=

ERENCE DANS LE CADREDU FESTIVAL ON THE €0GE/UESMETHODFS « 1 recHniOuEs

EIGE

.

\

R&C 12




Patricia BROUILLY: e tenais 3 signaler que ces conférences ont lieu dans
le cadre du festival “On the Edpe” mais également aurour d'un stage portant
sur "l compasition imseansande”, Ce festival s'inscrir dans la continuiré d'un
programme élaboré depuis 1989 et impulsé par le TCD (Théitre Contem-
porain de la Danse). Il se déroule 4 présent dans le cadre du Centre Narional
de la Danse. Ce dispositif de stage a éoé congu pour faire face au double
jeu de l'irerprere et du partenaire créateur, le chorégraphe, et pour permettre
de considérer la pédagogie comme un espace de parole critique. Cette
foncrion d'innovation et de recherche est un atout majeur du dévelop-
pement artistique chez le danseur ex représente le poine le plus important
de ce déroulement pédagogique mis en place depuis sept ans,

Au cours des premiers stages datant de 1991, §'ai souhainé privilégier U'ensei-
gnement des “Redease Technigues™'. entre autres sujets de la conférence de
ce sir; ces techniques recouvrant également d'autres approches du corps,
ont permis de privilégier l'autonomie du danseur en ce sens qu'elles donnent
accis b I'imaginaire du corps. Clest un point que je souhaite préciser par
rapport au sens que nous avons donné i ce stage; il s'agit d'un aboutis-
sement de la collaboration avec Mark Tompkins s'inscrivant dans un cadre
social et politique.

Ce stage envisage le corps comme un instrument de transformation d'espace,
un corps dépositaire de la mémoire er capable dengendrer du sens. Ces
aspects s inscrivent dans la continuiré de cene pédagogic que nous pourrions
appeler “la formation continue du dansewr-interpréte”. Nous verrons quelle
suite nous pourrons donner 3 ces formes de stage, Merci.

Mark TOMPKINS : Bianvanue & la deuxiéme des quatre conférences du festival
"On the Edge”, Le théme de ce soir portera sur les méthodes et techniques et
notamment du Contact Improvisation’, Je vous présente Isabelle Ginot, Steve
Paxton, Simona Forti et Lisa Nelson.

Isabelle GINOT : Nous pensions commencer en interrogeant chacun sur
ses expériences personnelles autour des différentes techniques qui ont
“Eﬂmpﬂgné son Pal‘muﬁ. nﬂﬂl I: prngr.lmmc, NOUS AVns IHI'IEI'IE!'}
“Release Techmiques, arts martiaux, kinéuiplogie.” En fait cetre notion de
technique semble pour cux beaucoup plus large que ces vechnigues identi-
fides.

Lisa NELSON : Je pense qu'il serait bien de situer 3 quel moment se sont
déroulées mes érudes. J"al commencé i danser avant d'érudier les techniques.
A I'ige de 11 ans, j'ai commencé I'apprentissage avec la danse classique
puis avee la technique de Martha Graham i la Juilliard School of Music &
New York. Certe éoole éeait un lieu stratégique pour I'enseignement des
techniques. A I'époque, je n'avais aucune idée de ce que pouvait étre I'éude
des techniques car je n'avais absorbé aucune information technique pendant
toutes ces années.

A cette méme période, 'avais des problimes avec les muscles de mes jambes
liés & mes débuts d'apprentissage technique. Ces problémes m'ont offert
cette merveilleuse opportunité de rencontrer un thérapeute spécialisé dans
les problemes physiologiques et qui me suggéra lors d'un entretien qui dura
vingr minutes, de réapprendre & marcher; il me prescrivie des chaussures
avec des talons de dix centimétres, Ce fut une suggestion fantastique car
c'éuair la premiére fois que j'avais conscience de I'entrainement de mon
corps.

La dewxitme fois ob jai pris conscience de cet entrainement du corps fut
au moment ob jarréais I'enseignement classique pour commencer celui
du Tai-chi en 1967. A 'ige de 18-19 ans, j'achevais mes érudes rechniques
ct j'¢tais engagée en tant que danseuse. Puis jai arréeé la danse et j"ai
commencé i faire de la vidéo; j'ai fait une connexion entre mon appren-
tissage du regard et de la caméra avec la maniére dont le corps apprend.
Peu de temps aprés "ai vu le Contact Improvisation pour la premiére fois,
C'érait en 1972, juste aprés que Steve ait donné son premier concert.
I'improvisais déja avec des musiciens et j'enseignais la danse depuis des
années; comme je n'avais pas de techniques, j'ai appris comment enseigner.
Clest & ce moment-la qu'a débuté une certaine approche du mouvement
et de l'entrainement oli chacun érair I'enseignant de "autre. Puis j'ai
rencontré Steve et le Contact Improvisation. Pendant des années, | observais
sans pratiquer. Certains aspects m'intéressaient énormément et je souhairais
les apprendre ; il s'agissait de |'érude du poids et de la relation du corps avec

la gravité. Je r'ai jamais vraiment praviqué le Contact Improvisation, mais
je I'ai “performé™ sur scéne er avec tous mes sens. Perir & perir °ai appris &
utiliser mon poids différemment,

En 1977, j'ai travaillé avec Bonnie Bainbridge Cohen qui venair d’ouvrir
son école, The School for Body-Mind Centering, sur I'anatomie empirique
ex cxpérimentale. Cette méthode enscignair les systémes du corps lids & un
style d'apprentissage personnel ; il ne s'agissait pas de pratiques enseignées
mais plutdt d'une exploration, ce qui m'a permis d"apprendre beaucoup
sur le corps. Voili, je suis arrivée & la fin de ma liste,

Isabelle GINOT: Ex la réflexologie !

