





CUNNINGHAM

Cest avec une immense tristesse que nous avons appris la dis-
parition de Merce Cunningham le 26 juillet 2009. Par la création
de Nearly 90° et par celles de Jérome Bel et de Boris Charmatz,
le Théatre de la Ville et le Festival d’Automne a Paris voulaient

. féter les 9o ans de I'incomparable éclaireur. Cet hommage
J prend aujourd’huila forme d’un adieu.
L Duvivantde Merce Cunningham, le Théatre dela Ville et le Fes-

tival d’Automne a Paris avaient dessiné avec lui un projet pour
les trois années a venir. Nearly 90® est le premier temps de ce
programme qui s’achevera a 'lautomne 2011.

MERCE CUNNINGHAM DANCE COMPANY p.sa1s
Nearly 90* - Création
2-12décembre au Théatre de la Ville

BORIS CHARMATZ p.16 421
50 ans de danse - Création
8 - 12 décembre aux Abbesses-Théatre de la Ville

JEROME BEL p.22425
Cédriec Andrieux - Création
14 - 16 décembre au Théatre de la Ville

Entretien Jérome Bel/Boris Charmatz p.26 et 27

Photo couverture : Merce Cunningham © Mark Seliger



MERCE CUNNINGHAM DANCE COMPANY

Nearly 902

Du2au4etdu8aui11décembre 20h30
Samedis 5 et 12 décembre 15h et 20h30

Dimanche 6 décembre 15h

La Merce Cunningham Dance Company, le Théatre de la Ville et le Festival d’Automne a Paris
dédient les représentations de Nearly 902 a Alain Crombecque.

Chorégraphie, Merce Cunningham

Musique, composition réarrangée par John Paul Jones et Takehisa Kosugi

Costumes, Anna Finke
Lumiere, Christine Shallenberg

Musiciens live, John King et Takehisa Kosugi
Danseurs, Brandon Collwes, Dylan Crossman, Julie Cunningham, Emma Desjardins, Jennifer Goggans,
John Hinrichs, Daniel Madoff, Rashaun Mitchell, Marcie Munnerlyn, Silas Riener, Jamie Scott,

Melissa Toogood, Andrea Weber

Nearly 90? est la derniere création de Merce Cunningham, une version de Nearly Ninety.

Nearly Ninety a été créé a ’Académie de Musique de Brooklyn le 19 avril 2009.

Coproduction Brooklyn Academy of Music; Barbicanbite1o, Londres; Comunidad de Madrid-Teatros
Canal; Festival Internacional Madrid en Danza; Théatre de la Ville, Paris; Festival d’Automne a Paris

Avec le concours d’AV France E

Nearly 90*

Merce Cunningham, grand maitre
de ladanse contemporaine

Le16avril 2009, Merce Cunningham
dévoilait aux New Yorkais sa der-
nierecréation, Nearly Ninety.Cétait
le jour méme de ses 90 ans. Nous
y étions, de I'échauffement de la
compagniealabarre,pendantque
le public cherchait sa place dans
immensesalledelaBrooklynAca-
demy of Music, a la standing ova-
tion finale pour ce grand maftre
de la danse contemporaine. Aux
saluts,sourirehumble et cheveux
d’ange en bataille, Merce Cunnin-
gham s’est avancé sur l’'avant-
scene. Autour de lui, ses quatorze
danseuses et danseurs, acadé-
miquebleucobaltetblanccreme,
sesontmisen ligne. Main dans la
main, ils ont plongé la téte au sol.

En partenariat avec France Inter |nter

Révérence a Mister C. qui les a
unefoisencorechorégraphiésau-
deladupossibleetdelimaginable.
Révérence au public, ébloui par
cette traversée spectaculaire de
prés de deux heures. Lorsque les
danseurs se sont redressés, il y
avaitdes perlesdesueursurleurs
levres, leurs yeux étaient encore
hallucinésduvoyage, leursjambes
sous le choc de ce que fut cette
danse, si exigeante et complexe.
Et pourtant tendre, sensuelle.

Une réverie poétique

On peut théoriseral’infinisurles
procédés d’ecriture-aléatoire du
chorégraphe, sur la dissociation
de la musique et de ladanse, sur
le découpage de I'espace et sur
ses multiples perspectives. Il'y a

toutceladansNearly Ninety.Mais
pour jouir de cette danse, il faut
glisserdansuneréverie poétique.
Les solis legato traversent le pla-
teau,avecce fluxdemouvements
propreaCunninghametquidonne
I'impression d’un long zoom au
ralenti. Les danseurs n‘ont pas le
souciapparentde l'autre, mais leur
seul but semble n’étre pourtant
que celui-ci:rejoindre l'autre. Les
couples sont lunaires, magné-
tiquesdansleur portésdésynchro-
nisés avec une grace irréelle. Les
duos évoluent comme dans La
Ronde de Schnitzler: le suivant

_chasse le précédent et chaque

entréeetsortieestun événement
en soi. Les équilibres tendus des
trios dessinent une architecture
inédite. Des grappes de danseurs



se doublent, se triplent et se dif-
fractent, leursaccélérations sont
surréalistes. Comme des enfants
pris par leurs jeux, leurs visages
sont concentrés et leurs regards
joyeux.Lachorégraphieestabso-
lumentimprévisible. Quisait jus-
qu’ol ce torse pivotera, quelle
direction cette téte prendra?

Nearly 90?

Comme un écho a cet impérieux
besoinde Cunningham d’étredans
I’exploration et I'innovation, la
piece d’origine a déja fait peau
neuve depuis le printemps der-
nier. Le 25 septembre au Centre
Krannert pourleSpectacle Vivant
a Urbana, dans I’lllinois, a eu lieu
la premiere représentation de la
nouvelle version, Nearly 90°, sans
lasculpture de Benedetta Taglia-

bue, gigantesquetourmétallique
de huit tonnes, niles projections
vidéos qu’elle supportait dans sa
charpente. Cette version estcelle
de la tournée mondiale qui suit
la disparition de Merce Cunnin-
gham.LesounddesignerTakehisa
Kosugi,etJohn PaulJones,ancien
bassiste du groupe Led Zeppelin,
ont composé la partition qu’ils
interpretentsurscene. MaisaParis,
JohnPauljonesseraremplacé par
John King. La chorégraphie, elle,
estidentiquealaversionnewyor-
kaise. Elle reste le terrain fertile
d’'une danse qui offre un formi-
dable support a I'imaginaire.

Anne Davier

Tournée 2009/2010

12 - 14 novembre : Charleroi /
Danses, Charleroi
17-22novembre:Dance Theatre
Mercat de les Flors, Barcelone
26 -28novembre:Association for
Contemporary Dance, Geneve
17-19 décembre: Grand Théatre
de Provence, Aix-en-Provence
26-27 mars : Cal Performances,
University of California, Berkeley
17-18avril:Monaco Dance Forum,
Monaco
3-5juin:DisneyHall,LosAngeles
18 - 20 juin : Festival Montpellier
Danse, Montpellier

Andrea Weber © Anna Finke
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Merce Cunningham (1919 - 2009)

Pendant soixante-dix ans, Merce
Cunningham est demeuré a la
pointe de I'avant-garde améri-
caine et du monde. Il est généra-
lementconsidéré commel’'undes
plus grandschorégraphesde notre
temps. Pendant une grande par-
tiedesavie, ilaaussiétél’'undes
plusgrandsdanseursaméricains.
Il s’est distingué par un sens
constant de I'innovation en re-
poussantnonseulementles fron-
tieres de la danse mais celles des
arts plastiques et du spectacle
vivant.Au fildeses collaborations
avec des artistes de toutes disci-
plines, il a constitué un corpus
unique en danse, en musique et
dans les arts visuels.

De toutes ces rencontres artis-
tiques, C’est son compagnonnage
avecjohnCage,apartirdesannées
1940jusqu’ala mort de ce dernier
en1992,quialeplusinfluésadanse.
Ondoitautandemaqu’ils formaient
un grand nombre d’innovations
radicales.Lapluscélebreetlaplus
controversée concerne la rela-
tionentre ladanse et la musique
lesdeuxformescoexistentdansle
méme temps et le méme espace
toutenétantcrééesindépendam-
mentl’unedel’autre. Tousdeuxont
aussi abondamment eu recours
aux procédés aléatoires en aban-
donnantnonseulementlesformes
musicales mais aussi la narration
et tous les éléments convention-
nels de la composition chorégra-
phique-larelationdecauseaeffet,
acméetlachute.PourMerceCun-
ningham, le sujet de ses danses
était ladanse.

Né a Centralia, dans I'Etat de
Washington,le 16avril 1919, Merce
Cunningham commence sa car-
riere de danseur professionnel a
I’age de 20 ans. Il passe alors six
annéescommesolistedanslacom-
pagniede MarthaGraham.En 1944,

il présente son premier récital en
soloetfondeen19s3laMerceCun-
ningham Dance Company pour
donnercorpsasavisionartistique.
Au fil du temps, Merce Cunnin-
gham a signé plus de 150 choré-
graphies et de 800 Events. Au
nombre desesanciensdanseurs,
qui ont ensuite poursuivi leur
propredémarche,oncompteViola
Farber, Steve Paxton, Jeff Slay-
ton,Douglas Dunn, Charles Moul-
ton, Karole Armitage, Foofwa
d’Immobilité, Jonah Bokaer...

Ayant eu toute sa vie la passion
d’explorer et d’inventer, Merce
Cunningham a aussi été un pré-
curseuren matiered’applications
artistiques des nouvelles tech-
nologies. Dans lesannées 1970, il
entreprend d’étudier les possibi-
lités offertes a la danse par le
film et, a partir des années 1990,
ilsesertpourchorégraphierd’un
programmeinformatiqueintitulé
d’abord “LifeForms” puis “Dance-
Forms” Il se sert de la “capture
du mouvement” pour le décor de
BIPED(1999);son intérét pour les
nouveauxmédiasadébouchésur
lacréationde Mondays with Merce.
Cette série diffusée sur internet
expose sous un jour inédit le tra-
vaildelacompagnieetl’enseigne-
mentdeCunninghamatraversles
cours de technique, des répéti-
tions,desimagesd’archivesetdes
entretiensavecdeschorégraphes,
descollaborateursetdes membres
anciens ou actuels de la compa-
gnie.

