme dont nous venons de 

parler ? 

Absolument, le corps est un concentré, une réduction de cette lecture du monde. A 

l’image des deux spirales entrelacées de l’ADN, le corps lui-même est formé d’une double 

spirale qui se développe et les mouvements qu’il engendre sont organisés de cette manière. 

J’ai pu observer cela au moment de la naissance de mes enfants . Leur venue a bien sûr opéré 

un grand changement dans ma vie. Voir un nouveau-né acquérir graduellement des modes 

d’expressions de plus en plus variés et raffinés à mesure que ses sens prennent la mesure du 

monde qui l’entoure a enrichi la conscience et la vision que j’avais de mon propre corps. Et 

comme je suis convaincue qu’il ne peut y avoir de théorie sans pratique ni de pratique sans 

théorie, j’ai vécu cela comme un back and forward, un aller-retour entre la pratique et les 

pensées qui se développent à partir de cette expérience de tous les jours : par rapport à la 

danse bien sûr, mais plus généralement dans la vie – la façon dont je me lève le matin, la 

manière dont j’appréhende la planète sur laquelle je vis au quotidien… Tout cela de façon très 

concrète. 
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Ce que vous me décrivez a un effet de contexte sur vos créations, mais au sein de 

cette vision globale, y a-t-il une hiérarchie des choses qui préside à l’élaboration des 

pièces ? De quoi naît une chorégraphie ? Les choses s’agrègent-elles toujours de la même 

manière ou est-ce au contraire à chaque fois différent ? 

C’est comme les cycles d’énergie : quelquefois, une pièce continue une autre et à d’autres 

moments, elle détruit ce qui la précédait, en ce sens qu’elle en est l’opposé ; pourtant, dans le 

même temps, elle contient le même : l’opposé n’existe qu’en portant de l’identique. Le 

différent n’existe que parce qu’existe le même. Au sein d’une création, les choses sont 

quelquefois issues d’un même noyau et, à d’autres moments, elles apparaissent comme des 

changements plus importants en regard de ce qui la précède. Comment dire ? [elle schématise 

sur un papier] 1+1 = 2, or 2 est différent de l’addition de deux unités identiques. De la même 

manière, je peux me percevoir comme toujours identique mais je vis dans un monde en 

mouvement dont je ne peux appréhender l’ampleur globale et toute la complexité. Il affecte 

pourtant mon existence et je porte en moi tous ses changements comme des traces. 

Une chose est sûre. Le travail se développe sur la durée : il se prolonge d’année en année 

et chaque pièce est le maillon d’une chaîne qui graduellement se complète. Je me situe donc 

plus du côté de la continuité que de la rupture. Mais en même temps, j’aime la variation, 

j’aime les différences… Il y a donc du différent dans le même, et vice versa.  

Pour préciser cette idée de ruptures partielles dans une forme de continuité, 

pourriez vous distinguer des périodes dans votre travail ? 

La toute première pourrait englober les pièces dans laquelle je dansais moi-même : Fase, 

Rosas danst Rosas, Elena’s Aria (1984), Bartók/aantekeningen (1985). L’arrivée des hommes 

constitue une autre étape, avec deux duos extrêmement théâtraux : celui de Johanne Saunier 

avec Jean-Luc Ducourt dans Mikrokosmos (1987) et celui de Kitty Kortès Lynch et Johan 

Leysen dans Verkommenes Ufer/Medeamaterial/Landschaft mit Argonauten (1987). Deux 

duos qui déboucheront l’année suivante sur l’explosion d’Ottone Ottone : des hommes, des 

femmes, beaucoup de monde sur scène, une histoire, de la musique. Avec les pièces qui ont 

suivi – Stella (1990), Achterland (1990) et Rosa (1994) – , je donnais les points de départ aux 

danseurs qui les déclinaient et généraient leurs propres trouvailles. Puis, à partir de Toccata et 

Verklärte *acht (1995), j’ai recommencé à danser et à créer moi-même du vocabulaire. Cette 

étape fut importante. Drumming (1997) & Just before (1998) amorçèrent une autre période où 

firent leur apparition le travail sur le texte avec ma sœur Jolente, et la notion de diptyque qui 

liait intimement entre elles deux créations se succédant : Just before et Drumming, In real 

time et Rain (2000), Small hands (2001) et April me (2002), Once (2002) et Bitches Brew 
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(2003). Pendant cette période, la recherche - plus longue – s’étalait sur deux créations. 

Chacune portaient en elle le ferment de la suivante, l’une empruntant les méandres du mot, 

l’autre les absorbant pour ciseler uniquement la danse. Elles alternaient – extérieurement – 

réflexion sur le texte et travail sur le mouvement mais – intérieurement – chaque nouvelle 

création portait en elle la trace des textes de la précédente, tout en étant purement dansée. 

Dans le découpage que vous proposez, vous tenez donc aussi compte d’une certaine 

alternance entre les rôles que vous jouez dans la compagnie : tantôt, vous vous en tenez 

au rôle de chorégraphe - productrice d’une matière corporelle susceptible de nourrir les 

autres danseurs dans les processus de création. Tantôt vous éprouvez le besoin de 

remonter sur scène comme interprète. Cette façon de faire a-t-elle généré une évolution 

dans votre manière de danser ? 

Evidemment, cela a évolué. Dans Fase, j’étais au début d’un trajet. Il y avait là une 

absence de savoir et de métier. Littéralement, il y avait très très peu, le minimal. Le 

vocabulaire était basé sur trois mouvements et trois mouvements seulement ; et une 

exploitation maximale de ces trois mouvements. C’était une danse principalement axée sur la 

verticalité, avec peu d’occupation de l’espace horizontal ; c’était aussi une danse construite au 

départ des bras, principaux moteurs du mouvement, le bas du corps étant plutôt dédié à 

différentes nuances de la marche. Enfin, il s’agissait de tourner, tourner autour de son axe. Le 

rapport au sol y était aussi déterminant, avec la présence des baskets, bottines ou talons hauts 

dans Fase, Rosas danst Rosas, Bartók et Elena’s Aria. Cela peut paraître étrange mais c’est 

déterminant : commencer à danser pieds nus, ç’aurait été tout à fait autre chose. Dans le 

rapport qu’on instaure avec la musique, le sol me paraît constituer un élément essentiel. 

Danser en chaussures me plaisait, ce n’était pas un choix esthétique, cela me semblait juste ; 

cela permettait des mouvements dont je me sentais très proche et qui me permettaient de tenir 

un discours dans le prolongement de mon corps. 

Il y a donc eu ces premiers spectacles où j’ai beaucoup dansé moi-même. Dans toute cette 

période - une décennie environ - le vocabulaire était à la fois carré et circulaire, toujours très 

véhément. La figure du cercle revenait beaucoup dans la géométrie de l’espace. Mais le 

vocabulaire demeurait aussi très frontal car beaucoup des éléments qui le constituaient étaient 

construits devant le miroir. Ensuite, je me suis effacée ; je suis sortie de scène quand d’autres 

danseurs sont arrivés. Ils ont alors généré leur vocabulaire sur lequel je portais un regard 

extérieur. C’était donc une autre façon de procéder et d’inventer du mouvement. Et puis, il y a 

eu mon retour à la danse, à partir de Toccata. Et là, le vocabulaire était quand même très 

différent. Il y a eu comme un désir, à cette période là, d’aller revoir ce qui avait constitué la 
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plus grande partie de ma formation - la danse classique avec laquelle j’avais toujours eu un 

lien très fort : j’ai toujours été très attachée à l’architecture qui la sous-tendait comme à sa 

grande rigueur d’exécution. Dans les pièces de cette période, Toccata mais aussi Kinok ou la 

Suite lyrique d’Alban Berg (qui faisait partie du spectacle Woud en 1996), c’était comme si je 

me penchais sur mon propre passé, comme un retour aux sources. Mais cette période a été 

relativement courte. 

