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Cette vie du sens est notre vie méme,
elle est notre liberté non pas de choisir telle ou telle possibilité

pré-donnée, mais de courir 'aventure du sens, sans préjuger de ce qu'il est ou sera,

mais en sachant qu'il est du c6té du vivre et non du mourir.
Marc Richir'

Je vous en supplie

faites quelque chose,
apprenez un pas,

une danse,

quelque chose qui vous justifie
qui vous donne le droit

d’étre habillés de votre peau, de votre poil.
Apprenez a marcher et a rire
parce que ce serait trop béte

a la fin

que tant soient morts

et que vous viviez

sans rien faire de votre vie
Charlotte Delbo”

Le minotaure commenga a danser. Il dansa la danse de la fraternité,
la danse de 'amitié, la danse du bien-étre, la danse de 'amour,

la danse de la proximité, la danse de la chaleur. Il dansa son bonheur,
il dansa le partage de son étre, il dansa sa délivrance,

il dansa la fin du labyrinthe [...]

Friedrich Diirrenmatt®

" Richir, M., (1999), Le corps, essai sur l'intériorité, Paris, Hatier
* Delbo, C., (1970), Priére aux vivants, extrait de Une connaissance inutile. Auschwitz et aprés II, Paris,

Minuit

? Diirrenmmat, F., (1990), La mort de la Pythie suive de Minotaure, Lausanne, Editions de Fallois/L’Age
d’Homme
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Introduction. Le geste dansé du tango argentin: quels défis pour la

sémiotique ?

Le présent travail illustre les résultats d’'une recherche conduite a partir d'une pratique
sémiotique et d’'une pratique vécue qui ont été inaugurées désormais il y a plus de dix
ans. Les recherches effectuées pendant les années doctorales constituent a cet égard un
approfondissement, un élargissement et un peaufinage a la fois théoriques et
méthodologiques de lectures et de réflexions précédentes ainsi que de la connaissance
« ordinaire » du tango qui se sont sédimentées au fil du temps. En effet, I'« urgence »
du regard sémiotique sur le tango argentin pris en sa globalité - en tant qu’interaction
corporelle, pratique et milieu culturel - dérive en premier lieu de la nécessité
d’apporter un degré de réflexivité ultérieur sur ma propre pratique de cette danse et sur
la fréquentation - voire I'appartenance - de ce monde. En deuxieme lieu, cette urgence
et cette nécessité se voient renforcées des lors que, au vécu de l'acteur social - la
danseuse de tango —, se superpose le regard de la sémioticienne, qui ne peut qu’étre, en
vertu de la nature méme de la sémiose et de la sémiotique, un regard réflexif, visant a
dégager, décrire et articuler les dimensions et les niveaux des médiations propres a
toute activité ou phénomene dotés de sens. Dans cette perspective, les motivations qui
animent le choix du tango argentin en tant qu’'« objet » d’étude, et qui ont guidé les
observations et les hypotheéses contenues dans ces pages, sont nombreuses.

Tout d’abord, ce qui a retenu notre attention c’est le caractere, pour ainsi dire, auto-
évident du tango pour ceux qui le pratiquent : un moment de partage social et de
rencontre corporelle avec autrui le temps d'une chanson et d'une soirée dansante, un
métier qui nécessite beaucoup d’entrainement (pour les danseurs et les musiciens
professionnels), bref, une source de bien-étre, une habitude, un loisir, une passion. Qui
plus est, a cause de la qualité « sociale » de cette danse, la maitrise technique du tango,

4 (spectacles, chorégraphies

o . , . :
ainsi que lexistence d « ceuvres chorégraphiques »
réalisées a des fins de compétition face a un public), s'aveérent insuffisantes pour qu'un
statut artistique soit attribués au tango, tout comme la qualification méme de danse

qui est ici défendue. Deuxiémement, le tango argentin apparait a premiére vue,

* Pour un examen critique de la notion d’« ceuvre chorégraphique » cf. Pouillaude, F., (2009), Le
désceuvrement chorégraphique - étude sur la notion d’ceuvre en danse, Paris, Vrin.
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notamment pour ceux qui ne le pratiquent pas, comme un ensemble assez figé de
représentations stéréotypées — qu'’il s’agisse d'un imaginaire seulement évoqué ou bien
d’objets textuels ou visuels - : poses audacieuses et érotisantes, vétements sensuels,
ambiance mystérieuse et malfamée, allure extatique - ou, au contraire, conflictuelle —
conférée a l'interaction corporelle, atmosphére mélancolique et intimiste suscitée par
I'écoute de certaines compositions musicales. En somme, aussi bien du premier point
de vue que du deuxiéme, toute prédication autour du tango se résoudrait en des
qualifications et des équivalences qui ne dépasseraient pas le niveau du sens commun
d’un co6té et qui, d’'un autre coté, pourraient étre efficacement comprises dans et par
des recherches sociologiques ou psychologiques ou en études culturelles, ce qui est par
ailleurs, comme on le détaillera plus tard, le cas des sources scientifiques actuellement
disponibles. Troisiemement, si 'on se focalise sur les spécificités gestuelles du tango,
on constate que, bien qu'elles n’aient pas véritablement retenu I'attention des études
chorégraphiques proprement dites, celles-ci font de plus en plus l'objet de recherches,
notamment en sciences cognitives, trés éloignées des autres disciplines qui ne sont
convoquées qu'a titre de références historiques et bibliographiques. Finalement, le
tableau qui se dresse affiche deux difficultés ou résistances majeures que le tango
oppose a l'interprétation : i) la possibilité de dire quelque chose de « sensé » sur le
tango, qui ne se réduise ni a la simple description ni a I'adhésion a-problématique au
point de vue ou aux récits des acteurs, et ii) la possibilité de tenir réellement ensemble
et d’articuler les aspects concernant le geste dansé et les caractéristiques de
lI'interaction corporelle du tango avec ses aspects de pratique sociale et d’héritage
culturel, d’autant plus que tous deux font depuis 2009 - c’est-a-dire depuis l'inscription
du tango rioplatense dans la Liste du Patrimoine culturel immatériel de 'Humanité de
I'UNESCO - l'objet d’'un processus de patrimonialisation qui est en cours.

Des lors, I'approche sémiotique qui est soutenue dans ce travail vise avant tout a
remettre en cause de nombreuses idées regues sur le tango, repérables aussi bien dans
le sens commun que dans certaines lectures scientifiques, tout en interrogeant la
rationalité de ces idées mémes.

Dans cette perspective, la démarche qui est poursuivie dans cette étude peut
s’apparenter a celle revendiquée par I'anthropologue Clifford Geertz lorsqu’il énonce

les spécificités d’'une anthropologie interprétative sémiotiquement orientée et fondée
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sur la notion de «description dense»’, qui vise précisément a investiguer
. . ’ . 6 . s r
qualitativement et réflexivement” I'agir de sociétés ou groupes culturels. A I'égard des

taches et de la conduite de I'analyse, I'anthropologue affirme que

« toute analyse culturelle sérieuse commence par un vrai début et s’acheéve,
lorsqu’elle s’arrange pour le faire, avant d’avoir épuisé son impulsion intellectuelle.
Les faits découverts précédemment sont mobilisés, les concepts élaborés
antérieurement sont utilisés, et les hypothéses précédemment formulées sont
mises a 'épreuve ; mais le mouvement ne va pas d’'un théoréme déja prouvé a un
autre, il va d'un titonnement maladroit visant la compréhension la plus
1z . . E3Y y . r r ) . )
élémentaire jusqua laffirmation étayée d'un accomplissement et d'un
dépassement. Une étude représente un progres si elle est plus incisive - quel que
soit le sens que 'on donne a ce terme - que celles qui 'ont précédée ; mais elle
3 . . r . [ ) r
s’appuie moins sur les épaules de celles qui précédent qu’elle ne se développe

parallelement, lancant elle-méme le défi ou y répondant »’.

Dans ce sens, le fait de porter un regard sémiotique sur un phénomeéne tel le tango
argentin constitue un véritable défi théorique et disciplinaire, et non seulement par
rapport aux aspects que l'on vient de mentionner. En effet, 'examen d’'un phénomeéne
culturel multidimensionnel et, du moins par rapport a notre point de départ, fort
centré sur le mouvement et le geste, engendre des interrogations vertigineuses pour
une approche sémiotique : les gestes dansés ont-ils un sens ? Et si oui, dans quelle
mesure, comment font-ils sens ? A quel niveau ? Que veut-il dire le fait que l'on se
rencontre et que I'on se reconnait a travers la pratique sociale d’'une danse qui persiste
depuis plus d’'un siecle partout le monde et avec des déclinaisons trés différentes ?
Pour répondre a ces questionnements, il est par conséquent nécessaire de remettre en
perspective les modeéles théoriques et d’analyse dont nous disposons, en essayant de

voir s’ils sont aptes a accroitre la connaissance de I'objet et quels aspects ils peuvent

> Pour une discussion épistémologique sur l'architecture théorique de C. Geertz, voir, entre autres,
Lacour, P., « Interprétation, traduction et rationalité clinique dans 'anthropologie de Clifford Geertz »,
Texto ! Textes et cultures, vol. XVIII, n°4 2013, en ligne : http://www.revue-texto.net/index.php?id=3352 .
® Pour une mise a jour de la notion d’interprétation a l'aune des formes de vie et au croisement des
problématiques de la perception et de I'énonciation, cf. Basso Fossali, P., « L'interprétation dans son
espace phénoménologique : jeux de langage et implémentation publique », Metodo. International
Studies in Phenomenology and Philosophy, vol. 3, n°1 2015, pp. 113-138.

7 Geertz, C., « La description dense », Enquéte, n° 6 1998, pp. 73-105, extrait de Geertz, C., (1973), The
Interpretation of Cultures, New York, Basic Books, chapitre premier, en ligne
http://enquete.revues.org/1443 .
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restituer. Rappelons briévement — car nous consacrerons plusieurs pages a ce sujet —
que la sémiotique, en dépit du tournant passionnel, esthésique, perceptif des vingt
derniéres années, s’est relativement peu occupée de cas d’étude concernant la danse
ou, a tout le moins, des pratiques corporelles diverses.

Des lors, ce travail constitue une mise a I'épreuve des formulations et des modéles
existants ; il constitue également une tentative de réunir, sous I'égide d'une approche
spécifique, des données et des suggestions provenant de milieux et traditions
disciplinaires différents. En particulier, nous croyons — et nous chercherons a le
montrer - que, a cet égard, la sémiotique peut se frayer une place qui lui soit propre
parmi les autres sciences humaines et sociales précisément en ceci qu’elle permet de
rendre visibles les seuils et les frontiéres a partir et dans lesquels le geste dansé et une
pratique font l'objet d’investissements en termes de valeurs. Autrement dit, une
approche sémiotique permet de mettre en relief les enjeux — normatifs, identitaires,
etc. — qui font qu'un phénomeéne culturel émerge, se stabilise et persiste dans le temps,
comme dans le cas du tango. Dans cette perspective, le défi sémiotique est aussi
profondément théorique et épistémologique, car la mise a I'épreuve des théories et des
modeles existants qu'un travail tel celui-ci effectue, rétroagit sur les théories et les
modeles mémes. De ce point de vue, le tango argentin, et plus particuliérement la
portée culturelle et pratique du geste dansé, constituent également un « prétexte »
pour une interrogation véritablement théorique sur la sémiose dans le cadre d’'une
anthropo-sémiotique =~ ou  dune  anthropologie = sémiotique  d’inspiration
phénoménologique. Comme l'on verra, la méthode d’analyse mise en place résulte
d’'une imbrication entre des formulations sémiotiques appartenant a des filiations
différentes mais complémentaires. En particulier, les spécificités du geste dansé a
lintérieur d'un cadre pratique et culturel, ainsi que les modes d’émergence et
d’évolution du tango requiérent a notre avis des approches qui soient a la fois
synchroniques et diachroniques et qui puissent rendre compte en méme temps aussi
bien d'une dynamique de variation constante que de processus de répétition, de
stabilisation et d'institution qui gerent la persistance du tango dans le temps. Ce
dernier est un volet qui n’est qu’esquissé dans la partie conclusive de cette étude et qui
pourtant constitue un deuxiéme défi pour une recherche sémiotique, a savoir un des

défis sociétaux® tel celui du patrimoine culturel, dont le tango rioplatense fait & bon

® Cf. Fontanille, J., « La sémiotique face aux grands défis sociétaux du XXI®siécle », Actes Sémiotiques, n°
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droit partie. Nous sommes convaincus que, sans une compréhension des dynamiques
générales proprement sémiotiques qui investissent toute substance d’expression du
tango a différents niveaux — des corps aux textes, etc. —, il n’est pas possible d’entamer
des actions de patrimonialisation a méme de sauvegarder le caractere fonciérement
vivant, voire instable, du tango. En d’autres termes, si I'on ne saisit pas, par exemple, le
lien entre I'improvisation corporelle de la danse et la valence identitaire de la pratique
du bal, on n'est pas en mesure de décider ce qui doit étre « patrimonialisé » et
comment. Certes, la voie sémiotique ne posséde pas toutes les réponses a ces
questions, mais elle peut légitimement trouver une place médiane entre des recherches
esthétiques, des interrogations philosophiques et des études anthropologiques et
ethnographiques stricto sensu en vertu de sa vocation modélisante, diagrammatique, a
mi-chemin entre description et ontologie. Celle-ci est la raison pour laquelle la
présence de notre objet d’étude pourrait paraitre a premiére vue intermittente.
D’autres recherches, qui font partie de nos sources bibliographiques, ont approfondi
les aspects historiques et aussi linguistiques du tango, que nous mentionnons mais qui
ne rentrent pas dans nos préoccupations théoriques et méthodologiques premiéres.
Pour la méme raison, l'on pourrait objecter l'absence dans ce travail d'une
investigation sur la musique, qui est indubitablement une composante sensible et
culturelle fondamentale du tango. En effet, nous n’en parlons rapidement que par
reflet par rapport a la danse, mais non pas parce que nous n‘accordons pas de
pertinence sémiotique a la musique ou bien parce que nous posons une dépendance de
la musique vis-a-vis de la danse. Les motivations de I'exclusion partielle de la musique
de notre investigation résident d’'un c6té dans la spécificité sémiotique de la musique
aussi bien du point de vue de 'expérience de I'écoute que de celui de la composition,
ce qui aurait élargi le champ de notre réflexion bien au-dela des limites de ce travail.
D’un autre c6té, certaines dynamiques repérées dans 'examen de l'articulation entre
improvisation et pratique peuvent - nous semble-t-il - étre partiellement
transposables de la danse a la musique. De surcroit, notre visée premiére concerne la
constitution du geste dansé en tant que doté de valeur des son incarnation corporelle
jusqu’a sa normativisation stratégique, ce qui motive par ailleurs la concision de la
description des séquences d’actions dans la pratique du bal. En revanche, une place

consistante du travail est consacrée a I'établissement de croisements interdisciplinaires

18, 2015, en ligne : http://epublications.unilim.fr/revues/as/5320 .
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a partir de la gestualité et de la danse, ainsi qu’a l'explication de certains choix
effectués en termes de modélisation.

Plus précisément, le texte est structuré de la maniére suivante.

Dans le premier chapitre, nous menons une réflexion a la fois historique et
épistémologique portant sur notre positionnement théorique et méthodologique, ainsi
que sur la constitution du tango en tant qu'objet d’étude. Dans ce cadre, sont discutées
les acquis disciplinaires d’horizons divers autour du tango ; ainsi se dresse un tableau
qui permet de mieux situer notre recherche, aussi bien pour ce qui concerne I'apport
d’une approche sémiotique du tango que par rapport a ses aspects spécifiques qui sont
abordés dans les chapitres successifs.

Dans le deuxiéme chapitre, 'on met en place un champ sémantique et thématique des
notions concernant la danse et les disciplines (esthétique, philosophie, études
chorégraphiques) qui 'ont abordée. En particulier, nous nous intéressons a certaines
notions qui ont des retombées proprement sémiotiques a l'égard du tango. La
constitution d'un tel champ nous permet également de compléter le panorama
esquissé dans le chapitre précédent a propos des différentes démarches poursuivies par
chaque discipline relativement a I'étude du tango ou de la danse. La référence aux
recherches en danse s’avere nécessaire d'une part afin de montrer la place accordée au
tango dans le domaine de la danse et, d’autre part, en raison du nombre exigu d’études
qui se focalisent réellement sur le tango en tant que geste et danse.

Dans le troisieme chapitre, nous parcourons épistémologiquement et, en partie,
historiquement, plusieurs positions sémiotiques vis-a-vis du geste et de la danse. Cet
examen nous permet tout particulierement d’expliciter les difficultés et les limites mais
aussi le potentiel d'une approche proprement sémiotique du geste dansé et de la
pratique du tango. Les réflexions sur 'analogie avec le modele linguistique, sur les
différentes conceptions de la langue et sur la morphogenése du champ de la danse
nous permettrons de concevoir notre propre modele sur la sémiose de la danse ; ce
dernier résultera de l'approfondissement et de l'imbrication entre deux approches
sémiotiques différentes, telles le modele fontanillien des niveaux de pertinence
sémiotique et le modéle sémiogénétique et continuiste des formes sémantiques congu
en sémiolinguistique par Pierre Cadiot et Yves-Marie Visetti.

