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« Toute musique peut étre dansée, si on comprend de
quoi elle parle », affirme Lukas Ligeti, dont I'humour et
I'originalité pleine d'esprit rappellent immédiatement son
pére'. Comprendre cette déclaration — et plus encore I'ap-
prouver — requiert une conception de la musique qui, bien
qu’elle forme la base de nos cultures musicales occiden-
tales, a pourtant été reléguée au second plan de fagon
fatale, si ce n'est, largement oubliée.

Ce paradoxe apparent évoqué par Ligeti junior s'éc-
laire si on se souvient que la musique instrumentale
(que nous appelons aujourd’hui « classique ») a réussi
a s'émanciper de la polyphonie vocale qui domi-
nait auparavant (depuis la Renaissance) et a se faire
respecter comme genre indépendant a part entiere,
avant tout par I'établissement d'un répertoire de for-
mes musicales pour la danse. Les nombreuses suites
composées depuis le début du 16¢ siecle, dans les-
quelles se succédaient des danses populaires trés
contrastées et qui s'inviterent au coeur de la musique
de chambre et de la musique pour ensemble par des
stylisations raffinées, en sont la preuve frappante.
L'attraction irrésistible d'une musique émotionnelle-
ment et/ou imaginairement « (é)mouvante » grace
a l'entrain bien dosé de la danse, peut également
étre retracée dans les incontournables mouvements
de menuets des sonates et symphonies du 18¢ sie-
cle, dont les scherzi animés ont perduré jusqu'au 19¢
siecle. Enfin, les arrangements de musique de ballet
pour salle de concert, trés prisés jusqu'au 20° sie-
cle, ont perpétué la tradition d’'une certaine musique
pour la danse, exclusivement destinée a I'écoute et
qui, sans aucune activité physiquement visible — et
encore moins une activité propre - stimule I'imagina-
tion gestuelle.

Et pourtant, méme dans le théatre des 17¢ et 18° sie-
cles, musique et danse étaient encore étroitement
liées, une évidence qui a longtemps perduré pour

I'opéra - surtout frangais — et qui n'a par ailleurs jamais
été remise en question dans le théatre musical dit de
« divertissement » (comme par exemple les opérettes
et les comédies musicales). De méme les concerts
pop’ (entendus au sens large comme des concerts
« populaires » s'adressant a un large public) sont dif-
ficilement imaginables sans mouvement/danse, sur
scéne comme dans l'auditoire. A elle seule la culture
musicale de la (haute) bourgeoisie, dont I'influence ne
cesse de croitre depuis le 18° siecle, et qui est entre-
temps devenue une culture d'élite caractérisée par la
présence de musicien-nes de haut niveau, nous incite
a rester assis et a écouter la musique de maniéere aussi
« immobile » que possible afin de lui préter toute notre
attention — une attention de préférence analytique.

C'est pour ainsi dire, seulement a travers une abstrac-
tion métaphysique intellectualisée, une perception
désincarnée, que le « plaisir artistique » de la musi-
que peut se déployer pleinement. Tel semble étre
du moins le message sous-jacent proposé par cette
culture de I'écoute dans laquelle l'influence d'une
esthétique musicale romantique (malheureusement
incomprise) perdure.

Pour un compositeur aussi familier des pratiques
musicales africaines que Lukas Ligeti, une telle con-
ception de la musique, dans laquelle il est sans con-
teste lui-méme enraciné, doit paraitre singuliérement
étrange. En effet, on peut se demander pourquoi notre
concert a l'occidental s'est a ce point éloigné d'une
conception physique de la musique?, et en particulier
pourquoi le mouvement est parfois considéré comme
un obstacle a une compréhension plus profonde de
celle-ci. Chose rendue d'autant plus étrange par
le fait que notre approche de la musique par le lan-
gage recourt toujours a des métaphores de mouve-
ment, prouvant que nous percevons et concevons
sans équivoque la musique de maniéere spontanée
et intuitive « comme un mouvement ». On parle par
exemple de mélodies qui montent ou qui descendent
(bien qu'une mélodie ne puisse faire ni l'un ni l'autre et



encore moins marcher) ou bien de sauts d'intervalles,
bien qu'un intervalle ne saute pas. Les indications de
tempo suggerent quant a elles qu'une musique peut
avancer tranquillement (andante), glisser vers le haut
ou vers le bas (glissando) ou accélérer (accelerando).
Cela prouve surtout que nous percevons les mani-
festations sonores comme des mouvements dans
I'espace et le temps - invisibles, certes, mais audibles
-, se distinguant les uns des autres par des qualités
expressives aux nuances trés variées. Cette percep-
tion des phénoménes musicaux comme mouvements
structurés dans I'espace et le temps est issue de notre
expérience quotidienne’. Ainsi, la musique est profon-
dément ancrée dans notre vie — et inversement : par le
biais d'une musique qui nous remue (de maniere visi-
ble ou invisible), nous pénétrons dans un monde riche
en expériences émotionnelles et imaginaires auxquel-
les nous ne pouvons pas accéder en temps ordinaire.
Ce sont les mouvements - ou, selon Daniel Stern, les
« formes d'expression dynamiques de la vitalité »* —
qui nous y donnent acceés.

En ce qui concerne les compositions de Gyoérgy Ligeti
et en particulier ses Etudes pour piano « traduites » en
chorégraphies par Elisabeth Schilling (un processus
qui sera expliqué plus en détail par la suite), il sem-
ble donc intéressant de s'interroger d'abord sur notre
(éventuelle) perception de la musique - et ce dans
une perspective qui accorde une importance centrale
a notre corps et a ses mouvements.
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Je pose mes dix doigts sur le clavier et fimagine de la
musique. Mes doigts reproduisent cette image men-
tale au fur et a mesure que j'appuie sur les touches,
mais cette reproduction est tout a fait inexacte ; une
rétroaction se produit entre la conception musicale
et I'exécution tactile et motrice. Cette boucle rétro-
active sera parcourue plusieurs fois — enrichie par
des esquisses provisoires. C'est comme une roue
de moulin qui tourne entre mon ouie interne, mes
doigts et les signes sur le papier. Le résultat sonore
est tout différent de mes conceptions premiéres :
les données anatomiques de mes mains et la con-
figuration du clavier ont transformé le produit de
mon imagination. Et tous les détails de la musique
naissante doivent s'adapter de maniere cohérente,
tous les engrenages doivent trouver prise. Les cri-
téres du résultat final ne figurent qu'en partie dans
ma conception de départ : le clavier recele d'autres
éléments, que ma main doit éprouver.

Gyorgy Ligeti (1996)

Les descriptions que fait Gyorgy Ligeti de son processus
de création des Etudes pour piano sont trés révélatrices
du point de vue des sciences cognitives : si on suit ses
descriptions, il explique qu'il commence par « palper » le
clavier pour développer tactilement des « images men-
tales » (de mouvements), grace auxquelles il imagine
des sons. Ce qui en résulte sont des « créations imagi-
naires » sonores, qui sont ensuite transformées par une
réalisation sonore concréte ainsi que par des esquisses
de notes, tentant de se rapprocher par abstraction de ce
qu'entend Ligeti et de fixer son impression auditive. Ce
processus, répété en boucle, peut également étre décrit
comme un « processus de traduction » (au sens large
du terme), car c'est seulement ainsi que ' « original » au
sens de Walter Benjamin’ apparait. Un « original » qui,
dans le cas présent, s'exprime de maniére sonore et
oscille entre I'imagination (c'est-a-dire la créativité artis-
tique) et la notation (fixation de I'imaginaire par I'écrit)".
Les structures musicales qui en résultent sont ensuite
tressées en un tissu qui s'étend dans I'espace plutot que
dans le temps, semblant ainsi marquer un arrét dans le
mouvement’.

Composer semble donc avoir été pour Ligeti une
expérience hautement sensorimotrice : a partir de
représentations de mouvements (visuels et tactiles),
les sons qu'il imaginait étaient ensuite comparés a la
perception auditive, pour faire naitre une composition
grace a la notation. Les doigts/mains et méme le corps
du compositeur constituent une sorte de « memb-
rane »° entre le monde intérieur et extérieur de sa
musique, c'est-a-dire entre I'imagination sonore et sa
réalisation audible.

Dans une musique pour piano idiomatique, les concepts
tactiles sont presque aussi importants que les concepts
acoustiques. C'est pourquoi je me réclame de quatre
grands compositeurs qui pensaient en pianistes : Scarlatti,
Chopin, Schumann et Debussy. Nous ne percevons pas
seulement une tournure mélodique ou une figure d'ac-
compagnement de Chopin avec notre ouie, mais égale-
ment comme forme tactile, comme une succession de
contractions musculaires. Une composition pour piano
bien constituée procure un plaisir physique. La musique
de nombreuses cultures de I'Afrique subsaharienne est
une source de plaisirs acoustico-moteurs de ce genre. Le
jeu collectif et polyphonique de plusieurs musiciens au
xylophone — en Ouganda, en République Centrafricaine,
au Malawi et ailleurs — et le jeu d'un seul interprete au
lamellophone (mbira, likembe ou sanza) au Zimbabwe, au
Cameroun et dans bien d'autres régions, m'ont incité a
rechercher des possibilités techniques analogues sur les
touches du piano. ( Je dois beaucoup en I'occurrence aux
enregistrements et aux écrits théoriques de Simha Arom,
Gerhard Kubik, Hugo Zemp, Vincent Dehoux et plusieurs
autres ethnomusicologues. ) Deux idées ont joué pour moi
un réle essentiel : d'abord, la pensée selon certains types
de mouvements (indépendante de la pensée européenne
en mesures) ; d'autre part, la possibilité de créer, par la
combinaison de deux voix réelles ou davantage, des confi-
gurations mélodiques et rythmiques imaginaires (qu'on
entend, mais qui ne sont pas jouées), un peu dans le
sens des perspectives « impossibles » de Maurits Escher.
Gyérgy Ligeti (1996)

Aussi frappant que puisse paraitre le saut conceptuel
depuis Scarlatti, Chopin, Schumann et Debussy vers



les cultures musicales subsahariennes, le phénomene
que Ligeti croit reconnaitre ici ou la est tout a fait évi-
dent : la musique n'est pas entendue de fagon « abso-
lue »"%, mais plutét « ressentie » « physiquement » — (on
lit et on s'étonne !) et ce non seulement grace a l'ouie
mais aussi comme ressenti d'une « forme tactile »
basée sur une succession de « tensions musculaires ».
Et donc, en fin de compte, a travers une perception
des mouvements dont notre proprioception et par
conséquent notre kinesthésie sont responsables™.
Cela produit, souligne Ligeti, un « plaisir acoustico-
moteur » alimenté aux deux sources que sont d'une
part, une pensée fondée sur des « modeles de mou-
vements » et d'autre part, des illusions perceptives
(mélodico-rythmiques) engendrées par la superposi-
tion « de deux ou plusieurs voix réelles ».

