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«je sais qui tu es, mais si je te définis, tu disparais. » 

Tel que la chorégraphe Caroline Carlson le suggère, le 
mouvement est amnésique, incapable de durer dans le 
temps. Il se dissipe aussitôt que le corps lui ait donné 
forme dans l’espace. Les émotions, les intentions, 
l’énergie libérée, tous s’évanouissent une fois extério-
risés. Dès lors, le souvenir subsiste un peu plus dans le 
temps. Mais, lui aussi est voué à disparaitre, rien n’est 
moins fiable que la mémoire humaine. C’est pourquoi 
garder une trace en notant ce mouvement est néces-
saire. De plus, étant donné qu’il s’exprime à travers le 
corps, le représenter reviendrait à noter ce corps. Car, 
oui, le corps se note. Il existe même de multiples 
notations et de représentations ce dernier, notamment 
en danse.

Introduction
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Qu’est-ce qui définit une notation ?

Nous verrons au cours de ces lignes qu’une notation 
prend diverses formes, toutes plus différentes les unes 
que les autres. Toutefois, les objectifs de ce processus 
restent identiques. Il instaure une durabilité temporelle, 
en plus de se comporter comme un outil de mémori-
sation, d’analyse, de transmission, voire de conception. 
En revanche, selon François Delsarte, « cent pages ne 
disent pas ce qu’un simple mouvement peut exprimer, 
parce qu’un simple mouvement exprime notre être tout 
entier. » Effectivement, un enchainement de gestes 
engage le physique et le psychisme du danseur. 

Dans ce sens, la notation est-elle capable de restaurer 
l’ensemble des éléments qui caractérisent le 
mouvement ?

Pour comprendre le processus et les enjeux de noter, il 
est important de s’interroger sur ce qui définit un 
mouvement. Et, du fait que la danse s’applique à repré-
senter ce dernier, expliquer ce qui caractérise la danse 
s’en rapproche. Elle possède d’ailleurs cette même 
faiblesse, c’est-à-dire une apparence éphémère, insai-
sissable. Une chorégraphie subsiste tant que les inter-
prètes vivent. Néanmoins, cette affiliation ne simplifie 
pas à la définir. Ne serait-ce que la racine du mot 
« danse » reste obscure et le sujet demeure un défi pour 
les philosophes. Afin de donner un aperçu de la 
complexité, Julia Beauquel propose la définition 
suivante :
« Ensemble varié et ouvert* de propriétés esthétiques 
réelles et relationnelles, à la fois formelles et contex-
tuelles, du mouvement humain fonctionnant sur le 
mode d’exemplification littérale et/ou métaphorique.»

* On notera qu’une seule de ces caractéristiques suffit.

(I) Être une pratique ou un spectacle (un artefact) 
composé(e) des mouvements d’un ou plusieurs corps 
humains. (II) Mettre en évidence des relations spatiales 
et temporelles. (III) Être formellement complexe et 
cohérent(e). (IV) Incarner des propriétés rythmiques. (V) 
Être le produit d’un haut degré technique. (VI) Être 
expressif (ve). (VII) Avoir un vocabulaire, une grammaire 
ou un style identifiable. (VIII) Être le produit d’une 
intention de faire une œuvre chorégraphique. (IX) Avoir 
des relations historiques, théoriques, institutionnelles) 
avec d’autres productions de la même forme d’art ou 
avec d’autres pratiques artistiques. (X) Fonctionner sur le 
mode de l’exemplification littérale et/ou métaphorique 
(plutôt que sur le mode « de l’abstraction, de l’évocation 
ou de l’allusion ». (XI) Posséder des propriétés esthé-
tiques non réductibles à des propriétés physiques et 
susceptibles d’être appréhendées par un récepteur 
approprié. (XII) Véhiculer des significations complexes. 
(XIII) Être un exercice d’imagination créative (être 
originale). (XIV) Être intellectuellement stimulant(e). (XV) 
Être une improvisation, une série d’improvisation ou 
une composition pouvant faire l’objet d’une multiplicité 
d’instanciations. (XVI) Être identifiables et ré-interpré-
table au moyen d’un système notationnel ou d’un 
enregistrement vidéo001. 

De manière générale, cet art correspond à une perfor-
mance du corps, lié à l’esprit, dans un temps et un 
espace. Ils forment l’axe principal selon lequel le 
mouvement apparaît. 
Par ailleurs, bien qu’à la portée de tous, les gestes 
dansés requièrent une grande exigence quant aux 
informations à transcrire.

Ainsi, Trois objectifs sont à atteindre :

- Savoir ce qui est fait.
  (Par exemple, le danseur lève la jambe en baissant la 
  tête et en ramenant les bras contre son torse.)

- Comprendre la manière dont il est exécuté.
  (Par exemple, le geste se fait de façon liée et lente.)

- Déceler ce qu’il cherche à transmettre.
  (Par exemple, l’enchainement des pas exprime une 
  résignation.)

Par conséquent, noter reviendrait à évoquer et rendre 
compréhensible ces trois objectifs.

[001]     BEAUQUEL Julia. Esthétique de la danse. Le danseur, le réel et l’expression. Presses universitaires de Rennes. 2015. P157, 158.

Au-delà de l’aspect intuitif et momentané de la danse, 
je suis fascinée par les moyens qui engendrent une 
réflexion sur le corps et l’espace. En effet, “la colonne 
vertébrale concentre l’histoire de l’humanité.” Au cours 
de ces lignes, je viens donc à m’interroger.

La notation fige-t-elle le mouvement ?

Dans ce sens, le corps nécessite d’être représenté, ce 
n’est pas inné. Néanmoins, le lien qu’entretiennent 
l’enveloppe corporelle et la géométrie génère une base 
permettant de codifier le mouvement. Ainsi, combiné 
au principe de codification, une notation par le signe se 
développe.

Par ailleurs, et bien qu’immobiles, la peinture et la photo 
cherchent à retranscrire la sensation de mouvement. 
Approfondie par la vidéo, la réalité du corps mouvant et 
de son environnement transparaît instantanément. La 
notation se fait alors par l’image.

Aussi, le geste s’appuie sur une dimension mathéma-
tique. En effet, le corps se déplace au sein des 
coordonnées qui s’inscrivent dans un repère tridimen-
sionnel. C’est pourquoi, avec le développement de la 
motion capture, cette technique performante introduit 
une notation par le nombre.

Enfin, au travers d’une mise en relation des trois 
notations, des interactions se créent. Ensemble, elles 
assistent la création du mouvement et le complètent 
jusqu’à fusionner avec ce dernier.



Notation par 
le signe
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Le mouvement est présent dès l’origine de notre 
existence. Depuis, le corps l’expérimente quotidien-
nement au travers des notions de poids, d’inerties, 
d’équilibres, d’élans, etc. De plus, en jouant et amplifiant 
ses propriétés métaphoriques (humeurs, émotions, etc.) 
et littérales (corporalités, déplacements, agilité, synchro-
nisation, etc.), la danse se présente comme le 
premier-né des arts. 

Cependant, rares sont les traces qu’elle laisse derrière 
elle. En dansant, le temps file devant, vers le futur, un 
inconnu non réalisé. Afin d’y remédier, il est fréquent 
d’inclure la répétition d’un enchainement au sein de la 
chorégraphie. Jean Cocteau précise, « il est beau ce 
mouvement, mais il faut le répéter trois fois. La première 
fois on le voit. La deuxième fois on le regarde, et la 
troisième fois le public le retient. »

Ainsi, en plus d’un moment de répit qu’il n’aurait pas 
dans une série de gestes nouveaux, le spectateur 
possède toutes les clés de lecture pour apprécier 
l’enchainement. Il peut identifier et comprendre le 
mouvement comme il se doit. Quant à l’apprentissage 
et la transmission, ils s’effectuent par mimétisme, c’est-
à-dire par la visualisation et la reproduction du 
mouvement en question. 

Transcrire
le corps
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Lors d’une « arabesque », par exemple, personne ne 
donne au danseur sa définition. C’est après avoir 
regardé puis imité le modèle placer le poids de son 
corps sur une jambe d’appui, soulever l’autre à 90 
degrés, puis placer ses bras dans deux directions, que 
ce danseur reçoit des corrections. « Tends tes genoux. » 
Par conséquent, cette pratique ancre la personne qui 
imite dans la réalité du corps et de la matière. 

Basée sur le ressenti, la méthode induit une réelle 
écoute de soi. Le danseur acquiert alors une certaine 
connaissance du mouvement qui lui permet d’affirmer 
si la position correspond à une arabesque. De cette 
manière, l’échange de savoir se fait d’une personne à 
une autre, de génération en génération, grâce à un 
principe d’identification, basé sur le modèle d’un 
danseur expérimenté.

C’est la façon dont le mouvement est copié et interprété 
que la danse évolue. Aussi, dans le cas où le 
mouvement est nommé, le vocabulaire utilisé renvoie à 
une action métaphorique. Par exemple, les « battements 
cloches » évoquent le va-et-vient de la cloche. Le « 
fouetté » lie la dynamique de la jambe et la torsion du 
torse à l’action d’un fouet. Quant au « piqué », il s’associe 
à l’action de piquer lorsque le danseur passe d’un pied 
à l’autre via la pointe correspondant à l’extrémité des 
orteils. Dans ce cas, la métaphore se comporte comme 
un miroir qui offre des images susceptibles d’aider 
l’obtention d’un geste clair et maitrisé. Ce vocabulaire 
peut donc être important durant l’apprentissage. 
Cependant, il n’est pas essentiel, surtout du point de 
vue du spectateur. De plus, il crée un discours induit qui 
peut porter à confusion du fait d’une précision 
descriptive insuffisante.

Il devient alors nécessaire de codifier les gestes dans un 
système dédié. Les peintures rupestres, pratiquées dès 
le Paléolithique, abordent cette idée. De par la posture 
du corps représenté, les historiens sont en mesure d’y 
associer l’action de danser. Ici, la position peut être 
comprise uniquement en se rattachant à une culture, au 
risque de perdre son sens. Cependant, une seule forme 
résume tout un enchainement. 

Difficile de déterminer si la danse correspond à un 
rituel, une rencontre spirituelle, etc. Le résultat paraît 
donc incompatible face à la volonté de représenter 
l’ensemble du mouvement, notamment par le fait qu’il 
se décompose en une infinité de gestes. Par ailleurs, ce 
constat interroge la faisabilité d’une association de 
l’écriture et du mouvement. Effectivement, l’une est 
immobile, contrairement à l’autre. 

Cette opposition met en évidence un processus 
complexe. Pourtant, les peintures rupestres mettent 
l’accent sur un point important. En plus de montrer une 
position ancrée dans une culture, elles font appel à une 
schématisation du corps.
Un lien peut alors se faire avec le langage hiérogly-
phique utilisée en Égypte entre l’époque néolithique et 
l’an 30 avant notre ère.

Cette notation est surement la première à pouvoir 
transcrire la danse. Grâce à la force évocatrice des 
idéogrammes, les caractères transcrivent des idées et 
des concepts précis.
De cette façon, les hiéroglyphes représentent les 
mouvements de danses sacrées et liturgiques selon 
une codification extrême. 

Pour autant, la complexité de la notation et le caractère 
divin associé impliquent une utilisation occasionnelle 
destinée à une élite. Elle se perdit donc au cours du 
temps.

Mais, au-delà du processus de mémoire ou de trans-
mission, cette notation se positionne comme l’élément 
permettant de communiquer avec l’éternité.
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« Les formes sont indissolublement liées au 
mouvement. Chaque mouvement a sa forme, et les 
formes sont créées à la fois par et dans le 
mouvement. »002

Le mouvement, au travers du corps, engendre des 
figures qui influent notre manière de le comprendre et 
de l’apprécier. En dansant, les différentes parties de 
l’enveloppe corporelle se définissent géométriquement 
à l’aide de lignes, courbes, et d’angles. Ainsi, pendant 
un « retiré », le danseur transfert son poids sur une 
jambe d’appuie assimilable à une longue ligne verticale 
stable et élancée. Il libère alors l’autre jambe qui rompt 
sa propre ligne. Le membre se constitue à présent de 
deux segments. Sans attendre, ils forment un angle, au 
moment même où la pointe de pied atteint un point qui 
s’avère être le genou de la jambe d’appui. 

Geometriser
le corps

LABAN Rudolf. The language of movement : guidebook to choreutics. Boston : PLAY, INC. 1974. 214 p.     [002]
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Dans ce sens, les dessins analytiques de Wassily 
Kandinsky mettent en évidence les éléments géomé-
triques générés par le corps. Dance Curves (1926) 
illustre la simplicité des figures de la danseuse Get 
Palucca. Grâce à des lignes pures et objectives, l’enve-
loppe corporelle se retrouve schématisée. Il retranscrit 
alors l’essentiel du mouvement sous la forme de picto-
grammes géométriques.

De plus, dans le but de prolonger le mouvement et 
d’induire une impression de ligne infinie favorable à 
une précision géométrique, le corps fait face à des 
contraintes mécaniques. La notion « d’en-dehors » et de 
« coup de pied » en sont deux exemples. Et pour 
maintenir l’équilibre précaire créé, le corps puise son 
énergie depuis son « centre », c’est-à-dire le point 
médian situé entre le nombril et le creux du dos. 

Tel le point de repère, référent, il transparait dans le 
célèbre dessin annoté de Léonard de Vinci. L’Homme 
de Vitruve (1492) positionne le corps dans la science 
des figures de l’espace. Inspiré des études du Romain 
Marcus Viruvius sur les proportions du corps humain, il 
inscrit l’enveloppe corporelle au sein d’un carré et d’un 
cercle, deux formes dites parfaites.

Les mouvements produits répondent donc à cette 
géométrie prédominante qui se place comme la 
structure commune à chaque pas.

C’est pourquoi, au vu de ces études, il parait évident de 
retrouver cette caractéristique dans les structures de la 
notation. De plus, liées au principe de codification, ces 
figures géométriques forment une base solide sur 
laquelle s’appuyer.
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Noter la danse suppose une combinaison graphique 
représentant les différentes parties du corps pour, 
indirectement, décrire le mouvement et lier chaque 
geste entre eux. L’exercice témoigne d’une complexité 
qui ne doit pas mettre de côté les subtilités relatives à 
l’intensité, aux nuances, etc. Pour cela, le notateur sélec-
tionne, filtre et élimine les informations afin de trouver 
le bon équilibre entre les données jugées utiles et celles 
qui saturent la partition, tel un « bruit ».

Noter, c’est donc identifier ce qui révèle de la choré-
graphie, du style et de l’interprétation. Par exemple, 
Marion Bastien pense « qu’une partition saturée d’infor-
mations, où le moindre frémissement d’épaule est 
représenté, ce n’est pas forcement intéressant à noter. 
De plus, il n’est pas toujours voulu par le chorégraphe.»7

Il y a donc un équilibre à trouver. Chacun se débrouille 
avec les strates d’informations qu’il souhaite commu-
niquer.

Codifier
le corps

Une abondance de 
systemes

BASTIEN Marion. Annexe 1.     [007]
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Dans un processus dérivant d’une représentation 
géométrique et codifiée, le signe prédomine. Ce dernier 
se veut compréhensible par tous. Toutefois, des 
centaines de systèmes de notation ont été mis en place. 
Et pour cause, un nombre important d’informations est 
pris en compte. La notation peut donc rapidement 
devenir la caricature, incompréhensible, d’une accumu-
lation de signes. 

C’est pourquoi une imprécision est fatale à la notation. 

[003]     CND. Notation du mouvement [en ligne].
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Ann Hutchinson-Guest distingue cinq catégories003 : 
- Les systèmes utilisant les mots et abréviations, les plus 
  anciens.
- Les systèmes prenant appui sur la portée musicale.
- Les systèmes axant sur les déplacements et les trajets
- Les systèmes ayant recours à des signes abstraits 
  dans le cadre d’une grammaire semblable à une 
  langue structurée.

De manière plus personnelle et avec une sélection de 
plusieurs notations signifiantes, je privilégie deux 
grandes visions. D’un point de vue aérien, l’une se 
concentre sur les déplacements au sol. Tandis que la 
seconde favorise la perception du spectateur selon une 
vue frontale.
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Sous la forme d’une représentation aérienne, les 
notations de la danse retracent les déplacements du 
danseur dans l’espace, grâce à une vue de dessus. Dans 
ce sens, le chanoine Thoinot Arbeau (1589) se place 
comme l’un des premiers notateurs.

Pour cela, les différents systèmes, développés jusqu’à 
aujourd’hui, s’appuient sur une portée musicale. Ensuite, 
des lettres, des symboles, ou plus largement un code 
géométrique, complètent cette partition. 



N
o

te
r 

l’i
n

sa
is

is
sa

b
le

   
  [

0
26

]

[0
27

] 
   

 N
o

ta
ti

o
n

 p
ar

 le
 s

ig
n

e

Aussi, dans le cas, de André Lorin (1688), Raoul-Anger 
Feuillet (1688) et François Malpied (1785), ce code se 
place de part et d’autre d’une courbe qui définit le 
parcours du danseur au sein de son environnement. 
Cette ligne renvoie à la gravité et à l’axe du corps.

Le danseur sait donc le parcours qu’il effectue dans 
l’espace, l’orientation de ses gestes, leurs successions et 
la relation qu’ils entretiennent avec la musique. 

Parfois, l’ajout de descriptions, voire d’iconographies, 
vient en appuis dans le but de préciser et de compléter 
l’articulation des gestes. Ils témoignent d’une certaine 
limite dans l’expression du geste dansé. En effet, le 
corps se retrouve séparé en deux avec l’absence d’un 
travail sur les mouvements au-dessus des hanches.
Il perd son unité. 

Par ailleurs, la page représente l’espace total de danse, 
c’est-à-dire qu’il délimite la surface au sol. C’est 
pourquoi, rapidement, des contraintes liées à la place 
se posent. La chorégraphie ne doit pas être trop longue, 
et les déplacements trop importants.

Par conséquent, la méthode cesse d’être efficace 
lorsque la technique se complexifie. Ce système 
s’adapte donc à la danse de cours, mais pas aux choré-
graphies telles que nous les connaissons aujourd’hui.

De ce fait, une notation plus élaborée se démarque au 
sein de la représentation aérienne, la Labanotation. 
De manière générale, elle note le mouvement et non la 
uniquement danse. Ainsi, elle offre une grande liberté. 
De plus, elle fait aujourd’hui l’objet de formations 
supérieures en vue d’atteindre la profession de notateur.
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8
9] Rudolf Laban  – 1928

Né en 1879, Rudolf Laban développe vite une attirance 
pour les mouvements du corps. En se souciant de 
développer une gestuelle qui s’affranchit des codes, cet 
hongrois se comporte comme un danseur, choré-
graphe, enseignant et théoricien de la danse. Il est d’ail-
leurs connu pour ses recherches et le rôle fondamental 
qu’il accorda à la mise en place de la danse expression-
niste d’Europe. Rufolf Laban est le premier à se détacher 
de l’accompagnement musical dans le but de se 
concentrer sur le mouvement. Et crée une école à 
Munich (1911) et une autre en Suisse (1913). Son ensei-
gnement est basé sur une liberté de geste et de la 
pensée. Puis, suite à la Première Guerre mondiale, il 
fonde un théâtre, le Tanzühne Laban (1928) et un institut 
chorégraphique (1927).
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Concernant la Labanotation, elle s’inspire du système 
de Raoul-Auger Feuillet et des recherches de François 
Delsarte sur la sémiotique du corps. À partir de chaque 
articulation définie dans un temps et un espace choisi, 
une multitude de mouvement deviennent possibles. 
Ainsi, il analyse le corps dans les 3 dimensions de 
l’espace euclidien pour qu’une notation logique en 
découle. Grâce à ses recherches, il établit donc la 
Kinesphère.  À la manière de Léonard de Vinci, mais 
dans les trois dimensions de l’espace, elle correspond à 
« la sphère autour du corps dont la périphérie peut être 
atteinte par les membres aisément allongés sans que le 
corps sur un seul pied ne se déplace du point de 
support. »004

Elle est propre à chaque individu et met en évidence les 
tensions, les connexions et la technicité du corps en 
mouvement. En marchant, nous déplaçons la Kines-
phère vers un nouveau point de référence. Elle se 
compose de « la grandeur, la largeur et la profondeur. 
Chaque dimension a deux directions. […] La grandeur, 
ou la hauteur, a deux directions, vers le haut et vers le 
bas ; la largeur a deux directions, vers la gauche et vers 
la droite ; la profondeur a deux directions, vers l’avant et 
vers l’arrière. Le centre de gravité du corps vertical est 
approximativement le point de division entre les deux 
directions de chacune des dimensions. Ce point [est] 
également le centre de notre Kinesphère. »004

LABAN Rudolf. The language of movement : guidebook to choreutics. Boston : PLAY, INC. 1974. 214 p.     [004]
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Par ailleurs, la structure crée une distinction entre 
l’espace général et l’espace personnel. Aussi, un autre 
concept complète ces recherches liées à la géométrie. 
Par peur d’une écriture figée, il traduit en plus la 
dynamique liée à l’effort, la respiration et la spontanéité 
du corps. Lors de l’interprétation, une lecture émotion-
nelle s’ajoute donc. En effet, un mouvement ne se vit 
jamais de la même manière. Le corps expérimente les 
contraintes géométriques en temps réel, tout en 
réagissant au flux de la pensée.

Ainsi, Rudolf Laban développe la Dynamosphère et, 
une fois combinés, les deux systèmes mettent en avant 
six catégories de mouvements :
- Le Corps ;
  Le but est d’identifier la ou les parties du corps 
  mouvant, la manière dont le geste s’effectue et ce que 
  renvoie l’ensemble.
- L’Espace ;
  En lien avec la forme de la sphère, un icosaèdre, le 
  mouvement prend une direction, il s’inscrit dans un 
  espace.
- L’Effort ;
  Le geste s’exécute d’une certaine manière, il recourt 
  donc à différentes quantités d’énergie.
- La Forme ;
  Associé à la respiration, le mouvement emprunte un 
  chemin précis.
- Le Rythme ;
  Le rythme, ou du moins un laps de temps, défini le 
  geste dans le temps.
- L’Interrelation ;
  Le corps s’inscrit dans un contexte, il instaure ou non 
  un dialogue avec celui-ci (s’approcher, s’appuyer, 
  toucher, etc.).

Au vu de ces recherches, Rudolf Laban devient alors 
capable de concevoir une notation extrêmement 
précise qui retranscrit l’expression du corps dans son 
intégralité. Pour cela, il associe l’enveloppe corporelle à 
une portée représentant le temps, ou la musique. Cette 
portée se lie du bas vers le haut. Aussi, des traits 
horizontaux la complètent au profit de la simultanéité 
du mouvement. Ensuite, en ayant pris soin de le décom-
poser, chaque partie du corps se positionne de part et 
d’autre de la ligne verticale référente. Cette ligne se 
prend place au centre de la portée. Elle renvoie à la 
gravité et à l’axe du corps. Aussi, les parties du corps 
concernées par le geste se voient complétées d’un 
deuxième signe qui indique la direction et la durée du 
mouvement. Et parfois, quelques annotations supplé-
mentaires s’ajoutent pour davantage de précision.

Le tout apparait donc sur un seul et même plan, le plan 
du sol. Les informations se résument alors en 4 
questions fondamentales005 :
- Que se passe-t-il ?
- Quand cela se produit-il ?
- Combien de temps cela dure-t-il ?
- Quelle personne ou quelle partie du corps exécute ce 
  mouvement ?

KNUST Albrecht. Dictionnaire usuel de cinétographie Laban (labanotation). Ressouvenance. 2011. 568 p.     [005]
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Rudolf Laban chorégraphia peu pour illustrer son 
système de notation. Néanmoins, ses travaux offrent 
une grande précision. Au-delà de l’univers de la danse, 
la Labanotation s’emploie dans l’industrie, le théâtre, la 
psychothérapie et tous les domaines en lien avec le 
mouvement du corps.

Pendant la Seconde Guerre mondiale et la guerre 
froide, les difficultés de communication créent des diffé-
rences de discours. L’école anglo-saxonne LAB, pour 
Labanotation, n’écrit pas de la même manière que 
l’école européenne, dite KIN pour Kinetography. Ces 
variations témoignent d’une variation d’interprétation 
encore possible par rapport à l’originale. Cependant, 
dans le but d’unifier les différences entre LAB/KIN et de 
faire perdurer la notation dans le temps, un congrès 
international de cinétographie Laban se créa à la mort 
de Rudolf Laban (1958). Ainsi, le système est identique 
depuis 1970. 