Le quatriéme et le cinquiéme chapitre sont consacrés tous deux a I'analyse de plusieurs
éléments de la danse et de la pratique du bal. IIs forment deux blocs complémentaires,
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visant a interroger et décrire des mémes aspects de points de vue légérement
différents. Le chapitre quatriéme élabore une «statique» du tango a travers
I'extraction temporaire des principes de mouvement de l'interaction dansante. Cette
extraction est nécessaire pour la conception d'un modéle de formation et d’émergence
de la forme et des figures gestuelles, ainsi que pour l'explicitation des actants
impliqués dans la danse. Dans ce chapitre est également analysé un corpus
iconographique issu de manuels de danse et de sites internet, allant du début du XX*
siecle jusqu’a nos jours, qui, interpolé avec d’autres données historiques, nous éclaire
sur le traitement et les transformations proprement sémiotiques des formes et des
figures gestuelles. En revanche, le chapitre cinquiéme propose une « dynamique » du
tango et s'intéresse notamment a des éléments qui concernent l'interaction et aux liens
entre improvisation et pratique. On discute de maniére critique la notion d’empathie
ainsi que certaines données scientifiques issues de recherches sur le tango, conduites
entre neurosciences et sciences cognitives. La problématisation de la notion
d’empathie nous permet de revenir sur la notion d'improvisation, abordée dans le
chapitre deuxiéme, et de 'articuler avec un examen de la pratique. Cela nous conduira
a distinguer deux niveaux d’improvisation qui, grace a I'articulation avec la pratique du
bal, permettent de faire émerger une dialectique avec un degré de normativisation. Le
sixieme et dernier chapitre approfondit, quant a lui, la stabilisation de normes
esthétiques, éthiques et identitaires a partir d'un examen de la notion de style et de la
polémique sur les styles de danse dans le tango. En particulier, 'on cherche a assigner
une place a la notion de style a lintérieur du modele d’analyse mis en place
précédemment. Dans ce cadre, les styles de danse du tango constituent les figures d'un
niveau stratégique ou l'agir de gestes instituants et des institutions se rend davantage
perceptible.

Des lors, on esquisse une petite réflexion sémiotique sur les notions complémentaires
d’institution et d’institutions, qui nous permet d’ouvrir la question de la récente
patrimonialisation du tango. Le travail se conclut sur ce champ problématique ouvert

et sur la dimension imaginaire et instituante du patrimoine méme.
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Chapitre I. Le tango. Ou de la fabrication de mondes

Partant d'un constat apparemment évident, le tango dit « argentin »° pourrait étre
défini @ minima comme un ensemble transculturel” qui recouvre d la fois un répertoire
gestuel, des productions textuelles, des pratiques normées et l'institution de valeurs
constituant des imaginaires et des identités. Plus particulierement, il n’est pas
seulement cet « ensemble » aux frontieres difficilement tracables, mais également tout
ce qui évoque, rappelle et finalement est qualifié « tango », du moment ou il est
reconnu comme un embléme, méme s’il peut demeurer vague et indéterminé en lui-
méme. Une couleur, un accord de musique, un talon, 'amorce d’'un mouvement
suffisent parfois a faire exister du tango la ol on ne l'attend pas, a teindre une
ambiance (que ce soit dans un récit, dans un morceau de musique ou bien dans une
autre danse) des valences qui lui sont propres.

De ce fait, le tango peut étre considéré comme un phénomene sémiotique complexe
qui fait résistance au dire sémiotique, non pas qu’il ne produise pas de sens en ses
attestations ou par rapports aux agents impliqués (celui-ci est un postulat fondateur de
la sémiotique en tant que discipline), mais en ceci que, par ses modes de formation,
institution et transposition, il laisse difficilement réduire son hétérogénéité a des
configurations ou a des composants stables et nettement identifiés ou identifiables. Le
propre du tango, nous semble-t-il, réside, d'un c6té, dans ses dispositifs et ses
dynamiques de déploiement - ce que I'épistémologue Nelson Goodman" appelle «
fabrication de mondes » relativement aux maniéres d’aborder l'art et aux modes
opératoires de 'art méme - et, de I'autre c6té, dans le va-et-vient entre milieu et monde

que le philosophe Paolo Virno™ retrace a propos de la régression a l'infini en tant que

° En effet, la doxa qualifie le tango comme « argentin », mais celui-ci est en lui-méme un point
problématique deés lors que, a titre d’exemple, 'UNESCO, ayant inscrit en 2009 le tango sur la liste
représentative du patrimoine culturel immatériel de ’humanité, le définit comme « un genre musical qui
associe danse, musique, poésie et chant, et qui est considéré comme 'une des principales manifestations
de l'identité des habitants de la région de Rio de la Plata » (nous soulignons). En dehors de toute réflexion
sur les héritages multiples ayant abouti a la forme « tango », on devrait parler de tango « rioplatense »,
ou l'adjectif se référe précisément au territoire rassemblant Argentine et Uruguay, correspondant a
'estuaire des fleuves Parana et Uruguay. Source : UNESCO
http://www.unesco.org/culture/ich/fr/RL/00258

' Comme nous le verrons, le tango est non seulement répandu par tout le monde, mais il est aussi
reterritorialisé dans des cultures spécifiques.

" Cf. notamment Goodman, N., (2006), Maniéres de faire des mondes, Paris, Folio essais Gallimard.

" Cf. Virno, P., (2013), Et ainsi de suite. La régression a linfini et comment linterrompre. Logique et
anthropologie, Paris, éditions de I'éclat.
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tendance spécifiquement humaine. Or, le concept de fabrication de monde et 'idée
d’une circularité entre milieu et monde peuvent s’articuler et s’avérer fécondes sur une
voie double : i) celle de I'épistémologie dans I'acception de matrice anglo-saxonne du
terme, soit une théorie et une forme de connaissance, a 'égard du phénomeéne
investigué et ii) celle d'une réflexion épistémologique préalable sur le dire sémiotique
qui animera cette enquéte, a savoir sur les outils a la fois théoriques et
méthodologiques et sur la perspective a partir de laquelle se développe notre
recherche. Cest précisément en ce sens, sur cette ligne dédoublée, que le dire et le
faire sémiotique peuvent se configurer en tant que tels, a savoir, respectivement, en
tant que sémiotique(s) spécifique(s), qui, suivant Umberto Eco, « décrivent ces
systémes d’interprétations qui sont les différents systémes de signes [...] peuvent
aspirer a une dignité de science, élaborent des hypothéses falsifiables, mettent en place

des outils prévisionnels »” ainsi qu’en tant que sémiotique générale, c’est-a-dire

« une réflexion sur les conditions de possibilité des sémiotiques spécifiques et, dés
lors, elle est une réflexion sur le signe, ou sur la sémiose [...] cette sémiotique
générale n'est pas une science : elle est une activité philosophique [..] Une
sémiotique générale est une philosophie de la sémiose, elle trouve la sémiose
méme au-dela des échanges intentionnels, dans les profondeurs de la nature et [...]
au-dela des rapports codifiés, dans le mécanisme méme [..] du hasard

hypothétique ou abductif »".

C'est en suivant ce type de dédoublement que l'on pourra, d’'une part, esquisser le

tableau des recherches autour du tango provenant d’autres domaines disciplinaires, en

B Eco, U., (1985), Sugli specchi e altri saggi. Il segno, la rappresentazione, lillusione, l'immagine, Milan,
Bompiani, p. 331 (nous traduisons). Version originale en italien: « descrivono quei sistemi di
interpretazioni che sono i vari sistemi di segni [...] possono aspirare a dignita di scienza, elaborano
ipotesi falsificabili, provvedono strumenti previsionalli ». Rappelons que, lorsque Eco parle de « signe(s)
», il se référe a 'acception percienne de ce terme, a savoir tout élément, toute interprétation qui, entrant
dés le début dans un rapport avec un interprétant ou un objet, est la sémiose méme et produit de
habitudes de conduite et de croyances. Par-la méme, le signe étant ainsi congu, la question du format ou
de sa taille (comme dans la tradition de la linguistique et de la sémiotique structurales et structuraliste),
ne se pose pas ou, si elle se pose, c’est toujours par rapport a des modes de relation avec l'interprétant ou
I'objet.

" Ibidem, p.331-332, nous traduisons, italiques dans le texte. Version originale en italien: « una
riflessione sulle condizioni di possibilita delle semiotiche specifiche, e quindi & une riflessione sul segno,
o sulla segnita [...] questa semiotica generale non & una scienza: é una attivita filosofica [...] Una
semiotica generale ¢ una filosofia della semiosi, e trova la semiosi anche al di la degli scambi
intenzionali, nel profondo della natura e al di la [...] dei rapporti codificati, nel meccanismo stesso [...]
dell'azzardo ipotetico o abduttivo ».
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essayant d’y repérer aussi bien les points déficitaires que les apports et les ouvertures
transdisciplinaires. D’autre part, on pourra de la sorte distinguer et et développer notre
approche en tant que : examen des formes d’émergence de la sémiose, repérage de ses
figures et des modes de différenciation continuelle, description et diagrammatisation
de leurs configurations, investigation des déclinaisons de leurs métamorphoses,
questionnement autour de la dimension figurale-imaginaire innervant la complexité
des phénomenes sémiotiques tels le tango, dans le cadre d’'une sémiotique continuiste
d’inspiration phénoménologique.

Dans les paragraphes qui suivent nous approfondirons premiérement les notions de «
fabrication de mondes » et le couple monde-milieu afin de poser les problématiques
théoriques et méthodologiques qui expliquent les raisons de la résistance du tango face
a certaines positions en sémiotique. Secondairement, nous relaterons les contributions
parmi les plus significatives s’inscrivant dans les axes de recherches qui ont été
privilégiés pour l'étude du tango. Troisiémement, nous éclaircirons les points
distinctifs de notre approche et qui seront par la suite détaillés tout au long de cette

enquéte.

I.1. Fabrication, mondes, milieux

Tout d’abord, on pourrait se demander pourquoi, afin de cartographier les savoirs ot
un « objet » nommé « tango » apparait, serait nécessaire de convoquer
préliminairement des réflexions qui portent globalement sur I'art (chez Goodman), ou
bien qui portent, (chez Virno) sur I'un des « traits saillants de notre forme de vie » -
s'identifiant, comme on le verra dans les lignes suivantes avec la régression a linfini -
qui « constituent [...] la base logique de la métaphysique »". 1l s’agit en effet de
remarques d’ordre général qui apparemment ne construisent guére un « objet »
d’analyse sémiotique stricto sensu. Il est possible d’apporter plusieurs réponses qui
s'étalent sur un large spectre allant d'une sémiotique générale aux sémiotiques
spécifiques ou, autrement dit, de présupposés épistémologiques et théoriques a partir
desquels procedent les modeles d’analyses jusqu’aux dits objets et a leurs statuts.

Les formulations sur lesquelles on s’attardera s’averent cruciales a notre avis car elles

incarnent le sens et les objectifs de toute recherche, a savoir, dans les termes de

" Virno, op. cit., p. 7.
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Charles Sanders Peirce : « toute tentative de comprendre quelque chose - toute quéte -
suppose, ou du moins espeére, que les objets qu’elle étudie soient eux-mémes sujets a
une logique plus ou moins identique & celle que I'on emploie pour les étudier »* (C.P.
6.189). Une telle assomption s’'inscrit dans le cadre de la logique de la continuité
tripartie” qui, pour le fondateur du pragmatisme et de la sémiotique nommée par la
suite interprétative, régit autant I'apparaitre et le faire sens des phénomeénes que les
procédés — dans le cas du philosophe américain, l'inférence abductive - moyennant
lesquels leur modélisation s’avere possible. A son tour, le résultat de la modélisation
méme n'est point un véritable objet mais il n'est rien d’autre que I'aboutissement
temporaire - une habitude, une croyance, une norme - d’'un pari interprétatif dont
lefficacité est validée non seulement par la communauté qui en partage les valeurs -
qui les percoit en tant que telles -, mais également par ses « propres » effets pratiques,
a savoir par la capacité a étre habité, incorporé par des individus, a constituer, en
somme, un milieu tout en ouvrant les possibilités d'un monde découlant de ses

interprétations successives.

I.1.1. Goodman et le worldmaking

V-

D’un c6té, L'argumentation goodmanienne autour des processus de worldmaking,

V-

savoir de fabrication de monde(s), se configure comme une investigation visant
déceler les « symptémes de I'esthétique “immanents” a 'ceuvre d’art, ou mieux [...] a
son fonctionnement sémiotique »°, ce qui constitue une problématique intimement
impliquée dans le tango, en particulier en sa dimension de (devenir)-danse”, toujours

clivée entre des qualifications telles « danse traditionnelle » et « folklorique » d'un c6té

' Charles Sanders Peirce, Collected Papers of Charles Sanders Peirce, 8 volumes, vols. 1-6, éds. Charles
Hartshorne et Paul Weiss, vols. 7-8, éd. Arthur W. Burks. Cambridge, Mass., Harvard University Press,
1931-1958. Version électronique éditée par John Deely. (Nous traduisons), cursif et gras dans le texte.
Version originale en anglais : « Every attempt to understand anything -- every research -- supposes, or at
least hopes, that the very objects of study themselves are subject to a logic more or less identical with
that which we employ. »

7 La tripartition est celle des catégories cénopythagoriennes, soit Priméité, Secondéité, Tercéité, qui
représentent tantdt les modes d’étre des phénomeénes, tantdt les Univers d’expérience, selon qu’il
s’agisse d’'une perspective logique, sémiotique ou métaphysique. Nous verrons comment dans la
constitution du geste dansant intervient précisément une activité imaginative, appelée par Peirce
musement, consistant en une traversée des trois Univers.

'® Cf. Basso Fossali, P., (2002), Il dominio dell’arte. Semiotica e teorie estetiche, Rome, Meltemi, p. 140
(nous traduisons). L'ouvrage présente un examen critique des différentes théories esthétiques d’'un point
de vue sémiotique.

" Ce devenir ne concerne pas que la prise en compte de la diachronie des phénomeénes sémiotiques : il
touche plus particuliérement a la constitution méme de l'objet, a la nécessité de rendre compte, dans les
procédés d’analyse, du magma de significations, du fagonnage figural continuel a I'ceuvre dans les
phénomeénes sémiotiques « en acte » et qui n’est pas réductible uniquement a une virtualité déterminée
de sémantisations.
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et « danse sociale » de l'autre, tandis que, concernant le (devenir)-musique du tango,
des formes musicales singuliéres et spécifiques® ont pu s’autonomiser et étre instituées
en tant que productions artistiques. D'un autre c6té, en partant de l'interrogation sur
les conditions qui circonscrivent, pour ainsi dire, des conditions d’émergence, un
moment, un champ dans lesquels I'esthétique affleure - la question portant sur la
quand de l'art et non pas sur le quoi -, la conceptualisation goodmanienne représente
également une tentative d’ordre métathéorique et métalinguistique afin de repenser
aussi bien le faire de différentes disciplines que la relation et le statut de leurs objets.
Comme l'affirme Pierluigi Basso Fossali, en remarquant en cela une convergence avec

le pragmatisme,

« étant donné que la théorie de Goodman est manifestement elle-méme une
version du monde, ses catégorisations [..] ainsi que son modele ne sont que
normatifs, c’est-a-dire acceptables ou non en termes d’efficacité, en vertu de ce
qu’ils nous permettent de faire et de comprendre par rapport a notre maniere de

donner sens au monde »*.

En effet, la théorisation du philosophe américain débute par une interrogation sur la
pensée et la notion de formes symboliques d’Ernst Cassirer et, plus particuliérement,
sur le constat de la capacité (anthropologique, au fond) de produire d'innombrables et
multiples mondes par l'usage des symboles. Goodman se demande « en quel sens au
juste y a-t-il plusieurs mondes ? [...] De quoi les mondes sont-ils faits ? Quel réle jouent
les symboles dans ce faire ? »**. La multiplicit¢é de mondes et de ce qu’il appelle
versions du monde - a savoir le résultat de la constitution des mondes de la part des
sciences, de l'art, de la littérature et plus généralement des cultures — dépendent de la
maniere dans laquelle les systémes de description sont congus et opérent
concrétement. Cette multiplicité de versions dépend également des mondes mémes a
partir desquels les différents savoirs ont pu chacun se constituer comme mode
spécifique d’observation du déploiement dune activité, ou dun événement
quelconques devenus par la suite « un » modele du monde. En d’autres termes, « quoi

qu’on ait a décrire, on est limité par les maniéres de décrire. A proprement parler,

** L’on pense, par exemple, a la renommée internationale du compositeur Astor Piazzolla (1921-1992) ou
au groupe de tango electrénico Gotan Project.

* Basso Fossali, P., op. cit., p. 174.

** Goodman, N., op. cit., p. 16
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notre univers consiste en ces maniéres plutét qu'en un monde ou des mondes »™.

Celle-ci pourrait paraitre une position fort nominaliste, qui n’est certes pas absente
chez Goodman ; néanmoins, il faut souligner que, d’'une part, par rapport a I'étude du
domaine esthétique-artistique, cette remarque met en garde contre nombre
d’interprétations intuitionnistes de l'art. D’une autre part, il s’agit selon nous d'un
glissement in nuce vers une approche plus « écologique » de la connaissance et de la
modélisation. En effet, le philosophe précise, en fournissant une explication de la

notion de création, que

« les différentes substances dont les mondes sont faits - matiére, énergie, ondes,
phénomeénes - sont faites en méme temps que les mondes. Mais faites a partir de
quoi ? En définitive pas a partir de rien, mais a partir d'autres mondes. Pour
construire le monde comme nous savons le faire, on démarre toujours avec des

mondes déja a disposition ; faire, c’est refaire. [...] Mon intérét ici concerne plutot

les procédés qui permettent de construire un monde a partir des autres »*.

