






Je suis toujours surprise de l'innocence et de 
la naïveté qui accompagnent chaque proces-

sus de création. Entre omniprésence des 
spectacles de qualité déjà créés par nos pairs 
et tension inhérente à la production artistique, 
où irions-nous sans cette presque folie, cette 
fierté démesurée qui nous prête à penser que 
notre parole est primordiale. Qui s'y attèlerait 
sans cela ? 
Alors que je me mets en scène dans mon 
prochain spectacle (Filles & Soie, création octo-
bre 2016), cette question de la nécessité de 
créer et de la légitimité de la parole me traverse 
à nouveau. Aussi quand je rencontre un artiste, 
j'aime comprendre de quelle façon il a répondu 
à ses propres questionnements. 
Une autre source de curiosité se trouve dans 
l'appréhension qu'a chaque artiste du travail et 
de sa mise en place. Pratiquement, aucun n'a 
de méthode et quand bien même, toutes sont 
singulières. 
Mon accompagnement d'artistes se situe à ces 
endroits, dans cette dichotomie entre leurs 
questionnements presque existentiels et 
d'autres très pragmatiques et concrets.
Au Bouffou Théâtre à la Coque, c'est toute une 
équipe (technique, administrative et artistique) 
qui accueille autant qu'elle accompagne. Nous 
ne voulons pas que le théâtre soit une coquille 
vide, au contraire, il ressemble plutôt à un nid : 
pratique, bienveillant, accueillant. Mais aussi : 
promontoire, piste d'entraînement, plongeoir... 
L'accompagnement y fonctionne de façon 
perméable. C'est ce que nous y pratiquons 
depuis des années, c'est-à-dire créer, produire, 
diffuser des spectacles de et pour la compagnie 
qui transpire et se transmet aux artistes accom-
pagnés. C'est très simple, tout à fait simple. 
Paresseusement, c'est d'ailleurs ce qui me plaît 
quand je travaille avec un compagnon. C'est 
presque facile, plus évident, par rapport à 
l'interprétation ou bien la mise en scène.
Quand je me mets au service du projet d'un 
artiste, je suis comme un chausse-pied; c'est-
à-dire que je ne suis pas indispensable mais je 

peux certainement lui faire gagner du temps, 
lui permettre de prendre de la distance, le 
replacer dans un chemin plus direct. J'essaie 
aussi que tout glisse. 
Évidemment la perméabilité est réciproque, 
pour être au service du projet, je dois saisir son 
état d'évolution, ses points de fragilité, les ques-
tionnements des artistes (encore !), l'ambiance 
générale du groupe, le degré de solitude de 
l'artiste isolé. Ça aussi c'est un processus singu-
lier ; avec certains compagnons, il a suffit d'un 
coup de fil et de compulser nos agendas mais 
la plupart du temps, c'est plutôt une présence 
dans le théâtre, dans la cuisine, à l'atelier, une 
sorte de disponibilité nonchalante qui mène 
ensuite au "Viens voir" puis au travail concret. 
Et à partir de ce moment-là, celui où je suis dans 
les gradins, je donne mon avis et je m'engage. 
C'est inexorable !
Concrètement, j'interviens très souvent en direc-
tion d'acteur/marionnettiste (un poste rarement 
pourvu dans les équipes actuelles de création 
et notamment pour les arts de la marionnette), 
et surtout parce que j'aime, j'adore le travail du 
détail. C'est très souvent aussi ce qu'on appelle 
un regard extérieur. 
On m'a aussi appelé coach, drôle mais assez 
juste car ne faisant pas partie de la mêlée de la 
création, j'ai le recul pour voir venir les coups 
et dispenser les conseils pour les esquiver. 
Accueillir donc, échanger, apporter son expé-
rience, appuyer là où ça fait mal, parler de 
dramaturgie et... dédramatiser toujours. 
Éthiquement et pragmatiquement, j'essaie de 
ne pas avoir de point de vue sur les choix esthé-
tiques et fondamentaux des projets. Encore une 
fois, je me mets à leurs services, quels qu'ils 
soient. Les difficultés arrivent avec les limites 
extrêmes de la perméabilité. Avec la porosité, 
le risque est que je m'investisse trop dans le 
projet. Les artistes sont parfois très en demande, 
d'autant plus quand la rencontre s'est bien 
passée ou bien simplement par contrainte 
budgétaire. 
Nous gardons une position très claire à ce sujet 

avec Serge Boulier (directeur artistique du 
Bouffou Théâtre à la Coque). Je ne suis absolu-
ment pas là pour faire la mise en scène des 
spectacles. 
Parfois, j'ai l'impression d'avoir généré un 
besoin et des questionnements et de devoir les 
laisser en suspens chez l'artiste. Ça peut être 
frustrant pour moi également, mais c'est peut 
être cela aussi accompagner : emmener tout au 
bord du plongeoir et disparaître. À l'opposé, de 
rares fois, il ne se passe rien. Pas d'échange ou 
bien même de la méfiance, c'est en général dû 
à un malentendu. Il se peut aussi qu'une équipe 
soit intrinsèquement en grande souffrance. Je 
tente de diluer la situation, la cafetière, les crois-
sants et le sourire en guise de drapeau blanc.
En fait, ce travail d'accompagnement d'artistes 
m'accompagne dans ma propre création. 
Pour en revenir à l'inconscience inhérente à 
chaque création, je n'ai pas trouvé une réponse 
chez les compagnons. Disons au moins qu'il est 
rassurant d'en observer une multiplicité.
Pour Fille & Soie, je suis accompagnée dans 
cette envie d'être seule en scène et de porter un 
projet intime et personnel. Je dis souvent aux 
artistes qui travaillent avec moi pour ce specta-
cle : « Je ne sais pas encore précisément ce que 
je veux mais je sais que ça, je n'en veux pas ». 
Et je ne voulais pas monter une compagnie 
actuel lement. Le Théâtre à la Coque m'ac-
compagne donc en tant que producteur délégué, 
c'est ce qui m'était le plus indispensable. Il est 
important que l'artiste sache aussi définir son 
besoin et son envie d'être accompagné.
Chaque accompagnement est singulier et doit le 
rester, de par la nature des projets à mener et 
surtout grâce à la diversité de ses protagonistes. 
Puisqu'il faut bien finir par admettre qu'il n'y a 
guère de méthode de travail inhérente à la créa-
tion, acceptons aussi qu'il en aille de même pour 
le compagnonnage. Ne cherchons pas plus de 
définition à cet étrange mot. À moins que nous 
ne nous posions la question du féminin de 
compagnon. Si vous avez une idée..