Depuis une perspective de Gestalt-psychologie (ou
théorie de la forme), on pourrait également parler de
figures de basculement acoustiques qui, a I'écoute,
oscillent entre différentes possibilités de formations
de motifs musicaux en tant que formes acoustiques’.
Dans ce contexte, il semble une fois de plus évident
que notre perception (auditive) n'enregistre pas pass-
ivement des stimuli, mais qu'au contraire nous sélec-
tionnons activement parmi différentes possibilités de
perception et que nous modélisons ce que nous per-
cevons (entendons) afin de générer du sens — non pas
comme une assignation de signification sémantique-
ment chargée, mais comme un sens lié a notre per-
ception”. « L'énactivisme », un domaine des sciences
cognitives se basant justement sur cette idée que nos
sens accedent activement aux multiples stimuli pré-
sents dans notre environnement afin d'intégrer a notre
propre organisme (et a notre interprétation sensible)
ce qui a été sélectionné, considére également notre
perception comme étant énactée [enacted].

Tout comme les théories de I'embodiement des scien-
ces cognitives, les recherches dans le domaine de
I'énactivisme partent du principe que notre percep-
tion est entierement corporelle, c'est-a-dire qu'elle
fait appel a tous nos sens (embodied). L'énactivisme
insiste sur le fait que notre corps (physique)’ n'est pas
une entité fermée, mais qu'il est intégré (embedded)
dans un environnement physique, social et culturel
qui agit sur lui. Par conséquent, notre corps (physi-
que) ne se limite pas a sa seule constitution biolo-
gique, mais peut aussi s'étendre (extended) grace a
son intégration dans son environnement — et dans le
domaine de la musique, ce sont les instruments qui




jouent ce réle et qui d'une certaine maniere devien-
nent (idéalement) une partie de nous-mémes. Dans
cette perspective il ne fait pas vraiment sens de dis-
tinguer ici entre un monde intérieur et un monde exté-
rieur car tous les étres vivants sont étroitement liés a
leur environnement par des processus d'échange per-
manents et se constituent ainsi fondamentalement a
travers leur environnement'®.

Il est tentant de mettre ces théories qui cherchent
a expliquer notre perception de nous-mémes et du
monde en relation avec le processus de composition
de Ligeti : lui aussi décrit une écoute corporellement
ancrée (situated), impliquant pour ainsi dire tous les
sens, dans laquelle une importance particuliere est
attribuée a la visualité, I'naptique" et la kinesthésie.
Afin de générer des structures sonores porteuses de
sens, Nos propres représentations sonores (sembla-
bles a un « monde intérieur » musical) sont compa-
rées a des phénomeénes sonores réels (pour ainsi dire,
corporellement ancrés a travers des « boucles de
rétroaction » constantes (comparables a des proces-
sus d'échange métaboliques): « Tous les détails de la
musique en cours de création [doivent] s'emboiter les
uns dans les autres de maniére cohérente », explique
Ligeti dans le langage descriptif qui lui est propre, ren-
voyant « en passant », de maniere faussement anec-
dotique, a des significations plus profondes.

Reinhard Meyer-Kalkus attribue cette conception de
la composition, qui se nourrit de représentations du
mouvement aussi subtiles que complexes et structu-
rées, a une « intelligence motrice » (voir ci-dessous),
en référence au neurobiologiste Gerhard Neuweiler
qui a forgé ce terme. Gyorgy Ligeti, dont on sait qu'il
a toujours été trés intéressé par les sciences naturel-
les, qu'il a transposées dans son ceuvre, a fait la con-
naissance de Neuweiler lors d'un séjour commun au
College scientifique de Berlin [Wissenschaftskolleg]
en 2000-2001. Il n'est guére surprenant que l'ex-
pert de la motricité intelligente en neurosciences se
soit immédiatement découvert des atomes crochus
avec notre acrobate sonore passionné par le mou-
vement, et que tous deux aient entamé un échange
« transdisciplinaire » intensif au-dela des limites de
leurs disciplines respectives — les sciences naturel-
les et la musique™. C'est a cette époque que Ligeti
fagconne sa dix-huitiéeme étude pour piano intitulée
« Canon » et dédiée a Fabienne Wyler — une peintre
suisse qui a d'abord été formée comme pianiste et
compositrice (entre autres par Ligeti) et qui, comme

lui, « synthétise » ou « synchronise » ses impressions
auditives et visuelles, c'est-a-dire qu'elle ne les per-
Goit pas comme des phénomeénes catégoriquement
séparés”.
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Si les théses de Neuweiler sur « I'hnumanisation de
I'hnomme par l'intelligence motrice »** ne font pas I'un-
animité dans les milieux spécialisés en neurosciences,
elles sont toutefois indéniablement inspirantes pour
expliquer les composantes si essentielles au pro-
cessus de composition de Ligeti : des composantes
(imaginaires aussi bien que (réellement) tactiles et
visuelles) du mouvement, qui finissent par prendre
forme sur le plan acoustique. Meyer-Kalkus tient a
souligner que le « plaisir [Genuss] des mouvements
corporels »* évoqué par Ligeti pour les interpretes
de sa musique dépasse de loin les besoins humains
fondamentaux. Il semble plutét s'agir de favoriser un
instinct ludique et imaginatif, sur la base de phénome-
nes de perception a explorer avec curiosité.

La musique culmine dans l'oreille intérieure, dans la repré-
sentation auditive de créations acoustiques imaginaires.
Ce qui est décisif, c'est ce qui résonne, et cela peut étre
tout a fait différent de ce qui est joué et de la maniére dont
cela est joué. [...] C'est justement I'écart entre les modéles
de tension musculaire et la forme auditive qui peut deve-
nir une source de plaisir pour I'exécutant. Cette différence
entre I'image auditive et I'image motrice s'applique en
particulier aux rythmes illusoires, aux mélodies inhérentes,
aux tons différentiels et autres formes de trompe-I'oreille
dont I'ceuvre musicale de Ligeti est si riche, et elle s'ap-
plique a fortiori aux super-signaux de la structure formelle
qui fusionnent a partir de manifestations sonores isolées.

Ce « décalage » qu'évoque Meyer-Kalkus entre le
mouvement physique visant a produire un son et le
résultat sonore” - ou plutét la « différence » entre
I'imagination sonore, la production sonore (via la
« tension musculaire ») et la notation — peuvent égale-
ment étre décrits (et, a mon avis de fagon plus précise)
comme des « phénomenes d'interférence »* carils ne
se limitent pas exclusivement a des désynchronisa-
tions (trés souvent irritantes) mais existent plutét en
alternance avec des synchronisations” (surimposées)
de stimuli sensoriels audiovisuels kinesthésiques,



comparables a des chevauchements synesthésiques.
De tels phénoménes d'interférence, oscillant entre
irritation et intégration, sont renforcés par ces illusions
perceptives (« rythmes illusoires, mélodies inhérentes,
tons différentiels et autres formes de trompe-I'oreille »,
voir ci-dessus) qui procuraient a Ligeti le « plaisir parti-
culier des mouvements corporels ». Dans Vertige par
exemple, sa neuviéme étude pour piano, il confére
a ce processus des caractéristiques trés concretes
et parle aussi explicitement d'interférences dans ce
contexte, les rapportant toutefois « seulement » a un
niveau sonore :

L'une de mes intentions compositionnelles est de créer un
espace musical illusoire dans lequel ce qui, a l'origine, était
temps et mouvement se présente comme quelque chose
d'intemporel et d'immobile.

L'idée de base de la neuviéeme étude est un glissement et
une chute perpétuels, le processus temporel étant gelé,
et la chute devenant un état. Sur le plan technique, la
piéce est construite a partir de gammes chromatiques qui
courent vers le bas. Mais avant méme que ne se termine
cette course, la suivante commence déja, en sorte qu'il se
forme une interférence de mouvements de vagues - les
vagues culbutant les unes sur les autres. Certes, en soi, les
mouvements chromatiques sont réguliers, mais comme
ils entrent sans cesse a des intervalles changeants, leur
combinaison génére un motif chaotique. Notre perception
oscille, comme dans le chatoiement d’'un dessin ambigu,
entre les descentes chromatiques en tant que mouve-

ment et leurs interférences en tant qu'image statique.

Cette oscillation constante entre synchronisation et
désynchronisation de différents stimuli audiovisuels
et kinesthésiques est également caractéristique de la
relation entre les Etudes pour piano de Ligeti et leur
traduction chorégraphique par Elisabeth Schilling.
Ces interférences entre une écoute, une vision et
un mouvement imaginaires au cours de la création
sonore’” et de sa réalisation concréte — dont émer-
gent les études de Ligeti — sont en quelque sorte
amplifiées par la traduction chorégraphique. Ou
plutét, par le fait de transposer la composition sur
scéne, car les mouvements visibles ne suivent pas
simplement l'activité sonore’® de fagon synchrone :
inévitablement, des différences entre les deux arts se
révélent, que ce soit a travers des altérations ponctu-
elles et ciblées ou des détournement spatio-tempo-
rels de plus grande ampleur et plus fondamentaux du
point de vue de la perception esthétique. Cette oscil-
lation entre synchronisation et désynchronisation

des phénomeénes optiques et acoustiques, entre
expériences perceptives d'émergence et de diffé-
rence, donne lieu a des interférences esthétiques
[aisthetische Interferenzen]” — méme s'il s'agit ici
d'illusions perceptives dues a I'enchevétrement
croisé ou plus précisément multimodal de différents
stimuli sensoriels®”. Dans cette derniere perspective,
la chorégraphie n'est ni dépendante ni totalement
indépendante de I'activité sonore ; au contraire, les
« sensations » auditives et visuelles sont dans un
rapport d'interdépendance car la composition (créée
en amont et donc indépendamment de la danse) est
pergue comme une activité sonore tout aussi « pré-
sente » que celle du mouvement, et inversement
Indépendamment de ces interférences, ou plutét a
cause de ces interférences, justement, se forme une
structure « cohérente » (comparable aux « engrena-
ges » qu'évoque Ligeti), méme si elle ne se révele en
tant que telle qu'avec le recul, ou dans 'optique d'une
réflexion sur la perception.

Cette structure se caractérise (en termes de psycho-
logie Gestalt) comme étant surnuméraire — c'est-
a-dire que la somme de ses éléments individuels
excéde leur « simple » addition (si une telle chose
est possible dans ce genre de création artistique,
ou différentes impressions sensorielles sont « ent-
relacées »). L'interaction entre la composition et la
chorégraphie - la derniere se référant directement
au processus de composition de Ligeti a un macro-
niveau conceptuel, sans pour autant essayer de
rendre visible ou d'illustrer” la musique au micro-
niveau sonore — produit les effets d'émergence qu'on
retrouve dans la pensée de la théorie générale des
systémes depuis les années 1950, et qui ont entre-
temps été repris dans la théorie de la complexité
pour étudier de maniére inter- et transdisciplinaire
I'interaction entre les facteurs dynamiques en scien-
ces naturelles, humaines, sociales et informatiques.
On part du principe qu'une entité (en tant qu'orga-
nisme ou systéme) qui se forme dans ce contexte
excede la somme des éléments dont elle émerge et
est - somme toute - quelque chose de totalement
différent et inédit. Il n’est guére étonnant que les phé-
nomenes d'émergence aient simultanément été étu-
diés dans les arts, en particulier dans les approches
esthétiques évenementielles ou performatives qui
placent au centre de leurs préoccupations les moda-
lités d'action [Wirkungsweisen] et, en fin de compte,
les différents modes de perception d'une oceuvre
d'art™. Il faut donc changer de paradigme et passer
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d'une analyse de la mise en scéne musicale, qui étu-
die en premier lieu la genése et la fabrication d'une
création, a une analyse de la performance sonore,
qui se concentre en particulier sur les effets possi-
bles et les modes de perception des faits artistiques.