Ce moment a-t-il été mû par l’envie de l’interprète de retrouver des liens avec sa 

formation – en terme de sensations pourrais-je dire – ou était-ce un choix 

chorégraphique, esthétique, une manière de pratiquer l’allusion et d’infléchir le 

vocabulaire ? 

Le bref surgissement du classique était aussi lié au travail avec des danseurs qui avaient 

une forte formation classique ; comme ils étaient très impliqués dans la manière de générer le 

vocabulaire, les mouvements qu’ils proposaient laissaient affleurer cette influence. 

Cette référence au classique n’était donc pas une sorte de nostalgie ?  

Non, non, pas du tout. J’admire la cohérence de ce langage mais je me reconnais une 

espèce d’impossibilité à m’exprimer par son biais. J’entretiens finalement un rapport ambigu 

avec son vocabulaire. D’ailleurs, après cette courte période (1992-1996), je suis repartie vers 

autre chose. Un autre vocabulaire s’est construit. A partir de Just before et Drumming, j’ai 

toujours écrit moi-même les basic phrases. J’appelle phrase de base, une phrase corporelle, 

une séquence dansée : sorte de matrice que je bâtis en premier et qui sert ensuite d’inspiration 

pour la création en cours – tout le matériel mouvement du spectacle sort de cette matrice. A 

travers ces grandes phrases de base, il me semblait important de m’investir personnellement 

dans le rapport au vocabulaire et de ne pas en laisser l’unique responsabilité aux danseurs. 

C’est aussi à cette période que j’ai commencé à développer le vocabulaire sur deux 

spectacles : de Small Hands (duo créé en 2001) à April me (pièce collective créée avec la 

compagnie en 2002), de Desh (trio) à Raga for the rainy season (pièce collective créée avec la 

compagnie en 2005). La pièce en petit effectif faisait alors office de laboratoire pour la 

seconde création en grand groupe. Récemment, j’ai également demandé à d’autres danseurs 

de proposer du vocabulaire : Salva Sanchis pour Desh ou David Hernandez pour D’un soir un 

jour et Keeping Still (2007). Dans Zeitung (2008), les interprètes sont à nouveau auteurs du 

vocabulaire. Mais tout cela porte bien sûr les traces de l’ensemble du travail qui imprègne 

mon quotidien, avec la proximité de PARTS par exemple. Si je regarde vingt ans en arrière, je 

dois reconnaître qu’il y a maintenant une énorme quantité d’informations qui circulent et 

influencent ce qui se passe au niveau de la danse. 
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Une partie des danseurs de Rosas est issue de PARTS, l’école que vous avez créée en 

1995. Peut-on voir alors cet ensemble Rosas-PARTS comme un milieu, un bain 

d’influence ? 

Certainement. C’est vraiment un bain que colore aussi la réflexion et la pratique 

quotidienne des professeurs enseignant à PARTS. Cependant PARTS et Rosas sont et restent 

deux entités autonomes, séparées et différenciées. Leur proximité crée un réciproque 

enrichissement. 

Restons dans le domaine de la transmission. De ce point de vue, PARTS est un atout 

majeur. Comment avez-vous pensé la question la fondation de cette école ? 

Le projet de l’école est lié à l’entrée de la compagnie en résidence à La Monnaie. Elle en 

était une des conditions. Globalement, la résidence impliquait une réflexion et un travail sur le 

répertoire, sur la création et sur la transmission. En effet, dans les années quatre-vingt, Mudra 

avait disparu avec le départ de Béjart pour Lausanne et la danse contemporaine en Belgique 

était en pleine effervescence. La création d’une école correspondait à la fois à un désir 

personnel et à la sensation d’une responsabilité à assumer vis-à-vis de la communauté de la 

danse, ici en Belgique. Il fallait créer un lieu où pouvait se constituer les nouvelles 

générations de danseurs, de chorégraphes et de performers. La transmission est le domaine par 

excellence où l’on peut réfléchir sur les liens entre le passé et l’avenir. C’est ainsi qu’a 

commencé toute l’histoire de PARTS. Dans l’avant-propos de la brochure qui présentait les 

premiers programmes de l’école en 1995 figurait cette citation : 

I cannot teach anyone to dance. One learns to dance oneself. 

But perhaps I can give a desire. And experience. 

I can create a space for challenge. 

Attiser le désir, ménager un espace pour les défis… ces principes régissent encore mon 

approche de la notion d’apprentissage en ce qui concerne PARTS. Il s’agissait de créer un lieu 

qui soit propice au partage des expériences et permettre ensuite aux élèves de faire leur propre 

trajet au sein de ces échanges. 

Mais PARTS, même si l’acronyme ne contient pas le terme d’école (Performing Arts 

Research and Training Studios), offre – comme une école – des contenus de formation, 

et pas seulement des occasions de faire des expériences, les programmes en témoignent… 

Oui bien sûr, il y a un collège de personnes qui se réunissent régulièrement et donnent 

une direction et des axes à cette formation. Après plus de dix années de fonctionnement, 

PARTS a acquis une expérience et un savoir faire, mais elle se doit de rester alerte, éveillée à 

ce qui ce passe aujourd’hui, de réfléchir sans relâche à ce qu’il est important d’apprendre, hic 
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et nunc. Maintenir une formation des plus aiguisées demande une surveillance constante, 

beaucoup d’attention et de travail… 

Quelles sont les influences qui y sont transmises du point de vue des expériences 

corporelles ? 

PARTS est effectivement un lieu d’expérience. Je n’ai pas à y transmettre toutes mes 

visions de l’art. L’école a sa politique de formation et sa propre autonomie. Les élèves doivent 

y découvrir personnellement leur chemin. Des pistes sont proposées. Ensuite, qu’il soit 

interprète ou chorégraphe, chaque étudiant trace au gré du cursus son propre itinéraire. 

D’ailleurs, il circule à PARTS beaucoup d’autres influences de gens que j’estime. PARTS 

offre aussi la possibilité théorique de réfléchir à la pratique : l’école aide à se constituer un 

background pour éclairer ces choix. Je tiens beaucoup à ces liens entre la pratique et la 

connaissance. Si l’une de ces deux dimensions manquait, l’approche serait parcellaire et 

lacunaire. 

De quel héritage sont dépositaires les enseignants ? 

Ils sont dépositaires de ce que ils – et pas seulement moi – considèrent intéressant de 

garder vivant et de questionner aujourd’hui dans le domaine de la danse et du mouvement. 

Evidemment, dans une partie seulement de ce domaine puisque notre champ d’observation se 

limite à la danse occidentale contemporaine : il ne faut pas venir à PARTS pour découvrir la 

danse africaine, indienne ou même la danse classique. 