Le glissement, par exemple par rapport a un immanentisme radical, réside en ceci que
chaque investigation, chaque systéme de description (Goodman n’emploie pas le terme
« analyse »), chaque version correcte® (dans le sens d'une correspondance, d’'un
ajustement, d'une efficacité quant au fonctionnement des symboles engagés dans une
description, une dénotation ou une exemplification, selon les différents systemes
symboliques) du monde, ne peuvent ni produire des « objets » résultant de la mise a
I'épreuve d’'une théorie qui ne soient pas en méme temps des objets culturels « vivants
», ni penser leur propre démarche sans qu'elle ne soit aussi une investigation sur le

sens d’étre de toute activité ou événement. A ce propos, Goodman ajoute que

« les faits s’effacent-ils au profit de certaines relations entre versions [...] Les
mondes sont faits en faisant ainsi des versions avec des mots, des nombres, des
images, des sons, ou tous autres symboles de toutes sortes dans n’'importe quel
medium ; et I'étude comparative de ces versions et visions autant que de leur

. . o . 6
construction, est ce que jappelle une critique de la construction du monde »*.

* Ibidem, p. 17

** Ibidem, p. 22, italique dans le texte.

* Goodman ne donne pas une véritable définition de la correction (rightness). Pour un examen critique
voir Pouivet, R. (ed.) (1992), Lire Goodman : les voies de la référence, Paris, Editions de I'éclat.

* Ibidem, p. 134-135
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L’étude comparative des différentes versions représente a notre avis le questionnement
autour de la nature de la différentiation des pertinences sémiotiques qui distinguent
chaque description, ou bien sur les différences premiérement perceptives qui fondent
la reconnaissance et I'institution de chaque systéme symbolique et de chaque cadre de
référence. Autrement dit, si le monde est sémiotisé et peut engendrer des effets de
sens, cela ne I'est pas tant ou seulement en raison de sa modélisation constituant un «
objet » de facture sémiotique de la part d'une théorie, mais plutot en vertu du fait qu’il
est sémiotique dés le début. Ce caractére se manifesterait lorsquun agent se co-
constitue avec le monde en se percevant lui-méme et en percevant, en habitant un
environnement qui est a son tour fagonné par lui. Le glissement est significatif et de
nature « écologique » dans le sens ou l'explique le philosophe Patrice Maniglier en
discutant précisément de la relation entre langue, milieux culturels et cognition
humaine®. Il examine d’abord les différents modéles de l'esprit et de la cognition -
allant du représentationnalisme au connexionisme - et formule ses théses en
s’appuyant sur la théorie des milieux de van Uexkiill, et tout particuliéerement sur
I'exemple du comportement de la tique qui, dans I'acte méme de se rendre sensible a
trois parameétres physiques afin de constituer son propre milieu d’action et de vie,
installe en quelque sorte dans 'environnement, dans la nature - et grace a l'interaction
avec elle - des parameétres qui ne lui préexistaient. Autrement dit, elle rend pertinentes
des variations en installant des différences sur la base d'une relation extérieure. Cette
relation extérieure que l'on constate a un stade germinatif chez la tique, se voit
magnifié¢e chez 'Homme par son faire proprement linguistique et sémiotique,
puisqu’elle devient - comme I'on verra dans la circularité entre monde et milieu chez
Virno -, une véritable relation symbolique (en ceci qu’elle est une relation seconde et
puis tierce, etc.), qui se « détache », s’éloigne de plus en plus des qualités immédiates>®
de la perception tout en y revenant comme reformulation et élargissement de ce

champ méme. En effet, le philosophe soutient que

« langues et milieux ont en commun d’étre des manieres de constituer des

By

ensembles de variations pertinentes ordonnées les unes aux autres a partir d'un

*7 Maniglier, P., « Milieux de culture : une hypothése sur la cognition humaine », intervention a I'Ecole
Normale Supérieure le 30 Octobre 2006 dans le cadre des « Lundis de la Philosophie ».

*® Lorsque nous disons qu'il y a une immédiateté de la perception, nous entendons celle-ci au sens d’'une
actualité, du moment de genése et déploiement de formes, jamais au sens d'une activité ou dun
phénomeéne dépourvu de médiations. Au contraire, C’est précisément le caractére « médié » de l'activité
perceptive qui en fait une activité sémiotique.
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environnement ou celles-ci n’apparaissaient pas comme telles [...] Ne peut-on dire
. r_* . 4 . A M 4 . 4

que ce qui caractérise la capacité de penser qui est la nétre, c’est précisément de

pouvoir établir des identités et des discontinuités qui ne reposent pas sur les

ressemblances et les singularités du signal eux-mémes ? »*.

Ce constat lui permet également de définir autrement I'agent cognitif et sa relation au
monde - ce qu’il appelle penser - en des termes proprement sémiotiques, a savoir
suivant la capacité de conférer des « métriques » d’évaluation - en un seul mot, des
valeurs - qui ne sont pas pour autant le résultat d'une « extraction » au préalable.
Somme toute, dit Maniglier, « penser, ce n’est pas représenter, c’est évaluer. Penser, ce
n’est pas prendre des vues du monde, c’est constituer des mondes »*°.

Concernant notre recherche, ces remarques se traduisent, comme l'on verra dans les
pages consacrées a I'état des lieux autour de I'archipel tango, en un examen comparatif,
différentiel et, en ce sens, critique, des contributions qui seront parcourues. Il s’agira,
dans un effort de traduction des connaissances produites dans d’autres domaines
disciplinaires en un regard proprement sémiotique, d’identifier d'un c6té la pertinence
exacte de chaque description, voire de chaque récit produit par telle ou telle autre
discipline. De l'autre c6té, il s’'agira de creuser précisément les zones théoriques les
plus rigides et lacunaires a la fois, 1a ot échouent les tentatives de réduction du tango a
une seule de ses dimensions, 1a oti, pendant que les métalangages cherchent a brider
I'indétermination de leur objet et a s’exclamer « ¢a suffit comme ¢a ! »*, le cours des
habitudes et des pratiques afférentes au tango a déja changé, les styles de danse sont
différemment percus et classés par ceux qui en font l'expérience, ou encore, des
sonorités nouvelles sont appelées tango.

Ceci est bien peut-étre un paradoxe nécessaire du principe (méthodologique)
d’immanence ainsi que de la sémiotique entendue comme voie, comme méthode :
suspendre la prolifération de son propre discours au profit d'une description qui puisse
commercer avec une communauté et un milieu, et pourtant, se retrouver toujours, en
tant que pensée qui (se) pense elle-méme, avec des coupures - ces mémes « objets » —

aux marges délabrées, dans une déchirure qui n’est qu’attente de re-motivation.

*? Maniglier, P., op. cit.

% Ibidem.

3 Cf. Virno, P., op. cit. « ¢a suffit comme ¢a » est la formule résumant les procédés qui interrompent la
régression a l'infini qui va suivre dans la discussion.
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I.1.2. Monde-milieu : une alternance in(dé)finie
En ouverture d’'un ouvrage consacré a I'étude des déclinaisons actuelles de la danse

contemporaine, de ses dimensions et de ses implications sociales, politiques et
culturelles, la sociologue Gabriele Klein, en reprenant précisément lidée
goodmanienne de worldmaking, s’interroge sur les modes par lesquels la danse peut

créer des mondes. Klein remarque que, afin de discerner ces manieres, la

« question n’est pas premierement tournée vers l'interprétation de productions et
de piéces de danse dans un sens académique traditionnel, mais elle cherche au
contraire de se focaliser sur les processus performatifs de production des
significations et, ce faisant, de se concentrer sur les processus - propres a la danse

autant que possible - qui organisent la création de significations (sociales) »*.

Penser la danse en tant que fabrication de mondes a partir de I'éventail de possibilités,
esthétiques aussi bien que sociales, promues par l'action de et sur le corps et par
I'organisation du mouvement, permet de la sorte, non seulement d’entamer un
programme de recherche véritablement interdisciplinaire, mais aussi de porter un
autre regard sur le développement, les « données » et les catégorisations historiques de
la danse. Il s’agit également d’aspects, comme on le montrera par la suite, qui s'avérent
cruciaux relativement au tango et a ses facettes que différentes études ont recomposées
et restituées. En particulier, il sera question, comme du reste dans la double piste que
I'on tente d’esquisser et de suivre, du rapport a l'origine en tant qu’a la fois point de
détermination et persistance ou fondement sous-jacent du déterminé.

Ce rapport a l'origine ou, mieux, les seuils et les frontiéres qu’a chaque fois on établit a
I'égard de l'origine, la distanciation ou le rapprochement que l'on cristallise par le biais
de notre activité de langage ainsi que de toute production humaine - des rites aux
métalangages -, constituent I'un des traits typiquement humains que Virno identifie
sous le nom de régression a l'infini, a savoir la possibilité d’'un « et ainsi de suite ». La
régression a linfini, ainsi que la négation et la modalité du possible qui I'engendrent,

représentent pour le philosophe les trois catégories a partir desquelles il est possible de

?* Klein, G. et Noeth, S. (éds.), (2011), Emerging Bodies. The performance of Worldmaking in Dance and
Choreography, Bielefeld, Transcript Verlag, p. 9, nous traduisons. Version originale en anglais : «
Question is not primarily directed at interpreting productions and dance pieces in the traditional
academic sense, but instead seeks to focus on performative processes of the generation of meaning and,
in doing so, concentrate on processes that organize the - possibly dance specific - creation of (social)
meaning ».
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conduire une anthropologie matérialiste qui soit a méme de penser les relations entre
pensée, langage, institutions, pratiques et subjectivité(s). Plus précisément, comme

Iaffirme 'auteur :

« il est justifié de parler de régression a l'infini lorsque la solution d'un probléme,
qu’il soit cognitif ou pragmatique, ne fait autre chose que de proposer a nouveau, a
un niveau plus abstrait, le probléme méme qu’elle paraissait avoir tout juste résolu.
[...] La régression s’efforce... de revenir a ‘une situation ancienne, originaire’ : son
objectif inatteignable est en fait une condition si originaire qu’elle n’est pas elle-
méme conditionnée [..] La régression a l'infini [...] se caractérise... comme une
inflexible stratification hiérarchique [...] Ce n’est qu'en elle que le dépassement
d’'une limite implique la reproduction élargie (c’est-a-dire qui lui fait atteindre un

niveau supérieur de généralité) de cette limite »>.

D’un c6té, la régression a l'infini est une tendance manifestement exprimée par les
métalangages, et par la méme par l'activité de langage en tant que telle, dans la mesure
ou les métalangages comportent, par 'emploi récursif du langage, la constitution d'un
objet qui dit quelque chose sur un fait du monde, en le mettant ainsi a distance, et, en
méme temps, une description de cet objet par le méme langage qui décrit lui aussi le
tel fait du monde. La description de I'objet, censée accroitre la connaissance sur un fait
du monde, implique, par le méme coup, I'étalement de I'activité métalinguistique sur
I'objet et sur le systéme de description, a savoir le langage. Cest la que la pensée
franchit les limites de ses objets par le méme outil qui rend possible son propre
déploiement. Cest 1a que, par rapport a une sémiotique-objet, la « sémiotique » qui
I'investigue devient elle-méme une sémiotique-objet de niveau supérieur nécessitant
un nouveau plan d’appréhension... et ainsi de suite, dans un court-circuit des
enchainements de l'expression et du contenu, ou leurs différentiations continuelles,
étant le mode méme de leur apparaitre, de leur genése, 'emportent sur la possibilité de
revenir générativement, a rebours, sur des configurations premiéres, fondamentales
ou, si 'on veut, originaires.

D’un autre c6té, on constate que la régression a linfini, en tant que tendance
intrinseque de la pensée et du langage qui se base sur l'alternance entre nouveauté et

répétition, ne refléte que le rapport particulier que 'animal humain entretient avec son

3 Virno, P. op. cit., p. 11, 14, 15.
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milieu. Ce rapport se décline suivant trois caractéristiques, telles 'hyper-réflexivité, la
transcendance et la dualité d'aspect qui garantissent 'adaptation a un contexte de vie a
la fois biologique et culturel. Elles constituent des véritables nécessités biologiques
propres a 'Homme et sont définies respectivement comme :
i) la nécessité de « se représenter ses propres représentations et d’opérer des
interventions sur ses propres opérations »
ii) la nécessité de « se projeter au-dela de I'ici et maintenant pour mieux le saisir [...]
d’étre constamment en dehors de soi-méme pour parvenir a une lueur d’identité »
iii) la nécessité « d’'une existence artificielle ou historico-culturelle, en tout cas extra-
biologique »**.
Ces trois caractéristiques peuvent se résumer en la dualité d’aspect, a savoir « le fait
que 'homme est un animal naturellement artificiel, autrement dit un organisme dont
le trait biologiquement distinctif est la culture »*. Elles expliquent I'écart entre les
sollicitations environnementales et des tdches vitales proprement dites qui ne
correspondent pas a la prolifération des stimuli ou, autrement dit, la distanciation
progressive de 'animal humain de « son propre contexte vital » qui le contraint « a
instituer a son égard une relation supplémentaire » 3°. C’est précisément le mouvement
de distanciation/rapprochement qui donne lieu a l'alternance monde/milieu comme
forme de régression qui est a la fois principe d’homéostasie et d'invention, de norme et
de différenciation, et réceptacle de la germination de formes sémiotiques, toutes
aurorales et pourtant toutes soumises a une appréciation qui les remet en perspective.
Chacune d’entre elles peut en effet, étre élevée a son tour au rang de valeur instituée
d’out découlent les autres. Chacune d’entre elle peut, en définitive, se faire valoir, faire
valoir, produire un déplacement de la différence - si petit soit-il — en mesure dy
promouvoir chacune au rang de signification stabilisée et dominante. Cette dynamique
montre également les seuils vagues et flottants en parcourant lesquels un monde se
spécifie en un milieu, qui, en augmentant a son tour le degré d’incertitude et

d’'indétermination déborde en un monde. En effet, explique Virno,

« 'animal humain ne dispose pas d’'un milieu au sens strict, c’est-a-dire une niche

écologique dans laquelle régne un rapport proportionné entre stimuli perceptif et

3* Ibidem, p. 26

3 Ibidem, p. 30, italique dans le texte.

3 Ibidem, p. 30
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tAches fonctionnelles. Il a un monde historico-culturel [..] Le monde découle
toujours de l'indétermination croissante du milieu. Et indétermination signifie ici
accroissement démesuré de la potentialité [...] A I'inverse, le milieu est le résultat
d’une détermination provisoire du monde. Et détermination signifie : passage a une

actualité bien définie »*.

Des lors, « la culture se présente alors comme une exigence exclusive du “milieu”, c’est-
a-dire de la niche historico-sociale capable d’offrir une protection artificielle
(technique, habitudes, institutions) contre la redoutable potentialité du monde »*°.
C’est en ce sens que, relativement a ce qui nous concerne ici, le tango peut, d'une part,
étre interprété comme un horizon, un des mondes créés dans les enchevétrements de
différents milieux culturels, ou bien comme un milieu a part entiére ou, dans sa
pratique et dans 'expérience que les agents en font, se jouent les négociations et les
polémiques visant a déterminer davantage, a instituer des configurations, des figures
identifiables, partageables et transmissibles. Néanmoins, le tango peut, d'une autre
part, constituer cette toile de fond, ce monde, dans lequel il apparait comme milieu
selon le dire et le faire disciplinaires qui se font milieu eux-mémes en tant que discours
sur un fait du monde. Cest de ce point de vue que ces objets-milieux non seulement
sont exposés par leur propre facture a la métamorphose des formes grace auxquelles on
aborde leurs figures, mais ils restituent également les observations secondes, tierces,
etc. de chaque dire et de chaque faire sur le déroulement de la vie des significations en
I3 I3 ) . . . . y . . y
général. Or, C’est aussi dans cette perspective que le dire - le dire sémiotique - n’est
, . . - . ,
pas qu'un dire, mais il se configure comme un véritable faire, ou, en d’autres termes,
comme une pratique. Il s’agit de la voie dessinée par Jacques Fontanille dans son
Pratiques sémiotiques® et qui trouve un répondant et un nouvel élan dans l'intérét
croissant de la sémiotique actuelle vers les « formes de vie ». L'ouvrage, en retracant
'histoire théorique de la sémiotique d’inspiration greimassienne en dialogue avec
d’autres domaines contigus, dont notamment la philosophie pratique de Pierre
Bourdieu et 'herméneutique de Paul Ricceur, propose un modele qui est a la fois un
modele opérationnel en vue de I'analyse de « nouveaux » champs phénoménaux pour
la sémiotique, tels les pratiques et les formes de vie, et un modele, une hypothese

théorique quant aux modes de constitution et de déploiement du plan de I'expression,

37 Ibidem, p. 35, italiques dans le texte.

3 Ibidem, p. 40

% Fontanille, J., (2008), Pratiques sémiotiques, Paris, PUF.
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a savoir un modeéle établissant un parcours génératif du plan de I'expression, paralléle a
celui du contenu. Qui plus est, un glissement significatif s'opére a I'égard du role méme
de la sémiotique, entendue désormais comme pratique intégrant les textes relevant du
discours scientifique qu’elle produit. Le texte ouvre plusieurs questionnements d’ordre
épistémologique et théorique qui seront approfondis lorsque le plongement dans la
description et dans l'analyse des différentes dimensions du tango nous amenera a
réfléchir sur les conditions et les formes de la signification et a avancer quelques
suggestions théoriques. Pour l'instant, il suffit de rappeler que la theése fondant le
modele examiné tout au long de I'ouvrage, énonce la possibilité pour la sémiotique
d’élargir son champ d’étude tout en gardant sa « vocation scientifique »*°. Cet objectif
est poursuivi a travers la multiplication des plans d'immanence sur lesquels s’étayent
des niveaux de pertinence spécifiques a chaque « objet » sémiotique, soit a chaque
sémiotique-objet, tels les signes-figures, les textes-énoncés, les objets, les pratiques, les
stratégies et les formes de vie. Les différents niveaux peuvent suivre un chemin allant
des factures minimales des signes aux configurations plus vastes des formes de vie et,
de ce fait, constituent a juste titre un véritable parcours génératif de I'expression.
Cependant, les passages entre un niveau et 'autre opérent par intégration, concept que
Fontanille tire de Benveniste, permettant des sauts entre niveaux ou encore des
parcours tant ascendants que descendants*. Moyennant I'intégration d'un niveau a un

autre,

« des grandeurs sémiotiques quelconques apparaissent comme ‘distinctives’ dans le
mouvement descendant, en ce sens qu’a niveau donné, elles indiquent la ‘forme’
procurée aux grandeurs distinctives du niveau inférieur ; inversement, des

grandeurs sémiotiques quelconques apparaissent ‘signifiantes’ dans le mouvement

* L’expression, qui appartient a A.J. Greimas, revient dans Pratiques sémiotiques ainsi que dans diverses
contributions (entre autres, les interventions de F. Marsciani et de S. Badir) ou les points en question
concernent précisément le statut de la recherche sémiotique, ses présupposés théoriques - ses
indéfinissables - et, par la-méme, la portée des concepts tels le plan d'immanence, 'expression et le
contenu, le « génératif » du Parcours greimasien, etc. Ce sont les mémes points autour desquels s’est
animé le débat antérieurement et a la suite de la publication du volume de Jacques Fontanille. Et il s’agit
en filigrane, nous semble-t-il, du méme débat ol la sémiotique se trouve actuellement a définir sa
position par rapport aux autres sciences humaines et sociales dans le cadre dudit tournant ontologique
en sciences sociales.

