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Divers

Réflexions sur l'expression

corporelle

Susanne Martinet, spécialiste des techniques corporelles et de I'expression

par le mouvement

Ainsi, la valeur en art n’est ni un objet,
ni une idée, ni un concept, ni un senti-
ment, ni une sensation. Elle est le pou-
voir qui nous fait changer d’idées, chan-
ger de concepts, changer de sentiments,
changer de sensations, et qui change
enfin la vue que nous prenons des cho-
ses. Ce n’est pas qu’elle transforme le
monde, comme on le dit a la Iégére; ce
qu’elle transforme, c’est nous-mémes.
(René Berger)

«L'expression corporelle?» Rien de
plus vague et de plus imprécis! Elle est
a I'image de chacun; tantét défoule-
ment, thérapie ou détente (on la pro-
pose volontiers a la fin d'un cours de
danse), tantot se rapprochant du théa-
tre ou du mime...

En fait, il n'existe pas une définition
de I'expression corporelle. |l est rare, ce-
pendant, qu’on lui donne une connota-
tion sérieuse. Comment, me dit-on sou-

vent, vous n’enseignez que l'expression
corporelle? Ce «quen» restrictif est signi-
ficatif et démontre la difficulté d'une
appréciation objective en la matiére.

La notion d’expression est liée a I'ima-
gination, a l'art. Peut-on apprendre a
s’exprimer? Je répondrai: oui, 6 com-
bien!... Je ne crois pas a I'art sans tech-
nique (mis a part dans I'art brut peut-
étre), ni a l'inspiration innée. L’inspira-
tion est un muscle qui se travaille cha-
que jour, dit Luciano Berio. Aussi défi-
nirais-je I'expression corporelle comme
une discipline artistique.

Toute forme d’expression — qu’elle
soit artisanale ou artistique — a besoin
d’un outil. De son raffinement et de sa
maitrise va dépendre sa qualité. Notre
corps étant notre outil, quelle techni-
que adopter? Différents buts peuvent
motiver son choix: force ou assouplis-
sement, efficacité musculaire, relaxa-
tion ou... expression.

Ma technique est née de besoins; elle
s’est élaborée peu a peu, par une cons-
tante réflexion. Elle s’appuie sur tous
les éléments contenus dans le mouve-
ment. Il n'y a pas un genre, une qualité
de mouvement. Il y a mouvement, in-
fini dans ses possibilités et continuelle-
ment modifié. L'un de mes buts est de
permettre a I’éleve d’'éprouver des sen-
sations multiples. Qui dit sensation dit
travail intérieur. Ma technique n’est donc
ni formelle, ni mécanique, mais vécue
constamment pour une meilleure con-
naissance de son corps et de soi-
méme. |l est vrai que I'on peut répéter
cent fois un mouvement en baillant ou
en pensant a ses prochaines vacances;
il lassera aussi bien le spectateur que
I'exécutant! Il est donc important d'ai-
guiser sa propre sensibilité, de travail-
ler en conscience et d'apprendre a pui-
ser au fond de soi-méme. Le mouve-
ment ainsi congu n’est jamais neutre:
faites un geste des bras, doigts écartés,
puis reprenez-le, doigts relachés: que
ressentez-vous?

Ceci m’entraine a considérer I'éléve
dans sa globalité, c’est-a-dire a tenir
compte des divers aspects de sa per-
sonnalité. On est loin des mouvements
imposés et d'une exigence unifiée.

Mouvement et expression...

MACOLIN 2/1991

15



99 Travail segmentaire 99

Mais, me direz-vous, s’agit-il d’'une
technique fantaisiste au gré de chacun?
Je vais essayer brievement de vous en
parler. Le travail partiel — ou segmen-
taire — est, pour moi, trés important. On
doit pouvoir utiliser chaque partie de
son corps indépendamment. Choisis-
sons le coude: je vais faire découvrir a
I’éléve plusieurs facons de le mouvoir;
il peut décrire des lignes, des cercles,
des rotations... La mobilité étant ac-
quise, l'attention peut étre portée sur
un autre aspect; sur la notion spatiale
par exemple: en étant debout, exécuter
des mouvements prés ou loin de soi,
dans différentes directions; puis dans
les quatre positions (couchée, assise, a
genoux, debout), enfin en déplacement.

