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Mark TOMPKINS : Bonsoir et bienvenue & la premiére des quatre conférances
qui vont 58 dérouler durant le festival On the Edge. Je suis trés heureux de vous
présanter Stave Paxton, Simona Forti et lsabella Ginot. Nous porterons ca soir
un regard plutdt historique sur les sources et las moments impartants du trawvail
de Steve Paxton et de Simone Forti, ainsi que sur celui d'autres artistes dont le
travail dans les annéas 50 et 60 - mané en grande partie & New York - fut
marquant Mous verrons aussi quelles furent les répercussions d'un tel travail.
C'est Isabelle Ginot gui ménera la conférence.

Isabelle GINOT : Cette mise en lumiére de I'improvisation en France est
un moment un peu exceptionnel. Elle apparait comme si vour & coup
I'improvisation s¢ mettait 4 exister en France. Je souhaite rappeler et
remercier toutes les personnes qui ceuvrent de fagon marginale et peu
institutionnelle pour que I'improvisation existe dans ce pays, et ce depuis
trés longremps. Je ne vais pas les nommer puisque j'en oublierais forcément,
mais je souhaiterais citer Mark Tompkins, qu'il est difficile de contourner
dans ce domaine. Je souhaiterais également signaler un paradoxe “agréable™:
I'improvisation, qui est par définition un processus informel, se trouve
aujourd’hui accueillic dans un ensemble institutionnel, le Centre national
de la danse, Clest un événement paradoxal qui offre une ouverture pour
repenser Iinstitution. Cette question de I'espace alternarif est vraiment
cruciale pour la danse en France aujourd’hui. Par espace, je n'entends pas
seulement espace physique ou géographique, mais également espace
symbolique et politique.

Un lieu commun & propos des années 60-70 aux Erats-Unis est de penser
qu'un des aspects forts de cette époque résida dans l'investissement de lieux
inhabituels, “délaissés”, selon la formule de Trisha Brown. Ce qui m'a
particulitrement touchée hier lorsque nous avons préparé cette rencontre
avec Steve Paxton et Simone Forti, c'est leur désir de montrer des diaposi-
tives olt 'on voit de jeunes arristes, eux en l'occurrence, offrir de nouvelles
visions artistiques dans des licux quotidiens et informels.

Nous n'allons pas faire une legon d'histoire sur les années 60-70, d'une
part car nous ne ferions que répéter ce que nous savons déji, et d'autre part
parce que plutdt que d'isoler certe période comme érant une époque
mythique en marge d'une certaine histoire, j'aimerais que nous puissions
la penser comme un moment ol des artistes contemporains ont commencé
b eravailler. Je voudrais simplement rappeler qu'une des sources fur les
ateliers d’Anna Halprin en Californie dans les années 50, ateliers dont
Simone Forti nous parlera puisqu'elle y a participé. Ces areliers marquent
le début de ce mouvement. Un autre moment important fut 'acelier
mythique de Robert Dunn, arelier de composition chorégraphique qui s'est
tenu en 61 et 62, Puis vint le premier concert de la Judson Church. Les
années 70 voient se poursuivre ce travail sans aucune rupture pour les
artistes. Je voudrais rappeler deux aspects de cette période. D'abord,
I'adéquation avec son époque: ce mouvement, ce groupe d'individus
rravaillant de fagon collective, était complétement en phase avec un ensemble
artistique de plasticiens, de musiciens, de pottes et de gens de thélure.
C'érait une époque ol il y avait énormément d'échanges et de discussions
portant aussi bien sur les travaux en cours que sur des idées sur le chan,
la philosophie zen... Une grande diversité d'influences et d'informarions
se retrouvait au sein d'un méme collectif, d'une méme famille.

L'autre aspect porte sur cette notion de rupture ct d'opposition avec la
génération précédente, entrainant des réactions 3 un ensemble de formes
historiques qui constituait 'héritage de I'époque. Ce qui pourrait définir
la “génération de la Judson®, ce n'est pas une esthétique commune mais,
plus généralement, un remaniement idéologique qui se baserait sur la
déconstruction des formes qui les précédaient, et tout particuliérement sur
l'analyse des enjeux de pouvoir et d'économie qui travaillaient ces formes.
Lhéritage des années 60 n'est pas un héritage de formes mais plutét un
ensemble de processus, de tethniques et de stratégies qui expliquent que
I'on puisse penser cette période comme absolument contemporaine. Je vais
laisser Steve Paxton et Simone Forti nous parler de cet ensemble de processus
qui sont en partie répermoriés.

Afin de traiter en méme temps I'histoire et les processus du travail, jai
demandé & Steve Paxton et Simone Forti de nous parler du début de leurs
parcours respectif, en remarquant qu'i travers cetve rupture et cette mise
i distance de 'héritage, ils s'inscrivent dans deux parcours tris différents —
Steve Paxton ayant travaillé dans les grandes compagnics, notamment celle
de Cunningham, avec tout ce que cela suppose comme type de formation,

comme soumission du corps i un certain nombre de formes, alors que
Simone Forti 'inscrit dans un autre type de parcours. La notion de ruprure,
de mise & distance d'un héritage, fut donc vécue différemment. Lun de
vous pourrait-il commencer & partir de votre arrivée & New York?