Revenons, si vous le voulez bien, à votre activité de création. Pendant quinze ans, 

vous vous êtes tenue à une création par saison avec la compagnie Rosas, tout en variant 

les formes du spectacle : mise en scène de théâtre et d’opéra, réalisation de films de 

danse, création pour une autre compagnie. Puis vous alternez, à partir de 1997, de 

grandes et petites formes à travers lesquelles on peut voir l'étude et le développement du 

vocabulaire. Mais lorsque vous vous retrouvez seule sur scène (Once en 2002 puis 

Keeping Still en 2007), est-ce aussi une étape pour une création ultérieure ou ces solos 

procèdent-ils d’une toute autre envie ? 

Je vois le processus de création comme un travail, un dialogue triangulaire entre les 

interprètes, la musique et moi. Mais mon rôle consiste souvent à regarder, à me mettre à la 

place du spectateur. J’essaie alors de relier les choses, de donner à tous ces éléments que 

j’estime essentiels une cohérence, un peu comme dans l’élaboration d’un langage. 

Quand je suis moi-même en scène, je ne suis plus à la place du spectateur, je suis 

l’interprète. J’aime beaucoup être sur scène et expérimenter moi-même le rapport direct au 

public car cette position m’amène à redécouvrir physiquement d’autres perceptions. Il m’est 
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nécessaire d’éprouver régulièrement cette expérience. C’est pour moi une manière de 

réabsorber la matière de la danse, de recréer une proximité intime avec le mouvement, 

beaucoup plus intime que lorsque je dois l’expliquer aux danseurs. Quand je décide de 

m’exprimer à travers un autre interprète, je respecte d’abord sa propre identité puis il s’agit de 

cerner en quoi je me retrouve en lui et lui en moi. Si je suis seule, la tâche est évidemment 

autre ; je cherche en moi la nature du rapport que je veux établir avec la musique. Mais vous 

avez raison, ces solos relèvent aussi d’une good study, d’une forme d’étude.  

Qu’y advient-il alors du spectateur, du regard extérieur ? 

Ces dernières années, je demandais à quelqu’un de jouer ce rôle. Pour Once, c’était 

Marion Ballester, une ancienne danseuse de la compagnie. Keeping Still est né dans le 

dialogue permanent avec une autre artiste, une plasticienne, Ann Veronica Janssens, tel un 

duo de la danse avec la lumière, dans lequel Robert Steijn, qui apparaissait en scène, et Claire 

Diez, la dramaturge, participaient de ce regard extérieur. Être seule – ou presque seule – en 

scène présente un autre registre de difficulté : il me faut intégrer et intérioriser par un canal 

extérieur la vision que génère ma propre production. 

Pour le public qui suit assidûment votre travail, l’ensemble de votre œuvre peut se 

présenter comme un work in progress permanent… 

Peut-être. Chaque pièce pourrait être vue comme le maillon d’une chaîne qui évolue sans 

cesse. Mais, dans le même temps, ces maillons sont solidaires : à de multiples niveaux, ils 

s’appuient sur la réflexion et la matière qui les précèdent.  

Peut-on dire, pour reprendre l’image de la chaîne, qu’elle a parfois changé de 

couleur au cours de ces vingt-cinq ans ? 

Oui. Mais cela dépend du point de vue que l’on adopte pour observer cette évolution. 

On pourrait parler de la danse pour commencer… 

Alors commençons par Fase et Rosas danst Rosas, deux pièces des débuts dans 

lesquelles culmine la danse. Très resserrées et très épurées, on peut dire qu’elles sont liées au 

niveau de leur énergie. Elena’s Aria qui vient juste après, semble dissoudre cette énergie, 

l’annihiler et se situer à son opposé. Pourtant, c’est aussi une pièce de femmes. Comme Rosas 

danst Rosas mais très différemment, Elena’s Aria évoque aussi l’absence. Les deux premières 

créations se focalisaient sur la charge et la dépense physique, sur la rigueur d’une trame de 

composition très serrée alors que la troisième est plus relâchée de ce point de vue. 

Oui, je me souviens que toute la scénographie soulignait un climat de défaillance, 

contrastant avec les premiers spectacles : des robes chic qui guindaient les corps sans 

parvenir à contenir leur effondrement ; les talons qui rendaient précaire le moindre 
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déplacement ; la soufflerie qui imposait une forme de désordre contre lequel chaque 

danseuse tentait de lutter ; les textes rabâchés jusqu’à épuisement ; enfin des images de 

fin du monde et d’efforts anéantis. Un bouleversement stylistique et une forme de 

rupture avec le vocabulaire mis en place dans les pièces précédentes… 

Effectivement, Elena’s Aria pratiquait une forme de rupture. Mais les pièces des débuts 

de Rosas étaient également très liées par la charge féminine qu’elles portaient en elles. Ainsi 

en est-il de Rosas danst Rosas comme de Bartók aantekeningen. Pourtant, elles diffèrent. 

Bartók amorce une première tentative de confrontation – presque “ de défi ” – avec la 

musique. On peut ainsi analyser tous ces spectacles à de multiples niveaux, et constater qu’ils 

sont reliés selon des axes différents : parfois en continuité, parfois en rupture. Mais chaque 

création approfondit la précédente : elle y puise son élan et développe, par exemple, un travail 

plus spécifique sur un de ses éléments déjà présent. Si chaque spectacle est ainsi lié aux autres 

de manière plus ou moins précise, il n’en constitue pas moins à lui seul un petit univers car 

chaque pièce relève un nouveau défi et se fixe une nouvelle finalité. En effet, quelle que soit 

la direction choisie, le travail de préparation en studio brasse tant de matières et active tant de 

niveaux qu’il n’en émerge toujours qu’une part ultime dans la création. Le reste sommeille 

dans les corps qui peut parfois trouver à s’épanouir dans une étape ultérieure.  

Oui, et en même temps, il y a cette sorte de continuité dont nous parlions et qui est 

une des caractéristiques frappantes lorsqu'on considère l'ensemble de votre oeuvre. 

Pouvez-vous citer des similitudes que l’on trouve à d’autres niveaux, dans le domaine de 

la composition par exemple ? 

Prenons l’occupation de l’espace : Bartók aantekeningen est construit en arc autour d’un 

mouvement central, circulaire comme le cercle dansé de Violin Fase. Mozart / Concert Arias 

s’ouvre également sur le cercle et Rosas danst Rosas finit son quatrième mouvement avec le 

cercle. 

Sur un autre plan, celui du vocabulaire gestuel, Mikrokosmos conserve la trace d’une 

forme de minimalisme, une certaine économie de moyens qui rappelle les pièces précédentes. 

Jusque là, je n’avais fait danser que des femmes car j’ai un corps de femme – je veux dire 

musculairement – et le vocabulaire que je propose est quand même très lié à ce corps féminin. 

C’est la raison pour laquelle j’ai toujours eu plus de difficulté à faire émerger un vocabulaire 

masculin. En cette seule année 1987, sur le plan de l’interprétation, on voit arriver les 

hommes avec les duos que nous avons évoqués (Jean-Luc Ducourt et Johanne Saunier dans 

Mikrokosmos, Kitty Kortes Lynch et Johan Leysen dans la trilogie d’Heiner Müller). Avec 

Jean-Luc Ducourt surtout arrive la différence, une différence au masculin, qui va s’imposer 
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ensuite dans Ottone Ottone. Voilà les circonstances dans lesquelles « l’autre » est venu : à 

travers deux duos de danse et un travail sur le contrepoint. Ce contrepoint tranchait avec 

l’unisson très présent dans les pièces précédentes (même si dans Rosas danst Rosas, il y avait 

déjà un peu de contrepoint, mais qui s’offrait comme de l’identique contre de l’identique).  

