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Simon Hecquet

a une formation

de danse classique

et contemporaine.
Apres avoir travaillé
avec différentes cies
(Théatre du Silence,
Post Retroguardia,
Icosaédre), il découvre
le systeme Feuillet en
travaillant avec la cie
Ris et Danceries.

En 1991,

il suit la classe

de noration sur

le mouvement Laban
avec Jacqueline
Challer-Haas

au Conservaroire
National Supérieur
de Musique

et de Danse de Paris.
En 1994,

avec D. Brun, A. Collod
et C. Wavelet,

il forme le quatuor
Albrecht Knust ™,
qui se donne pour
projet de restituer,

a partir de partitions,
des ceuvres
chorégraphiques
fondatrices de la
modernité en danse.
En 1995,

il engage le processus
de la rranscription de
«Assai» 2 la demande
des Carnets Bagouet.
11 enseigne

depuis deux ans

la kinétographie Laban
a Paris VIII Saint-Denis.

® Albrecht Knust fut
celui qui développa

le systéme d'écriture

du mouvement aprés

que ses principes
fondamentaux en furent
exposés par Laban.

On lui doit un dictionnaire
de kinétographie.
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Simon Hecquet

Mise en partition et mise en ceuvre:
un double mouvement

Chorégraphie et kinétographie

Le premier systéme notationnel

du mouvement fut mis au point par
Raoul-Auger Feuillet en 1700.

Cette écriture qui porte son nom eésulte
d’'une commande de Louis XIV
a1’Académie royale de danse.

Rudolf Laban, avant d’inventer son propre
systeéme qu'il publie en 1928, commence
par étudier celui de Feuillet qu'il
découvre lors de son séjour a Paris entre
1900 et 1910. Il emprunte, entte autres
éléments constitutifs de cette écriture
Feuillet, cet axe de symétrie divisant

le corps en deux qui nous tenseigne

sur l'altetnance des transferts du poids
du corps. Mais ces deux notations,

en dehors de leur lien de filiation,
divergent fondamentalement dans leut
approche respective du mouvement.
Elles sont aussi révélatrices de projets
différents que nous ne pouvons séparer
de I'époque et du contexte auxquels

elles appartiennent.

Feuillet congoit son écriture a partir
de la danse dite baroque soit a partir
d’un style bien déterminé. 1l en résulte
un systeme exclusif, discriminateur,

a I'image de la société de cour, et par
la-méme inadéquat et inopérant pour
représenter tout autre type de danse.
Mais Feuillet, faisant lui-méme partie

de cette société de cour, pouvait-il procéder
auttement sans renoncer aux priviléges
accotdés par le roi que lui conférait

sa situation?

Laban, au contraire, prend une toute
autre direction. Il élabore son systéme
a partir d’observations et d’analyses
du corps humain en mouvement dans
ses activités les plus quotidiennes tel que
le travail. C’est donc 4 partit d’'une
apptoche fonctionnelle du cotps humain
en mouvement, en dehots de toutes
considétations esthétiques que Laban
procéde. Laban, en intitulant son systéme
kinétographie insiste bien sur le fait qu’il
s’agit d’'une écriture du mouvement,
de tous mouvements sans aucune restriction,
4 la différence de Feuillet qui nomme
sa notation chotégraphie. 3\ ce propos,

il faut savoir que jusqu’au début
du XTIX¢me sigcle, le verbe chotégraphier
ne désignait que 'acte d’écrire la danse

sut le papiet, celui qui composait,
s'appelait alors compositeur de ballet.
De plus, la revendication pat Laban

de considéret la danse comme un art

a part entiére, possédant sa propre
temporalité, se retrouve dans son systéme.
1l met au point un systéme de signes
propre au mouvement et affcanchit
celui-ci de toute dépendance vis-a-vis

de la notation musicale. On assiste avec
Laban 4 I'émergence d’'un point de vue
radicalement nouveau sur le mouvement.