* Et C'est précisément en ceci que ce type de parcours se distingue du parcours génératif dit du contenu,
ou la conversion entre structures a posé nombre de problémes dans I'enceinte des sémioticiens de 'Ecole
de Paris. Cf. notamment Fontanille, J., « La sémiotique est-elle générative ? », Linx, n° 44/2001, en ligne :
http://linx.revues.org/1047

Valeria DE LUCA | Thése de doctorat | Université de Limoges | 2 décembre 2016 30
[ rincan | L LYY




ascendant, en ce sens qu’a un niveau donné, elles fournissent le sens des grandeurs

intégratives du niveau supérieur »*.

Les avantages des procédures d'intégration consistent en le fait que leurs effets entre
deux niveaux de pertinence sémiotiques différents « relévent de deux processus
d’analyses distincts et discontinus »* et plus généralement, du point de vue du
discours épistémologique de la sémiotique, en le fait que « si le “niveau n +1” est défini
comme celui de la pratique, la délimitation et la définition des plans d'immanence
obéissent au moins a quatre nouvelles contraintes, qui interdisent aussi bien le
fonctionnement récursif que le fonctionnement réflexif »**. Ces contraintes sont :

1) la définition de chaque niveau par rapport a son champ d’expression,
lirréductibilité de chacun a l'autre et des régles de construction différentes de
chaque métalangage pour chaque niveau

2) la hiérarchisation de chaque niveau selon la pertinence de la production du plan de
I'expression

3) les opérations d’intégration (et/ou des « syncopes ») comme mode de relation
entre niveaux.

Toutes ces contraintes se présentent manifestement comme des techniques

d’interruption de la régression a l'infini, dans la mesure ou « interrompre la régression

ne signifie pas autre chose que d’en récapituler la structure : le ‘ca suffit comme ¢a’ est
efficace dans le mesure ou il présente une image statique ou une section transversale
de Iainsi de suite” »*. Autrement dit, la régression, ainsi que les modalités de son
interruption, représentent une véritable nécessité anthropologique - biologique et
culturelle —, et il en va de méme pour la constitution et I'alternance monde/milieu.

L’étude et la compréhension de ces mécanismes a I'ceuvre dans la constitution méme

d'un objet de recherche, permettent d’échapper au choix entre nominalisme et

réalisme des descriptions en ceci que, en montrant le caractére fabriqué, de médiation,
de tout phénomene anthropologique et sémiotique, ils retrouvent des « motivations »

(d’ordre perceptif, historique ou pratique) innervant les faits culturels qui, a leur tour,

remotivent en quelque sorte le regard et le discours que I'on porte sur eux.

** Fontanille, ]., Pratiques sémiotiques, op. cit., p. 45-46

® Ibidem, p. 46

* Ibidem, p. 115

* Virno, P., op. cit., p.85
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I.2. Mondes du tango, milieux disciplinaires

Avant d’élucider notre approche méthodologique ainsi que les suggestions théoriques
animant les analyses qui suivront dans les prochains chapitres, il est tout d’abord
nécessaire de situer notre travail par rapport aux mondes et aux milieux fabriqués dans
et par le biais du tango. Cela revient a passer en revue les contributions majeures,
issues de domaines disciplinaires différents, qui, d'un coté, engendrent, tout en les
laissant irrésolus, des questionnements auxquels les outils sémiotiques peuvent au
contraire apporter des réponses, et qui, d'un autre coté, fournissent des propositions et
des éléments de réflexion précieux et originaux du point de vue de I'accroissement de
la connaissance et de la compréhension de ce phénomene culturel.

En effet, dés lors que I'on se plonge dans la pourtant tres vaste bibliographie au sujet
du tango pris dans sa globalité, le regard du sémioticien ne peut que s’apercevoir a la
fois de la prédominance de certains axes thématiques et de la pénurie d’autres. Des le
départ, il peut constater des grandes configurations discursives, des univers de discours
et des problématiques spécifiquement sémiotiques qui ont bati I'imaginaire et la vie
sémiotique du tango - ses pratiques et leurs changements en diachronie - et régissant
en méme temps le regard et les coupes épistémologiques des disciplines ou des
chercheurs singuliers qui I'ont abordé en contribuant rétroactivement a son devenir.
Afin de cartographier un tel ensemble de « données » treés différentes entre elles,
autant en termes de facture sémiotique, allant de textes a des notations
chorégraphiques, qu'en ceux de stratégies rhétoriques dans lesquelles ces données
figurent, — des chronologies et des périodisations qui se veulent factuelles et objectives
jusqu’aux anecdotes et aux témoignages singuliers de toutes époques -, il convient
d’abord d’expliciter la nature des deux volets mentionnés et de les rattacher aux
diverses voix globalement entendues en tant que sujets parlants*’, tels des corps, des

rOles, des statuts, des entités qui se constituent dans et constituent eux-mémes

4 Cf. la formule merleau-pontienne. Dans une perspective d’inspiration phénoménologique, nombre de
travaux se situant a la charniére entre linguistique et sémiotique, ont montré comment le sujet parlant
est un dispositif se situant au carrefour de pratiques langagiéres et culturelles, processus d’institution,
virtualités et incorporations corporelles. Dans ce sens, comme laffirme P. Basso Fossali, c’est la
textualité, ainsi que d’autres moyens d’homogénéisation sémiotique - telles, suivant ]. Fontanille, les
pratiques et les formes de vie - qui peuvent modeler, stratifier et restituer la portée en termes de valeurs
et identités de ces voix, de ces instances qui ne sont telles que rétrospectivement. Si, d'une part, les
sujets sont les acteurs de leurs propres reprises tout au long des pratiques dans lesquelles se constituent,
d’une autre part, le repérage de configurations instituées et relevant des normes, peut contribuer a
approcher autrement la question de I'énonciation en sémiotique et en les différentes sémiotiques.
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I'expérience du tango.

Premiérement, a I'égard des axes thématiques qui nous semblent étre privilégiés,
maintes études, qu'elles soient rattachées ou non a telle ou telle autre discipline
(anthropologie, sociologie, etc.), portent respectivement, dans la quasi-totalité des
sources considérées sur : i) la genese, 'histoire et I'évolution du tango, notamment du
point de vue musical (genése et évolution de la musique, role des instruments
musicaux, etc.) ainsi que socio-culturel (par exemple : histoire et évolution du tango au
sein de différents groupes sociaux, thématisation des roles de « genre » dans les
chansons et dans la pratique du tango, déterritorialisation et reterritorialisation du
tango et ses reconfigurations identitaires et (trans)nationales conséquentes) ; ii)
'histoire et les « politiques » corporelles du tango en tant que danse, comme par
exemple dans le cas des débats anciens sur ses inconvénients ou de ceux actuels sur ses
bienfaits en termes médicaux, corporels, psychiques et expérientiels ou encore, dans le
cas de l'identification des traits originaires du tango, de la classification et I'explication
de sa structure, de ses pas et figures ; iii) la langue et les paroles du tango dans la
double acception du mot, telles qu'en témoignent les recherches sur l'origine du mot
« tango », sur le lunfardo, a savoir le type de sociolecte/pidgin spécifique parlé par les
premiers immigrés et habitants de la ville de Buenos Aires et devenu langue des
paroles des tangos, ainsi que les analyses sur les mémes chansons.

En dépit de 'abondance de références sur ces sujets, d’autres thématiques paraissent
abordées de survol, peu traitées ou totalement absentes, telles, pour n’en citer que
quelques-unes : i) les relations entre motifs musicaux et figures de danse, ii) les
rapports entre expérience corporelle intersubjective, émotions du vécu et
configurations passionnelles inscrites dans les chansons, d'un point de vue qui puisse
sortir autant du cadre du témoignage en premieére personne que de celui d'une
interprétation strictement psychologique de la pratique de la danse, iii) les liens entre
les documents et les traces qui y sont inscrites a 'égard de l'institution du tango et de
ses valeurs - et par conséquent l'examen des statuts desdits documents - et le
remaniement, la reprise, les métamorphoses de ces mémes valeurs en synchronie, de
maniere a interroger le présent d'un tel phénomeéne et a envisager des horizons de
développement de ses formes.

En second lieu, comme on cherchera a le montrer tout au long des analyses, il nous
semble que la cause de la faible remise en question - voire de son absence — de la
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maniére dans laquelle I'histoire du tango (et par la méme le tango en tant que tel) s’est
au fur et & mesure constituée a travers différents matériaux ayant acquis le statut de
sources historiques, réside en une sorte d’enveloppe sémiotique qui s’était rendue d'un
cOté nécessaire aux fins de l'invention d'une tradition. Comme le souligne Jacques

Fontanille,

«une tradition [...] est une pratique dont la valeur tient a sa relation avec une
profondeur originelle qui la fonde, et cette relation doit pouvoir étre a tout
moment actualisée par les pratiquants, notamment parce que le relais des
pratiques antérieures n’a jamais été rompu, ou du moins parce que la forme
actuelle de la pratique est percue et crue en parfaite continuité avec les

précédentes, dans une profondeur temporelle et existentielle sans hiatus »*.

D’un autre coté, cette enveloppe a normalisé, voire aplati, les diverses voix en leur
propre confrontation avec cette tradition. Elle peut se résumer globalement par les
points suivants :

i) la création et l'entretien d'un « mythe de l'origine » ou des origines du tango, se
traduisant en l'historicisation de tout un flux sémiotique dont I'étoffe était, dés les
débuts du tango, de nature fictionnelle et narrative ;

ii) par conséquent, un rapport exclusivement véridictoire, non seulement a 'origine,
mais au tango méme, a ce qui en saisit non tant son identité, mais plutdt sa
quiddité, d’out il descend,

iii) le réve et la pratique définitoires et taxinomiques de styles, genres et époques, ainsi
que,

iv) d’'une part, le privilege accordé au témoignage con¢u non pas comme récit mais en
tant que restitution vraie et immeédiate, abolissant toute forme de médiation, d'une
«scéne » ou d'une « expérience » et, d'une autre part, la prédilection pour les
éléments biographiques et anecdotiques de sujets devenus - tel Carlos Gardel, le
chanteur-mythe de I'époque d’or du tango - des véritables figures du tango en tant
que forme de vie.

Dans cette perspective et dans le cadre de la sémiotique de 'empreinte telle que

Fontanille I'a congue, si les corps, les corps-actants, sont 4 méme de témoigner dans la

* Fontanille, J., (20m1), Corps et sens, Paris, PUF, p. 122, nous soulignons.
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mesure ou ils gardent en et sur eux « les traces et les empreintes de [leurs] interactions

avec d’autres corps », dés lors, du point de vue de la praxis énonciative,

«il n’y a jamais d’énonciation originelle, il n'y a pas d’énonciation qui ne fasse
référence a d’autres énonciations, il n'y a donc jamais de corps énongant sans [...]

, ; o . , . . . ;. 8
passé d’énonciation, sans mémoire d’interactions antérieures »*.

Dans une étude autour du reportage et du témoignage, le sémioticien précise que non
seulement «le sujet d’énonciation ne se suffit pas de la connaissance acquise par
I'expérience et il passe par le filtre interprétatif des empreintes qu’elle a laissées en
lui », mais également que «son énonciation est associée a la manifestation et a
I'interprétation de ces empreintes » ce qui, de ce fait, la légitime en tant que telle
comme un « ajustement d’ajustements »*°. Par conséquent, fonctionnant a la maniére
d’'une empreinte, le témoin, qu’il soit un corps ou un objet, constitue le lieu d’arbitrage
d’empreintes diverses et stratifiées. De plus, en les réactualisant, le témoin est
nécessairement inscrit dans une scéne autre, celle de son énonciation singuliére, qui a
son tour modifie le paysage et l'interaction avec les corps, les objets et les traces
actuelles qui ne cessent de se stratifier au cours méme de l'action. Il en découle,
suivant Fontanille, la nécessité méme de l'origine pour le témoignage. Cependant,
«comme il n'y a pas d'origine absolue des énonciations et des témoignages, cette
origine ne peut étre que relative a I'énonciation actuelle, et elle ne peut avoir d’autre
statut que celui d’'une ‘profondeur’ temporelle et existentielle »*°.

Or, ce sont précisément la nature de la profondeur temporelle et existentielle de
chaque énonciation, a la fois singuliére et inscrite dans une pratique - telle la pratique
du tango - sociale, publique, partagée, ainsi que les choix référentiels stratégiques par
rapport aux stratifications des empreintes a manifester et légitimer, qui peuvent
éclairer I'état des contributions et les connaissances acquises sur le tango afin d’en
établir un état de l'art.

En effet, et il s’agit ici du troisiéme et dernier point d’introduction a cette cartographie
des savoirs, nombre de témoignages, des voix, parcourant un chemin qui de

I'expérience et de la pratique conduit a une réflexion seconde, a la textualisation, a

* Fontanille, J., op. cit., p. 119

4 Ibidem, p. 120

> Ibidem, p. 122
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I'archivage, a la transmission des valeurs du tango, en dépit de choix stratégiques
diversifiés, ont ceci en commun : les corps-témoins, dans la quasi-totalité des cas,
appartiennent a et opérent a plusieurs niveaux dans le « monde » du tango, qui des
lors, en tant que monde, englobe les différents milieux scientifiques dans lesquels
baignent ces mémes corps. La double compétence des sujets, a la fois danseurs et
chercheurs, s’avere une condition a la fois privilégiée et trés complexe. En effet, la
double distance, entendue comme mise en perspective du savoir et du vécu, que les
statuts croisés permettent, ne s'accorde pas toujours avec la double implication,
entendue comme incorporation de croyances et socialisation de valeurs, que I'adhésion
aux deux pratiques (la pratique scientifique et celle du tango) demande. En d’autres
termes, prises dans le clivage signalé par Emmanuel Bouju a propos de la distinction
relevée autrefois par Emile Benveniste entre I'histor (-juge) et listor (-témoin) par
rapport a I'(h)istoricisation en littérature, les voix sur le tango - les voix du tango -
semblent ne pas toujours repérer « cette place interstitielle, entre deux garants (entre
le témoin oculaire et le juge, I'arbitre) » qui puisse faire de leurs énonciations « le

d) « LA . A 4 d r 51
moyen [...] d’'une “autopsie” (une vue par soi-méme), au présent, du passé »”".

I.2.1. Une cartographie « tendancieuse »*
Des lors, le tableau disciplinaire et thématique, nécessairement perspectif et non

exhaustif, tel que 'on esquisse ici, se caractérise tout d’abord par sa nature hybride., ot
un méme texte se pose a la croisée de différentes disciplines. Dans ce cadre, ce type de
tableau se compose, au sein d'une méme discipline ou bien transversalement a
plusieurs champs du savoir, de documents diversifiés, eux-mémes hybrides, mélant
trés souvent, comme l'on a mentionné, description scientifique, témoignage, récit.