Grâce au travail de Rudolf Laban, il transcrit ce qui se 
passe et non ce qui se voit. « Le mouvement est un flux 
continu, constitué par le trajet entre différents points de 
l’espace et non par une succession de poses. »006

[006]     Encyclopaedia Universalis. Chorégraphie – l’art de créer les gestes [en ligne].
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D’un autre point de vue, des notations de la danse se 
développent sous la forme d’une représentation 
faciale. Le mouvement est alors lu du côté des specta-
teurs. Dans ce sens, « la véritable gauche est ma droite, 
et la véritable droite ma gauche »007, le danseur 
s’approprie donc difficilement les figures.

Mais, les partitions demeurent un aide-mémoire utile 
pour le chorégraphe. Pour cela, le corps s’inscrit à l’inté-
rieur d’une portée de six lignes minimum qui se lit de 
gauche à droite au vu du temps qui s’écoule. 
L’un des premiers à l’exprimer de la sorte est Arthur 
Saint-Léon (1852). Il sera ensuite suivi de Friedrich Albert 
Zorn (1887), Vladimir Stepanov (1892) et Pierre Conté 
(1931). À travers de ce type de notation, seuls le corps 
humain et sa gestuelle comptent. 

Il est d’ailleurs transcrit à l’aide d’un répertoire de 
symboles abstraits ou figuratifs qui évoluent suivant les 
notateurs. 
Aussi, d’autres symboles complètent la représentation 
du corps afin de préciser les hauteurs, les directions, le 
nombre de tour, etc.

Toutefois, ils impliquent un choix de poses clés, c’est-
à-dire un moment fixe pendant lequel le corps immobile 
forme un objet descriptible. Au vu de leur nombre infini, 
le choix s’avère donc complexe et subjectif. Surtout que 
pour Angelin Preljocaj, « il n’y a pas de différence de 
valeur entre les mouvements. Tous les mouvements 
sont aussi importants, un grand saut ou le simple fait 
de baisser un bras ont la même importance dans une 
chorégraphie. »008

De plus, la notation est majoritairement associée à la 
partition musicale dans le but de garder la simultanéité 
de la danse et de la musique. 
Parfois, une zone de texte complète les différentes 
portées et les unifie. Car, en effet, cette décomposition 
rend parfois difficiles la compréhension et la repro-
duction de la chorégraphie.

Au sein de cette typologie de notation, le système 
prenant le nom de Choréologie ressort. Tout comme 
la Labanotation, il note le mouvement dans des 
domaines qui vont au-delà de la danse.M
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[007]     SAINT-LEON Arthur. La sténochorégraphie ou l’art d’écrire promptement la Danse. Paris : Buandus, 1852, 154 p.

LEVEQUE Dany. Angelin Preljocaj de la création à la mémoire de la danse. Les belles lettres, 2011, 192 p.     [008]
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Rudolf et Joan Benesh – 1955

Vingt-sept ans après la publication des travaux de 
Rudolf Laban, une nouvelle manière de noter apparaît. 
Au-delà de transcrire la danse, elle note le mouvement. 
Cette notation naît des réflexions du mathématicien 
Rudolf Benesh et de la danseuse Joan Benesh qui 
traduisent la complexité du geste en proposant un 
système abstrait nommé Choréologie.009 

Les prémisses de la notation répondent aux besoins de 
Joan qui accumule les mots et les abréviations pour 
mémoriser les enchainements. Ainsi, en 1955, le couple 
présente leurs recherches au Royal Ballet de Londres. 
Grâce à son efficacité, la notation s’ouvre sur l’interna-
tional, notamment lors de l’exposition universelle de 
1958 à Bruxelles.

[009]     BENESH Rudolf et Joan. An introduction to Benesh dance notation. Londres : A. C. Black, 1955.
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La Choréologie reprend les travaux de Arthur Saint-Léon 
en proposant une vision faciale du corps sur une portée 
de cinq lignes. De cette manière, chaque ligne 
correspond à une partie du corps basée sur les propor-
tions de l’Homme de Vitruve. Un mouvement est alors 
décomposé suivant un enchainement de signes assimi-
lables à des pictogrammes.
Juxtaposé les uns aux autres, l’ensemble se lit de gauche 
à droite. Aussi, Rudolf Benesh recourt à ses connais-
sances en géométrie afin d’y intégrer la logique, la 
cohérence et l’ergonomie des gestes. Il développe donc 
un alphabet abstrait de signes codifiés, un langage qui 
reproduit les mouvements dans l’espace et le temps. 
Trois signes principaux constituent l’alphabet : le trait 
vertical, le trait horizontal et le point. Ils matérialisent les 
extrémités du corps. Chaque signe possède une place 
fixe au sein d’une sphère et la partage en trois parties. 

À partir de ces trois signes, des déclinaisons précisent 
les positions du corps. Elles correspondent à l’orien-
tation de la tête, du buste et des articulations. De la 
même manière, une écriture rythmique détermine les 
instants clés tout en intégrant le temps qui passe et les 
pulsations à suivre. Leurs positions sur la portée restent 
autonomes pour faciliter une écriture rapide.

Telle quelle, la succession de pictogrammes ne crée pas 
de mouvement. C’est pourquoi Rudolf Benesh inclue 
des lignes directrices afin de lier les différentes 
positions. Ces dernières correspondent au déplacement 
des extrémités du corps d’un pictogramme à un autre. 

En résumé, la notation se constitue d’instants clés et de 
lignes de mouvements. Les gestes dansés sont retrans-
crits en étant structurés, rythmés et analysés.

Même la relation entre les danseurs et l’environnement 
matériel peut y être figurée sous la portée. De plus, lors 
de l’écriture, le choréologue sélectionne les instants clés 
selon la vision qu’il souhaite associer à la danse. Pour 
un même geste, plusieurs nuances sont perceptibles. 
Ainsi, la notation est contextualisée afin d’aider à 
traduire le style de la chorégraphie.

Par ailleurs, en lisant une partition, un connaisseur 
aguerri est en mesure de distinguer la « patte » du 
notateur référent. Effectivement, il n’est pas un simple 
sténographe, il porte des choix d’analyse.
Par conséquent, une pointe de subjectivité s’immisce 
pour des questions de rythme et de compréhension. 
Deux écritures diffèrent : « l’écriture visuelle permet de 
suivre la ligne de force du mouvement du dos. Elle parle 
de la ligne au sens recherché par la danse classique, 
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une allure que l’on peut retrouver en danses de carac-
tères, une inscription du corps dans l’espace au sens 
donné par les contemporains » et « l’écriture de base 
analyse chaque segment individuellement à son plan 
de référence. Elle organise le mouvement autour de la 
colonne vertébrale et peut être une clef pour un relâché, 
pour une prise d’élan, pour une prise de risque… ».010

Aujourd’hui, la choréologie ne s’utilise pas seulement 
pour la danse. Tout comme Rudolf Laban, des forma-
tions conduisent au métier de notateur. Grâce à une 
grande plasticité et à un aspect modulaire, elle s’adapte 
à tous les domaines en lien avec le mouvement. C’est 
d’ailleurs une des raisons qui explique son succès. De 
plus, Rudolf Benesh crée en 1962 le Benesh Institute Of 
Choreology pour propager l’utilisation du système.
Le Royal Ballet de Londres, l’American Ballet Theatre, 
Roland Petit, Maurice Béjart, Rudolf Noureev, Angelin 
Preljocaj et beaucoup d’autres chorégraphes l’ont utilisé 
et l’utilisent encore.

MIRZABEKIANTZ Eliane. Comment la notation Benesh relève et révèle l’interprétation : La Revue du Conservatoire [en ligne].     [010]
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au-delà de la multitude de notations existantes, 
chacune permet d’exposer le mouvement de façon 
relativement objective et précise. Dans ce sens, ils 
incarnent la représentation d’un corps et d’un geste 
idéal, sans défaut. Parmi les caractéristiques qui les 
définissent, nous citerons en particulier le fait de 
simplifier le corps, son environnement spatial, et de 
transposer le mouvement par des signes fixes. 

Aujourd’hui, l’intérêt envers les deux principales 
notations du mouvement grandit, c’est-à-dire la 
Labanotation et la Choréologie. Le conservatoire de 
Paris y consacre notamment un cursus. En revanche, les 
notateurs rattachés à une compagnie de danse sont 
rares. Dany Lévêque se place même comme étant la 
seule en France. Dans son cas, elle maitrise la notation 
Benesh suite aux cours dispensés par le Benesh 
Institute. Et, par la suite, elle déposa une aile dédiée aux 
objets.

Un emploi controverse

Codifier
le corps
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Depuis 28 ans, la choréologue assure la notation des 
pièces d’Angelin Preljocaj. 
Dès le début des pièces, Dany Lévêque accompagne le 
processus de création, note l’intégralité des mouve-
ments, et compose un dossier complet dédié aux 
œuvres et aux interventions du chorégraphe. La 
notation s’effectue à postériori des enchainements. Elle 
rapporte les faits, tel un témoin. 

Ainsi, elle « note les déplacements du corps, tous les 
mouvements du bras, du buste, des jambes, des pieds, 
des mains, des doigts, des yeux, de la bouche, du 
regard, des épaules et même d’un sourcil si c’est néces-
saire. »011 Elle précise aussi que Angelin Preljocaj « donne 
parfois des images très précises pour l’interprétation 
d’un mouvement. Je note ce conseil, car il est précieux 
pour retrouver le mouvement juste. »011 

En effet, inclure ce type d’information aide à saisir la 
sensation recherchée dans le geste. L’énergie de la 
danse est aussi importante que les pas.

Ainsi, plus de deux mille pages de chorégraphies sont 
transcrites à la main et conservées au sein du Pavillon 
Noir. Ces dernières forment une mémoire globale qui a 
pour volonté d’être partagée et réinterprétée. 

Les partitions ne sont donc pas uniquement des notes 
classées, archivées. Parfois, elles servent de support 
pour remonter une chorégraphie à l’étranger et la trans-
mettre au-delà du studio. De plus, en raison de son 
ancienneté dans la compagnie, Dany Lévêque connait 
et maitrise le type d’écriture corporelle cher au choré-
graphe. Elle gagne donc en efficacité. 

[011]     LEVEQUE Dany. Angelin Preljocaj de la création à la mémoire de la danse. Les belles lettres, 2011, P45, 89.
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Pour autant, noter résulte d’un travail long et fastidieux. 
Une minute de danse nécessite entre huit et douze 
heures, jusqu’à ce que la totalité des éléments coïncide. 
Il n’est donc pas étonnant d’observer des réticences 
quant à son utilisation. Par exemple, Roland Petit s’y 
oppose. « Noter, je ne sais pas ce que cela veut dire. Je 
pense que la danse est beaucoup plus nuancée que ce 
que les gens peuvent écrire. On peut décrire un effet de 
théâtre, mais la danse c’est trop de choses en même 
temps pour pouvoir les écrire. Moi, je n’ai rien écrit et je 
n’ai pas envie qu’on le fasse. »012 En effet, les signes 
croisent des informations qui concernent des aspects 
différents. Pour comprendre l’ensemble de ces signes et 
les manipuler, la personne doit posséder suffisamment 
de connaissances sur le sujet. Une partition de danse 
ne se lit pas comme une partition de musique où le 
musicien entend la mélodie pendant sa lecture.

ATESOZ-DORGE Bengi. Écrire la danse ? Dominique Bagouet. Éditions Orizons, 2015, P12.     [012]

Il faut avoir une forte imagination dans le but de 
passer des deux dimensions du papier aux trois 
dimensions spatiales, essentielles à l’expression du 
mouvement. En raison de ce discours induit, la 
notation laisse alors croire à un processus contrai-
gnant qui limite les libertés du mouvement. Aussi, cette 
rigueur de la symbolisation du geste suppose une 
absence de nuances. 

Néanmoins, ces derniers se révèlent être des préjugés. 
Le chorégraphe Yvann Alexandre conçoit  ses enchai-
nements en amont, dans les moindres détails. En 
arrivant au studio, ses chorégraphies sont quasiment 
prêtes. Pour autant, les systèmes de notations existants 
ne l’intéressent pas. « À l’époque, je m’étais renseigné 
et on m’avait répondu qu’il fallait trois ans pour 
apprendre. Je ne me voyais pas passer ces trois ans.»012  

Et pour cause, noter est un métier. Cependant, avec du 
recul, il reconnait avoir élaboré son propre système qui 
prit autant de temps, voire plus, que la formation. 
Aussi, bien que la notation définisse des contraintes 
décisives vis-à-vis de l’identité de la chorégraphie, 
accepter d’y recourir revient à concevoir l’existence 
d’une œuvre détachée de son créateur. Le choré-
graphe n’est plus le seul à pouvoir transmettre sa 
création.
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Noter donne toutes les clés nécessaires à la trans-
cription du mouvement. L’emploi de la notation, dans 
d’autres champs que la danse, le montre.

Récemment, Naoko Abe l’utilisa dans le cadre d’une 
thèse de sociologie. Elle nota et analysa les mouve-
ments et les comportements des gens dans le métro de 
Paris. Et grâce aux signes, une distance face aux corps 
mouvants se créa.

En exploitant le caractère analytique de la notation, 
Naoko Abe put donc décortiquer leurs gestes avec une 
extrême précision pour en tirer des conclusions 
constructives. Et c’est là un des objectifs du système, 
analyser. Mais d’autres objectifs entrent aussi en jeu. 

Des objectifs
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Codifier
le corps
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Noter permet de créer. Fiable est précise, certains 
chorégraphes utilisent la notation comme un outil de 
création. Dans ce sens, Aurélie Berland réorchestra un 
quatuor basé sur le mythe d’Othello, The Moor’s 
Pavane (1949), chorégraphié par José Limón. Pour 
cela, elle s’appuya sur la partition originale de la pièce, 
puis elle la réinterpréta sous la forme d’un solo nommé 
Pavane (2017). 
Ce fut donc un travail d’allers-retours entre la notation 
et le mouvement. Car oui, noter n’enlève pas le besoin 
de se mouvoir. C’est en dansant que jaillissent les 
gestes. Marion Bastien le précise, « les créateurs 
s’appuient sur un processus de citation, d’emprunt, de 
déstructuration et de restructuration de la notation pour 
créer et redéployer les éléments autrement. C’est un 
phénomène qui s’observe, même s’il n’y a pas encore 
de grandes lignes établies.

En effet, chaque démarche est individuelle. »013

Aussi, noter permet d’apprendre. Observer, analyser et 
former un discours objectif sont autant de compétences 
utiles aux danseurs. C’est pourquoi la notation structure 
la pensée et la manière de percevoir, de comprendre le 
mouvement. Elle sert donc énormément à l’ensei-
gnement.

De plus, la notation offre l’accès à une mémoire. Il n’est 
pas rare d’oublier un pas ou un détail. Noter permet 
ainsi un excellent aide-mémoire. Que ce soit lors de la 
création ou après, les partitions conservent une choré-
graphie sur le long terme, à travers les époques.

C’est d’ailleurs pour cette raison que celles de Dany 
Lévêque, faites pour le Ballet Preljocaj, sont conservées. 

[013]     BASTIEN Marion. Annexe 1.
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Au Pavillon Noir, elles forment un répertoire précieux 
qui nécessite d’être sauvegardé. 
La notation peut alors être diffusée. Les systèmes sont 
essentiels pour transmettre les répertoires des choré-
graphes. Au-delà de garder une trace, ils répandent la 
mémoire des créateurs en garantissant une fiabilité 
dans les moindres détails. Ainsi, ils sont aussi utiles 
qu’inspirantes pour les générations futures.

L’ensemble de ces objectifs témoignent donc du 
potentiel des notations. De plus, un rapport d’équilibre 
s’établit entre un signe faisant office de trace et un signe 
qui fait œuvre.
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Comment une forme fixe peut-elle transcrire le 
mouvement ? La photographie offre une grande 
avancée dans l’idée d’une notation par l’image. Celle-ci 
entre d’ailleurs en résonance avec les recherches 
menées par les futuristes concernant la manière de 
représenter un corps en action. Car, bien que l’immo-
bilité ponctue un enchainement, elle n’est pas naturelle.

En dansant, le mouvement, les formes qu’il produit, et 
l’espace ne forme qu’un. Puis, dès lors qu’une photo est 
prise, le temps s’arrête. Tout s’immobilise et une 
séparation illusoire se crée. Par exemple, les images 
enregistrées par Frank Capra traduisent instantanément 
la sensation de mouvement. Dans ce sens, celui qui 
regarde Mort d’un républicain espagnol (1936) 
comprend instantanément l’action.

Photographier

Reproduire une posture
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Il n’est donc pas nécessaire de savoir ce qu’il s’est passé 
en amont, ni ce qu’il se produira ensuite. La position 
parle d’elle-même. 

La photo est donc loin de figer le mouvement. Pour le 
danseur Pedro Pauwels, « même si on connait la diffi-
culté d’avoir des photos qui sont le reflet du mouvement. 
Jean Gros Abadie m’a photographié lorsque j’étais en 
haut d’un saut, il a su capter le geste culminant. Est-ce le 
hasard ou le talent du photographe qui anticipe le 
mouvement ? Ce sera justement le thème de l’une de 
nos tables rondes. Toujours est-il qu’il doit avoir des 
prédispositions pour la danse, l’aimer et la comprendre. 
Lorsque je vois une photo de danse, cela me permet de 
songer à ce qu’il y a eu avant et ce qu’il y aura après cet 
arrêt sur image. À mon avis, la photo développe bien 
plus l’imaginaire qu’une vidéo qui dévoile tout. »014

Le degré de réalisme, étant au plus proche des modèles, 
nous nous y identifions facilement. Selon notre 
expérience, le cerveau établit alors automatiquement 
des liens pour raccrocher la pose qu’il voit à un 
mouvement qu’il connait. De plus, l’espace environnant 
entre maintenant en compte, il est déterminant dans la 
perception du mouvement. En effet, il contribue à 
construire un imaginaire, lorsque des interactions 
corps-espace s’ajoutent. Par exemple, le photographe 
Jeffrey Vanhoutte utilise des poudres pour retarder la 
disparition du mouvement. Prises sur le vif, elles forment 
une explosion participant à la dynamique et à l’interpré-
tation du geste. Plus simplement, le port de vêtements 
amples participe à l’expression de la gestuelle du corps. 
Une fois enregistré, le long pan de soie de la danseuse 
Loïe Fuller transmet toujours l’ampleur des mouve-
ments, les volumes et l’impact visuel des voiles de tissu.

[014]     Danser canal historique. « Mouvement [capturé] », seconde biennale de photographie de danse à Limoges. [en ligne].
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Ainsi, les images illustrent la corrélation entre la repré-
sentation technique du geste et l’interprétation qui s’en 
dégage. Effectivement, la poudre accentuera l’aspect 
éphémère de l’action alors que le voile intensifiera 
davantage sa fluidité. Aussi, le photographe Stephen 
Orlando emploie la technique du light painting pour 
représenter les mouvements par des ondes lumineuses 
qu’il lient à une temporalité. Grâce à la lumière il fige le 
mouvement dans l’espace en ajoutant des change-
ments de couleurs qui rappellent l’écoulement du 
temps. Ces clichés sont avant tout exécutés dans un but 
artistique. Les formes graphiques et les sensations 
obtenues l’emportent. L’interprétation prime donc sur la 
technique qui devient quelque peu anecdotique, 
imprécise. Pour autant, la technique dérive d’un procédé 
développé par Georges Demenÿ et Edouart Quénu, 
puis reprit par Frank et Lilian Gilbreth. 

Nommé le Chronocyclographe, le dispositif se 
destine initialement à un but analytique. Il correspond à 
de petites ampoules lumineuses qui, placées sur le 
corps mobile, retranscrivent la totalité des déplace-
ments d’une action au sein d’une seule et unique image. 
L’ensemble de l’action étant alors visible, le système 
permet d’identifier et d’éliminer les gestes, superflus, 
générant une perte de temps et d’énergie.
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Dans une optique d’analyse, Étienne-Jules Marey met 
au point la Chronophotographie (1882). L’instrument 
d’observation scientifique se compose d’une chambre 
noire et d’un obscurateur circulaire qui enregistre des 
images successives sur un support photosensible. Au 
cours de l’opération, le point de vue et la fréquence des 
enregistrements ne changent pas. De cette manière, le 
Chronophotographe arrête le temps et le mouvement 
pour restituer les déplacements d’un corps. L’environ-
nement, dans lequel le dispositif agit, définit la qualité 
du résultat. Il est nécessaire que l’espace s’efface pour 
que le mouvement s’exprime. Sur l’image, l’enchai-
nement se matérialise donc sur un fond noir en laissant 
une sensation de volumes. Seuls, les gestes du corps 
apparaissent. La ressemblance avec le modèle est 
troublante, les gestes sont ses gestes.

Photographier

La chonophotographie
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Par conséquent, l’action n’est plus idéalisée comme le 
fait la notation par le signe. Le mouvement s’imprime 
tel qu’il est produit. Et pour créer une continuité avec ce 
que recherche le processus de notation, la photo-
graphie, ou plus précisément la chronophotographie, 
constitue un élément déterminant où l’enchainement se 
décompose en moments clés. L’un à côté des autres, ils 
génèrent des incisions dans le temps dans le but de 
comprendre et d’apprécier la furtivité du mouvement. 
Dans ce sens, Georges Demenÿ s’intéresse lui aussi à 
l’analyse de la gestuelle du corps. Il cherche les possibi-
lités de l’améliorer. C’est pourquoi il prend de 
nombreuses chronophotographies de sportifs. Elles 
constituent d’ailleurs une richesse formelle et visuelle 
des techniques transcrites. La force, la vitesse, l’adresse, 
la souplesse, tous sont sujets à être étudiés. 

Aussi, ces recherchent donnent une base scientifique à 
l’enseignement en plus de définir les bases de la biomé-
canique d’aujourd’hui. Il n’est donc pas étonnant que 
Marcel Duchamp s’en inspire pour peindre le Nu 
descendant un escalier (1912).

En 1884, Etienne-Jules Marey conçoit des combinaisons 
chronophotographiques. Les images qui en découlent 
saisissent alors, une nouvelle fois, la dimension imper-
ceptible du mouvement. Ainsi, à partir d’un corps vêtu 
de noir et de plusieurs points blancs réfléchissants, 
Etienne-Jules Marey photographie de simples bandes 
blanches. Les contours du corps disparaissent et seul 
un schéma géométrique en deux dimensions surgit. 
Aussi, une envie de standardiser le geste transparait du 
mouvement silhouetté.
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De manière générale, Michel Frizot établit cinq 
propriétés qui le définissent 015 :
- « Le point zéro » établit un point de référence. Il 
  correspond au début de l’inscription.
- « La pose extrarapide », directement liée au premier, 
  concerne le temps de réaction du système d’inscription
- « L’intermittence périodique » correspond au fait que la 
  fréquence d’enregistrement reste identique tout au 
  long du processus.
- « La synthèse de contrôle ». En vue des trois premiers, 
  les études chronophotographiques peuvent en faire 
  l’objet d’une resynthétisation du mouvement inscrit.
- « La translation » renvoie au choix du support qui rend 
  possible la séparation de chaque phase du 
  mouvement en images successives. Il se repose donc 
  sur les quatre précédents.

GROSOLI M. et MASSUET J.B. La capture de mouvement ou le modelage de l’invisible. Presses universitaires de Rennes, 2014.     [015]

De ce fait, chacune des propriétés inscrit la chronopho-
tographie dans un rapport entre image et notation du 
mouvement.
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Aujourd’hui, l’accès au mouvement dansé passe 
davantage par l’image que par la représentation 
physique.

En effet, la vidéo s’est rapidement répandue jusqu’à 
devenir un outil nécessaire au processus de trans-
cription et de conservation. Elle garantit la pérennité 
des œuvres. À portée de main, je m’en suis déjà servi 
plusieurs fois dans le but de garder une trace de mes 
danses. Et pour cause, elle conserve la fluidité, la 
dynamique du mouvement et en un instant, elle permet 
d’observer le résultat afin de juger personnellement de 
la qualité de la performance. La vidéo correspond 
exactement au danseur qui exécute le geste. Il voit son 
propre corps en mouvement, dans l’espace. Cela le 
fascine. C’est pourquoi nombreux sont les chorégraphes 
qui enregistrent leurs chorégraphies. 

Enregistrer

Une occurrence de la 
réalité
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De plus, elle la contextualise en enregistrant, à l’iden-
tique, l’environnement dans lequel la danse se déroule. 
Quitter la scène traditionnelle au profit d’un espace plus 
vaste et complexe devient alors un choix dépendant de 
la représentation du mouvement.
Par exemple, Maya Deren prend cette décision dans le 
but de générer des interactions entre le corps et 
l’espace. Au cours de A study in choregraphy for 
camera (1945), chaque élément qui entoure le danseur 
est filmé. Ils sont immortalisés au même titre que la 
gestuelle du corps. L’enveloppe qui engendre le 
mouvement n’est donc plus le centre de la notation. 
Dans ce sens, la vidéo peut porter préjudice lorsque 
plusieurs corps se superposent. C’est d’ailleurs le cas 
durant la scène du Café Müller (1978) où un environ-
nement de chaises masque régulièrement les pieds de 
Pina Bausch.