Autre rupture : avec Ottone Ottone explosent les couleurs, ce qui tranchait avec 

l’ambiance noire et blanche des créations précédentes. De cette manière on peut construire 

des chaînons et articuler entre elles certaines pièces… La contraction, l’espèce d’enfermement 

qui existait dans Bartók aantekeningen se retrouve aussi dans Stella, cinq années plus tard. 

Mais Stella, pièce intime, s’oppose à l’expansion d’Ottone Ottone qui la précédait. Stella 

retourne à un petit effectif : cinq femmes, entre elles. Cependant la narration et la forte 

théâtralité d’Ottone Ottone y demeurent très présentes. Stella revient au noir et à la répétition 

du même contre le même, sur la musique de Ligeti. À l’œuvre, un permanent mouvement de 

flux et de reflux, d’expansion et de contraction, parfois plus doux, parfois plus violent. Ce 

mouvement révèle, je crois, le désir de changement. Un peu comme dans la nature existent 

des cycles, des événements qui reviennent mais en même temps se transforment. 

Il y a un élément fondamental de votre démarche chorégraphique dont nous n’avons 

pas encore parlé : c’est la musique. Le rapport à la musique forme un des socles de votre 

travail. On peut dire qu’à travers vos créations, vous êtes allée vers des formes musicales 

variées : baroques (Purcell, Bach), classiques (Mozart, Beethoven), modernes (Bartók, 

Berg, Schönberg), contemporaines (Cage, Ligeti, Reich, De Mey), musique d’opéra 

(Monteverdi), musique populaire (Joan Baez), jazz (Davis, Coltrane), musique “du 

monde” (ragas indiens dans le récent Desh)... Il me semble que cette confrontation avec 

les grands compositeurs a toujours mis votre travail à l’épreuve d’une exigence : tenter 

d’envelopper mutuellement la danse et la musique dans une seule entité esthétique, sans 

qu’un art singe l’autre, mais en tentant de saisir l’intuition commune qui les initie. 

Oui. Dans Fase, la musique de Reich constitue la trame de la danse. Dans Rosas danst 

Rosas, la composition de Thierry De Mey et du groupe Maximalist ! est écrite pour la danse. 

Dans Elena’s Aria, la musique constitue plutôt un environnement, un événement d’ordre 

émotionnel. Dans Bartók aantekeningen, la danse vient se confronter à la musique mais elle 

affronte une partition beaucoup plus complexe. En même temps, elle transporte les émotions 

de la musique : la jubilation du cinquième mouvement mais aussi la désolation que dégage le 

troisième mouvement. Ottone Ottone est encore un autre cas : cette pièce est pour moi une 

sorte de tabula rasa où c’est la narration attenante à l’œuvre de Monteverdi (Le 
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Couronnement de Poppée) qui préside à la création : pas de configuration spatiale, pas de 

répétition, c’est moins la structure musicale que ce qu’elle suggère qui était important… 

Partez-vous à la recherche d’une musique avec déjà un projet de danse en tête ? 

Ce fut le cas pour Elena’s Aria, même si c’est presque une pièce sur le silence. C’est vrai 

aussi pour Just Before, où à la musique préexistait un ensemble de textes. Mais les mots 

peuvent aussi s'intégrer au processus de création. Parfois, ils sont prononcés en scène comme 

dans Just before, I said I (1999) ou Kassandra (2004) où le texte était premier. Parfois, les 

mots s’estompent sur le plateau et sont effacés du spectacle, comme dans Drumming. Avec In 

real time (2000), c’était encore différent car le texte qui s’est écrit et la musique en partie 

improvisée sur scène sont venus ensemble. 

Dans un article récent, le musicien Jean-Luc Plouvier, qui a souvent partagé la scène 

avec Rosas, distingue trois temps dans votre travail. Je le cite : “ Dans un premier temps 

(1982-1985), la partition est abordée entre soumission et révolte, comme un maître 

autoritaire à défier – c'est spécialement criant dans Rosas danst Rosas (1983), à travers 

les constructions chiffrées, volontairement glaciales, du compositeur Thierry De Mey. 

Dans un second temps (1986-1994), celui des grandes partitions de la tradition classico-

romantique (Beethoven, Bartòk), la danse prend une distance ironique avec le 

cérémonial de la grande musique mais en épouse les principes : thématisme […] ; 

polyphonie sur le modèle du canon ; variations (avec une préférence marquée pour le 

palindrome). Le troisième temps […] dont Rain représente le moment d'équilibre 

magique, est celui où les ressorts formels de la partition ne sont plus regardés que de 

très loin, où la danse impose plutôt son contrepoint ”. Que pensez-vous de cette analyse ? 

Tout mon trajet est organisé autour de cette question des différentes stratégies possibles 

entre la danse et la musique. Selon les musiques choisies, les approches ont été différentes. Je 

ne sais pas si on peut découper ainsi des périodes aussi strictes, mais je trouve que ce qu’il 

écrit est assez vrai en effet. Par exemple dans Fase, on s’est basé sur les principes de la 

construction musicale pour essayer de bâtir la chorégraphie. Dans Bartók aantekeningen, la 

chorégraphie respecte à la fois la structure en arc de la partition, la construction pour un 

quatuor à corde, mais aussi toutes les mesures de la composition, presque note à note. Mais 

dans Verklärte *acht, les mouvements sont construits à partir de la narration… 
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Dans Verklärte �acht (la �uit transfigurée), la musique d’Arnold Schönberg illustre 

une scène d’aveu imaginée par Richard Dehmel sous la forme d’un poème, intitulé Weib 

und Welt, dans lequel une femme avoue à l’homme qu’elle aime qu’elle est enceinte d’un 

autre. 

Oui, c’est cela. Et entre ces différents exemples précités, existent encore moult 

possibilités de stratégies d’approche. 

Ce pourrait être l’instauration d’une relation métrique, ou terme à terme telle que 

vous l’évoquiez pour Bartók aantekeningen ; mais on peut penser qu’aujourd’hui, ce 

genre de dialogue sans autre médiation que le “rythme fondamental” ne vous intéresse 

plus guère. Pas plus que l’interprétation des grandes lignes mélodiques d’une partition 

telle qu’on peut les trouver en danse classique. On imagine aussi que l’indépendance 

prônée par Cage et Cunningham vous intéresse également assez peu. Quant à 

l’utilisation du support musical en fond sonore ou en “musique d’ambiance”, vous avez 

déclaré à plusieurs reprises de façon humoristique que vous n’aimiez pas “ prendre la 

musique comme papier peint. ” Il n’y a donc pas chez vous une volonté d’explorer 

exhaustivement tous ces stratégies mais au contraire, d’en privilégier certaines ? 

Je crois qu’à chaque fois, le choix des musiques a invité ou imposé une recherche au sein 

des approches possibles. La question principale demeurant : comment lier la danse à cette 

musique ? Comment percevoir cette musique à travers le mouvement ?  

Dans Once et Keeping Still, on vous entend chanter sur scène. Je vous ai vu 

d’ailleurs prendre votre cours de chant en arrivant : est-ce une nouvelle direction de 

travail ? 

Le travail sur le souffle et la voix me plaît. D’ailleurs chanter n’est-il pas la première 

musique ? C’est aussi une expression liée aux choses les plus simples. Une façon de 

communiquer.  

Finalement peut-on dire que votre danse adresse une demande particulière à la 

musique ? 

