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Avant tout

Je suis chorégraphe de combat.

C’est un titre qui sonne bien. Dans les pays anglophones, c’est même un métier reconnu par l’industrie cinématographique, avec des formations et des diplômes à la clé. Ce n’est pas le cas en France. Ici, chacun peut se prétendre chorégraphe, metteur en scène ou comédien. Il n’existe aucune formation officiellement reconnue.

Être chorégraphe de combat exige pourtant des compétences, de l’expérience et une véritable formation. Aujourd’hui encore, ceux qui souhaitent s’engager dans cette voie doivent se débrouiller seuls pour acquérir les éléments nécessaires. Mon propre parcours, à cet égard, a été quelque peu désordonné. J’ai passé trois ans dans une école de mime, où j’ai également reçu une formation en danse — moderne, jazz et classique. J’ai étudié un an chez Lecoq, puis l’art du cirque. J’ai appris l’escrime à la Cité universitaire de Paris auprès des maîtres Bob Heddle-Roboth et Jean Promard.

J’ai également eu la chance de travailler avec des maîtres tels que Claude Carliez, François Rostain et Patrice Camboni. J’ai obtenu mon diplôme de maître d’armes à l’Académie de l’art de l’escrime en Allemagne.

L’escrime moderne ne m’a jamais réellement intéressé, du moins pas au-delà de ce qui était nécessaire pour obtenir ce diplôme. Ce qui m’a toujours fasciné, ce sont les gestes, la beauté du mouvement. En cela, je suivais l’enseignement de mon maître Bob, qui accordait une importance primordiale au visuel.

Il faut dire qu’il avait l’œil. Nous lui présentions nos chorégraphies, et il ne modifiait souvent qu’un détail minuscule — un placement, un angle, un rythme. Pourtant, ce simple ajustement transformait l’ensemble. J’avais chaque fois le sentiment que ce n’était plus ma chorégraphie, ce qui me vexait profondément. Bien plus tard, j’ai compris qu’il ne s’intéressait qu’aux chorégraphies ayant atteint un certain niveau, et que ses remarques touchaient précisément ce qui leur manquait.

Un bon chorégraphe de combat doit posséder un solide niveau d’escrime, connaître son histoire, maîtriser les bases des cascades, de la danse et du jeu d’acteur, et savoir utiliser l’espace scénique. Il doit également comprendre son public : savoir comment un spectateur regarde, ce qu’il perçoit et ce qui lui échappe. Il doit se remettre en question régulièrement, rester ancré dans la réalité du spectacle, observer l’évolution de l’escrime scénique, notamment sous l’influence du cinéma. Il lui faut faire preuve de créativité et d’inventivité, tout en coopérant avec un metteur en scène ou réalisateur et en respectant ses comédiens et son public.

Ce petit livre est le résumé de quarante années de travail dans l’escrime de spectacle, en tant que comédien-cascadeur, maître d’armes et chorégraphe. Il s’agit d’une tentative de transmission d’une expérience que vous, honorable lecteur, pourrez mettre à profit si vous la jugez acceptable. J’ai une vision du combat scénique qui n’est peut-être pas la vôtre. Cela ne me dérange pas. J’ai toujours considéré l’échange comme la meilleure façon d’apprendre et de se corriger. Et puisqu’il n’existe, à ma connaissance, aucune formation dédiée à la chorégraphie de combat en Europe, il ne reste finalement qu’une chose : la transmission de l’expérience.




Ma manière de construire un combat
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Avec les années, je me suis rendu compte que ma manière de construire un combat avait profondément changé. Au début, comme beaucoup, je cherchais surtout à reproduire des gestes techniques. J’apprenais des enchaînements, des actions, des figures. Le combat se résumait à une succession de coups plus ou moins bien exécutés.

Puis, peu à peu, une autre logique s’est imposée.

Un combat scénique ne se construit pas à partir de la technique, mais à partir d’une histoire. Il est à son service. On ne se bat pas pour se battre, mais pour une raison précise. Roméo veut venger son ami, Hamlet veut laver son honneur. Les motivations peuvent être multiples, mais elles doivent toujours être claires, car elles déterminent la manière de se battre.