22 \oir a ce sujet la postface de Reinhard Meyer-
Kalkus dans le volume Motorische Intelligenz.
Zwischen Musik und Naturwissenschaft (voir note
20), p. 79.

= |bid. p. 81.
2 |bid.

25 Pour rappel, Ligeti parlait a ce propos de « config-
urations mélodico-rythmiques illusoires [...] (qui sont
entendues, mais pas jouées) », cf. ci-dessus.

2 En physique, le terme « interférence » décrit la
modification de I'amplitude d'une onde par la super-
position de deux ou plusieurs ondes (sonores/lumi-
neuses ou de matiére). Un phénomeéne comparable,
a savoir la synchronisation de différents (bio)rythmes
jusqu'a leur coincidence/superposition, est décrit en
chronobiologie sous le terme d'entrainement. Dans
les études de danse les plus récentes, cette terminol-
ogie et d'autres (comme celle de I'entremélement)
ont également été appliquées a la création choré-
graphique - elles se prétent également & I'analyse de
faits chorégraphiques musicaux ou de performances
sonores, comme nous le montrerons ici et ci-apres.

Voir a ce sujet, entre autres, Gabriele Brandstetter,
« Wirbel der Zeit. Synchronisations dans Work/
Travail/Arbeid d'Anne Teresa de Keersmaeker »,
dans : De/Sychronisieren ? Leben im Plural, éd. par
Gabriele Brandstetter, Kai van Eikels et Anne Schuh,
Hanovre : Wehrhahn, 2017 (Asthetische Eigenzeiten,
Vol. 6), p. 153-169 ; Elizabeth Waterhouse,
« Entrainment und das zeitgendssische Ballett von
William Forsythe », dans : ibid., p. 197-219 ; Dominik
Mohs, Kinasthetische Interferenzen. Koérpertechnik
und Tanznotation im Entwurfsprozess architektonis-
cher Raume, Bielefeld : transcript, 2021.

2 En plus du recueil De/Synchronisieren, édité
par Brandstetter, Eikels et Schuh, cité en note 26,
voir également, sur des phénoménes comparables
dans le domaine de I'art, le recueil Sychronisierung
der Kunste, édité par Robin Curtis, Gertrud Koch
et Marc Siegel, Munich : Fink 2013 ; ainsi qu'en
rapport avec les domaines quotidiens et thérapeu-
tiques : Resonanz - Rhythmus - Synchronisierung.
Interactions in Alltag, Therapie und Kunst, éd. par
Thiemo Breyer, Michael B. Buchholz, Andreas
Hamburger et Stefan Pfander et Elke Schumann,
Bielefeld : transcript, 2017.
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28 Cité d'aprés Gyoérgy Ligeti, « Etudes pour
piano » (1996), trad. Odile Demange, dans : Gyorgy
Ligeti : L'atelier du compositeur, écrits autobio-
graphiques. Commentaires sur ses ceuvres, Genéve,
Contrechamps, 2013, p. 295.

2% \oir a ce sujet l'article de Denys Bouliane, dans
lequel ce phénomeéne est présenté de maniére ana-
lytique et détaillée : « Imaginare Bewegung. Etudes
pour piano de Gyorgy Ligeti », dans : MusikTexte
28/29 (mars 1989), p. 73-84.

3 |e terme de « disneylandisation » (« Mickey
Mousing ») s'est imposé a partir de la musique
de film dans le domaine de la recherche choré-
graphique, lorsque la musique et la danse s'accord-
ent méticuleusement l'une a l'autre, surtout sur le
plan rythmique, mais aussi mélodique et/ou sonore/
harmonique, et semblent ainsi « synchronisées » —
méme si, dans le film, la musique n'est généralement
ajoutée qu'apres coup, alors que dans la danse, la
chorégraphie est en grande partie créée a partir
d'un modeéle musical (comme dans le cas présent,
la chorégraphie d'Elisabeth Schilling sur les Etudes
pour piano de Ligeti). Voir a ce sujet Barbara White,
« As if they didn>t hear the music, Or: How | Learned
to Stop Worrying and Love Mickey Mouse », dans :
The Opera Quarterly, Vol. 22, No. 1(2006), pp. 65-89.

31 Aisthesis désigne ici une perception et une
sensation physique et sensorielle, par opposition
a l'esthétique en tant que réflexion théorique/phi-
losophique sur les artefacts artistiques.

32 La perception croisée ou multimodale désigne
tout d'abord de maniere trés générale l'interaction
de différents systémes sensoriels. L'interaction de
caractéristiques intermodales présentes dans plu-
sieurs modalités entraine rapidement ['intégration
de différents stimuli sensoriels. En revanche, les
interférences résultent de l'interaction de différents
stimuli sensoriels qui, en se chevauchant, donnent
naissance a une impression sensorielle nouvelle ou
différente, dans laquelle les deux stimuli initiaux ne
peuvent plus étre séparés (effet McGurk, cf. pour
une introduction : Ulrich Ansorge et Helmut Leder,
Wahrnehmung und Aufmerksamkeit, Wiesbaden
: Springer, 2011, p. 135 et suivantes ; on pourrait
également parler ici d'effets d'émergence, voir a
ce sujet plus loin la note 34). En ce qui concerne
l'interaction entre I'ouie et la vue, il est remarquable
que, selon la disposition de la personne qui pergoit,
c'est soit le stimulus auditif, soit le stimulus visuel
qui est percu plus fortement et qui influence I'im-
pression générale en conséquence : I'ouie modifie
la vue - et inversement -, ce qui fait que tant ce qui
est entendu (p. ex. la musique) que ce qui est vu (p.
ex. la danse) se modifient et ne correspondent plus
a la perception de la composition sans la chorég-
raphie ou de la chorégraphie sans la composition.
Sur ce phénomene de perception appelé « capture
auditive » versus « capture visuelle » dans le con-
texte des analyses chorégraphiques musicales, voir
Allen Fogelsanger et Kathleya Afanador, « A Mirror
in Which to Dance : Actions and the Audiovisual
Correspondences of Music and Movement »,
dans : Bewegungen zwischen Héren und Sehen.
Denkbewegungen Uber Bewegungskinste, éd. par
Stephanie Schroedter, Wirzburg : Kénigshausen,
2012, p. 129-149.

3 Dans une perspective d'esthétique de la produc-
tion, il s'agit ici d'une chorégraphie sur une musique
préexistante, c'est-a-dire une composition créée
auparavant, qui n'était de surcroit pas destinée a
une réalisation dansée et qui ne peut donc pas
non plus entrer en « relation » avec I'événement
scénique. Cette situation de départ est d'une
importance fondamentale pour I'analyse de la mise
en scéne musicale, mais ne l'est pas pour l'analyse
de la performance sonore, qui se concentre sur les
phénomenes esthétiques de la perception.

3 A propos de la différence entre les visualisations
musicales chorégraphiques et les illustrations
musicales, voir Stephanie Schroedter, « Musik
als Bewegung. Transformationen musikalischer
Energetik im TanzMusik als Bewegung », dans :
Energie ! Kraftespiele in den Kinsten, éd. par Katrin
Eggers et Arne Stollberg, Wirzburg : Kdnigshausen
& Neumann 2021, p. 369-381.

3% Un exemple paradigmatique est - dans le
domaine des interactions entre musique/son et
danse/mouvement - celui des Variations V, qui
remontent a une composition de John Cage (1965,
avec la participation de David Tudor, Gordon
Mumma, Billy Kltver, Stan VanDerBeek et Nam June
Paik, entre autres) et dont la Merce Cunningham
Dance Company a contribué a la réalisation per-
formative. En principe, les événements liés au mou-
vement devaient influencer la production sonore,
pour laquelle différents systémes techniques (basés
sur des cellules photoélectriques) ont été congus,
et qui réagissaient avec les mouvements des dan-
seur-euses afin de transmettre des signaux pour la
production sonore. Etant donné que la structure
globale ou le déroulement dramaturgique des com-
posants individuels préalablement définis étaient
déterminés par des principes aléatoires, la perfor-
mance était fortement imprégnée de phénomenes
d'émergence : en raison de son irréductibilité, de
son imprévisibilité et de sa nature évenementielle
liée au contexte, il en résultait, dans une perspec-
tive d'esthétique de la perception, quelque chose
de « plus » de totalement nouveau et différent
que ne le laissaient espérer les composantes
auditives, visuelles et cinétiques de la production.
Voir a ce sujet Leta E. Miller, « Cage, Cunningham,
and Collaborators : The Odyssey of Variations V »,
dans : Musical Quarterly 85, No. 3 (Fall), p. 545-
567 ou pour des contextes plus généraux : Julia H.
Schroder, Cage & Cunningham Collaboration. In-
und Interdependenz von Musik und Tanz, Hofheim :
Wolke Verlag, 2011. Pour un dispositif expérimental
récent et comparable, dans lequel une interface
complexe ou un procédé de notation numérique
a été intégré afin de créer un lien interdépendant
entre une chorégraphie instantanée et une compo-
sition instantanée, voir Eadweards' Ear — Muybridge
Extended. Environment fUr Tanzer, Musiker und
Interface. Gesprache, Uberlegungen, Notizen,
éd. par Penelope Wehrli et Vera Pechel, Béle et
Berlin : Edition Achsensprung, 2022 ; Stephanie
Schroedter, « Interactions and Correspondences
between Music/Sound and Dance/Movement as
Permanent Negotiations of Translation Processes »,
dans : Music, Dance, and Translation, éd. par Helen
Julia Minors, Londres et New York : Bloomsbury
Academic, 2023, p. 49-62.
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Lorsque Ligeti déclare que nous « ne percevons pas
seulement une tournure mélodique ou une figure d'ac-
compagnement de Chopin avec notre ouie, mais éga-
lement comme forme tactile, comme une succession
de contractions musculaires », c'est bien plus qu'une
simple expression subjective d'artiste — comme nous
I'expliquerons par la suite (en nous appuyant sur ce
qui précéde) il s'agit d'une condition préalable a la
compréhension d'un processus de création chorégra-
phique et musicale ou de performance sonore. Ligeti
décrit ici un lien entre I'écoute et la sensation de mou-
vement (via la tactilité et la tension musculaire) en ce
qui concerne la production sonore. Cette imbrication
de différentes impressions sensorielles n'est pas liée a
une pratique musicale spécifique (comme la compo-
sition ou l'interprétation), mais c'est plutot notre per-
ception de la musique en général qu’elle caractérise.
Comme nous lI'avons déja mentionné, nous percevons
la musique « comme » un mouvement se déroulant
(virtuellement) dans I'espace et dans le temps™ - et
pour cela nous nous référons a l'expérience quoti-
dienne de la sensation d'avoir un corps (physique) qui
se déplace a travers I'espace et le temps, et en fin de
compte, a notre « sens du mouvement », c'est-a-dire
a la kinesthésie.