Il est également important de remarquer que, en dépit du caractére hybride des
contributions, une uniformité référentielle parait étre stabilisée dans les différentes

sciences humaines et sociales concernant les ouvrages considérés comme des sources

> Bouju, E., « Note sur l'istoricisation de la fiction », Acta fabula, vol. 14, n°s5, « L'aire du témoin », juin-
juillet 2013, http://www.fabula.org/revue/document7988.php

2 Cf. le titre de l'article de Paolo Fabbri « Una svolta tendenziosa » in La svolta semiotica, Roma-Bari,
Laterza, 1998-2003. Dans cet essai, le sémioticien italien fait le point de 'état (in)actuel de la sémiotique
- du moins au moment ou il écrit -, en retragant précisément son histoire ainsi que ses « annaux
manquants » afin d’ouvrir des horizons épistémologiques de renouvellement de la discipline. La reprise
du titre incarne bien les problématiques qui sont les nétres au sujet de l'histoire - des histoires - des
connaissances autour du tango et de ses horizons de développement. Comme la sémiotique, le tango a
maintenant plus qu'un siécle et, précisément en tant que Patrimoine immatériel de 'Humanité, il faut
interroger cet ensemble de savoirs épars dans la perspective d'une transmission qui ne fige pas son objet
mais qui soit a méme d’en perpétuer sa force vivante.
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incontournables lorsque l'on aborde le tango. En effet, malgré la pléthore de
recherches et d’anthologies a caractére notamment historique - qu'’il s’agisse d’histoire
sociale ou musicale - publiées au fil du temps en Argentine, le nombre de références
qui circulent dans un champ international et multilingue de recherches, du Brésil a la
France, de I'Italie a la Finlande, se voit considérablement réduit. Méme dans le milieu
francophone, voire francais®®, maintes études hispanophones ne sont pas traduites en
d’autres langues ou bien n’accédent pas au statut de «source », ce qui s'avére en
ouverte contradiction précisément avec la valeur conférée aux autres textes de
référence. Clest la raison pour laquelle, d'une part, force est de constater la
perpétration de stéréotypes historiques et culturels a I'intérieur de recherches qui se
veulent pourtant scientifiques, et qui portent notamment sur 'évolution du tango a
partir de certaines origines. D’'une autre part, cela constitue une des motivations qui
ont guidé la sélection des textes et des informations ici présentées. Outre les travaux
qui ont été largement questionnés et commentés par la plupart des chercheurs,
d’autres écrits, peut-étre moins connus, acquiérent une place dans ce panorama en
vertu de leur capacité de restituer un cadre renouvelé, voire troublant, par rapport aux
acquis ratifiés. Au demeurant, I'importance de dresser un tableau composite réside en
ceci qu'il constitue le point de départ ainsi que le point d’appui sur lequel nos analyses
ainsi que nos propositions théoriques vont s’étayer.

En sciences humaines et sociales, plusieurs disciplines se disputent une place sur cette
carte imaginaire. En termes de production, de récurrence et d’apport concret de détails
et d'informations, on peut y repérer les suivantes : l'histoire, I'ethnomusicologie, la
musicologie, 'anthropologie et les études culturelles (cultural studies, englobant
également des études de genre), la sociologie, notamment dans le milieu francais, et,
plus récemment, les sciences cognitives. A ces disciplines, il faut ajouter des recherches
de toute époque, dans la majorité des cas sous la forme de manuels, qui portent sur des
questions chorégraphiques stricto sensu, mais qui ne se rattachent ni aux études
chorégraphiques a proprement parler - comme dans le cas des recherches en danse
contemporaine - ni a une seule des disciplines signalées plus haut, qui se situent d'une
maniére générale a mi-chemin entre histoire et (ethno)musicologie. Figurent
également d’autres études qui portent sur des aspects divers et variés du tango et qui

ne trouvent pas une collocation définitive dans une seule de ces disciplines. Cela est di

> La France a joué un rdle majeur dans l'affirmation & I'étranger ainsi que dans la transformation de la
forme « tango ».
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non pas a 'absence d’une tradition disciplinaire — a l'instar des recherches consacrées a
la danse en tant que technique —, mais plut6t en raison de la formation, des intéréts et
de la production de chercheurs singuliers. Quelques-uns de ces derniers ne s’inscrivent
pas dans une démarche scientifique a part entiére, et adoptent un cheminement
intellectuel dirigé par I'exercice de métiers cotoyant le tango sous différents angles, tels
la psychanalyse, la musique ou la poésie.

En outre, et en complément de ce qui a été énoncé dans lintroduction a cette
cartographie, on peut affirmer que, par rapport aux sujets abordés par chaque
discipline ou dans des approches transdisciplinaires, les investigations soit se
concentrent sur des macro-dimensions du tango telles la musique, I'identité nationale,
etc., soit elles y interprétent d’autres dimensions sous les espéces d'une seule, dans une
structure explicative a enchassements, telle celle que 'on décéle tout particulierement
a propos de la danse, de la musique et de leurs relations, qui apparaissent aussi bien
séparément que dans des dépendances univoques ou qui, encore, sont rattachées a des
causes jugées comme premieres.

Au vu de tous ces facteurs, une illustration par discipline ainsi que par voisinage
disciplinaire a été choisie dans son ensemble. Néanmoins, sur ce fond de découpage
par domaines, des contributions ou des auteurs qui nous paraissent particulierement
féconds peuvent se détacher. De la méme maniére, la préférence pour '’homogénéité
chronologique ou bien thématique a été donnée en fonction du sujet traité ainsi que de
I'état global des connaissances dans chaque discipline. Par conséquent, des
rapprochements inédits sont possibles, de méme que des chevauchements
thématiques ou temporels. En revanche, on a cherché autant que possible a épurer les
différents matériels de redondances présentes en termes de contenu et de
positionnement théorique.

Si 'on entend le tango en tant que forme a la fois musicale et chorégraphique qui
s'incarne en des pratiques telles la composition et les performances musicales ainsi que
la pratique de la danse dans des lieux députés a cet effet, tous les documents qui nous
sont parvenus s'accordent sur un point, a savoir I'établissement d'un véritable début
dudit «tango » entre 1870 et 1897, quand «le métis Rosendo Mendizabal avait

composé et interprété El enterriano chez Maria la Vasca, casa de baile bien connue a
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Buenos Aires dans laquelle il travaillait comme pianiste »**. En particulier - et cela
constitue un glissement interprétatif révélateur -, la datation du tango est souvent
fixée a 1880, année marquant une frontiére entre la période des guerres civiles
précédentes et l'instauration de la présidence de Julio Argentino Roca (1847-1914). La
présidence de Roca s’était caractérisée par l'accomplissement du processus de
fédéralisation de la ville di Buenos Aires, qui passait des lors sous le contréle direct du
pouvoir exécutif national, a travers des politiques libérales et conservatrices en
économie qui favorisérent la croissance des exportations. En particulier, ce
gouvernement était caractérisé par un idéal positiviste fondateur de développement de
I'état argentin qui subissait la fascination pour les cultures des grands états européens
tels notamment la France. Ainsi, au cours de cette époque, plusieurs initiatives
législatives et politiques furent lancées afin de favoriser les échanges et 'immigration
provenant de I'Europe, car, comme l'affirmait Juan Bautista Alberdi quelques années

auparavant

« grace aux coutumes qu’il nous transmet, chaque Européen qui vient s’installer
sur nos terres nous apporte plus de civilisation que le meilleur livre de philosophie.
[...] Voulons-nous que prime en Amérique I'’habitude de I'ordre et de I'industrie ?
Alors sachons le peupler de gens profondément imprégnés de ces moeurs
transmissibles : au contact de lindustriel européen, l'industriel américain se

formera trés vite »*.

Le reflet obscur de cette fascination se concrétisa, entre autres, par l'inauguration a
cette époque de politiques d’ « épuration » progressive des populations autochtones

d’origine indienne et de la population noire, notamment dans la ville de Buenos Aires.

>* Plisson, M., (2001), Tango. Du noir au blanc, Paris, Actes Sud, p. 13, italique dans le texte. Enterriano :
littéralement 'homme de la ville d’Entre Rios (cité également par Horacio Salas). Casa de baile ou
academia de baile : il s’agissait de salons de thé, a mi -chemin entre café et maison close, situés dans les
faubourgs (barrios) de la ville de Buenos Aires, oli, de maniére générale, les hommes se rendaient pour
écouter la musique et pouvaient éventuellement danser avec des filles travaillant dans la casa en tant
que serveuses. La danse était soumise au payement de la prestation et avait apparemment une durée
courte et fixée a 'avance vu le grand nombre de clients seuls qui transitaient entre les aprés-midis et les
soirées. Horacio Salas dans son Le tango, fait une distinction entre ce type de dancings et les véritables
salons de thé du centre-ville ; il n’en reste pas moins que, au fur et a mesure que le tango allait s’affirmer
méme en dehors des dancings, dans les conventillos - les trés petites habitations avec un patio en
commun ou résidaient plusieurs familles d'immigrés -, les cases de baile se transformeérent en des
milongas, des soirées dansantes ouvertes a tous, telles celles qu'on connait aujourd hui.

%> Déclaration faite en 1845 au journal chilien El Mercurio, in Salas, H., (1989), Le tango, Arles, Actes Sud,
p- 48
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Cependant, a l'instar de 'étymologie du mot tango méme et des débats a ce syjet, il
semble que les rassemblements dans lesquels il y avait de la musique et de la danse qui
rentraient dans la qualification de tango, concernaient dans nombre de cas
précisément les « cosas de negros », les coutumes des noirs, suivant la formule adoptée
par le chroniqueur Vicente Rossi qui, au tout début du XX° siecle avait entrepris une
archéologie des « racines noires » du tango. Toujours est-il que, plutdt que de parler de
tango dans son acception actuelle, au cours des trente derniéres années du XIX® siécle,
apparaissent des images, en particulier des couvertures de partitions musicales ot le
mot tango figure. Sur ces mémes images (voir illustration 1) le statut de la population
noire est vraisemblablement caricaturé par une déformation des traits des visages et
par la restitution des gestes et des mouvements. Il faut néanmoins préciser a ce sujet

que cette forme émergente de mouvement qui était le tango « des origines » se serait

G COROS v TANGOS

Une des premieres
(éditée 3 Montevi

partitions imprimées oy figure le mot tan
deo en 1862). p:

: ieces pour piano extraites
d'une Operette espag;

nole (zarzuela)

Figure 1 : D’apres Plisson (2001)

caractérisé par des mouvements déhanchés que le tango d’aujourd’hui ne connait plus,
et qui se seraient apparentés avec les formes, elles aussi naissantes, de la milonga.
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I.2.2. Entre histoire et (ethno)musicologie : Carlos Vega et les autres
D’une maniére générale, on peut constater que, entre les années 1914 et les années

1930, a une époque donc ou le tango connaissait un succes international, voire mondial
et ou ses formes se reproduisaient a travers tous les média disponibles (de la radio a
I'industrie cinématographique, en passant par les magazines), apparait une exigence de
systématisation des « données » historiques ainsi que d’autres traces concernant des
chroniques des bals, visant a définir et encadrer des matériaux que l'époque
précédente avait laissés.
Cette exigence se manifeste a une époque ou déja plusieurs strates de conduites et de
formes expressives du tango s’étaient superposées. Si I'on peut repérer les toutes
premiéres circulations des mots tango et milonga par exemple déja entre 1830 et 1850°°,
on constate facilement que les études dont il est ici question remontent a un siécle
apres, c’est-a-dire apres un laps de temps dans lequel des transformations majeures se
produisent, non seulement en termes de diffusion du tango en Europe, mais également
en ceux de transformations sociales (augmentation cruciale de I'immigration
européenne en Argentine, affirmation du tango malgré les polémiques et les
interdictions ecclésiastiques), techniques (apparition et diffusion du bandonéon), ainsi
que pratiques (institutionnalisation définitive de lieux consacrés a la danse). Le projet
d’écriture de cette histoire, qui s’'avere une véritable invention d’'une tradition, se
produit dans le cadre de I'ethnomusicologie naissante par de nombreux historiens,
dont, entre autres, Carlos Vega et José Gobello, et puis par les commentateurs
successifs. A partir de cette époque, les recherches s’articulent en effet sur 'examen des
origines du tango et se concentrent tout particuliérement sur un positionnement
véridictoire quant a 'imputation d’authenticité desdites origines. Selon la perspective
et 'origine choisies, la composante ethnique, musicale et sociale est estimée comme la
« vraie » et comme celle ayant joué le role de premier rang dans la formation du tango.
Se dresse ainsi un tableau dans lequel on peut repérer les poles suivants :
i) les études dans lesquelles prime la lignée et I'influence de la milonga en tant
que rythme musical et forme de mouvement typiquement « criollo »”7,
expression du mélange identitaire argentin entre cultures urbaine et

campera (du gaucho, campagnarde) ;

5% Pour une chronologie exhaustive et détaillée des différentes occurrence du mot « tango » et de son
entourage sémantique, voir Giorlandini, E., «Las raices del tango - Cronologia », en ligne
http://www.edutecne.utn.edu.ar/tango/raices_del tango cronologia.pdf

*7 Criollo : créole.
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ii) les recherches ot les vraies racines du tango se nichent dans les coutumes et
dans les rythmes venus avec les esclaves, de Cuba et d’outre-Atlantique, plus
précisément des coOtes des pays de 'Afrique occidentale, repérables dans les
formes de la habanera, du candombé (appelé candomblé au Brésil), du
maxixe, ainsi que dans les rassemblements festifs et rituels, tel le Carnaval
de Montevideo, dans lesquels ces rythmes et leurs maniéres d’étre employés
comme accompagnement de danses en couple, commengcaient a se
propager ;

iii)  les investigations, telle celle de Vega, qui rattachent les spécificités
véritablement constitutives du tango a I'héritage des musiques et danses de
filiation européenne et en particulier espagnole, ou 'on peut remonter, a
I'égard de la musique, jusqu’a des structures de composition musicale du
moyen-age et, relativement a la danse, jusquaux contredanses de la
Renaissance en tant que prodromes dudit tango andaluz (andalou).

L’investigation de Vega s’inscrit dans un plus vaste projet de recension des danses
folkloriques en Argentine et s’est vu attribuer la qualification de teoria hispanista del
tango®®. Dans ce cadre, et cela vaut également pour les autres contributions prises en
examen, I'objectif de I'ethnomusicologie est celui de tracer une histoire « sociale » des
musiques et des danses. La formule « histoire sociale » doit s’entende ici dans le sens
d’une collation des musiques et des danses en fonction des groupes ethniques ou
sociaux d’appartenance et non pas dans celui d'une fonction culturelle et/ou sociale
desdites musiques et danses. La tache, certes laborieuse et épineuse en vertu du
caractere « expérientiel », basé sur l'oralité et sur la visualité, de la transmission des
modes d’exécution des danses et des musiques, vise chez Vega a répertorier les danses

argentines ainsi que des autres pays d’Amérique* afin de cartographier 'ensemble des

%% Cf. la formulation de Pablo Kohan qui sera mentionnée dans les pages suivantes.

> La formule, telle celle d'« Amérique latine » qui est employée aujourd’hui, figure dans des écrits plus
tardifs, aussi bien chez Vega que chez d’autres historiens ou écrivains comme Horacio Salas. Ceci
constitue un éniéme point de débat car la « latinité » apparait d’'un c6té comme le lexéme qui institue la
différence culturelle entre les musiques et les danses provenant de '’Amérique du Sud et les musiques et
danses, par exemple, de salon ou sportives s’inscrivant dans une tradition exclusivement occidentale
(telles la valse, la polka, la mazurka, etc.). Or, on constate déja le caractére illusoire de la pureté de cette
méme latinité englobant plusieurs histoires transnationales ainsi que différentes formes expressives
mélées des les débuts avec des formes de musique et de danse occidentales. La stigmatisation de la
différence « latine » implique par le méme coup l'aplatissement de la dimension folklorique (se référant
plutdt a des rythmes et des danses telles la zarzuela, la chacarera, le gato, la chamamé) qui dés lors se
présente comme un « trait » narcotisé de la définition de la latinité :en effet, si elle joue un réle dans
une premiére identification de formes « typiques » régionales et nationales des payse de 'Amérique du
Sud, il disparait par la suite, en cédant la place a un token, dont le type n’existe pas. Le caractére
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danses et des musiques dites folkloriques. La production de Carlos Vega (1898-1966) se
consacre dans un premier temps a 'étude des racines médiévales européennes du
folklore américain par la publication en 1931 de l'ouvrage La mtsica de un cddice
colonial del siglo XVII, texte fondateur de ses prémisses théoriques concernant la
théorie « hispaniste » du tango. Dans les vingt années suivant la publication de cet
ouvrage, entre 1936 et 1956, paraissent des textes majeurs tels Danzas y Canciones
Argentinas (1936), Las danzas populares argentinas (1952) et El origen de las Danzas
folkléricas (1956)%, ou figurent les premiéres esquisses d’'une théorie des origines du
tango. Cependant, c’est dans d’autres textes épars que l'on peut repérer le
cheminement théorique ainsi que les propositions de Vega au sujet du tango. On parle
de textes épars car en effet il s’agit de documents faisant partie d'un ouvrage que le

musicologue avait amorcé au début des années 1960 et qu’il n’avait pas eu le temps

«latin », d’'un autre cOté, se marie en effet mal avec le tango, qui, au cours de ses réceptions
européennes et mondiales, a échappé a cette classification, étant défini par contre a la fois comme danse
sociale et comme expression folklorique du Rio de la Plata. On voit émerger a nouveau le type folklorique
comme garant d'une authenticité, mais quelque peu amoindri de sa déclinaison « latine », remplacée par
contre par la construction du trait de I'argentinité qui, lui, se fonde en revanche sur le figement d’'un
devenir identitaire. La qualité « argentin », qui prévaut dés lors sur le « folklorique » en vertu de sa
reconnaissance externe octroyée par des processus d’appropriation/réappropriation des formes du tango
pendant les cinquante premieres années du XX° siécle, opére par un épurement sémantique des
profilages afférents a des valeurs de métissage social et culturel a la fois rural et urbain et par
I'installation et la répétition d’'un imaginaire de motifs relatifs aux conflits sociaux dans la ville de
Buenos Aires (violence, origines postribulaires, quartiers malfamés, etc.), détachés de leur ancrage
populaire (les letras des tangos en tant que fictionnalisation, de mise en récit des vécus de plusieurs
générations d'immigrés) et, plus généralement, de leur vie sémiotique au sein d’une société (ayant
engendré, entre autres, la fondation de I’Academia porteia del Lunfardo, le développement de I'industrie
discographique, etc.). Il s'agit, somme toute, d’'un probléme d’institution de code tel qu’Eco I'explique en
parlant de ratio difficilis et d’appropriation plut6t que de traduction sur le versant culturel, tout d’abord
parce que 'on ne peut parler d’'une culture ayant nettement délimité, suivant Lotman, son extra-systéme
et, secondairement, parce que l'argentinité parait un attribut - un monde - fabriqué a plusieurs a partir
de visées différentes (nécessité de reconnaissance en tant qu’état nation a la hauteur de 'Europe pour
I'’Argentine, constitution d’'un exotisme cultivé, notamment en France et Angleterre, 3 méme de
thématiser, peut-étre pour la premiére fois par rapport a I'époque a laquelle on fait référence, le réle du
corps et de l'interaction inter-corporelle. Si c’est le cas, 'enracinement de la découverte d’autrui dans un
lieu mythique, dangereux, conflictuel, a pu vraisemblablement représenter une phase de la dialectique
entre Korper et Leib, sinon une issue possible de cette dialectique au moyen méme des interdits
hygiéniques, sexuels, etc. De surcroit, on préfére parler pour l'instant d’appropriation, un concept qui
sera davantage détaillé dans les sections consacrées a l'analyse, car le processus d’édulcoration des
qualités de mouvement du tango dansé - I'adecentamiento - en tant que reconfiguration, reprise, d’'une
forme tout aussi émergente, semble étre une stratégie biopolitique de contréle des relations
intersubjectives et, en méme temps, la constitution d’'une voie d’accés a cette expérience du contact
inter-corporel avec autrui, mais précisément sur le mode sinon d'une négation, du moins de
l'affirmation d'une non-appartenance. A propos de ces questions, cf. les recherches de Christophe
Apprill, sur lequel nous reviendrons dans le paragraphe oli nous passerons en revue les apports des
contributions de la sociologie dans le milieu francophone.