Chorégraphe actif et guide spiri-
tuelpourlemondedel’artjusqu’a
sa mort a I’age de 90 ans, Merce
Cunninghamabénéficié des plus
hautesrécompenses,notamment
laNational Medal of Arts (1990) et
un MacArthur Fellowship (1985).
Ainsi, il aregu laJacob’s Pillow
Dance Award en 2009, un Prae-

mium Imperialeaujaponen 2005,
la Laurence Olivier Award en
Grande-Bretagne en 1985 et, en
France, il a été élevé a la dignité
d’officier de la Légion d’honneur
en 2004. La vie et la vision artis-
tique de Merce Cunningham ont
fait 'objet de quatre ouvrages et
trois expositions importantes.
D’autres compagnies ont repris
ses créations, notamment le Bal-
letde’Opérade Paris,le New York
CityBallet,’AmericanBallet Thea-
ter,le White Oak Dance Project et
la Rambert Dance Company de
Londres.

Merce Cunningham s’est éteint
chez lui a New York le 26 juillet
2009. Toujours en avance surson
temps,ilavait peuauparavantmis
aupointunLegacyPlaninéditqui
prévoit le devenir de sa compa-
gnieetgarantitlapréservationde
son héritage artistique.

Deux portraits
de Merce Cunningham

TACITA DEAN

Merce Cunningham performs
STILLNESS

Installation de 6 films

au CENTQUATRE

25 novembre - 4 décembre

CHARLES ATLAS

Films inédits consacrés

a Merce Cunningham
alaCinématheque Francaise

13 décembre

16h: Suite for 5 (25 min)/ Sound-
dance (19 min)/ Crises (23 min)
18h: Torse (55 min) - projection
sur deux écrans

“With Merce” (55 min)



L.a Merce (]unningham Dance Company

LaMerce Cunningham Dance Com-
pany (MCDC) exerce depuis sa
création en 1953 une influence
profondesurlesavant-gardesartis-
tiques a travers le monde. Dans le
droit fil de 'approche radicale de
Merce Cunninghamen matiere d’es-
pace, de temps et de technologie,
la compagnie s’est forgé un style
unique,quirefletelatechnique mise
aupointparlechorégraphetouten
faisantressortirles possibilités qua-
siillimitéesoffertesau mouvement
humain. Pendant plus de cinquan-
teans,lescollaborationsdelaMCDC
avec des artistesalapointede I'in-
novationdanstouteslesdisciplines
ont redéfini pour le public I'expé-
riencedesarts plastiquesetdesarts
vivants.

LaMCDCnaitauBlackMountain Col-
legeaveclesdanseurs Carolyn Brown,
Viola Farber, Paul Taylor et Remy
Charlip et les musiciens John Cage
etDavidTudor. Lesquelquesannées
qui suivent sont entrées dans la lé-
gende.Cestl’époqueou lestournées
sefaisaientenminibusVolkswagen
conduit par John Cage, un véhicule
offranttoutjusteassez d’espace pour
les six danseurs,lesdeux musiciens
etlerégisseur,généralementRobert
Rauschenberg. Lors de sa premiere
tournée internationale en 1964, la
MCDCse produiten Europede 'Ouest
et de I'Est, en Inde, en Thailande et
au Japon. Cest un tournant pour la
compagnie qui se retrouve désor-
maisinvitéerégulierementatravers
les Etats-Unis et le monde. Depuis
cetteépoque, lesspectaclestoujours
aussiinnovateursdela MCDCinspi-
rent tout autant les artistes et les
spectateurs.

Outre son influence sur le monde
deladanse laMCDCafaitlapartbel-
le ala musique contemporaine en
commandant un nombre remar-
quable de créations a des composi-
teurs. Son répertoire va d’ceuvres
de John Cage et Christian Wolff a
GavinBryarsetRadiohead.John Cage
est resté jusqu’a sa mort en 1992 le

conseiller musical de lacompagnie.
David Tudor luia succédé dans cet-
tefonction. Depuis 1995, ladirection
musicale de la compagnie est assu-
rée par Takehisa Kosugi.

La compagnie a également accu-
mulé les collaborations avec des
plasticiens et des artistes visuels.
Robert Rauschenberg, dont les cé-
lebres Combines refletentlamanie-
re d’échafauder les scénographies
de nombreuses créations de la
MCDC des premiers temps, a été le
plasticien attitré de la compagnie
de 1954 a1964.Jasperjohnsluiasuc-
cédé en tant que conseiller artis-
tique de 1967 a 1980, suivi par Mark
Lancaster de 1980 a 1984. William
Anastasiet Dove Bradshaw ont été
en 1984 les derniers a se voir attri-
buer ce titre et cette fonction.
D’autres plasticiens ont collaboré
avec la MCDC, notamment Tacita
Dean, Rei Kawakubo, Roy Lichten-
stein, Bruce Nauman, Ernesto Neto,
Frank Stella, Benedetta Tagliabue,
Andy Warhol...

La MCDC a trés souvent travaillé
pour I'image (film et vidéo) avec
des chorégraphies de Merce Cun-
ningham filméesd’abord par Charles
Atlas, puis par Elliot Caplan. Grace
au soutien de The Andrew W. Mel-
lon Foundation, Charles Atlas
poursuit sa collaboration avec la
MCDC, réalisant Views on Camera
et Views on Video en 2004-2005 et,
al'automne 2008, filmant les repré-
sentations d’une ceuvre épique,
Ocean (1994),donnée parlacompa-
gnie dans une carriere enfouie a
trente meétres de profondeur - la
Rainbow Quarry[lacarrieredel’arc-
en-ciel] - pres de Minneapolis,
accompagnée parles15omusiciens
du St Cloud Orchestra. Le film que
CharlesAtlasareéaliséde Split Sides,
chorégraphie présentéepourlapre-
miere fois en 2003 a la Brooklyn
Academy of Music(BAM), pourlecin-
quantiéeme anniversaire de la
compagnie, vient de sortir en DVD
sous le label ARTPIX.

LaMCDCadonné l'ultime création
de Merce Cunningham, Nearly Nine-
ty,ala BAM le 16 avril 2009 - le jour
méme de ce quatre-vingt-dixieme
anniversaire.Enmai2009,elleaache-
vé une résidence de deux année a
Dia:Beacon, ou elle a donné des
Events, ces “collages” chorégra-
phiques élaborés in situ par Merce
Cunningham, dans les galeries de
Richard Serra, Dan Flavin et Sol
LeWittnotamment.Entreautres éve-
nementsrécentsetmémorables,on
peutciterlapremiereen 2007 de XO-
VER, derniere collaboration de
Cunningham avec Rauschenberg.
La compagnie a beaucoup tourné
a I'étranger, se produisant régulie-
rementtantau ThédtredelaVillea
Paris qu’au Barbican de Londres.

La MCDC organise actuellement
une ultime tournée mondiale en
I’honneur de la vie et de I'ceuvre
de Merce Cunningham, qui s’est
éteint le 26 juillet 2009. En accord
avec le Legacy Plan de la Cunnin-
gham Dance Foundation, élaboré
parMerce Cunningham pourassu-
rerlaconservationdeson héritage
artistique, cette Legacy Tour de
deux années offrira au public du
monde entier non seulement la
reprised’ceuvres essentielles, mais
aussi l’'occasion de rendre hom-
mage a Merce Cunninghametala
succession d’innovations écla-
tantes qu’a été savie.

Merce Cunningham Dance Company
Chorégraphe,Merce Cunningham(1919-2009)
Directeur musical fondateur, John Cage
(1912-1992)

Directeur musical, Takehisa Kosugi
Assistant chorégraphie, Robert Swinston
Directeur exécutif, Trevor Carlson
Directeur financier, Lynn Wichern
Directrice des relations institutionnelles,
Tambra Dillon
Directeurdelaproduction,Davison Scandrett
Manager compagnie, Geoffrey Finger
Ingénieurdusonetcoordinateur musique,
Stephan Moore

Directrice lumiére, Christine Shallenberg
Responsable costumes, Anna Finke
Directeur de projets, Kevin Taylor
Archiviste, David Vaughan

Comité musique, David Behrman, John King,
Takehisa Kosugi, Christian Wolff



Principaux soutiens de la Merce Cunnin-
gham Dance Company pour 2009-2010: Ame-
rican Express Company; Bloomberg; Boo-
th Ferris Foundation;Carnegie Corporation
of New York; Sage & John Cowles; Molly Da-
vies;Adelaide de Menil; Leading for the Fu-
ture Initiative, a program of the Nonprofit
Finance Fund, fondé par the Doris Duke Cha-
ritable Foundation;Judith R. &Alan H. Fish-
man;JCT Foundation; Pamela & Richard
Kramlich; Dorothy Lichtenstein; Low Road
Foundation;Ruth Lubowe+; The Andrew W.
Mellon Foundation;Jacqueline Matisse Mon-
nier; the New England Foundation for the
Arts; the New York State Music Fund - Roc-
kefeller Philanthropy Advisors; the 0’Don-
nell-Green Danceand Music Foundation;the
ProspectHill Foundation;RobertRauschen-
berg+;The Fan Fox&LeslieR.Samuels Foun-
dation; The Shubert Foundation; Patricia &
Jeff Tarr; avec les fonds publics du Lower
Manhattan Cultural Council;duNational En-
dowment of the Arts; du New York City De-
partment of Cultural Affairs; du New York
State Council on the Arts, a state agency

Lutilisation de tout enregistreur audio ou
vidéo etlaprise de photographies avec ou
sans flash sont strictement interdites.

Fondation Merce Cunningham

Nancy Bright,administratrice comptable/
Mary Lisa Burns, directrice de I'enseigne-
ment/Trevor Carlson, directeur exécutif /
Tambra Dillon, directrice desrelationsins-
titutionnelles/Jeff Donaldson-Forbes, res-
ponsable contrats et tournées/ Jordan El-
kind, responsable du développement /
PepperFajans, assistanttechnique/Geof-
frey Finger,manager compagnie/AnnaFin-
ke, responsable costumes/Alice Helpern,
coordinatrice programmes internationaux/
Layton Hower, chef de bureau/ Patricia
Lent, directrice des cessions et licences
chorégraphiques / Stephan Moore, ingé-
nieurdusonetcoordinateur musique/Da-
vison Scandrett, directeur de la produc-
tion/ Christine Shallenberg, directrice
lumiéere /Robert Swinston, assistant cho-
régraphie/Kevin Taylor, directeur de pro-
jets / Carol Teitelbaum, maitre de confé-
rence / David Vaughan, archiviste / Lynn
Wichern,directeur financier/Christopher
Young, directeur technique studio

Mondays with Merce,nouvellesérieenligne
surwww.merce.org, dévoile desimages de
Merce Cunningham dirigeant des classes
etdesrépétitionsdelaCompagnie,avec des
films d’archives et des interviews des an-
ciens et actuels danseurs, membres, colla-
borateurs de la Compagnie.