Ce que je peux constater, c’est que la lecture ou l’écoute d’une musique se modifie 

profondément en présence d’une danse qui interagit avec elle. Je vois cela comme une 

modification des vibrations de l’une du fait de la présence de l’autre, une fusion qui se crée. 

Cette réponse me rappelle une phrase célèbre de Balanchine, dont la musique était 

aussi le point de départ. “ Voyez la musique, écoutez la danse ” avait-il l’habitude de 

répéter… On retrouve également cette fusion dont vous parlez dans certaines de vos 

créations ; et notamment sur le plan scénographique avec la musique jouée live, une 
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présence fortement théâtralisée des instrument (la scène se déverse dans le piano au 

premier plan dans Toccata, les pianos surplombent la scène dans Mikrokosmos…). Est-

ce que cette fusion va jusqu’à la communauté de geste ? En tant que spectateur, j’ai eu 

plusieurs fois l’occasion d’observer ces analogies entre geste dansé et geste musical : 

dans Quatuor n° 4 (1986) ou dans Drumming par exemple. Dans l’un, la ligne droite et le 

cercle sont les deux trajets privilégiés de la danse qu’on retrouve dans les droites du 

“tiré” de l’archet et dans le mouvement circulaire des instrumentistes, marquant les 

accents et le retour des mesures. Dans l’autre, la danse, qui s’organise autour de la 

flexion et du repli, est à l’image du geste des percussionnistes prenant un temps de mise 

en tension avant la battue sur ses instruments. 

Oui, je crois que les deux arts cohabitent dans ce même espace chorégraphique organisé 

pour que cette rencontre ait lieu. Je recherche alors des relations de fusion, mais aussi des 

situations de complémentarité ou d’opposition au sein de cet espace. Et si le geste du danseur 

peut ressembler à celui du musicien, c’est aussi parce que j’aime bien être au service de ce qui 

me fascine ; j’aime mettre en exergue ce que je conçois comme beau. J’essaie de mettre à la 

surface cette impression et je me laisse guider par la musique. La musique m’apparaît comme 

un partenaire que j’essaye de connaître en profondeur, ce qui ne veut pas dire que je n’ai pas 

de liberté ! 

Une autre dimension du rapport musique/danse apparaît aussi plus récemment avec 

l’apparition sur scène de moments d’improvisation dans les spectacles : In real time 

(2000), Bitches Brew (2003), Desh (2005)…  

Oui, dans Zeitung aussi, il y a beaucoup d’improvisation. Elle est essentielle dans les 

processus de création et elle apparaît aussi à certains moments du spectacle.  

Vous avez déclaré à l’époque de la création d’In real time: “ l’improvisation sur le 

jazz a apporté un souffle dans le travail très précis de Rosas. ” Dans l’improvisation, 

chacun met en œuvre corporellement ce que la musique lui suggère. Introduire 

l’improvisation, c’est aussi revendiquer le “je” du danseur en contrepoint de l’unisson 

composé… 

Oui, mais les danseurs improvisent au sein d’une structure établie, sur des trames très 

précises au niveau spatial et temporel, respectant par exemple des contrepoints. Il n’y a donc 

pas de séparation bien définie entre la structure d’un côté et certains moments 

d’improvisation. 
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Voyez-vous, dans ce cas, l’improvisation comme un cas de figure des relations 

musique/mouvement ou comme un moment de liberté supplémentaire laissé aux 

interprètes ? 

Je crois qu’on a trouvé, après vingt ans de ce dialogue avec la musique, une autre 

dimension à travers l’improvisation ; une manière différente de nourrir l’écriture du geste, à la 

fois dans le processus de travail et sur scène. Aujourd’hui, il me paraît très organique de 

glisser de l’écriture à l’improvisation. Cela requiert chez le danseur une autre forme d’écoute 

qui sollicité sa maturité et son sens de la responsabilité dans le spectacle. 

C’est peut-être l’occasion de parler d’eux plus précisément. Vous avez déjà évoqué 

l’idée que, comme beaucoup de grands chorégraphes, votre écriture s’est façonnée avec 

l’aide de danseurs d’exception et à la forte personnalité… 

Oui, les interprètes sont eux-mêmes une autre grande source d’inspiration pour moi. Ils 

font partie de cette matière avec laquelle je construis les spectacles. Je leur pose des questions 

et j’essaye, comme pour la musique, de mettre en évidence ce que je trouve intéressant dans 

leurs réponses. Je me repose beaucoup sur eux dans la création : en tant qu’individus bien sûr 

mais aussi en tant que forme, matière influencée par la musique. Ce sont des interprètes 

créateurs. 

Ils constituent donc, eux aussi, une source d'influence ? 

Oui, les danseurs ont toujours été très importants et ils font partie des raisons pour 

lesquelles les pièces ont été créées. Chaque création est devenue ce qu’elle est en raison 

même de leur participation. Ils sont premiers. Certains d’ailleurs sont depuis longtemps dans 

la compagnie. Ce sont mes collaborateurs essentiels car je ne suis pas une chorégraphe qui 

entre dans le studio et montre un mouvement tout fait qu’il ne reste qu’à reproduire. Je tiens 

beaucoup à ce que les interprètes aient un rapport créatif et une pensée propre. ” 

Qu’est-ce qui rentre en ligne de compte lorsque que vous décidez de travailler avec 

tel danseur ?  

Cela dépend de la nature du projet. Mais là aussi, c’est une histoire de beauté, une forme 

d’intelligence qui s’exprime dans le travail. Ce qui m’attire quand je choisis un danseur, c’est 

d’abord son rayonnement, sa générosité et son intelligence, qu’elle soit de corps ou d’esprit. 

La virtuosité est secondaire ? 

La virtuosité n’est pas une fin en soi. 

Quand je regarde la compagnie Rosas évoluer sur scène, je trouve dans la présence 

des danseurs quelque chose d’unique, où ils restent à la fois eux-mêmes et dans le même 

temps, les interprètes. Ils affichent des liens de connivence, d’entraide, d’incitation 
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solidaire ; d’autres moments traduisent des formes de complicité avec les musiciens 

quand ceux-ci sont sur le plateau comme dans Mikrokosmos. Comme si vous laissiez 

exister une marge ou un jeu (comme on dit d’un mécanisme lâche qu’il a “du jeu”). 

J’ai peu de chose à dire sur cette question : le spectacle c’est le travail et inversement. 

Tous deux participent d’un même processus et les matériaux sont triés en fonction de ce que 

les danseurs peuvent réaliser ; leur implication et leur participation dans ces choix sont 

importants. C’est une espèce de degré zéro qu’on prend comme point de départ, en étant nous-

mêmes. Le point premier, c’est “ être là ”, ici et maintenant. Dans le même temps, il y a les 

tâches qu’un danseur doit faire, ce qu’il doit exécuter avec autant de précision et de passion 

possible.  

Mais y a-t-il un espace de liberté ? 

Cette liberté-là, celle d’être eux-mêmes et de chercher une vraie communication entre 

eux, interprètes sur la scène, et vers le spectateur dans la salle. Je ne peux pas créer autrement, 

je ne peux pas jouer “ à faire théâtre ”. 

Ce n’est pas du théâtre ? 