Ainsi, parexemple, Arnie Cox souligne dans sesrecher-
ches, qui ont pour point de départ des questions fon-
damentales sur notre compréhension de la musique,
que notre apprentissage est fondamentalement mar-
qué par le mimétisme (« mimetic comprehensions »).
Il fait la distinction entre un « comportement miméti-
que manifeste» (overt mimetic behavior) qu'il appelle
« mimetic motor action » (MMA) et un « comporte-
ment mimétique caché » (covert mimetic behavior),
qu'il décrit comme une « imagerie motrice miméti-
que » (mimetic motor imagery) (MMI) :

formes d'imitation se produisent chaque fois que nous
observons le comportement d‘autrui, que ce soit dans
les arts du spectacle ou I'athlétisme, dans I'apprentissage
d'une compétence particuliere par la démonstration de
quelqu'un d'autre, ou simplement en s'intéressant a ce
que font les autres. Lorsque nous imitons ouvertement
ou secrétement, nous répondons en fait a deux questions
implicites : « Qu'est-ce qu'on ressent quand on fait cela? »
Et a sa question jumelle : « Qu'est-ce qu'on ressent quand
on est ainsi? ». Nous répondons a ces questions en partie
en imitant ouvertement ou secrétement les comporte-

Par « imitation » j'entends non seulement le comporte-
ment manifeste du « monkey see, monkey do » [voir un
comportement nous conduit a I'imiter], mais aussi l'imita-
tion cachée qui ne se produit que dans I'imagination. Ces

ments des autres.

Sans pouvoir entrer ici dans le détail des arguments
trés nuancés de Cox - qui restent toujours parfai-
tement compréhensibles malgré (ou justement a
cause) d'une abstraction considérable - on peut
retenir en résumé que notre expérience et notre com-
préhension de la musique sont fondamentalement
motivées par le mimétisme et donc toujours basées
sur le mouvement, c'est-a-dire sur la kinesthésie.

Au début du 20¢ siecle, Theodor Lipps avait déja évo-
qué l'imitation sensorimotrice comme une « pulsion »
humaine fondamentale, qui serait a son tour une
condition essentielle de I'Einfihlung (esthétique)
Appliqué aux phénoménes musicaux cela signifie-
rait que nous sommes en mesure, par le biais d'une
sensorimotricité quasi instinctive, de « ressentir » des
phénomenes sonores afin de les comprendre comme
porteurs de sens, c'est-a-dire comme générateurs de
sens (au sens de la « cognition »)*". Dans le cas de
la présente thématique, la question se pose de savoir
dans quelle mesure de tels modeles explicatifs peu-
vent également étre appliqués a notre perception des
mouvements visibles ou a ceux de la danse et, plus
encore, aux jeux d'interactions entre la musique et la
danse, c'est-a-dire aux phénoménes musicaux cho-
régraphiques ou des performances sonores - comme
celles créées par Elisabeth Schilling pour les Etudes
pour piano de Ligeti.



Plus récemment, Jin Hyun Kim s’est inspirée des déve-
loppements de Theodor Lipps sur I'EinfUhlung esthéti-
que (ou plus précisément sur I'empathie) pour fonder
une compréhension de la musique spécifiquement
kinesthésique’. Cette approche est prometteuse,
dans la mesure ou non seulement notre audition mais
aussi (et de maniére bien plus large) la majeure partie
de nos perceptions sensorielles sont kinesthésiques,
C'est-a-dire basées sur des sensations de mouve-
ment. Kim part de I'« imagerie mentale » c'est-a-dire
de représentations mentales composées d'images et
a partir de laquelle elle définit une « modalité kinest-
hésique de I'imagerie mentale » (kinaesthetic modality
of mental imagery) comme aptitude cognitive centrale
dans laquelle les phénoménes sonores sont pergus
comme des mouvements dynamiques (propres), sans
étre pour autant forcément visibles (de I'extérieur).

Par exemple, lorsque nous entendons des phénoménes
sonores a caractére musical, nous les entendons d'une
maniére si spécifiquement intérieure que nous pouvons
retracer ce que c'est que d'entendre chaque événement,
les transitions entre ces événements, et ce que c'est que
de ressentir cette dynamique. La conscience phénomé-
nale est dirigée vers ces propriétés expérientielles, et non
vers une série d'événements musicaux — bien qu'il puisse
y avoir une correspondance entre les propriétés musicales
et les propriétés expérientielles.

L'imagerie kinesthésique [kinaesthetic imagery] qui
pourrait sous-tendre I'imagination du mouvement n'est
cependant pas nécessairement 'imagination d'une action
motrice précédemment exécutée ni I'imagination d'une
action motrice imitée qui pourrait étre exécutée pendant
la perception. [..] I'imagerie kinesthésique qui n'est pas
I'imagination d'une action motrice (imitée) concerne la
conscience d'un mouvement propre qui peut étre mani-
feste ou caché. [...] I'imagerie kinesthésique [...] peut étre
considérée comme impliquant des processus de compré-
hension, puisqu’elle peut identifier de maniére imitative
des propriétés musicales pertinentes, telles que le rythme
et la dynamique, d'une maniére qui adopte une perspec-
tive spécifique et montre une correspondance structurelle

entre I'imagerie et les propriétés musicales percues.

Dans ce contexte, Kim explique qu'au début du 20¢
siecle, Edward Bradford Titchener, en essayant de
traduire en anglais le concept révolutionnaire d'emp-
athie de Theodor Lipps comme « EinfUhlung est-
hétique »*, faisait la distinction entre une « image
kinesthésique » et une « sensation kinesthésique »,
I'image kinesthésique étant basée selon lui sur une
expérience perceptive (imaginaire), tandis que la
« sensation » kinesthésique refléte avant tout des pro-
cessus physiologiques’”. Dans cette optique, Kim sou-
ligne que ce sont les théories phénoménologiques qui
se penchent sur les processus de notre conscience
qui décrivent le mieux les perceptions a caractére
kinesthésique, car celles-ci se concentrent principa-
lement sur les aspects qualitatifs de notre expérience
sensorielle :

Partant de cette compréhension kinesthésique de la
musique, Kim élabore un concept trés large en fait de
pratiques musicales, en se référant pour cela aux recher-
ches du psychologue du développement Daniel Stern

Les formes de vitalité proposées par Stern se penchent
sur les comportements d'étres vivants et phénoménes
artistiques qui se constituent aussi bien par leurs mou-
vements dans le temps et I'espace que par leur force
et leur directionnalité, tous ces parameétres se rappor-
tant les uns aux autres de maniére relationnelle. Elles
présentent un intérét particulier dans les interactions
qui impliquent toutes les modalités sensorielles afin de
favoriser I « interaffectivité » de la compréhension inter-
personnelle. Ces formes de vitalité se manifestent dans
des mouvements visibles de I'extérieur tout comme
dans des processus mentaux, c'est-a-dire dans des
dimensions invisibles de notre expérience esthétique.
Ce qu'elles démontrent avant tout, c'est la fagon dont
la vie se développe de maniére relationnelle, dans sa
dynamique - il ne s'agit pas de se servir de ces formes
de vitalité pour parler de contenus émotionnels ou de
concepts mentaux en tant qu'états immobiles*. Dans la
mesure ou Stern a d'abord mené ses recherches sur les
formes de vitalité dans le domaine de la psychologie du
développement (de I'enfant) et qu'il ne les a appliquées
que plus tard aux arts basés sur le temps et I'espace”,
on peut supposer qu'il existe encore un potentiel consi-
dérable a explorer en détail en ce qui concerne la chose
esthétique et artistique.

C'est la que Kim intervient avec sa notion de pratiques
musicales, au centre desquelles se trouvent des for-
mes de vitalité coordonnées et non-représentatives
(selon Stern). Kim considére les formes musicales
comme des formations qui, sur la base d'éléments
musicaux (comme le timbre, la hauteur, le volume, le
rythme, la mélodie et I'harmonie), sont fagonnées par
des processus créatifs — que ce soit sous forme de
composition, d'improvisation, d'interprétation ou de



rituel. Ces formes musicales ne doivent pas étre com-
prises comme une suite d'éléments individuels, mais
prennent avant tout des traits gestaltistes (au sens de
la Gestalt-psychologie). Les propriétés « holistiques »
et en méme temps « figuratives » de ces figures peu-
vent étre décrites comme leur « dynamique interne »,
qui n'est pas structurée de maniére syntaxique (c'est-
a-dire non statique) mais chargée d'énergie

Ces formes de vitalité sont coordonnées, car elles font
intervenir des mouvements dans le temps et I'espace,
ainsi que la force, la dynamique et la directionnalité,
tout en recourant a certains procédés musicaux -
comme la répétition, I'imitation, la variation, le séquen-
Gage, la fragmentation, la polyrythmie, la polymétrie, la
polyphonie, I'hétérophonie, etc. Le sens musical de ces
formes de vitalité peut étre reproduit en imitant I'expé-
rience pergue (« reconstitution expérimentale ») — que
ce soit par une reproduction kinesthésique invisible
(covert kinaesthetic imagery), par une activité gestuelle
et vocale reconnaissable de I'extérieur (overt gestural-
vocal activity) ou par une « participation interactive »
comme la danse. Cette démarche permet d'établir
une relation directe avec le monde — non pas comme
un lien avec un prétendu « monde extérieur » (séparé
du « monde intérieur » musical), mais comme une per-
ception qui dépasse le soi et qui se forme avant tout en
interaction avec des formes de vitalité musicale.

Par conséquent, les formes musicales ne se référent pas aux
choses données dans notre réalité (realitas) séparément des
choses qui se produisent dans un monde de compréhen-
sion musicale, mais plutét au monde (actualitas) co-consti-
tué tout en (co)fagonnant des formes musicales de vitalité.