Aussi, en raison de l’effet de perspective, l’angle de prise 
de la caméra brouille les notions de distances. Impos-
sible de connaitre l’angle de son bras lorsqu’elle le 
soulève. Le contexte et l’ambiance du café prennent 
donc le dessus sur la technique du geste. Aucune diffé-
rence n’est faite entre un mouvement jugé correct et 
une erreur.
Ainsi, la vidéo se contente d’enregistrer la scène qui 
entre dans son cadre. Elle ne spécifie pas, n’indique 
pas, ne contraint pas et ne met pas en relief les actions 
selon leur importance et leur justesse. La multiplicité 
des informations peut alors être perçue comme un 
« bruit » empêchant une analyse correcte du 
mouvement. La notation est subjective. En revanche, 
cela n’en fait pas un outil inutilisable. La vidéo propose 
une notation dotée de multiples éléments qui 
conservent une lecture instinctive, universelle, basée sur 

un principe d’identification. De plus, elle ne se soucie 
pas du temps présent. Assimilable à une boucle tempo-
relle, il est possible d’accélérer ou de ralentir l’enregis-
trement à souhait. La compréhension du mouvement 
se retrouve donc simplifiée.
Quant au processus de transmission, il sur le 
mimétisme. C’est-à-dire qu’il prend appui sur le concept 
d’origine impliquant un apprentissage par imitation. 
Toutefois, il reste difficile. L’élève est le seul à pouvoir 
juger de sa performance. Car, sans commentaires en 
retour, le geste peut être mal interprété.
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Le mouvement passe par l’intermédiaire d’un corps 
qui est constamment en équilibre tensionnel, instable. 
C’est pourquoi l’enchainement des gestes n’est jamais le 
même. Les différences sont d’autant plus flagrantes 
selon le danseur qui l’exécute. Sa corporalité occupe 
une place importante. Ainsi, l’individualité des enchai-
nements s’observe au travers de la totalité des mouve-
ments existants. Lors d’une « pirouette », par exemple, le 
corps effectue plusieurs une ou plusieurs girations sur 
un pied. Pour y arriver, certains feront un plié peu 
prononcé avec une force de départ modéré. Tandis que 
d’autres privilégieront un plié profond combiné à une 
forte force giratoire. Ces différences sont directement 
liées aux spécifiés physiques de chacun. Cela peut être 
notamment dû aux tendons plus ou moins souples et 
aux goûts personnels de la personne concernée.

Enregistrer

La notation d’une 
interpretation

Pi
ro

u
ett

e



N
o

te
r 

l’i
n

sa
is

is
sa

b
le

   
  [

0
6

6
]

[0
6

7]
   

  N
o

ta
ti

o
n

 p
ar

 l’
im

ag
e

Ainsi, la vidéo ne permet pas de travailler sur une 
chorégraphie aussi justement qu’avec la notation par le 
signe. Elle est l’image d’un danseur, la notation de 
l’interprétation qu’il fait du mouvement. Et le plagia de 
l’œuvre de Anne Teresa De Keersmaeker par Beyonce 
appui cette idée d’une notation liée à un interprète. Si la 
forme du geste est quasiment identique, les sensations 
s’opposent. La danse met en scène en scène une 
répétition de mouvements synchronisés qui se déphase 
pour se synchroniser de nouveau dans une précision 
millimétrée. Au sein de Rosas danst Rosas (1983), ils 
expriment un mouvement précis, tranchant, rapide et 
obsessionnel. Tandis que recontextualisés par la 
chanteuse Beyonce dans Countdown (2011), ils se 
rapprochent d’un enchainement quelconque. 
Dynamiques, rythmés, frénétiques, voire aguicheurs, les 
gestes ne transmettent plus le même discours.

Par conséquent, la vidéo survalorise les intentions du 
corps. Il devient difficile de faire la différence entre ce 
qui est du ressort de l’interprète et du chorégraphe. 
D’autant que le corps est naturellement expressif. 
L’empathie et la subjectivité possède donc une place 
importante lors de la lecture du mouvement.

[016]     DUMONT Agathe. Ces dessins qui font le danseur : Nouvelle revue d’esthétique [en ligne].
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De la même manière, le duo de Fred Astaire et Gene 
Kelly dansent un enchainement identique lors de 
Ziegfeld Follies (1946) de Vincent Minnelli. Le geste, 
la temporalité et l’espace sont exactement les mêmes. 
Pourtant, l’effet qui se dégage diffère. Effectivement, le 
« prémouvement » change selon le fait que l’un aborde 
le mouvement par le sol et que l’autre l’amorce par une 
suspension. Le geste est donc identique, mais pas la 
façon dont le poids du corps se répartit. « Chacun a une 
manière de l’interpréter, dans une qualité sensorielle 
difficile, voire impossible à transmettre à un autre 
danseur. »016
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La vidéo génère une instance de la réalité, autonome 
dans le temps. Elle peut être visionnée n’importe quand 
et n’importe où. Chaque élément situé dans le champ 
de vision de la caméra est transcrit. De cette façon, une 
attention particulière doit être portée à l’environnement, 
aux vêtements, aux lumières, aux prises de vues, etc. Ils 
font tous l’objet d’un choix assumé du chorégraphe. Par 
exemple, le film Les Bosquets (2015) de JR accorde 
une grande importance à l’ambiance que procurent les 
immeubles délabrés de Montfermeil, aux costumes qui 
coïncident pour créer des images, et aux lumières qui 
ajoutent un caractère dramatique. Changer un élément 
serait revoir l’ensemble du discours et de l’impact visuel 
associé. C’est pourquoi, au vu des multiples possibilités 
et des combinaisons qui en découlent, la vidéo s’oriente 
naturellement vers la création. 

Enregistrer

Un outil de creation
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La subjectivité qui la caractérise devient un atout. Elle 
soumet une façon de comprendre le mouvement. Ainsi, 
à l’aide du type de cadrage sélectionné, le chorégraphe 
se positionne. Pour autant, la compréhension de l’action 
n’est pas altérée. Au cours de Piano Phase (1967), une 
alternance de plans larges, généraux et de plans 
rapprochés, immersifs, dévoilent la chorégraphie de 
Anne Teresa De Keersmaeker. L’un transcrit la 
dynamique globale des gestes synchronisés, répétitifs, 
presque mécaniques, pendant que l’autre se concentre 
sur l’effort des danseuses, imperturbables.

Par la même occasion, la vidéo exploite la scénographie 
lumineuse. Elle apporte du relief aux silhouettes et crée 
un jeu de superposition avec les ombres produites. 
Grâce à la disposition des sources, les danseuses ne 
sont plus deux, mais cinq. 

Face à l’écran plat, nous perdons donc la dimension 
spatiale, temporelle, et physique du corps en 
mouvement. Pourtant importantes, elles enlèvent les 
ondes et les sensations ressenties lors d’une perfor-
mance en temps réel. 
Mais encore faut-il que le lieu, dans lequel le 
mouvement s’exprime, soit accessible. Ce n’est pas 
toujours le cas.

Ainsi, l’enregistrement vidéo devient la solution 
principale dans le but d’obtenir un retour visuel rapide. 
Effectivement, la caméra a l’avantage de s’immiscer 
partout où elle le souhaite. C’est d’ailleurs le cas du 
ballet Night Fall (2016) qui positionne l’objectif au 
centre de la scène. Une autre vision du mouvement est 
alors perçue.
Le public se retrouve au plus près des danseurs.

L’utilisation de la caméra subjective, en tant qu’outil de 
création, permet donc de rentrer au cœur du 
mouvement et de sa dramaturgie. La vidéo se 
positionne comme un nouvel art du mouvement. 
Néanmoins, les choix de cadrages et d’angles de vues 
sélectionnent des gestes, au détriment d’autres. Ils 
tronquent l’espace et le mouvement. C’est pourquoi, en 
multipliant les caméras et les points de vue, puis en les 
rassemblant, la vidéo volumétrique ramène un peu plus 
de détails. Le corps est alors retranscrit dans les trois 
dimensions de l’espace. 

Dans le cas contraire, une unique caméra aplatit 
l’expression corporelle pour ensuite se contenter de la 
reproduire en deux dimensions, déformée par l’effet de 
perspective. 
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Notation par 
le nombre
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Le corps et le mouvement sont liés à la géométrie. 
Lorsque Léonard de Vinci inscrit l’enveloppe corporelle 
dans un carré et un cercle, il la lie aussi au nombre 
d’or. En effet, la science des figures de l’espace se 
traduit par des démonstrations mathématiques. C’est 
d’ailleurs au cours d’une étude sur la géométrie que le 
mathématicien grec, Euclide, donna la plus ancienne 
définition du nombre d’or.

« Une droite est dite être coupée en extrême et moyenne 
raison quand, comme elle [est] toute entière relati-
vement au plus grand segment, ainsi est le plus grand 
relativement au plus petit. »017

Passer de 
la forme au 
nombre

Numériser le corps

EUCLIDE. Éléments, Livre VI, troisième définition.     [017]
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Aujourd’hui, et suite à de nombreuses évolutions, elle 
correspond à un rapport harmonieux de la beauté 
parfaite, symbole d’une proportion divine qui prend la 
valeur de (1+√5)/5, soit 1,6 environ. Ainsi, « le nombre 
d’or, nombre extraordinaire, fascinant, mystérieux, 
fragment d’une mathématique sacrée, serait alors un 
instrument de dialogue avec la divinité et à ce titre 
procurerait l’immortalité. » 018

Il est l’une des clés de l’intelligibilité du monde. De plus, 
il justifie les proportions de l’enveloppe corporelle qui 
présente les mêmes rapports de longueur. Peu importe 
la taille de l’individu, le visage tient dix fois dans la 
hauteur du corps, la tête huit fois, le buste quatre fois, la 
main dix fois, le pied sept fois, et ainsi de suite. Et tel 
que le montre l’Homme de Vitruve, le corps éphémère 
et la Mathématique éternelle s’entremêlent.

Toutefois, l’enveloppe corporelle est perçue comme un 
objet chaotique, imparfait. La Mathématique voit alors 
la possibilité de l’améliorer, le perfectionner. Une fois 
qu’il s’exprime, ce corps est repris, hiérarchisé par une 
notation basée sur un système numérique clair et 
précis. L’instinct est soumis aux lois de raison. De cette 
manière, les systèmes de mesures se développent en 
traduisant l’Homme en nombre. Par exemple, dans 
l’Antiquité romaine, il existe douze unités de mesure. Six 
sont directement induites des proportions du corps 
humain : le doigt, l’once qui correspond au pouce, la 
paume, le pied, la coudée et le pas. Quant aux six 
autres mesures, elles se déterminent par rapport à un 
certain nombre de pas.

[018]     NEVEUX Marguerite et HUNTLEY H.E. Le nombre d’or. [...]. Édition du Seuil, 1995, P146.
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Plus récemment, Le Corbusier se base sur les propor-
tions du nombre d’or afin de faire du corps un outil de 
mesure. En effet, l’architecte estime que l’Homme doit 
être dimensionné par rapport à sa propre échelle. Pour 
cette raison, il met au point le Modulor (1944). Défini 
comme une « gamme de dimensions harmoniques à 
l’échelle de l’homme, universellement applicable à 
l’architecture comme à la mécanique », le Modulor se 
compose d’une grille de mesure reposant sur la stature 
du corps, le bras levé.
Ainsi, le corps en perpétuel mouvement se voit soudain 
figé, à un moment et dans une position précise, dans le 
but d’établir un point de repère, une mesure et des 
proportions.
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Le penseur Protagoras évoque le fait que « l’Homme 
est la mesure de toute chose ».

Dans ce sens, le peintre et sculpteur italien Francesco Di 
Giorgio Martini construit l’espace en collant aux propor-
tions du corps. Cependant, tous les systèmes de 
mesures s’appuient sur une enveloppe statique. Telle 
quelle, cette science du nombre court le risque que « le 
rationnel, sa mathématique, ses règles, ses lois, ses 
interdits fassent peur au danseur au point de le figer. »019

Pourtant il n’en est rien. 

Une fois en mouvement, les mesures se déplacent au 
sein d’un espace euclidien, lui aussi soumis à la 
géométrie. Le corps rompt l’immobilité pour dessiner 
des lignes, des formes et des volumes. 

Passer de 
la forme au 
nombre

Numériser le mouvement

ATESOZ-DORGE Bengi. Écrire la danse ? Dominique Bagouet. Éditions Orizons, 2015, P67.     [019]
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La Mathématique agit alors comme une structure 
commune a tous les gestes.
Le principe est notamment visible dans la chorégraphie 
de Anne Teresa De Keersmaeker. La pièce Drumming 
(1998), par exemple, se construit suivant la suite de 
Fibonacci.

Les danseurs évoluent au sein d’une spirale basée sur 
huit carrés proportionnés par la division d’un rectangle. 
Leurs déplacements, leurs mouvements, leur vitesse, 
tous répondent au nombre d’or. Il dynamise la danse.
C’est pourquoi, les corps, leur geste et l’espace forment 
un tout. L’un s’applique à définir l’autre, et inversement. 
D’ailleurs, Lucinda Childs illustre cette idée avec Calico 
Mingling (1973). Dans cette pièce, reprise par sa nièce 
Ruth Childs en 2015, quatre danseuses abordent une 
gestuelle géométrique répétitive sur un sol quadrillé.

De cette façon, l’espace est assimilable à un repère 
orthonormé dans lequel s’inscrivent des coordonnées 
issues des mouvements du corps. 
Nous pouvons alors interpréter l’enveloppe corporelle 
comme une cosmologie de points qui sont mis en 
mouvement.

En lien avec ce principe, Noa Eshkol et Abraham 
Wachman élaborent un système dédié à la notation du 
mouvement. Pour cela, ils décomposent le geste sous la 
forme d’un code prédéfini.
Chaque articulation possède une ligne de référence où 
viennent s’inscrire les informations. Le notateur obtient 
alors une partition de coordonnées. Celle-ci se lit de 
gauche à droite. Quant aux mouvements, ils se 
résument en trois types : le mouvement rotatif, conique 
et planaire. 

Ainsi, la notation EWMN (Eshkol-Wachman 
Movement Notation)020 est la première, et l’une des 
seules, qui s’exprime au travers un système numérique. 
À l’aide d’un code normatif, elle définit des règles 
d’usages et organise une logique interne. Autrement 
dit, le geste est représenté par des nombres. Cependant, 
la notation nécessite d’être décodée avant de pouvoir 
lire le mouvement. 

Il est aussi important de remarquer que, tout comme la 
géométrie sacrée, la représentation du corps est 
comparable à un instrument dépouillé d’émotions, 
désincarné. Par conséquent, le sentiment de pureté 
absolue et de perfection transparait.
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ESHKOL Noa & WACHMAN Abraham. Movement Notation. Londres : Weidenfeld and Nicolson, 1958.     [020]
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Capter le 
mouvement

La notation par le nombre résulte d’une mesure 
géométrique numérisé afin de produire un code 
compréhensible et reproductible. 

Le processus est rendu possible par le biais de la 
captation, une technique apparue à la fin du XXe siècle. 
Souvent rencontrée sous le nom de motion capture, 
beaucoup d’autres appellations brouillent son identité, 
motion control, motion scan, etc. 

De manière générale, le principe de capture de 
mouvement renvoie à l’« enregistrement d’un 
mouvement réel et [sa traduction] en langage mathé-
matique opératoire » 021 afin d’aboutir à la représen-
tation d’une performance corporelle en trois dimen-
sions.

Une technique objective

MENACHE Albert. Understanding motion capture for computer animation. Burlington : Morgan Kaufmann, 2011, P2.     [021]
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Dans ce sens, plusieurs types de capteurs enregistrent 
le mouvement :

- Le capteur gyroscopique, 
  Léger, portable, avec ou sans fil, le système fonctionne 
  avec des capteurs positionnés sur le corps. Même 
  cachées, les données sont récoltées. En revanche, le 
  dispositif enregistre uniquement l’orientation du 
  mouvement et non les positions. Par exemple, dans le 
  cadre d’une marche, la captation fera du sur-place.

- Le capteur magnétique,
  Ce type de captation se compose d’un champ électro-
  magnétique doté d’une antenne se positionnant 
  comme le point référent. Il a pour coordonnées 
  (0, 0, 0). Aussi des capteurs, matérialisés par des 
  bobines de fil électrique, viennent perturber le champ 
  pour que l’antenne les intercepte et traduisent leur 
  position spatiale. Toutefois, des distorsions magné-
  tiques sont très vite arrivées. Elles rendent donc les 
  données inutilisables.

– Le capteur mécanique,
  Grâce à un exosquelette personnalisé enveloppant le 
  corps à capter, et associé à des codeurs correspondant 
  à chaque articulation, l’action est codée puis retrans-
  crite à l’écran sous forme de points. Bien que précises 
  et rapides, les connexions filaires contraignent le 
  mouvement. De plus, le dispositif ne convient pas aux 
  interactions entre plusieurs exosquelettes.

– Le capteur optique,
  Sans marqueurs, ce dispositif ne crée pas un modèle 
  tridimensionnelle à proprement parler. Grâce à une 
  trame de lumière infrarouge projetée sur le corps, 

  le capteur reconstitue la profondeur. Mêlant le pixel et 
  le vecteur, un volume approximatif est alors retranscrit. 
  Le concept est utilisé pour le grand public, notamment 
  avec la Kinect qui illustre l’envie de démocratiser la 
  technique.
  L’outil virtualise l’enchainement de gestes lambda sur 
  un corps de synthèse qui le reproduit instantanément. 
  En revanche, la Kinect produit un résultat de très 
  mauvaise qualité. Les utilisateurs délaissent donc le 
  dispositif.

  Avec des capteurs passifs positionnés près de chaque 
  articulation du corps, et combinés à des caméras infra
  rouges, le squelette du modèle est transcrit numéri-
  quement. Pour cela, les marqueurs réfléchissent le 
  rayonnement infrarouge qui revient dans le viseur de 
  la caméra en question. Ainsi, un point blanc apparait à 
  l’écran. Il correspond à la position dans l’espace du 
  point de vue de la caméra qui enregistre. Dans le cas 
  contraire, l’image reste noire. Ensuite, en multipliant les 
  caméras et les angles de prises, l’ordinateur préala-
  blement calibré fusionne chaque image au sein d’un 
  repère tridimensionnel. Le dispositif de capture est le 
  plus répandu, car il offre une très grande précision 
  dans les données récoltées. 
  C’est d’ailleurs à ce système que l’on associe le terme 
  « motion capture ».

  Lorsque les capteurs sont actifs, ils émettent direc-
  tement le signal infrarouge qui est ensuite capté par 
  des cellules photosensibles. Automatiquement, les 
  marqueurs sont donc associés à des points 
  dynamiques, des coordonnées, se déplaçant dans un 
  espace virtuel. La technique s’utilise surtout en 
  extérieur. St
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Au vu de tous ces dispositifs, la capture de mouvement 
cultive un lien fort avec la notation ayant recours aux 
nombres. Chaque geste est « compris » et encodé par 
l’ordinateur sous sa forme la plus simple et pur. le 
processus s’opère instantanément et le mouvement 
prend alors la forme d’un nuage de point organisé. 
C’est pourquoi la notation par le nombre peut être vue 
comme l’invention d’une transcription basée sur 
l’intuition du corps. Et, suivant ce que le danseur 
recherche, un système sera davantage utilisé. 

L’ordinateur se positionne comme un support, une aide 
et non par une contrainte qui empêcherait le corps de 
s’exprimer. Par exemple, le court métrage Invention in 
three parts : Developpement 2 (2018), chorégraphié 
par Dorothy O’Shea Overbey, emploi la motion capture 
comme un outil de création. 

Au cours de la vidéo, sept corps apparaissent et dispa-
raissent au sein d’un espace virtuel. Rendus possibles 
par la capture de mouvement, les effets appuient le 
discours généré par l’enchainement. Par ailleurs, les 
mouvements des danseurs s’expriment dans un espace 
que le réalisateur Robert Zemekis surnomme le 
« Volume ». Car, une fois que le corps est capté et qu’il 
apparait dans ce « Volume », une simple manipulation 
suffit à changer l’angle de vue. Tout est possible, même 
les emplacements dits « impossibles » dans la réalité. 

Pour autant, dans la vidéo, un autre élément interpelle. 
En effet, le corps du danseur s’enfonce dans un sol qui 
n’en possède pas les facultés. Certains membres sont 
complètement absorbés par la surface dure, lisse et 
réfléchissante. Par conséquent, la scène porte à 
confusion. 

Les erreurs détourne l’attention de la chorégraphie. 
Nous en venons même à nous demander si cette 
imprécision est voulue.

Ainsi, elle montre l’importance qu’il faut porter à la 
qualité de la capture. La précision des informations 
obtenues en dépend. Et, en cas d’une mauvaise resti-
tution, il est impossible de le manquer. L’erreur peut être 
imperceptible, le cerveau le sentira.
D’autant que, « plus elle est retouchée, plus elle sera 
aliénée et dégradée. […] Chaque fois que des gens 
veulent retoucher du mouvement, c’est très dur et ils 
cassent le résultat plutôt que de l’améliorer. Le temps 
de retouche est considérable, à moins d’être vraiment 
formé. Éditer de la danse en voulant modifier l’orien-
tation d’un bras change complètement la dynamique 
du corps. » 022 

En revanche, dans le cadre d’un enregistrement de 
bonne qualité, « la capture de mouvement est la forme 
la plus objective de notation de la danse en ce qu’elle 
ne repose ni sur l’appréciation subjective d’individus, ni 
sur leurs descriptions verbales, mais est plutôt déter-
minée mathématiquement par la précision des 
coordonnées spatiales sur les trois axes (x, y et z), selon 
la fréquence d’échantillonnage des marqueurs. Ces 
données sont « interprétées » par la cybernétique 
(communication homme-machine), tandis que les 
méthodes précédentes de notation de la danse sont 
basées sur des représentations symboliques, comprises, 
écrites et lues par des humains seulement. » 023

BRUN Rémi. Annexe 3.     [023]
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[022]     BOUCHER Marc. Capture de mouvement, capture de performance et danse virtuelle : Archée [en ligne].
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Capter le 
mouvement

La motion capture ne crée pas le mouvement, elle le 
reproduit à l’identique. Le rythme et la dynamique des 
gestes sont entièrement retranscrits suivant un nuage 
de points mobiles. De cette manière, la performance 
issue de la collaboration entre Nike et Nowness explore 
le mouvement dans différentes dimensions. Pour cela, 
la chorégraphie alterne les plans vidéos des danseurs 
et de la capture de leurs mouvements. Il met en scène 
le passage fluide, quasiment imperceptible, de la 
dynamique du corps physique à la notation par le 
nombre. Les changements de matérialité de l’enve-
loppe corporelle n’interfèrent pas à la compréhension 
du mouvement. Par conséquent, la capture de 
mouvement met à disposition « une matière extrê-
mement puissante et émotionnelle. »024

Un mouvement subjectif

BRUN Rémi. Annexe 3.     [024]
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C’est donc grâce à un ensemble de données spatio-tem-
porelles que l’ordinateur propose un ensemble de 
points, directement issu du corps référent. Aussi, 
procédant d’une conversion mathématique, les gestes 
s’affranchissent du corps. La chorégraphie, le danseur 
et ses actions se retrouvent alors dissociés. Au lieu 
d’axer notre attention sur l’apparence morphologique, 
nous apprécions le dynamisme kinésique. Ainsi, cette 
séparation du mouvement et de sa source déperson-
nalise le geste au profit d’une unique présence motrice. 
De plus, le nuage de point intègre totalement l’espace, 
ils fusionnent. L’idée que le mouvement matérialise 
l’espace prend alors tout son sens.
Toutefois, en dépit de l’abstraction des gestes et de la 
disparition des caractéristiques visuelles du corps, 
l’identification au danseur, tel que nous le faisons avec 
une vidéo, reste possible. 