Notation et définition du processus motenr

La possibilité présumée d’enregistrement
de tout le spectre du mouvement humain
par un tel systeme petmet la constitution
d'un corpus d’ceuvres chotégraphiques.
Celui-ci permet d’envisager diffétemment
notre propre histoire de danseur. Comme
pour les musiciens, la partition offre la
possibilité de se confronter physiquement
a différentes trajectoires de mouvement
retenues par celle-ci. C’est dans l'acte
méme de danser que nous pouvons ainsi
redécouvrit des figutes aussi importantes
que celle de Louis Guillaume Pecourt®
(grice A la notation Feuillet) ou celle de
Doris Humphrey® (grice 2 la notation
Laban). Mais la définition du processus
moteur 2 travers |'analyse du mouvement
est sans doute, selon Laban, l'aspect

le plus important de la notation. Toute
mise en partition implique au préalable
un travail d’analyse. Les questions que
pose ce travail, inhérentes au systéme
utilisé (ici celui de Laban) peuvent se
tésumer a: que se passe-t-il en termes

de mouvement? A quel moment

se ptoduit le mouvement ? Quelle est

la durée de celui-ci? Quelle pattie

du cotps est en action? Tout comme

les travaux de Sigmund Freud ont petmis
cette nouvelle compréhension

de la psyché humaine, R. Laban, par

la symbolisation du mouvement a ouvett
la voie 4 une connaissance profonde

de celui-ci en le rendant intelligible.

La fonction d'une partition
Mais dans quelle mesure |'invention

d’un tel systéme peut-il étre envisageable
pour la danse?

L'aspect dynamique et éphémere de celle-ci
est un des arguments réguliérement
invoqués pout nier la légitimité de la
notation. Rappelons «... qu'une pattition
n’exige nullement de capturer toute la
subtilité et la complexité d’une exécution.
Ce serait sans espoir méme dans l'art
comparativement plus simple

de la musique » (Nelson Goodman).

Ce qui nous ameéne 2 une autre question
concernant la fonction d’une partition.
Celle-ci, «... a pour fonction primordiale
d’étre I'autotité qui identifie une ceuvte
d’exécution a exécution» (Goodman).
Ainsi I'écriture d’'une partition® objective
formellement I'identicé d’'une ceuvee

et petmet de séparer clairement

les exécutions qui respectent l'identité

de celle-ci des exécutions qui la déforment
et ainsi la transforment en produisant

une autre ceuvre.

Un principe de classification

Mais une ceuvre, tout comme un
individu, ne peut se réduire uniquement
aux signes, caractérisant et déctivant
celle-ci ou celui-ci, inscrits sut la
partition ou sur la carte d’identité.

Une ceuvre chotégraphique, en termes

de mouvement, peut étre déctite du point
de vue musculaite ou neurologique,

a 'aide de mots ou selon un autre angle
d’approche 2 'aide d’un systeme
notationnel. Mais les objectifs visés

par ces différentes descriptions ne sont pas
les mémes. 1l est donc illusoire de penser
qu’un systéme puisse, tel celui de Laban,
identifier en termes de mouvement sous
tous ses aspects, une ceuvte
chotégtaphique. Ainsi chaque systéme,
en telation avec les objectifs qui lui sont
assignés propose pour analyser le
mouvement, une sélection d’éléments

(au déceiment d’autres) qui se constitue
comme une grille d’analyse spécifique.
Celle-ci en tetour orienteta le regard

que l'utilisateur du systéme portera sut

le mouvement. Représenter et décrire
impliquent un principe de classification.
R. Laban ne procéde pas autrement

avec sa notation, en proposant un cettain
découpage du réel. Il otganise et construit
celle-ci & partir des facteurs constitutifs
de la motion: le temps, I'espace et le poids.



‘Wang Deshun,
I'unique mime chinois.
Ecla 1993.

Ph.: Ch. Raynand De Lage.

1 - La paternité
de ce systéme
revient en fait

a Pierre Beauchamp
(1631-1705),
danseur et
compositeur

de ballet,

plus connu

pour étre celui

qui a codifié

les cinq positions
de la danse classique.
Mais Feuillet fut

le premier & publier
un traité.

2 - L.G. Pecourt
(1653-1729),
danseur et
compositeur

de ballet.