Trevor Carlson, producteur exécutif / Nan-
cy Dalva, productrice et auteur / Christo-
pher Young, opérateur systéme, vidéaste
et monteur / Nic Petry, travail caméra

Administration européenne:Bénédicte Pes-
le, Julie George / Assistante de production,
Daniela Goeller
ReprésentationAmérique etAsie: David Lie-
berman Artists Representative

Merce Cunningham au Théatre de la Ville — Paris
et au Festival d Automne a Paris

1964 Lecture démonstration dans le studio de Francoise et Dominique
Dupuy des Ballets modernes de Paris et présentation de la compagnie
Merce Cunningham au Thédtre de I'Est Parisien.

1966 La compagnie danse au Théatre des Champs-Elysées dans le cadre du
Festival international de danse de Paris dirigé par Jean Robin.

Merce Cunningham

au Thédtre de la Ville - Paris et au Festival d’Automne a Paris

oct. 72 Landover (72) - TV Rerun (72) - Canfield (69)

oct. 79 Roadrunners (79), création en France au Théatre de la Ville -
Fractions (78) - Tango (78) - Locale (79) - Souddance (74) -
Summerspace (58) - Exchange (78) - Rune (59) - Inlets (77) - Travelogue (77)
déc. 88 Points in space (87) - Five stone wind (88) - Doubles (84) -
Eleven (88) - Pictures (84) - Rainforest (68) - Shards (87) - Septet (53) -
Fabrications (87)

sep. 90 August Pace (89) - Field and figures (89) - Inventions (89),
création en France au Théatre de la Ville - Fabrications (87) -
Polarity (90) - Pictures (84)

sep. 91 Native Green (85) - Loose Strife (81) - Beach Birds (91) -
Neighbours (91) - Trackers (91), création en France au Thédtre

de la Ville - Exchange (89)

nov. 96 Rondo (96), création en France au Théatre de la Ville - Ground
Level Overlay (95) - Crwdspcr (93) - Windows (95) - Sounddance (75)
nov. 99 Biped (99), création en France au Théatre de la Ville -
Summerspace (58) - Rune (59) - Crwdspcr (93) - Pond ways (98) -
Windows (95)

nov. 01 Way Station (2001), création en France au Théatre de la Ville -
Interscape (2000) - Biped (1999) - Rain Forest (1968)

déc. 03 Fluid Canvas (2002), création en France au Théatre de la Ville -
Split Sides (2003), création en Europe

déc. 07 eyeSpace (2006), création en France au Théatre de la Ville -
Crises (1960) - Crwdspcr(1993)

Merce Cunningham au Thédtre de la Ville - Paris

juin 84 10’s with Shoes (81), création en France au Théatre de la Ville -
Gallopade (81) - Channels/Inserts (81) - Duets (80) - Pictures (84) -
Quartet (82) - Roadrunners (79)

mai 87 Points in space (87) - Shards (87) - Grange Eve (86) -
Fabrications (87) - Arcade (85), création en France au Théatre

de la Ville - Duets (80) - Channels/Inserts (81) - Quartet (82) -
Pictures (84) - Doubles (84) - Septet (53)

Merce Cunningham au Festival d’Automne a Paris

1973 Un jour au deux, Merce Cunningham, John Cage, Jasper Johns,

a ’Opéra de Paris

1977 Inlets, Travelogue au Théatre des Amandiers

1982 Events au Centre Pompidou; Soirée répertoire aux Champs-Elysées
1992 Enter aI’'Opéra de Paris

En 2008, le Théatre de la Ville et le Festival d’Automne a Paris signent
avec la Merce Cunningham Dance Company un accord pour les trois
saisons a venir.
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Merce Cunningham, un demi siecle de danse*

de David Vaughan

Lecture démonstration au Dance
Deckd’AnnHalprin (13 juillet 1957)
Extraits*

Passages
d’'unmondealautre, d’unéquilibre
alautre

Danser est un acte de concentra-
tion qui prend ainsi forme visible
d’'une maniére impossible autre-
ment.Cestsaproprenécessité. Cest
un art ancien, et c’est une mani-
festation de I'activité humaine.

Elle a évolué, de méme que I’hom-
me a peuplé le monde et que ses
habitudesontévolué. Pourtantelle
resteinchangée Etd’une partiedu
globeasonantipode,ladanseoffre
des similitudes. J’ai observé des
dansesfolkloriquesau Mexique I'été
dernier et j’ai vu que les danseurs
se déplacaient en utilisant les c6-
tés de leurs pieds, y compris pour
de grands sauts, ce qui m’a immé-
diatement rappelé certains sauts
déchainés du Kathakali en Inde.

[..] Le danseur part de ses deux
jambes, cequiréveledeux principes
élémentairesdu mouvement:'équi-
libre, quelle que soit la position
donnée, etlepassaged’unéquilibre
aunautre. Autrementdit,comment
conserverunéquilibreassez flexible
pourautoriserdivers mouvements
dansdesintensitésdifférentes. Mais
commentexplorercetéquilibre, et
ces changements d’équilibre, et
commentlefairefonctionnerdans
notre propre corps?Pourcommen-
cer,lecorpshumainadeslimitations
précises et définies. Nous ne pou-
vons pas bouger comme les
serpents, et de plus nous ne pou-
vons pas comprendre vraiment
comment ils bougent, ce qui est
'une des raisons de la peur gu’ils
nous inspirent (comme dit Emily
Dickinson, C’estune créaturequia
mis«l’'osazéro»);nousne pouvons
pasnonplusbougercommelesan-
tilopes, les éléphants ou mémeles

chiens qui habitent notre monde
familier. La structure du corps hu-
main permet certaines actions
circonscrites. Leursespecessontli-
mitées mais,al’intérieurde chaque
espece, elles varient a I'infini.

Temps flexibles
Quandserejoignent mouvements
et souvenirs

(1" démonstration de danse : « At
Random » extrait de Suite for five)
La danse est un mouvement du
corpshumaindansletempsetl’es-
pace.Desdeux,letempsetl’espace,
C’estlepremierquejetrouveleplus
flexible.

[.]

(3°démonstrationdedanse Untitled)
Lacontinuitéestl’ordonnancedans
le temps. Exemple : ce matin je me
leverai, je prendrai une tasse de
café, puisjedescendraipourvoirsi
le courrier est arrivé ; ensuite je
meraseraietj’irai prendreun cours
de technique, puis je déjeunerai.
Ou encore un souvenir personnel:
adixans,j'ai été grondé parlareli-
gieuse parce que je n’avais pas
disposé l'autel correctement ;
lorsque j’ai servi la messe a nou-
veau,jemesuis tellementappliqué
que j’ai mis le feu a mon surplis et
jaifuientoute hdatedanslasacris-
tiepourleretirer;puisjaieuleplus
grand mal a expliquer a ma mere
qu’elle devrait m’en racheter un.
Ceci est une continuité dans la
mémoire.EtI’histoireen étant ’his-
toire n’est qu’une seule grande
continuité.

Alors dans la composition d’une
danse, lorsquevous construisez sa
continuité,laprocédureconsistea
découvrircommentvoussentezou

pensez qu’un mouvement devrait
succéder a un autre mouvement.
Ce que le mouvement prend com-
me sens dans son contexte.

Maintenant on peut envisager la
continuité différemment. En pein-
tureetenmusique contemporaines,
unedesavancéeslesplusintéres-
santesaétél’autonomiedechaque
élément, tous bien séparéslesuns
des autres et sans autre lien que
d’exister dans le méme temps et
le méme espace.

Dansmon travail,j'ai essayé de trou-
ver le comble de la liberté en ou-
bliant mes sentiments, directement,
ou ma mémoire de continuités et
d’idées sur I’enchafnement des
mouvements et j’ai utilisé le tira-
geausortpourdéterminerlaconti-
nuité. Danslachorégraphie méme,
lehasard dictequel mouvementva
suivre n’importe quel autre mou-
vement donné ainsi que, logique-
ment, son temps et son espace,
C’est-a-direladurée, ladivisiond’un
mouvement et sa place.

Ma conceptiondelacontinuitéen
danse estvenuedelavisionquela
vie change et se modifie constam-
ment, que nous vivons dans une
société déemocratique ou les indi-
vidusetleursenvironnementssont
alafoisindépendants et reliés les
uns aux autres.



Quatre événements
(19 septembre 1994)*

La musique de John Cage, la force
du hasard, le défide I'image, I'éter-
nité d’'une mémoire.

Dansmon travail en danse, quatre
événements m’'ont conduit a de
grandes découvertes.

La premiere découverte est sur-
venue des les débuts de ma colla-
borationavec)ohn Cage, pour mes
premierssolos, lorsque nousavons
commencéaséparerlamusiqueet
la danse. C’était a la fin des an-
nées quarante. Nous utilisions ce
que Cage nommait une « structu-
rerythmique», C'est-a-dire certaines
durées de temps, décidées en-
semble,commedépartet finderen-
contres fixées parlastructureentre
lamusiqueetladanse.Nousavons
travaillé séparément surlachoré-
graphie et la composition musi-
cale.Celaadonnéalamusique et
aladanseuneindépendanceentre
les pointsderencontre fixés parla
structure. D’emblée, cette manie-
re de travailler m’a donné un sen-
timentdeliberté dansladanse, me
libérant de ladépendance du pro-
cessus note a note auquel j’étais
habitué. J'avais unenotion trés clai-
realafoisducaracteredistinctet
de l'interdépendance de la danse
et de la musique.

Le deuxieme événements’est pro-
duitlorsquej’aicommencé a utili-
ser des procédés aléatoires pour
chorégraphier,danslesannéescin-
quante. Je me suis servi de diffé-
rentes méthodes quiimpliqguaient
en principe d’élaborer un grand
nombre de phrases de danse, cha-
cuneséparément, puisd’appliquer
le hasard pour trouver dans quel
ordre les enchafner : quelle phra-
se suit quelle phrase, comment
fonctionne un mouvement don-
nédansletempsetlerythme, com-
bien et quels danseurs vont étre
impliqués, a quelle place et dans
quelle répartition. Cela a conduit,
etcontinueaconduire, vers de nou-
velles découvertes sur les transi-
tionsentre lesmouvements,d’une

maniére quidépasse presque tou-
jours I'imagination. Je continue a
chorégraphier avec des procédés
aléatoires, trouvant pour chaque
danse de nouvelles maniéres de
I'approcher.

