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« BEACH BIRDS / BIPED »
Fétons les 100 ans de la post modern danse !
Durée : 1h15 | tout public | Créations 1991 & 1999

Le danseur et chorégraphe américain Merce Cunningham (1919 — 2009) a laissé en héritage
une oeuvre extrémement influente et avant-gardiste.

Son parti-pris d’intégrer les lois du hasard dans les canons chorégraphiques de son époque fut
décisif pour faire entrer la danse dans son courant dit «postmoderne», matrice de la danse
contemporaine.

Sur une partition de John Cage, Beach Birds (1991) est un travail pour onze danseurs, inspiré
par le spectacle des oiseaux voletant et sautillant sur une plage. BIPED (1999) est une création
au confluent de la danse et des arts numériques, ou les projections d’images animées se
superposent aux danseurs dans un fascinant ballet de figures abstraites et démultipliées.

Robert Swinston fut un danseur emblématique de la compagnie de Merce Cunningham. Il
célébre le 100e anniversaire de sa naissance avec ce programme sur mesure qui sera présenté
en ouverture de la 18e Biennale de la danse de Lyon.



Merce Cunningham un pivot dans I'histoire de la danse au XXéme siéecle

Les grands points de rupture

- L'utilisation de I’aléatoire, une ouverture du champ du possible, la problématique du
hasard

- L’espace : pas de point fixe dans I'espace, Cunningham inventeur d’espace
- Le temps, la durée, le compte des secondes

- L’absence de sens profond,

- les différents points de vue, I'implication du spectateur

- I'utilisation de la technologie informatique le logiciel Life Forms année 90
- la relation avec le film et la vidéo, les nouvelles technologies,

- I'indépendance des arts, la danse se suffit a elle méme

- musique et non musique, 'univers de John Cage

NOTE D’'INTENTION - BEACH BIRDS

Chorégraphie : Merce Cunningham 1991
Musique : John Cage Four 3
11 interpretes

« J'avais trois idées en téte : les oiseaux, manifestement, ou d’autres animaux ; les étres
humains a la plage ; et quelque chose que j'aime au bord de la mer : observer un rocher, le
contourner et constater qu’il change sans cesse, comme s’il était vivant. Ces trois images
entrent dans ce que j’ai essayé de faire. Tout en définissant la structure comme je le fais
toujours, je me suis servi de ces images en les gardant en téte. [...] Je ne pensais a aucun oiseau
en particulier, mais a I'idée d’un oiseau et, comme les danseurs sont aussi des étres humains,
cette idée aussi pouvait étre incluse. »

Merce Cunningham

Cunningham dit de sa chorégraphie qu’elle est basée sur le phrasé physique individuel. Les
danseurs ne doivent pas étre exactement ensemble. lls peuvent danser comme un troupeau
d’oiseaux, lorsqu’ils s’envolent soudainement. Travail pour onze danseurs, le rythme de Beach
Birds est beaucoup plus fluide que certaines des danses de Cunningham ; et les changements
progressifs d’intensité et de couleur de la lumiere évoquent le passage de |'aube au
crépuscule, sur une plage. Beach Birds a été adapté pour la vidéo par Elliot Caplan sous le titre
Beach Birds for Camera.



Les textes en italique ci-dessous sont issus de « Le danseur et la danse » de Jacqueline
Lescheave 1980

Ils constituent des entretiens avec Merce Cunningham

«Je ne construis pas une oeuvre, j'explore. Je m'interroge. Je trouve dans la danse le plaisir
que donne la contemplation des plantes »