Cette approche peut également étre appliquée al'ana-
lyse de phénoménes de performance sonore, dans
lesquelles il s'agit moins de décrire ponctuellement
des situations isolées que d'étudier des processus de
développement dynamiques - comme les phéno-
menes d'émergence, de différence et d'interférence
décrits précédemment. De plus, elle se préte d'autant
plus a une analyse de performance sonore que les
formes de vitalité ne se réféerent pas seulement a des
images mentales de ce qui est directement disponible
(ce qu'on appelle des « représentations » au sens de
la philosophie de I'esprit ou de la neurophilosophie)
mais cherchent aussi a saisir des formes d'expression
purement dynamiques, dépourvues de contenu (sans
attributions sémantiques) - Kim qualifie donc ces der-
nieres de formes de vitalité non représentatives

Il est tentant de spéculer sur la mesure dans laquelle
les chorégraphies ou méme les improvisations (en
danse) sur de la musique/des sons (qu'il s'agisse de
compositions ou d'improvisations) qui se concentrent
en premier lieu sur des qualités de mouvement — au-
dela de récits chargés de sens - peuvent étre com-
prises comme des formes de vitalité audiovisuelles et
surtout kinesthésiques, congues de maniere artisti-
que et créative. En se référant a Kim, il s'agirait alors
de déterminer I'énergie et la dynamique inhérentes a
ces formes de vitalité musico-chorégraphiques non
représentatives et coordonnées, dans la perspective
d'une attribution de sens spécifiquement sonore et
performative”.
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3 Cf. ci-dessus note 3.

¥ Cf. Cox, Music & Embodied Cognition (cf. note
3), p. 11 et suivantes, traduit de I'anglais pour cette
publication.

%8 \oir a ce sujet Theodor Lipps, « Der Begriff der
EinfUhlung », dans : Schriften zur Einfihlung, éd. par
Faustino Fabbianelli, Baden-Baden : Nomos Verlag,
2018, p. 678.

*¥ \oir ci-dessus notes 5 et 51.

40 Cf. Jin Hyun Kim, « Kinaesthetic Musical Imagery
Underlaying Music Cognition », dans : Music and
Mental Imagery, édité par Mats B. Kussner, Liila
Taruffi et Georgia A. Floridou, Abingdon/Oxon 2023,
p. 54-63.

4 |bid. p. 58 et suivantes.

42 Theodor Lipps, « Aesthetische Einflihlung »,
dans : Zeitschrift fir Psychologie und Physiologie
der Sinnesorgane, 22 (1900), p. 415-450 ; et
ibid., « EinfGhlung, innere Nachahmung, und
Organempfindungen », dans : Archiv flr die gesamte
Psychologie, | (1903), p. 185-204.

% Edward Bradford Titchener, Lectures on the
experimental psychology of thought-processes,
New York 1909 ; cité ici d'aprés Kim, « Kinaesthetic
Musical Imagery Underlaying Music Cognition »
(voir note 40), p. 56.

4 Kim, « Kinaesthetic Musical Imagery Underlaying
Music Cognition » (voir note 40), p. 56, traduit de
I'anglais pour cette publication.

% Jin Hyun Kim, « Musicality of Coordinated Non-
representational Forms of Vitality », dans : Journal
of Comparative Literature and Aesthetics, vol 46/1
(2023), p. 59-69; entre autres avec référence a
Daniel Stern, Forms of Vitality. (voir note 4)

4 \oir a ce sujet Kim, « Musicality of Coordinated
Non-representational Forms of Vitality » (cf. note 45),
en particulier p. 62 et suivantes.

47 \Joir a ce sujet le cinquieme chapitre de Forms
of Vitality de Stern (cf. note 4) : « Vitality Forms
in Music, Dance, Theater and Cinema », p. 75 et
suivantes.

% Kim mentionne que cette propriété énergé-
tiqgue de la musique a déja été décrite par Ernst
Kurth comme mouvement dynamique (idem.,
Grundlagen des linearen Kontrapunkts, Bern : Max
Drechsel, 1917) ou par Hans Mersmann comme
force organique (idem., « Zur Phanomenologie
der Musik », dans : Zeitschrift fir Asthetik und
allgemeine Kunstwissenschaft, 19/1-4 (1925), p.
372-388), et se réfere ainsi aux premiéres approches
psychologiques et esthétiques au sein de la
musicologie germanophone. Cf. Kim, « Musicality
of Coordinated Non-representational Forms of
Vitality » (voir note 45), p. 64. Cf. pour ce qui suit,
idem, p. 64 et suivantes.

% Kim, « Musicality of Coordinated Non-
representational Forms of Vitality » (voir note 45), p.
66. Traduit de I'anglais pour cette publication.

0 Ibid.

5 Non pas au sens d'une sémantique linguistique
(c'est-a-dire d'une attribution de sens), mais comme
un sens ou une logique spécifiquement musicale
— comparable par exemple aux « emboitements »
décrits par Ligeti de maniére métaphorique dans
une composition.
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Lorsque Lukas Ligeti formule de maniére exagérée (en
apparence seulement) que « toute musique » peut étre
« dansée », « si on comprend de quoi elle parle », il ne
prouve pas seulement qu'il poursuit de maniere con-
séquente la conception musicale pleine de fantaisie,
intégrant tous les sens de maniére imaginative (donc
synesthésique), ambitieuse sur le plan des scien-
ces naturelles et approfondie sur le plan analytique,
qu'avait son pére — bien entendu a sa maniére et avec
d'autres moyens. Il semble également faire allusion
de maniére intuitive a cette compréhension kinesthé-
sique de la musique, dans laquelle les mouvements
visibles ou invisibles sont d'une importance essen-
tielle — qu'il s'agisse d'imitations mimétiques (Cox)
ou de formes de vitalité dynamiques et coordonnées,
non représentatives et kinesthésiques (Kim) qui con-
tiennent tout autant des imitations mimétiques, sans
pour autant s'y limiter. A cet égard, la compréhension
de la musique esquissée par Kim est encore plus vaste
: tant par I'intégration de la kinesthésie comme source,
c'est-a-dire comme point de départ essentiel vers de
multiples possibilités d'expression de la vitalité musi-
cale, que par la nouvelle conceptualisation des prati-
ques musicales quiy correspondent.

Partant de I'idée que la musique reléve directement
du sens du mouvement, qu'elle est (empathiquement)
ressentie « comme » mouvement dynamique dans
I'espace et le temps, retracée de maniere visible ou
invisible (« manifeste » ou « cachée »), et comprise
en fin de compte de maniére kinesthésique, il devient
possible d'ouvrir les portes a une compréhension (trés
ouverte) de la musique dansée ou de la danse musi-
cale qui considére les pratiques de la danse comme
des formes d'expressions coordonnées et non-repré-
sentatives de la vitalité, pouvant étre utilisées dans des
chorégraphies, des improvisations, des interprétations
ou des rituels. La matiere en est, entres autres, de ces
éléments qu'Emile Jacques-Dalcroze considérait
comme les composants d'une « plastique animée »
et dans laquelle il recherchait des analogies entre des
paramétres propres a la musique et a la danse:

Plastique animée

Situation et orientation des gestes dans I'espace
Dynamisme musculaire

Diversité dans les formes corporelles (sexes)
Durée

Mesure

Rythmique

Arrét

succession continue de mouvements isolés
Opposition de mouvements

Fixation de gestes associés
(ou de gestes en groupes)

Succession de mouvements associés
(ou de gestes en groupes)

Phrasé

Distribution des mouvements
dans I'espace et la durée

Opposition et combinaisons de formes
corporelles variées (sexes)



Sur la base de ces réflexions, une compréhension du
musical dans le dansé - et inversement du dansé dans
le musical —, est au centre des analyses (de représen-
tations) de la performance sonore, qui ne visent pas
a remplacer les analyses musico-chorégraphiques
(structurelles) mais plutét a les élargir, en les nour-
rissant par des connaissances récentes en sciences
cognitives et en se référant aux développements d'un
art de la performance qui expérimente résolument
avec les imbrications entre le son et le mouvement
- entres autres sur la base de phénomenes d'émer-
gence, d'interférence et de différence””. Une condition
préalable indispensable pour ce faire, est une écoute
kinesthésique, c'est-a-dire une écoute connectée
a notre sens du mouvement, capable de percevoir
la musique comme un mouvement dynamique, qui
bien qu'invisible est pourtant audible dans I'espace
et le temps, et de la mettre en relation avec la danse
comme mouvement visible




Dans son essai de philosophie du langage « La tache
du traducteur » (« Die Aufgabe des Ubersetzers »),
qui a fait date pour la recherche en traduction dans
le domaine des sciences culturelles et des médias,
Walter Benjamin“® affirme qu'un (texte) original et ses
traductions ne peuvent jamais coincider parfaitement,
qu'ils ne se trouvent jamais dans un rapport de texte
primaire a texte secondaire. Au contraire, il existe entre
les deux types de textes — et on pourrait tout aussi bien
parler de deux ou plusieurs formes d'expression artis-
tique”’— un rapport d'interdépendance constant, dans
lequel il est tout a fait possible que seule la traduc-
tion mette en valeur ce qui est implicite dans I'original.
Selon Benjamin, il s'agit donc moins d’'une traduction
« aussi littérale que possible » de I'original dans une
autre langue (ou vers une autre forme d'expression
artistique) que d'une transparence (sémantique) qui
s'efforce de transformer l'intention de l'original dans
une autre langue (ou forme d'expression). Mais qui
détermine l'intention d'un texte — en particulier lors-
que l'auteur ne peut plus s'exprimer a ce sujet ? Cette
intention peut-elle étre déterminée? N'est-elle pas
soumise a un changement permanent et plus encore,
ne se transforme-t-elle pas en permanence afin de se
transmettre de maniere compréhensible, au fur et a
mesure du temps qui passe? Appliquons enfin cette
question aux formes d'expressions artistiques, dont il
sera question par la suite : s'agit-il vraiment d’ « inten-
tions » qu'il est possible de verbaliser, ou bien s'agit-il
plutét de donner une forme artistique a des dynami-
ques (en tant que formes de vitalité) qui abordent (de
facon multimodale) des phénoménes esthétiques
perceptifs généraux ? L'intégration de phénomenes
sonores dans des contextes de perception synesthé-
siques visée par Ligeti senior, ainsi que la possibilité
de ramener la musique/le son a des phénoménes/
mouvements dansés évoquée par Ligeti junior, offrent
des éléments de réponse a cette question, auxquels la
chorégraphie HEAR EYES MOVE d’Elisabeth Schilling



(sa traduction créative des Etudes pour piano de
Ligeti) donne encore d'autres dimensions en la ren-
dant visible, plastique™ et directement perceptible
sur un plan kinesthésique™. Il s'agit de la premiére
chorégraphie a transposer en danse les dix-huit étu-
des de I'ensemble de la composition a laquelle Ligeti
a travaillé de 1985 & 2001. Ce cycle (réparti sur trois
recueils d'études) est considéré comme une ceuvre
tardive exceptionnelle et comme I'héritage artistique
de Ligeti

La confrontation d'Elisabeth Schilling avec la musique
de Ligeti a commencé par une intensive recherche
musicale et chorégraphique — non pas au sens d'une
analyse de la mise en scene axée sur la relation entre
musique et chorégraphie,”’ mais comme pratique
artistique, en se penchant de maniéere approfondie
aussi bien sur la partition que sur les relations théo-
riques et esthétiques transversales de la composition
afin de pouvoir la « traduire » de maniére créative,
c'est-a-dire la transposer dans une autre forme d'ex-
pression artistique®. Schilling souligne que pour ce
faire, elle traduit dans un premier temps la musique
(on pourrait aussi dire : les formes de vitalité musicale)
en dessins graphiques reflétant des textures :

Pour appréhender la musique avec tous mes sens, je com-
mence par faire des dessins. Ces dessins sont trés intui-
tifs et on peut peut-étre dire qu'ils expriment les textures
que j'expérimente physiquement en deux dimensions en
écoutant la musique. Ces dessins peuvent ensuite me
servir d'inspiration pour le mouvement et la composition
spatiale pendant le processus de création.

