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Les années soixante, aux Etats-Unis, sont une diécen pleine effervescence dans le domaine
des arts, dans la société et en politique. Celanmme en 1959 avec la révolution cubaine.
L’assassinat de John F. Kennedy en 1963, la chautdikita Krutshchev en 1964 font partie des
événements clés de cette période qui ont influetleénombreux artistes. Le journaliste
britannique, observateur de la politique américadedfrey Hodgson, écrit que 1963 marque un
grand tournant historique séparant une époque migenosus (1955-1963) d’'une époque de crise
(1963-1965). Cette division est suivie d’'une épodee« polarisation » (1965-1968) (Hodgson
136). Le réve américain de liberté, d’égalité eabdndance semble devenir réalité. Les arts
connaissent un renouveau permettant aux artistésstées audaces. Les limites semblent ne plus
exister. Certains politiciens, comme le sénatewv-yarkais Jacob Javits, constatent que la vie
artistique américaine peut avoir un impact sugfautation internationale du pays et qu’il ne faut
pas la négliger. Un esprit d’engagement, de coofiart de transgressions s’éveille dans la
conscience artistique américaine ;Hep Art le Judson Dance Theatele Living Theatey le
Judson Poet’'s Theatesont alors les plus productifs. Le grougexusse produit a New York,
Charlotte Moorman y organise le premier festival ld&ant-garde. La scene dereenwich
Village est un paradigme de cette transformati@reenwich Villagedevient le lieu des
innovations et des réflexions sur 'art et sur sdle dans la société américaine.Gkeenwich
Village, des réseaux d’artistes constituent la base dtutiare alternative qui se développe dans
la contre-culture des années soixante, a I'orige® mouvements artistiques des années soixante-
dix. Ces créateurs, stimulés par les artistes mgimes des années cinquante, forgent de
nouvelles notions sur I'art, la communauté, la démtie, le corps, le role de la femme, de la
nature, de la ville et de la technologie. Qu’ilpagiennent aWff-Off Broadway Theater la
danse, a la peinture, au cinéma, ces artistes entwme position nouvelle dans le domaine de
I'art et de la culture américains. Afin de monteerquoi I'art chorégraphique des années soixante
est un élément décisif de la contestation, notreait consistera a analyser les méthodes utilisées
par les chorégraphes pour a la fois contester llareudominante et la politique du pays. lls
brisent les discours conventionnels et définisslenhouveaux concepts en utilisant un nouveau
langage, ils menent une réflexion sur leur médiutistague, le corps dansant, repensent celui-ci
pour que leurs créations deviennent des emblemissabmtestation.

1. Une crise de la représentation

Dans les années soixante, une révolution cultuveliele jour aux Etats-Unis dans les arts
et dans la danse tout particulierement. Les astiptetestent contre le racisme, le sexisme, la
précarisation de certaines catégories socialegjdare du Vietham. Comme le déclare Deborah
Jowitt, la danse
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Reflete le monde actuel ; dans son aspect le piperfciel, elle se fait le garant des choses a la
mode [...] L'image du danseur a été I'objet de nmeulk changements depuis le début du XIXe
siécle, en réponse aux grands bouleversementugpgalitiques, scientifiques et technologiques
gui ont marqué cette période. (Jowitt 8-9)

Il existe une continuité entre pratiqgue gestual@eux esthétiques et enjeux idéologiques. Les
artistes s’opposent au pouvoir, a la culture domtmeaet pour exprimer leur désaccord, ils
bouleversent les cadres traditionnels de la reptéden. Ces nouvelles formes de création
contestent les codes et/ou le canon du médiunséitili

A limage de la société qui connait de multipleansformations sociales avec le
Mouvement pour les Droits Civigues, les mouvemeiministes, le Gay Movement, les
mouvements étudiants, les mouvements des minoatBeiques, comme les Indiens, les
Mexicains-Ameéricains, les Portoricains, tous appaaht a la Nouvelle Gauche américaine, les
arts profitent du climat de contestation des forrhéstées et empruntées initié par Marcel
Duchamp en peinture.

a/ Contestation des formes héritées ?

On assiste, dans les années soixante, a une liédafide I'art chorégraphique par une
transgression des valeurs traditionnelles étabiResir Guy Scarpetta, « ce qui caractérise cette
danse dans la perspective de «radicalisme » qumiirg la période, c’est une volonté de
transgresser les limites du code, de bousculeesolgls conventions » (Scarpetta 194-95). Les
chorégraphes manifestent le désir de se détoumngradsé, de rejeter les anciennes regles. lls
révisent les acquis de la danse classique et ceua danse moderne. lls se débarrassent des
conventions de la danse moderne dite « historigirRnbert Dunn, par exemple, critique le travail
de Doris Humphreyqui consiste en la transmission d’un objet fixdirgt Pour Dunn, ce savoir
élaboré est constitué d’'un ensemble de régles,ucéémoigne d'un ancrage rigide dans une
tradition de codes répétés reposant sur des coamenthéatrales admises comme vérités
absolues. Les chorégraphes avant-gardistes écHin@mbonie et la symétrie du geste, le rapport
a la musique. Les divers matériaux qui entouredilase, références culturelles et supports, sont
eliminés. Le contenu des chorégraphies est évaoué,rapport au récit est rejeté. Aucune
hiérarchisation des événements, aucune progressignune finalité, aucune narration ne sont
privilégiées. Pour eux, la danse ne doit plus exeril’émotion, ne doit plus étre subjective. La
danse expérimentale des années soixante est coelbepelle n’est plus expressive. S'agit-il
d’'un « dépassement » au sens hégélien qui impfjgien niant le moment précédent, on integre
tout ce qu'il apportait de créateur, pour le dépass une nouvelle synthese ?