Lisa NELSON: J'ai dii oublier une centaine de techniques mais I'essenriel
est li. Ceci m'améne A penser au contexte socio-économigue de I'époque.
Jignorais ce que pouvait étre un “workshop” ; un jour, je suis tombée devant
une publicité pour un stage portant sur la réflexologie du pied. Ce stage se
déroulait dans une ville trés éloignée du licu oi j'habitais. ]'érais trés
intriguée par I'idée que la plante du pied puisse étre une carte du corps
humain. ]'ai donc participé 4 ce stage. Ce r'est que lorsque j'ai commencé
i travailler avec Bonnie Bainbridge Cohen que tourt cela a pris sens ex que
j'ai pu faire le lien entre cete érude et la danse.

Steve PAXTON : |ai commencé avec la gymnastique. J'ai continué avec
la méthode de Martha Graham puis avec celle ' Humphrey-Limon, ["ai
rencontré une danseuse de la compagnie Humphrey-Limon, Pauline Koner,
qui me disait que les gens devraient érudier autant de rechniques possibles
car chaque technique posséde quelque chose d'important. Par la suite jai
étudié la vechnique de Cunningham et le baller dlassique. Lors dune tournde
au Japon j'ai découvert I'Aikido et lorsque je suis revenu & New York, j'ai
qru'mé hmmlxlﬁnic de l::un.ninghl.m pour érudier dans une doole d'Aikido.
De li, j'ai commencé le Tai-chi, s le yoga et la méditation.

A ce moment-la, il existait une compagnie d'improvisateurs qui s'appelait
le "Grand Union” et composé, entre autres, de personnes ayant participé 4
la Judson Church, De 1960 & 1971, nous avons travaillé ensemble dans
les pitces des uns et des aurres. Avec la naissance du “Grand Union” prenait
forme une sorte d'usine qui produisait sans cesse des formes de danses.
C'est dans ce contexte que j'ai commencé i travailler le Contact Improvi-
sation. Pendant tour ce temps, j'observais des gens comme Simone en train
de créer des danses. Moi-méme je créais des variations autour de la marche.
Die tous ces événements, les plus marquants venaient de mon propre travail,
de la recherche de formes uniques et de la maniére appropride de les
représenter. |"ai improvisé dis le début des années 70 avec trés peu de
passages charégraphids. Ce n'est qu'au milieu des années 80 que j'ai décidé
de développer une rechnique basée sur le Contact Improvisation. J'ai
commencé i travailler sur quelque chose que jappelais “mardriel pour la
colomne versébrale”, ce que je présente en ce moment dans le stage. ..

La “fudson Church Dance Theater " évolua grice i des gens comme Simone
Forti qui n'étaient pas directement connectés & ce lieu mais plutit au milieu
artistique de Soho. Tout cela venait des ateliers de Robert Dunn. A cetre
époque, pour les érudiants en danse moderne, la rechnique érair primor-
diale et la composition rrés peu érudiée. [l y avair le rravail de composition
de Louis Horst associé & Martha Graham, Clest lui qui apprit la chorégraphic
& Martha Graham. Robert Dunn décida que l'approche de travail de Louis
Horst n'éait plus d'acrualicé; Horst utilisait des formes de musiques
classiques et quelques formes modernes du début du sitcle, 1l crdain des
mouvements copiés sur ces formes musicales. Lidée de Robert Dunn éuait
de changer 'approche en ravaillant avec d'autres compositeurs. Le processus
érait un peu le méme, mais avec des compositeurs comme Sarie er plus
particulierement avec les partitions de John Cage, éuait introduit I'idée de
composition par Jc hasard. C'érait ce qui représentait un moyen trés sophis-
tiqué et complexe pour créer en dissociant ['esprit humain du travail afin
qu'il n'ait pas & prendre toutes les décisions et qu'il ne s'oriente pas vers ce
qu'il connaissait déja. Ce processus permit de travailler avec des matiéres
inconnues. Ce fut une expérience importante.

dans un temple dansant dans une lumitre crépusculaire ; ce film, qui durait
cing minutes, a radicalement changé ma maniére d'utiliser le haut du rorse.
Je voudrais également mentionner un livre éerit par J.] Gibson “Les sems




considérds comme des systémes de perceptions”. Ces deux exemples montrent
que ce ne sont pas seulement des années de studio qui one produir des
résultars mais également des perites choses qui m'ont ouvert 'espric comme
I'histoire de ce thérapeute qui dit 3 Lisa de réapprendre & marcher. Nous
ne nous en rendons pas toujours compte sur le moment mais elles peuvent
agir trés pmc&md.ém:m €N nous.