Il faut rester sur la tâche, voilà. Je ne le formule pas clairement, cela s’impose de soi. Je 

ne peux pas le dire autrement [silence]. C’est vrai que je cherche toujours à ce que les gens 

restent près d’eux-mêmes et je leur demande de rester ce qu’ils sont. Pour moi, cette façon 

d’être constitue le meilleur moyen pour que chacun, vous et moi, puissions nous reconnaître, 

de la même manière que la plus grande abstraction permet la plus grande individualisation. 

L’organisation du temps et de l’espace, le travail sur le groupe et les individus permettent de 

créer l’espace pour que chacun puisse avoir son moment de solitude, d’intimité, d’attention, et 

en même temps, pour faire affleurer une énergie commune. Conjointement, on vient d’en 

parler avec l’improvisation, se déploient ce qui est rigoureux et stratégiquement construit et ce 

qui se décide dans une certaine liberté au moment même. Tous ces éléments-là fonctionnent 

comme les polarités que nous avons évoquées. 

Peut-on alors dire que l’œuvre serait la partie visible d’un état de danse plus 

permanent qui animerait le collectif ? 

C’est une très belle image mais malheureusement, ça ne se passe pas tout à fait comme ça 

dans la réalité. Lorsque je dis que le travail c’est le spectacle et vice versa, je veux plutôt 

souligner combien le spectacle est enrichi par notre expérience collective du travail pendant le 

processus de création et comment, en retour, la scène peut nous amener à modifier nos 

relations dans le travail. Cette dynamique accentue aussi notre désir de communiquer de la 
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manière la plus collective – et en même temps de la manière la plus subjective. Pour parvenir 

à cela, il n’y a pas de jeu de cache-cache possible. 

Je me souviens d’un entretien avec Fumiyo Ikeda, une de vos interprètes, où nous 

évoquions les premières années de la compagnie, et dans lequel elle m’a dit : “ nous 

avions vingt ans et nous cherchions la beauté. ”. Apparemment, c’est toujours vrai 

aujourd’hui ? 

Je ne sais pas. Peut-être. Il est vrai que je cherche toujours une certaine forme 

d’harmonie, quelque chose qui m’amène vers une forme d’abstraction. Et c’est toujours un 

mystère pour moi que d’avoir à convoquer une forme de beauté abstraite pour parler du 

monde d’aujourd’hui 

Est-ce un monde platonicien, un monde des idées dont on pourrait rendre compte 

concrètement ? 

Je ne sais pas. 

Hormis musique et texte, qu’est-ce qui vous incite à créer ?  

Il y a mille autres choses ! [elle rit]. Si la question est “ avez-vous une idée derrière la 

tête ? ”, j’ai mille idées derrière la tête ! Avant tout, c’est vrai, la musique et les interprètes 

mais aussi l’état du monde, pour le dire avec de grands mots. Mais mon approche est 

d’essayer modestement, par la danse et la musique, de formuler une manière de communiquer 

avec le monde, mais aussi de le rendre plus sensible par la qualité d’une construction. 

La complexité croissante que l’on observe dans vos spectacles, la superposition 

raffinée de couches structurelles (en terme d’espace, de circulation, de vocabulaire…) 

renvoie-t-elle à un besoin de mettre un peu d’ordre dans un monde que vous percevez 

comme chaotique ? 

C’est plutôt une envie d’aller à la recherche de la base qui préside à la constitution du 

tout. Chercher ce qui lie tous les éléments entre eux et permet la plus grande complexité à 

partir de la plus grande simplicité.  

Est-ce que le spectateur tient une place particulière dans votre travail ?  

Le premier spectateur c’est moi. Je suis physiquement dans cette position puisque je 

regarde, généralement de façon frontale. En ce sens, oui, j’en tiens compte. Maintenant, je ne 

tiens pas compte des réactions supposées d’un spectateur moyen. Surtout pas avec la danse 

qui peut apparaître comme un langage susceptible de s’adresser à tout le monde, au delà de 

toutes frontières. 
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J’aimerais évoquer avec vous le thème de la mémoire, de la pérennité des l’œuvre et 

du répertoire. Une des conditions de l’entrée en résidence de Rosas à La Monnaie de 

Bruxelles était de créer un répertoire. Qu’est-ce que ces notions évoquent pour vous ? 

Il s’agissait surtout de créer une dynamique par rapport au passé et au futur. Après vingt-

cinq ans et malgré les années, voir comment une écriture peut encore tenir en soi. Dans quelle 

mesure elle est souveraine ? Est-ce qu’elle tient sans les interprètes ? Le romantisme de La 

*uit transfigurée est-il encore pertinent quinze ans plus tard ? Est-ce qu’un danseur 

d’aujourd’hui peut encore le rendre intéressant ? C’est une façon, pour les interprètes comme 

pour les spectateurs, de développer un autre regard sur l’œuvre. Ils revisitent, chacun à leur 

manière, le passé par l’intermédiaire du présent, avec des yeux plus contemporains. C’est 

aussi une manière de ne pas se contenter de passer d’une pièce à l’autre, la dernière création 

évinçant la précédente, sans que celle-ci ait d’autres chances de vivre. C’est une question forte 

qui se pose à la danse et son évanescence. Une autre manière de revisiter l’avant à l’aune de 

l’après passe par les Soirées Répertoires organisées en 2002 et 2006 autour de Rosas. La 

composition de ces soirées met en résonance des pièces qui ne se suivent pas dans le temps : 

elle les fait se côtoyer et dialoguer, et permet une lecture associative et plus globale de 

l’évolution du travail. 

 Vous parliez précédemment de l’importance que revêtent à vos yeux les interprètes, 

certaines pièces sont-elles trop liées à certains d’entre eux pour être reprises ? 

Il y a, c’est vrai, des pièces qui se prêtent plus à la reprise par de nouveaux interprètes 

que d’autres. Mais je suis de plus en plus convaincue qu’une bonne œuvre survivra à ses 

interprètes d’origine si son écriture est suffisamment forte et autonome.  

Avez vous ressenti cela pour Piano Phase, dansé en 2007 par deux nouvelles 

interprètes (Cynthia Loemij et Tale Dolven) après avoir été tant de fois dansé par 

Michèle Anne De Mey et vous-même ? 

Ce qui est très délicat, c’est retrouver l’intensité de cette marge impalpable de liberté qui 

existe entre, d’un côté, la part fixée d’écriture et de composition pures et, de l’autre, la part 

humaine de l’interprétation. 

Quelle est votre position par rapport à la notation ? 

Je trouve que la danse se transmet principalement de corps en corps, même si la vidéo 

constitue aujourd’hui un excellent outil de travail. C’est propre à son langage. Je n’ai rien 

contre la notation mais elle ne me sert pas dans ma pratique chorégraphique. Rosas danst 

Rosas avait été noté. Mais si je décide demain de remonter cette pièce, je ne vais pas aller voir 

cette notation ; je vais m’appuyer sur ma mémoire corporelle et, éventuellement, aller revoir 
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les vidéos. Ce qui ne m’empêche pas de trouver ces écritures du mouvement très belles 

graphiquement. 

A propos de l’image, Rosas est un des rares compagnies à faire capter tous ses 

spectacles à destination du public (la Rosas Visual Library). Vous avez également 

adapté certaines de vos créations pour des cinéastes : Hoppla ! est l’adaptation pour le 

cinéma de Quatuor n° 4 (1986) et de Mikrokosmos (1987) ; Monologue de Fumiyo Ikeda à 

la fin d’Ottone Ottone et les deux films sur Ottone Ottone émanent du spectacle éponyme 

de 1988 ; Fase et Rosas danst Rosas, ont été adaptées pour le cinéma par Thierry De 

Mey ; le duo Rosa a été filmé par Peter Greenaway. Par ailleurs, vous n’hésitez pas non 

plus à vous glisser seule derrière la caméra, signant une adaptation cinématographique 

d’Achterland, tournée dans le décor original de la création. Quelle est la nature de votre 

rapport au cinéma ? 