3 - D. Humphrey
(1895-1958),
danseuse et
chorégraphe.
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Il définit et segmente le corps 4 partir
des différents points articulaires de celui-ci,
suivant un modéle anatomique.

11 découpe et structure notre espace
de mouvement 2 partir des trois plans
principaux du corps: horizontal, latéral
et sagiteal. Il distingue et symbolise des
occurrences de mouvement (le déplacement
et la rotation) par des signes appropriés.

L’envre et sa vestitution

Une partition fonctionnant dans un systéme
a donc pour objectif prioritaire d’identifier
une ceuvte, ce qui en autorisera a son tour
la restitution. Ce n’est d’ailleurs que dans
sa mise en ceuvre qu’une partition acquiert
toute sa valeur.

D’aucune manieére, elle ne peut écre
considérée comme une fin en soi.
Elle est avant tout vecteur de transmission.
Se pose alors la question de sa lecture
soit de son interprétation. «Toutes les
exécutions qui concordent avec la partition
constituent 1'ceuvre » (Goodman).
Exécuter celle-ci consiste donc i s’en tenirt
aux limites proposées par la partition

qui est le cadre de référence privilégié
de l'interpréte, ce qui fait qu'aucune
exécution ou interprétation ne peut
prétendre a quelque authenticité que ce soit.
«Et quoiqu’une exécution réalisée sous
la direction (...) du compositeur soit
un produit plus personnel et peut-étre
bien meilleur ou bien pire (...) qu'une
autre exécution issue de la méme partition,
il ne s’ensuit pas que c’est un exemple
plus original ou plus authentique
de I'ccuvre » (Goodman).

Chaque exécution concordante
doit ainsi écre considérée comme un
des actes possibles d’exemplification
de I'ceuvre. Envisager la possibilité
de redonner celle-ci «a I'identique»,
a partir d'une partition revient de plus
a nier les deux opérations, chacune faisant
I'objet de déplacements, que réalise toute
certe chafne de transmission.

11 s’agit dans un premier temps
de transposer |’ceuvre existante ou sa
représentation mentale, si elle n’existe pas
encore, dans une forme symbolique,
I’écriture, puis de transmettre celle-ci
a un autre qui l'interpréte.

Le concept d’ceuvre originelle en danse
ou en musique, s’il existe, est assurément
du c6té d’une pure fiction.
La premiére exécution méme, n’est que le
premier exemple de I'ceuvre et ne peut donc
étre considérée comme plus authentique.
La transmission d’interpréte a
interpréte n’échappe pas non plus 2 cette
incapacité de transmettre d’'une maniére
authentique une ceuvre. Lors de ce passage
d’un corps a un autre, ce qui se transmet
est de I'ordre de I'expérience. Par ailleurs,
comment ne pas oublier que la mémoire
de ces passeurs en plus que d'étre sélective
est assujettie au temps. Mais la partition
petmet d'échapper 4 ce rapport de dépendance
existant entre le maftre supposé savoir et
son éléve. De méme, elle permet de
s'affranchir d’une relation a I'image, dans
le cadre d’une restitution & partir de traces
filmées, avec tout ce que ce mode de
transmission peut induire comme dépendance
d’ordre mimétique. Mais les traces filmées,
prises comme vecteur de transmission,
n’identifient aucunement I'ceuvre.
Elles doivent étre considérées comme
le témoignage d’une exécution de celle-ci.
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4 -Ya réalisation
d'une partition
nécessite que

les éléments

du systeme utilisé,
tel celui de Laban,
soient rigoureusement
déterminés.

Ceux-ci, selon
Goodman, doivent
répondre aux
conditions suivantes:
absence d’ambiguité,
disjointure et
différenciation
syntaxique

et sémantique.

5 - Dominique Bagouet,
chorégraphe
contemporain,

a dirigé le Centre
Chorégraphique
National

de Montpellier
Languedoc-Roussillon.
1l est le créateur de
nombreuses piéces
chorégraphiques telles
Désert d’Amour, Assa¥,
le Saut de I'Ange,

les Petites Pigces

de Berlin,

Meublé sommairement,
So Schnell...

