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serait donc une substance particulière, 
une substance qui a une nature propre. 
Mais d’un autre côté, le langage identifi e 
le temps aux phénomènes temporels, et le 
disperse ou le noie ainsi en de multiples 
temporalités différentes : il est géologique 
ici, cosmologique là, ou encore psycho-
logique, long ou court, musical ou vide, 
cyclique ou linéaire. Il y aurait en somme 
autant de temps que de temporalités, ce 
qui conduit à attribuer au mot temps une 
polysémie fulgurante. Le temps devient 
ainsi un concept proliférant, qui s’habille 
de toutes sortes de vêtements empiriques 
qui lui donnent des allures d’Arlequin. 
Comme s’il était en somme la même chose 
que les divers déploiements qu’il rend 
possible, c’est-à-dire tout à fait dépourvu 
d’autonomie par rapport aux choses et 
aux phénomènes. Cette dernière appro-
che n’a pas été retenue par la physique, 
depuis Newton en tout cas, qui distingue 
le temps des phénomènes qui s’y dérou-
lent. Cela signifi e qu’on ne peut pas jouer 
sur la variable temps, mais seulement sur 
les temporalités qu’on y installe, et c’est 
là le rôle du compositeur : moduler, ryth-
mer, ce qu’on envoie et dispose dans l’es-
pace. Mais on pourrait aussi considérer le 

contenu de l’espace 
comme une dimen-
sion supplémentaire 
de l’espace. Et ainsi 
imaginer que les 
musiciens émettent 
dans l’espace-temps 

à quatre dimensions des éléments qui 
refl ètent la réalité des dimensions sup-
plémentaires. Autrement dit, la richesse 
topologique de l’espace-temps qu’envi-
sage la théorie des cordes pourrait être 
mimée par un contenu auditif/spatial, au 
travers de la superposition d’instruments 
différents, de rythmes différents, de fré-
quences différentes.

À PROPOS D’ÉLÉGANCE
Et puis bien sûr, s’agissant de la musique, 
il y a la question de la beauté, de l’harmo-
nie. On la retrouve en physique. Je dirais 
même que toute l’histoire de la physique 
est une sorte de jeu de cache-cache inin-
terrompu avec la notion d’harmonie. Soit 
qu’on l’assume pleinement, soit qu’on 
s’en détourne pour fi nir par la retrouver. 
Les physiciens se sont souvent demandés 
si la beauté d’une théorie mathématique 
pouvait suffire à garantir sa « véracité 
physique » et cette question n’a jamais 
cessé de les diviser. Il y a toujours eu une 
tension irréductible entre les esprits cap-
tivés par le charme des belles théories, et 
ceux, plus sobres, qui insistent surtout sur 
les liens que ces mêmes théories peuvent 
avoir avec la nature. Pour les premiers 

Je me souviens qu’il y a quelques années, 
Gérard Grisey avait enregistré les fréquen-
ces émises par un pulsar (NDR : Le noir 
de l’étoile, pour six percussions), puis les 
avait transposées dans le spectre des fré-
quences audibles. Il donnait ainsi vie aux 
« soupirs sortant des choses » dont parle 
Victor Hugo. C’était une première façon 
de donner à entendre les sons habituel-
lement cachés de l’univers lointain. Mais 
il existe une autre voie de rapprochement 
entre physique et musique, certainement 
plus diffi cile, qui consiste à donner à enten-
dre musicalement les formalismes mêmes 
de la physique. Cette ambition est au cœur 
du projet de Lisa Randall. La superposi-
tion des harmoniques peut être évoquée 
à l’aide d’instruments de musique, les col-
lisions de particules peuvent également 
faire l’objet d’une transposition sonore. 
Peut-être même pourrait-on suggérer 
l’existence des dimensions supplémen-
taires de l’espace-temps en habillant la 
musique produite d’une espèce de halo 
sonore, saturé de fréquences suraiguës, 
qui semblerait venu d’ailleurs…
Les physiciens ont longtemps cru que la 
taille des dimensions supplémentaires ne 
pouvait être que la plus petite longueur 
qu’on sache décrire en physique et qui est 
la « longueur de Planck », voisine de 10-35 
mètre. Dans ces conditions, toute mani-
festation d’un phénomène physique qui 
se déroulerait dans l’une de ces dimen-
sions semblait largement hors de portée 
de nos moyens d’observation actuels, y 
compris des accélérateurs de particules 
les plus puissants. Le LHC [Large Hadron 
Collider], qui va prochainement démarrer 