% Pour la bibliographie compléte des ceuvres de Carlo Vega, consulter le site de I'Instituto Carlos Vega :
http://www.institutocarlosvega.com/.
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d’achever de maniére unitaire et homogéne®. En particulier, nous disposons d’un
article de 1962 paru dans la Revista Musical Chilena intitulé Las especies homdnimas y
afines de « Los origenes del tango argentino »®, ainsi que de deux textes publiés
posthumes en 1977 par le méme Institut, tels Acerca del origen de las danzas folkloricas
argentinas et La formacién coreogrdfica del tango argentino®. A légard de ces trois
documents, remarquons tout d’abord que Vega, malgré les critiques théoriques qui lui
seront adressées par ses commentateurs et dans des recherches postérieures, congoit
une méthode d’'investigation du tango qui deviendra un canon méthodologique
transversal aux sciences sociales jusqu’aujourd’hui. En effet, la recherche consiste, en
premier lieu, en une comparaison des apparitions et des usages des mots tango et
milonga au cours des siécles et, en deuxiéme lieu, en une comparaison critique des
traces textuelles, notamment des partitions musicales, des chroniques ainsi que des
documents administratifs, qui peuvent soutenir et démontrer ses hypotheses. En
revanche, on constate I'absence de références a des corpus par exemple visuels,
comprenant les domaines de I'audiovisuel ou bien de la mode. Par ailleurs, il s’agit
également de textes qui, en dépit de leur étendue multidisciplinaire, ne sont que trés
faiblement mentionnés dans des travaux francophones.

La these principale que les textes soutiennent est celle d'une filiation, méme directe,
du tango des musiques et des danses de matrice espagnole pénétrées en Amérique a
partir du XVIII® siecle, et ce en dépit de la reconnaissance de l'existence d’usages
lexicaux, de rythmes musicaux, de formes de mouvement et de pratiques sociales
d’origine africaine connus sous le mot « tango ». De ce fait, I’ « hispanisation » du
tango peut s'accomplir grace a une dé-africanisation préalable des sources disponibles

qui, a son tour, implique une idée précise quant a la formation et a la possibilité de

% Sur les détails des manuscrits qui auraient di constituer I'ouvrage inachevé Los origenes del tango
argentino, voir l'article de Pola Sudrez Utrubey, (1967), « Los trabajos inéditos de Carlos Vega ». Revista
Musical Chilena, 21 (101), pPp- 66-71.
http://www.revistamusicalchilena.uchile.cl/index.php/RMCH/article/view/14464/14777

% Vega, C., (1967), « Las especies homénimas y afines de “Los origenes del tango argentino” », Revista
Musical Chilena, 21 (101) , pp- 49-65
http://www.revistamusicalchilena.uchile.cl/index.php/RMCH/article/view/14463/14776

% Cf. Revista del Instituto de Investigacién Musicolégica « Carlos Vega », 1, 1997, pp. 9-10 et 11-19. Les
deux articles sont consultables en lignes aux adresses
http://www.uca.edu.ar/index.php/site/index/es/uca/facultad-de-artes-y-ciencias-musicales/instituto-
carlos-vega/publicaciones/textos-on-line/carlos-vega-acerca-del-origen-de-las-danzas-folkloricas-
argentinas/ et http://www.uca.edu.ar/index.php/site/index/es/uca/facultad-de-artes-y-ciencias-
musicales/instituto-carlos-vega/publicaciones/textos-on-line/carlos-vega-la-formacion-coreografica-del-
tango-argentino/
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percevoir et d’'identifier une forme de mouvement et un rythme en tant que spécifiques
de l'objet tango.
En effet, en ouverture de Las especies homdénimas y afines de “Los origenes del tango

argentino” - dorénavant LEH* - le musicologue affirme clairement que

« le courant millénaires des danses ne sont percues qu’en la réalisation de chaque
espéce [d’entre elles]. Nous ne voyons pas de “danses” ; nous ne pouvons observer
qu'un ou plusieurs couples apparaissant subitement qui, dans la tache de réaliser
une chorégraphie - la chorégraphie d'un type de danse -, déroule le répertoire
correspondant d’images en série pendant quelques minutes, et qui désappariassent
en laissant dans la mémoire du spectateur un souvenir d’instantanées confuses et
distinctes [...] Il n’y a pas de “danses” ; ce que I'on voit c’est 'expression temporaire
de chacune : le menuet, la contredanse, la valse, la polka, le tango. Les
enchainements millénaires se reconstruisent historiquement au travers des
réalisations figuratives de ces familles [de danses] [...] Il n'y eut ni il n'y a aucun
probléme concernant l'africanité du tango argentin en tant que danse. Ce qui
triompha a Paris et dans le monde entier, ce fut une chorégraphie, et cette
chorégraphie est indiscutablement portegne et argentine [...] La chorégraphie du
tango n’est qu'une heureuse variante de celle que I'Europe nous confia avec le
nouveau cycle du couple enlacé [...] Ce que les passionnés ont prétendu attribuer
aux africains est le rythme de l'accompagnement, avec ou sans formules
rythmiques mélodiques ou bien la structure des phrases. Mais cela n’est pas le
tango argentin. Ce qui différencie ce type des autres est son articulation

chorégraphique »%.

%4 Par concision de présentation, nous utiliserons les abréviations suivantes : AO pour le texte Acerca del
origen de las danzas folkléricas argentinas et FCT pour le texte La formacién coreogrdfica del tango
argentino.

% Carlos Vega, LEH, op. cit., p. 49, italiques dans le texte, nous traduisons. Version originale en
espagnol : « Las milenarias corrientes de danzas se perciben sdlo en la realizacion de cada especie. No
vemos "danzas"; vemos una o mas parejas que aparecen de pron-to y que, en la grata empresa de realizar
una coreografia -la coreografia de una especie- desarrolla el correspondiente repertorio de imagenes en
serie durante pocos minutos y desaparecen dejando en la memoria del espectador un recuerdo de
instantaneas confusas o distintas [...] No hay "danzas"; vemos la momentanea expresion de cada una: el
minué, la con-tradanza, el vals, la polca, el tango. Las cadenas milenarias se reconstruyen histéricamente
por las realizaciones fugitivas de esas familias [...] No hay ni hubo nunca problema alguno sobre la
africanidad del tango argentino como danza. Lo que triunfé en Paris y en el mundo entero fue una
coreografia, y esa coreografia es portefia y argentina [...]la coreografia del tango argentino no es otra cosa
que una afortunada va- riante de la que Europa nos mand6 con el entonces nuevo ciclo de la pareja
enlazada [..] Lo que los aficicnados han pretendido atribuir a los africanos es el ritmo del
acompafiamiento, con ¢ sin férmulas ritmicas melddicas y las estructuras de los periodos. Pero esto no
es el tango argentino. Lo que diferencia a esta especie de las demas es su articulacién coreografica ».
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Cette formulation, qui parait une véritable déclaration d’axiomes fondés sur
I'hypostasie de la relation «argentin » vs « africain » (l'autre, mais un autre bien
spécifique), plutot que I'énonciation de simples hypothéses de travail, est cependant
riche de suggestions dés lors que l'on lui 6te sa charge idéologique. Des grandes
problématiques relatives a I'étude des interactions de corps en mouvement sont
effectivement posées, telles : le rapport entre « image » et « mouvement », les modes
d’'incorporation subjective des gestes et la relation avec une mémoire figurative
partagée et diachronique, la légitimation du tango par le succes européen et tout
particulierement parisien, la reconnaissance de la stabilisation d'une forme a travers
les processus de son institution, l'identification de qualités génériques et en méme
temps déterminantes dans la constitution de la forme tango en comparaison des
autres. Clest finalement cette capacité a complexifier le statut de la forme de
mouvement ce en quoi réside toute la richesse des apports de Vega. Le texte présente
par la suite un bref examen des occurrences du mot tango qui remontent aux
premiéres années de 1800, soit presque un siécle avant le commencement que
I'imaginaire et les attestations ont hérité et divulgué. C'est une donnée intéressante
précisément a I'égard des choix de datation ainsi que de l'institution et du figement des
origines du tango, comme si les sources mémes, utilisées afin de confirmer une
descendance univoque et unilatérale, montraient elles-mémes le brouillage d'un
moment inchoatif pourtant tres étalé dans le temps. L'on apprend - et il s’agit ici d'une
autre donnée circulant dans toutes les recherches a ce sujet — que « tango », proche du

mot « tambo », désignait

« I'emplacement, I'abri, ou le lieu ainsi que la féte qui se déroule dans ce lieu ; en
outre, la musique animant la féte et ses participants [...] cette entrée est tres
ancienne dans le continent [américain] et il est fort probable que son origine soit
africaine [...] Comme l'on peut voir, 'entrée “tango” ne désigne pourtant aucune

; , . 66
espéce chorégraphique »™".

Comme on peut le constater, I'opération de Vega, si d'un coté elle atteste I'existence

d’un tango en tant que phénomeéne culturel mixte, d’'un autre coté, elle se configure

% Ibidem, p. 51, nous traduisons. Version originale en espagnol : « significa el paradero, la ramada, o el
lugar y la fiesta que se hace en ese lugar; ademas, la musica que anima la fiesta y hasta las comparsas [...]
Esta voz es muy vieja en el Continente, y es muy probaible que su origen sea africano [...] Como vemos,
todavia la voz "tango" no designa nin-guna especie coreografica particular ».

Valeria DE LUCA | Thése de doctorat | Université de Limoges | 2 décembre 2016 46
[ rincan | L LYY



comme une sorte de morcellement de l'acte de référence. En effet, puisque le tango
n’était pas encore connu sous sa forme stabilisée en tant que danse et musique, c’est
comme si, les usages précédents de provenance noire signifiaient autre chose, d’autres
tangos que celui dont il est question. Le morcellement des références engendre des lors
I'énumération d’especes homonymes de tangos, qui se succédent dans la suite de LEH.
Le musicologue y en identifie cinq : les tangos gitano, américano, comprenant les
formes de provenance espagnole et portugaise apparues et développées a Cuba et dans
toute '’Amérique latine, africano, brasilefio ou maxixe, et la habanera. Pour chacun de
ces types, il apporte des éléments de distinction, les plus souvent rattachés a des
différences de composition rythmique ou, relativement a la danse, a 'opposition entre
couple séparé (pareja suelta) / couple enlacé (pareja enlazada). A l'intérieur de cette
taxinomie, remarquons par ailleurs que la cellule rythmique du « 2x4 », le « dos por
quatro » permettant de distinguer les premieéres formes de habanera, de milonga et de
tango, était diffusée aussi bien en Afrique centrale - et Vega tient a souligner que « les
noirs [...] ne connaissaient pas les autres rythmes, les ternaires »* — qu'en Europe, sous
la forme du chansonnier binaire médiéval. Cependant, c’est la ligne espagnole-cubaine
qui apparait comme la seule progénitrice du tango cubain, dont «la vitesse était
majeure de celle de la habanera et de celle du tango argentin »°,

Dans les écrits successifs que 'on a mentionnés, AO et FCT®, la filiation espagnole
s’étale sur une autre axiologie, ou 'opposition ne se fait plus entre « hispanité » et
« africanité », mais entre « cultivé-urbain-central » versus « criollo-rural-
périphérique » ou, plus globalement, entre classes « dominantes » versus « dominées ».
Le « folklore » apparaitrait alors comme le terme complexe résultant d’'une créolisation
cultivée des danses européennes, le criollo europeo, une these que Vega déploie dans

AO en l'articulant selon les points suivants :

«1. Les danses créoles sont les anciennes danses courtisanes européennes

américanisées. Les salons et les théatres sont les voies principales de pénétration

[...]

%7 Ibidem, p. 54, nous traduisons. Version originale en espagnol : « Los negros [...] no conocieron los
otros ritmos- los ternarios ».

% Ibidem, p. 60, nous traduisons. Version originale en espagnol : « su velocidad era mayor que la de la
habanera y que la del tango argentino ».

% Voir note 50.
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2. Nos danses arriverent depuis I'Espagne, mais aussi a travers I'Espagne ou
directement de France [...]

4. Les danses courtisanes européennes s’installérent dans les villes vice-royales ou
se créerent des foyers indépendants de transformation et de diffusion [...]

5. Les danses européennes ne se mélangérent point avec les danses indiennes ou

africaines afin d’élaborer les danses créoles ; elles descendirent des salons
supérieurs vers les autres groupes que les sociologues qualifient ‘inférieurs’ [...] »”.

Une telle généalogie apparait néanmoins sous un autre jour car elle se bute contre les
apports fournis par Vega dans FCT, ou il se consacre totalement aux formes de
mouvement. Dans ce texte, non seulement sont répertoriées des danses qui avaient
disparu déja a I'époque de la reconnaissance pleine de la forme « tango », telles la
Gavota”, le Churre ou le Paspié”, mais une vision davantage dynamique de la
circulation de musiques et de danses émerge. Par conséquent, se dessine une véritable
cartographie d’'un devenir-forme du tango dont les contours sont peu a peu pergus
comme propres a lui, et qui se détachent d'un fond instable ou plusieurs rythmes
musicaux et plusieurs formes de mouvement partageaient des modes de composition
ainsi que des figures de danse a proprement parler. Carlos Vega remarque en effet les
conséquences de la décadence des contredanses, dansées séparément, qui avaient cédé

leur place aux danses, telles la valse, la habanera déja citée, la polka, la mazurka, qui

prévoyaient I'enlacement et triomphaient dans les salons :

«on insiste sur le fait que des lieux de danse se trouvaient partout et également
dans le centre, ainsi sur le fait que les danseurs étaient aussi bien de bonne famille
que d’autres extractions [..] L’hétel Oriental suscitait I'enthousiasme des
aristocrates pour les scintillements chorégraphiques... Et c’est 1a le plus important :

la création d'une forme ‘nouvelle’ et d’'un nouveau ‘style’ pour le son” et non pas

7 Carlos Vega, « Acerca del origen... », op. cit., nous traduisons. Version originale en espagnol : « 1) Los
bailes criollos son los antiguos bailes cortesanos europeos americanizados. La corriente de los salones y
la del teatro son las principales vias de transporte y de penetracién [...] 2) Nuestros bailes llegaron de
Espaiia; pero también a través de Espafia, y directamente de Francia [..] 4) Los bailes cortesanos
europeos se instalaron en las ciudades virreinales y se crearon en ellos focos independientes de
transformacion y difusion [...] 5) Los bailes europeos no se mezclaron con los indios y los africanos para
elaborar los bailes criollos; descendieron de los salones superiores a todos los grupos que los sociologos
llaman “inferiores” ».

" La gavotte, danse populaire apparemment venue de France.

" Types de contredanses.

3 Rythme musical proche de la habanera et de provenance cubaine.
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pour le tango qui n’existait pas encore, mais pour la mazurka et la milonga. Dans

les deux, on faisait des cortes, des quebradas et des agachadas »™.