Regards croisés... sur le compagnonnage

Répétition au Bouffou 
Théâtre à la Coque.

La transmission comme chausse-pied
 SÉVERINE COULON, artiste associée au Bouffou Théâtre à la Coque

« Accueillir donc, échanger, 
apporter son expérience, appuyer là 
où ça fait mal, parler de dramaturgie 

et...dédramatiser toujours. »
Séverine Coulon
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ENTRETIEN RÉALISÉ PAR ALINE BARDET

> Quelle place pour l'artiste-intervenant ?

JEAN-CHRISTOPHE CANIVET
Théâtre d'Illusia

Comment s'est construit le projet entre le château 
de Harcourt (Haute-Normandie) et le Théâtre 
d'Illusia ?
En 2010, le château de Harcourt nous a sollicités 
pour une résidence de création sur deux ans et 
demi avec la commande d'un spectacle in situ, 
L'histoire des oiseaux qui voulaient connaître le 
bout du monde, par l’intermédiaire de l'élu au 
Conseil général de l'Eure chargé du Patrimoine et 
la directrice du site. Le cahier des charges pré-
voyait de mener en amont un travail sur le territoire. 
Je suis donc allé rencontrer pendant quatre mois 
les partenaires potentiels pour imaginer les pos-
sibles collaborations possibles. J'ai été guidé au 
départ par la directrice du château, mais j'ai rempli 
cette mission de médiation sans plus de relais au 
sein de la structure accueillante. Ce travail était 
nécessaire mais extrêmement prenant. 

Comment s'est-il déroulé et quels sont les points 
positifs ?
Leurs attentes ont progressivement bougé et modi-
fié notre implication. On nous a demandé de 
développer des ateliers de pratique artistique. Nous 
y avons répondu mais toujours pour servir notre 
création. Nous avons pu consacrer tous les temps 
de rencontre et d'ateliers à la construction d'élé-
ments du spectacle, de la scénographie, au test 
des écritures, du jeu et à la fabrication de marion-
nettes. Il a fallu s'adapter constamment et jongler 
entre le rythme de la création et les demandes 
fluctuantes des techniciens de la culture. Donc, 
pour ce qui est du temps de résidence, il a fallu 
rester vigilants pour profiter de notre présence en 
articulant les moments prévus autour de la créa-
tion. Pour ce qui est de la commande, nous avons 
eu une totale liberté du point de vue artistique et 
un appui technique et humain satisfaisant pour la 
création. 

Ce projet a-t-il connu des écueils ? 
Comme dans la plupart des projets, les relations au 
monde politique ont nécessité énormément de 
pédagogie. Le Conseil général n'avait pas de ser-
vice culturel avant notre arrivée. L'équipe a inventé 
ses missions et construit ses outils avec nous, 
entraînant quelques déboires techniques et logis-
tiques. Il nous a fallu des mois pour comprendre 
les rouages d'un service administratif, et pour celui-
ci, d'acquérir les compétences requises. Tous ces 
ajustements ont pris une part non négligeable des 

heures dédiées à la création pure. En faisant le 
bilan, il semble que nous ayons passé beaucoup 
de temps, la compagnie, le Conseil général et le 
lieu d'accueil, a tenter d'essayer de se comprendre 
en fonction des objectifs de chacun. 

Pouvez-vous évaluer le temps passé et l'énergie 
investie ? 
En deux ans et demi, nous avons passé la moitié 
du temps sur de l'action artistique en lien direct 
avec la création, et l'autre sur de l'action culturelle, 
du non artistique. Comme le territoire était vierge, 
nous devions le faire pour que cela fonctionne. 

Cette démarche de résidence et de médiation est-
elle intrinsèque à la compagnie ? 
Oui, car nous avons un atelier mais pas de lieu. 
Nous sollicitons des résidences plus ou moins lon-
gues en fonction des besoins. Cela permet de 
visiter d'autres lieux, de rencontrer d'autres publics, 
et de travailler en réseau. Dans notre démarche il 
nous faut rapidement porter les choses au regard 
du public. La condition étant que la création reste 
le moteur du projet et que chaque action nous per-
mette de penser, construire ou répéter.

