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DANSE ET MATHEMATIQUES

Les rapports entre la danse st les mathématiques sont multi-

ples, constants et fondamentaux.

La définition de la danse que j'ai élaborée il y a 40 ans,

que j'ai publiée dans mes différents ouvrages: La Danse Grecquse

Antigue ( 1965), la Grammaire de la Danse Classigus ( 1969) et 1!

Histoire de la Danse ( 1986) et que je continue & donner chaque

année a mes étudiants sst : mouvements volontaires, harmonieux,
rythmés, ayant leur fin en eux-mémes.

Nous y trouvons déja les mathématiques sous la forme de l'or-
ganisation mesurée du temps: le rythme. Ce qui nous permet de dire
que les mathématiques sont un des éléments constitutifs de la dan-
se8., Les rythmes utilisés sont infiniment variés, depuis le simple
deux temps: un fort et un faible, jusqu'a des combinaisons comple=-
xes qus l'on trouve aussi bien en Gréce contemporaine qu'en extré-
me-drient, sans compter les ruptures rythmiques modernes, par exem-
ple celles du Sacre du Printemps de Strawinsky qui posérent tant

dbe problémes aux chorégraphes, en commengant par Nijinsky en 1913,

La constitution d'une régularité dans la répartition du temps
est d'abord instinctive, puisque nous la trouvons méme chez l'ani-
mal, Les observations de William Koehler sur les chimpanzég dans
1'Ile de Téneriffe les montrent formant parfois des rondes en frap-
pant plus fort un "pied" que l‘'autre,

En préhistoire, nous pouvons évoquer les traces de pas de la
grotte du Pech Merle a Cabrerets prés de Cahors dans le Lot. On
voit, au fond de ce qui fut autrefois un petit bassin rempli d!
eau,des empreintes de pieds humains. Depuis longtemps 1ls sol s!
est durci et c'est maintenant de la pierrs sur laquelle on peut
taper avec un béton ou & coup de talon sans dommage.On reléve sur
le pourtour du bassin de multiples empreintes confuses, et au cen-
tre deux trés nettes, aux bords éraillés, montrant qu'il ne s'agit
pas d'une trace unique, mais de multiples appuis faits au m8me en-
droit. L'empreinte du pied gauche est beaucoup plus profonde qus
celle du pied droit, ce qui fait penser a un piétinement rythmé
avec temps fort a gauchs,
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Aujourd'hui, ce rythme a deux temps est extrémement fréquent
dans les formes de danses primitives du monde entier. On le reléve
en particulier assez souvent chez les Aborigénes d'Austrakie.

Si le rythme est instinctif et informulé au départ, il s'or-
ganise, se varie, se multiplie par la volonté humaine. Pour Serge
Lifar, c'est le rythme premier de la danse qui s provoqué le ryth-
me musical qui lui serait postérisur. Mais il est certain que pen-
dant trés longtemps, dans ses formes plus ou moins élaborées, la
danse a suivi le rythme musical dont elle &tait tributaire: ce sesa
en particulier le cas pour le ballet depuis ses origines au XVI sie-
cle, jusqu'au XX siecle,

Serge Lifar, dans ses efforts pour affirmer la primauté de la
danse et son existence en tant qu'art & part entiére, et non pas
comme sous produit ds la musique, inversa l'ordre des factsurs en
1935, en reglant entiérement la chorégraphie d'lIcare sans musique,
et en demandant ensuite & Szyfer, le percussionniste de 1l'Cpéra d'
écrire une partition pour les seuls instruments a percussion, sur
le rythme de la danss.

Certains chorégraphes contemporains, en particulier Merce Cun-
ningham, veulent s'affranchir de cette contrainte rythmique et bri-
sent immédiatement l'organisation qui tend a se créer. On observe,
en effest qu'instinctivement les danseurs qu'on laisse évoluer li-
brement sans musique retombent dans des formes rythmées, sauf s'ils
ont la volonté de ne pas le faire. Tout le monde sait que ceux qui
suivent un défilé cadencé, militaire par exemple, emboitent le pas
sans y penser. Le rythme est donc instinctif et l'arythmie volon-
taire. ‘

Ce n'est pas seulement par le rythme que les mathématiques sont
en rapport avec la danse. Le nombre y joue un grand r8le. Nous npus
occuperons d'abord du nombre des exécutants. Chez las primitifs, il
n'y a que deux cas: un ou tous, C'est a dire: le "sorcisr" ( nous
1l'appelons ainsi faute d'un meilleur mot) ou la tribu. Il n'y a pas
d'interférences entre les deux: le sorcier ne danse pas dans le
groupe et, dans les formes premiéres, aucun membre du groupe ne se
détache. C'est une coexistence de deux domaines.



La notion de soliste, c'est a dire du 1 qui se dégage du tout
n'apparait que beaucoup plus tard, essentiellement dans les danses
spactaculaires. On la trouve probablement en Gréce Antique, enco-
re que ce ne soit pas toujours évident. Dans les formes thédtrales
le chosur est un groupe et s'il y a un coryphée qui est a la poin-
te, comme son nom l'indique, des deux fois sept choreuteas, il n'a

pas un rdle de soliste.