Chaque proposition sera étudiée pour
elle-méme et fera I'objet d'une improvi-
sation. Puis celle-ci s'élargira en fonc-
tion de I'assimilation de la technique.

Le travail partiel va de pair, bien en-
tendu, avec un apprentissage global du
mouvement, tel qu’on le retrouve dans
toutes les techniques (placement du
corps, équilibre...).

Souvent, je propose un seul mouve-
ment afin de savourer la multiplicité de
son exécution et de découvrir combien
est ténu le passage de la technique a
I'expression. Prenons un exemple: vou-
lez-vous soulever un bras, puis le bais-
ser? Répétez le mouvement en «jouant»
avec le regard: vous suivez la main —
avec malice, étonnement, colére, fasci-
nation... — ou vous posez votre regard
ailleurs; vous suivez distraitement au-
tre chose... Votre mouvement, de mé-
canique qu'il était, est devenu expres-
sif. Ainsi pouvez-vous reprendre le
méme processus a l'infini, en mettant
en lumiére:

— le corps: le geste part de la main, de
I'épaule, du coude... je me souléve
sur la pointe des pieds ou je m’age-
nouille, je penche le buste en avant,
en arriere; je fais de lents mouve-
ments de la téte; je ferme la main ou
pointe I'index...

— l'espace: je pense a toutes les direc-
tions; je me déplace...

— I’énergie: j'adopte la mollesse, la rai-
deur ou — le résultat est le méme — je
leve et baisse le bras en simulant la
fatigue, la rage, l'insouciance...

J’ai cité les principaux moyens qui
peuvent enrichir un mouvement et le
rendre expressif. Il y en a bien d’autres
encore! Ne seraient-ce que ceux four-
nis par les éléments du langage musi-
cal.

Voyons quelques exemples: le mou-
vement peut se réaliser en staccato ou
legato, ce qui lui confere des caracteres
trés différents; avec ou sans prépara-
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tion (il est alors anacrousique ou crou-
sique); avec ou sans prolongement (ce
qui correspond a la meétacrouse): je
dessine plusieurs cercles ou m’amuse a
broder des motifs dans I'espace avant
de soulever le bras; puis, au lieu de ter-
miner le mouvement, je le prolonge par
un geste qui va en decrescendo...

N’oublions pas I'aspect du temps qui
comprend la vitesse, la durée, le si-
lence...: j'arréte le mouvement; je le
reprends en hate; je le ralentis... Il suit
ma respiration qui, de réguliére devient
irréguliere. Ne me basant plus sur ma
respiration, je m’amuse a le phraser di-
versement.

99 Discipline artistique 99

On comprendra aisément que |'ex-

pression corporelle est une discipline ar-

tistique. L'imagination se travaille; a moi
de l'alimenter! C’est ainsi que je pars
toujours d'un theme. Réalisé d’abord
de fagon spontanée, il va étre repris
sous certains éclairages, s’enrichissant
au fur et a mesure par I'adjonction des

lités enfouies en lui. Il a besoin d'une
aide extérieure qui le stimule. C'est par-
fois dur, jamais reposant, mais com-
bien exaltant parce que source d'un
perpétuel dépassement de soi-méme!

Quels themes choisir? N'importe les-
quels, serais-je tentée de répondre,
sauf ceux qui dépeignent des situations
concrétes (c’est un choix personnel). Le
sujet d'inspiration peut étre spatial (dé-
placements, point, plein-vide...), techni-
que, (pied, téte, dialogue entre le re-
gard et la main...), relationnel (orienta-
tions de deux corps, communication
par le regard...), scientifique (!) (atome,
solide, le liquide, gaz...) ou basé sur un
accessoire (batonnets, foulards, ga-
lets...), mais en cherchant bien, on
pourrait en trouver beaucoup d’autres
encore.