« La période que nous vivons aux Etats Unis oblige a des remaniements de toutes sortes.
C’est probablement comparable au XVI°, lorsque I’Amérique a été découverte, et aussi
I'imprimerie. En ce moment tout ce développement électronique a déja révolutionné presque
tous nos modes de pensée. Nos activités quotidiennes changent méme si nous ne le
mesurons pas. Comment se fait-il que les gens puissent faire tout cela quotidiennement et
pourtant aller au thédtre comme cela se passait au siecle dernier ? J'ai le sentiment qu’une
des choses dont la danse avait le plus besoin, c’était d’ouvrir de nouvelles voies, hors des
sentiers battus, hors des solutions classiquement apportées aux problémes de chorégraphie,
hors de I’'entrée en scene des rois et des reines et des formules toutes faites. C’est une des
choses qui m’a toujours intéressée, comment se placer dans une situation d’inconnu, et
comment trouver une solution possible, une sortie. Cela requiert évidemment des procédés
hors du conventionnel. »

L’'utilisation de I'aléatoire, la problématique du hasard

Dans les années 50, influencé par Marcel Duchamp et au contact d'artistes novateurs tels que
le plasticien Bob Rauschenberg et le compositeur de musique John Cage, Merce
Cunningham décide d'utiliser le hasard comme principe compositionnel.

Ce n’est pas le hasard pour faire ce que I'on veut, mais c’est utiliser des processus
aléatoires pour aller ailleurs et construire autre chose, aller au-dela de ce que I’on connait
(attention, ce n’est pas de I'impro car il faut inventer du nouveau et pour MC improviser
c’est danser ce que |'on sait faire !)

Le principe de composition aléatoire

Cunningham se sert du hasard pour construire ses danses. Le hasard décide de la majorité
des parameétres de la chorégraphie.

Pour lui, I'aléatoire est un procédé de composition.

Il se sert de jeux de cartes, de piece de monnaie (pile et face), des irrégularités du papier sur
lequel il trace les parcours de la danse, du yi-king (un jeu divinatoire chinois). Tous ces jeux
de hasard, ne sont que des moyens au service de procédés aléatoires.

Il peut tirer au sort :
- L'ordre des différentes parties d'une piece,
- Lordre des phrases,
- Combien et quels danseurs vont étre impliqués, a quelle place et dans quelle
répartition, les entrées, les sorties...
- Lavitesse d'un mouvement, les changements de niveau, les parties du corps etc...




Cela demande une grande disponibilité aux danseurs qui doivent y aller sans se poser de
guestions et trouver des solutions a un probléme posé en repoussant les limites du mental.

« D’une facon ou d’une autre, ce que nous croyions impossible était tout a fait faisable, si
seulement le mental ne venait pas s’interposer. »

« Mon expérience constante en la matiére est que dans un premier temps, la réaction
instinctive est de dire c’est impossible, mais si vous I'essayez la plupart du temps c’est
faisable. Lorsque je tire aux dés quelque chose de difficile, j’'essaie toujours car souvent
quelque chose d’autre se produit et le mental céde. Cela revient a se mettre quasi
constamment a inventer.  ...Et pourtant, malgré toutes ces préparations, aussi complexes
soient-elles, si ¢a ne devient pas de la danse, cela n’a aucun sens. »

Utilisation de I'ordinateur et du logiciel « life forms»

- Le personnage animé nommé « Sequence Editor » peut étre observé sous tous les angles
et a des vitesses différentes

- M.C. l'utilise essentiellement pour créer de nouvelles piéces et quelquefois comme
produit artistique en projection sur le fond de la scéne ou sur le corps des danseurs

- MC l'utilise aussi comme outil de mémoire pour noter ses chorégraphies et ses exercices de
cours.

Avec la figurine, appelée Sequence Editor, Cunningham peut inventer des mouvements, les
stocker dans la mémoire et obtenir des phrases chorégraphiques. Sur I'écran, le temps peut
étre modifié. On peut obtenir des formes et des mouvements impossibles a exécuter pour le
corps humain, des enchainements inconcevables.