Ce serait dans les sortes de petits ballets donnés en attrac-
tion pendant las banquets, dont nous parle Xénophon, que l'on au-
rait des danssurs seuls jouant un r8le ou plusisurs danseurs ayant
des persdnnagas individuaklisés, comme dans cet exemple ol un la-
boureur est attaqué par des voleurs qui veulent s'emparer de ses

bosufs., Dans ce cas, il n'y a pas 1 par rapport a plusieurs, mais
plusieurs unités,

Le soliste, au sens ol nous l'entendons apparait probablement
au XVII siécle, a l1l'époque des premiersbrofassionnals: Pierre
Beauchamp, Michel Blondy, Claude Ballon, etc. Mais la encore, il
n'y a pas de rapport entre le soliste et les snsembles: on distin-
gue des entrées seul, et des entrées de groupe . C'est au XVIII
siécle, quand le ballet prend peu & peu sa vraie forme, que le so=-
liste agit et réagit avec le groupe ou corps de ballet. Comme ce
sont des ballets & thame, c'est a dire racontant une histoire, le
soliste est un personnage et le corps de ballet un groupe de per=-
sonnes., Leurs actions se combinent et s'influencent. Le soliste
est mis en valeur par le groupe #ernt l'action doit contribuer a
faire ressortir son importance et sa spécificité,

Dans le ballet sans theme, apparu en 1909 avec Les Sylphides,
il h'y a plus de personnages et la valeur du soliste repose sur
ses ssuls exploits techniques. C'est sur ce plan qu'il peut &tre
mis en valeur par le corps de ballet. Les échanges entre le solis-
te et les ensembles ne sont jamais d'égal & égal. S'ils sont supé-
rieurs en nombre, il est supérisur en valsur.

Le 1 est donc fort important en danse puisqu'il aboutit a ce
que nous appelons les Etoiles,



Le 2 apparalt probablement aprés la formation du groupe op-
posé & 1l'individu isolé. On ne le trouve pas d'abord sous la for-
me de couple, homme-femme, Il semble qu'une des formes les plus
élémentaires s'observe chez les peuples chasseurs primitifs dans
des dandes imitant la mort de l'animal: un homme représente 1le
chasseur et un autre le gibier. C'est un couple complémentaire,
chacun ayant sa spécificité et n'existant qu'en fonction de 1'au-
tre. Les deux danses sont imitatives: du maniement des armes pour
l'un et de 1'animal pour 1l'autre.

Par contre, lorsqu'on a des danses de guerre, en particulier
chez les pasteurs nomades, les deux exécutants sont équivalents
et font des mouvements semblables. On peut avoir aussi dans ce cas
non pas deux individus, mais deux groupes se faisant face. Toute-
fois nous tombons ici dans un prebléme de multiplication que nous
traiterons plus loin.

Dans le domaine du 2, nous avons pratiquement toujours a ce
niveau une opposition des deux participants, Il est tres rare de
voir deux personnes c8te & cBte faisant la mé@me chose, comme cela
pourra se trouver beaucoup plus tard.

Le couple homme-femme semble 8tre apparu dans les danses sei-
gneuriales du Moyen-Age, vers le XII siécle. Nous retrouvons la
une complémentarité, mais elle est davantage de principe que de
pratique. En effet, parmi les plus anciens documents décrivant ces
danses se trouve le Manuscrit fles Basses Danses de la Bibliothe-
que de Bourgogne, qui date probablement du milieu du XV siscle,
mais certaines des 59 basses danses qui y sont notées remontent

vraisemblablement a la seconde moitié du XIV sidcle. On sait que
ces danses étaient faites par des couples, et il y est dit que:

" pour la premiére note qui est nommée desmarche, on fait révéren-
ce a la femme en soy inclinant vers elle", Mais ensuite, ils font
exactement la méme choss. -



Cependant, dés le XVI siecle, on trouve des danses ou la dif-
férence des semes est marquée: par exemple dans la volte ou l'hom-
mg fait sauter sa partenaire., Le couple devient la cellule de base
des évolutions chorégraphiques et c'est sur lui que repose la di-
versité des danses: couples‘qui se forment et se quittent, qui se
croisent, se suivent, é'affrontent; changements de partenairse, etc.

A partir du XVII siecle, la danse se professionnalise de plus
en plus et des di€férences plus marquées se dessinent entre la dan-
se masculine et la danse féminine: la danse d'un couple prend une
allure de conversation avec échanges, réponses, alternances, etc.
Mais les costumes lourds et encombrants interdisent tout contact
direct.

Les bals & la Cour de Louis XIV éteient basés sur le couple,
mais pas comme nous le croyons. Un seul couple dansait a la fois;
le nombre de csux-ci et leur ordre de passage, ainsi que les danses
a exécuter étaient prévus d'avance: 25 ou 30 couples pouvaient ain-
si se succéder, en commengant par les plus titrés. Le reste de 1!
assistance ne faisait que regarder sagement assis. Chagque personne
désignée dansait deux fois successivement en changeant de partenai-
re. Cette coutume s'était répahdue dans le monde entier jusqu'aux
tout jeunes Etats-Unis, sous le nom de Bal a la Frangaise. Ce n'est
que dans les Bals Masqués et plus tard au Bal de 1'0Opéra que plu-
sieurs couples dansérent en méme temps.

11 faut attendre le début du XIX siecle pour voir s'amorcer
dans le ballet, le Pas de Deux que nous connaissons. Le costume
masculin avait commencé & s'alléger dans le dernier quart du XVIII
siecle et le costume féminin pendant la Révolution. Le contact di-
rect était devenu possible. La danssuse découvre alors qu'en s'
appuyant ou en étant tenue, elle peut faire des choses impossibles
a4 réaliser seuls.

Au commencement, le partenaire peut 8tre aussi bien une femme
qutun homme, mais ensuite, le couple homme-femme se fixe et Marius
Petipa, en Russie, développera l'Adage Pas de Deux qui devient le
chant d'amour. Les partsnaires sont complémentaires, mais avec iné-
galité., C'est la femme qui est mise en valeur. Cependant 1'homme

n'est pas un simple faire-valoir, il a sa part dans 1'élaboration
de l'esthétique du couple.
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Dans la premiere moitié du XX siecle, 1l'évolution se fera
dans le sens d'un développement de 1' importance de 1'homme, les
rdles respectifs étant techniquement plus équilibrég, comme chez
Serge Lifar.