Le troisieme événement, dans les
années soixante-dix, découle de
notre travail pour lavidéo et le ci-
néma. L'espace de la caméra pré-
sentaitun défi.llimpose deslimites
claires,maisildonneaussides pos-
sibilités de travail qui n’existent
pas sur scene. La caméra prend
unpointdevue fixe, mais elle peut
étre déplacée. Il'y a la possibilité
de passer « cut» a une seconde
caméra et, en changeant la taille
du danseur a I’écran, on joue sur
le temps et le rythme du mouve-
ment. La caméra montre aussi la
danse comme il estimpossible de
lavoirsurscene:elleréveledesdé-
tails qui n'apparaissent pas dans
le cadre plus large de la salle de
spectacle. Travailler avec la vidéo
et le cinéma m’a aussi permis de
repenser certains éléments de la
technique.Parexemple,acausede
sa vitesse avec laquelle on capte
uneimagealatélévision,jaiintro-
duitdans maclassedifférents tem-
pos qui ajoutent une nouvelle di-
mension a notre attitude globale
dans le travail.

Lequatrieme événementestleplus
récent.Cescingderniéresannées,
jaieuaccesaunordinateurdedan-
se, LifeForms, fruitdelacollabora-
tiondesdépartementsdedanseet
desciencesdelaSimon Fraser Uni-
versity en Colombie-Britannique.
IIsertentreautrescommeoutil de
mémoire : un professeur mettrait
enmémoire des exercices donnés
ases éleves, et ceux-la pourraient
ensuite lesconsulterlorsqu’ils au-
raient besoin de précisions. J’ai déja
mis en mémoire un petit nombre
d’exercices précis que nous utili-
sons dans la classe. Mais mon in-
térétprincipal réside toujoursdans
ladécouvertedel’inconnu.Avecle
personnageaniménommeé Sequen-

ce Editor [modificateur d’ordre],
on peutinventerdes mouvements,
les mettre en mémoire et ensuite
construire une phrase. Il est pos-
sibled’observer ce personnage sous
tous les angles, y compris du des-
sus,ce quiestal’évidence une bé-
nédiction lorsqu’on crée une dan-
se pour la caméra. De plus, ce
logiciel ouvre des potentialités qui
existaient déja en photographie,
ouune figure peutétre captéesous
un angle que notre ceil n’a jamais
vuauparavant. Surl’ordinateur, le
tempo est modifiable, ce qui per-
metdevoirauralentilafacondont
le corps passe d’une forme a une
autre. Evidemment, il produit par-
fois des formes et des transitions
irréalisables pour I’6tre humain,
maiscomme avec lastructureryth-
mique, avec 'emploi de procédés
aléatoires, puis avec le travail a la
caméra, et maintenantavec I'infor-
matique, je découvre une fois de
plusdespossibilités nouvelles qui
ouvrent de nouvelles voies.

Mon travail estun processus conti-
nu.Alafind’unedanse,j’aitoujours
I’idée, méme mince au début, de
la suivante. C’est pourquoi je ne
vois pas chaque danse comme un
objet, mais plutétcomme une pau-
selelongdelaroute.

Merce Cunningham

* Les textes des pages12a15sont tirés
de Merce Cunningham, un demi siécle
de danse de David Vaughan, Ed. Plume
(version francaise, traduction Denise
Luccioni), 1997 (épuisé)

Edition originale : Merce Cunningham:
Fifty years, Ed. Aperture, 1997.
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L’art impermanent (1955)*

De naissance et de tout temps, ce
sont les jambes qui savent.

Ladisciplinedudanseur,rituelquo-
tidien, se résume ainsi: permettre
a Pesprit de circuler dans ses
membres etde se projeterdans |'es-
pace, en toute liberté et selon sa
proprenécessité. Je nesuispas plus
philosophe que mes jambes, mais

W..

elles me font comprendre un fait:
ellessontpleinesd’une énergie qui
peut étre lachée dans le mouve-
ment (sembler immobile est son
propre mouvement enivrant) et la
forme adoptée par le mouvement
dépasse lapénétration de mapen-
séeanalytique maiselle parleames
yeux etamon imagination. Autre-
ment dit, un homme est une créa-

tureadeuxjambes, plus essentiel-
lementetplusintimementque quoi
que ce soit d’autre. Et ses jambes
endisent plusqu’elles ne«saventy,
comme toutelanature.Alorssivous
dansez vraiment, avec votre corps
etnon paruneffort mental, ’esprit
se manifestant par votre torse et
vos membres prendra inévitable-
ment la forme de la vie. Nous don-




nonsdenous-mémesachaqueins-
tant. Nous n’avons donc pas a es-
sayerdelefaire.Notremémoire ata-
vique, présentedansnotre«ga»et
notre«moi»(quoique celaveuille
dire), estbienla.Sic’estla, c’est la;
nous n’avons pas besoin de faire
semblantde le placerla.)aichoré-
graphié récemment un solo, Un-
titled Solo, en utilisant des procé-

dés de « hasard ». Pourtant, telle
qu’elle est dansée, cette danse me
sembleavoiruneindéniableinten-
sité dramatique,danslamoelle pour
ainsidire. Cette caractéristique me
semble avoir été «autorisée » plu-
totque«forcéex. Cette«tranquilli-
té» de l'acteur ou du danseur me
sembleessentielle, parcequ’ellelui
permetd’étredétachéetdeprésen-

ter librement et généreusement.
Faisantde lui-méme I'espece de ma-
rionnette de nature qu’il est, dan-
santauboutdesonfil,quiestcom-
me un cordon ombilical : mere
nature et pére esprit faisant bou-
ger ses membres, en excluant la
pensée.
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Un event
méta-Cunninghamien

Lenouveau projetduchorégraphe
Boris Charmatz tire son origine
d’unlivre:Merce Cunningham, un
demi-siecle de danse* - somme
photographiquequiretracele par-
cours de ce monument de I’his-
toire de la danse. Parcourant en
lecture rapide pres de cent-cin-
quantedesespiéces, cespectacle
revisite les mouvements du pré-
curseur, avec John Cage, des jeux
de hasard et de combinatoires
dans le champ chorégraphique.

« Dans I'ouvrage Merce Cunnin-
gham, un demi-siecle de danse*,
tout Cunningham estinclus:des
photographies de chaque piéce,
etdeMercelui-méme,depuisl’age
decingans..Enlisantcelivre, I'idée
m’est venue que cet ensemble
d’images ne rassemblait pas seu-

lementlapresqueintégralité des
projetsqu’ilasignésacejour,mais
qu’elleformaitaussienelle-méme
unechorégraphie,procheencela
des processus que Cunningham
metenceuvrepourcréer:ladanse
a lieu entre deux postures, deux
positions. Je suppose ainsi qu’il
est possible d’inventer une piéce
apartirdecette partitiond’images,
performéedu débutalafin. D’'un
coté, il s’agirait d’une piéce pure-
ment“fake Cunningham”, maisde
l'autre,je pense quesinousy par-
venons, c’est au contraire réelle-
mentd’unepiecedeCunningham
qu’ils’agirait,unevent meta-Cun-
ninghamien avec un apercu de
toute sa vie et de son ceuvre...

Jeconsidérequecetteexpérience
est partie intégrante de notre
recherche,denotreintérétspéci-

figuepourlaquestiondel’archive,
de I’histoire et des partitions, qui
pourraitici rencontrer sa dimen-
siontumultueuse:’histoiretoute
entieredel'ceuvred’unevie deve-
nue livre, transformée a son tour
enunepieceélaboréeparunepoi-
gnée de danseurs. »

Boris Charmatz

*Merce Cunningham, un demi siécle de
dansede DavidVaughan,Ed.Plume, 1997
(versionfrancaise, traduction Denise Luc-
cioni)/Merce Cunningham: Fifty years,
Ed. Aperture, 1997 (édition originale)

Tournée 2009

3-4déc. Tanzquartier Wien
17,18déc. Théatredeseaux-vives,
ADC Geneve



Boris Charmatz

ForméalEcolede Dansedel’Opéra
de Paris puis au Conservatoire
national supérieur de Musique
et de Danse de Lyon, Boris Char-
matz est engagé par Régine
ChopinotpourAna(1990)etSaint-
Georges (1991). En 1992, il est sol-
licité par Odile Dubocetrejointla
compagnie pour 7 jours/7 villes
(1992), Projet de la Matiére (1993),
Trois Boléros (1996). Il participe a
lacréationdeKdeEd’OliviaGrand-
ville et Xavier Marchand (1993).
En1992,ilfondel’associationedna
avecDimitriChamblas.Ensemble,
ils écrivent et interprétent le duo
Abras-le-corps(1993), puissignent

IS
i
)
<
o
1=
©
=
=
o
©
N
B
I}
=
<
1=
(@]
BN
o
@

Les Disparates (1994). Boris Char-
matz présente ensuite Aatt enen
tionon (1996) et herses (une lente
introduction)(1997).En1999,ilcho-
régraphieConfortsfleuvesurdes
textes de John Giorno et des
musiques d’Otomo Yoshihide. En
2002, il concoit héatre-élévision,
spectacle réduit a un film, lui-
méme contenudansun téléviseur
présenté au sein d’une installa-
tion a Iattention d’un seul spec-
tateur a la fois. Quatre ans plus
tard, il propose, avec Quintette
cercle (2006), une tranche de ce
spectacleenversion/ive. En 2006,
il signe le trio Régi qui réunit sur

scene Julia Cima et lui-méme
autour de la figure de Raimund
Hoghe. Sa derniere création La
danseuse malade, en duo avec
Jeanne Balibar, met en scéne les
textes de Tatsumi Hijikata. A par-
tirde 1997, aux cotés d’Angele Le
Grand, il développe des projets
tresvariésauseindel’association
edna:sessions thématiques, réa-
lisation de films (Les Disparates
de CésarVayssié,Horace Benedict
de Dimitri Chamblas et Aldo Lee,
Une lente introduction de Boris
Charmatz), production d’instal-
lations (Programme court avec
essorage), organisation d’exposi-
tions(Complexe,Statuts)etde pro-
jets transdisciplinaires (Ouvrée -
artistesenalpages, Entrafnements-
séried’actionsartistiques). De 2002
a 2004, dans le cadre d’une rési-
dence au Centre national de la
danse a Pantin, il développe le
projet Bocal, école nomade et
éphémere. Professeurinvitéal’Uni-
versitat der Kinste (Berlin), il
collaborealélaborationd’unnou-
veau cursus en danse qui voit le
jour en 2007. Boris Charmatz par-
ticiperégulierementadessoirées
d’improvisation et poursuit son
activité d’interprete, avec Odile
Duboc, Fanny de Chaillg, Pierre
Alféri et Meg Stuart. Il a cosigné
un livre avec Isabelle Launay:
Entretenir/a propos d’une danse
contemporaine(co-édition Centre
nationaldeladanse/LesPresses
du Réel/2003) et a publié “Je suis
uneécole”auxPrairies Ordinaires
enavril 2009. Directeur du Centre
chorégraphique national de
RennesetdeBretagnedepuisjan-
vier2009,Boris Charmatz propose
de le transformer en un Musée
de la danse d’un genre nouveau.
Un manifesteestal’origine de ce
musée,quiadéjaaccueillilespro-
jetspréfiguration,expozéro,hélio-
gravures,rebutohets’estdéplacé
asSaintNazaireetSingapour.Plus
d’informations sont disponibles
surwww.museedeladanse.org.
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“Un livre que I'on ma
offert a Noel”

Entretien avec Boris Charmatz

Les photos contenuesdanslelivre
Merce Cunningham, un demi-
siécle de danse constituent une
sorte d’archive figée de I'ceuvre
immense de Merce Cunningham.
Avec cette piece, vouliez-vous «re-
mettre en mouvement» ce que
I’histoire de la danse a déposé ?
Réinterpréter, remettre en cir-
culation ce qui pourrait devenir
une forme de « classique » ?