La possibilité pour le couple de s’étreindre en bougeant ensemble non seulement
donne lieu a, mais constitue elle-méme des formes corporelles qui se rendent visibles
en des figures”, telles les cortes et les quebradas. De surcroit, quand bien méme Vega
cherchait a inventer et a isoler l'origine du tango, ce qui se dresse c’est un tableau o,
pour ainsi dire, des lignes de force s’agencent de maniére a ce que cette concaténation
de motifs fluctuants puisse se stabiliser en un profile vécu identifiable, pouvant étre
pris en charge par une pratique en tant que matériau sémiotique a inscrire dans un
cadre stratégique. Les sources mémes mentionnées par Carlos Vega témoignent de ce
processus. Dans les pages d'un chroniqueur, on peut effectivement lire que «a son
époque’, et cela fait déja plusieurs années, dans les lupanares” les plus anciens de la
province [...] il se souvient que “tout se dansait con corte” »”°. Cette étendue — en les
termes de la sémiotique tensive — du corte y quebrada’ gagne en intensité au fur et a
mesure que la pratique (du tango) s’institue en tant que telle, ce qui, de fait, fait tirer

au musicologue la conclusion selon laquelle :

«la nouvelle chorégraphie portégne du corte y quebrada est répandue jusqu’a la
frénésie [...] La nouvelle chorégraphie et la nouvelle musique, qui déja depuis vingt

. \ . .8
années marchent en paralléle [...] commencent a s’unir »"°.

% Carlos Vega, « La formacién coreogréfica... », op. cit, nous traduisons, souligné par nous. Version
originale en espagnol : « Insistamos en que los lugares de bailar estaban en todas partes, incluso en el
centro y en que los bailarines eran de buena familia y de familia no buena [...] El Hotel Oriental
concitaba los entusiasmos de los aristdcratas para lucimientos coreograficos... Y aqui viene lo mas
importante: la creacion de una nueva “forma” y de un nuevo “estilo” portefio al son, no del Tango que
aun no existia, sino de la Mazurca y de la Milonga. En ambas se hacian cortes, quebradas y agachadas ».
> Nous approfondirons cet aspect dans le chapitre 4.

7 Celle de Miguel A. Washington, un noir « américain » dont Vega relate son témoignage.

" Les lupanars, a savoir les maisons closes des faubourgs de Buenos Aires.

7 Carlos Vega, « La formacion coreografica... », op. cit. Nous traduisons, souligné par nous. Version
originale en espagnol : « hace ya muchos afios, que en los mds antiguos lupanares provinciales [...] “todo
se bailaba con corte” ».

” Le corte et la quebrada indiquent, dans un jeu de rimes entre les flux gestuel et musical,
respectivement une pause (corte est littéralement une césure, une coupure), un presqu’arrét qui peut
assumer la forme d’une oscillation ou d'un adorno (fioriture) dans la danse et d’'un étirement mélodique
ou d’'une syncope en musique, et une sorte de « brisure » - quebrar signifiant casser -, d’interruption de
la verticalité de l'axe du partenaire durant la marche se traduisant en une inclinaison de l'axe
rapprochant les poitrines I'une de l'autre. On peut affirmer pour l'instant que le corte et la quebrada
constituent des attitudes de mouvement plutdt que des figures a part entieére.

® Ibidem, nous traduisons, souligné par nous. Version originale en espagnol : « La coreografia nueva y la
nueva musica, que desde veinte afos atrds esta funcionando, cada cual por su lado, en circulos
independientes, empiezan a unirse ».
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Les recherches de Vega, certes pionniéres en matiére de relations entre danse, musique
et société, n'ont pas manqué de susciter des critiques envers les sources considérées
ainsi qu’a I'égard de leur utilisation. Un ensemble vaste et disséminé de chercheurs lui
a en effet opposé toute une autre généalogie rééquilibrant le role joué dans la
constitution du tango précisément par les ascendances africaine-cubaine,
campagnarde et populaire des rythmes tels les déja cités habanera et milonga, de celui
du cayengue®, tout comme des formes-chanson de type gauchesque® telle la payada®
ou encore, des formes rituelles et mixtes telle le candombe. Dans cette pléthore de
contributions, il est intéressant de remarquer tout d’abord que, comme le souligne le

musicologue Pablo Kohan,

« Vega s’était préoccupé d’étudier les migrations culturelles entre I’Amérique,
I'Europe et I'Afrique, mais il n’avait guere approfondi les déplacements intra-
américains, a savoir ceux qui eurent lieu de ce coté de l'océan [..] L'on peut
affirmer que l'éclosion du tango se produit lorsqu'une partie de la population
marginale et démunie de Buenos Aires et de Montevideo - en tant qu’épicentres
remarquables - reconnait en cette nouvelle entité musicale quelque chose qui la
différencie de la habanera, du tanguillo ou de la milonga, bien que toutes ces
entités partagent une méme peau rythmique - suivant Vega, “un rythme ancien”.
[...] Le tango argentin [...] est une création authentique, originelle, populaire et

artistique du Rio de la Plata ».

® La qualification de « canyengue » n’identifie pas & un rythme musical stricto sensu, quant plutdt la
facon de jouer ou de danses les premiers tangos suivant des rythmes ayant des réminiscences noires.
Dans ce sens, tous les tangos d’avant la formation de '« orchestre typique » étaient des tango-
canyengue.

# Concernant le gaucho : paysan du Rio de la Plata chargé de maniére générale de s’occuper du bétail.
L’embléme du gaucho est représenté en littérature par le Martin Fierro de José Hernandez.

% Type de composition musicale a la guitare, accompagnée par le chant, diffusée dans la culture
champétre de la Pampa argentine, du Sud du Brésil et de la zone centrale du Chili, organisée suivant une
structure de contrepoint, d’appel-réponse.

® Kohan, P., « Carlos Vega y la teoria hispanista del origen del tango », Espacios de critica y produccién,
Buenos Aires, Facultad de Filosofia y Letras de la UBA, 34, junio de 2007, pp. 74-85, p. 84, nous
traduisons, italiques dans le texte. Version originale en espagnol : « Vega se preocup6 en estudiar las
migraciones culturales entre Ameérica, Europa y Africa pero no pro- fundizé en demasia sobre los
desplazamientos intraamericanos, es decir, los que se dieron de este lado del océano [...] odemos afirmar
que el tango tiene su alumbramiento cuando un grupo poblacional conformado por los sectores
marginales y desposeidos de Buenos Aires y de Montevideo, como epicentros mas notables, reconoce en
esa nueva enti- dad musical algo que la diferencia de la habanera, del tanguillo o de la milonga, atn
cuando todos compartan aquel pie ritmico, al decir de Vega, “un ritmo antiguo” [...] el tango argentino
es [...] una auténtica y original creacion cultural, popular y artistica del Rio de la Plata ».
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Deuxiémement, c’est a partir de ce constat que l'on peut repérer d’autres poles de
'origine du tango, a savoir un pdle plutét « africaniste », représenté par les recherches,
entre autres, de musicologues tel Nestor Ortiz Orderigo et d’historiens tels Omar
Freixa et Sylvain Poosson, ainsi quun poéle pour ainsi dire « créole urbain », se
focalisant plutot sur les enchevétrements des rythmes ruraux et marginaux - quelle
que soit leur provenance ethnique - et des ceux importés par les migrations italienne,
espagnole et juive. Sans pouvoir trop rentrer a l'intérieur du débat autour du statut, du
role et de la légitimation des communautés et plus globalement de la culture noire
dans l'histoire nationale de I'’Argentine, puisqu’il s’agit de controverses toujours en
cours depuis des décennies®™, il est néanmoins important de mentionner des
propositions et des avancées théoriques qui concernent de plus preés lhistoire
sémiotique du tango telle qu'on la retrace ici. L'intérét de ces études consiste en effet
en ceci qu’elles, bien qu’en perpétuant globalement l'infrastructure épistémologique de
Vega, permettent premiérement de mieux cartographier certains éléments formels,
notamment en relation avec la musique, qui, en s’entremélant et en se transposant,
font émerger et stabiliser la forme « tango ». En deuxiéme lieu, et en conséquence du
premier point, par le biais de cet ensemble de documents, sont débattues des
différentes théses concernant les modes d’échange ou de pénétration ou d’absorption
réciproque des musiques, des danses et des pratiques. Il sagit de différentes
conceptions qui questionnent la nature et le déploiement aussi bien de la formation
d’une forme de vie en tant quhomogénéisation de cadres de valeurs avec une montée
en généricité, que de la rencontre culturelle et de sa facture de traduction, telle que la
sémiotique de Youri Lotman Iévoquait. Troisiemement, ces contributions
complexifient le cadre de Vega a I'égard de la multiplicité de pratiques faisant du tango
- ou de ses prodromes - leur scéne expressive.

L’historien et linguiste Sylvain Poosson souligne par exemple la mixité ethnique des
payadores, composés autant de gauchos que des noirs (avec une proportion majeure de
gauchos dans les campagnes), la relation entre pratiques de danse et de musique de la
communauté noire, ainsi que les interdictions de celles-ci et les thémes récurrents

dans cette forme musicale. Il remarque en effet que

% Cf. Freixa, O., « La raiz afro negada en Argentin. Un repaso por la formacién del tango », en ligne :
http://www.africafundacion.org/IMG/pdf/FREIXA - Origen_del tango_argentino-.pdf
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« les “chanteurs” dans les contrepoints [...] n’étaient pas tous des gauchos ; on voit
également des payadores noirs [..] Pendant que l'élite créole les contrélait et
qualifiait leurs danses “lascives” jusqu’a les interdire, la communauté noire allait
fabriquer un matériel culturel qui aurait été exploité - consciemment ou
inconsciemment - per les nouveaux leaders en tant que ‘fictions guide’ dans la
construction de I’Argentine. On peut interpréter ces payadas comme une demande
de reconnaissance d’'un statut politique a l'intérieur du gouvernement de Buenos

Aires piloté par les élites » *°.

Par ailleurs, a l'instar du cayengue, la payada non seulement se fondait sur une
structure dyadique et conflictuelle, c’est-a-dire le défi verbal, mais elle était une forme
improvisée. Les sujets mis en musique — des véritables topoi de la chanson gauchesque
- concernaient l'affection envers la terre, l'errance du chanteur-voyageur, les
mésaventures et la condition de solitude et d’incertitude des errants. Dés lors, une
liaison peut vraisemblablement se tisser entre les motifs de la prise de parole, du
positionnement face a l'autre, de I'indétermination de I'espace (autant géographique
que social et imaginaire) de la payada et I'affirmation de la milonga. Milonga, forme qui
aurait précédé le tango, mais qui nous parait plutét comme contemporaine a celui-ci,
serait un mot d’origine africaine signifiant précisément « mot, palabre ». Considérée
comme forme spécifiquement créole, la milonga descendrait d'un c6té de la habanera

afro-cubaine et, de I'autre, de 'urbanisation de la payada. On affirme que

« dans ce moment [...] de transculturation entre le candombe, la habanera, le tango
andalou, le folklore [...] un rythme de danse court, vif et léger se crée. Il hérite la
marque du chant court con cifra et le vers bref et vif de la payada. On dit que la
gugjira flamenca avait influencé la guajira cubaine, d’ou dérive la milonga. Les deux
premiéres s’écrivent en 6x8 (6/8) et les guitaristes de Buenos Aires, puisqu’il ne
savaient lire la musique ni maitrisaient I'instrument, le simplifiérent en 2x4 (2/4).

Mais on constate tout de méme la présence de la polyrythmie afro : le rythme la

% Posson, S., « Entre Tango y Payada. The Expression of Blacks in 19th Century Argentina », Confluencia,
vol. 20, n° (Fall 2004), pp. 87-99, p. 88. http://www.jstor.org/stable/27923034. Nous traduisons,
italiques dans le texte. Version originale en anglais : « the “singers” in the contrapuntos [...] were not all
Gauchos ; one could see Black payadores [...] while the Creole elite was keeping them under control and
calling their dances “lascivous” and even prohibiting them, the black community was producing a great
deal of cultural material that was used - consciously or un consciously- by the new leaders as “guiding
fictions” in the construction of Argentina. We could see those payadas also as a demand for a political
status within the elite-controllated government of Buenos Aires ».
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plus connu [...] des candombes se déployait su 4x4 binaire juxtaposé aux 3x4 et

8
2x4 »7.

Le rythme binaire, de provenance africaine et puis créole, était donc partagé par la
milonga, la habanera et le cayengue. En particulier, comme le souligne Nestor Ortiz
Oderigo - et cela constituerait la composante spécifique de 'apport « afro » —, les trois
rythmes se distinguaient par « I'accentuation des temps faibles du rythme binaire »®®.
Du c6té du mouvement, toutes ces musiques s'enchevétraient dans une forme de
danse qui, partant des mouvements frénétiques et rituels du candombe ou le couple
était séparé, cherchait peu a peu le rapprochement dans la frontalité. Il n’en reste pas
moins que, comme l'affirme Vicente Rossi, le tango et la milonga gagnérent en
popularité tout en étant estimés comme des cosas de pobres (des choses de pauvres).
Les comparaisons techniques entre les modes de composition des différents rythmes
permettent ainsi d’établir un champ tres diversifié ou la reconnaissance, 'émergence et
la stabilisation des formes se joue entre, comme l'on a vu, les interdictions et une sorte
de normalisation diluée, de diffusion routiniére de pratiques, transversale aux classes
sociales bien que toujours soumise a 'appropriation de la part de chaque groupe social
(des gauchos devenus compadres en ville, des immigrés a la bourgeoisie des théatres
d’inspiration européenne). C'est a partir de cette variété historique toujours en devenir
que maints auteurs ont essayé non seulement, comme on I'a dévoilé, d’isoler et de fixer
une origine, mais ils ont cherché également a reconstruire une véritable généalogie,
une syntagmatique de transformations, thématiques aussi bien que temporelles. Dés
lors, a I'instar de ce qui a été transmis et de ce qui se produit méme actuellement en
matiére de classifications de styles de musique et de danse, plusieurs tableaux de
synthese nous sont livrés suivant les différents lignées de tradition élaborés. L’historien
Omar Freixa, tout en privilégiant 'apport « afro » dans la genése du tango, passe en

revue ces différentes reconstructions. Il relate par exemple que, selon le poéte Héctor

8 AAVV., (2001), Doce ventanas al tango, Buenos Aires, Fundacién El Libro, nous traduisons, souligné
par nous. Version originale en espagnol : « en ese momento [...]Jde transculturacion entre el candombe,
la habanera, el tango andaluz, el folklore [...] e va creando un ritmo de baile corto, picado y ligero. Que
va teniendo la marca de la herencia del canto corto con cifra y del verso corto y picado de la payada. Se
ha dicho que la gugjira flamenca influy6 sobre la guajira cubana, de la que desciende la milonga. Las dos
primeras se escriben en 6 x 8 (6/8) y los guitarreros de Buenos Aires, al no saber leer musica y sin llegar
a dominar totalmente el instrumento, la simplificaron ejecutandolas en 2 x 4 (2/4). Pero, sin embargo
tenemos que dentro del polirritmo afro: “..el ritmo mds conocido [...]Jde los candombes se explayaba
sobre el binario 4 x 4 yuxtapuesto a los compases 3 X 4y 2 x 4 ».

% Nestor Ortiz Oderigo, «Las huellas del negro en la musica popular», en ligne
http://www.elortiba.org/pdf/Nestor_Ortiz_Orderigo_- Latitudines_africanas_del tango.pdf
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Bates et son frére Luis, le tango est une synthése de « la ligne mélodique-sentimentale
et la force de la habanera, la chorégraphie de la milonga et le rythme du candombe »°.
En revanche, il est relaté que Blas Matamoro, l'avait défini comme «le produit
résultant du mélange d’éléments issus de différents chansonniers »°° ou encore que,
selon l'historien Carlos Ibarguren « le tango n’est pas tant argentin mais le véritable
produit hybride de 'arrabal portégne »*'. La restitution de I'hypothése de José Gobello,
président pendant longtemps de I'’Academia Portefia del Lunfardo et récemment

disparu, nous montre le tango d’abord comme

«une maniere différente de danser les danses populaires de ces époques-la : la
polka, la mazurka, la quadrille et la milonga [...] en imitant la chorégraphie du
candombe mais en I'appelant milonga [...] bien qu’apres il commenca a se nommer

tango lorsque le tango andalou se diffusa a partir de 1880 »*.

De la sorte, suivant Gobello, le tango ne serait que l'africanisation de la mazurka et de
la milonga, une maniére différente de danser des rythmes déja connus. Cette réflexion
nous conduit bien au-dela de la problématique de l'origine et de la prédominance
d’une tradition sur un autre. L'enjeu se déplace en effet de I'individuation d’un socle
identitaire stable et commun auquel superposer les dynamiques de créolisation vers,
d'un c6té, 'admission implicite de l'existence d’'un champ de forces se disputant la
visibilité et leur propre durée et, d'un autre coté, vers un questionnement d’ordre pour
ainsi dire proportionnel quant aux répartitions de rdles, de pouvoir et d’effets. Ces
répartitions s'étaient en effet distribuées dans le temps, pendant méme que le tango
s’était déja engagé dans son propre devenir.

Il s’agit la en quelque sorte de modéles qui tentent de penser la partie instituante en

partant d'une construction fictionnelle de l'institué®®, alors qu’il serait envisageable et

# Omar Freixa, op. cit., nous traduisons, souligné par nous. Version originale en espagnol : «la linea
melodico-sentimental y la fuerza emotiva de la habanera, la coreografia de la milonga y el ritmo del
candombe ».

% Ibidem, nous traduisons. Version originale en espagnol : « producto resultante de la mezcla de
elementos tomados de diversos cancioneros ».

' Ibidem, nous traduisons. Version originale en espagnol : « el tango no es siquiera argentino sino un
producto hibrido del arrabal portefio ». Arrabal : faubourg, quartier malfamé de périphérie.

* Ibidem, nous traduisons. Version originale en espagnol : « una manera distinta de bailar las danzas
populares de aquellos tiempos: polca, mazurca, cuadrilla y la milonga [...Jimitando la coreografia del
candombe, y llamdndola milonga [..Jaunque después se lo llam¢ tango cuando el tango andaluz
comenzé a difundirse a partir de 1880 ».