Le fait que la musique et la danse disposent chacune
d'une matérialité et d'une médialité propres rend
impossible toute traduction « littérale » : les mouve-
ments audibles d'une part et visibles d'autre part ne
peuvent jamais coincider — tout au plus peut-on éta-
blir des analogies* entre ces deux créations artisti-
ques se « mouvant » dans |'espace et le temps. Ces
analogies ne sont pas forcément liées directement a
des paramétres musicaux et chorégraphiques con-
crets, elles peuvent (et doivent) aussi s'étendre a des
concepts esthétiques communs a la composition et a
la chorégraphie, ce qui permet a la chorégraphie de
trouver son autonomie par rapport a la partition tout
en restant liée a une « idée » musicale supérieure.

Dans ce dernier cas, la chorégraphie peut dévelop-
per beaucoup plus d'autonomie, et ce bien que ce

travail de traduction artistique parte d'un modéle de
composition préexistant qui ne peut pas interagir avec
ce qui est dansé. Du point de vue de l'esthétique de
la perception, cette interaction peut tout a fait avoir
lieu, car ce qui est déterminant pour notre perception
immédiate, ce n'est pas tant la genése de la produc-
tion ou la mise en scéne chorégraphico-musicale,
que I'évenement immédiat de la performance sonore.
Dans cette constellation de traductions, la chorégra-
phie dépend de la composition du point de vue de
I'esthétique de la production, mais du point de vue de
I'esthétique de la perception, la musique et la danse
sont interdépendantes.

Partant de ce postulat, « I'univers » musical de Ligeti
offre un réservoir inépuisable pour le travail de tra-
duction chorégraphique, car il prend sa source dans
une imagination basée sur la synesthésie tout autant
que sur le besoin d'établir des structures claires — de
préférence en relation avec des phénomenes étudiés
par les sciences naturelles qui se réferent (du moins
métaphoriquement) a I'image des « Nuages et des
Horloges » de Karl Popper®. Ces derniers entrent en
résonance (de maniéere visuellement reconnaissable)
dans la chorégraphie d'Elisabeth Schilling, chaque
étude chorégraphique étant un organisme autonome
disposant de ses propres structures finement cise-
lées et tissées a partir d'une inépuisable imagination
du mouvement. Schilling parle d‘lles sur lesquelles se
trouvent des pierres, des herbes, des fleurs, des fontai-
nes et des morceaux de cendre, rendus abstraits par
la danse — ou encore de villageois en relation les uns
avec les autres, bien gu'ils se trouvent tres éloignés
les uns des autres®’. Dans ce contexte, des réseaux se
tissent entre les plantes, les étres vivants et les cho-
ses inanimées, déclenchant des réactions en chaine
ou donnant naissance a des configurations de type
fractal — des figurations non linéaires empruntées a la
théorie du chaos. Elles suggérent des conflits socio-
politiques et écologiques, sans pour autant les retran-
scrire de fagon trop simpliste. Ce qui est particulier ici,
c'est l'oscillation entre des mouvements prévisibles et
donc apparemment calculables (« Horloges ») et des
mouvements inattendus, quasi imprévisibles et en
apparence déstructurés (« Nuages »), qui conferent
sans cesse de nouvelles tournures ou nuances (com-
parables a des nuances de couleur) a ce qui se passe.
Ainsi, cette approche chorégraphique porte moins sur
des formes de danse clairement identifiables basées
sur des tracés de lignes, que sur des textures de
mouvement (se rapportant a I'ensemble, c'est-a-dire



englobant les différents corps et se fondant en un cor-
pus de mouvements global®’) qui se transforment en
permanence a la maniére d'un kaléidoscope et réagis-
sent ainsi aux textures musicales pour faire émerger
les dynamiques de la performance sonore.

Méme si les paramétres rythmiques des Etudes sont
souvent mis fortement en avant, ce sont surtout les
sonorités qui ouvrent des espaces musicaux aux (vas-
tes) qualités de mouvement de la danse. Dans le cas
des Etudes pour piano, il s'agit de champs sonores
qui se superposent les uns aux autres et changent
en permanence (grace a des mouvements « inter-
nes ») — pour autant qu'il soit judicieux de distinguer
spécifiquement entre le rythme et le son en ce qui
concerne ces compositions, et de ne pas parler de
rythmes sonores en général®”. La chorégraphie crée
une superposition de textures de mouvements et
de sons qui peuvent (et doivent) non seulement étre
vues et entendues, mais aussi comprises de maniere
kinesthésique. Elles émergent, interferent ou se dif-
férencient de maniére décisive — comme nous allons
le montrer ci-apres avec HEAR EYES MOVE, en résu-
mant d'une part rapidement le déroulement de la cho-
régraphie (d'une durée totale d'environ une heure), et
d'autre part en I'analysant de maniere plus approfon-
die a partir de quelques « échantillons ».

La piece commence par l'entrée de trois danseurs
et de deux danseuses, tels des ombres chinoises —
imperceptibles et a peine audibles —, dans un vaste
et sombre espace scénique, dont le revétement (un
« tapis de danse ») s'étend jusqu'au bord supérieur
du mur du fond (et pour ainsi dire au-dela). L'espace,
s'étirant ainsi en douceur vers l'arriére et vers le haut
dans un arrondi généreux, semble infini. La pianiste
est assise sur le c6té, un peu en avant du coin gauche
du fond de la scene, devant un grand piano de con-
cert noir qui se déploie dans I'espace scénique. Sous
celui-ci est déroulé un tapis blanc qui, semble s'élever
|égérement en diagonale et d'un mouvement élégant
vers le coin droit le plus éloigné jusqu'au plafond de
la scéne. Eclairé dés le début de la chorégraphie, le
tapis traverse I'espace sombre de la scéne tel un rayon
de lumiére vive. La pieéce commence dans un silence
absolu. Le premier bruit est produit par la chute d'un
danseur positionné au fond de la scene, au centre,
suivi par I'expiration d’'une danseuse positionnée a
droite, qu'elle accompagne d'un geste de balancier
vers le bas, suivi ensuite par de brefs mouvements
latéraux d'une danseuse positionnée a gauche, parle

trépignement d'un danseur positionné a l'avant-cen-
tre de la scéne, et enfin par des roulements au sol du
danseur du fond, celui qui avait initialement brisé le
silence. Alors que I'ensemble de la scéne s'éclaire
lentement, les danseur-euses, d'abord largement
dispersé-es dans I'espace, se rejoignent et forment un
groupe. Ces premiers gestes et mouvements laissent
déja présager que rien ici n'est laissé au hasard ou a
I'arbitraire, que tout est coordonné avec précision —
méme si I'intention n'est pas immédiatement visible et
que la logique des structures ne va se déployer que
progressivement.

Avec l'entrée soudaine de la musique, I'ambiance
change brusquement. La premiére étude « Désordre »
s'éléve, percutante, et tisse une texture de courses
rapides avec des battements d'accords martelés de
maniere presque obsédante. Le calme initial de la
scene laisse la place a des mouvements saccadés
exécutés par les différent-es danseur-euses (qui se
relaient en permanence), donnant 'impression de voir
un « essaim » [« Schwarm »]* palpitant et agité. Ce
sont surtout des mouvements de rotation qui sont uti-
lisés, alternant avec des mouvements vers le haut et
vers |le bas (comme par exemple s'affaisser/chuter sur
soi-méme et se relever, se pencher en avant, s'étirer
et méme se sur-étirervers I'arriére, etc). En conservant
fondamentalement cette texture de mouvements, la
formation se déplace en diagonale de l'arriére droit
de la scene vers I'avant gauche jusqu'a la rampe d'ac-
cés, pour passer ensuite a des mouvements plus lents
et plus souples, tandis que la pianiste grimpe dans
les registres supérieurs du clavier. Glissant sur le sol,
entrecoupé de balancements et de mouvements en
spirale et égayé par de légeres et douces « touches de
mouvement », I'essaim revient a son point de départ
en traversant la diagonale de la scéne. Une fois I'es-
saim arrivé, la musique s'interrompt aussi brusque-
ment qu'elle a commencé. Ce n'est qu'en apparence
qu’on a pu voir et entendre le chaos (« Désordre ») —en
réalité ce sont des figurations a la structure complexe
sur le plan du mouvement et du son, qui ont été per-
cues et qui, au début, différaient encore nettement les
unes des autres, interférant de plus en plus entre elles
jusqu'a fusionner - c'est-a-dire a émerger — en une
unité. Ou bien le compositeur et la chorégraphe (voir
notre propre perception) nous auraient-ils trompés ?

Dans la deuxiéme étude « Cordes a vide », une dan-
seuse sortant du groupe développe, par des mou-
vements délicats aux contours fins et linéaires, un



réseau qui s'étend dans I'espace et qui, en raison des
ses différentes qualités, dynamiques et orientations de
mouvements, se condense peu a peu en polytextures.
Emergeant d'abord dans le silence. ces mouvements
s'integrent délicatement a l'activité sonore en soulig-
nant les différents parametres musicaux et en créant
de nouveaux accents par des motifs saillants, c'est-
a-dire en interférant. Dans ce contexte, les textures
chorégraphiques forment, dans leur microstructure,
un niveau propre a l'activité sonore ; en raison de leur
macrostructure, elles donnent naissance a un conglo-
mérat homogene de mouvements et de sons qui, de
cette maniére, émergent pour ainsi dire sous la forme
de mouvements sonores.