Simone FORT1: |'ai commence la danse avec I'improvisation au milieu
des années 50, Je venais juste de quitter 'université, Lorsque |'éais au lycée,
je suivais des cours 4 ['école d'art le soir et les week-ends. [avais 21 ans et
je peignais. Une fois par semaine j'allais dans une école qui enseignair la
technique Graham ; 'y allais pour le plaisir méme si je n'y arrivais pas trés
bien. Certe école appartenait & Anna Halprin et Welland Lachrop, Clest &
cette époque qu'Anna Halprin entra en rupture avec cet enseignement,
Elle commenga son propre atelier d'étude dans un studio qui se situait
I'extérieur de San Francisco au pied d'une montagne. Elle voulait se
concentrer sur l'improvisation et développer une maniére de ['enseigner.
Je l'ai rencontrée en 1955, Ces ateliers s'inspiraient d'un travail érudié avec
Margaret Dobler & I'université du Wisconsin au cours duquel elle enseignait
l'anatomie aux danseurs ; ils apprenaient d'abord la logique du squelette &
partir des livres puis ils faisaient un choix portant par exemple sur la relation
entre la nuque et I'épaule qu'ils exploraient pendant une heure en essayant
toutes les possibilivés de mouvements et de positions.

Peut-8tre que cette idée n'éeait pas tout i fait intégrée dans le corps parce
que |'exploration se faisait & des points précis, mais ¢'érait un commen-
cement car, alors qu'ils exploraient une partie, le corps entier soutenait
cette exploration.

Je crois qu'Anna a beaucoup éeé influencée par ces recherches. Elle découvrit
qu'en explorant la relation de la nuque avec 'épaule par exemple, elle éuait
trés proche de la danse et de limprovisation. Ce fut un point trés important
dans le travail du développement technique ; elle nous amena i explorer
notre corps. Souvent elle nous donnait de nouveaux points de déparr pour
l'improvisation, en rravaillant parfois avec le poids ou l'espace er les lignes.
Ces idées nous donnaient une concentration et généraient beaucoup de
Mouvements.

Anna disait qu'elle érair wés influencée par le Bauhaus, une école de design
dans I'Allemagne de I'entre-deux guerres. Le mode d'enseignement du
Bauhaus éait trés courant dans les écoles d'art de 'époque. Cer
enseignement m'était donc familier. A I'école d'ar, je pouvais travailler en
faisant des recherches avec les lignes, avec un gros pinceau mouillé, avee
une lame de rasoir et une régle ou un crayon trés doux... C'était une
maniére d'apprendre 3 travers I'exploration. Les professeurs nous donnaient
le probléme er nous trouvions plusieurs solurions.

Cette maniére de travailler est devenue fondamentale dans ma fagon de
poser les questions et de faire avancer mon travail,

Pendant des années, je suis allée au zoo pour observer la fagon de bouger
des animaux en essayant de reproduire ces mouvements sur mon propre
corps; j'essayais d'imiter le saut d'une grenouille ou de changer de direction
COMmE U ours, .. ¢& qui m'amena i comprendre mon corps en dehors des

iques de danse, La seule forme de mouvement véritable que j'ai apprise
et gardée est celle du Tai-chi que j'al érudié pendant une dizaine d'années.
Isabelle GINOT : Dans cette maniére de répondre 4 la question de la
technigque je trouve intéressant et amusant de voir qu'on ne parle
pas vraiment de la technique dans le sens de systémes établis mais
plutit comme une série de questions et de concepts, avec par exemple
les notions d'apprentissage, d'observation, de conscience et de prise
de décision, et aussi cette notion que ce qui peut avoir une grande
influence & un moment donné de leur parcours n'est pas forcément
lié & des années d'études d'une technique mais & un événement trés
court, comme cet exemple cité par Steve avec ce film de cing minutes
qui a changé sa maniére d'utiliser son dos. Ceci brise peut-étre cette
idée reque que les générations d'improvisateurs ont passé |'essentiel
de leur travail & étudier une ou plusieurs techniques.

Mark TOMPKINS : Simona, Steve et Lisa n‘ont pas mentionné ce soir que c'est
égalemant la curiosité et le basoin de savoir qui ont créé la technigua.

[sabelle GINOT : La notion d'exploration se trouve au ceeur d'un certain
nombre de techniques de mouvements et d'improvisations et bien siir au
ceeur de la problématique d'un créateur. J'ai pensé introduire certe notion
des techniques avec l'idée qu'elles sonc arrivées & un moment de Phistoire
de la danse et du parcours artistique des créateurs ici présents, comme des
alternarives ou des instruments de résistances i un certain nombre de
modéles alors dominants de ce que I'on appelait et que I'on appelle encore
“lit rechnmigue de danse” et des modeles d'apprentissages qui en dépendent.
Une chose revenue plusicurs fois est celle d'éviter le mouvement stylisé ou
les styles de mouvements, faisant apparaitre ces rechniques comme un
instrument politique au sens d'instrument de résistance aux modeles
dominants du corps.