Steve PAXTON : Simone et moi-méme sommes arrivés & New York 4 peu
prés & la méme époque. Nous venions de 'ouest des Etats-Unis: le déserr,
les plages, la Californie, I'Arizona. New York nous apparaissait comme un
environnement complétement exotique. Je ne savais pas comment trouver
un appartement, un travail, comment apprendre i danser.

J'ai commencé & prendre des cours. J'étais surtout intéressé par le travail
de Cunningham, avec qui j'ai érudié pendant plusieurs années. Et puis le
cours de Robert Dunn a commencé. Je me souviens que c'est & peu pris &
cette époque quE NOUS NOUS SOMMES FeNCORS. .. '

Simone FORT: ]'ai essayé de prendre des cours rechniques, mais c'érait
urés difficile pour moi. Je crois que tu es devenu mon ami parce que
avais pitié de moi,

Steve PAXTON : A cetve époque, nous nous posions les mémes questions.
Je me rendais compte que je passais quatre & six heures par jour 3 travailler
la technique, et je me demandais ce que cela m'apportait. Le travail évoluait
si lentement que je ne voyais pas les changements. Je me demandais ce que
je possédais et ol éuair ma conscience du mouvement lorsque je n'érais pas
en cours. J'ai vu que Simone travaillait sur les mémes questions, ainsi que
beaucoup de personnes de la Judson Church,

Simone FORT1: J'arrivais de Californie. La forme artistique dans laquelle
évoluaient ma famille et moi-méme éait celle des arts visuels. On
m'emmenait voir des expositions de peinture et de sculprure, la maison
était pleine de livres d'art.

Mon pére érair un artiste visuel amateur. [l me disair qu'il aurair aimé écre
un artiste, mais il n'avait pas pu car étant un homme il éait responsable
de sa famille. Comme j'étais une femme, il n'y avait pas de probléme si je
voulais tre artiste, |'étais plus intéressée par la peinture, que je connaissais
mieux ; mais j'aimais aussi beaucoup danser pour le plaisir, et de remps &
autre je prenais un cours de danse,

En Californie, j'ai rencontré Anna Halprin. A ce moment-la, elle était en
rupture avec la tradition de la danse moderne, Elle cherchait & développer
l'improvisation pour elle-méme, ainsi qu'une fagon de ['enseignes. Sa fagon
d'enseigner ['improvisation érit més proche de oz que javais appris i I'école
d'art, ce ne fut donc pas difficile de m'intégrer & son enseignement. J'avais
le meilleur des deux mondes: les questions, les artitudes et la maniére de
travailler des arts visuels contemporains, et j'avais le plaisir physique de la
danse.

Quand je suis arrivée & New York, j'ai voulu continuer i danser. Au début
je ne trouvais que des cours techniques, Ce fut ma premikre vraie rencontre
avec la tradition de la danse. Je n'arrivais pas & m'y intégrer. Clest & ce
moment-1i que j'ai rencontré Steve.

Steve PAXTTON ¢ Fin. De route fagon, qui se souvient des années 50 ici?
L'Amérique émit riche en ce sens qu'il y avait moins de monde qu'aujour-
d'hui, un monde un peu plus homogene et moins développé. C'érait une
époque agréable. La télévision venait d'entrer dans les foyers. Elle produisait
quotidiennement des images proches de ce qu'offrait le cinéma & cete
un phénoméne propre i la dlasse moyenne. Le cinéma commengair & vaciller
et il tentait de conserver sa place dans la conscience américaine. Nous avions
quelques comédiens un peu sauvages. Au milieu des annédes 50 est arrivé
nous, les moins de 20 ans, il éait devenu une ichne. Un autre rebelle qui
marqua nos consciences fut James Dean. Il commengait & y avoir des
agitations d'adolescents et des conflits de générations. Bien siir vous
connaisser toutes ces choses mais nous, nous les avons vécues. Les anndes
60 démarraient donc avec une générarion de jeunes en rébellion. Ils avaient
abandonné un certain rype de danse sociale.

Peur-é1re s'agissait-il d'une forme d'égoisme de la part d'un pays qui venait
de gagner la seconde guerre mondiale, un peu comme Alexandre le Grand
qui regarde autour de lui en pleurant parce qu'il n'y a plus de mondes &




incroyable. Nous flimes la premiére génération de “rouch potatoes”: des
pommes de terre couchées sur le divan devanr la eélévision2.