Ce solo permet également de mettre en évidence les
concepts de corps et de mouvement développés par
Schilling : un « corps multiple » (manifold Body) en
mouvement permanent (méme de maniére invisible),
qui change sans cesse de direction dans I'espace, de
qualités de mouvements et d'organisation temporelle
- comparable en cela a une poupée articulée dont les
différentes parties semblent pouvoir se mouvoir de
maniére (apparemment) totalement indépendante les
unes des autres. Il s'agit donc d'un corps-en-mouve-
ment que Schilling a développé sur la base des études
pour piano de Ligeti - en quelque sorte comme pen-
dant dansé de cette musique, et dont les formes de
vitalité dynamique changent en permanence (autant
pour les solos que pour la troupe dans son ensemble).

décision, a la fois ouvrant et fermant des possibilités. Cette
méthode considére le corps comme un ensemble de
perspectives coexistantes, inspirant de nouvelles formes
de mouvements dans un processus de devenir continu.
En pratiquant le « corps multiple », le danseur n'est jamais
immobile, ni dans son esprit ni dans son corps. Il est tou-
jours en mouvement, en création, en flux. Les pdles de la
pensée se déplacent sans cesse, les inspirations changent
sans cesse, il n'y a pas de sécurité, pas de stabilité. Les
impulsions et les stimuli visuels, sensuels, rationnels et
autres sont entrelacés et enchevétrés. En ce sens, on
pourrait peut-étre établir un lien avec I'état dans lequel se
trouve le pianiste des études de Ligeti : jouer les études de
Ligeti exige une grande habileté technique. La plupart des
études maintiennent le pianiste a la limite de ce qu'il est
humainement possible de jouer au piano. Selon le pianiste
qui travaillera avec moi sur HEAR EYES MOVE, jouer les
études de Ligeti, on ne se sent jamais en sécurité, mais
on est laissé dans un état constant de flux, d'instabilité et
de mouvement incessant pour I'esprit comme pour les
doigts. De plus, a l'instar des influences compositionnelles
tardives de Ligeti, le corps multiple encapsule une mul-
titude d'inspirations, souvent exprimées ou utilisées de
maniére créative dans de subtiles et minuscules couches
qui peuvent étre de nature technique, performative ou
compositionnelle au sein d’'une ceuvre. La technique du
« corps multiple », sa philosophie et ses conséquences en
termes de mouvement et de présence constituent la base
de I'ensemble de mon travail.

Le Manifold Body, le « corps multiple », est une métho-
dologie d'improvisation que j'ai développée ces derniéres
années et qui est fortement inspirée par la musique de
Ligeti, mais aussi par des artistes comme William Forsythe,
Deborah Hay et la technique Gaga. Je pourrais parler lon-
guement du concept qui sous-tend cette méthodologie,
mais je veux me limiter ici a I'essentiel:

La notion de « corps multiple » découle a l'origine d'une
tentative de comprendre le corps comme un tout com-
plexe. D'une maniére générale, elle introduit un ensemble
de six couches variables et interdépendantes : le corps
architectural ou le corps dans I'espace et comme espace ;
le corps rythmique, le temps du corps, sa temporalité,
mais aussi sa musicalité ; le corps imaginaire, I'ensemble
de nos images, représentations et associations ; le corps
résonnant, tous les échos et réverbérations du monde qui
passent par le corps a travers les yeux du public ; le corps
textural, le corps comme une multiplicité d'intensités indi-
vidualisantes, enfin le corps transitionnel, au seuil de plu-
sieurs états, un catalyseur de créativité au moment de la

Au centre de la chorégraphie de la troisieme étude
« Touches blogquées » (basée sur la technique de tou-
ches de piano bloquées rendues muettes) se trouve
d'abord un duo dans lequel les deux participant-es
tentent sans cesse, et finalement en vain, de se réunir
- peut-étre comme une danse nuptiale condamnée a
échouer, car désynchronisée de maniére latente. Au
rythme irrégulier, interrompu en permanence par les
blocages de touches, les séquences de notes bon-
dissantes, sauvages et imprévisibles, correspondent
des mouvements brusquement interrompus, rebelles
et déphasés. Dans la partie centrale de I'étude, dans
laquelle les blocages de touches sont supprimés, ils
sont contrastés par des mouvements résolument syn-
chronisés qui suivent strictement les séries d'accords
apres (du fait des dissonances des secondes), afin de
créer une homogeénéité a court terme au niveau du
mouvement et du son — avant que I'ensemble entier
ne se méle a I'action scénique dans la derniére partie,
avec des mouvements différentiels initiaux fortement
désynchronisés.



La quatrieme étude « Fanfares » se caractérise par
une structure d'ensemble apparemment dispersée
dans I'espace scénique, mais dont les membres sont
reliés entre eux par un réseau (strictement rythmé),
certes invisible, mais néanmoins clairement audible,
comparable a un tissu mycélien. Les mouvements
d'abord anguleux et saccadés sont contrastés dans
la partie centrale par des gestes résolument lents et
amples, qui évoquent I'adagio d'un ballet. Ces gestes
contrastent fortement avec les ostinatos rapides et
cohérents de I'étude, de sorte qu'une différence indé-
niable apparait entre le niveau des mouvements et
celui des sons, avant que le réseau tissé entre les dan-
seur-euses, avec des phrases mélodiques stridentes,
semblables a des fanfares, ne fusionne sur le mode
des mouvements développés au début.

En revanche, la cinquiéme étude « Arc-en-ciel » mar-
que le passage vers une atmosphere totalement nou-
velle : comme au début de la piece, toute la scene est
plongée dans une obscurité profonde, a I'exception
d'un seul rayon de lumiére sur lequel les danseur-eu-
ses isolé-es et replié-es sur ell-eux-mémes s'avancent
prudemment (parfois en se déplagant uniquement
sur la pointe des pieds). La chorégraphie commence
et se termine par le « geste de plainte » d'un dan-
seur debout a I'avant gauche de la scéne qui regarde
vers le plafond de la scéne et leve le bras droit (pour
demander de l'aide ?) tandis que sa jambe gauche
est légerement tendue vers l'arriére, prolongeant ainsi
visuellement |'extension de son bras a travers tout son
corps. Les délicates configurations sonores de I'étude
commencent dans les registres supérieurs pour s'ouv-
rir progressivement a I'ensemble de |'espace sonore
au fur et a mesure que la composition progresse. En
revanche, I'espace de mouvement des danseur-euses
reste étroitement limité — a I'exception du « geste de
plainte » qui déborde de I'espace scénique - de sorte
qu'un écart frappant, perceptible sur le plan visuel,
auditif et kinesthésique, s'ouvre ici entre la conception
de I'espace sonore et celle de I'espace du mouvement.
Et tandis que le drame strictement abstrait de I'action
scénique est accompagné de maniére plutét atmo-
sphérique sur le plan sonore dans la cinquieme étude,
il est musicalement élaboré de maniére nettement plus
détaillée dans la sixieme étude « Automne a Varsovie »,
une « piece-lamento’' » congue comme une fugue.

Tout comme la chorégraphie de « Désordre »,
« Automne a Varsovie » s'ouvre dans un silence que
seuls les bruits des danseur-euses viennent rompre.

Un fil se tisse ainsi de la premiére a la derniére étude
du premier livre, complétant ainsi la dramaturgie de ce
recueil. Dans la sixieme étude, la musique et la danse
s'affirment d'abord mutuellement : les emphases
musicales sont accentuées par des mouvements de
danse, au début surtout par des « gestes de plainte »
aux multiples variations, qui tendent a devenir sculp-
turaux et sont le plus souvent exécutés par un cheeur.
La structure de fugue de I'étude est reflétée par les
mouvements des danseur-euses qui commencent
en canon — comme un écho visuel qui résonne et
differe légerement dans le temps. Tout comme dans
« Désordre », les danseur-euses se déplacent sur
la scene en formation d'essaim, dont les contours
changent en permanence, - indéniablement pous-
sés par une agitation intérieure, titubant avec crainte,
désespérés et paniqués a la fois. Un bref moment de
pause, téte baissée, est trompeur, rien de plus qu'un
calme avant la prochaine tempéte : comme frappé par
la foudre et dirigé par un tiers, I'essaim se met a nou-
veau en mouvement, tourbillonne dans I'espace avec
des mouvements de rotation et d'élan, puis forme un
cercle dont la tension intérieure meéne enfin a I'im-
plosion. Les mouvements et les sons sont animés par
des forces vibrantes, bouillonnantes, indomptables,
qui, aprés des moments de retenue, se rebellent sans
cesse pour culminer finalement dans un climax final
et émerger ensuite en un volcan de vitalité jaillissant
d'étincelles, qui se transmettent surtout de maniere
visuelle, auditive et cinématographique - avant que
tout ne s'arréte brusquement et ne soit replongé dans
I'obscurité initiale. Aussi abstrait soit-il, ce drame nar-
ratif est en fin de compte chargé d'une grande énergie
dynamique et se transmet par des formes de vitalité
musicales et dansées nuancées, qui (dans le cas de
la sixieme étude) ne different et n'interferent que de
maniére minime du point de vue de l'esthétique de
la perception, mais qui, au contraire, émergent avant
tout en un conglomérat sonore, en un mouvement qui
se déverse comme de la lave sur la salle.

La chorégraphie de la septieme étude « Galamb
Borong », qui ouvre le deuxiéeme livre, laisse la part
belle & une musique aux couleurs indonésiennes et
africaines, qui semble faire résonner I'lle imaginaire et
fantasmée de Ligeti, « Kondortombol™ ». Sous le méme
éclairage scénique qu'au début du premier livre (mais
aussi au début de la cinquieme étude « Arc-en-ciel »),
qui fait briller le piano sur un tapis blanc tandis que le
reste de la scene est plongé dans I'obscurité, toute I'at-
tention se concentre sur la pianiste. Les danseur-euses



s'agglutinent au sol comme une roche sédimentaire a
gros grains, dont on ne distingue que vaguement les
contours et qui ne se mettent en mouvement que vers
la fin de I'étude pour s'élever a la verticale.

Dans la huitieme étude « Fém », la scéne brille a
nouveau sous une lumiére éclatante et donne a
Voir un jeu de mouvements rigoureusement rythmé,
caractérisé par des mouvements en spirale et des
rotations, fondé au niveau sonore sur une texture
polyrythmique. C'est un jeu d'interférences, tant au
sein de la chorégraphie qu'entre la musique et le
mouvement. Vers la fin, il prépare indéniablement a
I'étude suivante, « Vertige », dans laquelle sont uti-
lisés des mouvements pendulaires interférant de
maniére variée qui se transforment peu a peu en un
vertige (« Vertige ») ou en une vaste vrille qui s'étend
dans I'espace. Cette qualité de mouvement se trans-
forme dans la dixieme étude, I'« Apprenti sorcier »,
en un véritable « mouvement perpétuel », dont la
structure se densifie de plus en plus pour finalement
se libérer en une boule d'énergie finale — essentiel-
lement sonore. La musicalité mécanique s'oppose
a un solo hautement virtuose qui, sous I'angle de la
danse, présente des défis « diaboliques » : des chan-
gements rapides entre des mouvement extréme-
ment contrastées, a des rythmes différents et avec
des changements de direction permanents (dans le
corps comme dans |'espace), exigent du performeur
une maitrise qui dépasse les limites du conscient,
pour déployer finalement une « magie » sonore et
performative a la limite de I'humain.

La onziéme étude, « En suspens », joue, sur le plan
musical, avec des oppositions complémentaires qui se
déploient entre les deux mains en un tissu polyrythmi-
que et finissent par évoquer une légereté quasi sus-
pendue. La chorégraphie de cette étude commence
dans le silence, d'abord seulement rompu par les bru-
its des mouvements d'une danseuse qui se détache
peu a peu de I'ensemble. Ses larges mouvements
de bras semblent prolonger les sons flottants dans
I'espace, leur donner des ailes en quelque sorte. Ce
battement d'ailes augmente au fur et a mesure que les
danseur-euses arrivent et se condense dans la dou-
zieme étude « Entrelac » en un oiseau imaginaire qui
fait apparaitre sans cesse de nouvelles formations de
vol et se laisse porter par le fond sonore, synchronisant
ses mouvements avec le son.