Les chorégraphes utilisent le mouvement non pouwsigmaification, pour désigner ce a
quoi il renvoie, mais pour lui-méme, comme objetjd dans les années cinquante, les
dramaturges utilisent des mots dépourvus de sigwiifin. Pour Beckett damis attendant Godot
en 1953, ce qui se passe c’est que rien ne se.paabsence et I'attente sont au coeur de son
texte. Le theme de la piedses Chaisesd’lonesco, ce n’est pas le message, mais lesashais
'absence de personnes, I'absence de matiere. draghde la piéce, c’est le rien. Les artistes
ressuscitent Dada, sous la forme du « happeninmge»parodie du sens, comme lorsque les
surréalistes admirent une pissotiere, lorsque Thiata cote en Bourse comme un poeme. Le
nouveau roman supprime le personnage, I'analysehpsygique et désintégre lintrigue. I
refuse les significations. L’ceuvre n’est pas undigmage sur une réalité extérieure, elle est elle-

! Chorégraphe moderne, contemporaine de Martha Graham
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méme sa propre réalité. Parallelement, pour les2gnaphes avant-gardistes des années soixante,
le mouvement devient un en soi. Comme I'écrivaavdille avec des mots sans référence a
aucune signification, le chorégraphe travaille ases gestes sans signification particuliére. Cette
danse nouvelle ne veut avoir affaire qu’au mouvedmen« pop art » ne veut avoir affaire qu'a
I'objet car I'objet est la avant d’étre quelque sbolLe mot, le mouvement sont la sans intériorité,
comme les personnages attendant Godot sont ladsmnigé, sans rble, s’'interrogeant sur ce que
signifie le fait d’étre la

En critiquant les valeurs de la culture classiquecadles de la culture moderne, en
choisissant de vivre &reenwich Village ces artistes se rendent compte qu’ils ne peuvent
simultanément rejeter et utiliser la culture dombea D’'un coté, les artistes avant-gardistes
puisent dans leur passé ce qu’ils peuvent utilser servir leur propos, ils créent des formes
alternatives des arts existant et d’'un autre éigténventent une forme d’art totalement nouvelle,
comme lesHappenings L'avant-garde des années soixante est assadlieotitradictions car
rompre completement avec le passé s’avere impesdihle entretient le réve utopique de se
libérer du passé en développant un nouveau langdlgeinvente de l'inédit, sans pour autant
traiter I'innovation en termes de rupture. Les @sasances préalables constituent un territoire
commun et un savoir partagé mais transformeé. Ligstes avant-gardistes assument un héritage
artistique, celui des années cinquante, qui pasglens d’'une danse nouvelle. Ainsi, les notions
fondamentales véhiculées par ces chorégraphes cdenpaysage urbain, la vie ordinaire et
communautaire, la liberté vis-a-vis des reglesest chnons artistiques, sont issues des années
cinquante. Ironiqguement leur projet avant-gardesede réinventer la tradition. lls se servent de
I'histoire tout en révant de se libérer du paskséaffrontent un dilemme, des paradoxes logiques.
lls cherchent a créer de nouvelles traditions, alévelles facons d’appréhender l'art. Leur sens
de I'histoire est orienté vers l'avenir.

b/ Un bouleversement esthétique majeur : 6ter landa

Sous l'influence des avant-gardes new-yorkaisesngparticulier d’Yvonne Rainer, une
stratégie du refus est mise en place qui conduibel suppression des codes artistiques de la
danse. Les chorégraphes avant-gardistes prénentesthétique du rejet, «the aesthetics of
denial, ¥ en disant non au spectacle, non a la magie, fdliusion, non & la virtuosité, non a
limage de la star, non au style, non a la sédoctimn a I'émotion. La représentation et la
dénotation sans trop d’ambiguité, renforcées padagor réaliste, disparaissent des productions
avant-gardistes des années soixante. On parlendaisode présentation. La piece est créée dans
l'instant, n’existe que dans le présent, elle pbiéénere.