Simone FORTI: Les Erats-Unis €raient trés riches. Ils le sont toujours,
mais surtout pour la classe sociale supérieure,

A cette E[mqu.:., un jcunr: qui COMMENGAIL POUVAIL TOUJOUrS [OUver du
travail, et en travaillant un peu il pouvait avoir un appartement et vivre
confortablement. 1l n'y avait pas de problémes d'insécurité. Plusieurs jeunes
artistes pouvaient louer un espace pour en faire leur atelier. Il y avair une
grande mixité religicuse; la plupart des gens qui émigraient aux Etats-Unis
fuyaient I'oppression religieuse. La culture protestante érair trés foree.
Tous ces mélanges faisaient que le discours religieux se situait essenticl-
lement entre soi et l'idée que chacun pouvait avoir d'un “esprit supérieur”.
Nous n'avions pas & suivre la burcaucratie de I'Eglise. L'inspiration venait
de notre propre idée de ce qu'est un “esprit supéricur”. Cela pouvair éure
la nature, la nature de notre imaginarion ct de notre corps. Nous étions
libres d'essayer tout ce qui nous inspirair.

Sur la Céte ouest, le zen était devenu trés important. Ce sont des poétes
tels que Gary Snyders, Alan Ginsherg, et beaucoup d'autres qui introdui-
sirent ces idées aupris des autres artistes. Selon notre propre conscience de
l'instant présent, nous avions le sentiment que nous pouvions faire quelque
chose. Nous érions plusieurs petits groupes qui sobservaient les uns les
autres; nous nous inspirions les uns des autres, et nous pensions que ¢'érait
suffisant. C'était une situation dans laquelle il énir facile de créer de
nouvelles choses.

Steve PAXTON : Avec des artistes tels que Nikolais, Humphrey et Limaon,
la danse moderne de cette époque était au stade de marurité, Ces arvistes
avaient gagné une extraordinaire bacaille: se faire acceprer par le monde
culturel. Certe époque marquair cerre magnifique arrivée de nouvelles
formes d'art.

Mais lorsque nous regardons en arriére, nous nous rendons compee qu'il
s'y produisit une chaine d'événements sans grand rappore bes uns avec les

atitres. Ted Schawn er Ruth Saint-Denis prirent la reléve d'lsadora Duncan
sans pour autant répéter ce qu'elle faisait. Martha Graham fur éléve i la
Denishawn, mais elle ne continua pas dans la tradition de cette école. Merce
Cunningham travailla avec Martha Graham, et développa ses propres
recherches et son propre vocabulaire,

Pour nous, étudiants, il était évident que nous avions le choix de conrinuer
dans la tradition ou de puiser dans cette grande source d'information
contemporaine afin de créer une nouvelle fagon de travailler. Dans les
années 60, on parlait pour la premigre fois de la possibilicé d'aller sur la
Lune. C'était une société définitivement tournée vers le futur. Il y avait un
désir trés fort de erder de nouvelles choses, ce qui signifiait partir vers
I'inconnu. Mous commencions i creuser |'Histoire pour découvrir si 3
d'autres fpoques d'autres personnes avaient également exploré de nouveaux
Fs-,;mdigmn:s. Mous redécouvrimes [}ul;,h.amp, di,ip-.uu prndan: un certain
temps, les photos de Muybridge et les expresionnistes abstraits, qui avaient
changé la maniére de regarder l'ant. Cette époque m'évoque la question de
la “critical mas"."

J'ai donc commencé avec cette idée qu'en dehors du travail spécifique de
la technique en danse, j'ignorais ce que je faisais avec mon corps. A partir
des photographies de Muybridge et des constructions de Simone Fort, j'ai
commencé i expérimenter la marche puis 'acte de s'asseoir. ['ai travaillé
avec ces Eléments pendant une dizaine d'années environ. Je n'ai pas eu
beaucoup de succis. ..

Ces recherches représentent quelgques éléments qui furent les sources de
notre travail er de nos influences. Mous ne cherchions pas 4 faire exister
notre travail puisque la danse avait déji pris une place importante, De plus,
NOUS NE PENsions ahsolument pas i érre subventionnés, ce qui MO aurait
dévournés d'une certaine constellation du monde de I"art. Nous étions libres
de penser comme nous le voulions. C'est pour cetie raison que jlai pu
commencer mon travail sur la marche. Je n'ai pas fair que marcher, je
travaillais aussi avec des compagnies;: et i la fin des années 60, je faisais
partie de la Grand Union, une compagnie essentiellement composée de
chorégraphes qui voulait investir le domaine de |'improvisation,
Limprovisation est trés difficile & définir, et ¢a I'éait peut-étre encore plus
4 cette époque qu'aujourd’hui. Mais mon travail restait celui de la marche,
et je continue ce travail aujourd'hui encore. J'ai appris que la marche est
une expérience de méditation en Birmanie, Je pense que je SUES TOUjOUES
en train d'essayer de comprendre les mécanismes de la marche, comment
fonctionne la marche.

Simone FORTI: Je vais essayer de décrire les photographies de Muybridge.
1l travaillait I'image avant qu'apparaissent les caméras cinématographiques,
A cette époque (seconde moittd du XIX sidcle), le cindma n'existaic pas et il
n'y avait donc que 'eeil nu qui pie rémoigner.