Steve PAXTON : Le modéle dominant a deux possibilicés d'évoluer; soi
en s¢ conformant au modéle existant soit en créant un nouveau modéle.
Ce n'est pas le contenu dans le modeéle qui fait modéle mais le fait méme
du modéle qui fait modele ; vous avez le modle et sa méea forme auxquels
nous pouvoens nous conformer. Ne pas faire ce que fait son professeur c'est
répéter ce qu'ils ont fait vis-4-vis de leurs propres professeurs, ce qui revient
i se conformer 3 un modéle. C'est une situation intéressante qui est propre
i I'art moderne et & notre sitcle,

Mark TOMPKINS ; Et qui est presque devanue une tradition,

Simone FORTI: Je pense qu'aujourd hui les choses sont différentes. Les
techniques sont plus proches de ce que nous ressentons. Un des problémes
avec Jes techniques du ballet er de la danse moderne (et qui n'est pas un
probléme avec les techniques en soi mais avec une certaine approche de
ces mdmmquﬂ] touche & cette idée d'bre trés tenu avec son centre et d'avoir
commencé suffisamment tét pour que les os puissent &tre formés i la
position de I'en dehors. C'est une technique appartenant & une certaine
idée de l'esthétisme. Clest pour cette raison que je n'ai pas étudié les
techniques de danse. Uesthévisme d'aujourd’hui est plus orienté vers ce que
l'on considére comme naturel, 1l y a eu des érudes trés complétes sur le
systbme des réflexes, et sur les techniques rejoignant notre équilibre narurel.
Si 'avas vingt ans aujourd’hui, je pense que |'éudierais certaines rechniques.
Steve PAXTON : Comme le baller ?

Isabelle GINOT : Si Simone pense qu'aujourd’hui elle pourrait érudier
certaines rechniques. ..

Simone FORTI: Pourquoi ne le fait-elle pas?

Isabelle GINOT: ... c'est peut-Etre parce qu'il y a une cohérence entre
Ieglﬁdsmdumuﬂdlﬁnmmnmmiquﬂ_ f;quimml‘.n:ipﬂﬂr
la quuuun de savoir «'il existe dans ces différentes tod'mh;lm:s mﬂd‘liuqm
sous-jacente qui pourrait devenir un dogme?

Lisa NELSON: En Hollande, ils ont créé une école qui ne pratique que
les techniques douces, avec |'idée de voir ce que cela pouvait donner sur
scéne et i travers le corps de ceux qui ne faisaient qu'érudier ces rechniques.
C'est difficile pour moi d'imaginer que 'on puisse faire un amalgame de
toutes ces techniques en se disant que cela pourra créer un dogme esthétique.
Certains produisent leurs propres dogmes, mais en en éudiant plusicurs
vous commencez i avoir des points de vue différents sur la perceprion du
corps. Certe expérience d'enseignement érait trés frustrante pour moi, en
partie parce j'avais donné de la valeur aux érudes que j'avais faires érant
jeune et qui me donnérent 'opportunité de danser plusicurs heures par
semaine des techniques autres que des danses sociales et de I'aérobic et de
dépenser cette énorme quantité d'énergie que j'avais. C'érair trés important
de pouvoir 4 la fois me dépenser et diriger mon énergic quelque part. Si je
commengais la danse aujourd hui, j'ignore si je pratiquerais les anciennes
ou les nouvelles techniques.

Dans le public: Est-ce que vous considérez que ce que vous nous enseignez en
ce moment en atelier est une technique qui sous-tend un esthétisma ou une
politigue et donc d'une certaine maniére un dogme 7

Steve PAXTON : Je ne peux pas accepter cette question parce que ru caraceé-
rises les techniques comme dogmartiques. Certe question est préjudiciable
pour un certain type de travail. Je pense que 'enthousiasme d'un érudiant
pour une technique qu'il aime crée presque toujours une approche



'.Jhr_m.u:u;m' de cette tech I1il.tl.!|l'. A travers ima propre r:ipc'rlrrm: IE peux
citer les techniques de ballet, de Martha Graham, de Limon et de

{:l,|.r|||i.:'|gh.j|1|_ mais {;H.lll,'lllc_ﬂl du Contact |n|p:l'|.:l'+'r-.11l|:|:l'|. La réponse est
1|||.L' SANs aucun dﬂ'llll.' [T ©F Ill.ll l.':hl.l[f un I:'[l.llj]]l'l[ F'll:'"uir une [‘.'E]'lnll_]'lll'
le renvoie & wiliser cetre technique de manitre dogmatique.