Les formes actuslles rejsttent parfois le Pas de Desux, mais
certains chorégraphes,comme Maurice Béjart, l'utilisent, au con=-
traire, avec un renouvellement dans sa cpnception, par 1l'introduc-
tion d'éléments plus acrobatiques recherchant des combinaisons de
lignes trés élaborées,

Le chiffre 3 joue un r8le trés important dans la magie, mais
beaucoup moins en danse. Il est a remarquey d'une fagon geénéralse
que les nombres impairs n'y sont pasvtrés en honneur, probable-
ment parce qu'ils se prétent plus diéficitament aux évolutions, et
ne sont pas propres aux dispositions symétriques qui jouent un si
grand rdle dans la danse,

Cependant, au XVII siécle, on commence a trouver des Pas de
Trois, soit de trois personnages semblables: par exsmple Louis XIV
participe dans un ballet a un tel Pas représentant trois Jeunes
Filles; seft d'un homme entouré par deux femmes. Au debut, tous
trois font la méme chose. Au XVIII siécle, le danseur fait évoluer
symétriquement ses deux danseuses; nous avons alors deux chorégra-
phies différentes et non pas trois, puisque les deux danseuses font

la m@me chose.

Ce type de Pas de Trois se diversifie au XIX siecle, en fonc-
tion du rdle des danseurs. On connait le célebre Pas de Trois du
premier acte de La Sylphide ( 1832) oU James danse en méme temps

avec sa fiancée Effie et avec la Sylphide qu'il est seul & voir,
La nous avons bien troig chorégraphies différentes qui doimuent se
combiner harmonieusement et souligner les oppositions entre la

- jeune-fille bien réelle, qui était jouée par Lise Noblet et 1'im-
matérielle Sylphide, Marie Taglioni. Les angoisses de James parta-
gé entre elles deux donnaient sa valeur expressive a ce trés beau
passage.

11 faut attendre le XX siscle pour voir une importants modi-
fication dans la structure du Pas de Trois. Serge Lifar monte en

1943 Suite en Blanc, un ballet sahs théme, pour prouver que ses

réformes néoclassiques ne détruisaient pas la danse classique mais



l'enrichissaient., Dans sa chorégraphie, il brise les cadres trop
étroits qui avaient enserré la danse a la grande période de la dé-
cadence de la fin du XIX sieécle. Entre autres, aprés un premier Pas
de Trois de trois danseuses en tutu long dans la stricte tradition,
il en regle un second avec deux danseurs et une danseuse ou il
cherche toutes les combinaisons possibles: les trois évoluant en-
semble, en intercommunication; un couple et un danseur isolé; les
deux hommes ensemble et la femme seule; les trois séparés. C'est
d'ailleurs un des grands principes de ce ballet: montrer que le
chorégraphe a toute liberté pour utiliser aussi bien les danseurs
que les pas selon sa fantaisie et son inspiration.

Il est difficile de parler de véritables Pas de Trois chez
les contemporains, car ceux-ci ont de moins en moins tendance a
découper leurs ballets en séfuences successives. La plupart du temps
le déroulement est continu, souvent sans entractes, et des groups-
ments divers se forment, se déforment, alternant avec des passages
de solo, sans constituer une entité.

4 c'est le dernier nombre que nous analyserons en détail. Le
4 jouse un rdle trés important dans la danse, c'est méme le chiffre
clé des formations du ballet classique. Dés le XVI siecle, les
danses de quatre couples sont nombreuses. C'est une formule tres
pratique permettant de multiples figures et des combinaisons variées.
On la retrouve dans les contredanses anglaises du XVIII siecls,
dans celles de France, dans les quadrilles du XIX siecle et dans
les square dances américaines.

Le quadrille, mot dont l'origine est l1l'espagnol cuadrilla,
devient la cellule de base du ballet classique et désignera au
XIX sigcle les grades inférisurs du Corps de Ballet de 1'Opéra ol
l1'on en distinguera selon les moments deux ou trois. Une certaine

confusion entre ce terme de "quadrille" = groupe, troupe accompa-
gnant un chef ( la cuadrilla du torero ) et le nombre 4, améne 2

considérer que les danseuses appartenant aux classes des quadril-
les ne peuvent pas danser a moins de quatre en méme temps ; alors
que les "sujets" ( petits ou grands ) peuvent le faire 2 dsux, les
danses ssules étant réservées aux Premiers Danseurs et Premisres
Danseuses. Coryphée est le grade intermédiaire entre quadrille st
sujet. Les coryphées conduisent le Gorps de Ballet des quadrilles,
les sujets dansent par petits groupes. Tout cela est d'ailleurs



parfaitement théoriquse et l'on constate beaucoup d'entorses aux
régles.

Pour en revenir a notre nombre 4, il va dsevenir le point de
départ des répartitions d'ensembles du chorégraphe classique. Les
groupes sont formés par des multiples de 4. Dans Giselle, par exem-
ple, le plus céldbre des ballets romantiques, les Wilis ( fant&mes
de Jeunes-filles mortes ) sont, si possible 4 groupes de 4 de cha-
que cdté de la scéne, ce qui fait 32 au total. M&me répartition

pour les Cygnes du deuxieme acte du Lac des Cygnes, et les Pstits

Cygnes, dont la variation rapide et entrainante est bien connuse,
sont aussi 4 se donnant la main.

Serge Lifar, dans Suite en Blanc, comme nous l'avons vu plus

haut, brise les cadres mais respecte la tradition: il fait entrer
ses danseuses par groupes de 4, Ce sont encore des groupes ds 4
que nous retrouverons dans le rigoursux ballet d'Harald Lander :
Etudes ( 1952). M8me chez Maurice Béjart, on peut parfois retrou-
ver cette formule. Dans ces cas, les exécutants font généralement
la m8me chose en méme temps. Mais on peut aussi trouver des grou-
pes faisant des choses différentes simultanément.