Je pense qu'il est intéressant de pré-
senter, maintenant, un développement,
tout en signalant qu’il n’est ni exhaus-
tif, ni unique (un théme peut toujours
étre repris, tant les possibilités de son
déroulement varient). Il s’est déroulé
sur 12 heures environ, avec un groupe
d’éléeves avanceés.

La main, objet de dialogue.

éléments qui forment I’'essence de |'ex-
pression corporelle. Il aboutira a un tra-
vail relationnel, a une expression vo-
cale ou graphique et, tres souvent, a
une improvisation avec les masques.

Aider les éléves ne peut se faire qu’a
partir de consignes trés claires et pré-
cises. Accepter un cadre peut sembler
de prime abord difficile, parce que I'on
a une fausse idée de la liberté, que I'on
associe a une absence de limites. Or, il
s’avére tres souvent que cette limita-
tion vient de I'éleve lui-méme. C’est lui
qui restreint la consigne. Celle-ci n’est
que la colonne vertébrale sur laquelle
on s’appuie pour improviser; en elle,
toute liberté est possible.

Donc, je pousse I'éléve toujours plus
loin: pour faire reculer ses limites et lui
faire découvrir les nombreuses possibi-
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— Se déplacer en lignes droites, comme
si c’était une danse; choisir délibéré-
ment chaque direction, en étant cons-
cient du point d'arrivée. Créer un lien
(il en résultera un dialogue) avec lui:
il m’attire; je vais vers lui de guerre
lasse...

La vitesse se révele étre le moyen le
plus spontané pour animer ces lignes..
L'apport des innombrables varia-
tions va au-dela de la technique. Les
silences, notamment, ne sont jamais
neutres. En s’arrétant a chaque point
d’arrivée, on note que la qualité du
silence est fonction de celle du dé-
placement.

Pourquoi ne pas créer un effet de sur-
prise par des silences inattendus au



cours de la trajectoire? Puis par des
changements inopinés de direction?
On pourrait alors s’aider d'images:
quelqu’'un me barre le passage; j'ai
oublié quelque chose et rebrousse
chemin... Le silence permet aussi la
communication; le théeme initial est
momentanément abandonné pour
affiner cette derniere (elle se traduit
par le regard — de pres, de loin —, elle
n’est pas forcément simultanée...).
Sur place, dessiner des lignes droites
avec les jambes ou les bras. Bien-
t6t, un éleve propose de les dessiner
en staccato. L'exercice s’avere fasti-
dieux, trop cérébral. Essayons de
faire alterner des mouvements libres
avec des lignes en staccato rythmé.
Non, décidément, c’est encore trop
cérébrall... Tentons plutdét de con-
traster les mouvements avec des at-
titudes géométriques du corps (se
concentrer sur les sensations et trou-
ver des attitudes qui aient un sens);
penser a l'inclinaison de la téte, a
I'expression du visage, a la direction
ou au tonus des bras ou des jambes,
a la position de la main, etc.
Le moment de passage de l'attitude
a la liberté est intéressant; il est tou-
jours, de méme que les points d’arri-
vée et de départ, d'une importance
capitale pour I'expressivité du mou-
vement. Nous allons, par consé-
quent, expérimenter différentes ma-
niéres de le vivre. Je les cites briéve-
ment:

e décontraction ayant divers points
de départ: genoux, téte...

e mouvements d’un bras entrainant
I'autre bras (ils partent de la main,
du coude, de I'épaule...)

e regard rompant brusquement ou
progressivement |'attitude

e mouvements brusques ou progres-
sifs du tronc, des jambes, d’'une ou
des déux mains, de la téte...