Une des séries photographiques les plus importantes rouve son origine
dans une discussion qu'il eut avec un ami propriéuaire de chevaux de course,
durant laquelle il affirmait que lors du galop du cheval, il y 2 un instant
ol ses quatre pattes ne touchaient pas le sol. Pour le démonirer, il plaga
une séric d'appareils photo anachés avec des fils rendus horizontalement
dans 'espace. Ce systtme déclenchait la prise de vue chagque fois que le
cheval raversait un fil. Puis Muybridge phnr.ugmphia des &tres humains
en train de travailler. 1l existe une série sur un homme nu en train de couper
du baois avec une hache oit I'on peut vair du.qu: moment des mouvements
du corps, son poids, les efforts et les formes changer, et le moment oil le
corps réagit au concact de la hache sur le bois,

On peut donc voir la beauré namurelle de la situation. Rien n'est stylisé mais
cadré, Ce sont des photos qui ont beaucoup influencé mon travail.

Isabelle GINOT : Avant de demander & Simone de nous parler des construc-
tions, on peut dire qu'a travers la descriprion de ces photographies de
Mu].rhridgc. on reconnair deux aspects récurrents du travail des années 60-
70: le mouvement naturel et le cadre. Une grande partie des stratégies de
mise en ruprure pour sortir d'un certain nombre d'habitudes avair 4 voir
avec |'idée du mouvement piéton, c'est-i-dire comment travailler un
mouvement qui ne serait pas stylisé, la marche par exemple, er qu'est-ce
qui fair que I'on peur voir ce mouvement 4 travers l'idée du cadre ou du
contexte dans lequel le mouvement est exposé,

On pourrait décrire le travail de Muybridge d'un point de vue complé-



tement différent, par exemple selon I'idée de la mécanisation ou de la
dr."i.uru]msi:inn. [l me semble que ce gue Simone vient de décrire est une
racine du mouvement des années 70. Steve marchait et Simone faisait les
CONSTrUCtions.

Simone FORTI
ir un lien avec l'idée de grimper. Une de mes constructions impliquait

suis rendu compte que les constructions pouvaient

un nombre de cing personmnes, mais ga pouvait aller jusqu’i dix, Nous éions
trés prés les uns des autres, i la maniére d'une montagne, et chacun i notre
tour nous tentions d'escalader jusqu’en haut. Nous ne savions pas qui serait
le prochain, parfois deux personnes se croisaient en méme temps... Ga
lonctionnalt comme une SELIJJ‘.I[UFC VIVANLE OU COMIME Wne oo
Quand j'ai décidé du type de lieu ot devair se dérouler cette performance,
je I'ai fair dans I'idée que cerre construction éeait une sculprure dans une
pitce. Nous avons moniré ce travail pour la premire fois dans un studie,
Le public pouvait sc promener, tourncr autour et voir plusicurs choses se
passant en méme temps. Plus tard, nous avons montré cette piéce intitulée
Huddle® dans une fontaine au Stedelijk Museum, 3 Amsterdam, Nous
avions de l'eau jusqu'aux genoux er nous étions entourds par d'autres
sculptures, et par les cafés et les pens assis aux rerrasses, Ils pouvaient regarder
les pigenns, les sculptures du Seedelijk ou le Huddle dans la foncaine. Nous
présentions ce Huddle routes les demi-heures, pendant dix minutes,
Ce que je trouvais trés beau — et c'est cerre notion de la beauré qui m'ineé-
ait de voir ces corps soutenir le pn'u’ss, escalader en mertant un
pied par-li et une main par-ci, en poussant, en tirant, en roulant dans
I"autre sens. C'érair des efforts et des strardgies pour q:lép;n.'sn.-r la masse et
pour voir les corps autrement. Au départ, mes constructions éraient lices
i certe action de grimper et au fait de chercher i se touver au-dessus du
sol. Ce travail n'érait pas trés différent de celui de la marche,

Isabelle GINOT : Les premitres constructions remontent a 1960, au méme
moment que les ateliers de Robert Dunn,

Un autre “roncert de rc":.r.tnu'.’:l":dqu'i a, semble-t-il, lwauu.:ui'l margqué Steve,
se déroula dans le loft de Yoke Ono en 1961. A quel moment l'improvi-
sation est-elle devenue un ¢

Steve PAXTON: Limprovisation était un mystére : les cours de Robert
Dunn portaient sur des compositions formelles par rapport & une structure
musicale ; les constructions avec le hasard de Merce Cunningham ainsi que
celles de _|L'.||1n [ ..lgt n'avalent rben & woir avec |'in1pnn":_-..|l'mr|. A cene Epoque,
je ne connaissais que deux personnes qui semblaient & 'aise avec limpro-
i Trisha Brown et Simone Forti. Elles cravaillaient parfois ensemble.
elles m'invittrent & participer. Je n'avais alors aucune idée de ce
qu'elles faisaient, et j'érais wés fiché quiclles ne veuillent pas me lexpliquer.
Je me joignais 4 elle et je faisais semblant, je faisais comme si je pouvais
improviser. C'est comme ga que j'ai commencé, C'énir quelque chose qui
avait & voir avec la marche.