George Balanchine, dans Le Palais de Cristal (1947) introduit

une conception nouvelle: dans chacune des 4 parties du ballet il

a un ensemble formé de deux groupes de 4 danseuses. Souvent il y

a un groupe de chaque c8té de la scéne. Les danssusas font un

effet de canon: les deux premieres commencent le pas, les deux sui-
vantes attaquent ensuite pendant que les premiéres continuent,

puis les troisiemess et enfin les quatrismes. Les 4 de chaque
groupe font la m8me chorégraphie, mais pas en méme temps. A d'
autres moments, les 4 danseuses de droite et celles de gauche se
répondent en séquences identiques alternées.

Nous ne pouvons pas, bien siir, laisser de c3té le célébre
Pas de Quatre qui en 1845 réunit a Londees Marie Taglioni, Fanny
Cerrito, Carlotta Grisi et Lucile Grahn, 4 des plus célébres dan-

seuses romantiques; il n'y manquait que Fanny Elssler. Mais si
nous n'en avons pas parlé encore, c'est parce qu'ea fait, ce n'
est pas a proprement parler un Pas de Quatre. Sauf & l'introduc-
tion et au final, elles ne dansent pas enssmble. Le but de cstte
osuvre trés originale était justement, pour une soirée de gala, de



réunir les inconciliables, ce qui n'alla pas sans de treés grosses
difficultés tant pour le Directeur du Théstre de Sa Majesté, Lumley,
que pour le chorégraphe, Jules Perrot. Chacune avait sa variation
destinée a mettre en valeur ses gualités propres,

Par contre, dans le final du Palais de Cristal de Balanchine

on a bien 4 danseuses Etoiles faisant la mé@me chose en méme temps,
rare confrontation!

Remarquons que dans les cas que nous avons envisagé, le chif-
fre sert a désigner la forme de danse: Pas de Deux, Pas de Trois,
Pas de Quatre. Ces expressions sont les mémes, en Frangais, dans
tous les pays du monde.

Nous devons encorse dire quelques mots du nombre 5. S'il est
tres rare d'avoir des Pas de Cingq, par contre, 5 a servi de bass
a la classification des pas de danse, mais peut-8tre un peu arbi-
trairement. Il semble que ce soit chez Thoinet Arbeau, dans son
Orchésographie de 1588 qu'on trouve de notre premiere pour les pre-

miers éléments de ce qui deviendra les 5 positions fondamentales
de la danse classique. Ses positions ne sont pas numérotées et ont
des variantes. Cependant:"pieds joints" est l'ancétre de notre
Premidre , "pieds largis" de la seconde, "posture! de la quatrieme;
"marque pied", avec un pied a plat et l'autre sur la demi-pointe

a cOté, est pour certains, l'amorce de notre ttoisiéms. Les autres
positions sont avec une jambe en 1l'air.

Chez Feuillet, en 1700, on a bien les 5 positions actuslles,
mais avec un dehors a 45° au lisu des 90° actuels. Cependant,
dans notre terminologise, la troisieme et la cinquiéme ne sont pas
vraiment différentes, il ne s'agit que d'une différence de degré
dans le croisement des pieds. La troisiéme s'emploie dans les
exercices en classe, surtout pour des débutants ne pouvant pas fai-
re une cinquieme correcte; mais on ne la trouve pas sur scéne.

Néanmoins, le fait qu'il y ait 5 positions des pieds a con-
duit a définir, tres arbitrairement 5 positions des bras: la pre-
miédre bras tendus devant, la seconde bras tendus latéraux et la
cinguiéme bras en couronne sont logiques, mais on ne voit pas
pourquoi celle aux bras bas n'a pas été comptée, alors qu'elle
sert de point de départ. La troisieme appelée aussi "bras d'atti-
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tude" est asymétrique: um bras vertical, l'autre horizontal laté-
ral; elle est assez emplayée, mais la quatrieme: un bras vertical
et l'autre plié devant le corps, l'est treés peu, et beaucpup
moins que celle avec un bras latédral et l'autre plié devant le

corps, que Nous avions appelée sixieme dans la Grammaire de la
Danse classigque. '

Aprés avoir vu combien la numération élémentaire joue un rdle
important dans la danse, nous allons parler de la seule des quatre
opérations qui nous concerne: la multiplication . Elle est tres
importante dans deux domaines: multiplication des pas et multipli-
cation des danseurs.

Dés les premigéres codifications de la danse, la notion de sim-
ple et de double est présente. Dans le Manuscrit des Basses Danses

de la Bibliothdque de Bourgogne que nous avons cité plus haut, &

pas ssulement existent, dont le pas simple et le pas double. En
fait, il stagit plut8t d'un probléme de rythme, puisque deux pas
simples prennent autant de temps qu'un pas double, qui ne se com=~
pose pas de deux pas simples mais de trois pas. Les spécialistes
discutent sur la facgon précise dont il doit 8tre effectué. Quoi
qu'il en soit, les mots de "simple"™ et "double" sont significatifs
d'une pensée mathématique.

La multiplication ou répétition du m8me pas un certain nombre
de fois est la régle des formes primitiwes dans lesquelles il n'
existe pratiquement jamais d'enchainements de pas différents. Les
toutes premieres formes de danses imitatives des animaux voient 1!
exécutant faire plusieurs fois de suite le mouvement caractéristi-
que de l'animal concerné. Chez les cultivateurs, ce sont les pié-
tinements qui dominent: pas répétitif par excellence. Il s'agit,
bien slir, de piétinements rythmés, comme nous l'avons dit au début
de ce texte.

Plus tard, lorsque peu 2 peu la notion de pas se dégage confu-
sément, ce seront les séquences de pas qui seront répétitives.
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Lorsque la danse commence a se codifier, au XIV siécle pour
les danses seigneuriales, des régles se constituent. Dans le Ma-
nuscrit des Basses Danses de la Bibliothéque de Bourqogns, il est

dit que le pas simple se fait toujours par deux: "Il est a savoir
que iamais ny a que deux pas simples ensemble". Par contre le pas
double est toujours en nombre impair, 1, 3 ou 5; la démarche, pas
en arriere, se fait aussi en nombre impair, mais seulement 1 ou 3,
le branle, le quatrieme et dernier pas connu, se fait seul, mais
c'est un piétinement ou 1l'on porte successivement le poids du corps
a gauchs, a droite, a gauche, a droite.