(en général grands lecteurs de Platon), le 
Beau et le Vrai sont deux facettes d’une 
même réalité, de sorte que l’esthétique 
doit être érigée au rang de principe mé-
thodologique. L’élégance d’une équation 
demeure à leurs yeux le meilleur gage de 
son exactitude : dès lors que l’équation 
est belle, la question de son adéquation 
à l’expérience n’est 
plus que de secon-
de importance. La 
beauté fi nit toujours 
par l’emporter. Pour 
les seconds, pareille 
position est devenue 
impossible à défen-
dre, car l’histoire 
même de la physique l’a maintes fois dé-
mentie. On ne compte plus les « belles » 
théories physiques qui ont échoué sur de 
minables petits faits. Et puis la beauté, 
étant à la fois subjective et soumise à des 
variations historiques, ne saurait consti-
tuer un critère objectif en physique. Des 
idées trop arrêtées en matière d’esthé-
tique peuvent même induire en erreur. 
D’ailleurs, l’histoire des sciences révèle 
plutôt le nomadisme des scientifi ques : 
ils ne fi xent jamais défi nitivement leurs 
critères esthétiques et se montrent prêts 
à en changer si cela leur permet de s’en-
gager dans d’autres « styles » de théories, 
jugées plus prometteuses.

PENSER AVEC LE CORPS
Entendons-nous bien : je ne crois pas du 
tout que la musique puisse « vulgariser » 
la physique. Par contre, elle peut faire 
éprouver par le corps des choses que la 
physique suggère à sa façon. Car la phy-
sique est tellement étrange, par rapport 
à nos intuitions et nos préjugés, que dès 
qu’on est mis en situation de sortir de nos 
émotions et de nos préjugés ordinaires, 
alors, d’une certaine façon, on se rappro-
che d’elle. La musique nous fait sortir de 
nos ritournelles sensorielles, et ce faisant, 
elle nous met en contact avec l’étrangeté 
radicale de la physique.
Einstein racontait que certaines de ses 
grandes idées lui étaient venues par le 
biais d’expériences corporelles. On pour-
rait presque dire qu’il pensait avec son 
corps. Est-ce parce qu’il était musicien ? 
Là encore, je ne sais pas, mais ce qui est 
sûr, c’est qu’il se plaçait de lui-même 
dans des sortes de rêves semi-éveillés 
pour imaginer de la façon la plus concrè-
te possible ce qui se passerait dans telle 
ou telle situation qu’une théorie donnée 
rend concevable. C’est notamment de 
cette façon qu’il a découvert la piste qui 
allait le mener, en 1915, à l’élaboration 
d’une nouvelle théorie de la gravita-
tion qu’on appelle la relativité générale. 

au CERN à Genève, sondera des distances 
de l’ordre de 10-19 mètre « seulement ». De 
telles distances, dix millions de milliards 
de fois plus grandes que la longueur de 
Planck, semblent encore beaucoup trop 
importantes pour qu’on puisse voir se 
manifester auprès du LHC le moindre 
effet lié à l’existen-
ce des dimensions 
supplémentaires de 
l’espace-temps. C’est 
du moins ce qu’on 
a longtemps pensé. 
Car en 1996, coup de 
tonnerre : les physiciens se convainquent 
que la taille des dimensions supplémen-
taires est en réalité un paramètre libre de 
la théorie et qu’il n’y a donc aucune raison 
a priori de la fi xer égale à la longueur de 
Planck. Depuis lors, de nombreux théori-
ciens se passionnent pour l’idée qu’elle 
pourrait être de l’ordre de 10-18 mètre. 
S’ils ont raison, alors certains des effets 
liés aux dimensions supplémentaires de 
l’espace pourraient être détectés grâce au 
LHC. Ce serait une découverte extraordi-
naire ! Après avoir « vu » ces dimensions 
supplémentaires, le défi  sera de les faire 
entendre.