Simone FORTT: Quand je suis arrivée 3 New York, |'érais en rébellion
contre |'improvisation. ] avais travaillé avec Anna Halprin pendant quatre
ans. Je travaillais le matin et le soir et j'enseignais limprovisation aux enfants
l'apris-midi. ]"improvisais de 10 heures du matin 3 10 heures du soir. ['allais
me coucher et heurcusement que le matelas érair par terre, parce que je
continuais § improviser dans mon sommeil,

Javais hesoin de q;|_|.|:]a:lu: chose de carré. A ce moment-13, les cours de

Robert Dunn éraient parfaits. Par exemple, il nous donnait une partidon

musicale de Sarie, trés courte, et nous demandait de chorégraphier une
pitce de méme durde: elles ne faisaient jamais plus de dix minures. ["ai
exécuté une danse i peu prés comme celle<ci (elle s lbve et interpréte guelgues
FRANVETENTL ).

Lorsque Trisha et moi, nous commengimes & travailler ensemble, nous
aimions ces régles de ravail wés simples. Nous les suivions avec une plus
grande rapidité, ce qui nous donnait juste la capacité de les accomplir sans
aucun autre choix que celui ::I'_!_.-‘ aller, Clest & ce moment-1a UE NOWUS AVOns




invité Steve, La pantie improvisée érait cet instant odi lorsque nous perdions
]'Equj]ihﬂ:, il fallair faire quelque chose.

Steve PAXTON : Réflexe.

Simone FORTI : Nous érablissions des rigles comme tourner, marcher, et
sauter. Mous mertions la radio et lorsque nous entendions un mot
commengant par la lettre A nous tournions, lorsqu'il commengait par un
F nous sautions; puis il fallait toucher le mur lorsque le mot commengait
par M, et lorsqu'il commiengair par L, il fallair prendre Steve et le déplacer.
En fait, nous ne pouvions pas avoir suffisamment d'attention pour le faire,
alors on Fisait de notre mieux et ¢'érair ¢a la danse. Tu te souviens de ga?
Je souhairerais vous montrer quelques photos.

(Phote n" 1) lsadora Duncan. Avant, jlavais une aurre diapositive
représentant Anna Pavlova mais je I'ai perdue, c'est donc Steve qui va la
remplacer (Steve Paxton prend une position académiaque imitant la gestuelle
de cette photo, Simone prend le corps de Steve & tédmoin.) Vous voyez que le
centre de gravieé est trés haut.

(A Steve Paxton) Merci.

{En désignant la photo d Tradera) Son poids tombe, son centre de gravieé est
bas, méme si elle est sur la pointe du pied.

Steve PAXTON ; Elle est pieds nus.

Simone FORT1 : Peut-étre voyons-nous tous des choses différentes.

{Phote n® 2) Trisha Brown. ..

Steve PAXTON: ... en train de danser (Trisha Browm est en équilibre sur
des maing),

Simone FORTI: Le poids rombe également, elle est sur un seul point

' équilibre avec le sol.
Steve PAXTON : Mémes pieds relichés,

Simone FORTI: (Photo n° 3)' A présent, nous passons au saur. Est-ce que
vous pouvez voir la photo? Ici il y a la téte, le bras... Clest un artiste du
groupe japonais Gutal; ce groupe travaillait la peinture et la sculprure dans
les années 60, Il commenga i faire des performances. C'était i I'époque oit
le geste dans la peinture éuait important: Jackson Pollock, De Kooning
peignaient avec de grands gestes. On parlaic "dacrion painting”. Ce peintre
était trés impliqué dans ['idée de processus,

(Fhato n® 4) C'est le méme artiste, je trouve ¢a és beau,

(Photo n® 5)* Voici Saburd Murakami. 1l installa une série de cadres en
papier qu'il traversait en marchant. Ce qui m'inspirair, ¢'érait qu'il y avair
juste une idée. Alors que je Faisais des heures et des heures d'improvisation
i chercher les mouvemnents, les images, une idée puis une autre, lui proposait
une simple idée: aligner une série de cadres de papier et les traverser.

{Phare n® &) Voici I'ceuvre d'ar (la sructure tri:ngu]:irc sur la ptu:h::l et
voici les photographes (le groupe de personnes). Certe structure est trés
précaire. Uhomme tient une hache (elle fair le geste de cee homme déeruisant
d'um sesl coup la structure avee sa hache). Une scule idée!

Steve PAXTON : Peut-2tre pas.

Simone PORTI : Peut-éure pas?