Au XVII et surtout au XVIII siecle, les pas tendront a s'in-
dividualiser, mais on pourra avoir des séquences plus ou moins lon-
gues qui seront reprises.

C'est le XIX siécle qui découvrira la valeur de la multipli-
cation, en particulier dans son dernier tiers, a 1l'époque ou le
Style italien qui recherche le brio, la rapidité, 1'effet, se ré-
pand sur toute l'Europe, faisant suite au Style Frangais qui vou-
lait grdce, rigueur, beauté, perfection. Les chorégraphes remar-
quent que si l'on exécute B8, 16 6u 32 fois de suite ( toujours les
multiples de 4) la méme chose, cela ne manque pas de déclanchar
les applaudissements. Ils vont donc mettre systématiquement des
séries de tours, d'entrechats, de sauts divers, dans leurs varia-
tions de solistes.,

Dans un pays comme la France, profondément en proie & la déca-

dence ou le Style Italien a remplacé le Style Frangais, ce sera

la solution de facilité qui permet a3 des chorégraphes peu inspirés
de remplir un bon nombre de mesures. Et 1l'on voit se multiplier

les diagonales répétitives et les manéges, surtout le manoge de
piqués ( la danseuse tourne sur ells-méme, sur un pied, tout en
tournant autour de la scéne) qui termine presque toutes les varia-
tions.

Dans un pays comme la Russie qéd n'a pas connu la décadence
(1e Danemark est l'autre pays qui y a échappé) sous la férule de
Marius Petipa, le Style Italien s'est ajouté au Style Francgais.
La tendance aux séries y aboutira aux 32 fouettés ( la danseuse

tourne 32 fois de suite sur un pied en le relevant sur la pointe
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sans reposer l'autre pied par terre) qui requiérent la peécision
et la riqueur du style Frangais pour aboutir au brio, a la rapi-
dité et a 1l'effet du style italien, dans ce qui reste de nos jours
un tour de force, pas a la portée de toutes les danseuses.

La multiplication sera aussi utilisée dans le cadre de 1!
Adage~Pas de Deux mis au point par Marius Petipa. La danseuse ai-
dée par son partenaire peut multiplier le pas qu'elle fait seule.
Par exemple, a l'époque, une danseuse ne faisait que deux tours
dans un seul élan ( aujourd'hui, on commence a voir assez souvent
les Etoiles faire trois tours en scéne ). Avec un partenaire, elle
peut en faire 4,5, ou 6. Seule une danseuse bat l'entrechat 6,

S

avec partenaire, elle peut battre a 10, 12 ou plus.

Ces effets de multiplication dans les séries conservent au-
jourd'hui toute leur valeur et le public continue a apprécier da-
vantage la répétition seize fois de suite d'un pas simple, qu'un
enchalnement difficile et pas forcément spectaculaire.

La position des chorégraphes contemporains a l'égard ds la
multiplication eat trés variée, Certains, cpmme Karine Saporta,
s'en font une regle. On ne trouve jamais chez elle un mouvement
ou un petit enchainement qui ne se fait qu'une fois. Il y a tou-
jours répétition, mais en nombre varié. D'autres , comme Merce
Cunningham, dont nous avons déja vu la volonté de ne pas laisser
s'établir un rythme, la bannissent totalement: ses danseurs ne
font jamais pludieurs fois de suite le méme pas, et en général,
plusieurs danseurs présents ensemble sur la scens, ne font pas
la méme chose en méme temps.,

George Balanchine, toujours trés original, avait un princi-
pe de répétition particulier. Nous avons déja parlé de ses effets
de "canon", qui peuvent 8tre considérés comme une multiplication
ou une démultiplication. Mais il utilisait aussi un autre procédé.
Ses ballets, généralement sans theme, tendaient 3 la perfection
dans l'#illustration de la musique par le mouvement. Si donc il
avait trouvé pour une phrase musicale la meilleure traduction pos~
sible, il ne pouvait pas mettre une autre chorégraphie sur la
mé8me phrase si elle était reprise. C'est ainsi qu'au final du
Palais de Cristal, les danseuses rubis font exactement ce que
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viennent de faire les diamants, parce que c'est la méme musique.

Ce n'est pas un manque d'imagination de la part d'un illustre cho-
régraphqui a donné tant de preuves de la richesse de ses possibili=
tés, c'est un principe.

Apres la multiplication des pas, voyons celle des danseurs.
Nous ne considéreron$ pas qu'il y a multiplication dans le simple
cas d'un groupse, aussi bien dans les danses primitives, populai-
res, folkloriques, que pour le corps de ballet classique.

La multiplication intervient quand on a un personnage volon-
tairement reproduit a plusieurs exemplaires, soit qu'il y ait réel-
lement plusisurs personnes, soit qu'il n'y en ait qu'une. Dans le
premier cas, on voit apparaitre successivement les danseurs ou
groupes de danseurs pour souligner un effet de foule: par exemple
au début de la Symphonie Concertante ( 1962), une chorégraphie de

Michel Descombey, les danseurs arrivent isolément, sans ordre ap-
parent et se placent comme au hasard. L'sffet de masse désordon-
née est beaucoup plus important que si au lever du rideau, ils a-
vaient tous été en place.

Ce procédé peut produire un effet d'obsession, d'absence d!
issue. Au deuxieme acte de Giselle, Hilarion fuyant se heurte a
quatre reprises a un groupe de Wilis, chaque fois qu'il se dirige
vers une coulisse. Il finit par 8tre complétement enderclé et mour-
ra quelques minutes plus tard. On pourrait trouver beaucoup d'au-~
tres exemples.