La collection Rosas Visual Library est un objet différent. Les captations permettent un 

travail de découverte ou de mémoire. Les films, eux, procèdent d’une autre approche et 

atteignent différemment leur public car ils mettent en œuvre un autre découpage du temps et 

de l’espace sur un support qui n’est plus à proprement parler celui de la danse. C’est un 

exercice intéressant et amusant. L’écriture cinématographique s’aborde et se travaille très 

différemment de l’écriture chorégraphique. Son matériau est très condensé et sa technique 

offre de multiples ressources : couper, jeter, coller, retourner, étirer… C’est un exercice 

d’écriture spécifique qui m’a permis d’approcher différemment mon travail.  

Avez-vous envie de poursuivre ce travail cinématographique ? 

Oui. Mais aujourd’hui, c’est devenu très compliqué. Trouver les moyens financiers de 

réaliser des films de danse est extrêmement difficile. La situation est bien plus délicate qu’il y 

a dix ou quinze ans. 

Le chorégraphe est-il un artiste à part ? 

Chaque discipline artistique œuvre dans un champ spécifique qui donne aux artistes qui 

l’investissent une façon particulière de réagir à l’état du monde. Chaque artiste est donc 

singulier puisqu’il s’exprime avec sa sensibilité personnelle et les moyens spécifiques qu’il 

s’est choisi.  
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Quel doit être selon vous la place de l’artiste dans le monde ? Comment, par 

exemple, vous situez-vous entre l’inquiétude que produit l’état du monde contemporain 

et la recherche d’un moment de beauté, de communication, de rassemblement qui 

préside aussi à l’élaboration de vos pièces ? 

Je me situe modestement dans une tentative de poser des questions, de construire une 

perception du monde. Je la propose aux gens. Ce que l’on peut faire est petit en comparaison 

de l’énormité de ce qu’on appelle aujourd’hui le monde globalisé, face à la difficulté 

croissante que l’on ressent à l’appréhender, face à sa vitesse d’évolution, à l’imminence des 

dangers que nous courrons… Mais je suis convaincue que nos propositions – toutes modestes 

qu’elles soient – ne sont pas sans importance. 

La danse est-elle pour vous une alternative au politique, au social ? 

Pas une alternative. Pas non plus une substitution ! La danse met en place une très belle 

façon de communiquer. A l’instar de la musique, elle rassemble au-delà / en deçà des mots et 

des langues. Par nos œuvres, il est important de rappeler que nous sommes attachés à 

certaines valeurs et que nous les considérons comme fondamentales parce qu’en leur sein, 

nous nous reconnaissons en tant qu’êtres humains. La danse a ceci de très spécifique : la 

dimension à la fois globale et individuelle de son instrument – le corps. Nos corps sont 

identiques sur le plan structurel et nous sommes pourtant tous différents. Et ces instruments – 

communs à tous et si intimes, pareils et si individualisés – sont au service de la danse. Le 

corps possède cette faculté de changer le monde tout en étant transformé par lui. On fait le 

monde et le monde nous fait. Le corps constitue la façon la plus simple, la plus directe, la plus 

puissante – mais la plus vulnérable aussi – d’agir sur la réalité. C’est ce que je trouve beau et 

qui me passionne dans la danse. 



 121

References 

Liste des pièces principales 

Fase, four movements to the music of Steve Reich (1982). Première : Beursschouwburg, 

Bruxelles. Chorégraphie : Anne Teresa De Keersmaeker. Musique : Steve Reich.  

Rosas danst Rosas (1983). Première : Théâtre de la Balsamine, Bruxelles. Chorégraphie : A. 

T. De Keersmaeker. Musique : Thierry De Mey et Peter Vermeersch. Pour Rosas. 

Elena’s Aria (1984). Première : Koninklijke Vlaamse Schouwburg, Bruxelles. Chorégraphie : 

A. T. De Keersmaeker. Musique : Bizet, Di Capua, Donizetti, Mozart. Textes : Lenine, 

Castro, Tolstoï. Pour : Rosas. 

Bartók/aantekeningen (1986). Première : C.B.A.- Theater, Bruxelles. Chorégraphie : A. T. 

De Keersmaeker. Musique : Bartók. Pour : Rosas. 

Mikrokosmos (1987). Première : Halles de Schaerbeek, Bruxelles. Choréographie : A. T. De 

Keersmaeker. Musique : Bartók, Ligeti. Pour : Rosas. 

Ottone, Ottone (1988). Première : Halles de Schaerbeek, Bruxelles. Chorégraphie : A. T. De 

Keersmaeker. Musique : Monteverdi. Pour : Rosas. 

Stella (1990). Première : Toneelschuur, Haarlem. Chorégraphie : A. T. De Keersmaeker. 

Musique : Ligeti. Pour : Rosas. 

Achterland (1990). Première : La Monnaie, Bruxelles. Chorégraphie : A. T. De Keersmaeker. 

Musique : Ligeti, Ysaye. Pour : Rosas. 

Erts (1992). Première : Halles de Schaerbeek, Bruxelles. Chorégraphie : A. T. De 

Keersmaeker. Musique : Beethoven, Webern, Schnittke, Berio, The Velvet Underground. 

Pour : Rosas. 

Mozart/Concert Arias, un moto di gioia (1992). Première : Festival d'Avignon. 

Chorégraphie : A. T. De Keersmaeker. Musique : Mozart. Pour : Rosas. 

Toccata (1993). Première : Beurs Van Berlage, Holland Festival, Amsterdam. Chorégraphie : 

A. T. De Keersmaeker. Musique : J.S. Bach. Pour : Rosas. 

Kinok (1994). Première : Lunatheater, Kunstenfestivaldesarts, Bruxelles. Chorégraphie : A. T. 

De Keersmaeker. Musique : Bartók, De Mey, Beethoven. Pour : Rosas. 

Amor constante más allá de la muerte (1994). Première : Cirque Royal de Bruxelles. 

Chorégraphie : A. T. De Keersmaeker Musique : De Mey. Pour : Rosas. 

Erwartung/Verklärte �acht (1995). Première : La Monnaie, Bruxelles. Chorégraphie : A. T. 

De Keersmaeker. Mise en scène : Klaus Michael Grüber. Musique : Schönberg. Pour : 

Rosas. 
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Woud, three movements to the music of Berg, Schönberg and Wagner (1996). Première : 

Teatro Central, Sevilla. Chorégraphie : A. T. De Keersmaeker. Musique : Berg, 

Schönberg, Wagner. Pour : Rosas. 

Just before (1997). Première : La Monnaie, Bruxelles. Chorégraphie et direction : Anne 

Teresa De Keersmaeker et Jolente De Keersmaeker. Musique : Cage, Reich, Xenakis, 

Lindberg, Bartholomée, De Mey, Debussy. Pour : Rosas. 

Drumming (1998). Première : Impuls Tanz, Vienna. Chorégraphie : A. T. De Keersmaeker. 

Musique : Reich. Pour : Rosas. 