Le point de départ de ce projet
n‘est pas explicitementhistorique.
Tout est parti de 'ouvrage Merce
Cunningham : Fifty Years de Da-
vidVaughan.Cestunlivrequel'on
m’a offert a Noél. Je ne I'ai pas Iu
tout de suite, mais deux ans plus
tard, en le feuilletant, je me suis
dit:toutyest!Lelivre aun as-
pect systématique: il couvre
’ensemble des pieces de Cunnin-
gham depuis 50 ans, de facon
chronologique. A cela s’ajoutent
quelques photographies de jeu-
nesse,des portraits de groupe avec
Buckminster Fuller, Robert Rau-
schenberg, etc...

Traduit en francais, le titre est
devenu Merce Cunningham, un
demi-siecle de danse. Il a une
connotationun peu plus«pesan-
te» qui correspond a la maniere
dont Cunningham a été tres vite
percuen France:commeun maitre
apenser,lepéreputatifdelanou-
velle danse francaise.

Leprojetn’estpastantnédel’idée
de travailler sur I’histoire de la
danse-avecCunninghamcomme
référence centrale de cette his-
toire-quedelaspécificité de cet
objetlivre.Jaiimmédiatementeu
impressionquelasuccessiondes
photographiesrecréaitdelacho-
régraphie. Que I'enchainement
des images renvoyait au proces-
sus de composition des pieces

de Cunningham - et qu’une cho-
régraphie quisuivraitle fil de ces
photos ressemblerait sans doute
elle aussi a du Cunningham. La
facon-méme dont le livre est
construit renvoie a la spécificité
du travail du chorégraphe. Parmi
lesidéescentralesde Cunningham,
on retrouve en effet le hasard,
lesjeuxdecombinatoires.Ladanse
qu’iladéveloppée nest pasorga-
nique, elle n’est pas inspirée de
mouvementsnaturels,cesontdes
combinaisonsde positions.Je me
suis dit gu’en montant un projet
a partir de ces photographies, il
était possible de créerun « meta-
Cunningham», un objet qui
contiendrait tout Cunningham -
tout en étant un « faux Cunnin-
gham»-puisqu’il n’ajamais pensé
cettechorégraphiela. ’écartentre
le«toutwetle«pseudo» me parais-
saitpermettreunegrandeliberté.

Utilisez-vouslaméthodede com-
binaisons aléatoires propre a
Cunningham pour vous repérer
danslelivre,ousuivez-vousle dé-
veloppement chronologique ?
Nous suivons exactement I'ordre
du livre, mais I'aléatoire fait par-
tie intégrante de la démarche,
particulierement en ceci: nous
nous mettons devant les images,
et choisissons de maniere assez
«sauvage »: quifait cette image,
qui fait celle-la?

En danse contemporaine, la no-
tiond’auteuresttresimportante:
le chorégraphe et ses assistants
sont généralement seuls a trans-
mettre le flambeau d’une écritu-
re.On travaille assez peu sur par-
tition,ouapartird’archives. Dans
le cas présent, la piece se fait en
I'absence de chorégraphe. Le dis-
positifaunaspect do-it-yourself:
la chorégraphie est déja faite -

dans un sens absurde, car issue
d’'unelogique éditoriale plutétque
chorégraphique.C'estdoncuntra-
vail brut, dont j’assume pleine-
ment 'aspect « en kit » et passe
partout. Il peut étrecrééavecdes
étudiants,desnon-danseurs,aus-
sibienguavecdesex-danseursde
laMerce Cunningham Dance Com-
pany. C’est un projet tres vivant,
quiamaille a partiravec la péda-
gogieet’histoiredeladanse, mais
qui est avant tout une véritable
performance. L’absence de I'au-
teurautoriseunelibertéquineré-
side pas tant dans le fait de mo-
difier la chronologie des images
quedanslamiseen placedenou-
veaux rapports de travail.

La premiere fois que j’ai monté
ceprojet, c’étaitaveclesétudiants
duHUZTanzaBerlin. Lefaitd’étre
a16 autour d’un seul livre posait
desproblemesd’organisation, qui
ont débouché sur une libération
des relations de travail. Il y a au-
tantderdlesquededanseursdans
lesimages-etaucunehiérarchie,
aucunestar. Lelivrereproduiten-
viron 300 photographies, et cela
faitenviron1300«réles»oumou-
vements instantanés a répartir...

Cerapprochemententreles pages
du livre, le processus photogra-
phique, et les procédures for-
melles d’un artiste ouvre égale-
ment de nombreuses pistes
conceptuelles...

Oui, C’est presque une piece
conceptuelle, dans le sens ou le
principededépartesttressimple:
unevieetuneceuvresontconden-
séesdansunlivre.Nousenappre-
nons les photos par ceeur, et en-
suite, nous travaillons pendant
cingjoursenstudio pouren faire
une chorégraphie de trente mi-
nutes. Nous ne sommes pas tres



loind’un principe comme celuide
Three chairs de Joseph Kosuth :
une chaise en photo, une chaise
réelle, et sadéfinitiondans ledic-
tionnaire.

Les photossontune forme de par-
tition un peu particuliere.lln’ya
pas de rapport d’objectivité pos-
sible. Comment avez-vous effec-
tuéle«transfert»des photosaux
corps?

’'expansion delaphotographieet
celle de la danse moderne sont
tres liées. Il est donc trés tentant
de remonter un projet de cette
époque «d’apres photos».J’aieu
I’occasion de visionner un docu-
mentaire dans lequel on voit
Charlesjudeetuneéquipedespé-
cialistes face aux photos de
L’aprés-midi d’un faune de Nijins-
ky,en train d’essayer de reconsti-
tuerladanse.Maisilsn’y parvien-
nentpas.Ilyadestrousentreles
photos,qu’ils n’arrivent pasacom-
bler Al'époque,les photosavaient
étéfaitesenatelier,etlapose était
réalisée pourl’appareil photogra-
phique. Du coup, elles ne recou-
pent pas du tout ce qui est écrit,
et montrent des positions qui
n'existent pas dans la chorégra-
phie notée.

Pour 50 ans de danse, la frontali-
té que nous adoptons est celle
de I'appareil photo - et non pas
celle de la « scene » a laquelle
renvoie la photo. Ce choix est de
I'ordre de I'évidence car le travail
de Cunningham est toujours res-
té assez frontal. Méme s’il a
travaillé a exploser I'espace de la
perspective, il a principalement
utilisé un mode frontal - excepté
pour Ocean et certains«events».
Dong, en gros, les danseurs qui
sontdevantsurlaphotoseretrou-
ventdevantsurscene, etceuxqui

sont a I'arriere plan se retrou-
ventderriere.Jedisen gros, parce
que C’est comme une recette de
cuisine il faut que ca prenne.

Commentcesdifférentesimages
immobiles sont-elles reliées les
unes aux autres pour créer du
mouvement?

Enapprenantles photos, etalors
méme que notre intention était
de surtout ne pas fixer une série
de poses, nous avons tres vite
constatéquenousmarquionsdes
poses. Sur les photos, le mouve-
ment est arrété, certes, mais on
sentbienqu’ilestencours.Cesont
des photographies d’actions, qui
en disent beaucoup sur la place
du corps dans I'espace. Tout est
affirmé, trésvolontaire. Pasde pla-
ce pour le micro-mouvement,
linformelquel’onretrouve beau-
coup aujourd’hui. Du coup, nous
avons dd «forcer le passage »:
pouraboutirauneimagedesaut,
il fallait sauter. Plus que des
images,nousreproduisonsdesac-
tions.Unecitationde Cunningham
-quejenaijamaisretrouvée-dit
que la chorégraphie fixe des po-
sitions dansI’espace, mais que la
danse, la liberté du danseur, est
d’allerd’un pointaunautre. Pour
lui,laliberté delinterprete neré-
sidait pas dans la possibilité de
faire le bras rond ou tendu, mais
dans la facon d’aller de I'un a
autre.

Onpourraitcroirequenotreliber-
té consiste a écrire le chemin
permettant de passerd’une posi-
tionalautre. Maisjai plutotenvie
d’inventeraminima. Exemple:sur
unepremiere photographie, deux
personnessontausol;dansl’ima-
ge d’apreés, elles sont quatre a
sauter:est-ceque cesontcesdeux-

la qui vont se mettre a sauter ?
Combiendoivent-elles fairede pas
pour réussir le saut tel qu’on le
voit?Voilalesquestionsquenous
nous sommes posées. Et de fait,
lapiecebouge toutle temps.Nous
avons choisi de la présenter en
30 minutes a Paris, mais nous en
avons donné une version de plu-
sieurs heures a Rennes - cela
participed’unchoixdetempo.On
pourraitimaginer uneversion de
plusieurs années...

Le processus de travail est trés
simple, maisvient poserachaque
momentdu processusde produc-
tiondes questions quifontretour
surlaplace de l'auteur, la hiérar-
chie entre danseurs... Est-ce que
cesquestionsse posentdifférem-
ment en fonction du contexte ?
Oui, je crois. Pour le moment, j'ai
fait ce projet avec les étudiants
deBerlinetdu Centrededévelop-
pement chorégraphique de Tou-
louse, avec des danseurs profes-
sionnels au LiFE a Saint-Nazaire,
etj’ai travaillé avec des non-dan-
seurspourlapréfiguration du Mu-
séedeladanseaRennes MaudLe
Pladec a également élaboré une
version avec des étudiantsde I’'Uni-
versité Rennes 2 et Anne-Karine
Lescopavec ceuxde Paris8.La pro-
chaine étape aura lieu a Paris, au
Théatre de la Ville, puis aux Ab-
bessesavecdesex-danseursdela
compagnie Merce Cunningham.
Avec les étudiants deBerlin,nous
avions commenceé par une jour-
née de discussions, autour de ce
que chacun savait de Merce Cun-
ninghametjohn Cage.Nous étions
seize, et nous nous occupions
nous-mémes de la lumiere et du
son,contrairementaSaint-Nazai-
re, ol nous n’étions que sept, et
ol nous n‘avions pas le temps de
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nousconsacreraautre chosequ’a
ladanse.Latemporalité peut éga-
lementchanger. Parexemple, pour
laversion présentéeaRennesavec
les non-danseurs, nous avons ré-
pétédixjours,etnon pascing. Et
ils étaient vingt-deux. Le rapport
entre ces différents parametres
fait que la piece est toujours dif-
férente. Dansée par des étudiants,
elle restera toujours une piece
d’étudiants, et si des interpretes
actuels dela Compagnie Cunnin-
gham lareprenait, en un sens, ce
serait une piece de Cunningham.
Ce qui fait une piece de Cunnin-
gham, cesontaussilescorpsqu’il
metenscéne.Pourle moment, c’est
une piece de recherche. Quand
nous aurons I'impression d’avoir
trouvéla«bonneformule,ilsera
peut-étre temps d’arréter.