La multiplication du m@me personnage semble 8tre un procédsé
assez récent. On la trouve lorsqu'un personnage en cherche un autre
et croit, a tort, le trouver a plusieurs reprises. Léonide Massine
1'a utilisé dans la Symphonie Fantastique ( 1936) lors de la scéne
du Bal ou le poste croit faussement danser avec la Jeuns Fillse,

élue de ses r8ves, plusieurs fois, alors qu'selle reste inaccessi-
ble.

Un treés bel exsmple se trouve également dans Notre-Dame de
Paris (1962) de Roland Petit, lorsqu'Esméralda est poursuivie
par Quasimodo, celui-ci se multiplie, sort de partout, non seule-
ment des coulisses, mais de la scéne méme, devenant un cauchemar
Qbsassionnel
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La bonhe réalisation de tels effets est assez délicate et
demande a &8tre réglée avec beaucoup de minutie. Les "sosies"
doivent prendre l'aspect et 1l'allure de celui qu'ils représentent
et, dans le cas de Notre-Dame de Paris, il faut une parfaite syn-

chronisation, car un Quasimodo doit apparaltre & la seconde méme
ol le précédent a disparu, loin de lui. Bien réalisé, l'effet est
réellement fantastique.

Un effet assez curieux de multiplication de ce type a existé
dans Les Neces Fantastiques de Serge Lifar ( 1955) : la Fiancée

attend le retour du Capitaine qu'elle doit épouser et dont elle
ignore le naufrage et la mort; elle croit le voir a plusieurs re-
prises parmi la foule qui l'entoure. Dans ce cas, les sosies s'é-
levaisnt successivement, un a la fois, bien siir, légérement au-des-
sus de la foule, sur un petit praticable sortant d'une trappe et
masqué par la foule; c'étaient des éleves de l'Ecole de Danse, donc
beaucoup plus petits que le véritable Capitaine. Ici la multipli-
cation s'accompagnait d'une réduction en similitude intensifiant
1teffet d'étrangeté et de maléfics.

Nous aurions encore beaucoup a dire a ce sujet, mais quittons
lt'arithmétique pour aborder la géométrie. Les rapports entre dan-
se et mathématiques sont la encore des plus évidents.

D'abord la chorégraphie de lignes, c'est a dire, soit la ré-
partition des danseurs sur la surface de danse, soit la figure
qu'ils décrivent par leurs évolutions, c'est de la géométrie.

La répartition des danseurs utilise toutes les figures élé-
mentaires: cercle surtout, mais aussi rangs et files, rectanglss,
carrés, et par la suite, triangles et figures plus complexes, com-
me une croix, un coeur, stc.

Le cercls est de loin la fiqgure dominante dans les formes
primitives, C'est une ligne fermée, donc donnant une sensation de
sécurité, ce qui est treés recherché, st ses propriétés géométri-
ques: tous les points de la circonférence sont & égale distance
du centre, sont intuitivement pergues, Cela peut se traduire de
deux fagons:
1°) Le centre absorbe les forces venues de la circonférence: ronde

autour du nouveau-né, du malade, du mort, etc.
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2°) Le centre rayonne la force: ronde autour d'un symbole, status,
autel, arbre, menhir, setc.

Ce sont d'abord des cercles au centre matérialisé. C'est seu-
lement lorsqu'on passe des danses magico-resligieuses aux danses de
divertissement faites pour .s'amuser que l'on ne trouvera plus de
centre

Dans le cas des répartitions en rectangle par rangs et files,
on peut avoir, particulidrement en Océanie, des dansses sans dépla-
cement, voire des danses assises. Mais dans la grande majorité des
cas, les danseurs se déplacent. Il peuwent le faire en consservant
leur répartition: par exemple dans une ronde ou l'on a simplement
rotation de la figure sur elle-méme. C'est la forme la plus répan=-
due, elle se prolonge jusque dans les jeux de nos anfants.

Une forme dérivée est le cercle ouvert ou la ligne d'évolu-~
tion reste la mé8me, mais ol la figure n'est pas fermée, il y a un
premier et un dernier. Cette formule est utilisée quand il s'agit
de priviligier quelqu'un, par exemple, pour les danses de mariage
ol les premiers sont les mariés conduisant le groups. Il ne faut
pas confondre ce cercle ouvert avec la farandole olu le premier crée
la ligne. Cela répugne toujours aux populations en voie de déve-
loppement, car le monde est plein d'embliches et on risque toujours
de mettre le pied 1la ou il ne faut pas, comme dans un"anneau des
fees",

D'autres figures peuvent se conserver tout en se déplagant
par translation. C'est le cas des rectanglss.

Autre transformation: celle de la spirale qui s'enroule et se
déroule : concentration des forces puis projection. Bien que com-
blexe, cette figure se trouve un psu partout, m8me & un niveau tres
primitif de civilisation: chez les Aborigenes d'Australie entre
autres. On en trouve une forme paraissant trés ancienne en Greéce
au centre du Péloponnese, en Tsakonie. La symbolique de la spira-
le est tres importante: rappelons sa présence dans le carrelage
de la nef de la Cathédrale de Chartres.
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Lorsque la danse s'élabore, la prise de conscience des figu-
res géométriques devient tres dmportante. Les premiers traités
italiens , du milieu du XV siecle, de Domenico da Piacenza et de
ses disciples Guglielmo Ebreo alias Giovanni Ambrogio et Antonio
Cornazzano, font état d'une chorégraphie de lignes trés élaborée,
ol les figures ont une signification symbolique, le triangle étant
l'image de la perfection. Les seigneurs italiens de 1'époque sem-
blaient trés férus de cette symbolique et lisaient les évolutions
des danseurs,un peu a la fagon dont les Hindous comprennent les
mudras.