Steve PAXTON : Peut-étre s'agit-il de trois quarts d'idée et d'un quart de
résulvar
Simane FORTI: Je me suis dit “mod ans, jie vais faire quelgue chose comme g,

(Photo n® 7) Voici le Huddle. Cette construction me plaisait beaucoup.
Mous étions huit danseurs. Chacun allait chercher quatre ou cing specta-
tewrs et leur apprenait le jeu. C'énait la deuxiéme génération de participants,
celle-ci est constitude uniquement de specrateurs.

“Eicalede” (phare 51

{Phate n® &) Voici une autre pitce “d'escalade™ : nous nous déplacions vers
le haut, le bas, vers la gauche et la droite, pendant dix minures.

{Phote n® 9) Ce sont deux boites avec des roues et des comes. Les specta-
teurs prennent les cordes, nous les envoient, et nous crions,

{Phatas n® 10 & 11) Cette pidce-ci érair plus théirrale. Voici Robert Morris
et Yvonne Rainer. [ls sont sur une balangoire, Des élastiques relient la
balangoire au mur. 11 y avait une ligne traversant 'espace, Les spectateurs
se trouvaient sur le ciié, Je trouvais ¢a intéressant qu'on laisse des chaises,
Ce n'était pas un oubli de notre part, ¢'était notre style. Robert Morris
faisait des propositions qui affectaient leurs réponses. 11 y avait un petit

jouet qui faisait “mmmmmn. ..

{Photo n® 12) Sur celle-ci, il y a un magazine d'art par terre, Il y avait une
qualité dramatique dans cette proposition. Par exemple, il y a un moment
ods il lit le magazine pendant qu'elle devient hysvérique.

Lorsque je lui ai expliqué comment devenir hystérique je lui ai dit de faire
ca avec son corps (elle prend son pull et le jette par terre). Clest ce quielle fit.
Steve PAXTON : (Photo n” 13) Cette pitce s'appelait Smiling (Sourires),
Elle dure cing minutes, durant lesquelles les personnes qui jouent doivent
sounne,

Simone FORTL: (Photo n® 14) Cette pitce s appelait Geraninm. Voili
Lucinda Childs. lci, ce doir étre sa jambe, Cette pitce me fait penser aux
derniers travaux de Rauschenberg, En fait, Lucinda Childs est un objer
trouve,



T

Steve PAXTON : I{auhtll{'llh{'rﬁ J}lpc|.u1 ces pji.‘l-'v."- “the combines” (les
combinés) : si ce n'était ni une peinture, ni une .~.L'-u|p|:urr. ¢'était done une
combinaison. Ce sont des i'ur:'||1-u.si:inn:1 tris claires rraitant de la nature du
|..!n|-_',J|_;|: afin de décrire ce que NouUs voyons. Le travail n'érair jras AcCCepie
en tant que peinture, ni en rant que sculpture. Mais en tant que

“combinaison”, cela fonctionnait. ..

{Photo n® 15) Lucinda Childs & no eau un moment de travail
d'une grande intensité dramatique et humoristique et d'une grande
complexité. La photo est en noir et blanc, mais en réalité il y a des couleurs
extraordinaires. O est une Inugur séquence d'événements dont chaque
élément reste en soi parfaitement logique.

On I'_1|::|u1.-_ai|: voir certe femme ressemblant i une Catherine Deneuve jelne
dans une situation proche de celles mises en scéne par Jacques Tari. Elle
s'en sore trés bien. Cérair un extraordinaire moyen réunissant & la f
objets, per mouvements mécaniques dans une suite d'événements

absurdes qui s résolvaient 4 Lh.,lql_li_' fois dans la section de danse suivante.

{Phoro 1* 16) Cela ressemble peut-étre & un rite un peu émange, Cette picce
date de 1968, Je crois que c'est un travail d"Yvonne Rainer,

simone FORTT : O,

Steve PAXTON : Ce 1_l|,|,'q m'intéresse, oo sont les visages, SUrmout les visages
de ces deux femmes au fond 4 EJUL]E: bien ttlllt"TJrlr s I11-u.[l.ln'll]¢'f-‘i1 elles
0 OnE aucune expression. Ici, ce sont deux femmes qui tiennent les fesses
d'un homme en train de monter un escalier qui semble posé sur roulettes.
( :L"IF.L' |:1|

appelle The Mind Is a Muscle (L'esprit est un muscle).

ns 'escalier comme une équation mathémarique
intéressante par rapport  la taille des marches. lci, il ¥ a un marelas en
mousse, lément que nous utilisions souvent. Vraisemblablement, cela
provient d'un livre japonais, Je crois qu'il montair, jerait le matelas, puis
sautait dessis, Le public le voyait jeter le matelas puis disparaitre en sautant.

Simone FORTT: (Phoso n® 18) Deborah Hay.