Il faut chercher l'actualité politique des ceuvresslles dispositifs producteurs du geste.
Le geste échappe a tout langage chorégraphiquest ifamilier, non chorégraphié. Pour ces
chorégraphes, il faut se défaire des techniquesdi@esl et normées pour une gestuelle incluse
dans les gestes de la vie de tous les jours. Rqpriger la distance entre l'art et la vie, les
avant-gardistes traitent de sujets quotidiens aescgestes quotidiens. Ils rejettent une gestuelle
mimétique, expression des émotions de linterprét. mouvement dansé est dépourvu de
signification, le geste n’illustre plus, n'est plsgmbolique, n'est plus anecdotique. L’artiste
privilégie le geste fonctionnel et ordinaire, plutfue le geste chorégraphié. Le geste échappe a
tout systeme pour atteindre en fin de compte leée@ro de la danse, ce qui constitue un
bouleversement esthétique majeur. L'essentiel '‘éstrda danse pour que tout le monde puisse

2Work 1961-1973New York: New York University Press, 1974) 51.
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participer. Tout mouvement peut étre effectué méarmus simple. Les danseurs font des gestes
anodins, privés, personnels, traitts comme maté&tamsant. Les chorégraphies regorgent de
passages a la familiarité manifeste. La danse feét,déne proximité se développe entre la danse
et la vie par I'irruption du référent introduisami effet de représentation du réel. Cette gestualit
primaire est immanente au corps et génere desefgrgconnaissables. Cette motricité banale
engendre une impression d’évidence et de réalgéddnse est débarrassée de tout superflu. La
simplicité des gestes, les déplacements qui soat mdarches d'un point a un autre, les
rampements, les positions a genoux, a quatre pateglissements, les roulades, les porters
surprenants, les contacts avec le corps de l'aoaeesses, étreintes, léchages, effleurements,
constituent un répertoire non codifié des poss$d#sldu corps jusqu’alors non exploitées. Simone
Forti utilise les rampements, les positions quaédigues, Trisha Brown a recours a la position
allongée, aux déplacements verticaux le long desipd’un mur. Dans les danses de Lucinda
Childs, le danseur se déplace en lignes droitesessies, il semble effleurer le sol. La danse se
fait et se défait sans cesse, répétitive, légeremiedrée. Le corps semble désincarné, hors du
temps. L’artiste explore les possibilitées que luoqure la répétition des mouvements, elle
compose des structures complexes. Yvonne Rainempasendes modules de mouvements
fonctionnels pour mettre en évidence la matééaldrporelle du mouvement. Les accumulations
et les répétitions de mouvements permettent austestd’effectuer une recherche sur le
mouvement et la fagon de le structurer.

De Fluxusau Pop Artet aux films «wndergroundy les créateurs célébrent le quotidien.
L’émergence de créations anti-professionnelles t@dapsune attaque sur ce qui est ressenti
comme une société trop professionnalisée. Ledestiendent les choses étranges et surprenantes
en ayant recours a des moyens étrangers a laidradihorégraphique. Ainsi, Anna Halprin
ritualise la vie quotidienne par la danse. Robemmdonne la consigne suivante « Make a dance
about nothing speciaf»Dunn 26). Dan€nglish de Steve Paxton les intervenants cuisinent,
nettoient. DansAcapulcode Judith Dunn, ils repassent, se peignent, joaartcartes. Dans
Celebris and 2le Ruth Emerson, ils baillent, toussent, se grattees artistes mettent la vie telle
quelle sur scene. Yvonne Rainer développe une gestiaite de mouvements simples qui
agissent par eux-mémes. Elle compose des module®aeements fonctionnels faisant ressortir
la matérialité corporelle du mouvement. Dans lag@iivea Creand’Alison Knowles, présentée
régulierement lors des concerts donnés par le grblyxus les danseurs entrent sur scéne un par
un en se massant les mains avec de la creme Nwsagssortent en ordre inverse. Pour la
performance de Dick HigginGangsang les instructions sont les suivantes : « un pietade
transférez le poids sur ce pied, un autre piedvamtatransférez le poids sur cet autre pied,
répétez cette action autant de fois que vous lieedés L’attention portée au quotidien prend une
dimension démocratique, elle devient un symbolegalitarisme. Les artistes adoptent une
politique de non-discrimination, acceptent towd.dtésentent ce qui jusqu’alors n’avait jamais été
présenté sur scene: l'ordinaire. On réhabiliteqoé est courant et non spectaculaire. Les
mouvements ordinaires acquiérent une nouvelle @igeti pour la premiere fois semblent avoir
droit a la parole. Cette pratique enleve a la ddosé style et lui confere une authenticité
antithéatrale. Le monde artistique semble défiecdasure en testant les limites de la libre
expression. Ces références a la vie quotidienndument une proximité entre lartiste et le
spectateur. Contrairement a l'utopie, qui est uicdoh, la performance avant-gardiste est

% « Faire une danse a propos de rien de spécial. »
* Nivea Creamet Gangsangfont partie d’un ensemble de vingt-six événemenégs en 1963 pour un programme
d’'« happenings » aDouglas CollegeRutgers UniversityNew Brunswick.
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« hétérotopique » pour reprendre I'expression deh®li Foucault, elle est un espace réel qui
reflete et conteste la société.

¢/ Un mouvement démocratique dans un espace égadita

La danse, déja épurée par Merce Cunningham dansarleées cinquante, va se
débarrasser de toute catégorisation esthétiquedftieément se caractérise par la déconstruction
du mouvement pur, dans un espace décentralisé |egund le point de focalisation disparait, ce
qui oblige le spectateur a une pluralit¢ de regat@ds chorégraphes évacuent les notions
d’espace et de temps telles qu’elles étaient étischez les classiques et les modernes. L'espace
scénique frontal disparait, le centre n’est plinglpgié. La scéne est libérée de la hiérarchiéade
perspective. Les interpretes prennent des directidmbituelles dans I'espace.