Pour poursuivre cetterecherche,
onpourrait presque imaginerun
processus d’entropie : une ver-
sion de cette piéce serait photo-
graphiée, et ces photographies
serviraientaconstruire laversion
suivante...

Oui. Le projet tient en une ligne,
mais ouvre beaucoup de possibi-
lités. On pourrait recréer une
notation chorégraphique.On pour-
rait remettre toutes les images a
niveau pour faire un flip-book. Et
on pourrait en faire une piece ca-
nonique, bien travaillée. J'aime
beaucoup les procédés de trans-
formation et de perte. Dans “Je
suis une école” (éditions Les Prai-
ries ordinaires), je décris un
systemededéperdition chorégra-
phique que j’ai beaucoup aimé
utiliser:leprincipeconsisteapar-
tird’'unedanse écrite,a 'apprendre
tres rapidement, puis a la trans-
mettreaquelqu’und’autre, quila
transmet ensuite a quelqu’un

d’autre, etainsidesuite. Cela per-
met de voir comment chacun se
réapproprie une danse, et ensui-
te devient le pédagogue de cette
danse.Ladéformationinduite par
cettesuccessiondetransmissions
produit par ailleurs des effets as-
sezcomiquesquinesontpaspour
me déplaire...

Leballetason modedetransmis-
sion,ladanse contemporaineale
sien-etpuisilyadestravauxqui
cherchentaopérerunedémarche
transversale, une coupedanscet-
tehistoire, sesfiliations.On peut
penser au travail du Quatuor
Knust, a Véronique Doisneau ou
au Dernier spectacle de Jérome
Bel, a Giséle de Xavier Le Roy.
Oui,ily aeudes projets tres inté-
ressants ces dernieres années.
Ceuxquevousavezcités, mais éga-
lement Histoire(s)d’Olgade Soto.
Ellearetrouvédesspectateursdu
JeunehommeetlamortdeRoland
Petit,crééen1946.0nvoitces gens
-certainsontgoans-re-fabriquer
le spectacle, avec les trous de
mémoire, les contradictionsd’un
spectateur a un autre. Cette his-
toire de la danse est par ailleurs
prisedans ’'Histoiredu XX®siecle.
Certains spectateurs expliquent
que c’était la premiere fois qu'ils
retournaientauthéatreapres'oc-
cupation.

Je crois pouvoir dire que ces pro-
jetssesontdéveloppésen«réac-
tion»auxannées80,al’invention
de la nouvelle danse francgaise,
etaudiscoursquil'accompagnait:
«nous sommes des inventeurs,
des défricheurs» Aumoment ol
j’ai commencé a danser, la doxa
était : si tu veux devenir choré-
graphe, tu dois fabriquer ton sty-
le! Ta signature. Il fallait pouvoir
dire: ca c’est du Decouflé, ca du

Bagouet. Et puiss’estconstruitun
autrediscours,quidisait:étrecho-
régraphe, ce n'est pas seulement
inventersonstyle:ilyades gestes,
une histoire de ces gestes, dont
certainsnous habitent, nous han-
tent. Le corps n’est pas seulement
le lieu d’effectuation des inven-
tions, c’estaussile lieu de projec-
tionsde fantasmes,de fantdmes...
[l faut ouvrir les notions de pré-
sent, de passé, de futura un tra-
vail contemporain, sans étre ob-
sédé par la table rase.

Vousavezdansédans D’un faune
(éclats)du Quatuor Knust, un pro-
jet traitant I’histoire de la danse
surunmodecritique, et quiinter-
rogeaitlapartimaginaire convo-
quée par Nijinsky. Est-ce que cet-
te dimension critique dans la
maniére d’aborder la transmis-
sionestprésentedans ce projet?
Apresavoir feuilletélelivre de Da-
vidVaughaneteul’envied’enfaire
une piece, je me suis demandé
d’ol venait cette idée, qu’est-ce
qu’elle sous-entendait ? De fait,
ce rapport non-conventionnel a
I’histoireaété beaucoup travaillé
par le Quatuor Knust - avec
L’apres-midi d’un faune notam-
ment. Pourinterprétercette piece
—-avantmémequel’onnoustrans-
mette la chorégraphie - nous
avonsd’abordeffectué un travail
préparatoire-surlefantasme, les
projections que nous pouvions
faire autour de la chorégraphie
de Nijinsky. La danse nous était
égalementtransmisevoilée-sans
voir les visages, ni pouvoir déter-
minerquiétaithommeou femme.
Lapartition seule,sansprojection
psychologique. Nous n‘avions que
les informations les plus tech-
niques:parexemple, pourunbras,
un angle a 9o degrés. Cet abord



permetundécloisonnementdes
styles. De la méme maniere, j’ai
adoré travailler des danses d’Isa-
doraDuncan,etj’aime beaucoup
voird’autres corpss’en saisir. Mon
réve serait de voir Benoft La-
chambredanserlisadoraDuncan.
Pas seulement pour créer un
contraste - mais parce qu’il me
paraft important de ne pas limi-
terle travail d’lsadora Duncan aux
spécialistes. C’est la méme cho-
sepourleButd - présentdansLa
danseuse malade - ou pour Mer-
ce Cunningham.. Nous avons
tendance a trop cloisonner I'his-
toire de la danse, a créer des
familles, des filiations inconci-
liables.Ce projetsurCunningham
permettypiquementde court-cir-
cuiter cela.

A propos de décloisonnement,
ce projet est un objet-frontiére :
il partdela photo, crée de ladan-
se.Est-ceque cen’est pasun projet
symptomatiquedelacréationdu
«Musée de ladanse »?

Cest effectivement un dispositif
qui brouille les frontiéres et n’in-
terdit pas les collisions : archive,
fixité, mouvement, livre, spectacle,
film.. Le Musée de la danse ac-
cueillera des spectacles, des
installations,descours,des confé-
rences, bien entendu. Mais je me
dis que cet espace n’a pas été in-
venté pour étre une école ou un
théatre. Il peut les inclure, mais
c’est un tiers-espace, qui doit of-
frir la possibilité de monter des
projets a la frontiére du pédago-
gique, des médias, de la création,
de la recherche.. De brasser des
choses et des personnes a priori
inconciliables. Aujourd’hui, c’est
ce quimimporte.

Pour la piece qui sera présentée
auThédtredelaVille, il risqued’y
avoirdescroisementsintéressants
pourlesanciensdanseursde Cun-
ningham : ils vont se retrouver
enfaced’eux-mémessurcertaines
photos, et reproduire des gestes
qu’ils ont déja parcourus...
Forcément.’aime beaucoup 'idée
qu’au milieu de ces 1500 gestes, il
y enaunquiestleleur, et qu’ils
vont se « ré-interpréter » eux-
mémes.

Est-ce que vous pensez que cet-
te piece sera lue d’une autre
maniére, étant présentée lors
d’unesoiréed’hommageaMerce
Cunningham?

Jepensequeleprojetatoutafait
saplacedanscecadrela,avecles
anciensdanseursde Cunningham.
En méme temps, cet angle de
«I’hommage a Cunningham» me
géne un peu - parce que ce n’est
pas du tout sous cetangle que la
pieceaétéinventée.Jenesuispas
un fanatique des hommages. Je
diraisquelemonopolehistorique,
le fait que I’Histoire de la danse
tellequ’elleestappriseserésume
atroisnoms-al’époqueoujétais
étudiant, il s'agissaitde Merce Cun-
ningham, Maurice Béjart et Pina
Bausch - me géne. Non pas que
ces trois noms ne soient pas im-
portants, mais ce ne sont pas les
seuls. Sijavais a choisir un cho-
régraphe du XXesiecle surlequel
travailler, je ne suis pas certain
que je choisirais Cunningham...
Dans cette piéce, je croisqu’ily a
non pas UNE histoire, mais DES
histoires.Jesuisd’accordavecYves
Godin,quiasignélalumiere pour
la version du LifE a Saint-Nazai-
re, lorsqu’il dit: « On ne voit pas
I’histoire de la danse seulement
parce que c’est Merce Cunnin-

gham, mais aussi parce qu’on ob-
serve chaque interprete en train
d’essayer de rentrer dans cette
danse étrangere; on suit I'histoi-
re de chacun. On voit le chemin
qu’il faut parcourirpouryarriver,
ce que chacun trimballe.. ».

Lorsquel’ontravailleavec desama-
teurs, d’habitude, on essaie de
partirde«ce qu’ils savent faire».
La, nousavons choisi de partirde
impossible!Impossibled’arriver
auniveau de cettedanseréputée
virtuose en 5 jours, impossible
de faire soans de danse en 30 mi-
nutes.. Une mission impossible,
¢a me parait assez bien résumer
cette piece.

Propos recueillis par Gilles Amalvi
(juin 2009)
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JEROME BEI
Jédric Andrieux

Du 14 au 16 décembre 20h30

De et par Cédric Andrieux

Avec des extraits de pieces de Trisha Brown (Newark), Merce Cunningham (Biped, Suite for 5),
Philippe Tréhet (Nuit fragile), Jérome Bel (The show must go on)

Concept, Jérome Bel

Répétiteurs, Jeanne Steele (Merce Cunningham), Lance Gries (Trisha Brown)
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A la croisée d’une hisloire
et de I'histoire de la danse

Cédric Andrieux est unsolo pour
le danseur éponyme Cédric
Andrieux.Danscette pieceil pose
unregard rétrospectif sursa car-
riere,tout d’abord son apprentis-
sage de danseur contemporain a
Brest, puisau Conservatoirenatio-
nal supérieur de musique et de
danse delaville de Paris, ensuite
en tant qu’interprete de Merce
CunninghamaNew-Yorketrécem-
mentau sein du Ballet de ’'Opéra
de Lyon.