UNE QUESTION DE LANGAGE
La musique est d’abord un phénomè-
ne physique puisqu’elle correspond à 
l’émission au cours du temps de sons 
dans l’espace. On dit souvent que la 
musique « modifi e le temps ». Mais c’est 
sans doute un abus de langage, qui tra-
duit l’ambivalence du langage lorsqu’il 
évoque le temps. Car d’un côté, notre usa-
ge du mot temps en fait une sorte d’être 
autonome : il existerait par lui-même, in-
dépendamment des choses et des proces-
sus ; le temps, désigné par un substantif, 

En mai 1907, alors qu’il travaille au Bureau 
Fédéral de la propriété intellectuelle de 
Berne, il eut, raconta-t-il, l’idée « la plus 
heureuse de sa vie » : « Si une personne 
est en chute libre, elle ne sentira pas son 
propre poids. J’en ai été saisi. Cette pen-
sée me fi t une grande impression. Elle me 
poussa vers une nouvelle théorie de la 

gravitation. »Si cette 
idée (quand on tom-
be, on ne sent plus 
son propre poids)est 
si troublante, c’est
parce qu’elle est 
à la fois tautologi-
que et énigmatique. 
Tautologique parce 

que tomber, c’est céder à son propre poids, 
et donc l’oublier. Mais la réfl exion, voire le 
sens commun, peut nous conduire à plu-
tôt penser l’inverse : si l’on tombe, si l’on 
se sent tomber, c’est parce que l’on conti-
nue de sentir son propre poids… Einstein, 
dans une sorte de rêve conscient, s’ima-
gine en train de tomber en chute libre, 
et il comprend que tous les objets qui 
l’entourent - son chapeau, son parapluie 
– tombent comme lui, à la même vitesse 
que lui, de sorte que pour lui, ils sont com-
me en apesanteur ! Cela le conduit à une 
idée géniale, qu’il appellera le « principe 

« La musique peut faire éprou-

ver par le corps des choses que 

la physique suggère à sa façon »

« La musique nous fait sortir de 

nos ritournelles sensorielles, 

et ce faisant, elle nous met en 

contact avec l’étrangeté radicale 

de la physique »

d’équivalence » : une accélération peut 
effacer un champ gravitationnel réel. Au 
bout de dix années d’un labeur acharné, 
cette intuition le conduira à une descrip-
tion révolutionnaire de la gravitation : cel-
le-ci n’est plus une force agissant dans 
l’espace, elle devient une déformation de 
l’espace-temps lui-même.
Je disais tout à l’heure que nos mots or-
dinaires sont impuissants à dire la phy-
sique, mais je pense que la musique, 
et plus généralement l’organisation de 
sons et de rythmes, peut transmettre non 
seulement des émotions, mais aussi des 
lueurs de savoirs : une œuvre musicale 
peut faire « affl eurer » des connaissances 
scientifi ques. Certainement pas des sa-
voirs formels, mais des ouvertures vers 
des connaissances que la vie « normale » 
ne nous permet pas d’entrevoir.

D’après des propos recueillis par 
Véronique Brindeau

1  Gaston Bachelard, La Dialectique de la durée,
 Quadrige, PUF, 2001, p. 131.
2 Gaston Bachelard, ibid., p. 131.
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Il fait partie des travailleurs de l’ombre : le public 
le voit rarement sur scène et pourtant son rôle est 
capital. Jean-Michaël Lavoie est depuis septembre 
dernier chef assistant à l’Ensemble intercontem-
porain. Ce jeune musicien canadien, pianiste de 
formation, prépare également une thèse de doc-
torat sur la pratique de la direction d’orchestre. 
Pour Accents, il nous explique comment il concilie 
théorie et pratique.

avec tous les changements de battue et la 
correspondance mathématique des tempi. 
Il y avait donc un travail plus complet à 
réaliser, en totale interaction avec les 
musiciens. Dans le jury étaient présents 
Susanna Mälkki, Hervé Boutry et Pierre 
Boulez. Ce dernier posait un certain nom-
bre de questions aux candidats pour tes-
ter leur capacité d’adaptation. À l’issue de 

l’épreuve, le jury a consulté les musiciens 
avant de donner son verdict.