Pour rejoindre ta question, ce que j'enseigne ici est une forme d'improvi-
sation qui cherche & travers les mouvements essentiels qui peuvent en
découler, & intellectualiser, “abstracriser”, numéroter, nommer et mettre en
séquence, de la méme maniére que le “:|I1|.'|1.'rlr.‘ est une forme inténeure de
I'apparence extérieure du corps; ils peuvent créer un schéma de ce que
pourrait &rre le Contact Improvisation, Mais ce que je découvre & linté-
rieur de tout ¢a, ¢'est le baller, le lamenco, la danse indienne, égyptienne. ..
(est ma réponse i certe question.

Lisa NELSON : e vois les techniques de maniére un peu différente. Nous
pouvons penser la |:n.']1r|.:|-.]ur comme un entralnement phvtiltur L.'|1Ji miEis
apprend 3 utiliser notre systéme neuromusculaire par exemple. 1l semble
qu'a cette période de ['histoire, la danse va vers ['apprentissage de beaucoup
de paramétres; la verticalité, la “multi-sphériqualivé”. .. Lidée de la viruosivé
va bien au-deli de ce qui existait il y a crente ans, Aujourd’hui on est i la
fois doux et dur avec son corps, narurel et l'\iuniqu:.-. Lidée d'érudier vout
ce que vous voulez est peut-éure plus juste aujourd’hui et je constate en
effet que c'est ce que font beaucoup de personnes en Europe et aux Erars-
Unis.

Je pense que je viens de ce que j‘appellerais la prétechnique” parce que je
'ai jamais compris pourquoi il fallait apprendre la technique, Chaque
'I.".\Fll.‘:liclh{' que je propose dans ce :.I_.]E{' quruir étre réalisée comme une
pratique. La Jprasigue " est un mot urilisé récemment dans le langage de la
danse aux Frars-Unis. Il vient des arts martiaux et de la médiration et il
implique une différence dans l'entrainement de la danse et dans Facqui-
sition des données. A 'intérieur de cette matiére, il y a probablement
l'!u:aun_uurl de pratiques possibles.

Dans n'importe quelle technique, il ¥ a la question du remps; depuis
combicn de temps pratiquez-vous cette technique ? Cela influence la maniére
de penser et de faire les choses. Donc n'étudiez pas trop longtemps et
Inventez vos Propres pratiques, poursuivez votre propre curiosité, Je pense
que c'est peut-étre ce modéle que nows vous montrons & travers certaines
des choses que nous avons édtudides et que vous érudiez & votre tour.

Steve PAXTON 1 Je ne pense pas qu'il faille peu érudier une rechnique.
Lisa NELSON : Moi aussi, mais ¢ ést ég,a]cn:irl‘ll une pratique de roujours
regarder l'inverse de chaque chose.

Steve PAXTON : Donc je devrais arréter d'érudier le Contact Improvi-
sation ?

Lisa NELSON : Peut-étre.

Steve PAXTON : Ex ga fait combien de temps rop long”, parce que ¢a fait
25 ans que je |'érudie.

Lisa NELSON: Tu ne le sauras que le jour ol tu t'arréreras, ce qui ne
t'empéchera pas de recommencer si tu le désires.

Steve PAXTON : [l existe une blague au sujet de la discipline : vous voulez
devenir danseur et vous choisissez une rechnique que vous aimez; vous ne
savez pas comment elle va influencer votre corps ni quel lavage de cervean
vous allez subir lors de cet apprentissage, et vous ignorez comment votre
professeur, alors devenu votre héros, va toucher votre ceeur, Donc vous
pouver vous arréter tout de suite ou bien continuer encore pendant cing
ans, ¢e qui représente un temps moyen pour éudier quelque chose: si la
technique est bonne, elle aura transformé votre conps et votre esprit au
point que vous ne saurez plus qui vous étier au moment de commencer.
On ne peut done pas décider de ce qui est juste ou pas, parce que quoi que
vous fassiez, vous ne serez plus la méme personne que lorsque vous avez
commence

'ai eu une longue correspondance avec quelgqu'un du Body-Mind Centering
qui adore les techniques douces et qui se sent humilide dans les cours de
danse L'hﬁhlqm'. Cette personne ne reconnait aucune qLL:.l'LIc' positive dans
la danse classique. Je lui ai dit que tout cours prenant comme modéle la
forme classique, ce qui représente M % des cours classiques et modernes,
et les disciplines mentales qui accompagnent ces techniques, avec par
exemple la mémoire du mouvement, sont les seuls enseignements
représentant une permanence dans la culture de la danse.

Les improvisateurs avec lesquels 'ai essayé de travailler le mouvemnent ne
peuvent tenir ce mouvemnent dans leur corps et le stress mental que procure
I'apprentissage des séquences de mouvement les énerve énormément. 5'ils
avaient suivi des cours de danse classique, ils auraient été capables de le
faire... mais en méme temps ils n'auraient pas évé capahles d'improviser.

Je vois que Lisa fait des grimaces et en effer c'est peut-étre moins vrai aujour-
d’hui, mais il fut un emps ol les danseurs qui érudiaient faisaient qa (il se
leve et fait des jetds) et improvisalent comme ¢a (il fair des mouvements
asymétriques des bras et des jambes) : je n'exagtre pas.