« L'escalier du diable », la treizieme étude, est 'une
des pieces les plus dramatiques du cycle d'études
de Ligeti. Elle traite de son expérience d'une tempéte
déchainée sur la céte californienne, qui I'a surpris lors
d'une randonnée a vélo et contre laquelle il a d{ lutter,
quasiment sans défense, pour rentrer chez lui. Ligeti a
comparé cette expérience a « une escalade sans fin,
un vortex apocalyptique et sauvage, un escalier [..]
presque impossible a gravir » (« an endless climbing, a
wild apocalyptic vortex, a staircase [...] almost impos-
sible to ascend’”»). La composition commence pianis-
simo dans des registres graves et s'intensifie jusqu'a
un forte multiple dans des registres supérieurs, pour
chuter au point culminant de I'effort a plusieurs repri-
ses, et se relever aussitét. La conception chorégraphi-
que de cette étude fait indéniablement référence a
« Automne a Varsovie » —ici comme ailleurs, la scene
n'est éclairée que par un faisceau lumineux diagonal
sur lequel se déroulent une grande partie des mou-
vements — et reprend en méme temps des motifs de
mouvements de « Désordre » (en partie sous forme
d'inversion de cette étude), radicalement accentués
cette fois. Indépendamment de I'ambiance tout aussi
sombre sur le plan du mouvement que du son, la cho-
régraphie répond aux tours de force musicaux par une
réduction successive du répertoire de mouvements
- jusqu’a un épuisement du mouvement par les dan-
seur-euses, contre lequel ils ne semblent pas pouvoir
lutter et un effondrement final comme contraste le
plus fort qu'on puisse imaginer avec le son (quasiment
un « anti-climax »).

Dans la quatorzieme étude « Columna infinita », la
monumentalité musicale (un pendant acoustique a la
sculpture, du nom du sculpteur roumain Constantin
Brancusi) se transforme a nouveau en masses sonores
menagantes et se caractérise également par une uti-
lisation minimale du mouvement, jusqu'a une immo-
bilisation (apparente) sans vie sur le sol de la scéne.
Ici aussi, c'est la plus grande différence possible entre
le mouvement et le son qui souligne l'intensité de la
scene visuelle, auditive et cinématographique - elle
n'est en aucun cas atténuée.

Avec « White on White », la quinzieme étude, dans
laquelle seules des « touches blanches » sont utilisées,
une atmosphére plus calme et plus paisible s'installe.
Elle marque le début du troisieme livre et prépare les
trois pieces suivantes qui cléturent ce cycle d'études
et dans lesquelles cette approche générale est main-
tenue : les cascades de sons agressifs, oscillant entre
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« presto » et « prestissimo », sont remplacées par des
lignes mélodiques plus conciliantes, avec un fond
discretement dissonant, qui s'entrelacent le plus sou-
vent de maniére canonique. La chorégraphie de ces
derniéres études reprend les motifs de mouvement
et les formations des pieces précédentes, modifiés
toutefois par le nouveau contexte acoustique. Ce qui
est familier est par la-méme détourné, et ce qui est
déja bien connu acquiert de nouvelles facettes qui le
dissocient de son origine, le transformant en quelque
chose d'inconnu - tel un souvenir qui ouvre de tout
nouveaux territoires d'expérience.
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58 Sur la notion de « pistes / traces » [Spuren] en
tant qu'approche méthodologique (comparable
aux théories de la traduction), voir le recueil issu
d'un symposium a [lInstitut Orff de Salzbourg :
Sabine KaroB et Stephanie Schroedter (éd.), Kldange
in Bewegung. Spurensuchen in Choreografie und
Performance, Bielefeld : transcript, 2017, en partic-
ulier ma contribution « Audiovisuellen Bewegungen
auf der Spur. Zum Konzept eines klangperformativen
Spurenlegens und Spurenlesens », p. 25-44, ainsi
que l'introduction, p. 9-22. Bien qu'il s'agisse égale-
ment d'une « recherche de traces » dans le présent
article, cette approche, qui a déja été développée
ailleurs, ne sera pas approfondie ici.

56 \Voir note 7 ci-dessus.

57 Pour d'autres  approches  musico-choré-
graphiques ou liées a la danse au sein de la tra-
ductologie (Translation Studies), voir Helen Julia
Minors, Music, Dance and Translation, Londres
et New York : Bloomsbury Academic, 2023, ainsi
que sa contribution : « Translations between
Music and Dance. Analysing the Choreomusical
Gestural Interplay in Twentieth- and Twenty-First-
Century Dance Works », dans : Translation and
Multimodality. Beyond Words, éd. par Monica
Boria, Angeles Carreres, Maria Noriega-Sanchez et
Marcus Tomalin, Londres et New York : Routledge
2019, p. 158-178 ; pour des ouvrages se référant a
la recherche artistique du Tanztheater Wuppertal
et a sa « postérité » : Gabriele Klein, Pina Bausch
und das Tanztheater. Die Kunst des Ubersetzens,
Bielefeld : transcript 2019, ou en traduction anglaise
: Pina Bausch's Dance Theater. Company, Artistic
Practices and Reception, Bielefeld : transcript, 2020
; ainsi que I'ouvrage collectif qu'elle a publié a partir
de I'exemple du tango a travers les cultures : Tango
in Translation. Tanz zwischen Medien, Kulturen,
Kunst und Politik, Bielefeld : transcript, 2009, et
I'article co-écrit avec Marc Wagenbach, qui aborde
en particulier les aspects sociopolitiques dans le
contexte de la danse et de la performance : « And
So You See.. On the Situatedness of Translating
Audience Perceptions », in : Situated in Translation.
Cultural Communities and Media Practices, éd. par
Michaela Ott et Thomas Weber, Bielefeld : transcript,
2019, p. 191-213.

% Emile Jaques-Dalcroze, avec son concept péda-
gogique et didactique de « plastiques animées » (en
tant que visualisations « plastiques » de la musique
en trois dimensions par des exercices donnés),
cherchait en premier lieu @ promouvoir la musicalité.
Bien qu'il ait appelé « rythmique » la discipline qu'il a
fondée ou sur laquelle il s'est appuyé, il ne s'agissait
pas uniquement de parametres « rythmiques », mais
également mélodiques, harmoniques et dynami-
ques. Cependant, il ne s'agissait en aucun cas d'une
formation a la danse, méme si ses exercices se sont
avérés trés utiles pour les danseur-euses qui cher-
chaient a aborder la musique de maniére intensive
dans leur travail chorégraphique. Cette approche
- qui se réfere plus ou moins aux « plastiques
animées » de Jaques-Dalcroze - reste déterminante
pour la pédagogie de la musique et du mouvement/
rythmique. Voir a ce sujet Emile Jacques-Dalcroze,
Le Rythme, la musique et I'éducation, op.cit (Note
52), en particulier le chapitre 21 « La rythmique et la
plastique animée » (1920), p. 160-176.

5% Alors que la musique de Ligeti (a commencer par
le succes retentissant de L'Odyssée de I'espace de
Stanley Kubrick en 1968) a toujours été volontiers
utilisée comme « bande originale » pour des produc-
tions cinématographiques (voir a ce sujet la vaste
filmographie sur : http://www.gyoergy-ligeti.de/fil-
mographie/index.html [dernier appel : 25.03.2024]),
on sait moins que sa musique est également
utilisée - en quelque sorte comme « prescrit »
musical — pour des chorégraphies. Méme s'il n'est
pas possible de trouver une liste de chorégraphies
correspondantes (il s'agit ici de combler une lacune),
il convient de citer ici quelques exemples éminents
: Les Ligeti Essays de Karole Armitage sur Sippal,
dobbal, nadihegedivel (Mit Pfeifen, Trommeleln,
Schilfgeigen) pour mezzo-soprano et percussion,
Hérom Wedres-dal pour voix et piano ainsi que Négy
lakodalmi tanc (Vier Hochzeitstanze) pour trois voix
et piano (UA : New York 2007), ainsi que les deux
chorégraphies Ramifications (création : Mayence
2005) et Lontano (création : Amsterdam 2009) de
Martin Schlapfer (toutes deux sur des compositions
éponymes de Ligeti). Le « projet éducatif » interdisci-
plinaire sur les Etudes pour piano de Ligeti, qui a été
présenté en 2014 dans le cadre du Festival de piano
de la Ruhr, est également remarquable : https://
www.klavierfestival.de/education/projektdokumen-
tationen/2014-ligeti-etudes/ (derniére consultation,
25.03.2024). De méme, des compositions de Gyorgy
Ligeti ont été utilisées dans le « happening choré-
graphique » Wundertal/Sonnborner StraBe de Boris
Charmatz (présenté a Wuppertal le 21 mai 2023)
(Volumina pour orgue de 1962 ainsi que Coulée, la
deuxiéme étude pour orgue de 1969).

% || n'est pas possible d'aborder ici plus avant
la réception de cette composition dans la vaste
littérature consacrée a Ligeti. Il convient toutefois
de mentionner qu'Elisabeth Schilling a contacté
Jean-Frangois Boukobza, spécialiste de Ligeti, afin
de s'informer en détail sur les aspects analytiques
et esthétiques de cette composition. Voir a ce sujet
Jean-Francois Boukobza, Gyorgy Ligeti. Etudes pour
piano, Genéve : Editions Contrechamps, 2019.

1 Stephanie Jordan a posé les bases essentielles
d'une recherche spécifique sur la chorégraphie
musicale, qui s'établit actuellement dans la musi-
cologie anglo-américaine sous le nom de chore-
omusicology, en publiant trois monographies aux
accents différents. Aprés une présentation générale
dans Moving Music. Dialogues with Music in
Twentieth-Century Ballet, Londres : Dance Books
2000, Stephanie Jordan s'est ensuite consacrée
a des chorégraphies de styles différents sur des
compositions d'lgor Stravinsky : Stravinsky Dances.
Re-Visions across a Century, Alton: Dance Books
2007, et a présenté derniérement une étude analyt-
ique approfondie des chorégraphies de Mark Morris
(voir note 53). Elle se penche actuellement sur |'ceu-
vre chorégraphique musicale de Richard Alston.

62 Pourles explications suivantes, je me suis appuyée
sur le suivi que j'ai pu faire d'une semaine de répéti-
tions, avec la participation a une représentation
publique finale (bien que considérablement limitée
par les restrictions imposées par le coronavirus) de
certaines parties de la chorégraphie le 7 aolt 2020
dans le cadre du Festival de Musique de la Moselle,
dans I'ancienne église St. Maximin/Tréves. En outre,
Elisabeth Schilling a présenté sa chorégraphie de
maniére tres détaillée lors du symposium que jai
organisé sous le titre Musik als Experimentierfeld fir
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