En quoi consiste votre fonction au sein de 
l’Ensemble ?
Ce poste, qui est d’une durée d’un an re-
nouvelable une fois, consiste avant tout à 
être l’assistant de la directrice musicale 
Susanna Mälkki. Je suis donc tenu d’être 
présent à toutes les répétitions et tous les 
concerts qu’elle dirige. Le but est d’être 
capable de la remplacer à tout moment, 
à sa demande ou pour toute autre rai-
son. En général, pendant les répétitions, 
je prends des notes, notamment en ce 
qui concerne la balance entre les instru-
ments. Je suis en quelque sorte l’« oreille » 

du chef dans la salle. Susanna a une idée 
toujours précise de ce qu’elle veut, elle 
est très rigoureuse mais en même temps 
très ouverte, ce qui me permet de discuter 
avec elle de certains aspects relevant de 
la mise en place ou de l’interprétation. 
C’est très enrichissant. Je vais aussi voir 
les chefs invités, car c’est en comparant 
les différentes façons de diriger et d’or-
ganiser les répétitions qu’on apprend le 
métier.

Vous avez déjà occupé un poste sembla-
ble au Canada, en étant le chef adjoint de 
l’Ensemble de musique contemporaine 
McGill…
L’Université McGill, située en plein cen-
tre de Montréal, possède l’un des dépar-
tements de musique les plus avancés du 
Canada. Contrairement au système fran-
çais, les universités nord-américaines 
dispensent à la fois des cours théoriques 
et pratiques. Par contre, le cursus pra-
tique est construit à l’image du modèle 
des conservatoires européens. À McGill, 
j’étais dans la classe de direction d’or-
chestre et j’ai eu l’occasion, dans le cadre 
de l’Ensemble de musique contemporai-
ne, d’assister pendant quatre ans Denys 
Bouliane, directeur de l’Ensemble et aussi 
professeur de composition de l’Université. 
D’autre part, j’ai également été directeur 
artistique adjoint du Chœur de Radio-
Canada pour la saison musicale 2007/08, 
juste avant de déménager à Paris.

Quelle est la situation de la création 
contemporaine au Canada ?
D’une part, il y a des compositeurs très in-
fluencés par les États-Unis, et de l’autre, 
ceux qui sont tournés vers l’Europe parce 
qu’ils sont venus étudier à Paris, Berlin, 
Hambourg ou d’autres capitales musica-
les. Il y en a également qui se situent un 
peu entre les deux… De manière géné-
rale, et ce sans faire de constat définitif, 
la pensée et l’écriture des compositeurs 
québécois ont une plus grande affinité 
avec celles des compositeurs européens. 
Il faut rappeler que notre histoire mu-
sicale est plutôt récente, si on la com-
pare avec celle de la France ou encore 
de l’Allemagne. En 1966, la fondation de 
la Société de musique contemporaine du 
Québec (SMCQ) a concrétisé le désir de 
développer la culture musicale québé-
coise et canadienne contemporaine et 
de mettre sur pied une structure per-
mettant son épanouissement. C’était 
l’ouverture sur le monde, nous voulions 
avoir à Montréal une Société qui puisse 
se mesurer aux grandes institutions in-
ternationales. Deux ans plus tard, Berio 
venait à Montréal diriger un concert lui 
étant dédié. D’autres compositeurs, tels 
que Messiaen, Stockhausen, Kagel ou 

encore Xenakis, sont venus présenter 
leurs œuvres. Cet échange nouveau avec 
l’Europe a sans aucun doute provoqué 
une effervescence et un intérêt soutenu 
pour la création. Parmi les compositeurs 
marquants à l’heure actuelle, je citerai 
Gilles Tremblay, Claude Vivier, Denys 
Bouliane, Jean Lesage, Ana Sokolovic, 
Denis Gougeon, et Nicolas Gilbert pour 
la jeune génération.

Y a-t-il beaucoup d’ensembles canadiens 
dédiés à ce répertoire ?
La situation est paradoxale. D’un côté, 
rien qu’à Montréal, il y a trois ensembles 
de musique contemporaine. Et les jeu-
nes musiciens sont de plus en plus in-
téressés par la création. Mais de l’autre 
côté, les salles sont vides et les ensembles 
sont très peu soutenus financièrement 
par l’État. Le budget public va en grande 
majorité aux institutions prestigieuses 
comme l’Orchestre Symphonique de 
Montréal (NDR : dirigé depuis 2006 par 
Kent Nagano). Je crois que c’est un peu 
la même situation dans les autres pays : 
il y a une certaine tendance à tout niveler 
par le bas. Nous assistons depuis quel-
ques années à la dépréciation des valeurs 
qui étaient alors soutenues depuis très 
longtemps. La masse démographique du 
Québec est malheureusement trop petite 
si on la compare au nombre d’artistes que 
nous avons et à la très grande diversité 
des événements culturels. Nous devons 
souvent aller travailler à l’étranger, ce 
qui est bénéfique d’un côté pour l’enri-
chissement d’une culture, mais qui peut 
aussi provoquer un vide à plus ou moins 
long terme si les artistes ne reviennent 
pas au pays…