Avec les nouveaux rythmes scolaires, êtes-vous 
plus sollicités pour des interventions ?
Oui, mais nous avons toujours répondu négative-
ment. Il n'est pas question pour nous de « faire de 
l'art » pendant trois quarts d'heure, auprès d'en-
fants épuisés et non réceptifs. Nous le faisons s'il 
y a une réelle volonté de monter un projet avec un 
sens et une thématique pouvant servir notre com-
pagnie. Même si très vite nous avons cherché à 
défricher des lieux non conventionnels pour nos 
spectacles en extérieur, nous avons toujours pour-
suivi la création de spectacle pour lieux plus 

traditionnels et théâtres. Nous ne menons des 
actions « périphériques » en milieu rural que 
depuis une quinzaine d'années car il est vrai que 
l'intérêt des institutions est grandissant et nous a 
amené dans le rôle de médiateurs ou artistes « 
couteaux suisses ». 

Est-ce que l'objet marionnette, médiateur, facilite 
la mise en place d'actions artistiques ?
Nous le vérifions tous les jours. Nous travaillons la 
marionnette anthropomorphe ou zoomorphe, non 
réaliste. Il suffit bien souvent de montrer une 
marionnette pour que quelque chose s'installe 
entre le public et nous, via l'objet. Il se crée une 
relation avec la marionnette quasi mystique qui 
permet l'émission d'émotions à partir desquelles 
nous pouvons échanger. Travailler la marionnette 
crée et ouvre des circulations d'émotions. 

Avez-vous un outil de médiation pour aller à la 
rencontre des publics ? 
Nous avons un outil « pédagogico-spectaculaire », 
une yourte de marionnettes nomade. C'est un 
spectacle-conférence de marionnettes tradition-
nelles et de marionnettes de nos spectacles. Les 
spectateurs vivent de l'intérieur cette conférence 
animée et peuvent expérimenter la manipulation. 

Quelle place pour l'artiste-intervenant ? Et pour la 
marionnette ?
Il doit rester au centre et avoir l'entière adhésion de 
ses partenaires et relais. Il est le chef d'orchestre 
qui doit créer l'appropriation et le suivi du projet par 
tous. Mais cette place de chef d'orchestre reste 
plus un constat qu'une place réellement choisie et 
valorisée. La marionnette, c'est la baguette du chef 
d'orchestre, c'est l'outil. 

> Entretien réalisé par Aline Bardet

On constate aujourd'hui une évolution des activités de l'artiste. Avec les changements économiques  - diffusion et ressources 
en baisse - l'artiste est sollicité pour de nouvelles activités autour de ses créations. En menant rencontres, ateliers, résidences, 
dans des lieux non dédiés au spectacle vivant ou en intégrant les spectateurs au plateau, l'artiste n'est plus le seul créateur. 
Ces changements entrainent une confusion entre l'action artistique liée à la création, et l'action culturelle destinée en partie 
à créer du lien social. L'artiste se retrouve aussi acteur de l'action territoriale et citoyenne. Les définitions tendent à se 
confondre et entraînent incompréhensions et dysfonctionnements dans la conduite des projets. Il semble important de rappeler 
que sous l'angle de l'action artistique, l'artiste reste chargé d'initier des moments d'échange au sein desquels la découverte 
d'un processus artistique doit amener à une expérience de la création et in fine du spectacle vivant. 
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La marionnette comme outil... de l'action artistique
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> Regard croisé artiste / élu sur un projet culturel et un terr  itoire : Dunkerque
Les politiques culturelles n’ont de sens que 
si elles se construisent ensemble, acteurs, 
techniciens et élus, dans le souci des gens 
et identités multiples qui y habitent,  
des projets qui y co-existent, des ambitions 
artistiques à partager. La rubrique 
Territoires de création vient explorer  
la manière dont les artistes fabriquent  
un projet lié à un territoire et s’approprient 
son identité. Nous avons donc souhaité 
regarder les projets qui se créent par  
le regard d’un élu et d’un acteur. 
Pour ce numéro, ce sont Claire Dancoisne 
et Francis Bassemon qui nous racontent 
leur regard sur la ville de Dunkerque et  
sur ce tout nouveau projet de lieu dédié  
aux arts de la marionnette et au théâtre 
d’objets.

Au-delà de nos spectacles qui sillonnent depuis 
longtemps la France mais aussi l’international, 
il m’est apparu comme une évidence à un 
moment de l’histoire de la Licorne, de pouvoir 
poser nos valises, de travailler dans de bonnes 
conditions,  de pouvoir partager un outil digne 
de ce nom avec d’autres compagnies.
 J’ai toujours été très attachée à la nécessité de 
pouvoir partager mon univers artistique avec le 
public, le plus large possible. C’est ainsi que 
j’ai créé de grandes formes théâtrales pour de 
« grands théâtres », mais aussi des spectacles 
de petites formes pour des lieux insolites, des 
évènementiels urbains, des spectacles pour 
appartements. 
L’envie donc depuis quelques années de déve-
lopper autrement un travail privilégié de 
création avec le public en souhaitant nous ins-
taller durablement dans un quartier, dans une 
ville, non pas pour mettre des charentaises, 
mais pour inscrire davantage encore la Licorne 
dans un grand projet de lieu de création à la 
rencontre du public. Un vieux rêve que d’ima-
giner un magnifique outil de travail pour y 
partager de belles rencontres artistiques  avec 
des artistes et compagnies professionnels, mais 
aussi en faire un lieu de formation, d’exposi-

tions...Cinq années de combat militant pour la 
compagnie. Cinq années de promesses d’ins-
tallation sur la Métropole lilloise de ce grand 
projet. Et puis... la communauté urbaine de 
Dunkerque qui nous propose de nous établir 
dans les locaux d’anciens garages de 4 000 m2. 
Un espace incroyable qui m’a séduit pour 
toutes les possibilités artistiques qu’il offrait. 
Cette proposition c’était enfin l’espoir du pos-
sible de ce projet dans une région dans laquelle 
je souhaitais rester. 
Les habitants nous attendent avec grande 
impatience. C’est extraordinaire d’entendre 
dans une ville à quel point notre arrivée sera un 
plus ! Les sollicitations de partenariat avec les 
associations du territoire sont nombreuses, les 
comédiens amateurs nous attendent... La barre 
est haute puisque  nous ne voulons en aucun 
cas louper ce rendez-vous artistique avec les 
habitants.
Ce projet de la Licorne : une utopie ? Très cer-
tainement et en particulier dans un contexte 
politique difficile dans cette Région, mainte-
nant. Mais nous nous lançons aujourd’hui à 
corps perdus dans cette nouvelle aventure. La 
fin des travaux est prévue dans une semaine...  
« Il n’y a plus qu’à… !! » 