Sur scéne, j'ai beaucoup exploré d’autres facongateer la face : danser face au lointain, ou aux
coulisses, par exemple. Il s’agissait de vraimdétruire la frontalité de la danse. Ce qui fait que
guand Rauschenberg a proposé que je danse doblér paur mon soldf you couldn’t see me

je ne pouvais pas dire « non » (Ginot 208)

Parallelement, on affiche les rouages de la chapig, sortie de I'espace scénique, avec des
danseurs non placeés, une autre fagon pour la i@merruption sur la scene.

Les artistes travaillent de fagcon spontanée, sausi sle représentation, dans des lieux
non conventionnels comme des lofts, des églisespdecs, des toits pour confronter le corps a
d’autres géomeétries. La danse quitte la scendalidinne pour monter sur les toits new-yorkais
avec Trisha Brown qui crée des danses antigrasitadilles, intégrées a des structures
géométriques. Les danseurs peuvent aussi dérlaesuaface d’'un lac. L'artiste pose le probleme
du regard et développe une perception mathématilgud’'espace qu’elle fait basculer de

I’horizontale a la verticale.

2. Redéfinition du corps dansant

Les avant-gardistes bouleversent et déconstruiesntodes établis, ils expérimentent
pour marquer leur engagement politique. En réactiontre |Establishmentla société de
consommation, la guerre du Viétnam, ces artistgstteat I'art réservé a une élite et sont
favorables a une grande liberté d’expression.éigissent contre la professionnalisation de I'art
en faisant intervenir des non-danseurs, ils entdams un processus de contestation prenant
naissance dans une expérience du corps a partieblsiglabore le democratic body»

a/ Une corporéité prosaique

L’originalité de cette avant-garde ne vient pasquement de sa seule fonction
contestataire mais de son intention de créer gaeetose de déroutant. Les artistes redéfinissent
la danse. lIs sont persuadés qu'ils jouent unpdlgique en redécouvrant leur médium artistique.

Le corps est pris a la fois comme sujet et comnjetales chorégraphies. Les artistes
redéfinissent le corps dansant qui n’est plus podé&in idéal. Les corps appartiennent au monde
séculier et non au monde quasi divinlae&ylphide ce monde exprimant un refus du temps qui
passe sur les étres et mettant en avant une ciépmt@alisée et parfaite. Le danseur n’est plus
un étre insaisissable et virtuose, il redevientonps avec ses limites. Le chorégraphe des années
soixante part a la recherche du corps familiers danseurs non-danseurs, des corps non
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standards, plus authentiques, originels, différelets corps classiques entrainés a se maitriser,
corps du non-savoir qui font un retour aux sourtes artistes avant-gardistes sont liés au
monde, a la rue. Le mouvement doit communiquereitioit pas créer de distance. Grace a cette
proximité, les spectateurs peuvent s'imaginer ¢ue parle d’eux. Les danseurs de Paxton, de
Rainer et de Brown capturent la qualité des gembnaires dans des situations ordinaires.
N’importe qui peut danser, la danse est ouverteud le monde. Les non-danseurs réaffirment
l'idéal égalitaire et démocratique de ces artistes.

Le corps dansant devient I'écho des humains, lfimei@gon d’une corporéité prosaique, il
appelle I'identification du spectateur a des étyeslui ressemblent. Le corps est naturel, il se
définit dans son ordinaire. Il se redécouvre dansamalité, dans sa nudité parfois. L'étre humain
est présenté dans sa disparité : les chorégrapitiesnt la disproportion avec des danseurs non
calibrés. Ces danseurs aux morphologies dépareitiénstituent une projection homonymique
des différences entre les hommes, ils condensenitvérsel dans le particulier. Le corps est a
géométrie variable, il se métamorphose. La comgaBiobolus joue sur les transformations
grotesques, originales et surprenantes des cogssddnseurs ne sont plus des étres humains mais
des créatures indéfinissables. Les corps sont ttésertiraillés entre un tronc qui oriente le
bassin dans un sens et les jambes dans un auseaset une lourdeur exhibée. Il s’agit d’'un
véritable jeu sur les possibilités de métamorphd'sm corps dansant, une possibilité d’en
explorer les limites.

Le corps est un outil coupé de toute projectiorthsiogique et symbolique. L'épurement
du travail du corps est distancié de toute expriésiPour Merce Cunningham, précurseur dans
ce domaine,

le corps n'est plus l'interpréte de la vie et dassgqu’on peut lui donner ; c’est un élément de la
vie de chaque instant qui évolue sous une formendevement naturel. Alors le spectateur se
demande, ou cela se passe-t-il, qu'y a-t-il a Yo€’est comme dans la rue, nous voyons plus
d’'une chose ; nous devons constamment changernegised (Michel 14-21).