Rémi Brun précise qu’en « ayant tourné un film en 
mocap, je ne peux pas oublier les acteurs associés aux 
personnages, ils retransparaissent chaque fois que je 
vois le film »025. En effet, l’enregistrement demeure une 
occurrence qui possède sa propre interprétation du 
geste. Ce dernier est donc descriptif et non prescriptif. 
« D’ailleurs, quand les gens parlent de « signature » pour 
prouver une identité, c’est bouger, exécuter une trace 
écrite, comme le fait la mocap. Une signature s’associe 
au niveau zéro de la mocap, c’est-à-dire qu’elle 
engendre un mouvement dont il reste une trace qui 
prouve ton identité, censée être infalsifiable. Dans la 
manière de bouger, nous obtenons beaucoup d’infor-
mations. Et même en tentant de le désincarner au 
maximum, de retirer le corps pour obtenir un minimum 
de points […], qui crée un fou qui bouge, le mouvement 
reste reconnaissable. »025 

De cette façon, Rémi Brun illustre la finesse du 
mouvement généré par la capture. Les gestes restent 
totalement incarnés bien qu’il n’ait pas de matière, de 
chair, de muscles, etc. Par exemple, lors d’une danse 
contemporaine avec Le Fresnoy, le corps disparait sous 
un large morceau de tissu. Seul le vêtement restitue 
l’enchainement. Pourtant, grâce au rythme personnel de 
la danseuse, à sa manière de bouger, elle reste recon-
naissable. Comme la voix, chaque geste possède une 
tonalité, un accent, un grain, etc. Suivant les corporalités, 
le mouvement s’exprime donc différemment. Aussi, le 
corps est toujours dans un équilibre instable. 
Constamment, il produit des mouvements impercep-
tibles à l’œil humain qui entrainent des imperfections, 
des hésitations et des maladresses. Pour autant, c’est 
parce qu’ils existent que nous pouvons associer une 
manière de se mouvoir à une personne.

Ils permettent d’identifier une action comme étant 
naturelle. Au moyen d’une motion capture précise, la 
notation répond donc au moindre détail, aussi minime 
soit-il. De ce fait, la gestuelle reste identique et oblige le 
corps à être conscient des gestes qu’il génère. 

Cependant, ce qui révèle l’impulsion vitale et donne 
l’illusion du vivant, induis aussi une infinité de 
paramètres. Tel un « bruit », les informations portent à 
confusion, notamment lors d’une analyse ou d’une utili-
sation plus poussée. Le résultat demande donc un 
travail important de sélection et de réduction des 
données jugées nécessaires. C’est pourquoi, au vu du 
temps de la retranscription et des compétences que 
cela demande, la notation du mouvement par le 
nombre est peu présente dans le milieu de la danse. 
Son accessibilité se limite à une élite. 

Néanmoins, le souhait d’approfondir la technique 
aboutit à de nombreuses expérimentations. Il ne s’agit 
pas de se limiter à mimer le réel, mais de développer de 
nouvelles formes d’expressions. Un avatar vient alors se 
greffer au squelette articulé produit par la matrice. Les 
frontières entre le naturel et l’artificiel se brouillent. 
Dans ce sens, l’origine du terme « avatar » l’assimile à 
une incarnation divine. 

Par conséquent, le mouvement se réincarne dans une 
marionnette numérique, support d’une nouvelle 
apparence. Détourné, travesti, cet avatar prend l’allure 
de créatures inédites, parfois improbables.
Les possibilités sont infinies, elles ne prennent pas en 
compte la corpulence ou même la taille de l’enveloppe 
corporelle référente. Ainsi, le moindre effet impres-
sionne. 
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Toutefois, l’avatar ne s’affranchit pas de la totalité des 
contraintes induites par le corps physique. Seuls les 
caractères visuels se retrouvent modifiés. La structure 
de l’enchainement est donc conditionnée par l’anatomie 
du danseur et par sa manière de l’interpréter.
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[025]     BRUN Rémi. Annexe 3.
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Capter le 
mouvement

La motion capture établie une notation du 
mouvement qui prend appui sur l’intuition du corps. 
Ainsi, elle répond au processus de mémorisation, 
d’analyse et de transmission.

Dans ce sens, et à l’aide de la motion capture, le studio 
MocapLab entreprit plusieurs projets accès sur la 
mémorisation d’un savoir-faire. Récemment, Elisabeth 
Schwartz, en collaboration avec le Centre national de 
danse de Paris, souhaite enregistrer ses connaissances, 
les archiver et les transmettre. Car, liée à la danse 
d’Isadora Duncan, elle fut formée par une des élèves de 
la célèbre danseuse américaine. Elisabeth Schwartz fait 
donc partie de la seconde génération qui manie le 
langage corporel spontané et naturel d’Isadora Duncan. 

Des applications
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Cependant, la majorité des danseuses, qui sont dans 
son cas, possèdent entre soixante et soixante-dix ans. 
Le but de la captation consiste donc à pouvoir garder 
une trace, avant que ce savoir passe à la troisième 
génération et perde en authenticité. Quant au choix 
pour le système de capture, il provient du fait que la 
technique offre de nombreuses possibilités regroupant 
l’ensemble des objectifs lié au projet. De plus, pour 
MocapLab, « l’intérêt de la mocap étant de pouvoir 
tourner autour de modèles, de zoomer, etc. Nous 
pouvons aussi décider d’ajouter de la lumière, des 
trajectoires, des ralentis pour porter l’attention sur un 
endroit, l’augmenter, le commenter, le détailler, le 
documenter, etc. Ce n’est donc pas uniquement de la 
mesure, mais un outil pour mieux voir, mieux 
comprendre, un outil pédagogique. En plus d’être des 
mesureurs-ingénieurs du mouvement, nous aidons à le 

percevoir, le comprendre, le rejouer. Par exemple […] 
lorsque j’effectue un mouvement, la personne en face 
de moi cherche à le reproduire. Elle effectue une 
rotation mentale fatigante. Dans le but de l’éviter, je 
peux me tourner dans son sens, mais elle ne verra rien. 
Par contre, avec la 3D, je peux garder cet axe et rendre 
la tête et le buste transparents pour voir le mouvement 
des mains. »026

Bertha Bernudez, Chris Ziegler, Frédéric Bevilacqua et 
Sarah Fdili proposèrent une installation interactive 
nommé Double skin/Double mind (2007). Elle 
montre le chorégraphe Emio Greco sur un écran, en 
train d’expliquer et d’interpréter ses mouvements. Le 
spectateur doit alors les reproduire. Grâce au système 
de reconnaissance du geste, il obtient un retour person-
nalisé quant à la fiabilité du mouvement qu’il produit. 

[026]     BRUN Rémi. Annexe 3.

L’apprentissage est alors moins approximatif et il peut 
être décortiqué. Aussi, la précision apportée par la 
motion capture est telle qu’« avec des micro-approxima-
tions en enregistrant des points et nous savons définir 
les zones immobiles. Dans un mouvement de la main, 
par exemple, tous les os ne bougent pas, même s’ils se 
déplacent dans l’espace. Je peux donc mesurer à quel 
moment la main est fixe, bien qu’elle bouge dans tous 
les sens. C’est cela qui devient très intéressant dans la 
mocap, parce que d’un point de vue conceptuel, je peux 
savoir le rapport de mon petit doigt avec tous les 
muscles impliqués dans le mouvement, au fait qu’il y ait, 
ou non, un effort à faire. C’est-à-dire que je note 
uniquement les informations intéressantes à partir d’un 
modèle basé sur des os. Pour un doigt, c’est-à-dire trois 
phalanges, nous obtenons six valeurs, trois translations 
et trois rotations.

Il y a là un début de représentation structuré et de 
formalisation. »026

C’est pourquoi la notation du mouvement par le 
nombre convient parfaitement à des fins analytiques. 
Une fois capté, les informations sont analysées, décorti-
quées et qualifiées. D’ailleurs, la direction abordés n’est 
plus l’analyse du corps en mouvement mais celle du 
mouvement dans le corps. Par exemple, Lesia Trubat 
intègre des capteurs à l’intérieur d’une paire de pointes 
dans le but de mesurer la pression et l’intensité que ses 
pieds transmettent au sol. Plus ils sont importants, plus 
les traits retranscrits sur l’écran sont épais. Lors du 
projet, E-traces (2014), le geste se retrouve donc au 
centre de la notation.
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D’autre part, des bibliothèques « open sources » de 
mouvements préenregistrées sont mises à disposition 
dans le but de les transmettre. Nous pouvons citer celle 
du laboratoire Lartech qui développe une Collection 
numérique de signatures motrices (2010). L’objectif 
consiste à capturer le mouvement brut du danseur, 
c’est-à-dire sans influence chorégraphique extérieure, 
pour ensuite capter toutes les manies et les imperfec-
tions gestuelles. Les danseurs les considèrent comme 
des défauts, pourtant ils sont source de richesse. Par 
ailleurs, cette tendance à lisser leur mouvement provient 
d’une volonté de rendre une chorégraphie de groupe 
harmonieuse. Néanmoins, ce facteur n’est pas 
recherché dans la collection de Lartech. 

Dans son cas, elle résulte de l’envie de collecter des 
formes d’expressions individuelles du mouvement à des 
fins patrimoniales, de les rendre disponibles pour des 
études scientifiques en vue du développement de la 
danse, et de contribuer à développer la singularité du 
mouvement. 

En plus de faire connaitre les danseurs sélectionnés par 
leur signature motrice, la plateforme interactive et 
ludique favorise donc un accès international aux 
enregistrements. Par conséquent, la motion capture 
contribue à innover, diversifier et enrichir l’appren-
tissage, la transmission et la création du mouvement.
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Interactions



N
o

te
r 

l’i
n

sa
is

is
sa

b
le

   
  [

10
0

]

[1
0

1]
   

  N
o

ta
ti

o
n

s 
et

 in
te

ra
ct

io
n

s

La notation
assiste le 
mouvement

Trois typologies de notations se détachent. 
Le signe apporte la précision et l’objectivité, mais la 
technique demande des connaissances aguerries. 
Aussi, un effort est nécessaire pour passer d’une 
notation 2D à un mouvement tridimensionnel.
L’image, à l’inverse, passe outre cet effort du cerveau. 
Instantanée, elle demeure la notation l’outil le plus 
accessible et utilisé. Toutefois, elle perd en précision du 
fait d’une survalorisation de l’interprétation.
Quant à la motion capture, elle apporte des données 
ultra-précises à partir d’un mouvement subjectif. De 
plus, ce type de notation est peu répandu. Néanmoins, 
il place le mouvement au centre de la retranscription en 
le séparant du corps.
Ainsi, ces trois notations sont très différentes les unes 
des autres. Pour autant, elles se complètent.
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Lors du remontage de la chorégraphie disparue 
Totentanz II (1925), l’emploi des différentes sources, et 
notamment des notations, fut essentiel.
En effet, des dessins, des photos, quelques extraits 
vidéo, des partitions en Laban et des témoignages de 
danseurs s’assemblèrent pour constituer un corpus 
nécessaire à la reconstitution de la chorégraphie de 
Mary Wigman. D’un point de vue patrimonial, la réacti-
vation des sources permit de redécouvrir Totentanz II 
une nouvelle fois. Elles offrent la connaissance et la 
reconnaissance de l’œuvre au-delà de la mort du 
créateur.

En parallèle, la Fabrique de la danse développa un outil 
malléable, c’est-à-dire une application internet, qui tire 
profit des avantages de chaque notation.
« N’importe quelle compagnie, chorégraphe ou danseur 

peut s’en emparer pour faire à la fois de la création, de 
la transmission, de l’apprentissage, mais aussi de la 
conservation. » Car « il y a autant de façon d’écrire la 
danse qu’il existe de chorégraphes. »027

Pour cela, l’espace de travail DanceNote met « en lien 
des vidéos qui peuvent être enregistrées depuis 
plusieurs angles de vues. En les synchronisant à un 
instant T, l’utilisateur peut passer d’un onglet à un autre, 
d’une vue à une autre, en continuant la lecture de la 
vidéo, sans interférer sur le time code. Il peut alors 
recréer un angle de 360 degrés à travers les vidéos 
enregistrées de face, de profil et de dos.

Par contre, il manque encore énormément d’informa-
tions pour arriver à reproduire le mouvement. Nous 
venons donc intégrer un système d’annotation, en 
tripartite.

MARIOTTO Lucie. Annexe 4.     [027]
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Nous offrons la possibilité de mettre 3 types d’annota-
tions : écrite, audio, ou visuelle. Les visuels peuvent être 
des croquis, des schémas, des photos, etc. Ils donnent 
un peu de profondeur à la vidéo 2D, qui est un à plat. 

Le chorégraphe peut donc y joindre plein d’autres 
documents via une boîte de dépôt qui permet d’ajouter 
le dossier artistique, les notes d’intentions, les sources 
d’inspirations, les liens, des fichiers web, etc. Mais 
surtout, cela permet d’ajouter la musique. En effet, au 
sein des compagnies, les musiques se perdent souvent.

Le chorégraphe s’empare donc de cette boîte à outils 
comme il veut, nous créons uniquement la structure du 
site, il ajoute ensuite un projet, des vidéos, des commen-
taires, etc. 
C’est simple, il suffit de s’inscrire. »028

Aussi, bien qu’il n’est pas encore en libre-service, un 
module 3D existe. L’usage de ce dernier s’axe plutôt sur 
la notion de placement et de poids du corps. Il améliore 
la perception du corps en procurant le recul nécessaire. 
Puis, en l’associant aux deux autres notations, un aller-
retour se crée entre le chorégraphe, les danseurs et la 
danse.
« Tout d’abord, le danseur regarde les vidéos pour 
décortiquer le mouvement. Ensuite, il relie les intentions 
afin d’obtenir plus de détails. Enfin il lit la 3D pour 
comprendre les schémas de posture. »028 
À tout moment, il peut venir y ajouter des corrections. 

Ainsi, DanceNote illustre l’idée soulevée par Marshall 
McLuhan où « l’hybridation ou la rencontre de plusieurs 
médias est un moment de vérité et de découverte qui 
engendre des formes nouvelles. »029

Ici l’application internet est pensée comme un outil de 
notation.
Utilisé à postériori de l’expression du mouvement, il 
reste en retrait lors de la représentation. 

Pourtant les expérimentations et les innovations 
conduisent progressivement à une utilisation basée sur 
une exploration créative. Par exemple, la danseuse 
Jeanne Beaman et le programmateur Paul Le Vasseur 
élaborent le programme de chorégraphie, considéré 
comme le premier sur IBM 7070. 

Au hasard, il génère des enchainements constitués de 
différents types de gestes, de rythme et de directions 
spatiales. 
De cette manière, le programme reconfigure la pensée 
créative.

Aussi, dans le cadre de Eidos : Telos (1995), William 
Forsythe inclut des moniteurs et des horloges aux extré-
mités et sur la scène. Ils indiquent leur geste à des 
algorithmes. Par conséquent, les danseurs réagissent 
aux contraintes, les exécutent et improvisent.
Un échange constant est alors mis en scène, entre le 
mouvement et une notation simplifiée.

À présent, la chorégraphie est doté d’un côté imprévi-
sible grâce à des dispositifs scéniques qui désas-
semblent naturellement les gestes pour, ensuite, les 
réassembler de manière très inattendue.

[028]     MARIOTTO Lucie. Annexe 4.
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MCLUHAN Marshall. Pour comprendre les médias. Paris : Édition du seuil, 1968, P77.     [029]
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La notation
complete le 
mouvement

L’emploi des notations prolonge la pensée chorégra-
phique.

Le Ballet Triadique (1922) chorégraphié par Oskar 
Schlemmer laisse entrevoir une nouvelle façon d’utiliser 
la notation. Pour cela, il s’inspire de l’aspect géomé-
trique de la danse et place des lignes dans un espace 
neutre. Elles évoquent les différentes caractéristiques du 
mouvement. 

Bien que largement simplifiée, la notation devient alors 
l’élément qui lie le corps à son environnement. 
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Aussi, dans le cas de William Forsythe, elle met en avant 
la zone d’interaction entre l’espace et le geste.
« Dans la danse classique, il y a un intérieur qui n’est pas 
souvent reconnu, qui est un certain nombre de relations 
entre des points sur le corps. Donc si vous avez un 
simple dégagé, par exemple, vous avez beaucoup de 
relations disponibles. Vous avez, entre les coudes et le 
genou, par exemple… cela fait une sorte de triangle. »030

En s’appuyant sur les études de Rudolf Laban, le choré-
graphe prend l’initiative de recourir à la plasticité des 
séquences d’images. Il les modifie et y apporte un 
travail graphique. Ainsi Improvisation technologies : 
a tool for the analytical dance eye (1949), c’est-
à-dire un outil pour le regard analytique sur la danse, 
analyse le vocabulaire gestuel par le biais de traits 
mettant l’accent sur la richesse des mouvements. 

De plus, les séquences vidéo s’appréhendent comme 
un outil d’apprentissage. Les images représentent le 
mouvement, sa dynamique tandis que le signe met en 
valeur la manière de le comprendre et de l’exécuter. 

Toutefois, les lignes et les formes créées ne cherchent 
pas à atteindre un niveau de précision absolu. La 
notation par le signe simplifie dans le but de compléter 
les informations obtenues par l’image, sans la 
surcharger. Par conséquent, elle partage uniquement le 
caractère graphique et prescriptif des partitions.

Par ailleurs Merce Cunningham tire partit du logiciel 
LifeForms et de la possibilité de créer des positions, 
elles aussi prescriptives. Grâce à des silhouettes infor-
matisées 3D, il génère des mouvements pour, ensuite, 
les expérimenter en studio avec les danseurs. 

Ainsi, le travail du chorégraphe s’appuie sur les 
décalages que provoque le passage d’une posture 
prescrite, informatisée et volontairement « impossible », 
à son appropriation par un corps réel. Le logiciel agis 
donc comme une aide à la création. « J’ai approché 
l’ordinateur simplement comme un instrument. Il m’a 
permis de voir les mouvements qui avaient toujours 
existé, mais que je n’avais jamais vus. »031

C’est pourquoi les enchainements, occasionnés par le 
chorégraphe, laissent transparaitre des mouvements 
inattendus, nouveaux. De plus, LifeForms offre la possi-
bilité de créer des images à l’aide de capteurs de 
mouvements placés sur les danseurs. 
De cette façon, et en collaboration avec Paul Kaiser et 
Shelley Eshkar, Merce Cunningham crée la pièce Biped 
(1999).

La silhouette virtuelle de quatorze danseurs se 
dédouble alors sur un tulle suspendu, à l’avant-scène, et 
se superpose aux corps physiques réels. L’espace, le 
temps et les échelles des corps sont redéfinis tandis 
que les gestes communiquent, se mélangent et se 
repoussent.
C’est « comme si je dansais en moi »031 précise une des 
danseuses.

Par conséquent, la notation devient l’objet qui interagit 
avec le corps. Elle apporte une nouvelle approche du 
mouvement qui engendre la multiplication des logiciels 
dédiés aux environnements de programmations 
visuelles. Et si certains se contentent d’un décor visuel 
indépendant, les plus pertinents y associent un système 
de captation de mouvement afin de lier les formes 
générées aux mouvements.

Par exemple, Echo, créé par United Visual Artiste, 
capture l’enchainement des danseurs pour, ensuite, 
renvoyer une reproduction instantanée de leur 
enveloppe corporelle.

Le dispositif technologique approfondit donc la 
recherche autour des environnements scénographiques 
tout en élargissant les possibilités du corps. Ainsi, des 
gestes inédits apparaissent pendant qu’une projection 
les prolonge dans l’espace. Ensembles, ils se complètent 
et amplifient la compréhension des gestes.

Par un calcul algorithmique de données extraites du 
corps sur scène, l’artiste multimédia, Klaus Obermaier 
produit l’œuvre Apparition (2004). Comme une 
vibration dans l’espace, des traces lumineuses doublent 
le corps.

[030]     FORSYTHE William. Improvisation technologies : a tool for the analytical dance eye. Ostfildern : Hatje Cantz, 2000, P56.

MIGAYROU Frédéric. Coder le monde mutations créations. France : Édition HYX, 2018, P132.     [031]
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Aussi, ils accentuent les orientations et les inclinaisons 
de certains membres. Aucun mouvement ne finit à un 
endroit précis. Il s’étend bien au-delà de la limite induite 
par l’enveloppe corporelle. C’est pourquoi la notation 
par le nombre, appliquée au scénario de Captive (2nd 
mouvement) (2000), de N+N Corsino, génère des 
figures déformées, issues des paramètres de poids, de 
gravité, etc.

Grâce à la motion capture, la consistance des gestes 
change. Ils entrent en résonnance, tel un écho, pour 
donner à voir et percevoir une corporalité tout autre. 
Les limites de l’indicible reculent et laissent entrevoir le 
principe de « possession métaphorique ». En effet, une 
métamorphose irréelle et symbolique s’opère réguliè-
rement dans l’esprit du danseur afin d’incarner au 
mieux le mouvement.

Sous la forme d’une couleur, d’une image, d’une 
sensation, ou d’un autre effet, la métaphore aide à se 
rapprocher du mouvement idéal.  Par exemple, des 
plumes apparaissent sur le corps de la danseuse Nina, 
dans Black Swan (2010). Le film représente cette 
image de la pensée que la danseuse incarne. Cela 
semble si réel. Pourtant, du point de vue du spectateur, 
elles sont invisibles.

Quant au chorégraphe Dominique Boivin, il lui suffit 
d’expliciter une action à l’aide d’une sensation percu-
tante pour que, aussitôt, le geste se perfectionne.
« Il faudrait que tu sois dans cet espace-là et que tu aies 
énormément envie de sortir de cet espace. Sortir c’est-
à-dire t’exploser dans l’espace, mais tu ne peux pas. Tu 
es sur place. »032

Pour la chorégraphe américaine Trisha Brown, le 
mouvement nait des articulations, puis il se diffuse de 
membre en membre sous la forme d’un flux énergé-
tique dépendant de la pensée. 
Ainsi, en associant la capture de mouvement, des 
algorithmes et des graphiques de données, How long 
does the subject linger on the edge of the 
volume… (2005) crée un nouvel univers.

De cette façon, en se basant sur les sensations 
physiques, de nouvelles formes de présences physiques, 
et numériques entrent en jeu. 
Elles réunissent la danse vécue et celle perçue dans le 
but d’apporter davantage de consistance. Car jusqu’à 
maintenant, ces deux notions sont souvent assimilées, 
à tort, à deux réalités distinctes.

C’est pourquoi, avec pour but d’approfondir cette 
réflexion, Kondition pluriel projette la danseuse en 
dehors de son corps et redéfinit la perception du 
mouvement. Dans le cadre de Scheme II (2002), le 
corps couché sur la scène commande la projection des 
images. Et, bien que la danseuse soit présente physi-
quement, des gestes sont propulsés en dehors 
d’elle-même.

Sous la forme de lignes lumineuses, les actions symbo-
lisent ses pensées. L’enveloppe charnelle n’est donc 
plus le sujet principal. Les chorégraphes proposent 
plutôt une expérience basée sur le ressenti du 
mouvement. Ils communiquent davantage de données 
aux spectateurs. Ainsi, l’ajout des propriétés physiques 
et mentales, notamment par le biais de la métaphore, 
lie les notations.

[032]     GUELLOUZ Mariem. La métaphore à l’épreuve de la danse contemporaine : Skén&graphie [en ligne].

Bl
ac

k 
Sw

an
.  

   
  A

R
O

N
O

FS
K

Y 
D

ar
re

n
.  

[2
0

10
] 

   
 C

ap
ti

ve
 (

2n
d 

m
ou

ve
m

en
t)

.  
   

  N
 +

 N
 C

O
R

SI
N

O
.  

[2
0

0
0

]

[2
0

0
5]

   
B

R
O

W
N

 T
ri

sh
a.

   
  H

ow
 lo

ng
 d

oe
s 

th
e 

su
bj

ec
t l

in
ge

r 
on

 th
e 

ed
ge

 o
f t

he
 v

ol
um

e…
   

  [
20

0
2]

   
  K

O
N

D
IT

IO
N

 P
LU

R
IE

L.
   

  S
ch

em
e 

II.



N
o

te
r 

l’i
n

sa
is

is
sa

b
le

   
  [

11
2]

[1
13

] 
   

 N
o

ta
ti

o
n

s 
et

 in
te

ra
ct

io
n

s

La notation
est le 
mouvement

La vidéaste, danseuse et chorégraphe brésilienne, 
Analivia Cordeiro imagine des « danses informatiques ». 
L’une d’entre elles, M 3x3 (1973), utilise le codage issu 
du logiciel Fortran afin de proposer des mouvements 
aléatoires, brefs et saccadés, pour les danseurs. Ils 
entrent alors en résonnance avec l’ambiance et les 
corps symbolisés par les lignes rompues, noires et 
blanches. 