Pourquoi ouvrir ce lieu sur le territoire 
de la communauté urbaine de Dunkerque 
Notre volonté est avant tout guidée par le souci de 
soutenir la création artistique et d’offrir par ce biais 
à chaque habitant de l’agglomération dunker-
quoise un accès égalitaire à la culture. Et cela, 
sous toutes ses formes, y compris à travers l’art de 
la marionnette contemporaine qui a la particularité 
d’être un genre d’expression théâtrale peu connu 
sur notre territoire. Car il est également important 
de défendre l’idée que la marionnette n’est pas 
réservée aux enfants et que cet art s’adresse à 
tous les publics. Ouvrir un lieu dédié à cette pra-
tique nous semble par conséquent participer de 
cette démocratisation de la culture. D’autant que 
cette démarche s’inscrit dans une logique de soli-
darité et de cohérence territoriale. En choisissant 
comme lieu d’implantation le quartier excentré de 
la basse-ville de Dunkerque, nous voulons non 

PAR CLAIRE DANCOISNE ET FRANCIS BASSEMON

Pourquoi ouvrir ce lieu 
sur le territoire de Dunkerque ?
PAR CLAIRE DANCOISNE, directrice artistique du Théâtre de la Licorne

PAR FRANCIS BASSEMON, 
maire de Bourbourg, vice-président 
de la communauté urbaine en charge 
du développement culturel 
de l’agglomération.

La Licorne et le centre 
de création pour la 
marionnette contemporaine

Grande Halle.
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> Regard croisé artiste / élu sur un projet culturel et un terr  itoire : Dunkerque

La Licorne et le centre 
de création pour la 
marionnette contemporaine

Quel est votre premier souvenir de spectacle  
de marionnette ?
J'ai sans doute croisé Guignol dans un square. Mais 
mon souvenir le plus marquant, c'est à l'âge de huit 
ans environ. Mon père m'emmène en ville, les rues 
de Nantes grouillent déjà de monde. Je ne sais pas 
très bien ce qu'il va se passer, mon père ne me dit 
rien, moi, je ne comprends pas très bien... Soudain, 
il arrive... immense... le géant tombé du ciel du 
Royal de Luxe. Il mesure... 20 fois ma taille, c'est 
sûr. Il nous regarde, nous, petits Lilliputiens, il me 
regarde, moi, c'est sûr, du haut de mes 1 m 20. 
Enfin, j'y ai cru.

Quel est votre dernier souvenir ?
Deux spectacles qui m'ont plu et touché dernière-
ment. Le premier, c'est Je n'ai pas peur de la 
compagnie Tro Héol. La salle est bondée, le metteur 
fait une courte introduction, voit quelques gamins 
en dessous de l'âge conseillé et les avertit avec 
bienveillance :  « j'espère que vous n'aurez pas trop 
peur ». Bizarrement, je le prends pour moi aussi. 
Pendant le spectacle, je retiens mon souffle. Le 
second, c'est Fastoche de Pierre Tual, c'est une très 
belle manipulation et un très beau jeu d'acteur, une 
histoire contemporaine qui, je pense, parle bien à 
notre génération. C'est ce genre de spectacles où 
je me dis que la marionnette est essentielle à la 
narration, qu'elle a sa place, qu'elle a du sens et, 
paradoxalement, je l'oublie au fil du spectacle. 

Un spectacle en particulier vous a-t-il décidé 
à faire ce métier ?
C'était la période de fin du lycée. Avec mes compa-
gnons de route (Benjamin Ducasse, Hugo Coudert 
et Valentin Pasgrimaud), nous sortons du spectacle 
4.50 de la compagnie les Pilleurs d'épaves et, 
presque en chœur, nous nous disons que l'on 
souhaite faire ça. Nous venions tout juste de créer 
la compagnie les Maladroits. 4.50, croisait le 
mouvement, la manipulation d'objet et la marion-
nette. Trois personnages cohabitent sur un îlot de 
4m50 de diamètre. Il y est, entre autres, question 
de hiérarchie et de jeux de pouvoir, des thématiques 
qui nous sont chères. Les Pilleurs d'épaves créent 

en collectif, il n'y a pas un unique auteur... Autant 
d'éléments qui nous ont marqués et que nous avons 
conservés au sein de la compagnie.

Que conservez-vous du spectacle de marionnette 
qui vous a le plus marqué ?
Je pense tout de suite à The Table du Blind Summit 
Theatre. J'ai été fasciné par la manière dont ils 
jouaient avec les codes de la marionnette et du 
récit. Dans The Table, j’ai vu un sentiment de 
grande liberté... mêlé à une belle sobriété de 
l'image. C'est le spectateur qui travaille. J'aime bien 
la citation de Meyerhold : l’œuvre d’art doit ne pas 
tout donner à nos sentiments, mais juste assez pour 
placer l’imagination sur la bonne voie en lui laissant 
le dernier mot. Et, il y a la puissance de l'adresse, 
cette marionnette, faite de carton et de toile de jute, 
elle nous emmène, elle existe. C'est elle qui nous 
manipule.