CédricAndrieuxs’inscritdansune
série initiée en 2004 avec le solo
pourladanseusedu corpsde bal-
let de I’'Opéra de Paris Véronique
Doisneau. En 2005, c’est Isabel
Torres, ballerine du Teatro Muni-
cipal de Rio de Janeiro, et Pichet
Klunchun and myself,duo congu

avec le chorégraphe et danseur
deKhon*PichetKlunchunaBang-
kok.LutzFérster,enfin,estunsolo
pour l'interprete de Pina Bausch,
Bob Wilson, et de la José Limon
Dance Company.

Toutes ces productions mettent
I'accentsurl’expérienceetlesavoir
de certains artistes ayant tous
connu une carriere significative
d’interpretes. Ces artistes sont
aussi des danseurs, dont les pra-
tiquess’inscriventdansdifférentes
traditions:balletclassique,danse
classiqueThai,Modern Dance amé-
ricaineet Tanz Theaterallemand.
Chacundecesinterpretesestace
titre impliqué dans une pratique
distincte de celle des historiens
d’art, des critiques et des choré-

graphes. Par ailleurs, dans cha-
cune des pieces qui construisent
cettesérie,c’estalapremiere per-
sonne que s’énonce leur expé-
riencede courantsconstitutifsde
I'histoire chorégraphiqueocciden-
taleouasiatique.Chacuneadonc
pourtitrelespatronymesde ceux
qui les interpretent. Constituée
desoli,al’exceptionduduoPichet
Klunchun & myself, C’est donc a
lacroiséed’unehistoireetdel’his-
toiredeladansequesedéploient
les différents opus de cette série.

Chaque artiste y produit un dis-
cours qui relate le plus simple-
ment possible les conditions de
travail propres aux différents
contextes ou il intervient.

Discourssingulier,discoursmino-



ritaire aussi, puisqu’il s’agit de
reconnaitre aux interprétes leur
statutdecréateurafindelessituer
danslecoursdel’histoire.Ce parti-
prispermeteneffetdefairejouer
unprinciped’égalité faceauxcate-
goriesdediscoursvalidées parla
culture, qu’il s’agisse de celuides
historiens, des critiques ou des
chorégraphes. L'enjeu de ces
pieces repose ainsi sur un mon-
tagefaitdetémoignages,quiper-
metd’attesterunesubjectivitéau
travail distincte et complémen-
tairedesdiscourshabituellement
produits vis-a-vis des pratiques
artistiques constitutives de I’his-
toire chorégraphique.

Au-dela de cet aspect historique,
chaque piece, chaque discours
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Way Station, présenté au Thédtre de la Ville / Festival d’Automne a Paris en 2001
Cédric Andrieux, Derry Swan (Merce Cunningham Dance Company)
Décors, Charles Long / Costumes, James Hall / Lumiere, Aaron Copp

révele un contexte politique et
socialinhérentau projetartistique
quicaractérisecesdifférentes pra-
tiques. Il s’agit ainsi de montrer
lerapportdesolidaritéquisejoue
entre contexte et perception, au
regarddecespratiques.Cequiest
décisif pour moi dans ce travail,
c’est d’essayer d’analyser dans
quellemesuretelouteldecespro-
jetsartistiques, de cesesthétiques,
produit une aliénation ou une
émancipation de I'interpréte en
tant que sujet historique, social,
etentantquetravailleur. Ce coef-
ficient d’aliénation ou d’émanci-
pation, chaque interprete en est
le vecteur. En retour, je tiens que
c’est ce dont chaque spectateur
estamenéafairel'expérience, I'in-
terprete étant - comme son nom

I'indique - le traducteur, le pas-
seurdontletravailinterviententre
celuidechorégrapheetdupublic.

Jérome Bel

*danse traditionnelle de Thailande

Cédric Andrieux

Néen1977aBrest,CédricAndrieux
commenceladansealdgededouze
ans, puis entre au Conservatoire
National Supérieur de Musique et
deDansedeParis.Danseurdansla
Merce Cunningham Dance Com-
pany de 1999 a 2007, il a intégré
depuisleBalletdel’OpéradelLyon.

Tournée 2009 : 1° - 4 déc. Geneve
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articuler ce qui résisle
2

au ]angage

Entretien avec Jérome Bel

Quellessontlescoordonnéessin-
guliéres qui vous ont fait choisir
cetinterprete:CédricAndrieux?
Jai donné The show must go on
auballetde 'OpéradeLyon,etjy
ai rencontré Cédric Andrieux. Je
nechoisispaslesinterpretes. Cest
le hasard des rencontres. Il se
trouve qu’il avait travaillé avec
Merce Cunningham,chorégraphe
qui a été déterminant pour moi;
jeluiaidoncproposédetravailler

sur une piece pour lui, sur le
modeéle de Véronique Doisneau.

Chacunedespiécesdecettesérie
abordeungenre,ouunaspectde
I’Histoire de la danse. Le ballet
classique avec Véronique Dois-
neau,ladansetraditionnelle thai-
landaise avec Pichet Klunchun &
myself.CédricAndrieux, lui,atra-
versé différents genres. Est-ce
qu’aveccette piéce,vousvoudriez

interroger la maniére dont un
corpss’appropriedifférentstypes
d’enseignements, de styles?
CédricAndrieuxestundanseurdit
«contemporain».llatraversé dif-
férentesesthétiques, maisquisont
principalement contemporaines
oumodernes!Ce quim’intéresse
principalement, c’est de mesurer
le degré d’aliénation ou d’¢éman-
cipation produit par ces diffé-
rentes esthétiques. Le danseur
étantlepremier«cobaye»decette
expérience dansée, le spectateur
lesecond.Donc:cettedanseque
je regarde m'émancipe-t-elle ou
non?

Faut-ilenvisager CédricAndrieux
comme la poursuite du travail
inauguré avec Véronique Dois-
neau-comme une«variationsur
le theme » - ou est-ce que cha-
cun de ces projets est pour vous,
dans la maniére de les aborder
d’'unpointdevuedramaturgique
et théorique, différent du précé-
dent?

Non c’est un travail qui s’inscrit
dansunesérie,oudifférentsinter-
pretessuiventlalogique quiaété
miseen placeavec Véronique Dois-
neau. Chaque interprete, de par
sapropre pratique - quiest diffé-
rente de celles des autres inter-
pretes de la série - produit un
discoursdifférent. Maisilesthors
de question de penser que leur
discours peut rendre compte de
I'Histoire.Leurdiscoursesténoncé
alapremiere personne dusingu-
lier, cC’est pour cela que les titres
des pieces portent leurs noms.

Est-ce que I’ensemble des codes,
des histoires qui se dévoilent a
travers I'interpréte posent des
problématiques qui assignent a
chacune de ces piéces des direc-
tions différentes?

Cest ce qui est en jeu pour moi :
essayerd’articuleratraversleurs
expériencescequ’ontproduitces
différentes pratiquesartistiques,



pour Iinterprete et pour le spec-
tateur.

Comment la place du spectateur
est-elle pensée dans votre travail ?
Jessaie juste de mettre l'accent
sur le travail qui lui revient. J’es-
saie de faire en sorte que jamais
iln'oublie qu’il est un spectateur.
QUu’il est en train d’interpréter ce
qui se passe sur scéne. Qu’ il est
en train de regarder le spectacle
mais sans qu’il perde de vue I'en-
sembledesconditionsquiinfluen-
centsa réception.

Comment fonctionne le « dispo-
sitif » qui met la personne « en
exergue »? Vous procédez a par-
tirdequestions? Peut-ondireque
le danseur se sert du dispositif
interprétatif de Jérome Bel pour
donner une interprétation de
Cédric Andrieux? Est-ce que I'un
de cesspectacles, appartenanta
la série des portraits, pourrait
donnerlieu aunesuite, abordée
sousunangledifférent?«Cédric
Andrieux2»?

Ouijequestionne continuellement
le performer. Le travail estd’abord
une longue discussion, et je vois
cequ’il/elleacommedifficultésa
articuler certains pointscruciaux.
Cest toujours la ol il se passe
quelque chose d’intéressant. Je
travaille avec le danseur aarticu-
ler ce qui résiste au langage. En-
suite, lorsque le texte est établi,
jelemetsenscene,leplussimple-
mentpossible.llest probable que
si l'interprete faisait ce type de
solo avec quelgu’un d’autre, le
résultat serait différent. Car les
questions que je pose, évidem-
ment, impliquent certaines ré-
ponses. Pourquoipas«CedricAn-
drieux 2 » ? Il est impossible de
résumer une vie en 60 minutes.

Votretravailinterroge des notions
qui sont peu travaillées dans le
champ chorégraphique. Qu’est-
ce qu’un support ? Qu’est-ce

qu’une copie, une signature ?
Qu’est-cequ’undiscours?Quelles
sont ses conditions de possibi-
lité? Est-ce que vous essayez de
réactiver et de transformer ces
questions dans le champ choré-
graphique?

Oui, effectivement, lechamp cho-
régraphique est bien conserva-
teur sur ce type de questions. Le
paradigmedelartisteromantique
yregne en maitre. Il serait temps
que cachange, non?

Est-ce que chaque nouvelle pro-
duction nécessite pour vous de
repartir a un « point zéro », en
repensant ’état de votre propre
pratiqueetduchampdanslequel
elle s’inscrit?

Non,iln’est pasquestionderepar-
tir a zéro, voila encore une posi-
tion bien trop romantique a mon
go(t. Doucement, par plateaux,
les projets changent de nature,
mais ils appartiennent a une
réflexion globale qui sous-tend
toutes les pieces.

Christophe Wavelet écrit, a pro-
posde Véronique Doisneau:«Car
il n’y a pas de mots sans corps. Il
n’y a jamais de noms qui soient
lesnomsderien,oudepersonne.»
Quelleest, finalement, laplacedu
corps dans votre travail ?

Dans ces pieces, j'utilise a la fois
dudiscursifetdu performatif, pour
souligner l'articulation du corps
etdelaparole Lecorpssoi-disant
muetdesdanseursestenfaittou-
jours un corps parlant. Et sa pra-
tique est sous-tendue par un
certaindiscours.Cestcediscours
qu’il s’agit de mettre en évidence
grdcedcertaines opérations dra-
maturgiques.