On ne peut pas négliger le réle du costume dates jpeisentation du corps banal, T-shirts, fripes,
mais aussi vastes complets-vestons, hauts talodd|ags, petites robes informes, culottes petit
bateau, socquettes de jeannettes, renvoyant alidiarau quotidien. On veut échapper au corps
trop parfait et stéréotypé du danseur, on veutrjdauesimplicité. On rejoint I'incontrélable de
I'ordre de la nature plut6t que de la culture.

b/ La démocratie du corps

La nature des intentions sociales et politiquese artistes ne fait aucun doute. Les
valeurs de démocratie sont a l'origine de mutatiesthétiques primordiales : on assiste a une
redistribution des valeurs dans le corps et eeSebrps. Le corps physique agit comme le reflet
du corps politique et social. La théorie du reftaplique que la danse agit comme un miroir
renvoyant I'image de la vie quotidienne et de llwee d’un pays a un moment donné.
Trisha Brown parle de « démocratie du corps » comedestribution de la hiérarchie entre les
différentes parties du corps. (Rainer 44). L’idéecdrps démocratique consiste a s’intéresser a
tout ce qui était délaissé dans le corps classi@jse servir des parties du corps rarement mises
en valeur. Les danseurs les utilisent pour des sraewnts qu’ils ne font pas d’ordinaire comme
marcher sur les mains ou sur les fessiers. De plagiste une démocratie interne au corps car
aucun membre, aucun muscle n’est occulté. TrisloavBr par exemple, ne pense pas le corps et
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le geste comme des objets hiérarchisés. L’idée éteodratie lui sert a déconstruire I'ancien
systeme de valeurs en ayant recours a une meikbeordomie du geste basée sur une distribution
égalitaire de I'effort dans toutes les parties dgps. Il s’agit pour la chorégraphe de délier le
geste des inscriptions de la modernité historiquiee bases classiques. Ses « accumulations » de
mouvements constituent un autre réseau de tracedepoorps dansant a venir.

c/ Démocratisation des relations humaines

Afin de contester la hiérarchisation de la soci®§, artistes privilégient des relations
humaines égalitaires. Sur scéne, les notions ¢tEétde premier danseur et de corps de ballet
disparaissent. Les roles sociaux des danseursrsdigtribués, ils ne sont plus attribués en
fonction de critéres hiérarchiques ou génériguesmisiWe Shall RunYvonne Rainer fait évoluer
douze intervenants sans meneur permanent. Laorelati'autre est favorisée et facilitée dans la
danse contact initiée par Steve Paxton et pernetampréhension différente du monde. Dans la
danse contact, il faut ressentir son corps etipscde I'autre, étre a I'écoute de son partengere,
toucher, entrer en relation corporelle. On roulelsucorps de l'autre, on lui tombe dessus, on
contrebalance les poids, on se porte, on se soulesejeu du toucher remet en question les
rapports sociaux. Il n’y a plus de meneur ni de éndre contact possible dans lacantact
improvisation » accueillir le poids de quelqu’un, c’est utilisker fonction de I'échange. Le
partage d’expériences qui nait de leowtact improvisation se fait a la fois par les idées et par
la perception. Cette technique égalise les relatamtre les sexes puisqu’'une femme peut porter
un homme. La division des genres n’existe plusjii&svenants sont presque asexués. La danse
contact propose une alternative a la dualité vaogperdant, dominant/ dominé. Tous les
participants sont égaux; Andy Warhol déclare cBails, & ce propos que «In the Sixties,
everybody got interested in everybody else, evatyhwas equal suddenly.»{Graham, Hulté et
Konig 142). DansLightfall, Trisha Brown porte Steve Paxton sur le dos disetie méme
vocabulaire de mouvements. Darexrain, Yvonne Rainer fait naitre les mouvements de ssanc
de jeux. Les mouvements sont interchangeablest igossible de les distribuer en fonction du
genre. Yvonne Rainer, dans son travail, multigé® ¢ontacts avec les partenaires, favorise aussi
les relations inter-corporelles, qui impliquent udémocratie a lintérieur du groupe des
« performers» dans lequel la hiérarchisation disparait auipfine grande égalité entre les
divers intervenants. L’intercorporéité est comméfgar le toucher de I'environnement, les
effleurements autotactiles, réflexifs, la corparétaptique. Il s’agit d’'un art théatral mélant
coopération et interdépendance. Il s’agit de pisma¢ et de démocratie.

3. Des lieux de transgression

Des collectifs d’artistes s’organisent pour se dguer de la culture dominante. Leving
Theater le Judson Dance Theatepuis leGrand Union lieux d’expérimentations artistiques en
matiere de création, de créativité, de compositilentravail sur le matériau gestuel et de rapport
avec le public, sont le symbole de cette Amériquaestataire qui milite pour la paix et I'égalité
des droits. Une dynamique de groupe se crée grécearticipation d’'artistes venus d’horizons
divers, qui utilisent des supports et des medimdihts, métaphores du pluralisme. Les artistes

® « Dans les années soixante, tout le monde s'BraiEa tout le monde, tout le monde était souégin. »
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du Judson Dance Theafefont tomber les cloisons, affectionnent I'héténogjéé, réunissent ce
qui s’excluait : la danse, la peinture, la sculptda poésie, le théatre. Il ne s’agit pas pouraix
créer une ceuvre syncrétique, un au-dela des aats,da comprendre ce gu'’il se passe entre les
arts.