Quel est le spectacle que vous auriez aimé faire ?
De nos jours (note on the circus) du collectif Ivan 
Mosjoukine et Germinal de l'Amicale de production. 
Les deux m’ont émerveillé. Je crois que j'aimerais 
faire ce que finalement je ne sais pas faire : être 
musicien pour faire danser les foules, faire du 
cirque comme les acrobates de Mathurin Bolze, 
danser comme dans les spectacles de Pina Baush... 
Et puis je reviens sur terre, je regarde mes objets, 
et je me dis que je les aime bien, et qu'avec eux je 
peux faire tout ça.

Y-a-t-il un artiste dont vous avez la sensation d 
e porter l’héritage dans votre travail ?
Un seul, sûrement pas. Entre autres, la première 
génération du théâtre d'objet avec notamment le 
Théâtre de cuisine. J'aime beaucoup le duo 
Christian Carrignon et Katy Deville. Je ne sais pas 
si nous portons leur héritage dans notre travail, car 
c'est un mot lourd de sens,  mais ils ont nommé le 
théâtre d'objet. Avec eux, on parle de faire le pas 
de côté, il est question de point de vue, de méta-
phores, des codes du cinéma, de bouts de ficelles. 
Avec eux, nous avons découvert un langage et nous 
continuons de l'explorer. 

Grande Halle.

> C’est elle qui nous manipule ! 

ARNO WÖGERBAUER, co-directeur artistique 
de la Compagnie les Maladroits

seulement aller vers ceux qui sont les plus éloi-
gnés des structures culturelles, généralement 
situées en centre-ville ; mais aussi montrer qu’un 
projet culturel tel que celui de la compagnie de la 
Licorne peut devenir un formidable vecteur d’at-
tractivité et d’engouement lorsque les populations 
y sont associées. Ce n’est d’ailleurs pas un hasard 
si les habitants de ce quartier en pleine rénovation 
urbaine ont témoigné leur enthousiasme à l’idée 
de voir arriver ce projet. Car au-delà de sa dimen-
sion culturelle, ils sont conscients que cette 
initiative va aussi créer de l’animation, une nou-
velle dynamique et susciter des opportunités en 
termes d’ouvertures de petits commerces de 
proximité, de restauration, etc. Tout est lié. C’est 
un projet qui a du sens et qui montre que l’ouver-
ture d’un tel pôle artistique sur la ville peut être 
autant un levier de cohésion sociale que de régé-
nérescence économique.

Pourquoi avoir choisi une compagnie d’objets 
et marionnettes pour occuper ce lieu 
L’arrivée de la Licorne à Dunkerque ne date pas 
d’aujourd’hui. Il faut rappeler, en effet, que cette 
compagnie était déjà bien connue du public de 
l’agglomération. D’abord à travers ses nombreux 
spectacles présentés ces dernières années au 
Bateau-Feu – Scène nationale. Mais aussi dans le 
cadre de Dunkerque 2013 – Capitale régionale de 
la Culture où la Licorne est intervenue à la fois 
dans sa programmation artistique – à l’image du 
spectacle de rue Le grand voyage- mais aussi et 
surtout dans son investissement au sein du quar-
tier de la basse-ville de Dunkerque. Elle a joué un 
rôle important dans cette installation et permis, par 
la dynamique qu’elle a nourrie, de fédérer d’autres 
partenaires que sont l’État et la Région. Suite à 
cela, la nouvelle équipe à laquelle j’appartiens a 
décidé de poursuivre ce projet et de le mener à 
son terme.
Aujourd’hui, je ne peux que m’en réjouir car la 
compagnie de la Licorne possède en la personne 
de Claire Dancoisne une artiste d’une profonde 
humanité et d’une attention permanente à l’égard 
du public. Elle recherche toujours la plus grande 
qualité artistique dans ses créations mais en s’as-
surant à chaque fois d’être accessible à un large 
public. C’est là un critère essentiel dans la réussite 
du projet et le fait de lui permettre d’être en 
contact quasi constant avec la population abonde 
dans ce sens. 

Prises multiples
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Le wayang golek sundanais est un théâtre de 
marionnettes à gaines très populaire aujourd’hui à 
Java Ouest. Le wayang golek a été très peu étudié 
de façon approfondie, hormis par Atik Soepandi 
(1988) et M. A. Salmun (1942) en Indonésie ainsi 
que K. Foley (1979) et A. Weintraub (2004). Clas-
siquement, les performances ont lieu en plein air 
et durent sept à huit heures (de 20h à 3-4h du 
matin) et sont généralement données lors de célé-
brations de mariages ou de circoncisions. L’accès 
est libre. J’ai choisi de me concentrer d’une part 
sur les processus de construction et de déroule-
ment d’une performance, les procédés de création 
et l’imbrication inextricable avec le tissu social. 
D’autre part, je m’intéresse à la patrimonialisation 
du wayang golek. En effet, l’Unesco a proclamé le 
« Wayang Indonésien » comme chef-d’œuvre du 
patrimoine oral et immatériel de l’humanité en 
2003. Le wayang golek faisait partie des formes 
incluses sous ce terme générique. J’ai donc cher-
ché à savoir si cela avait un impact sur la pratique 
et à l’époque où j’ai commencé ma recherche 
(2005) il n’y en avait (presque) pas. En revanche, 
la Proclamation a servi de déclencheur qui a 
permis d’identifier de nombreux enjeux autour du 
wayang golek, parfois très politiques comme la 
construction de l’identité et la culture nationale 
indonésienne ou encore le statut des minorités 
depuis la colonisation néerlandaise, en passant par 
l’Indépendance (1945) et par 30 ans de dictature 
(1967-1998).