Quartett (1999). Première : Lunatheater, Bruxelles. Une performance de Jolente De 

Keersmaeker, Frank Vercruyssen, Anne Teresa De Keersmaeker, Cynthia Loemij. Texte : 

Heiner Müller. Pour : Rosas – TG Stan. 

I Said I (1999). Première : Lunatheater, Brussels. Chorégraphie et direction : Anne Teresa De 

Keersmaeker en collaboration avec Jolente De Keersmaeker. Musique : Zimmerman, 

Berio, Webern, Brahms, Saariaho, D.J. Grazzhoppa, Fabrizio Cassol, Aka Moon, Ictus. 

Texte : Peter Handke. Pour : Rosas. 

In real time (2000). Première : Rosas Performance Space (Kunstenfestival Des Arts) 

Bruxelles. Créé et interprété par : TG. Stan, Rosas et Aka Moon. Chorégraphie : A. T. De 

Keersmaeker. Texte : Gerardjan Rijnders. Composition musicale : Fabrizio Cassol et Aka 

Moon. Pour Rosas – TG Stan – Aka Moon. 

Rain (2001). Première : De Munt/La Monnaie, Bruxelles. Chorégraphie : A. T. De 

Keersmaeker. Musique : Reich. Pour : Rosas. 

Small hands (out of the lie of no) (2001). Première : Rosas Performance Space, Bruxelles. 

Chorégraphie : A. T. De Keersmaeker. Musique : Purcell. Pour : Rosas. 

(but if a look should) April me (2002). Première : Théâtre Royal de la Monnaie, Bruxelles. 

Choréographie : A. T. De Keersmaeker. Musique : musique populaire italienne, musique 

populaire et sacrée de l’Inde, Xenakis, Stravinsky, Thierry De Mey, Gérard Grisey, 

Mozart, Morton Feldman. Pour : Rosas. 

Once (2002). Première : Rosas Performance Space, Bruxelles. Chorégraphie et danse : A. T. 

De Keersmaeker. Musique : Joan Baez. Pour : Rosas. 

Bitches Brew/Tacoma �arrows (2003). Première : Kaaitheater, Bruxelles. Chorégraphie : A. 

T. De Keersmaeker. Musique : Miles Davis. Pour : Rosas. 

Kassandra – Speaking in Twelve Voices (2004). Première : Kaaitheater, Bruxelles, 10 mars. 

Direction et chorégraphie : Jolente De Keermsaeker et Anne Teresa De Keersmaeker. 

Musique : Filip Kowlier. Pour : Rosas. 
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Desh (la seconde moitié de la nuit) (2005). Première : Kaaitheater, Bruxelles. Chorégraphie : 

A. T. De Keersmaeker, Salva Sanchis, Marion Ballester. Musique : Hariprasad Chaurasia, 

H.A.K Palanivel, U.S. Dagar, John Coltrane. Pour : Rosas. 

Raga for the Rainy Season / A Love Supreme (2005). Première : Halles de Schaerbeek, 

Bruxelles. Chorégraphie : A. T. De Keersmaeker et Salva Sanchis. Musique : Raga Mian 

Malhar, John Coltrane. Pour : Rosas. 

D’un soir un jour (2006). Première :La Monnaie, Bruxelles. Chorégraphie : A. T. De 

Keersmaeker. Fragments de la chorégraphie originale de Vaslav Nijinsky L’après-midi 

d’un faune. Musique : Debussy, Stravinsky, George Benjamin. Pour : Rosas. 

Keeping Still (2007). Première : Rosas Performance Space, Bruxelles. Direction : A. T. De 

Keersmaeker et Ann Veronica Janssens. Pour : Rosas. 

Filmographie principale 

Répétitions (1984, 45’), documentaire sur la création d’Elena’s Aria, réalisation : Marie 

André, production : Image vidéo, Centre de l’Audiovisuel, Schaamte, Polygone. 

Hoppla ! (1989, 52’), adaptation du spectacle Mikrokosmos, réalisateur : Wolfgang Kolb, 

production : A.O. Productions. 

Ottone Ottone (1991, 112’), réalisation : Walter Verdin, Anne Teresa De Keersmaeker, 

production : Rosas. 

Rosa (1992, 16’), adaptation du spectacle Rosa, réalisation : Peter Greenaway, production : 

Entropie. 

Mozart/Materiaal (1993, 52’), documentaire sur la création de Mozart Concert Arias, 

réalisation : Jurgen Persijn et Anne Torfs, production Rosas. 

Achterland (1994, 84’), adaptation de Achterland, réalisation : Anne Teresa De Keersmaeker, 

production : Avila. 

Tippeke (1996, 18’), composante du spectacle Woud, réalisation : Thierry De Mey, 

production : Rosas. 

Rosas danst Rosas (1997, 57’), adaptation du spectacle, réalisation : Thierry De Mey, 

production : Avila et Sophimages. 

Fase (2002, 58’), adaptation du spectacle, réalisation : Thierry De Mey, production : Avila et 

Sophimages. 

Corps Accords (2002, 55’), documentaire sur la création de April Me, réalisation : Michel 

Follin, production : Idéale Audience, Versus production. 
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Counter Phrases (2002, 52’), installation de Thierry De Mey, production : Ictus, Avila, Rosas, 

Arte France. 

Site internet 

www.rosas.be  

Bibliographie essentielle 

Ouvrages 

Guisgand, Philippe, Les Fils d’un entrelacs sans fin. La danse dans l’œuvre d’Anne Teresa 

De Keersmaeker, Presses universitaires du Septentrion, Villeneuve d’Ascq, 2008.  

Kästner, Irmela et Ruisinger, Tina, Anne Teresa De Keersmaeker / Meg Stuart, Kieser Verlag, 

München, 2007. 

Sorgeloos, Herman (ed.), Rosas / Anne Teresa De Keersmaeker, La Renaissance du livre, 

Tournai, 2002. 

Van Kerkhoven, Marianne et Laermans, Rudi, Anne Teresa De Keersmaeker, Vlaams Theater 

Instituut, Bruxelles, 1998. 

Articles 

Adshead-Lansdale, Janet, Empowered Expression from Bausch and De Keersmaeker, in 

« Dance Theater Journal », 1995, pp. 20-23. 

Genter, Sandra, Anne Teresa De Keersmaeker, in Bremser, Martha (ed.), « Fifty 

Contemporary Choreographers », Routledge, London, 1999, pp. 84-88. 

Guisgand, Philippe, De Keersmaeker : quand l’image révèle le style, in « Vertigo » hors série 

“Danses”, Images En Manœuvres Editions, 2005, pp. 53-56. 

Hugues, David, Stop Making Sense, in « Dance Theater Journal », 1991, n.1, pp. 16-19. 

Jowitt, Deborah, Adventures in the Thickets of Postmodernism. A reflection on the Work of 

Anne Teresa De Keersmaeker, in « The Low Country. Art and Society in Flanders and 

the Netherlands », 1995, n.2, pp. 59-62. 

Mallems Alex, Anne Teresa De Keersmaeker. A portrait, in « Articles », 1988, pp. 18-22. 

Meisner, Nadine, Circular Moves, in « Dance Theater Journal », 1997, n.4, pp. 10-13. 

Van Kerkhoven, Marianne, The Dance of Anne Teresa De Keersmaeker, in « The Drama 

Review », 1984, n.3, pp. 98-103. 

 - Anne Teresa De Keersmaeker, entre la structure et l’émotion, in « Alternatives 

 théâtrales », 1984, n.18, pp. 33-37. 
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