a/ Lieux d’échanges et de débats

Dans le loft d’Andy WarholThe Factory les artistes se regroupent pour développer une
culture alternative contestant I'éthique bourgeofsda Judson ChurchRobert Dunn dirige des
ateliers pour produire des concerts, des perforgmries artistes se réunissent et organisent des
ateliers de création. L’atelier est concu commeparcours de recherche pour tous ceux qui
veulent s’exprimer et expérimenter, pour tous cquixveulent renouveler leur art. L'atelier est
un espace social ou les codes ne sont plus défitis/ance, un espace de liberté créatrice. Il
s’agit d'un modéle de collectif sans hiérarchie,toute remarque est encouragée et valorisée.
L’absence de jugement de valeur, de classificagiod’exigence technique, le respect d’autrui
font de cet espace un lieu ou regne I'égalité el@semembres, un lieu de transgression des
valeurs jugées passeéistes et élitistes, le liedodees les audaces. La liberté de chacun est
préservée et encouragée dans l'acte créatif.

Anna Halprin, animatrice d8an Francisco Dancers Workshagunit autour d’elle des
plasticiens, des musiciens, des architectes etldeseurs pour créer des danses contestataires,
liées aux événements politigues comme la lutteredatracisme et pour revendiquer I'égalité des
droits. Son travail se matérialise dans les matafess-spectacleBirds of America(1961), et
Parades and Changefl967). Robert Dunn et Anna Halprin donnent deshdéca la fois
guotidiennes et ludiques a réaliser, génératrieesnduvements. Cela permet aux danseurs de
comprendre comment les mouvements fonctionnent, m@wrh on peut les structurer. lIs
commencent avec une tache a accomplir qui se tmansfen quelque chose de différent. Ces
artistes utilisent également les jeux dans lesglietprovisation tient une place primordiale.
L’art prend un caractere ludique, contraire auwewes de la culture dominante représentée par les
peintres expressionnistes abstraits, les chorégsaptodernes et les acteurs du théatre réaliste.
Ces modes alternatifs de productions artistiquas éges éléments fondamentaux du changement
culturel. Il ne s’agit pas uniqguement de réflexi@ngavers I'art sur la société contemporaine, ils
aident a former un style de protestation politique.

b/ Contestation et consensus

Les artistes des années soixante fonctionnent @ptaat une méthodologie du consensus
parce que, d’'aprés Elaine Summers, « | had theictimv that a consensus was better than a
democratic vote. »Le consensus est un sentiment politique en réactatre IEstablishmenet

® Le Judson Dance Theater est créé en 1960 lorsage iBvite 'un de ses éléves, Robert Dunn, & donneours
de composition en danse au studio de CunningharmeBeours inspirés des méthodes permissives de&shgé le
Judson Dance Theate€e dernier était un groupe informel de danseursnaainleurs spectacles a Jadson
Memorial Churchde New York entre 1962 et 1964. Ce groupe est dérisicomme I'un des fondateurs de la danse
post-moderne de type expérimental. lls développemimcipalement une danse improvisée et laortact
improvisation». Le premier concert ddudson Dance Theaterut lieu le 6 juillet 1962 avec la présentatiors de
chorégraphies de Steve Paxton, Herko, David Gorddex et Deborah Hay, Rainer, Elaine Summers, ‘affli
Davis et Ruth Emerson. Ce groupe de création nknse pas a la danse, il integre également de memb
musiciens, des comédiens comme Yoko Qndittp.//fr.wikipedia. org/wiki/Judson_Dance_TheateSite consulté
en janvier 2012.

" « J'étais convaincue qu’un consensus était prigiéra un vote démocratique. » Interview avec El@nenmers,
New York City, March 15th, 1980.
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la culture dominante. Leur art est a la fois cossehet tres personnel. lls envisagent le travail
artistique dans un méme esprit mais toute latitade est laissée pour la mise en ceuvre. Aucun
langage chorégraphique commun n’est crée, aucwmitpie ne voit le jour. Le consensus
s’observe dans la facon dont ils congoivent letir: am art démocratique dans un corps non
idéalisé effectuant des mouvements simples etalatures artistes remanient les matériaux de la
vie quotidienne en termes personnels et commumastai

Apres une période de table rase des héritagesaviast-gardistes insistent sur l'acte
chorégraphique éphémere. On ne parle plus de dlapidig mais de «concert» ou de
« performance. » La spontanéité, le naturel dastest les erformers», est mise en valeur.
Ceux-ci ne sont plus danseurs mais acteurs. L@e@anser est privilégié, a 'opposé du récit de
la danse moderne de la génération précédente alBisihwn considere que « la danse, le temps,
la performance étaient pour moi I'art en actiolBsufel 5). Les artistes attachent de I'importance
a l'acte de création et se désintéressent du gréduiPour eux, il n’y a pas forcément d’objectif
a atteindre mais une pratique. Cette pratique peume démocratisation de la danse jusqu’alors
réservée a une élite. Le c6té immediat de leuair@st privilégié.Trio A d’Yvonne Rainer, est
présenté plusieurs fois a la suite et chaque fiprésentation est difféerente. La danse est
completement chorégraphiée mais les danseurs ésnttibix concernant I'utilisation de I'espace
et du temps. Un danseur peut trés bien étre errdaea@c un autre danseur puis rompre cette
harmonie éphémeére, étre de nouveau a I'écouteddwaialer les mouvements. L'effet cumulatif
d’enchainements semblables puis différents, unedamaenant la danse puis se laissant mener a
son tour, perturbe le regard du spectateur I'obligé beaucoup d’attention. Trisha Brown dans
Accumulationprésente pendant cinquante-cinq minutes trentevemoents accumulés. Chaque
séquence d’accumulation est répétée quatre fois des angles difféerents. Pour elle, cette
accumulation permet de dévoiler le processus dun#atre la danse. Les ceuvres avant-gardistes
sont des expérimentations sur le mouvement etesunbuvelles facons de le structurer. Les
structures syntaxiques du mouvement sont suregpkit