Un medium originel 

Les marionnettistes et les musiciens sont des per-
sonnes extraordinaires et le wayang golek est une 
forme esthétique totale, éblouissante, qui regroupe 
une multitude de techniques : marionnettes, mani-
pulation, travail de la voix, musique, chant, 
invocations, narration, danse, sculpture... Le 
dalang est au centre de la performance : manipu-
lateur unique, i l raconte, donne voix aux 
marionnettes et dirige le gamelan (instrument col-
lectif) qui l’accompagne. Il n’a en tête qu’un 
scénario sur lequel il improvise, en respectant des 
codes stricts (démarches, danses, disposition des 
marionnettes, hauteur des différentes voix…). 
Chaque performance est unique, éminemment 
adaptative et dynamique. Le dalang l’ajuste à son 
contexte, aux réactions du public et à l’actualité 
locale, nationale et internationale.

Le wayang golek est également très intimement lié 
à la société sundanaise et fait référence à toutes les 
dimensions de la vie sociale, qu’il s’agisse de codes 

sociaux, de religion, d’économie ou de politique, 
toujours avec beaucoup d’humour. Historiquement, 
le wayang golek aurait été inventé à la fin du 16e 
siècle en distinction du wayang kulit (ombres) afin 
de diffuser l’Islam à Java, à travers des histoires 
venues du Moyen-Orient. Or, aujourd’hui, si l’im-
mense majorité de la population de Java Ouest se 
revendique comme musulmane, les histoires 
racontées sont toutes issues ou dérivées des épo-
pées indiennes du Mahabharata et du Ramayana, 
et l’on voit donc fréquemment intervenir les diffé-
rents dieux hindouistes. Il s’agit d’un fabuleux 
« branchement » (Branchements. Anthropologie 
de l’universalité des cultures, J.L Amselle) qui nous 
rappelle que les pratiques culturelles ne sont que 
des processus éternellement transformatifs. Pour 
les Sundanais, le wayang golek a toujours été un 
média, bien avant la télévision ou la radio. 
Aujourd’hui c’est un espace de dialogue et de cri-
tique où le marionnettiste, en médiateur, exprime 
les aspirations de la population et/ou véhicule les 
messages du gouvernement régional ou national 
(planning familial, procédures électorales et 
autres). Le dalang lui-même est un personnage 
prestigieux au sein de la société sundanaise, car il 
regroupe de réels pouvoirs, qu’ils soient artistiques, 
religieux et mystiques, économiques, ou encore 
une fois politiques. On vient fréquemment le  

trouver pour lui demander conseil. Traditionnelle-
ment, la troupe est composée de membres de sa 
famille, ce qui crée une ambiance toujours très 
détendue. Le public participe activement, y com-
pris en s’installant sur scène.
Le mot wayang lui-même fait référence à la fois à 
la marionnette, la performance et l’évènement 
global au sein duquel se déroule la performance. 
C’est donc à la fois l’objet, le jeu et l’événement. En 
fait, le wayang golek, c’est la vie. Il s’agit davantage 
d’une présentation que d’une représentation. Assis-
ter à une performance de wayang golek stimule 
d’emblée tous les sens et implique immédiatement 
une participation. Il semble impossible de ‘regar-
der’ uniquement le wayang : si la dimension 
visuelle est indéniable (les marionnettes marchent, 
dansent, se battent), les sons, les mélodies et les 
fracas de la voix du dalang, des chanteuses et du 
gamelan s’imposent également. On ne peut ignorer 
l’odeur des cigarettes au clou de girofle, fumées en 
continu sur scène et par les spectateurs, ou encore 
le fumet des petites brochettes grillées sur de petits 
braseros, ou celui des cacahuètes cuites à la 
vapeur au sein du marché autour de la scène.

On n’échappe pas, selon les circonstances, à la 
touffeur du début d’après-midi ou à la fraîcheur de 
la nuit et à la chaleur des voisins, musiciens ou 
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Vue du terrain Frontières éphémères

> Le wayang golek de Java Ouest en Indonésie 

Le dalang Asep Sunandar Sunarya (décembre 2008, Bandung).
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spectateurs, contre qui on est pressé. On consom-
mera au moins un verre de thé ou de café pour se 
réchauffer. Et puis une performance de wayang est 
une occasion pour se retrouver, pour discuter, rire, 
séduire, parier, vendre, acheter, échanger, jouer… 
Même sur scène, les musiciens échangent des 
petits mots écrits sur des paquets de cigarettes, 
des SMS sur leurs téléphones portables. Ils sont 
très sollicités : on leur demande des informations 
sur le dalang, les wayang, on leur offre des ciga-
rettes, on commente la performance, on 
plaisante… Le wayang est bien une expérience 
esthétique et sociale totale, basée sur la stimulation 
de tous les sens, y compris la perception interne, 
qui dépend moins de l’attention à ce qui se passe 
que de celle qui perçoit ce qui passe, ce qui se joue 
à plus grande échelle. À Sunda, ceci correspond à 
un idéal de perception qui prend en compte les 
dimensions internes et externes de celle-ci (lahir 
dan batin). Le wayang s’impose comme une forme 
particulière de vie partagée.