Vous êtes pianiste de formation. Cela vous 
aide-t-il dans votre travail de chef d’or-
chestre ?
En tant que pianiste, j’ai remporté de 
nombreux concours et donné plusieurs 
récitals, dont deux diffusés par Radio-
Canada. Mais surtout, j’ai travaillé comme 
pianiste répétiteur à l’Opéra de l’Univer-
sité McGill et à l’Orchestre Métropolitain 
du Grand Montréal. Je faisais répéter les 
solistes vocaux et instrumentaux ou bien 
le chœur, en jouant au piano une réduc-
tion de la partie d’orchestre. Cela m’a 
permis de connaître le répertoire sym-
phonique. À l’Ensemble intercontempo-
rain, j’ai repris ce rôle en faisant répéter 
la comédienne Astrid Bas dans Cassandre, 
le monodrame de Michael Jarrell. Je lui 
jouais les interventions orchestrales afin 
de clarifier la mise en place.

Vous préparez un doctorat sur « la pratique 
de la direction d’orchestre et la gestuelle du 
chef en tant que moyen de communication ». 
Quelles sont les problématiques de votre 
thèse ?
Je concentre mes travaux sur le réper-
toire de la musique contemporaine pour 
un jeune chef d’orchestre. Quand il doit 
diriger une création, le jeune chef n’a 
pas ou très peu de repères, surtout s’il 
n’existe alors aucun enregistrement. Ma 
thèse consiste à comprendre le proces-
sus d’appropriation du chef quand il lit 
une partition, et à voir comment il arrive 
ensuite à construire le déroulement des 
répétitions. J’aborde aussi la question de 
la gestuelle, son rôle de communication 
et d’unification. Il est passionnant d’ob-
server la manière dont la gestuelle peut 
transmettre les désirs du chef.

Votre expérience à l’Ensemble alimente-
t‑elle votre recherche universitaire ?
Le travail à l’Ensemble m’inspire dans 
mes recherches. Je tire certaines conclu-
sions de ce que je fais comme chef, mais 
je prends garde à ne pas mélanger théorie 
et pratique. Je ne transforme pas les musi-
ciens en cobayes (par exemple, je ne filme 
jamais le déroulé des répétitions). Par 
contre, je profite de ma présence à Paris 
pour être en contact avec les équipes de 
l’Ircam qui ont travaillé sur l’analyse des 
pratiques musicales. J’étudie notamment 
les travaux publiés sous la direction de 
Nicolas Donin en collaboration avec le 
chef Pierre-André Valade. C’est d’autant 
plus intéressant qu’il n’existe que peu 
d’écrits sur cette question.

Quels sont vos modèles de chefs d’orchestre ?
Il y a bien sûr Pierre Boulez, qui possède 
une véritable pensée musicale. Par ses 
multiples activités, il incarne la syner-
gie des différentes sphères de la musi-
que. Je suis aussi sensible à sa volonté 
que les choses changent. Par ailleurs, 
j’apprécie beaucoup un chef canadien, 
Yannick Nézet-Séguin, actuellement à la 
tête de l’Orchestre Philharmonique de 
Rotterdam. Sa carrière a démarré très 
rapidement (à 26 ans, il devenait le direc-
teur musical de l’Orchestre Métropolitain 
du Grand Montréal). Il possède une direc-
tion très physique, qui participe à l’exécu-
tion musicale. Je citerais aussi de grandes 
figures historiques, comme Herbert von 
Karajan, Claudio Abbado ou Carlos 
Kleiber, qui m’ont toujours fasciné.