« Mon travail a toujours été un processus. La fin d'une composition me laisse toujours une
idée, méme mince, pour la suivante. D'une certaine facon, je ne considére pas une
chorégraphie comme un objet, mais plutét comme une courte étape sur la route. »

« J’ai travaillé Beach birds a I'ordinateur. Pas tout mais de nombreuses parties. Je travaille sur
ordinateur chaque jour si possible. L’avantage est de pouvoir inventer des mouvements a partir
de figures en trois dimensions. Elles ne sont pas plates ! On peut tourner autour, on peut
monter, descendre, avancer, reculer, se déplacer latéralement. Vous imaginez avec la figure
en position que vous enregistrez dans la mémoire de I'ordinateur, puis une autre et ainsi de
suite. Il est possible ensuite d’en faire des phrases. On peut quelques jours aprés, reprendre un
mouvement, une phrase, et les modifier. On n’a pas besoin de la présence des danseurs pour
cette opération... On est dans la situation du peintre qui recule pour examiner sa toile, et il n’y
a pas de danseurs qui bougent sas cesse. On a le temps de regarder, de réfléchir, de se poser
des questions... puis j'enregistre dans la mémoire de I'ordinateur et ensuite, je communique
les mouvements aux danseurs. »



NOTE D'INTENTION - BIPED

Chorégraphie : Merce Cunningham 1999
14 interpretes

Musique Gavin Bryars
Scénographie numérique de Paul Kaiser et Shelley Eshkar
Costumes Suzanne Gallo

Cunningham a écrit : « La danse me donne I'impression de changer de chaine sur la télé...
I’action varie d’une section formelle lente a des séquences fragmentées rapides ou il est difficile
de voir toute la complexité ».

Beaucoup de gens ont commenté la nature élégiaque des moments de cl6ture de la piéce.

Le décor pour BIPED est une exploration des possibilités de la technologie d’animation de
capture de mouvement (motion capture).

Les artistes numériques Paul Kaiser et Shelley Eshkar ont collaboré avec Cunningham qui, avec
I'aide de deux danseurs, a chorégraphié 70 phrases transposées en images numériques. Ces
images animées, ainsi que les motifs abstraits (lignes verticales et horizontales, points,
clusters), sont projetés sur un tulle a I'avant de la scéne, derriére lequel les danseurs peuvent
étre vus.

Cunningham a également utilisé le logiciel informatique DanceForms pour développer la
chorégraphie, qui se trouve dans plusieurs sections : solos, duos, trios et danse d’ensemble.

La musique de Gavin Bryars, également appelée Biped, partiellement enregistrée, est jouée
en direct sur des instruments acoustiques. Les costumes de Suzanne Gallo utilisent un tissu
métallique qui reflete la lumiere. Aaron Copp a congu I'éclairage, en divisant le sol du plateau
en carrés lumineux dans ce qui semble une séquence aléatoire, ainsi que les cabines rideaux
a l'arriére de la scéne qui permettent aux danseurs d’apparaitre et de disparaitre.

Biped est une piece fondatrice sur I'ouverture de la danse aux nouvelles technologies. C'est
I'une des premieres chorégraphies a employer I'image numérique et I'informatique en direct
sur le plateau.

Biped a la particularité d'associer réel et virtuel, danse vivante et projection de formes
animées.

Les images, congues par Merce Cunningham, Paul Kaiser et Shelley Eshkar, sont produites par
ordinateur a partir des mouvements enregistrés sur le corps méme des danseurs, a l'aide de
capteurs photosensibles. Les déplacements sont enregistrés par caméra optique et les traces
traduites en code informatique.

Grace au logiciel d’animation « Character Studio », le chorégraphe et les artistes numériques
ont créé 27 minutes de séquences d’animation ou se projette une sorte de personnage



« bipéde » animé, construit avec une ensemble de lignes et courbes appelées séquences de
baton chiffre (en référence avec le YKing).