6 - Chantal Aubry
«Bagouet »
£d. Bernard Coutaz.

7 - Johann Le Guillerm,
artiste de cirque,

a ctéé le Cirque Ici.
Seul en piste, son
spectacle fait appel 2
une gestuelle tout a
fait singuliére qui
nous a conduit

a réfléchir aux
possibilités
d’application,

aux arts du cirque,

du systéme de notation
chorégraphique.
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Projets visés

Une question demeure: cette écriture
susceptible de consigner tout mouvement
peut-elle s’appliquer  tout projet
chorégraphique ? Par la définition
formelle qu'elle propose, elle intéresse
prioritairement des projets qui sont du
cOté d’une danse écrite. «L'écriture se veut
nette, trés lisible, cernée comme les dessins
de Caran d’Ache », déclare Dominique
Bagouet® a propos de sa chorégraphie
intitulée «Assai»©.

Ses indications chorégraphiques
vont jusqua stipuler précisément
les mouvements des yeux au méme titre
que ceux des différents segments
du corps.

A tous égards, «Assai» peut étre
considéré comme un modele de projet
chorégraphique susceptible d’étre
transcrit.

L'interpréte a venir n'a plus qu’a
redonner un corps, toujours unique

et en mouvement, 3 cette ossature

de la danse qui s’est déposée sur le papier.
Quand j'utilise le mot «ossature»,
j’insiste sur le fait qu'une écriture

du mouvement ne peut prétendre «saisit »
que ce qui est repérable par l'oeil.

Elle ne s’occupe que de la dimension
visible du mouvement.

«La danse prend sa source a cette extinction
en nous du visible» (Laurence Louppe).
11 faut donc comprendre le signe
graphique comme représentation
d’une limite. Mais dans quelle mesure
cette écriture peut-elle intéresser un
projet de corps aussi singulier que celui
de Johann Le Guillerm®?
Ce ne serait pas rendre hommage 4 son
travail, me semble-t-il, que de réduire
celui-ci a sa seule dimension d’écriture.
Nous sommes avec cet artiste
de cirque en présence d’un état postural
éminemment atypique'
Cet état postural ou présence, ce qui
revient au méme, se manifeste
physiquement sous la forme de
«... mouvements ombrés (...) qui n’ont
d’autre valeur qu'expressive» (Laban).
Ceux-ci, comme infimes mouvements
musculaires «... telle une ombre,
d’oui ce terme, accompagnent souvent
des mouvements d’action délibérée»
(Laban). Ils doivent étre per¢us comme
manifestation d'une maniére d'étre
présent au monde.
Ces mouvements ombrés, faits la plupart
du temps inconsciemment et résultats
de modeles d’effort sélectionnés
et cultivés a travers de longues périodes,
ne peuvent qu'échapper 4 la notation
sous risque d'étre caricaturés.

Penser en termes de monvement

Mais revenons sur un des aspects,
peut-écre le plus essentiel de cette
kinétographie inventée par Laban.

Sa capacité de distinguer et de nommer
clairement ce qui est en jeu, gracea la
constitution d'un vocabulaire,

rend possible une prise de conscience

de nos mouvements. Elle permet
d'accéder a une représentation symbolique
et objective de ceux-ci et par 13 méme

a une meilleure compréhension de leur
organisation spatio-temporelle.

Le quadrillage, en autant de directions,

de notre kinésphére nous donne ainsi

la possibilité d'une meilleure perception
de celle-ci. Son exploration systématique,
direction par direction, permet de pointer
les possibilités et impossibilités

de mouvement des différentes parties

du corps. Cette écriture est initiatrice

de précision et permet un élargissement
de notre registre de mouvement.

Mais s'il est une chose que Laban nous
apprend, c’est de «penser en termes de
mouvement» car celui-ci «... a peu a voir
avec la littérature. L'art du mouvement
est une discipline presque autosuffisante
qui parle d’elle-méme et la plupart

du temps, dans un langage spécial

qui lui est propre» (Laban).
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