Propos recueillis
par Gilles Amalvi

Jérome Bel

Jéréme Bel vit a Paris et travaille
internationalement. Sa premiere
piece, nom donné par l'auteur
(1994),est une chorégraphie d’ob-
jets.Laseconde,/éréme Bel(1995),
estbaséesurlatotale nudité des
interpretes. La troisieme, Shirto-
logie (1997) met en scene un dan-
seurportantplusieursdizainesde
T-shirts.Ledernierspectacle(1998),
citant un solo de la chorégraphe
SusanneLinke, maisaussiHamlet
ouAndré Agassi, essaie de définir
uneontologieduspectaclevivant.
La piece Xavier Le Roy (2000) est
signée parJérome Bel mais entie-
rementréalisée parlechorégraphe
Xavier Le Roy. The show must go
on(2001)réunitvingtinterpretes,
dix-neuf chansons pop et un DJ.
En 2004, invité par le ballet de
I’Opéra de Paris, c’est Véronique
Doisneau (2004), sur le travail de
la danseuse du corps de ballet,
Véronique Doisneau./sabel Torres
(2005)pourleballetduTeatro Muni-
cipal de Rio de Janeiro est la ver-
sion brésilienne de la production
de I’Opéra de Paris. Pichet Klun-
chun & myself (2005) est congu a
Bangkokavecledanseurtradition-
nel thailandais Pichet Klunchun.
En 2009, sont produits Lutz F6rs-
ter (2009), interprete pour Pina
Bausch,lajosé Limon Dance Com-
pany et Bob Wilson, et Cédric
Andrieux (2009), danseur dans la
Merce Cunningham Dance Com-
pany puis au Ballet de 'Opéra de
Lyon. En 2010, il signe avec Anne-
Teresa De Keersmaeker3Abschied
apartirduchantdelaTerrede Gus-
tav Malher. Jéréme Bel a recu un
Bessie Award pour les représen-
tations de The show must go on
aNew Yorken 2005.En 2008, Jérome
Bel et Pichet Klunchun ont été
récompensés par le Prix Routes
Princesse Margriet pour la Diver-
sité Culturelle (Fondation Euro-
péenne de la Culture).
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Boris Charmatz et Jérome Bel
Entretien (emails) été 2009

Jéréme Bel :

Cher Boris, nous participons tous
les deux a I’événement “Nearly
90” pour le 9o® anniversaire de
Merce Cunningham.Qu’estceque
I'ceuvre de Merce Cunningham
représente pour toi?

Boris Charmatz:

Enfant, je m’étais patiemment
construitune sorte d“image” de
sonceuvre,uneimagetriple, écar-
telée entre le livre Le danseur et
ladansequim’alongtemps nourri,
la perception de ses spectacles
(quejeregardaisavecquelquedis-
tance), et ma passion pour Merce
le danseur, le libre bougeur. Puis
j’aivu Rain Forest et Ocean, et
ma “représentation” de I'ceuvre
de Merce a explosé. Je n’essaie
méme pas de reconstruire les
bouts, mais j’ai eu I'impression
ensuited’étretreslibrededanser
avec cela, cet entrelacs d’idées,
deconcepts,detechniquecorpo-
relle..Sijene mereprésenteplus
rien, je circule entre les postures
despectateur,delecteur,dedan-
seur, de chorégraphe, de regar-
deurde films..etje croisque son
ceuvre permet cela!?

Jéréme Bel :

Cequiaétéleplusformateurpour
moi dans I'ceuvre de Merce Cun-
ningham est la constellation ar-
tistique quil’entoure,les collabo-
rateurs,en premierlieujohn Cage,
bienslr, mais aussiBob Rauschen-
bergouJasperjohns,Andy Warhol
(@ qui Merce avait demandé s’il
pouvait utiliser ses coussins ar-
gentés remplis d’hélium pour la
scénographie géniale de Rain Fo-
rest)jusqu’a Marcel Duchamp. Lin-
térét que je portais a la danse et
aMerce Cunningham, et grace aux
livresque tuasraison de mention-
ner(jeterecommande lelivre au-

tobiographiquerécemmentécrit
parunedespremieresdanseuses
delacompagnie, Carolyn Brown:
Chance And Circumstance), bref,
ce sont les spectacles de Merce
qui m’ont fait découvrir les idées
les plusstimulantes de John Cage,
les tableaux les plus radicaux de
Bob Rauschenberg (erasing de
Kooning,oules«white paintings»
quiontinspirél'inégalable4’33de
John Cage).

Oui, tu as raison, j’ai aussi «cir-
culé», comme tu dis, entre diffé-
rentes pratiques, spectateur et
danseur('apprentissagedelatech-
nique dite « Cunningham») bien
s(r, mais aussi lecteur, auditeur
ouvisiteur de musée. C’esttouta
faitunique et réjouissant.

Jérome Bel :
Je viens d’apprendre que Merce
esten train de mourir..

Boris Charmatz:
Merde. A quoi penses-tu ?

Jérome Bel :

Oh c’estcon, je me mets a chialer
quandjemedisques’iln‘avaitpas
fait ce qu’il a fait je ne serais pas
la personne que je suis.

Boris Charmatz:

Alors, on devrait peut-étre parler
de la mort. Je viens de voir Ode
Maritime de Fernando Pessoamis-
en-scéne par Claude Régy, et il
semblequelamer,lesbateaux, les
marinssanglantsdupoemedeve-
naient les vecteurs de la mort du
poete, mais aussi de la mort non
advenue, de la mort pensée de
Claude Régy. Que l'acteur, Jean-
Quentin Chatelain, s’adressait a
nous spectateurs, mais aussi a
lui le metteur-en-scéne, pour Iui
signifiercequeletexteembrasse.

Etje ne peux pas m’empécher de
penserque Mercen’estpasuncho-
régraphe de lamort, lui,gu’on ne
peut presque pas s’interrompre
depenser,d’écrire,dedanser pen-
dant qu’il meurt, s’il meurt. Parce
qu’il n’est pas le chorégraphe de
interruption et du drame, mais
aucontrairel’artistedes pousses,
desyeuxouvertssurcequibouge
quotidiennement, encore, tou-
jours,adécouvert. Jecroisque mar-
quer le silence en nous figeant
neconvientpas, mémesijenevois
pasbiennon pluscommentconti-
nuerensachantcela, que “Merce
est en train de mourir”. Dans le
livre de David Vaughan, page 155,
il yaune photo que nous appe-
lons“lamortde Merce” Jen’aipas
lelivre souslesyeux, maisil s’agit
de la piece Place (1966); il est
enroulé dans un plastique trans-
parent et il semble s’effondrer.
Mais bien s(r, I'instant d’apres, la
page d’apres, la photo d’apres, il
est au mur pensif et droit, avant
que lescorpsseremettentabou-
gerdansles pagessuivantes,pleins
decouleursetd’espace fulgurants
traversés, sans s'attarder sur cet
étrange moment. A quoi penses-
tu? Est-ce que tes ceuvres, et ton
rapportauxautresceuvresquetes
piecestouchent,deSuzanneLinke
aux danses que les témoins-dan-
seurs évoquent dans tes récents
soli, sont aussi une maniéere de
conjurerlesort?Est-ceque tuveux
volontairement ou involontaire-
mentemporteravectoilaculture
qui t’a fait étre ce que tu es?

Jérome Bel :

Je pense parfoisque l'artsertase
préparerauxsderniéresminutes
avant notre mort. C’est comme
si,entantquespectateur,lartnous
permettaitdefaireunerépétition



de ce dernier moment, de nous
apprendre a savoir ce qu’il fau-
dra faire ou penser a ce moment
ultime. Le travail extraordinaire
depuis quelques années de Régy
étant 'exemple parfait de cette
spéculation. Merce, tu as raison,
est le chorégraphe du présent, il
n'yaquecaen jeu, pas de passé,
pasde futur. Dans cesoloquejai
fait avec Cédric Andrieux qui a
dansé 8 ans chez Merce, a un
moment, il raconte qu’apres les
spectacles Mercen’ajamaisdonné
une seule note ou correction. Je
n’en croyais pas mes oreilles ! La
plupart des chorégraphes et des
metteursensceneessaientd’amé-
liorer le spectacle en continuant
a«diriger»lesdanseursouacteurs
apreslesreprésentations(bon, toi
tu danses dans tes pieces, je me
demande comment tu fais
d’ailleurs?), c’est quand méme la
chancedes«artsdelascene» que
d’un soir a l'autre, on peut chan-
gerdes choses dans le spectacle,
eh bien non ! Pour Merce ce qui
s’était passe s’était passé, et on
n’en parlaitplus.J’aitrouvé camer-
veilleux. Pas de jugement ! Cela
vientdelapenséecagienneissue
duZen.CestduZenappliquéala
danse.

En tous cas, Merce avait pris, il y
a a peine un mois, certaines dis-
positionsquantason travailapres
sa mort. A savoir que la compa-
gnieferaitune tournée mondiale
de deux ans et que les danseurs
seraient payés pendant la troi-
siéme année pour entamer une
reconversion pourceuxquiledési-
raient.Cesttoutsimplementadmi-
rable.llaétéconséquentjusqu’au
dernier moment.
Sinon, j’ai toujours su que toutce
quejepouvaisfairedansmontra-
vail n’était possible que grace a

celui de certains collegues pré-
décesseurs. Il nya pasdessence
JéromeBel,ilnyaqu’uneconstruc-
tiondecesujet,etcetteconstruc-
tion s’est faite pour moi dans les
salles de théatres d’abord.
Dong, les soli des « danseurs-
témoins»quiparlentdeleurexpé-
riencedanslesdifférentschamps
de ladanse sont une maniere de
comprendre comment certaines
pratiques chorégraphiques peu-
vent étre constituantes du sujet
spectateur. Il est évident que ce
queracontentcesdanseursestce
que je voudrais raconter, mais ils
sontpluslégitimesquemoi:jen‘ai
nidanséal’OpéradePariscomme
Véronique Doisneau, ni pratiqué
la danse royale thailandaise
commePichetKlunchun,nidansé
chez Merce Cunningham comme
Cédric Andrieux, ou avec Pina
Bausch comme Lutz Forster !'lls
servent cependant de porte-voix
au spectateur que j’ai par contre
été de ces danses. En parlant
comme ¢a, je me dis que moi je
suis un chorégraphe du passé..
brrrrrrrrrrr. Ou alors que mon tra-
vail consisteuniquementaessayer
d’élucider ce qui s’est passé pour
moi d’incompréhensible, assis
dans I'obscurité avec quelques
autres centaines de spectateurs
face alasceneilluminée.
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“YOU HAVE TO LOVE DANCING TO
STICKTO IT. IT GIVES YOU NOTHING
BACK, NO MANUSCRIPTS TO STORE
AWAY, NO PAINTINGS TO SHOW ON
WALLS AND MAYBE HANG IN
MUSEUMS, NO POEMS TO BE PRINTED
AND SOLD, NOTHING BUT THAT
SINGLE FLEETING MOMENT WHEN
YOU FEEL ALIVE. ITIS NOT FOR
UNSTEADY SOULS.”

MERCE CUNNINGHAM