Pendant les années nécessaires a 'apprentissage d'une technique vous
..]ungc?. ph}'ﬂqlwmcm et vous devenes qu:lqu'un d'autre, ce f]'ﬂj si-gniﬁt
que lurhqur vous pensez 4 la danse il doit ¥ avoir une réponse phjp'siqu.c i
cette pensée.

Lisa NELSON: C'est une pnssihj]i:f.

Steve PAXTON : C'est une possibilivé et ¢'est mon expérience.

Lisa NELSON : Ex c'est l'expérience de tout le monde?

Steve PAXTON : Pas de tout le monde aujourd hui et nous sommes peut-
ere en train de quitter une épogue ol les ln.'hniquu dures et les vech I'illql.lﬁn
douces éraient sépardes; mais peut-étre que cela provoque une perte
d'identité.

Lisa NELSON ; Quelle identité?

Steve PAXTON : Lidentité & une pensée wrés fine de la technique de danse.

Plusieurs questions sont posies par le public: Vous avez parlé de la technique
ot de I'improvisation; je voudrais savair si d'aprés vous il existe une tachnique
d'improvisation 7 Aprés des années de pratigue du Contact Improvisation, est-
ce qua vous le considérez comme une technique en soi et qu'est-ce que cala a
changé dans votre travail 7 Quel est 'espect constant du travail de Lisa ? D'od
viennent les exercices de Lisa 7 Vous avez dit que 90 % des cours de danse
prannent comme modéle Is danse classigue, ast-ce que vous ne pensez pas gue
| Contact Improvisation fait également modéle dans son rapport & I'sutorité 7

Steve PAXTON : Certains de ces aspects du rapport entre I'improvisation
et la technique sont développés dans des volumes du Contact Quarterly”.
Je ne suis pas siir que ce modéle un peu vieux de la polarité existe encore.
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Pour essayer de comprendre j'utilise un modele qui mer avjourd hui ce
rapport aux deux exerémitds d une méme chose, mas il ny a pas de strictes
démarcations qui mettent la technique d'un cbeé et l'improvisation de
l'autre; cela dépend de chaque corps et de chaque rype de travail que l'on

pratigue.

Lisa NELSON : Je vais iurlg'r un pey du Contact Improvisation. Je trouve
que c'est un bon exemple d'une proposition faite par un individu dans une
maniére trés spécifique d'étudier le mouvement. Selon moi, Steve a offen
aux gens d'apprendre et d'expérimenter une certaine physicalicé. Ce
“rraining” éiait pratiqué i rravers 'improvisation et permettait d apprendre
comment le corps réagit avec la force de la pesanteur. Il a mis la barre encore
plus haute en mettant en contact deux personnes en train de womber; cérair
un Hrar“j P.LE‘ &n avant €t un FHHII' l,ll.' ViU SUr unc IJ;F'.I'iIhJ‘II.II'I I.II.' '||||"I||.
en i|:|1}lr4 M.-'|.3..|.Ii||-r: “ ¥ AVRIT dfll! -;'lh'n.m !;rl\d.ilﬂtul.th:s } COITUITRE NN |r [ |.l1"'l'\
répond i |'action d'une chute constante et la conversation évoluant autour
de cetre survie des forces physiques. Peu de temps apres ces événements de
Conract Improvisation, les gens ayant pratiqués avec lui ont enseigné i
d'aurres personnes ex one ainsi continué le travail. Ils ont spontanément
apporté d'autres informations pour apprendre aux autres, Une des pensées
utilisées par ces groupes d'érude fur limprovisation empirique sur ['anatomie
dirigée par Bonnie Bainbridge Cohen. Cela concerne la ciie Est des Erars-
Unis et j'ignore ce qu'ils onr apporté sur la cote Ouest

Steve PAXTON 1 Les drogues,

Lisa NELSON : Peut-étre le jeu thédmral. Ces groupes ont créé ['histoire
de la construction du Conrtact Improvisation en intégrant d’aurres
u:r.'hn.iqu::i comme |' Alexander 'J'1.'J1r:|n:.| ue et toutes celles dyant i voir avec
le toucher. Les “release technigues” n'avait pas spécialement & voir avec le
toucher mais elles étaient souvent érudides avec le Contacy Improvisation ;
elles intégraient done d'autres informations.

Ceci nous raméne i la problémarique de I'aureur : en effer, pour développer
et JP]JI"-'.I'H-IIE les |v:4.h|1i¢|_u|:.l; la collaboration avec des gens venant d'autres
domaines que celui de la danse érait trés importante. Ces personnes ne se
posaient pas la question de savoir d'od venaient les idées, ils éraient compli-
tement libres de pouveir utiliser tous types de technique. [l y a done eu
beaucoup de mutations et les quelques personnes venant du milieu de la
danse continuaient 4 maintenir un dialogue trés vivant sur cetve question
de l'aureur.