Lors de la piece chorégraphique Biped (1999), ces grandes images sont projetées sur un écran
transparent en devant de scene. Elles apparaissent, disparaissent, avancent, reculent,
s’agrandissent et rétrécissent pendant que les danseurs interprétent leur chorégraphie.

La premiere de Biped a eu lieu en avril 1999 en Californie.

De Life Forms a Character Studio, 1997

Character Studio est le premier logiciel d’animation en 3D a pouvoir manipuler des
coordonnées de mouvement enregistrées a partir de corps réels, c’est la technique dite de
« capture de mouvement ».

Des marqueurs photo-sensibles, sont fixés aux articulations du corps en mouvement, leurs
déplacements sont captés par des caméras optiques qui traduisent les impacts lumineux en
code informatique ( points motion —capture).

Character Studio propose une représentation a ressemblance humaine, la figure « Biped »
éponyme de la chorégraphie de MC.
Merce Cunningham collabore avec des artistes multimedia. Paul Kaiser et Shelley Eshkar
travaillent depuis 1995 sur une méthode de représentation infographiques : les « hand-drawn
figures » (figures dessinées a la main). Ce sont des silhouettes fluides d’apparence
crayonnées qu’animent les coordonnées numérisées de mouvements réels.
Cette collaboration s’est transformée en deux projets :

- Une installation multimédia : Hand Drawn Spaces

- Un spectacle de scéne Biped

LA CREATION DE BIPED, 1999

Merce Cunningham a souhaité continuer I'aventure avec Paul Kaiser et Shelley Eshkar en les
invitant dans son processus de création pour Biped.

La collaboration artistique chez Cunningham

Elle met en avant 'autonomie des arts les uns par rapport aux autres. Mise en ceuvre dans
les années 50 avec John Cage, Robert Rauschenberg, Jasper Johns, Charles Atlas, l'idée est
d'effacer toutes traces d’illustration ou de dépendance de la chorégraphie avec la musique,
les arts plastiques ou visuels. On ne danse pas pour illustrer la musique, un décor ne doit pas
illustrer la danse...Les trois arts créent indépendamment mais suivant des processus
communs et se réunissent ensuite sur le plateau.

Merce Cunningham donne habituellement peu de précisions ou renseignements a ses
collaborateurs, juste quelques pistes au sujet de ses propres intentions. Pour Biped, il a juste



expliqué qu’il travaillait encore sur les nouvelles technologies et gu’il voulait que ce soit
comme si il cherchait différents canaux a la télévision. Il a précisé que chacun était
indépendant et libre de suivre ou non son processus.

La musique

Gavin Bryars a opté pour un score composé de 6 sections inégales jouées sans interruption
et sur une durée de 45’ demande de M.C.

Il achoisi de travailler sur la réplication numérique (duplication) : les instruments live (guitare
électrique, violoncelle, clavier électrique, violon et percussions) sont renforcés par leurs
équivalents électroniques. Le matériau échantillonné est joué par les musiciens de I'orchestre
de Gavin Bryars.

Les changements de tempo se font sur une pulsation lente parfaitement audible, et il y a
notamment un duo de violoncelle et guitare électrique, d'un lyrisme suggérant la voix
humaine. Gavin Bryars conduit I'orchestre depuis un clavier, et joue de la contrebasse.

Le décor virtuel et visuel

Paul Kaiser et Shelley Eshkar ont construit a partir des projections de la chorégraphie
virtuelle Hand drawn spaces.

« Nous avons décidé d'utiliser un grand canevas transparent couvrant le cadre de scéne en
entier. Les projections devaient remplir le canevas, derriere lequel les danseurs se
produisaient. La chef costumiére Suzanne Gallo a créé des costumes avec un éclat métallique
irisé de sorte que les danseurs ne soient pas perdus dans cet immense spectacle. Ainsi, ils
brillent dans la lumiére a la fois de la scéne et des projections. »

Ils ont créé environ 25 minutes d’animation. lls proposent des séquences discontinues, dont
la longueur varie de 15 secondes a quatre minutes.