(Phate n® 19) Trisha Brown. C'est une structure, un mur avec des trous,
sur lequel est projeré un film done les prises de vues ont éié réalisées dans
des hélicopaeres et par des parachutistes. Nos costumes étaient blancs d'un
chré et noirs de I"autre; lorsque nous nous rouvions du coeé blanc du
costume, nous disparaissions dans I'image, et lorsque nous étons du coré
noir, nous étions visibles. C'érit une performance s difficile & réaliser
parce que nous devions grimper sur un mur droir,

Steve PAXTON : (Phore n® 211 Un autre travail de Trisha Brown.
Simone FORTL: Les cercles ont éé ajouréds par le photographe...

Steve PAXTON: ...

se passe. Dians ce travail, le mouvement lie un danseur & 'autre & travers

sinon il aurait éoé imp:rssiblc de L'umprfndrr_ €2 qu

les voirs.

Simone FORTL: (Photo n® 21) Une séquence trés simple de mouvemenis
dans des environnements différents.

{Phote n® 22) Une danse de Robert Morris.

{Photo n® 23) C'est une pitce de thédtre de Robert Whitman, Robert disai
roujours qu'il S'agissait d'une pitce de théitre, mais nous |'-.1Pp:]inm plurin
un “happening”

C'est moi (4 gauche) et Lucinda (i droite). C'érait un travail trés imagé,
presque i l'image des réves. A ce moment de la pitce, je viens de jeter un
verre d'eau sur lampoule, qui explose.

Steve PAXTON : (Phoro n® 24) C'est un travail de Rauschenberg appelé
Pelican ; deux peintres et une danseuse de chex Cunningham. Ils porent
des parachutes sur le dos.

Simone FORTI: Ils ont des chaussures particuliéres.

Steve PAXTON : La danscuse porte des pointes, et les deux peintres des
patins i roulerres,




Chwen Mam Ching
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Simone FORT: (Phote n® 25) Chen Man Ching érair professeur de rafichi
& New York 4 cette époque, C'érait un grand maitre, Je trouve cette photo
trés belle,

(Phata n® 26)" Voici un Somtacr improvisation”. Je dis toujours que c'est
Steve Paxton qui a commencé i développer cee forme en travaillant avec
les gens. Une de ses influences venair de I'aikido. Ex puis j'ai dit: "Regarde

comme ¢ent bean’. Clest tout,

Isabelle GINOT: Mous venons de traverser un certain nombre de processus
et d'idées de méthodes de travail. Beaucoup d'entre vous y sont immergds
durant le travail de Lz journée®, Si vous désirez poser des questions ou réagir,

c'est le moment,

Dans le public: Quel est le rapport antre s merche et les pommes de terre
couchées devant la télé 7

Steve PAXTON : La différence réside dans la manitre d'uriliser le corps.
Plus le corps devient passif, plus il aime étre passif. Aujourd’hui, il y a
davantage de gens obéses aux Ezats-Unis que de personnes ayant un poids
“normal”. Ce qui signific que ce que nous appelions autrefois “normal” est
devenu “anormal”, ex que nous devenons une nation de “conch pﬂtﬂﬂﬂ".
Je m'intéresse & ce qui nous fait bouger et aux raisons pour lesquelles nous

bougeons. |'ai commencé i observer le mouvemnent 3 un niveau wrés simple.

Dans fe public: Qu'aver-vous découvert sur la marche 7

Steve PAXTONM : C'est une généralité, mais dans le corps rien n'existe
simplement, tout est inscrit dans une complexité d'inter-relation. Dans le
peu de chose que j'ai appris, il y a l'importance de la roarion du squelere

n RACT

en relation avec la masse, Cela vous suggere-t-il quelque chose ? Comment
faire hnugcr une masse ? 5i la force vient directement, le raApport est a].'-ru.pl
et difficile {en démonsinarion, i donne un conup .'Jrf'_lﬂ-'!mg dans une bouteille
d raie), mais si la force permet de mettre le mouvement en rotation et
prolonge ce mouvemnent circulaire, nous perdons moins d'énergie (il fais
tourmer la bouseille dans sa main). Un des aspects importants de la vie semble
éire |'économic d'énergie.

Simone FORTI : Il v a quelque chose que je trouve trés mystérieux et
difficile i communigquer, c'est la maniére dont une chose peut étre trés
initéressante et p]cinc de sens oL s0i et facile d'n].'r“l.[u:'t certe chose,
miais il est parfois difficile d'expliquer comment et pourquoi notre intérét
a pu aller aussi loin vers cette chose,

Mark TOMPKINS : Existe-t-il un aspect da votre travail qui soit resté constant
entre cette période das annédes 60-70 et aujourd hui T

Simone FORTI: Limprovisation est beaucoup plus présente dans mon
travail que ce que j'ai pu faire dans les ateliers de Robert Dunn., Je pense
qu'il s"agit de la maniére dont le mouvement sort de nous et de ce que nous
savons de nos mouvements et de nos corps. Ce qui m'intéresse dans le faie
de parler et de bouger en méme temps, c'est que nous essayons toUjours
de comprendre et d'exprimer des choses avec les mots, nous exprimons
toujours des choses avec nos mouvements, et je crois que NOWS COMpPrenons
des choses avec nos mouvements.