Ainsi, lorsque le contraste est à son maximum, le corps 
et l’espace se confondent et fusionnent.
Quant au mouvement, il ressort davantage de la 
composition. Dans ce sens, la représentation de l’enve-
loppe corporelle se transforme en vue d’approcher le 
geste à l’état pur. Le mouvement existe alors au-delà du 
corps.
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Le phénomène se retrouve d’ailleurs au sein de la 
notation par le nombre, c’est-à-dire de la motion 
capture. Peu importe les avatars, le mouvement reste 
identique. En effet, Pop Dance (2018) de Adwell met 
en scène un enchainement au travers de multiples 
textures animées. Que ce soit des plumes, des poils, du 
des billes ou toute autre matière, la qualité de la perfor-
mance reste la même. 

De ce fait, ils se positionnent plutôt comme l’élément 
qui complète et accentue la sensation de mouvement. 
Cependant, un décalage de corpulence trop important 
entre l’avatar et le corps enregistré entraine des contra-
dictions.
Par exemple, certains effets se perdraient si une femme 
enrobée prenait place sur le squelette d’un modèle 
rachitique.

« Une femme plus ronde doit avoir une manière de 
bouger sa corpulence en compte. Elle doit amortir et 
adoucir certains mouvements. »033 C’est pourquoi le 
choix doit être en adéquation avec le discours créé par 
les gestes effectués. Car, à l’inverse, un simple plaquage 
décoratif semble anecdotique, sans réelle importance. Il 
détourne alors l’attention de l’enchainement en le 
lissant, le dévalorisant, voire même en le contredisant.

Au moyen d’un film expérimental, As.phyx.i.a (2015), 
Maria Takeuchi et Frederico Phillips choisissent donc un 
maillage instable. Par conséquent, l’enveloppe corpo-
relle de la danseuse s’affranchit de la physique et se 
détache totalement du réel. Elle perd son identité et 
seule la notation du mouvement reste visible. Connectés 
les uns aux autres, les points accroissent donc les 
tensions et, associés à une gestuelle lente et ramassée, 

la sensation d’asphyxie se dégage. Pour autant, la 
signature motrice, l’essence intime du geste, est toujours 
présente. 
Ainsi, en liant les notations à l’expression du 
mouvement, notamment avec le développement des 
outils numérique, le réel et le virtuel se rapprochent 
toujours plus. Et, en les juxtaposant, The chemical 
brother relève une frontière extrêmement fragile.

Petit à petit, la danseuse Sonoya Mizuno perd ses 
membres au profit d’une enveloppe 3D, creuse.
Pour cela, ce type de production nécessita une captation 
intégrale de la performance du corps, en plus d’une 
numérisation du lieu, du modèle, de son avatar, et d’un 
logiciel sur mesure. Ensuite, les vidéastes Dom & Nic 
positionnèrent méticuleusement chacun des nouveaux 
membres sur les 5800 images, afin de faire concorder 

les données numériques et celles issues du réel.
Ainsi, Wide open (2015) propose une transition subtile 
vers une dématérialisation du corps. L’ensemble des 
membres ajoutés épousent parfaitement les poses de 
la danseuse. Par ailleurs, son corps a beau se métamor-
phoser, quasiment disparaitre, l’intensité de la choré-
graphie persiste. Et grâce à cette disparition, l’espace où 
l’enchainement prend place gagne en importance.

[033]      BRUN Rémi. Annexe 3.
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Dans le cadre du Ballet Rotoscope (2017), la notion 
de présence varie. Le mouvement tend à se défaire du 
corps. Pendant l’enchainement, le groupe Euphrates 
élargit les interactions et développe un travail 
graphique, une notation du mouvement par des signes, 
parfois mobiles. De cette manière, les gestes 
s’enchainent, le corps glisse, tourne, saute avec les 
tracés blancs. Ils se juxtaposent et se mélangent. 

Soudain, la danseuse disparait au profit de formes qui 
subsistent encore. L’expression du corps et les notations 
fusionnent. Toutefois, la fluidité et le dynamisme du 
mouvement perdurent tout au long de la chorégraphie. 
Dès lors, ils élargissent les possibilités d’expression et 
de représentation. Les signes, associés à l’image et aux 
nombres, précèdent, accompagnent et prévoient le 
mouvement. 

Ensemble, ils jouent avec le temps et mettent en forme 
l’espace.
Aussi, en approfondissant le processus de chronopho-
tographie, Michael Langan imagine la vidéo Chrono 
(2013) dans laquelle il agit sur le temps. Tel un écho 
visuel, la disparition des gestes est retardée. La totalisé 
de l’enchainement est alors considéré comme un 
ensemble. 

Sans avoir à reposer sur les souvenirs d’un geste déjà 
disparu, le spectateur dispose de plus de temps pour 
apprécier la chorégraphie, mettre en lien et comparer 
chacune des poses prises par le corps.
De plus, ce procédé de distorsion du temps et les 
occurrences, qu’il crée, participent aux variations de 
présences observées précédemment. 

Au moyen de l’impression optique, le film Pas de deux 
(1967) de Norman McLaren multiplie le corps des deux 
danseurs initiaux. Ils se dissocient jusqu’à ce qu’une 
dizaine de mues se poursuivent, selon une géométrie 
parfaite, pour ensuite réintégrer le corps principal. 

Aussi, représentée par des ombres blanches, sans 
visage, la majorité de l’esquisse humaine reste noire, 
tout comme l’espace. Les danseurs et leur environ-
nement se présentent donc en tant qu’un seul et même 
élément. C’est pourquoi le mouvement ne semble plus 
dépendre du corps. Il s’en détache pour, indépen-
damment, sculpter le vide qui devient vivant.

D’un point de vue métaphorique, les positions, leurs 
orientations et leurs déplacements remplissent, vident, 
étirent ou rétrécissent l’espace. 
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D’ailleurs, c’est précisément le but de Bill T. Jones 
concernant Ghostcatching (1999). Générés dans un 
espace totalement noir, sans limites, et transcrit par 
quelques traits, les gestes révèlent un espace unique.

Par exemple, « une course prompte peut provoquer une 
sensation d’ivresse au sein d’un espace vaste, tandis 
qu’une tranquille descente vers le sol suscitera une 
impression de long déroulement dans un petit 
espace. »034 Néanmoins, bien que le corps disparaisse, 
le processus d’empathie perdure. Il est même amplifié. 

Effectivement, Nobody dance : le prototype (2008) 
génère des émotions esthétiques à l’aide d’une modéli-
sation de particules qui traduisent les données des 
mouvements. 

Pour Martine Époque et Denis Poulin, l’« enjeu technique 
est de faire se mouvoir des particules – dotées de leur 
propre vie grâce aux paramètres de vitesse, dynamique, 
poids, directions, qui leur sont attribués – à l’intérieur et 
autour de figures de danseurs elles-mêmes en 
mouvement. L’enjeu artistique est de réussir à produire 
des images visuelles efficaces et inédites. Et l’enjeu 
esthétique de ce premier Sacre numérique est de 
parvenir à toucher le spectateur par la présence 
indicible, mais palpable de l’humain qu’il dégagera. »035 
C’est alors le résultat de la fusion des notations et de la 
performance qui importe. 

De plus, Loops (2011), créé par OpenEnded Group, 
propose un solo des mains de Merce Cunningham, 
transformé avec la motion capture et un système 
graphique. 

Après une analyse précise des informations 
numériques, seul le mouvement est retranscrit sous la 
forme d’une vidéo. Il apporte alors une perception et 
des sensations totalement nouvelles. La pensée 
concernant l’expression et la qualité du geste est trans-
formée.

[034]     BEAUQUEL Julia. Esthétique de la danse. Le danseur, le réel et l’expression. Presses universitaires de Rennes. 2015. P122.
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GROSOLI M. et MASSUET J.B. La capture de mouvement ou le modelage de l’invisible. Presses universitaires de Rennes, 2014.    [035]
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«Le corps physique est le lieu par lequel se manifeste 
l’invisible. »036

Le mouvement s’exprime dans le temps à travers un 
corps et un espace. Il est le résultat de nos expériences 
avec le monde environnant. Nous l’occupons, le 
mesurons, l’imaginons, tout en lui donnant du volume 
et de la consistance. Aussi, si ce mouvement éphémère 
se déploie dans le présent, sa notation s’inscrit dans 
l’éternité.

Objective et précise, bien que complexe à comprendre 
pour les non avertis, la notation par le signe provient 
d’une géométrisation et d’une codification du corps. En 
ramenant le mouvement tridimensionnel à des traits 
codifiés 2D, fixes. Elle hiérarchise les informations pour 
ensuite communiquer ce qui est fait, comment et 
pourquoi. De cette manière, en passant par l’œil du 
notateur, la gestuelle transcrite représente un idéal 
prescrit.

À l’inverse, la notation par l’image décrit le mouvement 
et le corps qui l’exécute, tels qu’ils sont. Aucune organi-
sation des informations n’est faite. Une erreur sera donc 
retranscrite au même titre qu’une bonne exécution. De 
ce fait, l’interprétation de celui qui produit le geste est 
survalorisée par rapport à la façon dont est construit le 
mouvement. Elle reste toutefois la notation la plus 
accessible et répandue, notamment en raison du 
processus d’identification qui conserve l’instantanéité 
de l’enchainement et l’environnement dans lequel il se 
déroule. L’image génère donc une mise en abyme du 
corps et de son espace.

Conclusion

LESCAUT Poumi. Dansez ! le corps, livre de connaissance. Édition Accarias, 2017, P20.     [036]
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Quant à la notation par le nombre, elle allie la subjec-
tivité du modèle référent à la précision des données 
extraites. Le mouvement est retranscrit grâce à l’espace, 
c’est-à-dire aux coordonnées. Ainsi, c’est en utilisant 
l’aspect mathématique de la géométrie lié aux mouve-
ments que la notation capte l’impulsion vitale du geste. 
Elle identifie une infinité de paramètres qui peuvent 
ensuite être hiérarchisés afin d’éviter la notion de 
« bruit ». C’est pourquoi, au-delà du fait que le système 
reste encore peu accessible, la motion capture décrit 
avec précision le mouvement, le quoi, le pourquoi et le 
comment, sans l’idéalisé.

Noter le mouvement c’est donc le mettre à disposition 
durablement pour des recherches analytiques et le 
transformer en héritage pour d’éventuelles reprises. 
Noter, c’est aussi faire en sorte de connaitre et de recon-
naitre l’enchainement créé afin qu’il survive au-delà de 
la mort de son créateur. Chacune des trois typologies 
s’y applique.
Et si le processus est passionnant à développer, il 
renvoie parfois à une sorte d’excès théorique, telle une 
volonté exagérée « semblable à celle d’un collectionneur 
fixant des papillons avec une épingle plutôt que d’en 
admirer la couleur lors d’un vol furtif. »037

Car, il existe diverses représentations et interprétations 
d’une même chorégraphie, c’est un fait. Toutes sont 
uniques à l’image d’un éternel recommencement.
Il peut donc sembler absurde de chercher l’enregis-
trement d’une représentation précise. Par exemple, le 
Laveur de vitre de Pina Bausch à Avignon, le 6 juillet 
2000. En effet, il serait surement décevant de ne pas 
obtenir de trace de la première interprétation et de ne 
pas pouvoir l’apprécier à nouveau. Par ailleurs, le 
mouvement n’est pas plus éphémère que la musique,  

la peinture ou l’architecture. Un bâtiment construit ne 
dura pas dans le temps si rien n’est fait pour qu’il y 
reste. Pourtant, l’incarnation du mouvement par le 
danseur parait toujours insolite, composée à l’instant. 
D’où cette sensation d’éphémère qui en fait don origi-
nalité et sa faiblesse. De cette manière, les partitions et 
les images 2D ou 3D ne permettent pas de retrouver les 
émotions éprouvées en contemplant directement le 
mouvement. La notation se contente d’apporter les clés 
pour, lors d’une réalisation future, s’en rapprocher le 
plus possible. Elle se positionne alors comme un outil 
qui répond aussi bien à la mémoire et à la transmission, 
qu’à l’analyse et la création.

De plus, en mélangeant les différentes typologies, elles 
accentuent certaines caractéristiques du geste et attirent 
le regard sur ce qui le définit. Par conséquent, elles 
s’additionnent afin de stimuler la sensibilité et l’imagi-
nation. Tout en modifiant ce que le danseur, le créateur 
et le spectateur perçoivent, elles les assistent dans la 
réflexion et la composition de l’enchainement. 

Aussi, elles complètent les mouvements en les liant et 
les prolongeant dans le but de guider et soutenir la 
chorégraphie. Dans l’espace-temps, de nouvelles 
formes de présences physiques et numériques 
apparaissent. Elles sont d’ailleurs souvent dotées d’un 
aspect métaphorique.

Ainsi, elles fusionnent avec le mouvement au sein d’un 
espace où le corps et son environnement ne font plus 
qu’un. C’est pourquoi, lors du processus de création, les 
notations mettent en forme l’espace en jouant avec le 
temps. Elles précèdent, accompagnent et prévoient le 
geste.

Pour autant, le mouvement n’est pas généré uniquement 
par le corps humain, il peut aussi être engendré par un 
objet ou tout autre élément en déplacement. Par 
exemple, la danse Etereas (2013) de The Flaminguettes 
propose une chorégraphie uniquement centrée sur un 
objet scénique. Aidés par les trois notations et les 
interactions avec le danseur et l’espace, les mouve-
ments du cerceau sont accentués. Il s’élève dans les 
airs, tournoie et rebondit, etc.

[037]     BEAUQUEL Julia. Esthétique de la danse. Le danseur, le réel et l’expression. Presses universitaires de Rennes. 2015. P17.

À sa manière, et de façon quasiment autonome, il 
dessine et interprète son propre espace. Le mouvement 
peut donc être appréhendé comme une partie de 
l’espace qui devient visible.
Pour autant, au-delà de sa représentation, la question 
se pose encore.

qu’est-ce que le mouvement

en l’absence d’un corps ?
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Chargée de la valorisation des répertoires 
chorégraphiques au CND de Paris.

Annexe 1

Marion Bastien
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La notation est-elle centree 

uniquement sur la danse ? 

Jusqu’au 19e siècle, les notations concernaient 
uniquement la danse, elles étaient attachées à des 
styles. Ensuite, elles se sont peu à peu axées sur l’ana-
tomie, en se détachant d’un vocabulaire, d’un style et 
d’une technique. Les notations ont pour but d’être 
modulaires et adaptables. À partir du moment où les 
systèmes contemporains de Conté, Benesh et Laban 
sont créés, ils notent les mouvements du corps et non 
pas ceux de la danse en particulier. Par exemple, en 
notation Laban, l’enchainement de pas-de-bourrés et 
d’une pirouette est expliqué comme l’exécution d’un pas 
à droite, à gauche puis à droite et d’une giration sur une 
jambe. La notation est applicable à n’importe quel 
geste du corps dansé ou non. Dans les années 50, 
Laban a d’ailleurs travaillé sur les questions du 
mouvement corporel dans l’industrie et l’agriculture, 
avec une notation adaptée au geste du travail. Plus 
récemment, Naoko Abe a fait sa thèse en sociologie sur 
les comportements d’usagers dans le métro. Le but 
était de voir comment utiliser la notation du mouvement 
dans des analyses sociologiques. Elle a donc filmé et 
noté plusieurs comportements des gens sur la ligne 14. 
Puis, elle les a triés pour observer les phénomènes qui 
se produiraient à l’arrêt d’un wagon, par exemple. Les 
champs d’applications peuvent donc varier.

Pourquoi avez-vous choisi

la Labanotation ?

Tout d’abord, je ne suis plus en activité en tant que 
notatrice. Cette période fut, à quelques années près, de 
1986 à 1999. Je suis maintenant davantage dans un 

métier administratif, mais en lien avec la notation. Pour 
moi, le choix découle des rencontres et des possibilités 
d’études. Durant la première année de mon école de 
danse, la notation était une des matières obligatoires. 
Elle est ensuite optionnelle les deuxièmes et troisièmes 
années. Comme cela me plaisait, j’ai continué cette 
technique en intégrant un cursus professionnalisant 
aux États-Unis. À ce moment, le conservatoire de Paris 
n’était pas encore ouvert. Je dirais donc que ce sont des 
chemins individuels qui ont abouti à ce choix, et j’en 
suis très contente. Mes partitions avaient pour objectif 
la mémorisation d’un travail d’un créateur, qu’il soit actif, 
ou que ce soit plutôt dans le cadre d’une transcription 
pour un remontage historique.

La danse est un melange de technique et 

d’interpretation. La notation accorde-

t-elle autant de place a ces deux notions ?

Je décris souvent mon métier comme la capacité de 
sélectionner, filtrer et éliminer les informations. Pour 
moi, l’expertise d’un notateur consiste à trouver le bon 
équilibre entre les informations utiles, et celles qui 
saturent la partition, tel un « bruit ». Filtrer, c’est donc 
trouver la frontière, très mobile, entre ce qui relève de la 
chorégraphie, du style et de l’interprétation. Lorsqu’un 
interprète reprend une partition, c’est comme en 
musique, les coups d’archet, les respirations, tout n’est 
pas marqué. Chacun se débrouille avec ses propres 
corporalités. C’est donc un équilibre difficile à trouver. 
Mettre trop d’information dans la partition empêcherait 
quelqu’un de la reprendre, même s’il faut que cela reste 
dans le même style. Des systèmes de signes acces-
soires permettent de parler des dynamiques, par 
exemple. Certains notateurs travaillent avec des 

couleurs pour expliquer la version propre d’un inter-
prète. Le plus important est d’être clair par rapport à ce 
qui est retranscrit ou non. C’est une attitude à avoir, une 
responsabilité personnelle. Par ce travail de filtre et 
d’analyse des informations, la notation peut « révéler » 
explicitement des informations implicites. De mon côté, 
je préfère ne pas inclure trop d’informations. Si la 
notation est saturée d’éléments d’interprétation, il n’y a 
plus de place pour le prochain interprète. À l’inverse, 
certains notateurs en mettent beaucoup. Chacun se 
débrouille avec les strates d’informations qu’il souhaite 
communiquer. Je pense qu’une partition saturée d’infor-
mations, où le moindre frémissement d’épaule est 
représenté, ce n’est pas forcément intéressant à noter. 
De plus, il n’est pas toujours voulu par le chorégraphe.
Et puis les corps et les techniques changent. Par 
exemple, un chorégraphe des années 80 m’a demandé 
de reprendre des morceaux d’une partition, faite 
environ 20 ans plus tôt, pour une nouvelle pièce. Je 
travaillais en binôme avec une danseuse, une inter-
prète, qui faisait beaucoup de pièces avec ce choré-
graphe. Donc, en voulant remonter ces parties, les 
corps avaient changé, ils étaient entrainés diffé-
remment. Les danseurs modernes exercent beaucoup 
de contact, ils ont un rapport au poids très différent des 
années 80, où tout était plus contenu et tenu au niveau 
des postures corporelles. Nous nous sommes donc 
aperçus du travail presque illusoire, ce ne serait jamais 
un duplicata. Du point de vue de l’interprétation et de la 
technique, il faut trouver ce qui est la colonne verté-
brale, les éléments qui font la saveur de la danse. C’est 
compliqué, chaque chorégraphie génère la probléma-
tique de savoir jusqu’où aller. Dans ce sens, nous avons 
quelques choix possibles dans notre manière de noter. 
Par exemple, en Laban, un bras peut être « plié » ou 

« segmenté », en lien avec la recherche d’arrondi ou d’un 
angle où deux segments donnent une direction spatiale 
spécifique. Ces deux analyses peuvent intervenir selon 
les propos du chorégraphe. Personnellement, il m’est 
arrivé de faire des partitions à l’aide des segments, car 
ils permettaient d’architecturer le mouvement. C’était un 
choix radical pour clarifier la lecture. Et c’est là où le 
notateur fait un travail intellectuel et conceptuel. Nous 
ne sommes pas uniquement des sténographes, nous 
portons des choix d’analyses. Et depuis peu, nous avons 
réussi à être reconnus comme auteurs à l’Agessa. C’est 
une grande avancée.

Pouvez-vous reconnaitre le notateur 

a l’origine d’une partition,

son style personnel ?

Effectivement, il existe des manières de noter et, parfois, 
la patte d’un notateur ressort. Toutefois, bien que nous 
soyons auteurs, le but du système reste l’objectivation 
du mouvement, en lien avec l’espace et le temps. Il 
existe donc une frontière entre les données très objec-
tives et la pointe de subjectivité apportée par la 
personne qui transcrit. Nous nous apparentons souvent 
au traducteur littéraire. C’est-à-dire qu’une langue 
commune existe, mais pour des questions de rythme, 
de compréhension, ce n’est pas de la traduction mot-à-
mot. Les traducteurs sont auteurs de leurs textes. Dans 
le meilleur des cas, ils sont nommés, et une différence 
peut être ressentie suivant la personne qui traduit le 
texte. Aussi, de nouvelles traductions sont réguliè-
rement publiées afin d’apporter une nouvelle 
perspective. Parmi les partitions que le CND subven-
tionne, certaines sont saturées de détails contrairement 
à d’autres qui sont plus lâches. Il arrive aussi que le 
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notateur développe davantage un point en lien avec 
ses centres d’intérêt. Dans l’idéal, le travail de notation 
est fait pour une pièce dans laquelle, et pour des 
raisons sensibles, nous nous reconnaissons. Par contre, 
l’idée qu’il faut être connaisseur d’une technique pour 
pouvoir la noter, c’est un point sur lequel je ne suis pas 
tout à fait d’accord. Parfois, la distance est préférable. 
En effet, noter une technique connue apporte beaucoup 
de présupposés. Cela peut entrainer des raccourcis au 
niveau des chemins corporels, notamment par le fait 
que le mouvement soit considéré comme acquis. Avoir 
une distance peut donc être bénéfique suivant le 
contexte de la notation. Néanmoins, les deux situations 
sont valables. Dans le cas de Dany Lévêque qui note 
depuis longtemps le matériel de Preljocaj, je pense 
qu’elle gagne du temps en sachant le type d’écriture 
corporelle utilisé. Ici c’est un atout.

Aussi, est-ce que l’aspect métaphorique de 

la danse se retrouve dans la notation ?

Selon les pièces, un travail plus ou moins important est 
accordé aux introductions, c’est-à-dire qu’il faut contex-
tualiser la partition. Je suis assez sensible à cela. Par 
exemple, dans des compagnies contemporaines, il 
m’arrivait de préciser les livres d’inspiration, les 
références, et ce qui avait nourri le travail de création. 
Dans ce sens, des notateurs font parfois des entretiens 
avec les danseurs pour qu’ils parlent de leur expérience. 
D’autres placent en annexe des dossiers de presse, la 
parole critique. Pour moi, c’est important que ces 
éléments y soient et qu’ils forment un ensemble 
documentaire. D’ailleurs, les partitions reçues au CND 
possèdent des introductions assez fournies. Nous 
avons financé une partition dédiée au processus de 

récréation d’une pièce. Le rendu n’était pas la pièce 
elle-même, mais plutôt les exercices préparatoires qui, 
peu à peu, amenés à la chorégraphie. 

Dans ce sens, la notation est-elle

un outil de creation ?

La jeune génération travaille sur des modes de compo-
sitions qui utilisent la notation. Une chorégraphe, 
Aurélie Berland, voulait remonter un quatuor des 
années 50 de José Limón. C’est une pièce assez drama-
tique basée sur le mythe d’Othello. Cependant, elle n’a 
pas eu les droits. Elle a donc créé sa propre pièce à 
l’aide de la partition du chorégraphe. Par le signe, un 
travail de réduction et de réorchestration permit 
d’aboutir à une version solo de la pièce d’origine. En 
parallèle, un danseur et chorégraphe, chargé de cours 
au conservatoire, mélange les signes en créant des 
situations improbables. En quelque sorte, il emploie la 
notation comme Merce Cunningham le faisait avec 
Lifeforms. Il y a donc des gens qui s’appuient sur un 
processus de citation, d’emprunt, de déstructuration et 
de restructuration de la notation pour créer et 
redéployer les éléments autrement. C’est un phénomène 
qui s’observe, même s’il n’y a pas encore de grandes 
lignes établies. En effet, chaque démarche est toujours 
individuelle.

Comment l’interet pour la 

notation evolue-t-il ?