Merce Cunningham atiré au sort I'ordre des séquences et les durées avec les dés et le hasard.

Il vy adeux thémes

- Pour la figure, ils ont créé une grande variété d’anatomies virtuelles : les corps
dessinés a la main, les points motion -capture, les batons- corps inspirés par les batonnets
d'achillée du 1 King, les organismes cubiste de chronophotographe (clin d'ceil a Marey et
Duchamp).

- Pour les lignes droites comme des sortes de lasers, ils ont créé différents plans qui
donnent des perspectives et profondeurs de champ différentes et impliquent une complexité
perceptive qui intrigue. Lorsqu’ils font varier le degré de transparence et d’occlusion de ces
différents éléments, le fond noir se lit comme un espace libre dans lequel tout peut entrer ou
comme un mur qui masque tout.



Les batonnets d'achillée du | King
La séquence baton /chiffre quand la séquence baton bondit, ses différentes lignes sont
jetées dans l'air, puis réunis de nouveau ensemble a I'atterrissage.

Les points motion —capture

La scénographie

La scénographie est construite sur cette idée de surimpression: Les images sont projetées
sur une grande toile de fond transparente tendue entre le public et la scéne mais aussi sur le
fond de décor.

Les images de la toile transparente 1 se superposent aux danseurs dont les mouvements se
superposent eux méme aux images de mouvements projetés en fond sur la toile
transparente 2. Ce dispositif crée une véritable vision plurielle et mélée des 3 éléments ainsi
gu’une impression d’ensemble en trois dimensions, réinventant un nouvel espace scénique.

Le plateau est éclairé dans sa longueur et largeur par des jeux de lumiére au sol blancs et
bleutés pour former un grand rectangle ou des bandes horizontales. Ces effets sont
accompagnés des lignes toujours dans des tons bleus et des images virtuelles projetés sur
I'arriére scéne. L'arriére scéne est ouverte, trés simple et d’un noir profond et les danseurs
semblent y disparaitre ou s’y fondre.

Le travail des interprétes

Le danseur- interpréte travaille de maniere indépendante pendant la préparation de la piéce
chorégraphique. Il ne change pas son approche créative habituelle, apprend les différentes
séquences de mouvements puis s'adapte au tirage au sort. Pendant le spectacle il ne doit pas
se laisser impressionner par le dispositif scénographique et rester concentré sur les



mouvements, les espaces et les durées, les relations aux autres partenaires. C'est difficile car
les lumieres projetées aveuglent parfois et il est compliqué de garder les équilibres, or la
danse est tres complexe.

Les interprétes dansent aussi bien en solo, duos, trios et quatuors que des séquences en
grand ensemble. lls sont vétus de justaucorps courts bleus brillants puis de pantalons et
grandes chemises de tissus transparents qui vont refléter les lumiéres.

La technique est celle de Merce Cunningham avec une dissociation du haut et du bas du
corps : le haut du corps avec les différentes curv, twist, tilt, arche, le bas du corps avec un
vocabulaire des jambes tres codifié et complexe qui prend sa source dans le langage
classique.

Le spectacle rejette un rapport frontal dominant dans la danse classique, ici les danseurs
évoluent librement sur tout I'espace avec des orientations variées et des directions diverses
selon la théorie d’Einstein chére a Cunningham : « Il n’y a pas de point fixe dans I'espace».

Une esthétique de la superposition

L'esthétique globale renvoie a une superposition entre chorégraphie réelle et virtuelle, faite
de jeux de lumiere, de silhouettes en images numériques, de rails de lumiéres intenses
comme des lasers. C'est une chorégraphie aérienne avec une forte dimension onirique,
magnétique, hypnotique, planante.

Document réalisé par Catherine Moreau sous le regard précieux de Robert Swinston
directeur du CNDC Angers et Anna Chirescu interpréte
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