J'aime étre capable de mettre en relation ce que je comprends et ce gque
| exprime en mouvement avec ce que je comprends et ce que j'exprime avec
mies Mmois.

Dans le public: Steve parlait de la difficulté de déacrire les “combines” de
Rauschenberg. Il existe ce méma probléme dans la danse lorsque 'on se demanda
s'il s'agit de danse ou de thédtre. Existe-1-il un lien entre votre travail et celui de
Jo Chaiken, par example 7

Steve PAXTON : Pas spécialement. En fait, ¢'érait plus proche du Living
Theater; pas tellement en ce qui concerne leur travail, mais plutde & travers
lewrs activitds politiques et la maniére qu'ils avaient d'uiliser le travail pour
intégrer différentes communauiés: les écrivains, les acteurs, les musiciens. ..
Le studio du Living Theater se trouvain dans le méme bitiment que celui
de Cun ninp;,ham.

A cette époque, le Living Theater jouait une pitce de Jackson Mac Low,
un artiste travaillant beaucoup avec le processus du hasard; ce processus
érait trés fréquent i I'époque, er cela dans toutes les activitds artistiques. 5i
on voulait voir le processus du hasard en danse, on allait chex Cunningham ;
si on voulair le voir au thédrre, on allair assister aux performances du Living
Theater ; si on voulait le voir dans la musique, on allair aux concerts de

John (:J.gu:.
Mark TOMPKINS: Et quelle serait, dans ton travail, la recherche constants 7

Steve PAXTON: La marche. Pas la marche comme acte, mais pour
comprendre la mécanique. Je peux vous montrer (il marche). Marcher, Un
pas. Le pas se trouve dans ce mouvement de rotation de droite & gauche,
et ces mouvements deviennent des formes de danse reconnaissables. Je
cherche & sentir d'oli vient le mouvement dans le corps et comment les
deux chtés du corps se structurent pour saider. Clest ce que j'ai enseigné
aujourd hui, et ¢a a commencé dans les stations de métro de New York i
la fin des années 50. |'espére ajouter des pikces i ce puzzle jusqu'au moment
de ma mort, Alors que ce soir nous n'avons guére eu une discussion conflic-
tuelle, ce serait intéressant de pnrlrr de la propriété des idées pour lErImIner.
Je crois que chacun garde jalousement ses propres idées.

Quand je participais au Huddle de Simone, elle nous faisait répéter et juste
avant le spectacle elle venair nous parler. Elle nous renair ce genre de
discours: i beawcoup ravaillé mr ces idées. Elles représentent mon expression
perionnelle, et je ne vewx ancune auire idée de qui gue ce soir, Je vex que
personne me change mes fodldes,

Cdeait probablement une bonne idée car parallélement au travail que nous
menions & cetre époque, c'érait une artitude trés constructive; je ne pouvas
pas utiliser Huddle comme une matiére, il fallait done que je trouve quelque
chose qui ne ressemble ni au travail de Simone, ni & celui de Trisha, ni &
celui de Robert Whitman, et encore moins b celui de Cunningham. [l fallain
que je méne mon propre ravail.



Je trouve qu'aujourd'hui, dans cette moneée de I'improvisation & laquelle
je suis rattaché, il mangue une artitude ngoureuse. 1l est plus difficile d'étre
propr idraire de |'||1|ini-\;|ti.:|n s or une idée comme Hiwddle peut étre !'l-i|'-'f.'Tl.it'
des milliers de fois sans qu'elle perde son idenrité.

Mark TOMPKINS : Dui, mais ¢'ast ta faute, puisque tu as fait du contact improvi-
sation une pratique "démocratiqua”

Steve PAXTOMN: e pense que la démocratie peur éire parf'ulsi [rés
destructive. Ce qui fait que quelque chose foncrionne 3 beaucoup 4 voir
avec 'investissement que les gens mettent dans leur idée. Je pense que ce
poin est trés important parce que 5il n'y a pas certe volonté er cette rigueur,
le travail finira par ressemibler i une salade de fruits qui serait restée wop
|UI'I-||'.‘.H'TF|}‘-"~ dehors sur la able du pique-nique. Ce serair assez difficile de
faire la différence entre les raising et les bananes. Mais ce serait peut-8ere
intéressant aussi,

Dans le public: Pourquoi I'économie d'énergie est-elle si importante pour vous 7

Steve PAXTON : Quand je dis ¢a, je ne parle pas comme un Américain
mais comme un animal ; la locomotion, la r:pn.:du.ctiun. le emps de
gestation, le développement. .. sont utiles & un animal 5'ils sont efficaces.

Parce que nous marchons sur deux jambes, nous sommes des animaux un
peu érranges, et nous le faisons d'une maniére propre i I"étre humain. Si
jemy intéresse, C est parce que cela nous Jppartil.'nt- Clest la source et

I'entrainement de toutes les danses pratiquées avec les pieds.
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