Pour se démarquer des générations précédentesyvades-gardistes utilisent d’autres
procédés nouveaux dans leurs piéces comme lestiopéralu hasard, de I'accidentel dans le
produit non fini, le mélange des genres, le déntamient de I'objet artistique. Les artistes avant-
gardistes ont, en effet, une idée du monde plugnmatiqgue que les artistes modernes, leurs
créations anti-expressionnistes utilisent la teginaidu hasard et de I'improvisation. Pour Steve
Paxton, « What is actually interesting in an impsed performance, is not to knoW gPaxton
207). Les danses sont fondées sur l'improvisationo@ plus sur le respect des codes et d'un
langage précis, c’est-a-dire sur une possibilitévilee une incarnation du présent. L’artiste ne
chorégraphie plus, le danseur improvise ou compdse séquences variables a chaque
présentation. Les piéces ne sont plus des prodisctechevées, des produits finis, des
chorégraphies mais des performances en deveniraftisses n’ont plus recours aux structures
traditionnelles dans lesquelles les actions s’einelma logiquement grace a la caractérisation et
au recit, mais préférent utiliser des structuremgartimentées d’événements autonomes. Dans
Gayetyde Claes Oldenburg, la performance consiste eossnbinaisons différentes comprenant
jusqu’a six activités simultanées a différents entdrde I'espace. Un homme portant un casque et
des pantoufles en caoutchouc récite silencieuseamenpoésie, un autre ramasse des bouteilles
de biere de fagon répétitive, les met dans un\gde,le sac du haut d'une échelle. Cette piéce
parodie la vie en la reproduisant, la relation deons est fortuite comme dans la vie réelle.

8 « Ce qui est vraiment intéressant dans une peafocenimprovisée, c'est de ne pas savoir. »
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Cette structure compartimentale évoque le mélaegegdns, de leurs activités, des réles sociaux
dans la vie urbaine. La diversité imposée par éambderne n’est pas considérée comme une
force négative homogéneéisant les individus et leégapt de culture. Cette force au contraire
galvanise I'énergie. La juxtaposition de séquemstdiée a la discontinuité de la vie moderne. La
structure compartimentale produit métaphoriqguernangffet politique, tout est traité sur un pied
d’égalité.

4/ Un contenu politique

Les productions visuelles des années soixante aggeiit d’'une dimension politique
contestataire. Pour étre objective et conceptukdlglanse n’en est pas moins dirigée contre la
politique du pays. Ces artistes critiquent I'orth@irgeois, la culture dominante réservée a une
élite, la société inégalitaire.

a/ Contestation de la culture élitiste

Peut-on s’appuyer sur un corpus esthétique pouvrdélune réalité sociale ? Quelle
valeur de vérité peut-on donner a quelque chosawers un meédium particulier ? La figure
présentée, méme puisée dans le registre du quutielé une abstraction. Peut-on donc a travers
I'abstrait subsumer un ensemble d’identités etaleurs ? Paradoxalement, les chorégraphes des
années soixante travaillent sous l'angle de la phétee alors qu'ils rejettent le contenu, la
référence, le récit. lls soulévent le probléemealeprésentationalité. Comme pour la métaphore,
le sens est importé dans un autre domaine. Qué e8ke politique de leur esthétique ? Le réle
du danseur est traité comme voie rhétorique postalier un type de vision sur l'art et de
discours sur le monde. Leur combat se reflete tengansformations qu’ils apportent a leur art.
Les avant-gardistes bouleversent ce qu’ils coméstesurs créations sont une métaphore pour
evoquer la démocratisation radicale. Pour pluséateatratie et d’égalité, l'utilisation de I'espace
scénique évolue, les danseurs ne se spécialisentlplir corps n’est plus idéalisé, les références
et les outils renvoient a la vie de tous les joles.banal est mis en avant pour que l'art soit
accessible a tous. En regardant ce qui se pass@eogoit une critique de la société. Pour George
Maciunas, I'anti-art permet d’étre compris par tow$romote a revolutionary flood and tide in
art, promote living art, anti-art, promote nonrality to be fully grasped by all peoples, notyonl
critics, dilettantes and professionals. eur projet vient de I'héritage puritain, de I'elée
mission a accomplir : sans participer a la culpopulaire ils doivent rendre la culture populaire,
la promouvoir. lls utilisent parfois des iconesldeulture populaire, comme les artistesRhp
Art, pour porter des jugements de valeur sur la viedemise.