Propos recueillis par Antoine Pecqueur

Comment avez-vous été sélectionné pour le 
poste de chef-assistant ?
J’ai tout d’abord dû envoyer un dossier 
de candidature complet, avec notamment 
un CV, une lettre de recommandation, des 
articles de presse et un DVD sur lequel 
on me voyait diriger en répétition et en 
concert. 47 candidats ont postulé et 7 ont 
été sélectionnés pour passer une audition 

avec l’Ensemble. Au premier tour, il fal-
lait diriger Réseaux de Hanspeter Kyburz, 
une pièce que les musiciens avaient jouée 
quelques semaines auparavant. Le candi-
dat n’avait donc pas trop à se soucier de 
la mise en place et devait réussir à trans-
mettre une interprétation personnelle de 
l’œuvre. Au second tour, c’était complè-
tement différent  : nous devions diriger 
Tragoedia, l'œuvre de Harrison Birtwistle 
que l’Ensemble n’avait pas donnée de-
puis un certain temps et que certains 
nouveaux musiciens n’avaient encore ja-
mais jouée. De plus, cette pièce exige du 
chef une technique de direction maîtrisée 

JEAN-MICHAËL LAVOIE
L'OREILLE D'UN CHEF

SOLO

 « Il est passionnant  

d'observer la manière  

dont la gestuelle  

peut transmettre  

les désirs du chef »
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Bibliothèque Buffon
15 bis rue Buffon
75005 Paris
Tél. 01 55 43 25 25
Bibliothèque Beaugrenelle
36-40 rue Emeriau
75015 Paris
Tél. 01 45 77 63 40
Bibliothèque Jeunesse L'Heure Joyeuse
6-12 rue des Prêtres Saint-Séverin
75005 Paris
Tél. 01 56 81 15 60
Bibliothèque-jeunesse Picpus
70 rue de Picpus
75012 Paris
Tél. 01 43 45 87 12
Conservatoire à Rayonnement Régional de Paris
14 rue de Madrid
75008 Paris
Tél. 01 44 70 64 00
Le Triton
11bis rue du Coq Français
93260 Les Lilas
Tél. 01 49 72 83 13
www.letriton.com

Régions et étranger

Helsinki
Église du rocher
Lutherinkatu 3
00100 Helsinki - Finland
Tél. +35 89 23 40 59 00
www.lippu.fi

Couv. : Matthew Ritchie, Morning Line / With 
Aranda Lasch & Arup AGU. Installation detail : 
CAAC, Seville, 2008 / Commissioned by 
Thyssen Bornemisza 
Art Contemporary / Photo © B. Aranda
p 16 : Matthew Ritchie, Forge, 2007, oil and 
marker on linen. Approximately 88 3/16 h. X 
99 1/16 inches / ARG# RM2007-006.  
Photo © Mandella
p 17 : Matthew Ritchie, Day One, 2008 
Interactive digital animation with acrylic 
and marker on wall / Dimensions vary with 
installation. ARG# RM2008-010  
© Matthew Ritchie
p. 24 : © DR
Autres photos : © Joan Braun

RéserVations

Relations aVec le public

Crédits photos
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Helsinki  
Finlandia Hall
Mannerheimintie 13 e
00100 Helsinki - Finland
Tél. +35 894 02 41
info@finlandiatalo.fi
www.lippu.fi
Lucerne
Luzerner Saal KKL
Europaplatz 1
CH-6005 Luzern - Suisse
Tél. +41 (0)41 226 70 70
www.kkl-luzern.ch.
Luxembourg
Philharmonie
1, Place de l’Europe
L-1499 Luxembourg
www.philharmonie.lu/fr
Tél. +352 26 32 26 32
Lyon-Fourvière
Théâtre antique de Fourvière
6 rue Antiquaille
69005 Lyon
Tél. 04 72 32 00 00
www.nuitsdefourviere.fr
Madrid
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia
Santa Isabel, 52
28012 Madrid - Espagne
Tel. +34 91 774 10 00
www.museoreinasofia.es
Milan
Teatro alla Scala
Via Filodrammatici 2
20121 Milano - Italy
Tel. +39.02.88.79.1
www.teatroallascala.org
New York
Lincoln Center for the Performing Arts
70 Lincoln Center Plaza
New York, NY 10023 - États-Unis
Tél. +212 875 50 50
ATHBO@lincolncenter.org
www.lincolncenter.org
Valenciennes
Le phénix, Scène nationale de Valenciennes
Bd Harpignies
59300 Valenciennes
Tél. 03 27 32 32 32
www.lephenix.fr
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