Pour Balthazar de Beaujoyeulx, l'Italien Baldassarino da Bel-
giojoso qui sera, en France, le fondateur officiel du Ballet de
Comr , le Ballet n'est " a la vérité que des mélanges géométriques
de plusieurs personnes dansant snsemble". Cette idée, il la met-
tait déja en application en 1573 dans le Ballet des Polonais ( cet-

te oeuvre n'avait pas de titre, on 1l'a appeléde ainsi ultérieure-
ment parce qu'il a été créé pour les Ambassadeurs de Pologne venus
chercher Henri d'Anjou, le futur Henri III pour en faire leur roi ).
Brant8me en décrit ainsi la danse finale des 16 dabhes ( encore 4
fois 4) représentant les Provinces de France: slles " dansérent
lesur ballet si bizarrement inventé et par tant de tours, contours
et détours, d'entrelacements et mélanges, affrontements et arréts,
qutaucune dame ne faillit jamais starr@ter de tourner a son tour

ni a son rang, si bien que tout le monde s'ébahit que par ume telle
confusion et un tel désordre jamais ne défaillirent leurs ordres,
tant ces dames avaient le jugement solide et la retentive bonne,

et s'étaient si bien apprises". Les noms des figures géométriques
ne sont pas mentionnés, car c'est Brant8me qui écrit et non Beau-
joyeulx, mais ils sont sous-jacents.

Pour le Ballet-Comique de la Reine de 1581, considéré comma
le premier vrai Ballet des Cour, nous avons le texte de Beaujoyeulx
lui-méme, qui nous montre d'ailleurs que la reine en question n'
est pas Catherine de Médicis, comme le disent malheuresusement un

trés grand nombre d'ouvrages, mais Louise de Lorraine la femme de
Henri III. Il décrit les deux grands ballets qui se trouvent dans
cette oeuvre parlée, chantée et dansée. De celui qui termine la
premisre partie, exécuté par 12 Nalades, dont la Reine Louise, il
dit qu'elles se placent " autravers de la salle", donc en biais,

la Reine devant, puis 2, puis 6, 2 et 1, ce qui fait un losangs.
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Elles stavancent ainsi, puis " elles tournaient aussi faisant le
limagon au rebours les unes des autres tantdt d'une fagon, tantSt
de l'autre et puis revenant a leur premiére marque. Comme elles
furent arrivées auprés du roi, continuerent toujours la partie de
ce ballet composé de 12 figures géométriques toutes diverses 1!
une de ltautre',

Nous notons la présence de la spirale ( le limagon) qui s!
enroule et se déroule ( au rebours les unes des autres, tantdt d'
une fagon, tantd8t de l'autre).

Le grand ballet final est exécuté par 16 danseuses dont la
Reine, la Princesse de Lorraine, fille de Claude de France, la
mariée qui n'est autre que Marquerite de Vaudémont, soeur de la
Reine, des Duchesses, des Maréchales, etc. I1 est ainsi décrit:

" Ce fut lors que les violons changdrent de son et se prindrent a
sonner l'entrée du grand ballet, composé de quinze passages, dis-
posés de telle fagon qua la fin de passage, toutes tournaient tou-
jours la face vers le roi: devant la Majesté duquel étant arrivées
dansérent le grand ballet a quarante passages ou figures géométri-
ques; et celles-ci toutes justes et considérées en leur diametre,
tantd8t en carré et ores en rond et de plusieurs diverses fagons et
aussitdt en triangle, accompagné de quelqu'autre patit carré et
autres petites figures; lesquelles figures n'étaient si t8t mar-
quées par les 12 Nalades v8tues de blanc ( comme il a été dit) que
les 4 Dryades habillées de vert ne les vinsent rompre, de sorte
que l'une finissant, l'autre soudain prenait son commencemehti.

A la moitié de ce ballet se faig une chalne composée de quatre
entrelacements différents 1'un de l'autre, tellement qu'a les
voir, on sut dit que c'était une bataille rangée, si bien l'ordre
y était gardé et si dextrement chacune s'étudiait & observer son
rang et cadehce: de maniére que chacun crut qu'Archiméde n'eut pu
misux entendre les proportions géométriques que ces princesses et
dames les pratiquaient en ce ballet., "

Cette fois il y a abondance de termes géométriques. Oa chalne
composée de quatre entrelacements, c'est la "chalne anglaise" ou
deux cercles tournent en sens inwerse, concentriques, et les parti-

cipants se croisent en se donnant alternativement la main droite
et la main gauche.
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Un peu plus tard, en 1610, nous trouvons dans le Ballet de
Monsieur de VendBme ( fils naturel d'Henri IV et de Gabrislle d!

Estrées, alors 8gé de 14 ans) la matérialisation de ces figures
géométriques ( figure 1 ). Les douze figures correspondant a douze
expressions dansées par douze seigneurs conduits par le Duc de Ven-
déme, sont reproduites dans le livret qui les présente comme

étant des lettres de " l'alphabet des Druides". Leur ingéniosité

et leur complexité sont frappantes. Elles rappeklent les évolu-
tions compliquées des Ballets de Chevaux alors fort en honneur.

La chorégraphie de pas se développe au XVII siacle et la cho-
régraphie de lignes tend 3 avoir moins d'importance. Elle s'écar~
tera aussi de la stricte géométrie et pourra donner lisu a des fan-
taisies comme d'écrire le nom d'Alcine par la répartition des exe-
cutants dans le Ballet de Madame en 1615 .

Lorsque la danse se professionnalise au XVII puis au XVIII
siécle, la chorégraphie de pas se développe car elle seule permet
de rivaliser avec les concurrents. Cependant la chorégraphie de
lignes eeste trés importante car les costumes sont, ainsi que nous
1'avons dit, trés encombrants et emp@chent de danser.