Steve PAXTON : Depuis le débur du sitcle nous cherchons & nommer ces
- - 3 i & § r

mouvements; le terme “mew dence” exisre aux Erars-Unis depuis le débur

des années 50, puis vint celui de “darse rxpf'r:mmr.;fr" avec 1”.ur||1ir:g|'urn
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et plus récemment celui de “danse contemporaine”; toutes ces appellations
Erant utilisées pour érre en ruptune avec le terme de “danse moderne” urilisé
par les critiques. Mais de combien de manitres pouvons-nous nommer la
|.|..|.:|1a.g'_' [.'r\1 N vieux |.'l!l.!l|!'l'il.'!1'|1.'.

le pense que &l 00 1.||.""Ij.'|l'|'l.' la “danie moderne” comme une danse qui se
trouve en phase avec son époque, ce terme reste tout A fait convenable.
Sauil |||_|J,' MAINCENANT MY AVONS .;f.lr.l'\-l' .l.l.l.-.!g.l'frrjr"._-| L;m— ||_- terme "irr.u' .'J'a.mrr"
4 Trouve un renouveau en .I"'I.IIHII:[L'I::I':' Aver oo désir des ¢ ril:in:_'llll"\ et du
marché i créer des différenciations, nous avons une prolifération de termes
et de définitions qui ne nous racontent rien de nowvean.

Simone FORTI: |'espérais que le terme “new dance” persisterait ear je
sentais une relation entre ce qui se passait avec la danse et la musique dans
les années 60-T0: “new music est une terminologic qui est restée lorsque
“new dance” est devenue ‘post-moderne”, Je pense que ce terme vient de
|'architecture et de cette idée de combiner différens styles. Clest vrai que
I'on retrouve aussi cela dans le domaine de la danse mais avant cela il
avant L|ur.']qu4.' chose de véritablement moderne en ce sens L|u'i| ¥ avail une
exploration trés basique portant sur des questions de formes et de relations
avec celui qui regarde ; ¢'érait des questions trés singulitres. A ce moment-
la le terme “mew dance” aurait pu sc LI.J‘\.I:I'IFHL'l de '_:.'J.-J;._r- mroddern dance”

Mark TOMPKINS : Est-ce que c’est important

Lisa NELSON: Le terme “improvisation” est érrange 5'il s'inscric dans une

puhnrr. Je le vois comme une forme,

Steve PAXTON 1 Mais pas comme une technique? Quelle est la différence
entre une forme et une technique?

Lisa NELSON : ["cssaie de erder une définition en méme temps que je
parle. .. Pour moi la technique est une forme dapprentissage physique pour
apprendre i faire quelgue chose.

Steve PAXTON : Ei quelle est cette chose?

Lisa NELSON ¢ C'est précisément ce que je me demande:: ‘-l'-"cu"' est cette
chose ¥ Parler des :-L'Limiquﬁ d'improvisarion est assez bizarre F'u.;m;u'ﬂ -'-1|!..|1
d'une méthode cngageant chaque seconde de |'existence.

Steve PAXTON : Clest vrai que nous irnpn WSS .,]mqur seconde et que
oS Sommes in1pJ|qL|¢:~ dans les formes & *'h'“:l"" Instant, mais nous
nnp]n}mns des “-L'|1Iu-:.|ul:s pour faire ce que nous faisons, donc ]nru|u.;-
nous faisons cela nous ne devrions pas avoir de fondarions & partir desquelles
nous pourrions discurer ?

Lisa NELSON : Ok, oubliez ce que je viens de dire,



Steve PAXTON : A I'époque, I'improvisation n'avait pratiquement pas de
sens: lorsque j'ai commencé i diniger la méthode d'entrainement du Contact
Improvisation, j'ai éeé philosophiguement “explosé” par ces questions de
rerminologies et j'ai essayé de développer cetre idée que ce que nous voulons
faire doir se situer dans un espace de possibilités tris restreing. J'ai pensé
que 5'il n'existait pas de techniques d'improvisation, il fallait en créer une
pour érudier cette manidre de cravailler. Ce qui signifie que i les mots, et
particuliérement I'anglais, sont tellement pauvres en ce qui concerne le
corps et son fonctionnement, il fallait que ['accepte quand méme de mettre
mon travail & lintérieur de catégories de mots, Peut-8ere que j"aurais éné
heureux de pouvoir changer les noms de ces carégories qui déterminent
énormément de choses pour pouveir en créer d'autres qui soient plus
proches de ce que nous pensons.

Je pense que la chose que nous essayons de créer, une chorégraphie qui
puisse exister au-dela des danseurs sur lesquelles elle a éué créde comme
c'est le cas pour un baller classique et moderne, a besoin d'une technique
pour parvenir i ce résultat et il faut que ce soit une technique erts spécifique
ol ceux qui I'érudient deviennent la matitre méme de ce genre de
charégraphie; dans la mesure du possible, ils deviennent des clones. Cerre
image est assez juste pour décrire ce qui se passe lorsque nous éudions
dans ce sens; nous absorbons le style, la technique et I'espric de I'ensei-
gnant et du chorégraphe. Mais si votre bur n'est pas de créer une
chorégraphie, alors vous avez besoin des techniques pour faire comprendre
aux érudiants qu'ils ne sont pas semblables les uns aux autres afin qu'ils ne
développent pas une manigre identique de penser le mouvement pour ére
capables d'apprécier leurs propres valeurs,

Simone FORTT: Cela ne dépend-il pas non plus de ce qui se passe entre
les érudiants et & lintérieur de chacun?