Il grandit fortement. D’ailleurs, il faut savoir que la 
notation est encore récente. Le cursus en Laban existe 
depuis 90 et celui de Benesh existe depuis 95. En 
commençant, j’étais quasiment la seule avec ma profes-

seure. Quelqu’un m’avait précédé aux États-Unis, mais il 
était davantage un chorégraphe et interprète qu’un 
notateur. Ensuite, Dany Lévèque s’est formée. Nous 
étions vraiment isolées. Lorsque le cursus au conserva-
toire s’est ouvert, il commença à drainer plus de gens. 
Toutefois, ce n’est pas encore un intérêt général. La 
notation n’est pas une matière enseignée dans les 
diplômes, par exemple. C’est bien dommage, mais c’est 
en train de bouger. Par ailleurs, j’ai intégré une 
association internationale de notation. Avant, j’y allais 
avec ma professeure, nous étions quasiment les seules 
françaises. Maintenant, dans ces congrès, leur nombre 
de personnes françaises, et bien formées, augmente. 
De plus, avec le conservatoire, les études sont plus 
faciles d’accès, car quasiment gratuites. À l’inverse, la 
présence des États-Unis baisse, la notation n’est plus si 
demandée.

A qui sont adressees les formations

 du conservatoire ? 

En France, grâce à une politique publique et à l’enga-
gement des acteurs de la première heure, la notation se 
développe. Le Conservatoire de Paris (CNSMDP) a 
ouvert un cursus spécialisé depuis 1990. Il est 
davantage fléché vers les gens appartenant au domaine 
de la danse. À l’origine, c’était dans un processus de 
reconversion du danseur. Personnellement, j’ai fait 
plusieurs jurys d’admission donc je peux situer le public 
qui entre. Parmi eux, des professeurs intègrent le cursus 
avec l’envie de renouveler leur regard et leur pratique, 
tout en ayant accès à des textes qui structureront 
autrement leur pensée. C’est d’ailleurs ce qui arrive, 
même sans faire les 4 ans. Car au conservatoire, c’est 
deux fois deux ans qui sont découpées en deux cycles. 

Plus de 200 notateurs, reconstructeurs du mouvement, 
ont été formés. Depuis juin 2019, la Notation Laban 
compte 50 diplômés issus du premier cycle, et 80 étant 
issus du deuxième. La notation Benesh en compte 27 
pour le premier et 40 diplômés pour le deuxième cycle. 
Le conservatoire a formé aussi 41 diplômés à la notation 
Conté. Les diplômés intègrent donc la notation dans 
leurs pratiques (chorégraphie, travail en compagnie 
comme interprètes ou assistants, enseignement de la 
danse), ou ils deviennent des professionnels de la 
notation. En plus des danseurs chorégraphes, il y a 
quelques personnes un peu atypiques avec, par 
exemple, une sociologue, une scénographe et une 
psychomotricienne. Cependant, si la sélection doit se 
resserrer à un moment, la branche du spectacle vivant 
prime. L’idée veut que les personnes du milieu puissent 
s’outiller. Pour une démarche plutôt associée à de la 
curiosité, le CND a publié un manuel pour chacune des 
trois notations. Le manuel Laban existait, donc nous 
avons fait une édition rénovée. Celui de Benesh fut 
construit de toute pièce avec une professeure venue 
faire le cursus au conservatoire. Jusqu’alors, il n’y avait 
aucun texte français, et elle souhaitait rénover ce qui 
était fait à Londres. Elle a donc travaillé sur le manuel, 
en même temps que la construction du cursus. Conté 
c’est pareil, ils ont repris un manuel existant et ils l’ont 
rénové. Dans nos collections, nous avons donc les trois 
notations.

Ou se situe la notation Conte 

en vue des deux autres ?

Conté a créé son système, un peu après Laban. Il a 
toujours eu l’impression d’être évincé par cet allemand. 
Peut-être en raison du courant nationaliste de 
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l’entre-deux guerre. Et si Benesh et Laban ont une 
diffusion internationale, le système conté reste plutôt en 
France. Bien sûr, il existe encore, mais les utilisateurs ne 
se sont pas vraiment développés pour le moment. Ils se 
cherchent encore par rapport aux deux autres notations 
qui prennent beaucoup de place. D’ailleurs, je pense 
qu’ils n’ont pas encore saisi l’ensemble du périmètre 
qu’ils peuvent prendre. Par exemple, ça ne leur viendrait 
pas à l’idée de noter la partition d’une pièce pour 
laquelle ils ne sont pas familiers, ni d’être un notateur 
engagé pour une compagnie. Ils sont plutôt dans l’idée 
d’une pratique personnelle, à noter leurs propres 
mouvements. Ensuite, je ne pense pas que Conté soit 
allé aussi loin que les autres notations, notamment sur 
les possibilités d’expression au sol. Ils notent essentiel-
lement des mouvements simples au travers de la 
musique. En effet, Conté était musicien.

Des notations sont-elles faites a posteriori 

de la vie d’un choregraphe, tel un travail 

de reconstitution ? Je pense ici a Bagouet 

par exemple. Dans ce cas, qu’en est-il

 du droit d’auteur ?

La question du droit d’auteur se pose toujours. Au CND, 
nous avons un système annuel de recherche où un 
comité de sélection choisit quelques dossiers. Lorsqu’un 
chorégraphe est concerné, il nous faut une autorisation 
de ce dernier, ou des ayants droit. Dans le cas contraire, 
le candidat ne peut pas déposer de dossier. Ensuite, 
des gens regardent surement YouTube et s’amusent à le 
noter, mais pour moi une partition n’a d’existence légale 
qu’à partir du moment où il y a eu un accord.
Aussi, les chorégraphies de Bagouet n’ont effectivement 
pas été notées de son vivant. Une des seules partitions, 

faites en Benesh, était destinée pour l’opéra et non pour 
sa compagnie. J’ai eu la chance de noter une pièce qu’il 
devait remonter pour une compagnie junior. Le projet 
était cofinancé par le conservatoire et la compagnie 
Bagouet. Malheureusement, le chorégraphe est décédé 
avant que le processus s’engage. J’ai donc commencé 
de noter avec l’accord du chorégraphe, mais ensuite, 
terminer la notation fut compliqué en raison de la 
compagnie qui se dispersait. Son décès a donc soulevé 
des questions vis-à-vis de son répertoire et de son patri-
moine. D’ailleurs, les Carnets Bagouet se sont montés 
en conséquence. Des remontages et des notations ont 
ainsi été faits dans cette idée. Bien sûr, la démarche 
était en accord avec les ayants droit, son frère en 
l’occurrence.

Dans le cas d’une notation a posteriori, 

sur quels elements se base 

la retranscription ?

Quand une série du répertoire de Bagouet fut 
remontée, un collectif de danseurs, ayant dansé les 
chorégraphies, était présent. Parfois, notamment lors 
d’une pièce ancienne, leurs souvenirs étaient différents, 
cela rendait donc le travail compliqué. Ainsi, d’autres 
sources viennent compléter la première. Elles prennent 
la forme de tics, de textes, d’images, etc. Des vidéos 
apportent aussi des informations utiles, mais la qualité 
de l’image influe. En tant qu’exemple, une de mes 
collègues a intégré un projet allemand concernant 
Mary Wigman, une des grandes danseuses allemandes 
de son époque. Un bout de partition, d’une pièce des 
années 20 nommée Totentanz, se trouvait dans notre 
médiathèque. En fait, à quelques années d’intervalle, 
cette Wigman a fait deux pièces s’appelant Totentanz. 

L’une était un quatuor et l’autre qui était pour un groupe 
nombreux. La deuxième pièce fut beaucoup 
documentée, notamment via un peintre qui dessinait 
dans le studio. Il existait donc un grand corpus visuel. 
Par hasard, il se trouve qu’un projet destiné à remonter 
ces pièces était en cours, en Allemagne. C’était un gros 
projet de travail multisource, avec des vides à remplir. 
Pour cela, une chorégraphe, chef de projet, travaillait 
avec une historienne qui maniait les sources de la 
chorégraphie, c’est-à-dire, les essais, les critiques, les 
correspondances, etc. Une dame ayant dansé avec 
cette fameuse Wigman, était aussi présente. Toutefois, 
la technique qu’elle connaissait n’était pas issue de la 
même décennie que la pièce, elle avait donc évolué. 
Avec cette collège notatrice, elles ont donc assemblé 
leurs sources, telles les pièces d’un puzzle. Bien que 
partielle, la partition se composait de motifs, de bouts 
de parcours au sol, et de descriptions verbales. Parfois, 
ce que disait la partition et ce que pensait la dame 
étaient un peu contradictoires. Cela était dû au décalage 
temporel des techniques. Mais grâce à l’ensemble de 
ces sources, la pièce put être montée de nouveau. De 
manière générale, le projet avait un côté patrimonial, 
avec une envie de réactiver les sources existantes. De 
plus, il existe toute une filiation de Wigman à Pina 
Bausch qui renvoie à une démarche historique. 
Toutefois, la pièce n’avait pas la vocation de tourner 
longtemps. C’est dommage, car l’expansion des repré-
sentations permettrait de voir les pièces d’un choré-
graphe qui fait beaucoup parler mais, dont finalement, 
personne ne voit les productions. C’est d’ailleurs un 
problème dans le genre de la danse qui s’appuie essen-
tiellement sur des images et des récits.

Dans ce sens, comment le CND utilise et 

valorise-t-il ces sources d’informations ?

Le CND est une structure aux multiples missions. Elle 
agit sur des actions de diffusion, notamment avec la 
publication d’un manuel pour chacun des trois systèmes 
de notation et des expositions. Elle organise aussi des 
formations sous la forme de stages ponctuels, d’inter-
ventions, etc. La notation se retrouve dans notre 
mission patrimoniale. La médiathèque, qui a des fonds 
importants, coordonne un dispositif d’aides pour 
financer ces partitions. Nous appuyons aussi les profes-
sionnels grâce à des rencontres, des animations de 
réseau de notateurs, etc. Ainsi, nous essayons d’accom-
pagner un maximum de personnes dans leurs projets. 
Par exemple, nous accompagnons un groupe de 
personnes qui travaillent sur les textes de Le Feuillet. Le 
système est clos, mais ils se posent encore des 
questions concernant l’interprétation des textes. Tous 
les mois, ils se regroupent, relisent les textes et les 
confrontent. Car entre la publication et l’ensemble des 
textes produit, pendant près d’un siècle, la technique de 
danse et la manière de la noter ont évolué. Dans ces 
textes, il peut aussi y avoir des trous, des erreurs, des 
fautes de copies, etc. En tant que notateurs, nous ne 
sommes pas à l’abri de faire des erreurs.
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Que pensez-vous des autres medias de 

transcriptions du mouvement (video, 

motion capture, etc.) par rapport

 a la notation ?

Chaque mode de transcription, ou enregistrement a ses 
avantages et désavantages. Ils peuvent cohabiter ou se 
compléter. La vidéo s’utilisait peu quand j’ai commencé. 
Aujourd’hui, elle est devenue un autre moyen de 
conservation, différent. La vidéo est très répandue, car 
facile d’accès. Les notateurs filment souvent pour 
accompagner leur processus de transcriptions. Aussi, 
j’ai manipulé Lifefoms pour savoir comment il 
fonctionne. Il se trouve qu’en achetant le logiciel, une 
bibliothèque d’animations est fournie. Pour moi, la 
densité des informations, trop importante, crée un filtre, 
un « bruit », qui les rendent difficiles à utiliser. Aussi, un 
projet fut entrepris, avec pour but de faire correspondre 
Lifeforms et le Labanwriter (le logiciel de notation 
Laban). L’idée était de voir comment charger une 
partition simple pour ensuite générer une animation. Et 
à l’inverse, voir comment prendre un mouvement qui 
serait de l’ordre de la motion capture, pour en sortir une 
notation. Cependant, très compliqué, ce projet n’a pas 
abouti.
Quant à la motion capture, elle n’est pas vraiment 
utilisée dans le secteur de la danse. C’est probablement 
dû à la difficulté de mise en œuvre et d’exploitation des 
informations. Les données brutes forment ce fameux 
« bruit ». Un gros travail d’analyse doit donc être fait afin 
de le réduire. Ce n’est pas à la portée de tous. Et si la 
notation est perçue comme, étant compliquée, longue 
et avec la nécessité d’une expertise, savoir où placer les 
capteurs de motion capture, dans quel dispositif, est un 
processus qui est tout aussi complexe. De plus, la 

motion capture reste un enregistrement, c’est une 
occurrence. Dans la notation, nous faisons la distinction 
entre le prescriptif et le descriptif. Les partitions peuvent 
fluctuer entre les deux. En comparaison, la vidéo et la 
motion capture sont uniquement descriptives, puisqu’il 
s’agit d’enregistrements. Pour moi, la notation n’est donc 
absolument pas en train de devenir obsolète face aux 
outils numériques. Noter, c’est du codage. Cela reste 
une manière très performante et ingénieuse pour repré-
senter des phénomènes combinant temps et tridimen-
sionnalité. Pour cela, des moyens extrêmement simples 
dont employés, c’est-à-dire, un crayon, une feuille de 
papier, l’œil et le cerveau du notateur. Pendant le 
processus de notation, nous sommes donc dans le 
studio de danse, nous écoutons ce qu’il se dit, et nous 
construisons un objet neutre par rapport à une repré-
sentation et à la manière d’exécuter un geste. Afin que 
la motion capture devienne exploitable, il faudrait se 
débarrasser de toutes les scories de l’interprète qui 
aurait boité ou accéléré. Actuellement, les corrections 
demandent de grosses compétences. Je pense donc 
que la coïncidence des deux n’est pas encore aboutie. 
Nous ne sommes pas dans les mêmes perspectives. 
Toutefois, l’abstraction du geste crée une corrélation 
entre ces méthodes. Les traces apportées par la motion 
capture sont intéressantes, notamment pour garder ce 
qui peut se perdre. Son approche de l’unicité des 
habitudes corporelles est tout aussi intéressante, car 
nous ne les mettons pas forcément dans la notation. Et, 
effectivement, ces modes de transcription sont assimi-
lables à un début de notation.
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Choréologue pour le Ballet Preljocaj, situé dans la 
ville d’Aix-en-Provence.

Annexe 2

Dany Leveque
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Apportez-vous des modifications 

dans votre maniere d’utiliser 

la notation Benesh ? 

Je n’ai pas changé la notation. Je ne l’ai pas non plus 
différenciée par rapport à la choréologue d’avant.
J’ai développé une aile par rapport aux objets, mais je 
ne change en rien la notation Benesh.

La notation est-elle amenee a changer

 y a-t-il des mises a jour ?

Pas vraiment. Il y a des évolutions depuis que monsieur 
Benesh est mort, mais ce sont des changements 
d’énergies ou des changements pour une plus simple 
compréhension. Très simples à comprendre, même si 
on ne les a pas étudiées, elles sont mises à jour environ 
tous les deux ans. Mais la notation, à 99,9%, elle n’a pas 
changé depuis sa création. Les légères modifications 
du système, et les améliorations, sont anodines par 
rapport à la base de l’écriture.

Avez-vous appris les autres 

notations faites ?

Aujourd’hui je ne fais que Benesh, mais j’ai appris Laban 
pour me cultiver. C’était de la pure curiosité, mais je n’ai 
pas continué, j’ai mon premier niveau. Avec un niveau 
de notation vous ne pouvez pas écrire une partition. 
Les études de notation prennent beaucoup de temps. 
Donc moi j’ai fait un an et dans le système de Paris, il 
faut en faire quatre. Donc j’ai des notions, je sais 
comment il fonctionne, mais je n’ai pas les capacités 
d’écrire en Laban.

La notation a-t-elle un lien par rapport 

aux autres notations precedentes ?

Non. Laban et Benesh sont apparus quasiment en 
même temps. Ils ont créé leur système sans s’inspirer 
l’un de l’autre. Ce sont deux concepts complètement 
différents, Benesh par rapport à la musique et à la 
portée, et Laban par rapport à la kinésphère. Les deux 
systèmes sont totalement novateurs à leur époque, et 
depuis, beaucoup copiés.

Quand est-il de la notation Conte ?

J’ai cru comprendre qu’elle fait partie des 

trois notations referentes aujourd’hui.

Conté est une notation française, très peu de gens 
l’utilise et elle n’est pas finie. Elle reste anecdotique. On 
en parle en France, car elle est française mais, dans le 
reste du monde, personne n’en a entendu parler. Pour 
moi ce n’est pas une notation d’une grande efficacité. 
Par contre, Laban est une notation parfaitement 
efficace, au même titre que Benesh.
Wachman est une notation également efficace, mais 
elle prend encore plus de temps. Elle est extrêmement 
peu utilisée, à part en Israël et dans certaines univer-
sités américaines.

Et par rapport au systeme de Feuillet ?

Feuillet n’est pas une notation du mouvement, Feuillet 
est une notation de la danse. On peut écrire uniquement 
de la danse de cours, pas de la danse contemporaine 
par exemple. L’écriture de la danse et l’écriture du 
mouvement ce n’est pas la même chose. Moi, je peux 
écrire du patinage artistique, je peux écrire de la danse 

contemporaine, etc. Avec Feuillet, vous ne pouvez écrire 
que de la danse baroque.

Qu’en est-il d’une ecriture qui serait 

numerique ? A l’aide du logiciel Lifeforms 

par exemple.

Il y a des chorégraphes qui ont utilisé des logiciels, ça 
n’a rien à voir. Pour Cunningham, utiliser un logiciel est 
une technique de création lui permettant de faire des 
jeux aléatoires de formes. Ce n’est pas de la mémoire. 
Mais une fois qu’il a créé, peut-être faut-il le mémoriser. 
Lifeforms peut enregistrer, c’est aussi long qu’une 
écriture manuelle. L’écriture du mouvement écrit le 
mouvement dans un seul but, le mémoriser. Donc la 
notation est un outil de mémoire, un outil de travail, 
mais ce n’est en rien un outil de création, en tout cas 
chez nous. Toutefois, vous pouvez, si vous êtes un 
créateur et que ça vous intéresse, utiliser une notation 
ou un logiciel pour faire de la création. 

Intervenez-vous aupres d’Angelin, 

suite a la notation du mouvement ? 

Aucunement. Angelin est un créateur, on est à sa dispo-
sition. Dans son système de fonctionnement, il crée 
absolument tout. Il demande parfois des propositions 
aux danseurs mais moi, je n’interviens pas. Et s’il me 
demande pourquoi une construction ne marche pas, 
dans ce cas, je lui réponds suivant ce que je vois. Ce 
n’est pas la notation qui me permet de répondre mais 
plutôt ma place d’assistante. 

vous la seule, en France, qui travaille 

pour une compagnie, Pensez-vous 

que cela évoluera ?

Beaucoup de gens travaillent sur la notation mais il y a 
un problème économique. La danse est vraiment en 
difficulté et les chorégraphes qui créent veulent avant 
tout des danseurs. 
Actuellement, beaucoup de gens apprennent et font 
des projets pédagogiques. La notation sert énormément 
à l’enseignement, elle permet de structurer le cerveau 
comme on apprend la musique avec une partition. 
Donc sur ce point, oui, il y a une évolution certaine.

Dans ce sens, la motion capture 

pourrait-elle avoir sa place dans une 

compagnie de danse ?

C’est impossible d’enregistrer un ballet en motion 
capture, il faut des capteurs, des caméras, un système 
d’enregistrement, un ingénieur qui gère l’ensemble et 
ensuite, il faut le retranscrire. Cela prend un temps 
considérable et beaucoup d’argent, les techniciens sont 
payés davantage par rapport à un danseur ou un 
choréologue. Ainsi, un notateur est beaucoup moins 
cher et va aussi vite, plus vite même.
Comme la danse est un art très complexe, toute forme 
d’analyse prend du temps, qu’elle soit par vidéo, par 
ordinateur, etc. Un véritable être humain doit la relire.

J’imagine que les choregraphes n’ont pas 

assez de temps pour l’utiliser...

Absolument, cela ne les intéresse pas, la mémoire n’est 
pas leur problème. Un chorégraphe veut voir un 
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mouvement sur scène. Par contre, il peut demander à 
quelqu’un de s’en occuper. Et si un nouveau choré-
graphe s’y intéresse, il n’aura aucun problème pour 
trouver quelqu’un.

Je tente de trouver un lien entre les diffe-

rentes notations, la video et la motion 

capture depuis son apparition dans les 

années 90. Il y a une vraie évolution et de 

nombreux clips musicaux utilisent ce 

systeme.

La vidéo, la notation du mouvement et la motion 
capture sont des outils tous complémentaires mais 
totalement différents. Ils n’ont rien à voir, ne traitent pas 
du même sujet et ne transmettent pas les mêmes infor-
mations.
Ensuite, il y a une question de moyens. La vidéo c’est 
beaucoup moins cher mais, la vidéo est uniquement la 
mémoire d’une interprétation. La motion capture, c’est 
pareil, elle est faite sur quelqu’un, à moins que ce soit le 
chorégraphe. En mettant des capteurs sur le corps 
d’une personne, vous capturez son mouvement et donc 
son interprétation, comme dans une vidéo. Mais quand 
vous notez, vous transcrivez un idéal dans le but de le 
réaliser avec une autre personne qui n’aura pas la 
même longueur de jambe, le même rapport d’angle, 
etc.
Les clips vidéos, qui utilisent la motion capture, sont 
rattachés à des sociétés de production de musique qui 
ont de gros moyens, inaccessibles à une compagnie de 
danse habituelle. La danse est l’art le moins bien payé 
par rapport à la musique, au théâtre et surtout par 
rapport à des clips musicaux qui rapportent des millions 
parce qu’ils vont être vendus. Ça n’a donc rien à voir.

Pourtant ce schema d’action ne pourrait-il 

pas etre un moyen d’élargir au public ?

En danse, le public s’élargit s’il paye un ticket pour voir 
un spectacle. On utilise des teasers au ballet, des 
bandes de promos, etc. Mais vous regardez une vidéo, 
puis vous en regardez une autre cependant, vous n’allez 
pas au spectacle pour autant. Toutefois le public s’est 
déjà élargi, et je pense qu’on a encore une marge, une 
grande marge.

Dans ce sens, les outils de notation, 

de mémoire, ne peuvent pas se 

transformer en conséquence ?

La notation est un objet de curiosité. Mais l’intérêt de la 
danse est de voir des danseurs, pas une partition. Et 
puis, c’est très limité une fois qu’on réalise que c’est un 
travail de fourmi.

Mais il pourrait y avoir un 

dialogue entre les deux ? 

Une association entre quelque chose de 

numérique et une autre de physique.

C’est comme si vous vouliez prendre les partitions de 
musique pour développer le public d’un concert, mais, 
pourquoi pas. Je ne suis pas dans le numérique, mais 
plutôt adepte du papier. Les gens s’intéressent à mon 
travail, ils me demandent comment ça marche, etc. 
Mais au final, ce qu’ils veulent voir, c’est un spectacle. Je 
ne pense pas qu’on l’atteigne le public par ce biais. De 
plus, comme l’écriture est très technique, c’est rebutant. 
Elle paraît ésotérique alors qu’elle appartient au 
domaine de la technique, de la pratique, du travail. 

La magie, c’est l’humain qui l’amène. En dansant les 
êtres humains apportent le beau.

Et pour en revenir a la motion capture, ils 

essaient de trouver ce qui fait l’homme, 

pour le retranscrire dans le numerique…

Complètement. On s’en aperçoit vite. Par exemple, 
certains qui ont essayé de faire danser des robots, mais 
cela n’a aucun intérêt. C’est rigolo, c’est anecdotique 
mais, avec un très bon danseur, c’est autre chose qu’un 
robot. La danse, ce sont des humains, de l’émotion. On 
peut avoir de l’émotion numérique, je n’en doute pas un 
instant, mais moi, j’aime moins.

Concernant votre metier, vous dites qu’il 

y a beaucoup de personnes qui etudient 

aujourd’hui la notation. Neanmoins il 

n’y a pas beaucoup de demandes, dans ce 

cas, est-ce qu’il y a un interet a faire 

perdurer ce savoir-faire ?

Quand on s’intéresse à quelque chose, on le fait. Moi, il 
n’y avait aucune demande pendant mes études, donc je 
les ai faites parce que ça m’intéressait. Ensuite j’ai eu de 
la chance, il faut créer sa chance. Il y a des gens qui 
étudient la notation dans le but d’entrer dans une 
compagnie, d’autres non. Nous au ballet, nous sommes 
trois à avoir étudié. Je suis la seule à écrire, mais les 
autres savent lire. Et puis il y a des places à l’étranger et, 
si vous êtes professeur, vous pouvez écrire vos cours, 
les enseigner à vos danseurs, à vos élèves, faire une 
formation intellectuelle. Il y a donc des intérêts, il faut 
les créer.

Les danseurs et Angelin, 

savent-ils lire la notation ?

Pas du tout. Je suis traductrice. Il faut quatre ans d’études 
et les danseurs ont autre chose à faire. Angelin est 
créateur et se repose sur moi dans ce domaine. Ce n’est 
pas le même métier.

Et concernant vos partitions, sont-elles 

reinterpretees par d’autres ?