Souvent le lien avec le politigue induit une int#i@n entre le processus et la
performance, la réflexion et l'action, le public & privé. Les représentations visuelles
deviennent des images emblématiques de la combestat se trouvant complétement intégrées
dans ce processus par différents acteurs de leeeouiture et en jouant le réle de témoignage des
causes combattues. Attachés aux valeurs de libed&galité, les chorégraphes avant-gardistes
développent des idées de transgression pour accampécte politique. lls adoptent le refrain
des féministes : « le personnel est politiques»changent de vie en rompant avec leur milieu
familial du Midwest, du sud, de la Nouvelle Anglkeée pour s’installer & New York.
Paradoxalement, ils recréent des familles altereata Manhattan, &reenwich Villageou ils

® Transcript from a videotaped interview with Geolaciunas by Larry Millern, March 34 1979.
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menent des expériences collectives. Le choix destsliler ailleurs est par lui-méme un

comportement politique. Guidés par une vision quiéi de la société américaine, ces artistes
tentent de construire une nouvelle communauté eiotaht impliqguée dans le renouveau

artistique.

b/ Un engagement militant

La production artistique de ces artistes est li@éenangagement militant. Les artistes
participent a des actions politiques, soutiennémtegendent des causes. lls réagissent contre la
hiérarchisation de la société, contre les inégalitees membres de la S.D.Stfdents for
Democratic Sociedyinfluencent ces artistes contestataires qui sigagt dans diverses luttes,
comme Ruth Emerson danseuse, militante du comiiat@iéaire avec les American Friends
Service Committee, militante pour la paix aveckhe General Strike for Peace.Nombreux
sont ceux qui se tournent vers des mouvementslpqaix. Pour Stanley Aronowitz, il y aurait
en Ameérique, au début des années soixante, detnresilséparées radicales, les activistes
politiques et les artistes engagés dans la cudtlieenative : « the political activists who became
the New Left, and the alternative culture worketise artists. They merged to form the
counterculture of the Sixtie¥(Aronowitz 14). Les nouveaux modes de productiont sles
éléments fondamentaux d’'une évolution sociale. Gat sles réflexions sur la société qui
permettent de développer un style de contestatianfa@is politique et culturelle. Le concept du
Happeningest une figure de I'expression de la liberté, alsdontanéité et une intrusion de I'art
dans la vie quotidienne et de la vie quotidiennesdart.

Des groupes tels que Bread and Puppgtarticipent a des rassemblements politiques. Le
Living Theatey de retour de son exil en Europe en 1968, alimdesedébats lors de discussions
sur les campus universitaires du pays a propoadele la représentation comme outil politique.
llIs enseignent leur version drite of Guerrilla TheaterLe travail collectif fait partie de la
définition de I'art donnée par l[Budson Dance Theatell marque le désir nostalgique du travail
subversif en équipe en proposant de nouveaux mEbetaux dans le groupe. Ces artistes
entendent renverser les valeurs hégémoniques afiéchythifier les systéemes sociopolitiques
qui reposent sur l'inégalité, I'injustice et la iéace. En 1967, une marche est organisée dans
Soho par ces artistes contestataires pour réagirecta guerre du Viétnam, car ils ont le sens de
I'histoire paradoxalement orienté vers I'avenir.

Conclusion

La danse des années soixante est a des annéesehighiecourant expressionniste des
générations précédentes d’artistes engagés, eltefaarnir un moyen d’incarner la démocratie.
Les modeles d'un radicalisme politique et artistiggont créés simultanément. Cet art
contestataire connait une régénération des valrugsicaines de liberté d’expression, de rejet
des conceptions passéistes. La danse refléteile vension avant-gardiste entre I'art élitiste et
lart populaire et la tension traditionnelle quiime le monde artistique entre I'Europe et
I’Amérique. A travers l'art, les artistes ménensdéflexions sur la société, ils forment un style
de protestation politique et culturelle. La dansgieint un vouloir dire sur le monde, elle jette un

10 « Les activistes politiques qui sont devenus lanéde Gauche et les travailleurs de la cultureratitive, les
artistes. lls ont fusionné pour former la contréitoe des années soixante. »
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regard critique sur ['histoire contemporaine touh eecherchant des formes nouvelles
d’expression de la contestation.

L’avant-garde américaine des années soixante, taues ses contradictions, produit un
cataclysme dans la culture américaine. Les chgoégsa souhaitent populariser I'art mais
s’adressent inconsciemment a une élite apte a @ le bouleversement qu’ils opérent et
inversement, ils s’approprient le populaire comnmhographie hollywoodienne, le jazz, les
chansons populaires, la vie quotidienne, ses glgetspréjugés pour en faire de l'art élitiste. lls
unissent ce qui se contredit : I'avant-garde etulure populaire. lls sont incapables d’échapper
completement a la culture bourgeoise tout en g'ediiat de la transformer radicalement.

Le travail de ces artistes donne naissance a unsébiléé postmoderne. L'art des années soixante
est le précurseur du mouvement formaliste des ams@rante-dix et du mouvement réflexif des
années quatre-vingt et quatre-vingt-dix. Les chagdiges et artistes des années soixante ne
reflétent pas passivement leur société, ils essdiena transformer en créant un art nouveau,
innovant et novateur.
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