Un autre point essentiel est ce que voit le spectateur. La question n’est pas seulement de savoir si un geste est juste, mais s’il est compréhensible. Le public ne voit pas la distance réelle entre deux lames. Il ne perçoit pas toujours la cible exacte. En revanche, il capte très bien une direction, une intention, une relation entre deux corps.

C’est donc à partir de cette perception qu’il faut construire.

Cela implique un travail précis sur les axes, les orientations, les déplacements. Un geste techniquement correct mais mal placé dans l’espace devient illisible. À l’inverse, un geste simplifié, mais bien orienté, peut devenir parfaitement crédible.

La sécurité, dans ce contexte, n’est pas une contrainte que l’on ajoute après coup. Elle fait partie intégrante de la construction du combat. Elle impose des choix. Elle oblige à adapter les techniques, à les transformer, parfois à les trahir. Nous ne sommes pas là pour reconstituer un combat réel, mais pour en donner une illusion maîtrisée. Un geste dangereux, même historiquement juste, n’a pas sa place sur scène s’il ne peut pas être répété sans risque.

Le combat est aussi une construction dramatique. Il ne s’agit pas simplement d’enchaîner des actions, mais de créer un rythme. Il y a des accélérations, des ralentissements, des ruptures. Il y a des moments de tension, de doute, de menace. Ces moments, souvent très simples, parfois presque immobiles, sont essentiels. Ce sont eux qui donnent du sens à l’affrontement.

Avec le temps, j’ai pris l’habitude d’intégrer les combats dans des histoires et de les structurer autour de grandes actions : blesser, menacer, désarmer, repousser, tuer. Ces actions ne sont pas seulement techniques, elles sont dramatiques. Elles permettent de construire une progression, de raconter quelque chose.

Enfin, un combat ne se fait jamais seul. Il repose entièrement sur la coopération entre les partenaires. Chacun dépend de l’autre. Chacun construit l’action de l’autre. La précision, la sécurité, l’illusion — tout cela naît de cette collaboration. Sans elle, il n’y a pas de combat scénique, seulement deux personnes qui agitent des armes.

Mon vieux maître Bob nous répétait toujours : « Nous nous battons ensemble, l’un avec l’autre, pour le plaisir des spectateurs. »

Aujourd’hui, lorsque je construis un combat, je cherche cet équilibre : une technique adaptée, une sécurité absolue, et une écriture au service du scénario et du regard du spectateur.




La chorégraphie


La chorégraphie

Le mot chorégraphie vient du grec ancien :


	Khoreia – danse en chœur

	Graphé – écriture


L'inventeur de ce mot est le maître de danse Raoul Feuillet qui, en 1701, publia le traité « Chorégraphie ou l'art de décrire la danse par caractères, figures et signes démonstratifs »1. C’est donc un mot que nous avons emprunté à la danse.

La chorégraphie est l'art et la science de créer et d'ordonner des gestes afin de transmettre un message, une émotion ou un récit à travers le mouvement.
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En résumé, une chorégraphie fixe un enchaînement de mouvements et de gestes, avec leurs qualités, leur rythme, leur inscription dans l’espace et dans le temps.

En fait, c’est aussi un système de notation. Quand j'ai commencé, dans les années 1980, chacun de nous développait son propre système pour noter les chorégraphies sur du papier. Je me souviens encore des répétitions où chacun tenait son bout de papier à la main, et où l’on tentait de reconstituer les mouvements et gestes fixés la veille.

Les grands chorégraphes de combat comme Ralph Faulkner, Bob Anderson ou Claude Carliez avaient leur propre système de notation. William Hobbs, que j’ai rencontré sur le tournage du Masque de Fer en 1998, utilisait un système plutôt complexe mais très intéressant, qu’il avait publié dans son livre « Stage Combat – The Action to the Word » en 19802.

Mon système était plus simple : je notais seulement qui






Pourquoi chorégraphier un combat ?



	Le combat scénarisé : on fixe seulement les grandes lignes (qui attaque, qui gagne, qui perd, l’intention générale), mais sans répéter les gestes précis à l’avance. Les acteurs improvisent les mouvements en direct.

	Le combat chorégraphié : chaque geste, chaque déplacement, chaque tempo est répété et fixé comme une danse.










Comment créer une chorégraphie ?


L’inspiration :














Préparation des comédiens :












La phrase d’armes :
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