Oui, elles sont utilisées par mes collègues au ballet. 
Parfois, ils prennent mes partitions pour les remonter à 
l’étranger. Pour l’instant elles restent la propriété du 
ballet, mais Angelin est vivant. Pour l’instant, quand il 
fait des reprises, c’est lui qui décide la personne qui 
remonte.

Avez-vous vocation a faire connaitre et 

transmettre l’ecriture ? Notamment grace 

a votre livre.

Non, je ne suis pas prof de notation. J’écris, je remonte 
les ballets, je fais répéter et coach les danseurs. Ce n’est 
pas le métier de choréologue, mais c’est ma fonction au 
ballet car je suis là depuis longtemps.
J’ai écrit un livre parce que l’éditeur me l’a proposé. De 
moi-même, je ne pensais même pas écrire. Il trouvait ça 
intéressant notamment car c’est un métier rare.
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Ingénieur en biomécanique et fondateur du studio 
Mocaplab à Paris.

Annexe 3

remi brun
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Dans ce memoire, je mets en relation 3 

outils de notation ; l’ecriture, la video et 

la captation de mouvement.

Entre la vidéo et la mocap, la différence n’est pas dans 
le numérique. La vidéo passe elle aussi par le binaire. 
Pour être exhaustif, depuis quelque temps, la vidéo 
volumétrique enregistre le mouvement. C’est le niveau 
au-dessus de la vidéo. Elle reconstruit une espèce 
d’enveloppe 3D, par l’intersection des points de vue de 
près de 40 caméras vidéo. C’est mathématique. Il est 
alors possible de tourner autour et de voir sous tous les 
angles la personne qui bouge. Le résultat est donc en 
volume, c’est de la vidéo avec du relief. 

Qu’est-ce qui differencie la video 

volumetrique de la mocap ?

La vidéo volumétrique se développe, mais les fichiers 
sont très lourds. Dans la vidéo volumétrique, comme 
dans la vidéo, on ne sait pas déterminer l’angle entre le 
bras et le buste par exemple. Contrairement à la mocap, 
il n’y a pas de représentation structurée du corps. C’est 
le cerveau qui détermine que le corps est à tel endroit 
et que le bras crée un angle de 25 degrés. Sur la vidéo 
d’un mouvement, tous les pixels bougent et laissent 
croire que chaque partie du corps bouge. Par contre, 
avec la mocap, nous le mesurons avec des micro-ap-
proximations en enregistrant des points et nous savons 
définir les zones immobiles. Dans un mouvement de la 
main, par exemple, tous les os ne bougent pas, même 
s’ils se déplacent dans l’espace. Je peux donc mesurer à 
quel moment la main est fixe, bien qu’elle bouge dans 
tous les sens. C’est cela qui devient très intéressant dans 
la mocap, parce que d’un point de vue conceptuel, je 

peux savoir le rapport de mon petit doigt avec tous les 
muscles impliqués dans le mouvement, au fait qu’il y ait, 
ou non, un effort à faire. C’est-à-dire que je note 
uniquement les informations intéressantes à partir d’un 
modèle basé sur des os. Pour un doigt, c’est-à-dire trois 
phalanges, nous obtenons six valeurs, trois translations 
et trois rotations. Il y a là un début de représentation 
structuré et de formalisation.

Nous faisons beaucoup de langue des signes. C’est un 
cas où il y a du mouvement aussi riche que la danse, 
autant d’expressivité avec le visage, les yeux, tout. Les 
signes ont un sens qui rend les mouvements encore 
plus formels que la danse. Parce qu’en danse, 
l’ensemble des possibles est infini. Dans le langage, cet 
infini est plus restreint. Effectivement, en danse, il est 
possible de déborder des cadres alors que, en théorie, 
la langue des signes est relativement cadrée. Comme 
son rapport direct avec le langage parlé, on pourrait 
imaginer qu’il ait une expression du mouvement qui 
puisse s’apparenter à de la danse et dans laquelle on 
pourrait trouver une formalisation écrite pure. Dans ce 
sens, le VV (visual vernacular) est un sous sujet où les 
gens font de l’expression corporelle basée sur la langue 
des signes. Inventé par les sourds, pour les sourds, il 
raconte des histoires en langage des signes. C’est beau 
et très créatif. 
	

Etes-vous amene a developper des projets 

dans une demarche de memoire, de trans-

mission d’un savoir et d’analyse ?

À mocaplab, nous répondons à la demande des clients, 
nous ne faisons donc pas forcément ce qu’on aimerait 
faire. Toutefois, un jeune indien dont la mère est l’une 

des danseuses de Bharata natyam les plus qualifiées. 
Deux livres et un DVD parlent déjà de ce savoir. C’est 
une danse proche de la langue des signes qui recourt à 
des signes pour raconter une histoire, sans que cela ne 
soit du mime. Cet homme est venu avec la volonté 
d’enregistrer sa mère, qui a 63 ans, pour garder en 
mémoire sa danse. Étant l’une des dernières détentrices 
de ce savoir, ou du moins l’une des plus authentiques 
vis-à-vis de sa pratique, le but est d’anticiper le jour où 
elle ne sera plus en mesure de danser.

À un autre moment, nous avons failli déposer un projet 
européen sur le patrimoine intangible de l’humanité. 
L’idée consistait à aller chercher des gestes profes-
sionnels disparus dans les pays où les gens cultivent 
encore avec des chevaux, des charrues, etc. Hormis la 
complexité de la démarche technique, ces gestes 
devraient être enregistrés, documentés et archivés. Bien 
sûr, il y a quelques vidéos, mais il a des éléments qui ne 
se mesurent pas en vidéo. La vidéo n’est d’ailleurs pas 
vraiment une mesure, c’est une visualisation. Nous, 
nous faisons de la mesure et après la capture, nous 
avons la possibilité de donner n’importe quelle visuali-
sation souhaitée. Donc avec des moyens, il aurait été 
intéressant de mesurer ces comportements en 3d, avec 
le plus de détails possible. De la même manière, il y 
avait l’idée de faire cela avec le métier de potier, car les 
gestes en lien avec cette pratique tendent à disparaître.

Actuellement, nous sommes en contact avec des gens 
de Lorraine, liés à la chambre de commerce, et qui 
travaillent sur le soufflage de verre. Ils veulent archiver 
pour essayer de faire revivre et maintenir ce métier 
traditionnel artisanal qui disparait. Leur but est donc 
d’obtenir un outil pédagogique de formation permettant 

de l’analyser avec différents angles de vue, impossible 
de générer par la vidéo, des ralentis de mouvements, 
etc. C’est donc de l’archivage, de la pédagogie et de la 
transmission.

Nous avons un autre projet de danse avec le cnd et 
Elisabeth Schwartz qui se définit comme une dunca-
nienne. En lien avec Isadora Duncan et la danse du XXe 
siècle, cette femme a été formée par une des élèves 
adoptives, des « filles » de la danseuse. Elle fait donc 
partie des filles appartenant à la deuxième génération 
de la transmission du savoir de Isadora Duncan. 
Aujourd’hui, elles sont une dizaine dont la majorité 
possède entre 60 et 70 ans, c’est pour cela qu’Elisabeth 
Schwartz souhaite enregistrer son savoir avant qu’il 
passe à la troisième génération. Ce projet, au-delà de la 
volonté d’archiver, cherche aussi à transmettre grâce à 
un résultat qui associerait la capture et des propositions 
artistiques, tout en étant le plus précis possible. Bien 
sûr, c’est notre travail de faire au mieux, mais ce n’est 
pas facile, nous avons toujours des problèmes. Duncan 
danse avec des vêtements, ça peut poser problème. À 
mocaplab, nous utilisons la méthode de captation par 
infrarouge, la plus précise. Toutefois, cela pose le 
problème du vêtement qui cache les marqueurs. 
Habituellement, nous disposons d’une combinaison 
pour fixer des marqueurs rapidement, mais elle bouge. 
Elle n’est pas essentielle, nous savons coller les 
marqueurs sur le corps en direct, je l’ai fait pendant des 
années avec du scotch hypoallergénique et nous l’avons 
fait récemment avec une danseuse classique qui voulait 
danser pieds nus.
Au centre de la danse, ils possèdent une combinaison 
et des capteurs qui permettent de porter des choses 
au-dessus par des méthodes inertielles. C’est-à-dire 
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qu’on mesure les accélérations, il n’y a pas d’occlusion. 
Par contre, la qualité du mouvement est catastrophique. 
Mais, si les gens doivent absolument porter des 
vêtements, c’est une solution. À Mocaplab, nous nous 
positionnons comme des ingénieurs du mouvement et 
nous l’enregistrons au mieux avec la meilleure qualité 
qui soit, en prenant les contraintes en compte. La 
manière de transmettre les informations m’intéresse 
aussi beaucoup, car une fois enregistrée, qu’est-ce que 
je montre ? Le visage, les cheveux, la peau qui rougit, 
les muscles, ou uniquement des points ?

a propos du mouvement en lui-meme,

 est-il explicite apres avoir ete capte ? 

Au moment où je monte la 3D, je peux compléter par 
une évaluation des efforts faits. Étant biomécaniciens, 
nous savons mettre des plateformes de forces qui 
mesurent les efforts au sol pour ensuite dire si le poids 
du corps est sur telle ou telle jambe. Nous pouvons 
aussi ajouter des éléments non visibles. Par exemple 
signifier l’emplacement de la butée de mon bras dans 
sa rotation. Car, en le faisant, je la ressens et peux dire 
où elle se trouve. Par contre, je ne le vois pas en vidéo, 
à moins d’avoir une excellente connaissance du corps, 
comme pourrait la posséder un professeur de danse.
Après, le fait de modifier le mouvement dépend des 
projets. Nous essayons d’être le plus transparents. 
Concernant le projet de langue des signes, nous tentons 
de reconstituer le mouvement de la personne qui 
exécute les signes au plus près de ce qu’elle fait. 
Idéalement, nous voulons faire son clone. Mais 
aujourd’hui, obtenir un clone aussi qualitatif que la 
personne originale reste difficile. En priorité, nous 
recherchons le mouvement du squelette. À partir du 

clone, je peux choisir de le modifier, le trafiquer, en lui 
créant une tête carrée, des yeux bleus, verts, etc. Cela 
montre que le ressenti passe uniquement par la 
dynamique du mouvement.
Tout une partie de notre travail est censé être objectif. 
Après, nous pouvons essayer de déformer, enrichir, 
adapter, etc.

Les donnes collectes donnent-elles lieu a 

un processus creatif ?

L’intérêt de la mocap étant de pouvoir tourner autour 
de modèles, de zoomer, etc. Nous pouvons aussi 
décider d’ajouter de la lumière, des trajectoires, des 
ralentis pour porter l’attention sur un endroit, l’aug-
menter, le commenter, le détailler, le documenter, etc. 
Ce n’est donc pas uniquement de la mesure, mais un 
outil pour mieux voir, mieux comprendre, un outil 
pédagogique. En plus d’être des mesureurs-ingénieurs 
du mouvement, nous aidons à le percevoir, le 
comprendre, le rejouer. Par exemple, dans la langue des 
signes, lorsque j’en effectue un,m la personne en face 
de moi cherche à le reproduire. Elle effectue une 
rotation mentale fatigante. Dans le but de l’éviter, je 
peux me tourner dans son sens, mais elle ne verra rien. 
Par contre, avec la 3d, je peux garder cet axe et rendre 
la tête et le buste transparents pour voir le mouvement 
des mains. Par ailleurs, « sonifier » un mouvement, c’est-
à-dire associer le paramètre d’un son à un geste est une 
solution pour ressentir sa fluidité et sa qualité. Ainsi, 
avec une vitesse de la main constante, un LA retentira 
en permanence. Nous constituons une base de 
données d’outils de représentations pour commenter 
les enregistrements, avec l’idée que ces commentaires 
soient déclenchés ou non. Ils aident à comprendre le 

mouvement, mais peuvent parfois le parasiter. La 
mocap dépasse la vidéo qui ne peut pas le faire. Elle 
met d’autres sens en jeu pour aider à se connecter au 
ressenti interne. Nous ne vivons pas notre corps par 
des positions, mais plutôt par des forces, des tensions, 
des efforts.  Moi-même, lors d’un accord difficile de 
guitare, c’est en comprenant la dynamique gestuelle 
des doigts que je le réussis. Nous manipulons donc le 
ressenti, la proprioception.

Dans ce sens cette creation rejoint l’idee 

d’une danse metaphorique ou est associe 

une sensation a un mouvement. 

La danse de Duncan est très métaphorique. Dans le 
spectacle d’Elisabeth Schwartz, la danseuse danse une 
dizaine de petites pièces de Duncan qui durent 2 
minutes qu’elle répète plusieurs fois. La première fois 
elle danse, la deuxième fois, le metteur en scène donne 
des mots que l’on associe lorsqu’elle ré exécute la 
danse, après, elle le refait en musique, etc. À chaque 
fois, je ressentais des choses différentes. Et puis, dans 
cette danse, le nombre de pas change, c’est l’intention 
qui compte. Contrairement à la danse classique, s’il y a 
4 pas au lieu de 5, l’interprétation reste correcte.

Quels liens peuvent etre faits entre la 

mocap, la vidéo et l’annotation? Voire 

meme, pourrait-on les combiner ?

En mocap, nous pouvons animer un avatar pour obtenir 
une visualisation vidéo suivant une caméra positionnée 
dans l’espace à un endroit choisi. Nous pouvons donc 
éditer aisément la vidéo et la retoucher beaucoup plus 
facilement qu’avec une vidéo prise sur le vif.

Et puis, pour peu qu’un membre vienne en 

cacher un autre, cela induit l’erreur, 

l’information est faussée.

À part les battements du cœur, nous avons toutes les 
infos, même la respiration. Nous pourrions imaginer 
faire une annotation directement de la mocap vers 
Laban. Car, en théorie, si la notation de Laban est 
objective, que les règles sont claires, c’est-à-dire être 
dans la possibilité de dire « lorsque le bras dépasse cet 
angle, on considère que… ». Cela revient à définir le 
moment correspondant au signe A, B, C, quand est-ce 
qu’il y a une transition, etc. Dans ce cas, nous pouvons 
mesurer les angles, dire si le bras le dépasse, ou non, et 
ensuite signifier au moyen de la notation. Théori-
quement, cela devrait être envisageable. De façon 
objective Laban inscrit les positions du corps dans le 
temps tout comme nous le faisons, mais nos prises 
s’effectuent 100 fois par seconde avec 500 mesures, à 
100 fois par secondes. 

Y-a-t-il des retours direct fait entre le 

mouvement fait et le mouvement obtenu, 

pour l’améliorer par exemple ?

Nous sommes sollicités pour le sport et la rééducation. 
Dans l’optique de rétablir un genou, nous pourrions 
constater qu’il possède un angle de 23 degrés, avec, 
pour objectifs, qu’il passe à 25 degrés. Pour la danse, 
bien plus difficile, nous pouvons imaginer faire de la 
mocap en temps réel en donnant des objectifs à 
atteindre. Nous pourrions donc mesurer, par exemple, 
l’angle de la jambe et, en temps réel, le montrer à la 
personne pour savoir si sa mesure correspond à 
l’objectif recherché. Grossièrement, le jeu Just Dance y 
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ressemble. Il donne un objectif de mouvement et la 
silhouette du danseur doit ressembler à celle du jeu. 
Néanmoins, l’objectif du jeu n’est pas forcément atteint, 
ce n’est pas les meilleurs danseurs qui gagnent. 
Observer une différence par rapport à un mouvement 
théorique parfait est une chose, maintenant, tout le 
monde n’a pas le même corps, il n’y a donc pas un 
mouvement parfait unique.

Le principe de capture de mouvement 

pourrait-il etre utile a un ballet ? 

Nous tournons avec un artiste qui effectue une repré-
sentation 3d de danseurs. Ils répètent avec Christine, 
une chorégraphe de la Fabrique de la danse. J’ai vu des 
répétitions avec leur petit système de mocap. Un acteur 
doté du système bouge, mais le mouvement n’est pas 
très précis. Ils réalisent ensuite l’enregistrement de la 
performance chez nous. La 3e scène finance le projet, 
ce sera sous la forme d’un film montrant comment, 
avec trois danseurs, le cerveau interprète les points. 
Tout comme nos sculptures lumineuses animées avec 
des points, on perçoit tout de suite un corps qui bouge. 
Avec trois danseurs, l’artiste joue sur la manière dont les 
points cohabitent, lorsqu’on discerne les danseurs, les 
perdons du regard, etc.

Le ballet Preljocaj recourt a une 

notatrice, est-ce que la mocap pourrait 

avoir sa place ?

Un moment, la Kinect est devenue la mocap du grand 
public et a généré un énorme engouement. Tout à 
coup, tout le monde pouvait faire de la mocap chez soi. 
Cependant, bien que bon marché, ce système est 

mauvais. Les gens y ont cru un moment, mais ils ne 
viennent pas de la technique, ça leur fait peur. Et les 
avant-gardistes qui ont essayé ont été confrontés à la 
mauvaise qualité de l’outil. Ils restent donc très tradi-
tionnels. Pourtant, si tout le monde, avec 2,3 Kinect, 
pouvait faire la mocap d’un ballet en ayant la qualité 
que nous sommes capables de faire, je pense que ça 
révolutionnerait la façon de penser de ces gens-là.
La mocap est notre métier. Nous nous y consacrons à 
plein temps avec des gens qualifiés. Enregistrer des 
danseurs proprement, c’est déjà difficile, en plus de 
coûter cher. Parce qu’ils ont un petit budget, nous le 
faisons pour eux nous le faisons au quart du prix initial. 
Cela coûte donc très cher, notamment au niveau de la 
mise en œuvre. Cela prendra du temps avant que ce 
coût ne devienne bon marché. Nous possédons 40 
caméras, chacune d’entre elles vaut 15.000 euros et il y 
a 1 million d’investissements pour le plateau. Ensuite, il 
faut des spécialistes formés pour faire tourner le 
système et traiter minute par minute. De temps en 
temps, quand le projet nous intéresse, nous choisissons 
d’y participer. Nous espèrons qu’un jour, nous pourrons 
aller plus loin, si le prix des caméras était diminué par 
10. Cela peut arriver, mais il faudra toujours des spécia-
listes et du temps pour obtenir la qualité voulue.

Nous travaillons pour les jeux vidéo, les pubs, des entre-
prises importantes qui peuvent mettre le prix. Pour une 
pub, par exemple, j’aurai fait un devis à 12 000 euros. Ils 
sont habitués et connaissent les limites du système. Ils 
nous demandent donc des projets standard, alors qu’en 
danse, nous sommes confrontés à des projets non-stan-
dardisés. De plus, les danseurs travaillent le soir et 
souhaitent un résultat poussé, malgré la complexité de 
la demande.

Certes la captation coûte cher, mais elle permet de 
prendre le temps d’analyser les données obtenues. À 
condition que la qualité de la mocap soit bien exécutée, 
car il est impossible de revenir en arrière. Ce n’est donc 
pas les mêmes échelles de temps, surtout en compa-
raison avec la vidéo qui arrive à ses limites, mais coûte 
beaucoup moins cher.

La Fabrique de la danse possède petit système de 
mauvaise qualité. Ils voulaient un outil d’aide pour 
remplacer Laban. Un chorégraphe captait une danse en 
3d qu’il avait en tête et l’envoyait à ses élèves. Ceux-ci 
découvraient en fait un enregistrement approximatif et 
faux. Et puis, avec ce système-là, il ne peut y avoir deux 
danseurs en même temps, sauf s’ils ne sont pas dans le 
même espace. Mais, s’ils se tiennent les mains, elles ne 
seront pas liées. Il faut vraiment que l’enregistrement 
soit propre et précis, sinon, c’est aussi insupportable 
que cette langue des signes faite avec le programme 
automatique.

a quoi est-ce du le manque

de qualite et de precision ?

La précision des caméras, des capteurs et la qualité des 
personnes qui enregistrent, jouent un rôle capital. Nous 
considérons qu’il faut environ 3 ans pour apprendre à 
s’en servir. Toutefois, les gens ont en général une 
semaine de formation, ce qu’ils font est donc approxi-
matif et explique qu’il y ait beaucoup de mauvaises 
mocap. Encore maintenant, nous avons peur de faire 
des erreurs. Nous sommes tous des spécialistes du 
mouvement, il est central dans notre vie quotidienne. 
C’est une évidence de bouger. Le cerveau pense que 
c’est facile d’enregistrer, car il le fait naturellement et 

sous-estime la tâche. Pourtant la tâche est complexe, 
pour chaque projet il y a une surprise. 

La danse nécessite des vêtements, le foot demande de 
toucher le ballon avec ses pieds donc on ne peut pas 
mettre un marqueur sur le pied, ni sur le ballon, etc. 
Surtout qu’au vu du coût de la mise en œuvre, nous ne 
pouvons pas nous permettre de revenir en arrière. Nous 
essayons donc de visualiser toutes les difficultés en 
amont. Il y a tout de même une exception concernant la 
langue des signes qui a pris environ 8 ans pour aboutir 
à un résultat. Pour le moment, nous sommes à peu près 
les seuls au monde à le faire. Il y a eu des tentatives 
avortées, des gens qui ont tenté avec une Kinect, sur 6 
mois, mais ils sous-estiment la problématique de la 
langue des signes et ne mettent pas les moyens. Cela 
explique pourquoi de nombreuses entreprises de 
mocap coulent vite. Je passe d’ailleurs mon temps à dire 
au client qu’il sous-estime le projet. Ils ont l’habitude de 
voir l’animation où le mouvement est généré de zéro, 
donc il peut être retouché autant de fois pour obtenir le 
résultat voulu. Par contre, nous avons un mouvement 
comme base, c’est donc une déformation de se dire 
qu’il peut être retouché. 

Dans ce sens, le mouvement est-il

 retravaille apres avoir ete capte 

(dans le but d’un mouvement ideal,

 sans defaut par exemple) ? 

La mocap est une matière extrêmement puissante et 
émotionnelle. Plus elle est retouchée, plus elle sera 
aliénée et dégradée. Nous avons la conviction ne pas le 
faire pour être le plus fidèle possible et qu’il y est le 
moins de perte en ligne ensuite. De plus, chaque fois 
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que des gens veulent retoucher du mouvement, c’est 
très dur et ils cassent le résultat plutôt que de l’amé-
liorer. Le temps de retouche est considérable, à moins 
d’être vraiment formé. Éditer de la danse en voulant 
modifier l’orientation d’un bras change complètement 
la dynamique du corps. L’ensemble du corps, la répar-
tition de l’énergie, est placée par rapport au centre de 
rotation de ce bras. Il y a un équilibre que le cerveau 
sait très bien lire. Nous le sentons et l’ordinateur 
l’explicite mathématiquement. D’ailleurs c’est sidérant 
comment les acteurs réussissent à juger leur perfor-
mance, cela se joue à trois fois rien. Nous ressentons 
les gestes dans la manière de bouger du performeur et 
pouvons y associer une vérité ou non. Nous sommes 
extrêmement doués dans cette perception-là. J’aime 
dire que la performance d’un acteur se résume au 
mouvement. Un grand acteur serait donc quelqu’un qui 
bouge très bien et fait le bon mouvement.

Ou se situent les performeurs par rapport

 a la reconnaissance de leur travail ?

La mocap étant complexe, il y a en plus un gros travail 
de retargeting quand le corps final n’est pas le même. 
Des animateurs passent des semaines à retoucher, bien 
que la première performance qui reste toujours. La 
performance est la capacité de bouger avec des choix 
d’interprétations. L’acteur a la capacité de prendre le 
physique qu’il souhaite. C’est d’ailleurs un fantasme de 
montrer qu’il peut avoir plusieurs personnalités radica-
lement opposées. Ayant tourné un film en mocap, je ne 
peux pas oublier les acteurs associés aux personnages, 
ils retransparaissent chaque fois que je vois le film.

La captation copie le corps en mettant de 

cote le ressenti, comment le reincorporer ?