Steve PAXTON ¢ 11 faut qu'ils aient la force de rester cux-mémes quand ils
dansent devant le public. En dansant avec la compagnie de Cunningham,
j'avais cette force de savoir que je faisais ce que I'on me demandait de faire;
'érait une sorte de pouvoir mental qu'il érair nécessaire d'avoir, Mais venir
devant un public sans savoir ce que vous allez faire, méme si vous &res seul,
cela demande un autre entrainement.

Mark TOMPKINS : Le Contact Improvisation a créé des “contact improvisators”.
Comment réagis-tu face i ce retour ?

Steve PAXTON 1 Je peux me joindre i leur danse et je pense que c'est
quelque chose de plus pour le corps, Hier, lorsque nous dvoquions la soirde
de ce soir, Simone disait qu'elle n'a jamais vraiment pratiqué le Conract
Improvisation parce que ce n'est qu'un aspect d'un champ beaucoup plus
large de |'improvisation.

Je suis content que certains aient trouve une autre forme d'improvisation
mais j'espire qu'ils comprennent qu'il ne s'agit que d'une forme 3 ['ineé-
rieur d'un champ beaucoup plus large ; il y a le modéle créant la continuieé
de la forme et I'invitation & créer des formes nouvelles, Clest ce qui se passe
dans certains endroits : I'année derniére dans I'Ohio, j'ai vu un couple de
danseurs qui avaient pris certains éléments de mon travail pour les
développer jusqu’a des points extrémes. [ls m'ont demandé de les regarder
et j'ai assisté & quelque chose que je n'avais jamais vu auparavant dans un
corps humain en train de danser. Il y avait cher eux un cbié angélique; si
je n'avais pas vu leur danse je n'aurais jamais pu croire qu'ils pouvaient
avoir le moindre rApport avec mon travail,

Lisa NELSON : Est-ce qu'ils volaient ?

Steve PAXTON : Leur travail était encore plus restreint que les points de
concentration que je m'éeais fixés; ils avaient poussé ces points de restric-
tions vers des extrémes encore plus importants, Est-ce qu'ils volaient. .. ?

Nous n'avons pas encore parlé de 'espace ce soir. C'est amusant car nous
ne pouvons pas penser ['espace sans penser 3 ce qui le constitue, donc ce
n'est pas i |'espace que nous pensons mais i sa définition. [l Sagit de la
méme chose dans la danse; lorsque le corps fait quelque chose, il définic
I'espace, Ces deux personnes définissaient |'espace comme deux énormes
cercles dans I'espace, d'immenses volumes dous,

Nous ne recherchons pas tous I'expérience de nouveaux espaces. Parfois je
vois des “romtact improvisatesrs " qui ne sont pas du tout concernés par ['art.

Je dis cela parce que je pense que dans le domaine artistique, 'improvi-
sation vous sort de la technique et de ses problémes tout en en créant
d"autres, parce qu'en laissant la technique vous perdez la rigueur qui vous
sert pour votre exploration; d'un autre coeé la vechnique peut ére une
solution pour les problemes d'improvisation, En improvisation, lorsque
j'arrive au bout de mes problématiques corporelles, je trouve trés utile
d'utiliser des 'II!ﬂI'II'qu.I-l‘I pour y retrouver des idées qui dnng:m la nature
de mon corps et qui me permettront de nouvelles improvisations.,

Mark TOMPKINS: Il y a une chose que j& voudrais que Steve disa ici ce sair...
Steve PAXTON : Quand vous démarrez le Contact Improvisation, qui est
une technique par le toucher, certains érudiants ont Uhabitude naturelle
de toucher les autres comme ils I'one toujours fair, c'est-h-dire avec leurs
mains, J'ai parlé de ga une fois avec un critique de danse, et pendant le
cours augquel il a assisté, |'ai demandé aux &rudiants de ne pas uriliser leurs
mains. Il a parlé de ga dans son article, et de cette manigre cannibale du
monde incestueux des critigues de danse, cere phrase a perduré aussi
longremps que la danse ex & travers wus les pays: la France, 'Angleterre,
les Erars-Unis. .. Tous les ans des journalistes se disent qu'il faut écrire un
article sur le Contact Improvisation ; alors ils regardent e qui a déja éué
écrit, ils voient cere phrase et la répérent, Clest comme un virus,

Meéme si aujourd’hui je répéte la méme chose dans un cours, Mark voulair
que je dise qu'aprés avoir dépassé les tabous du toucher, la main devient
comime une autre partie du corps et nous pouvons abors 'utiliser, mais pas
pour dire i 'autre ce qu'il faut faire,

Lisa NELSON: Er pourquoi pas ! Je croyais qu'on les utilisair juste pour
éviter de tomber sur la tére!

Fin de la deuxiéme conférence.
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