On pourrait également penser a la fa-
con de reprendre l'attitude, a la fré-
quence... Enfin, n‘oublions pas de
donner vie aux moments de liberté,
moments qui permettent de se lais-
ser aller et de se recharger... Sur une
musique (un «reggae»- en l'occur-
rence):

e dessiner sur place des lignes
droites en variant la vitesse et la
longueur

e définir une vitesse et se déplacer en
lignes droites

e quelles réactions la musique sus-
cite-t-elle? Un de mes buts, lors du
travail avec la musique, est d’ame-
ner |'éléve a dialoguer avec elle: la
musique reste la méme mais c’est
moi, par mon attitude, qui la vis
chaque fois différemment

e déplacements — puis mouvements
sur place — en lignes courbes: beau

 Susanne Martinet

Auteur de «La musique du corps»,
I'excellent livre que j'ai présenté
dans le numéro 5/1990 de MACO-
LIN, Susanne Martinet a accepté
de rédiger, pour nos lecteurs, un
article par lequel elle explique plus
clairement «sa» conception de
I'expression corporelle. Je tiens a
I'en remercier et suis certain que
celles et ceux qui hésitaient encore
a se procurer son ouvrage (Edi-
tions Delval, 1774 Cousset — Prix
approximatif: 30 fr.) franchiront
maintenant le pas, pour leur plaisir
et pour leur enrichissement. (Y.J.)

contraste avec la musique, tres
«verticale»

e déplacements en lignes droites, al-
ternés avec des mouvements en
lignes courbes.

Quelles caractéristiques de la ligne
peut-on traduire par la voix? Sa di-
rection — sa longueur — son intensité
— sa continuité — sa discontinuité.
Nous allons choisir la ligne horizon-
tale, dont nous modulerons la lon-
gueur, en la tragant d’abord simulta-
nément a I'émission vocale, puis en
la dessinant mentalement (chaque
ligne commencera a une hauteur dif-
férente, désignée par la hauteur du
son). Le début des lignes étant pré-
cédé d'un silence, le rythme global
de l'improvisation sera donné par la
longueur des lignes et par la durée
des silences.
Quant a l'intensité de la ligne, elle
peut étre faible ou forte, en augmen-
tation ou en diminution ce qui, musi-
calement parlant, va se traduire par
piano ou forte, crescendo ou decres-
cendo. Le legato et le staccato décri-
ront la continuité et la discontinuité.
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Apreés avoir traité les éléments sépa-
rément, chaque éléve improvisera
avec le matériau qu’il aura assimilé,
puis fixera son improvisation en une
courte composition qu’il devra étre
capable de répéter.

Quant au travail avec les courbes, il
révélera que seules varient la hau-
teur et l'intensité. L'intérét sera don-
né par l'inégalité de I'amplitude des
courbes.

Pour terminer, nous allons aborder
la parole, en établissant une liste de
mots simples que chacun va trans-
crire en lignes.

Voici la proposition d'un éleve (je
laisse volontairement les mots en
italien, pour le plaisir de la musicalité
de la langue):

Cerchio O

Onde NN
Vivi A AN
Dolcezza ~——~
Sospiro = ~_/
Pace —_—

Nuvola @
Mia /N
Tutto l

Il s’ensuit un travail de groupe. Ima-
ginez les éleves se déplagant avec de
plus en plus de liberté, s’arrétant par-
fois pour tracer leur mot dans l'es-
pace, jouant sur sa dimension, sa ré-
pétition, son intensité..., puis prenant
peu a peu conscience les uns des au-
tres et parvenant a la communica-
tion.

Jeu de mots, jeu de lignes, combien
fascinant!

g 29

J'ai tenté, a travers cet article, de
donner un apergu de mon travail. Fixer
sur le papier un phénoméne mouvant
en modifie la densité. Ce cheminement
fait de doutes, de tatonnements, d'in-
cessantes découvertes, est passionnant
pour celui qui le vit. Le relater apres
coup lui fait perdre une grande part de
son intérét. Il en est de méme pour
toute découverte ou prise de cons-
cience: vouloir les communiquer les
banalise. Je concluerai en disant a nou-
veau l'importance que j'attache a la per-
sonnalité de I'éléve. Celle-ci transparait
continuellement, conférant au travail
un esprit profondément humain. Lin-
tensité émotive est impalpable, mais
toujours sous-jacente.

A quand le plaisir de travailler avec
vous? H

Conclusion
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