Effectivement, le mouvement devient désincarné. La 
question qui me passionne, c’est de savoir ce qui nous 
incarne le plus ? Est-ce notre gras, notre peau, notre 
matière, ou est-ce notre effort ? Je pense que dans un 
nuage de point, notamment dans les sculptures 
lumineuses, c’est-à-dire dans un résultat qui n’a pas de 
corps, on ressent davantage l’effort. Une animation 
photo-réaliste qui bouge mal, bien qu’elle ressemble 
parfaitement au sujet est insupportable. Un programme 
automatique qui génère de la langue des signes 
automatique a été créé et stoppé. Il montrait la position 
des mains, mais les sourds ne pouvaient pas les voir, ils 
trouvaient cela désagréable et ne ressentaient rien. À 
l’inverse, quand nous leur montrons un nuage de point 
qui bouge bien, ils disent ressentir toute la langue. 
Potentiellement, ils arrivent aussi à reconnaître la 
personne qui a signé lors de la captation, son accent. 
Cela montre la finesse du mouvement que nous 
générons, uniquement avec des points. Donc, en 
mettant des points, des cubes, des bâtons d’allumettes 
à chaque endroit, chaque seconde, le mouvement reste 
hyper incarné. Et pourtant, il n’y a pas de matière, de 
chair, de peau, de muscle, de sueur, de transpiration, 
etc. Ainsi, je pense que ce qui est premier entre la 
matière et notre mouvement, c’est le mouvement. D’ail-
leurs, ce qui compte lors d’un effort n’est pas de 
constater que le muscle gonfle, qu’il se tend et qu’il 
apparaît sous la peau. Par exemple, je possède ma 
proprioception qui m’informe que je suis en train de 
pousser, que l’effort est dur ou ne l’est pas. De même, 
quand j’arrive en butée, je le sens, il y a un effort et en 
continuant de pousser, je vais avoir du mal. Donc, 

même si on est extrêmement virtuel en mocap, nous 
sommes extrêmement proches, à mon avis, du ressenti 
du danseur.

Cette presence se réeumerait donc au 

mouvement lui-meme et au fait qu’il soit 

unique, personnel ?

Oui, comme une voix. Quelle que soit la personne qui 
lit un même texte, chacune y inclut son timbre, son 
rythme, mais aussi son intonation, etc. Sur un seul texte, 
il existe de multiples interprétations différentes. Pour le 
corps, c’est pareil. Après avoir capté et appliqué la 
danse de plusieurs danseurs de flamenco sur un corps 
neutre identique, les gens se sont rendus compte que la 
qualité de chaque danseur ne change pas et reste 
reconnaissable. Le ressenti de leur manière de danser 
reste identique. Je pense même qu’il devient meilleur, 
car un joli sourire ou un visage ne vient pas perturber la 
vision de la danse. Pour moi, le mouvement se compare 
à la voix, impalpable, unique et qui ne nécessite pas de 
corps.

La precision des informations 

collectees  et la neutralité visuelle 

sont objectives. Toutefois, le corps 

enregistré est subjectif. Comment cette 

contradiction est-elle gérée ?

Comme la voix, il y a une signature très présente dans 
le mouvement. D’ailleurs, quand les gens parlent de « 
signature » pour prouver une identité, c’est bouger, 
exécuter une trace écrite, comme le fait la mocap. Une 
signature s’associe au niveau zéro de la mocap, c’est-
à-dire qu’elle engendre un mouvement dont il reste une 

trace qui prouve ton identité, censée être infalsifiable. 
Dans la manière de bouger, nous obtenons beaucoup 
d’informations. Et même en tentant de le désincarner 
au maximum, de retirer le corps pour obtenir un 
minimum de points ou de le transformer en l’assimilant 
à de l’encre, qui crée un fou qui bouge, le mouvement 
reste reconnaissable. Nous avons fait une prise de 
danse contemporaine avec Le Fresnoy, où la danseuse 
utilise une grande cape par-dessus son corps. Le 
résultat montre une silhouette incomplète, il n’y a plus 
que le vêtement qui restitue la danse. Et bien que 
cachée, la danseuse reste reconnaissable grâce à son 
rythme.

Ainsi, il y a un equilibre qui se cree entre 

interpretations et la technicite du geste. La 

part de subjectivite est assumee et permet, en 

plus, de s’orienter vers but creatif, au profit 

d’un ressentit. Pourtant, le travail creatif 

passe beaucoup par des effets de surface. Le 

principe reste interessant, mais je ne vois pas 

de lien avec le discours de la danse.

C’est presque anecdotique. 

Les plumes bougent, des personnages un peu fous sont 
créés, cela fait le buzz. Pourtant, il y a beau avoir des 
plumes, des poils avec un même mouvement, cela 
prouve que l’identité du danseur et de ses gestes reste. 
Si le performeur effectue une danse fantastique, elle le 
reste pendant tout le rendu. Globalement, le 
mouvement est plus important par rapport au rendu. 
Dans la manière dont les mouvements s’enchaînent, 
l’essence du geste se dégage, beaucoup plus que la 
forme qu’il prend. Par contre, faire danser une femme 
enrobée de l’artiste Botero mise sur un squelette très fin, 
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certains effets se perdront. Je suis persuadé de pouvoir 
encore les ressentir, parce qu’une femme plus ronde 
doit avoir une manière de bouger qui prend sa 
corpulence en compte. Elle doit amortir et adoucir 
certains mouvements.

Dans ce cas ne pourrait-il pas etre en lien 

avec les intentions de la danse ?

En utilisant un surfaçage en encre, une mémoire de 
geste reste lorsque celle-ci traine après un déplacement, 
un peu comme Duncan qui mettait des vêtements afin 
qu’ils gardent la trace du mouvement passé. Dans le 
cas d’une rotation, la spirale de ton mouvement s’enfuit 
dans l’espace et vient amplifier la performance.

Y a-t-il une attenuation du mouvement 

lors de la captation qui impliquerait le 

besoin d’amplifier les gestes ?

Pendant très longtemps, et encore maintenant, la 
mocap a été inefficace. Durant 30 ans, cela obligeait les 
gens à retoucher les prises, pour volontairement ou 
involontairement amplifier les effets. Nous nous 
sommes offert un système très performant, mais ce 
n’est pas simple. Nous nous battons pour obtenir une 
mocap satisfaisante. Ensuite, les contraintes techniques 
des jeux vidéo nécessitent de gommer ou ajouter 
certains détails, notamment pour amplifier les sensa-
tions. Par exemple, en sautant au-dessus d’un mur, le 
ressenti laisse croire à un saut mémorable alors qu’il est 
en réalité ridicule. Ici, les jeux essayent donc de repré-
senter ce le joueur rêve de voir, et le transcende. Il existe 
aussi un autre phénomène, le retargeting. Si mon 

mouvement est placé sur un corps beaucoup plus 
grand, cela le déforme. D’ailleurs si je vois quelqu’un qui 
se casse le bras, les neurones miroirs s’enclenchent 
dans ma tête, donc je ressens un bras cassé et trouve 
cela insupportable. C’est basé sur la proprioception, je 
fais le retargeting avec mon corps en le projetant dans 
celui de l’autre. Je suis bluffé par ce qui est à la limite de 
l’imaginaire de mon corps, mais quand cela passe 
au-delà, ça devient insupportable. Pour notre cerveau, 
c’est facile, mais le faire sur ordinateur est beaucoup 
plus dur.

Une derniere question concernant l’espace, 

comment inclure l’avatar correctement ?

Nous mesurons, donc en théorie, quand les marqueurs 
sont placés, le centre du marqueur prend la mesure au 
dixième de millimètre. Parfois, les mesures se trompent, 
mais l’impression que les gens flottent renvoie à de 
multiples raisons. La mocap peut-être mal exécutée, 
avec du mauvais matériel. Cela peut aussi être dû au 
retargeting, c’est-à-dire que l’enregistrement est mis sur 
un personnage trop différent. Nous nous sommes aussi 
rendu compte que le sol en béton, où se passe la 
captation, a un centimètre de pente. Nous croyons 
donc tourner sur du plat, mais ce n’est pas le cas. Dans 
le jeu vidéo par contre, le sol est parfait, donc on 
pourrait voir quelqu’un qui s’enfonce par moment. Nous 
avons affaire au vrai monde, cela peut poser des 
problèmes. C‘était un gros problème de la mocap au 
début. Maintenant nous savons le corriger. Aussi, 
certaines personnes marchent sans tendre les jambes, 
le cerveau voit cette longueur de jambe qui change à 
peine. Normalement, en marchant, le cerveau perçoit 

des variations. Si elles sont supprimées dans la 
construction, la démarche change. Donc, effectivement, 
tout peut se dégrader lorsqu’on ne respecte pas le 
mouvement naturel. Comme nous vivons tous le 
mouvement, nous sommes spécialistes dans la 
production de celui-ci, mais nous sommes aussi spécia-
listes de sa lecture sur quelqu’un d’autre. C’est pourquoi, 
en tant qu’enregistreur, je dois être très bon dans l’enre-
gistrement de la donnée, mais aussi très bon dans sa 
restitution. Si la restitution est mauvaise, les gens le 
sentent et sont gênés. Parfois, on est surpris de 
constater que la restitution d’un biceps ou d’un 
omoplate ne sert à rien, par contre, nous ne pouvons 
pas nous tromper sur un pied qui glisse au sol. Parce 
que là où se trouve le pied, il a un contact et donc une 
force. La personne y met un effort, le pied ne peut pas 
bouger. Ainsi, si le pied bouge au moment de toucher 
le sol, ce n’est pas possible. Dans ce cas contraire, le 
cerveau associe le sol à de la glace, et s’imagine la 
personne en train de tomber. C’est une nécessité 
biomécanique, le cerveau le sait et le sent.
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Cofondatrice et directrice Développement à la 
Fabrique de la Danse de Paris.

Annexe 4

Lucie Mariotto
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Quel est votre role au sien de 

la Fabrique de la Danse ?

Je fais partie des cofondateurs. Plus particulièrement, je 
m’occupe de l’organisme de formation et des 
programmes pédagogiques que nous organisons pour 
les entreprises et les professionnels du secteur choré-
graphique, plus largement du spectacle vivant. Je suis 
donc en charge de la bonne gestion, de la qualité, et de 
toute la partie conception des programmes pédago-
giques, c’est un poste transverse. Au quotidien, je suis 
en lien avec les chorégraphes, les artistes du spectacle 
vivant pour les conseiller sur leurs projets.
En 2015, j’ai été chargée de la conception de l’outil 
DanceNote, d’un point de vue utilisateur. Ce projet 
émane de l’appel à projet pour Réinventer Paris auquel 
nous avons répondu et sommes arrivés finaliste. Nous 
avons conçu tellement de matière que nous voulions 
faire quelque chose de ce condensé technologique, 
autour de la création, pouvant aider à conserver le 
patrimoine chorégraphique. Cela a donné l’application 
web DanceNote. J’étais sur la partie interfaçage et 
Alexandre Legay, qui arriva un peu plus tard dans le 
projet, réalisa la partie conception. Il fait d’ailleurs partie 
des associés de la structure, sous la direction de 
Orianne Vilmer, dirigeante de la structure.

Pour noter la danse, il existe des outils 

tous differents et souvent tres personnels, 

comment DanceNote gere-t-il cela ? 

De plus, La notation est reliee a la memoire, 

a la transmission d’un savoir et a 

l’analyse. DanceNote s’inscrit-elle dans 

cette demarche-la ?

Je pense qu’il y a autant de façon d’écrire la danse qu’il 
existe de chorégraphes. C’est ce à quoi nous avons 
réfléchi dans le cadre de DanceNote. Nous ne l’avons 
pas créé uniquement dans une optique de conser-
vation, mais plutôt comme un outil de travail qui inter-
vient dans le cadre de la création avec un aller-retour 
entre le porteur de projet et les danseurs. En fait, l’enjeu 
de l’outil est qu’il soit malléable par rapport à l’utilisation 
souhaitée. Et cela passe par la forme d’un espace de 
travail collaboratif privé qui permet la mise à dispo-
sition de l’ensemble des données de la création pour 
faciliter la transmission et gagner du temps. N’importe 
quelle compagnie, chorégraphe ou danseur peut alors 
s’en emparer pour faire à la fois de la création, de la 
transmission, mais aussi de l’apprentissage. 

Nous avons fait des études sur le schéma d’appren-
tissage dans la danse qui s’avère pyramidale. La 
première base de l’apprentissage se concentre 
uniquement sur le mouvement : les danseurs regardent 
principalement le corps dans l’espace, ses déplace-
ments, en gommant toute l’interprétation, l’expression, 
l’intention, les émotions, etc. Cela constitue 85 % de 
l’apprentissage et il se fait facilement à partir de la 
vidéo. Aujourd’hui, la vidéo est massivement utilisée 
dans la danse parce que c’est un outil bon marché qui 
donne accès à un certain nombre d’informations. Mais 

pour nous ce n’est pas suffisant, notamment parce que 
les vidéos sont souvent prises de face, elle permet de 
donner à voir, sauf que la danse s’apprend de dos. 
Beaucoup de chorégraphes que nous interrogions 
rusaient en se filmant face à des miroirs pour obtenir 
les deux vues à la fois.

Donc notre parti pris fut de faire une innovation d’usage 
à partir d’un outil existant, et non pas une innovation 
technologique. Nous mettons en lien des vidéos qui 
peuvent être enregistrées depuis plusieurs angles de 
vues. En les synchronisant à un instant T, l’utilisateur 
peut passer d’un onglet à un autre, d’une vue à une 
autre, en continuant la lecture de la vidéo, sans inter-
férer sur le time code. Il peut alors recréer un angle de 
360 ° à travers les vidéos enregistrées de face, de profil 
et de dos. Par contre, il manque encore énormément 
d’informations pour arriver à reproduire le mouvement. 
Nous venons donc intégrer un système d’annotation, en 
tripartite. Nous offrons la possibilité de mettre 3 types 
d’annotations : écrite, audio, ou visuelle. Les visuels 
peuvent être des croquis, des schémas, des photos, etc. 
Ils donnent un peu de profondeur à la vidéo 2D, qui est 
un à plat. Le chorégraphe peut donc y joindre plein 
d’autres documents via une boîte de dépôt qui permet 
d’ajouter le dossier artistique, les notes d’intentions, les 
sources d’inspirations, les liens, des fichiers web, etc. 
Mais surtout, cela permet d’ajouter la musique. En effet, 
au sein des compagnies, les musiques se perdent 
souvent. Le chorégraphe s’empare donc de cette boîte à 
outils comme il veut, nous créons uniquement la 
structure du site, il ajoute ensuite un projet, des vidéos, 
des commentaires, etc. C’est simple, il suffit de s’inscrire. 
A partir de là, nous voulions pousser la réflexion plus 
loin, avec des expérimentations 3D. La captation du 

mouvement et la reproduction d’un corps en 3D 
permettent-elles un apprentissage plus, ou moins 
important complémentaire aux autres ? Les expérimen-
tations se sont faites en deux temps. Nous avons mis la 
technologie à disposition des chorégraphes pour 
regarder ce qu’ils projetaient comme usage. Ensuite, 
nous avons guidé des expérimentations à travers 
plusieurs mises en pratique. De prime abord, la 3d ne 
parle pas aux chorégraphes, ils projettent plutôt un 
usage pour de la création artistique ou des visées 
posturales. Par exemple, ils valident le placement de 
leur corps en regardant les petits bonshommes, les 
avatars. L’usage porte plutôt sur du bien-être en 
travaillant la posture pour ne pas se blesser. Le choré-
graphe obtient un recul, une perception améliorée de 
son corps, entre ce qu’il ressent et ce qu’il voit au travers 
d’un avatar réaliste car, par rapport à la vidéo, le résultat 
est faussé.

Suite aux expérimentations menées, nous avons fait de 
la transmission dans le cadre d’un solo et d’un duo avec 
du contact. Dans le cadre du solo, les premiers 
accédaient à une vidéo de face, comme 85 % du temps 
dans le spectacle vivant. Les deuxièmes accédaient à 
DanceNote, c’est-à-dire les trois faces, les annotations 
du chorégraphe, etc. Et les troisièmes accédaient à 
DanceNote et la 3D. Nous nous sommes rapidement 
rendu compte que la 3D ne pouvait pas être mise à 
disposition seule, il faut une notice pour la lire, sinon 
cela devient trop confus. À partir de ces expérimenta-
tions, nous avons établi un processus. Tout d’abord, le 
danseur regarde les vidéos pour décortiquer le 
mouvement. Ensuite, il relie les intentions afin d’obtenir 
plus de détails. Enfin, il lit la 3D pour comprendre les 
schémas de posture. Dans le cadre des duos, une vidéo 
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cache le mouvement de l’autre danseur. Par contre, au 
sein de la 3D, le mouvement peut être isolé en plus de 
pouvoir tourner autour de l’avatar et de gommer l’autre 
personne. Elle a l’avantage de permettre d’observer la 
réalisation dans n’importe quel angle de vue. Elle 
apporte donc des informations complémentaires, 
notamment les poids du corps. Ces derniers se matéria-
lisent par des petites boules de couleurs qui s’allument 
en fonction de l’emplacement de ce poids. C’est 
intéressant pour les danseurs et nous pourrons mettre 
cela en place, dans nos systèmes d’apprentissage, 
quand la technologie permettra de s’enregistrer en 3d 
facilement.

Par quels procédés 

faites-vous la captation ? 

Qu’en est-il de la qualité du rendu ?

Aujourd’hui la Kinect est limitée parce qu’elle peut 
enregistrer un corps dans un espace minuscule de 6 
par 6. Elle perd aussi la notion des corps quand il y en a 
plusieurs et elle ne gère pas le 180 degré, le rendu est 
donc plus que mauvais. Bien que moins cher, nous 
nous en sommes donc éloignés, les rendus sont trop 
approximatifs. Nous choisissons plutôt de faire une 
captation à partir de capteurs géomagnétiques posés 
sur le corps qui nous permettent de s’adapter à tout 
physique et de bouger librement. C’est une combi-
naison de captation allemande, Neurone. Elle se 
compose de scratchs qui prennent place au niveau des 
articulations et qui recréent le corps et ses déplace-
ments dans l’espace. Nous enregistrons les informa-
tions sur une carte SD, ou en wifi et non pas avec un fil, 
ce serait gênant. En rapport qualité/prix, la combinaison 
que nous avons est la plus poussée. Elle coûte environ 

2000 euros. Nous en avons deux, elles sont solides et 
performantes. Par rapport à la Kinect, cela n’a rien à 
voir. Le mouvement est fluide, on a l’impression de 
réellement voir quelqu’un. En fait, dans la captation 3D, 
ce n’est pas la captation qui perd en fluidité, c’est plutôt 
le rendu et donc la capacité des machines à restituer le 
projet en 3D. Si la machine est équipée d’une rame suffi-
samment puissante, il n’y aura aucun problème de 
visualisation. 

Aujourd’hui le module 3D de DanceNote existe, mais il 
n’est pas en libre-service pour le grand public. Pour 
pouvoir s’enregistrer, il faut des capteurs qui coûtent 
cher, et nos équipements ne sont pas mis à disposition. 
Par contre, demain, quand les téléphones seront 
capables de pouvoir reproduire un corps en 3D, notre 
brique sera prête, nous n’aurons plus qu’à l’intégrer 
dans DanceNote. Par ailleurs, nous pensons que la 3D 
doit évoluer dans les méthodologies de captation. Elle 
devrait intégrer l’enregistrement d’autres éléments, 
notamment le souffle ou les petits tics du visage qui 
traduisent une force. Ces éléments manquent dans la 
3d, ou même dans la vidéo, où il faudrait zoomer pour 
les percevoir. Ils permettraient un apport sur la trans-
mission, sachant que celle-ci ne se passera jamais du 
temps en studio. En fait, nous cherchons à gagner du 
temps et de l’argent. Parce qu’aujourd’hui, lors d’une 
création, la première équipe de danseurs est souvent 
mobilisée pour une transmission auprès d’une 
deuxième équipe, cela coûte donc le double à la 
compagnie. L’idée est donc de faciliter ces travaux de 
transmission à travers notre outil. De ce fait, à l’arrivée 
en studio, le travail est beaucoup plus facile, et s’effectue 
plus rapidement, seul le nettoyage est à faire.

Qu’en est-il de son utilisation aujourd’hui, 

avez-vous des retours ?

Aujourd’hui, nous maintenons à jour l’outil DanceNote. 
Régulièrement, il s’utilise dans le cadre de projets colla-
boratifs, avec les MPAA (maison des pratiques artis-
tiques amateurs) par exemple. Pour ce projet, 
DanceNote fut à leur disposition pendant 6 mois afin 
que les amateurs puissent se souvenir d’un mois à 
l’autre de ce qui était réalisé, et ne pas décrocher du 
projet. Nous avons eu d’excellents retours. Par contre, 
en dehors de ce type de projet, son utilisation n’est pas 
encore devenue un réflexe. Nous possédons une petite 
structure et n’avons pas les fonds nécessaires pour 
investir au niveau du marketing, surtout que le marché 
est petit. Nous pensons que l’outil DanceNote est arrivé 
un peu tôt, car les structures ne sont pas équipées en 
wifi. Ce qui veut dire que, par exemple, un établissement 
culturel avec des studios au sous-sol, sans wifi, n’accède 
pas à DanceNote. Donc pour nous, c’est un frein. 
Toutefois, nous sommes en cours d’échange avec des 
conservatoires qui commencent à s’équiper. Par 
exemple, nous attendons une réponse du conservatoire 
de Trappes pour les équiper avec DanceNote pendant 3 
ans. Les danseurs de demain sont actuellement 
étudiants au conservatoire et ils en ont besoin. La direc-
trice de Trappes observe que la vidéo est utilisée, mais 
d’une mauvaise façon. Les professeurs créent des 
chaînes What’s App avec leurs élèves, c’est illégal parce 
que ce sont des données privées et que les élèves n’ont 
pas signé les consentements. C’est aussi se confier à 
une boîte américaine avec des serveurs hébergés aux 
États-Unis. En terme de propriété intellectuelle de droit 
de protection à l’image, c’est catastrophique. Nous 
venons donc en prévention du fait que DanceNote est 

un espace privé et sécurisé d’échange où toute infor-
mation est centralisée, chronologisée, etc.
Nous allons aussi ouvrir un lieu à Paris, dans le cadre de 
Réinventer Paris. Dans ce lieu, une scène connectée 
nous permettra de créer un espace de recherche avec 
des capteurs 3D qui donneront des données pour la 
médecine. Nous aurions ainsi un centre dédié à la santé 
du danseur et à la création numérique.

Vous disiez organiser des formations, 

sur quoi portent-elles ? 

Nous en organisons, mais ce n’est pas forcément nous 
qui les animons. Pour nous, c’est important de pouvoir 
se tenir au courant. Par exemple, intégrer les nouvelles 
technologies est un type de formation que nous 
proposons pour les porteurs de projets chorégra-
phiques. Dans ce sens, le numérique nous touche à de 
plusieurs façons et nous nous interrogeons sur les 
questions de la transmission numérique. Aujourd’hui, 
les créateurs ne sont pas forcément des bidouilleurs 
numériques et en trouver un est compliquer. Effecti-
vement, il nécessite d’être ouvert et sensible à des 
propositions artistiques en plus d’avoir des compé-
tences à la fois artistiques et techniques. Peu de métiers 
de ce type existent.

Toutefois, au vu de l’utilisation actuelle 

du numerique, a-t-elle un sens 

au sein des creations ? 

Parfois, l’ajout parait anecdotique.

Jean Marc Matos le souligne dans la formation que 
nous animons. La question du propos doit intervenir 
avant toute réflexion sur la création numérique. Elle 



N
o

te
r 

l’i
n

sa
is

is
sa

b
le

   
  [

16
0

]

[1
6

1]
   

  A
n

n
ex

es

devrait presque être invisible et utilisée pour sublimer la 
création chorégraphique. Trouver le juste milieu est 
compliqué. Et puis, le numérique n’est pas forcément du 
vidéo mapping. Jean Marc Matos crée des interactions 
en temps réel avec le public. Les gens peuvent envoyer 
des textos qui influencent la création sur scène. La 
création est balbutiante parce qu’il n’existe pas vraiment 
de formation, c’est aussi pour cela que nous en 
proposons. Nous aimerions voire davantage de 
spectacles numériques car, quand ils sont réussis, ils 
sont très beaux. Par exemple, Pixel constitue une belle 
réussite car Mourad fut bien accompagné. Et ceux qui 
s’en occupent sont des artistes et non pas uniquement 
des technophiles.

Par rapport au fait qu’il n’y

en ait pas beaucoup, ne serait-ce

 pas du au cout rebutant ?

L’utilisation du numérique est trop cher parce que les 
lieux ne sont pas équipés. Nous créons une scène 
connectée pour cette raison. Aujourd’hui dans 90 % des 
théâtres classiques de Paris, l’installation de vidéos 
projecteurs se fait en plus. Ils ne sont pas installés en 
permanence aux grills et la location de matériel, du 
montage et du démontage coûte cher. Après, je ne 
pense pas que la création numérique coûte cher, si ce 
n’est la conséquence du manque de la compétence 
recherchée. Le coût est aussi lié aux différents métiers 
de création numérique nécessaires, les intermédiaires 
sont nombreux et rendent le projet complexe à réaliser.
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