L’héritage du dalang

Giri Harja est une référence dans le monde du 
wayang golek, même si Sunda compte de nom-
breux marionnettistes. C’est le lieu de résidence 
d’une immense famille où l’on est dalang de père 
en fi ls depuis cinq générations. Le plus jeune a 
aujourd’hui 12 ans. La majorité des autres hommes 
de la famille sont musiciens. En Indonésie on parle 
de la « Dynastie Sunarya ». Des dalang illustres en 
sont issus, comme Abah Sunarya (décédé en 
1988) et ses fi ls Ade Kosasih Sunarya (décédé en 
2007) et Asep Sunandar Sunarya (décédé en 
2014), dont la renommée est allée bien au-delà des 
frontières de la province de Java Ouest, à l’interna-
tional. Ils font non seulement partie de ceux qui ont 
porté à son sommet l’art du wayang golek mais 
également de ceux qui ont le plus innové, non sans 
parfois entrer en confl it avec les apologistes de la 
soi-disant pureté de la tradition. Longtemps, il y a 
eu compétition entre les frères Ade Kosasih Sunarya 
et Asep Sunandar Sunarya qui ont excellé chacun 
dans des types très distincts de performance, le 
premier accentuant le travail de la voix et la drama-
turgie ainsi que la dimension mystique, le second 
insistant sur l’aspect visuel spectaculaire et l’inno-
vation. À partir des années 1980, ils ont tout 
naturellement trouvé des media de relai privilégiés 
respectivement dans la radio et la télévision.

Asep Sunandar Sunarya rêvait de créer un lieu spé-
cifi que, un Padepokan, où le wayang golek serait 
joué et enseigné. Le bâtiment a été terminé à 

grands frais grâce à des aides importantes du gou-
vernement en 2013, mais le décès subit d’Asep 
Sunandar Sunarya l’an dernier a freiné l’enthou-
siasme et actuellement le Padepokan est très peu 
utilisé. Depuis, un litige subsiste sur la fi nalité du 
lieu : est-il destiné aux seuls héritiers d’Asep 
Sunandar Sunarya ou à tous les héritiers d’Abah 
Sunarya (et donc toutes les troupes du village) ? 
Ceci réactive des tensions existantes au sein de la 
famille dont la nouvelle génération peine pour l'ins-
tant à se dégager.

Patrimoine et transmission 
du wayang golek

Je crois que le wayang golek touche vraiment à 
l’universel de par les histoires contées, la multipli-
cité des techniques employées et la façon dont il 
implique les participants. Je montre aussi que la 
patrimonialisation offi cielle du wayang golek peut 
être à double tranchant et amener à une fi xation de 
la forme qui perdrait toute vie et donc tout intérêt 
aux yeux de la population. En d’autres termes, en 
faisant du wayang golek un objet patrimonial, l’État 
dénie à ses acteurs la possibilité de s’en sortir par 
eux-mêmes et selon des choix qui leurs sont 
propres (c’est une forme de primitivisation). Par 
exemple, le wayang golek est souvent considéré 
comme trop peu raffi né par rapport aux critères de 
performance du wayang kulit issus des palais de 
Java Centre et qui restent la norme aujourd’hui 
encore dans le domaine académique. Or histori-
quement, le wayang golek s’est développé au sein 
de la population locale, rurale notamment, bien 
après que le dernier royaume sundanais, Pajajaran, 
soit tombé en 1579. Les choix d’innovation des 
dalang sundanais se sont donc faits en interaction 
avec leur audience, et non suivant des standards 
élaborés dans des cercles intellectuels. De plus, le 
wayang golek lui-même constitue un discours sur 
le patrimoine et la transmission en des termes spé-
cifi ques à la société sundanaise, et je pense que 
c’est plutôt cela qu’il faut chercher à étudier et 
valoriser. 

J’ai le projet de faire venir une troupe au complet 
pour jouer en France une performance qui serait 
la plus proche possible de la forme jouée à Sunda, 
y compris dans sa durée. Je travaille donc, notam-
ment grâce à une résidence de recherche accordée 
par l’Institut International de la Marionnette, à iden-
tifier des éléments et procédés créatifs qui 
pourraient être utilisés comme des outils de traduc-
tion : rendre accessible et perceptible cette 
expérience de vie extraordinaire du wayang golek 
pour un public français ou européen. 

PAR SARAH ANAÏS ANDRIEU • SUR LA BASE D’UN ENTRETIEN RÉALISÉ PAR ALINE BARDET

SOURCES
BRANCHEMENTS. ANTHROPOLOGIE 
DE L’UNIVERSALITE DES CULTURES,
J.L. Amselle, 2001, Paris, Flammarion.

TETEKON PADALANGAN SUNDA : 
PATOKAN PADALANGAN SUNDA SEJAK 
PRIANGAN,
Soepandi Atik, 1988, Jakarta, Balai Pustaka.

THE SUNDANESE WAYANG GOLEK. THE 
ROD PUPPET THEATRE OF WEST JAVA
K. Foley 1979, thèse de doctorat, Université 
d’Hawai’I.

PADALANGAN
Salmun M.A., 1942, Jakarta, Balai Pustaka.

POWER PLAYS. WAYANG GOLEK PUPPET 
THEATRE IN WEST JAVA
A. N. Weintraub, 2004, Ohio, Centre for 
International Studies.

INNER AND OUTER VOICES: LISTENING 
AND HEARING IN WEST JAVA
Wim van Zanten, 1997,. In: The World of 
music 39 (2), 1997.

Disposition scénique du gamelan de la troupe Putra Giri Harja 3. (septembre 2011, Kuningan).