Au XIX sibcle, le costume allégé permet un fantastique déve-
loppement de la technique, mais le ballet romantique continue a
rechercher des formes geéométriques variées: citons dans Giselle
au deuxieme acte, les lignes paralleles qui se croisent avec les
"tiroirs" des Wilis en arabesque, passage célébre.

La danseuse utilise des diagonales, des manéges ( cercle ins-
crit dans la scéne ). On multiplie les recherches pour trouver
des combinaisons inédites. L'aboutissement se verra, en Russis,
dans le deuxidme acte du Lac des Cygnes , en 1894, ou c'est un

véritable festival de figures géométriques: sinusoide de l'entrée
des cygnes, paralleles en diagonale de leur disposition, V de
leur vol, spirale de leur sortie, etc.

Cependant en France, la décadence et le 8Style Italisn aménent
un abandon de cette recherche et dans Coppélia (1870) on ne con-
nait plus guére que des évolutions trds élémentaires.
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Toutes ces figures, depuis les débuts du ballet respectent
une régle assez absolue: celle de la symétrie. Méme au XX siscle,
beaucoup de chorégraphes l'utilisent: Serge Lifar par exemple et
surtout George Balanchine. Dans le Palais de Cristal tout est sy-

métrique et cela peut donner de traés heureux effets de réponses ou
d'alternance. Mais l'asymétrie fait son apparition: en 1936 Léo-
nide Massine, dans sa Symphonie Fantastigue en recherche les effets

pour donner un caractéere de réve et de cauchemar a son ballet, 1!
asymétrie donnant une impression de déséquilibre.

La recherche mathématique semble se déwelppper particuliere-
ment au XX siécle dans les formes de danse non classiques. Oskar
Schlemmer, membre important du Bauhaus sembles une des personnali-
tés les plus concernées par les rapports entre les mathématiques
et la danse : il écrit un article "Mathématigues et Danse" et en

1922 il élabore son Ballet Triadigue dont le nom méme fait réfé-

rence aux Mathématiques. Il est en 3 actes correspondant aux 3
matériaux de base: la forme, la couleur et le mouvement; ainsi qu'
aux 3 ordres fondamentaux: le mécanique, le biologique et le mé-
taphysique . Le mécanique, c'est l'espace abstrait symbolisé par
le cube; le biologique c'est le corps humain symbolisé par l'ova=-
le et le métaphysigue c'est 1'infini symbolisé par la main aux
doigts écartés en forme d'étoile. De plus on retrouve dans chaque
acte 3 tonalités psychologiques: le gai ou burlesque qui s'exprime
par la pantomime et dont la couleur est le jaune citron; le sé-
rieux traduit par une f&te rituelle sur scéne rose; l'hérolque ou
monumental qui utilise le Mystére avec la couleur noire.

Les costumes" spatio-plastiques" sont des formes géométriques,
La regherche esthétique qui les fait naltre se référe & une méta=
physique de la géométrie et de l'universel, "L'essence mathémati-
que des costumes entralne l'expression mathématique du geste" écrit
Marie-Noelle Louise dans sa Thése sur le Bauhaus . Les mouvements
des danseurs, dit-elle, "quoique rigides ne sont pas mécaniques,
" mais organisés en conformité a l'essence mathématique du costume"
«ee " Douze bdtons sont fixés aux articulations du danseur en col-
lant noir et amplifient ses mouvements en une fantastique géomé-
trie linéaire dans l'espace". Oskar Schlemmer " transforme la sce-
ne en un jeu de construction avec des batons, des cercles, des
grilles qui amplifient chaque geste et lui donnent un volume géo-
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Le corps engendre des formes géométriques dans l'espace: " Si
je déplace le bras st la jambe parallélement a 1l'axe du corps, il
s'ensuit une forme de disque, si je pivote awec le bras et la jam-
be étendus, il s'ensuit une forme en cSne ou en entonnoir” ( c.
Schlemmer: Eléments scéniques ). Il traduira graphiquement cette

conception dans Les Lois du Mouvement du Corps humain dans l'Espace

en 1924 ( Figure 2) L'8tre humain devient une combinaison de figu-
res géométriques diverses, symétriques dans l'ensemble.

Plus étrange est la figure 3, extraite de "Les Formes Métaphy~

siques de l'expression". Seule la croix y est une figure simple,

les autres éléments suggérent des transformations asymétriques.

Dans Les Lois de l'espace cubique de 1924 Figure 4) il a recherché

des lignes et des points de force d'une fagon extr@mement complexs.

Rudolf von Laban que l'on peut considérer comme le pere de la
danse expressionniste allemande, dans sa recherche sur le mouve-
ment construit un ikosaédre, base de sa théorie qui conduira a un
systéme d'écriture du mouvement au moyen de petits signes géomé-
triques. Cette " Labanotation" est actuellement le plus employé de
ces procédés dans le monds.

Mary Wigman qui a été son éléve, et Doris Humphrey, une re-
présentante de la branche expressionniste des Etats-Unis, indé=-
pendamment, mais simultanément, définissent des points et des li-
gnes de force, moins complexes que ceux de Schlemmer, et congoi-
vent leurs évolutions en fonction d'effets amplifiants ou atténu-
ants.,

Plus proche de nous, Karine Saporta dans Le Coeur Métamorphose
( 1986) trace des déplacements précis, complexes, asymétriques d'
un élément décoratif a géométrie variable qui est au coeur de 1!
action ( Figure 5 ). C'est une cage a 4 cOtés déplacée d'abord sans
modification de sa forme carrée, puis revenant a sa place initia-
18¢%€ déforme en losange puis en trapéze non fermé avant de deve~-
nir une surface basculant dans un autre plan, pour finir en une
sorte de ligne.

Ce n'est qu'un exemple des nombreuses recherches des choré-
graphes contemporains faisant de plus en plus appel & des concep-

tions mathématiques élaborées. Les ballets de demain seront peut-
8tre réglés par des ordinateurs,
Germaijng PRUDHOMMEAU
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