«  Le wayang est bien une 
expérience esthétique et sociale 
totale, basée sur la stimulation 

de tous les sens »

CORPS DE BOIS, SOUFFLE HUMAIN. 
LE THÉÂTRE DE MARIONNETTES 
WAYANG GOLEK 
DE JAVA OUEST,
S. A. Andrieu, 2014, Rennes, 
Presses universitaires de Rennes.

POUR ALLER
PLUS LOIN

CORPS DE BOIS, SOUFFLE HUMAIN. 

OCTOBRE NOVEMBRE DÉCEMBRE 2015 / 21



Le CYAM se veut être un espace privilégié de travail 
plastique, scénique et administratif pour Pipa Sol, 
un centre de rayonnement marionnettique sur les 
Yvelines, territoire  arpenté depuis 20 ans par la 
Cie, et enfin une structure d’accueil pour les labo-
rantins extérieurs.  L’équipe travaille à développer 
une approche du théâtre de marionnettes nourrie 
de l’expérience humaine et professionnelle des 
membres de la compagnie et des artistes associés. 
Cette machinerie se traduit notamment par des 
ateliers jeune public et adultes, et des stages. Les 
enseignements se déclinent entre initiation et 
approfondissement, encouragent la réalisation 
concrète (esthétique plastique et scénique) et font 
l’objet d’un rendu public lors de rendez-vous :  
« La SoUPe ».

Tresser des ponts 

 Si les ateliers annuels favorisent un apprentissage 
centré sur les fondamentaux de la marionnette, les 
stages abordent des pratiques transversales telles 
que l’art numérique, les régies son et lumière, la 
mise en scène, le travail de la voix, du corps mani-
pulé, manipulable, objet… Une façon de tresser 
des ponts entre « classicisme » et évolution de la 
sphère marionnette contemporaine ou encore un 
désir de contredire une tendance à la mise en case 
des pratiques artistiques et enfin, surtout, de 
répondre à l’appétit croissant d’aficionados de la 
compagnie. Ces usagers de la première heure, 
éclairés, actifs, investis, et assidus, pourvoyeurs de 
publics au-delà de la sphère du Département, 

imposent une attention redoublée entre ancrage et 
innovation. 
Des compagnies sont accueillies en résidence tout 
au long de la saison et disposent d’un accès libre 
aux différents ateliers de fabrication ainsi qu’à un 
espace de répétition aux dimensions originales 
(une ancienne écurie), d’un lieu d’hébergement en 
bord de Seine mis à disposition par la municipalité 
et d’un accompagnement « œil extérieur », admi-
nistration, technique... des membres de la 
compagnie Pipa Sol. À l’issue de leur passage, il 
n’est pas rare d’organiser d’un commun accord, 
une rencontre avec les locaux pour une présenta-
tion de travail en chantier, une répétition goûter, 
une représentation débat… Ces rencontres sont 
relayées et alimentées par les partenaires culturels 
de la commune comme la bibliothèque, les asso-
ciations… Enfin, la marionnette étant souvent une 
histoire de famille, les compagnies sont également 
invitées à revenir  pour « la soUPe » de fin de 
saison et surtout pour une autre étape de travail. 

Ouvrir à la création

Cette prise de position d’une volonté de partage et 
d’ouverture à d’autres créateurs est consécutive à 
l’histoire de Pipa Sol ; longtemps en recherche 
d’espace de travail, confrontée à la nécessité de 
faire ses preuves, de se construire une identité… 
la compagnie n’a jamais oublié les coups de pouce 
et autres prises de risque de certaines structures 
et autres personnalités décisionnaires qui ont 
permis sa construction. 
Après six saisons d’existence, le CYAM se réjouit 
de la confiance renouvelée de la municipalité et de 
la découverte par un public de plus en plus large 
de cet espace des possibles. L’équipe envisage 
alors son avenir avec entrain, gourmandise malgré 
une épine financière conséquente ; les prochaines 
saisons dépendant en partie des moyens financiers 
et de l'intérêt des décideurs politiques notamment. 
Donc… Plan A : sans moyens financiers, le CYAM 
reste un lieu d'échanges artistiques basées sur les 
énergies volontaires des membres de la compagnie 
Pipa Sol et des artistes accueillis, tout en consoli-
dant et en s’amusant de l'existant. Plan B : avec 
des moyens financiers , l’équipe se renforce, tra-
vaille sur l’élargissement de son réseau,  œuvre à 
devenir un lieu alternatif de ressources marionnet-
tiques départemental et régional pouvant 
notamment offrir  aux compagnies davantage de 
moyens, de confort et de sérénité... au risque de… 
Il existe, forcément un plan C à inventer, se dit–on 
alors...  

> Par la Compagnie Pipa Sol

Vue du terrain Espèce d'espace

Impulsé et inauguré en 2009 par la municipalité d’Andrésy sous la forme d’une convention triennale de mise en résidence 
de la compagnie Pipa Sol, le centre yvelinois des Arts de la Marionnette (CYAM) est un foyer de recherches, de fabrication, 
de formation, de transmissions d’expériences, d’accueil de compagnies et de ressources (fonds marionnettes, bibliothèque 
thématique...). Niché au cœur du chalet de Denouval, lieu classé maison remarquable, il a été scénographié, et est 
administré par la compagnie.  

> L’art du passage  

Atelier marionnette 
2015.

PAR LA COMPAGNIE PIPA SOL
Chaque trimestre, Manip rencontre une espèce d’espace, un lieu alternatif en devenir, en chantier, accueil d’expérimentation et de fantaisie.
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