% La dialectique ou, pour mieux dire, 'enchevétrement entre instituant et institué est issue de la pensée
du philosophe et psychanalyste d’origine grecque Cornelius Castoriadis a propos du role de I'imaginaire
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davantage profitable de saisir I'instituant et l'institué dans leur devenir conjoint des
pratiques, des zones liminaires, des territoires frontaliers ou leur relation et leur

tension défait et renoue les mailles d'un sens de 'étre et du faire a long terme.

I.3. Thématiques actuelles entre anthropologie et sociologie

Si I'on se tourne vers d’autres sciences humaines et sociales, telles I'anthropologie et la
sociologie, dont par ailleurs, dans le cas du tango, les frontiéres disciplinaires ne sont
pas toujours nettement définies, on peut constater en premier lieu le maintien d'un
noyau thématique afférent a la construction de l'origine du tango telle que l'on a
discutée dans les pages précédentes. Cependant, il s’agit d'un noyau qui est dépouillé
de la tension entre les différentes lignes directrices a l'ceuvre dans les études
fondatrices du tango. La recomposition du noyau thématique de ce phénomeéne
culturel se fait en effet en les termes trés généraux d’'une danse et d'une musique
d’origine vaguement noire et notamment postribulaire, faconnant un univers structuré
autour de la sensualité, du figement des roles masculin et féminin, de la séduction
ainsi que, au méme temps, de l'idéalisation du rapport a l'autre et au temps passé,
marqué par le souvenir, la nostalgie, la perte, 'impossibilité de trouver une place dans
le temps présent.

En deuxiéme lieu, bien que la restitution de 'ensemble des contributions a ce sujet ne
puisse pas étre totalement exhaustive, on peut tout de méme remarquer quelques
différences majeures entre les perspectives généralement adoptées respectivement par
des recherches d’outre-Atlantique, notamment dans I'enceinte des sciences sociales en
Argentine, et celles du milieu francophone et tout particuliérement frangais®. Les
différences concernent principalement les angles d’attaque choisis, les éléments
soumis a l'investigation et a 'enquéte, ainsi que les axes problématiques privilégiés.

D’une maniere générale, on peut affirmer qu'en Argentine, le tango est abordé dans sa

dans la constitution de la société. Cette dialectique se rapproche des formulations de Basso Fossali a
propos de la notion d’ « organisation » (cf. chapitre 6) et de la gestion de l'indétermination, telle qu’elle
est exposée dans « Organisation et politique des valorisations », Communication et organisation, 39|2011,
en ligne : http://communicationorganisation.revues.org/3074.

% Une précision se rend nécessaire a ce sujet. On parle ici de francophonie puisque I'on repére une
activité transdisciplinaire autour du tango également dans le milieu canadien qui, a la différence des
recherches de la sociologie et de I'anthropologie francaises, parait s'inscrire plutét dans le domaine
disciplinaire des études culturelles ou cultural studies, un domaine qui, par conséquent, doit étre
examiné séparément malgré certaines convergences avec les deux disciplines mentionnées.
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globalité en tant que phénomene hétéroclite, a la fois témoin, manifestation,
expression et textualisation, représentation, processus de fabrication d’'un Volkgeist
rioplatense et boanerense®. Dans cette perspective, le tango et notamment ses letras
(les paroles des chansons qui s’étaient affirmées définitivement comme éléments
constitutifs du tango en tant que musique a partir de 'exécution en 1917 du tango Mi
noche triste écrit par Pascal Contursi et chanté par Carlos Gardel) sont mis en
corrélation avec la naissance et le développement de foyers identitaires a I'intérieur de
la ville de Buenos Aires aussi bien quavec l'expérience sociale, économique,
géographique du passage a la modernité dans et de cette ville et de ses habitants.

Comme l'avait déja signalé Horacio Salas, a partir des années 1920

« les paroles des tangos, qui jusque-la se limitaient a quelques couplets audacieux,
M . \ b .

s’articulerent autour d’'un argument [..] En transformant une simple danse en
chronique, en portrait ou en estampe, Contursi a permis a un rythme de devenir
une expression littéraire ol ceux qui n’avaient jamais fait entendre leur voix

. ’ . 96
pouvalent enfin s exprimer »~ .

Dans ce domaine, a cheval entre investigation sociologique et littéraire, nombreuses

sont les études®” qui se consacrent a I'analyse de pans entiers d'un corpus textuel trés

% Rioplatense : adjectif relatif au Rio de la plata. Bonaerense : adjectif relatif a la ville Buenos Aires, a ne
pas confondre avec portégne qui, tout en dénotant la zone portuaire d'une ville, met l'accent, une fois
associé au mot tango, sur la spécificité géographique, culturelle et identitaire des quartiers du port dans
le processus de son urbanisation. Tango orillero, arrabalero, porterio, de barrio : la coprésence de ces
adjectifs retrace la pénétration et la stabilisation des pratiques du tango des deux c6tés de la ville (de la
périphérie au centre, du fleuve et de l'océan vers lintérieur), tout en soulignant des spécificités
stylistiques que la géographie des migrations et des politiques de réaménagement de la ville avaient
engendrées.

% Salas, H., Le tango, op. cit, pp. 189 et 197.

7 En guise de vue panoramique sur les différents thémes des paroles des tangos, nous renvoyons aux
travaux suivants : Garcia-Olivares, A., « Metaforas del saber popular (ii). La filosofia de la vida en el
tango », Acciones e Investigaciones Sociales, 1n°19/2004, pp. 163-197, en ligne
https://sociales.unizar.es/sites/sociales.unizar.es/files/users/sociales/AIS/19 AlS/ais-1907.pdf, Dalbosco
Dulce, M., « Alteridades masculinas y femeninas en las letras de tango (1917-1945) », Gramma, vol 1,
n°3/2010, en ligne : http://p3.usal.edu.ar/index.php/gramma/article/view/1975/2499, Gasparri, J., « Che,
varén. Masculinidades en las letras de tango», Caracol, n°2/201, en ligne
http://www.revistas.usp.br/caracol/article/view/57660/60715, Gliatta, M. C., « La lexicografia lunfarda en
el tango y su etimologia probable», ~Gramma, vol 14, n°35/2002, en ligne
http://p3.usal.edu.ar/index.php/gramma/article/view/330/444, Ulla, N., « Marginalidad y testimonio en
las letras del tango », Gramma, vol 24, n°50/2013, en ligne
http://p3.usal.edu.ar/index.php/gramma/article/view/2196/2742, Hernando, A., « La suerte que grela:
tango, sexo y sociedad », Revista Iberoamericana, vol 68, n° 201/2002, en ligne : http://revista-
iberoamericana.pitt.edu/ojs/index.php/Iberoamericana/article/view/5716/5862. A propos des
thématiques sociales et politiques, citons également le pamphlet de Javier Campo, jeune chercheur en
sciences sociales a I'Université de Buenos Aires, intitulé Las ideas libertarias y la cuestion social en el
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vaste et étendu sur plus de quarante années, allant du repérage de conceptions
générales sur la vie jusqu’a la constitution de figures sociales historiquement situées (le
compadre, la milonguera et la milonguita, le tano, la madre, etc.), de la construction des
identités de genre jusqu'a l'examen des thémes libertaires, de dénonciation des
injustices sociales et de la condition des classes sociales plus démunies. Ces thémes
avaient par ailleurs été censurés dés le moment de leur apparition sur le marché
musical ou bien a partir de 1955, durant les années des putschs militaires qui
conduisirent a I'instauration définitive de la dictature du général Jorge Rafael Videla en
1976.

Ces analyses révelent, suivant Oscar Conde, chercheur en langue et littérature
argentine et auteur de nombreux textes sur le lunfardo, la nature du tango en tant que
« représentation sociale », notion concernant «la maniére dans laquelle on
appréhende la réalité quotidienne »°°. Autrement dit, la textualisation d’objets et de
pratiques, contemporaine au devenir méme desdits objets et desdites pratiques (on
peut citer, entre autres, la stabilisation de clubs et cafés de danse repartis en les
différents quartiers de la ville, la formation de l'orchestre typique ou encore,
l'affirmation définitive du bandonéon en tant qu’instrument embléme du tango)®® n’a
pas tant modifié les routines et les conduites des pratiques a partir desquelles les textes
ont été engendrés. La textualisation a plutot forgé la perception que les acteurs avaient
d’eux-mémes au sein des pratiques du tango, ainsi que I'imaginaire de I'argentinité ou

de la tanguidad, telle qu’elle est définie par Julio Mafud :

« la tanguidad est un style de vie a part entiére. C'est toute une ‘métaphysique’ et
une psychologie rassemblant un ensemble de caractéristiques argentines et
rioplatenses. Tanguero n’est pas que celui qui chante ou danse le tango. C’est aussi
celui qui, sans faire aucune de ces choses, vit et incarne le modus qui s’exprime

dans la manifestation du tango. Comme il y a un type argentin de l'intérieur [...]

tango, Buenos Aires, Federaciéon Libertaria Argentina/Editorial Reconstruir, 2009, en ligne
https://grupodeestudiosgomezrojas.files.wordpress.com/2009/09/ideas libertarias en el tango.pdf

% Conde, C., « La poética del tango como representacion social », Jornadas de Hum.H.A., 1-13 aofit 2005,
intervention en ligne : http://www.jornadashumha.com.ar/jornadas2005.html, p. 7, nous traduisons.

% Des situations et des objets correspondant a des tangos célebres, tels « Cafetin de Buenos Aires »
(1948, écrit par Enriqus Santos Discépolo), « Che, bandonedn » (1949, écrit par Homero Manzi), « Una
emocion » (1943, écrit par José Maria Sufié), « Barrio de tango » (1942, écrit par Homero Manzi) et bien
d’autres. Pour une large sélection de paroles de tangos, consulter le site
http://www.todotango.com/musica/ déclaré d’intérét national. Pour la traduction francaise de tangos
célebre, cf. Deluy, H. et Yurkievich, S., (éds), (2006), Les poétes du tango, Paris, Gallimard.
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exprimé par le folklore, de la méme maniere il y a un type rioplatense de la ville

exprimé par le tango »*°.

Oscar Conde renforce cette idée en larticulant a la lumiére des dynamiques de

déterritorialisation-reterritorialisation, lorsqu’il affirme que

«dans le monde, le tango est valorisé en tant que musique et notamment par
I'enchantement visuel de la maniére de le danser, mais les paroles du tango
constituent pour nous un véritable miroir dans lequel se refléter et, au méme
temps, un refuge ot 'on trouve tantdt une consolation, tant6t une sagesse de vie.
C’est parce que dans les paroles du tango, une vraie axiologie est sous-jacente, un

systeme de valeurs a part entiére qui s’est profondément enraciné dans la majorité

1

des habitants du Rio de la Plata, en particulier entre 1920 et 1960 »"".

Les liens entre textes, pratiques, et formations identitaires transparaissent non
seulement dans l'attention portée per ces recherches aux paroles du tango en tant
quemblémes d'un imaginaire thématique et rhétorique a I'ceuvre, mais également a
travers l'accent mis sur la spatialité du tango, autant physique que figurale, aussi bien
historique que pratique. Les lieux de la pratique du tango (milonga, prdctica, etc.) se
configurent, a l'instar finalement de ce qui se produisait au tout « début » du tango,
comme des pratiques des lieux, un aspect fort visible a Buenos Aires et repérable dans
d’autres villes dans des déclinaisons différentes, afférentes a des pratiques autres, telles
celle du « flash mob » ou de l'occupation « illégale » et pacifique d’endroits des villes
(comme dans le sit-in). Partant de chaque quartier jusqu’a la totalité de la ville de
Buenos Aires, la contribution de la sociologue Sofia Cecconi dessine une carte des
changements culturels et historiques du tango et de sa spatialité. A travers cette carte,

les formes de la spatialité du tango - espaces, lieux, territoires - ne représentent pas

°° Mafud, J., (1966), Sociologia del tango, Buenos Aires, Américalee, p. 13, nous traduisons. Version

originale en espagnol : « La tanguidad es todo un estilo de vida. Toda una ‘metafisica’ y una psicologia
que sostiene una suma de caracteristicas argentinas y rioplatenses. Tanguero ya no es pura y tunicamente
quien canta o baila el tango. Es quien incluso, sin hacer nada de eso, vive y encarna el modus que hay
tras la manifestacion tanguistica. Del mismo modo que hay un tipo de argentino del interior [...]
expresado por el folklore, hay un tipo de rioplatense de la ciudad expresado por el tango ».

" Oscar Conde, op. cit., nous traduisons. Version originale en espagnol : « En buena parte del mundo el
tango es valorado por su musica y, en particular, por el encanto visual de su danza, pero para nosotros
las letras de tango son un verdadero espejo en el que mirarnos y, al mismo tiempo, un refugio donde en
ocasiones hallamos consuelo y sabiduria de vida. Es que en las letras del tango subyace una verdadera
axiologia, un completo sistema de valores que se enraiz6 profundamente en la mayoria de los habitantes
de la regién del Rio de la Plata, sobre todo entre 1920 y 1960 ».
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qu’un cadre déictique pour des scénes pratiques, mais constituent des acteurs a part
entiére dans I'ancrage stratégique par exemple du processus de patrimonialisation du
tango.

De surcroit, ce qui émerge dans les dynamiques d’appropriation de 'espace et que
l'auteure fait ressortir, c’est précisément la capacité de la musique, et par la méme de la

danse, de fabriquer des « milieux » :

« il y a une spatialité en musique - ou, pour mieux dire, une territorialité — qui est
en relation avec sa capacité d’engendrer des pertinences et des identités et son
aptitude a se spatialiser dans le terrain de la ville, en configurant des territoires
chargés de vécus spécifiques en vertu de sa propre présence dans ces mémes
territoires. Par conséquent, la musique et le territoire s’entrelacent et leurs qualités
se mélangent : le territoire “musical” est une forme de musique “territorialisée”,
une géographie dans laquelle les harmonies, les rythmes, les mélodies trouvent un
terrain ou se matérialiser. Ainsi, dans la vie urbaine, la musique se construit une
place et constitue des espaces, délimite une cartographie, acquiert une présence
tangible : se fait “milieu”, étendue sensible pour l'articulation de traces identitaires,

corporéités et territoires »'**

Cest a partir de cet angle de vue qu'on peut observer, encore une fois en les termes de
la sémiotique tensive, une trajectoire qui, de I'étendue liminaire des orillas, des marges
flottantes entre ville et campagne (ou selon la sociologue le tango était spatialisé mais
non pas territorialisé), procéde vers une condensation de l'espace qui gagne en
intensité. Cette condensation établit de la sorte des valences spécifiques de chaque
barrio (quartier). Elle se place dabord sur la tension entre « cabaret» et

« piringundin »'*®> (a 'époque de I'immigration massive d’outre-Atlantique), puis sur la

"2 Cecconi, S., « Territorios del tango en Buenos Aires: aportes para una historia de sus formas de

inscripcion », Iberoamericana, vol 9, n°33/2009, pp. 49-68, pp. 51-52, en ligne : https://journals.iai.spk-
berlin.de/index.php/iberoamericana/article/view/775/458, nous traduisons. Version originale en
espagnol : « Hay una espacialidad en la musica —o mejor dicho, una territorialidad- que se relaciona con
su capacidad para generar pertenencias e identidades y para “espacializarse” en el terreno de la ciudad,
configurando territorios que cargan con sentidos particulares en virtud de su presencia en ellos. De
modo que musica y territorio se entrelazan y sus cualidades se mezclan: el territorio “musical” es una
forma de musica “territorializada”, una geografia en la que armonias, ritmos y melodias encuentran un
terreno donde materializarse. Asi, en la vida urbana, la musica se hace espacio, delimita una cartografia,
adquiere una presencia tangible: se vuelve “ambiente”, superficie de sentido que sirve de soporte para la
articulacién de sefiales identitarias, corporalidades y territorios. »

' D’apreés Salas, H., op. cit., p. 430 : « expression péjorative désignant les lupanars ot il y avait une salle
de danse avec un orchestre et ou 'on dansait le tango. Plus tard, le piringundin devint une sorte de bal
populaire de mauvais réputation mais ouvert a tous ».
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construction de traits distinctifs de chaque quartier, a savoir sur une répartition du
champ de valeurs en jeu, pour finalement négocier actuellement avec le processus de
gentrification a 'ceuvre dans la ville de Buenos Aires, ainsi qu’avec des modalités
différentes de construction identitaire.

Cette dynamique, presque totalement absente dans d’autres réflexions théoriques, met
également en perspective les transformations stylistiques ainsi que les conduites a la
fois de l'interaction corporelle et de la pratique de danse. Les « styles » de danse, qui
dans de nombreuses études sont présentés comme une donnée quasi-déterministe,
dans un figement chronologique ou de stricte correspondance musicale, retrouvent ici
de motivations d’ordre stratégique-institutionnel ayant forgé I'imaginaire du tango for
export, et qui ont également des retombées sur la négociation continuelle des normes a
suivre dans les bals.

En effet, par rapport au tango liso, al piso ou de salén qui s’affirma aux années 1940 et
qui est maintenant promu et visé en tant qu’'embléme du véritable tango, d'un

véritable dialogue inter-corporel, Cecconi souligne que

« la migration du tango vers les “salons” de quartier avait impliqué la modification

des formes de la danse : elle devient plus plaine, puis toute une série de figures

associées a 'origine postribulaire du tango sont 6tées. Les qualifications “liso” et “al
. » r ’ A .

piso” se référent aux mouvements et aux figures acceptés a partir de ce moment :

les pieds devaient rester au niveau du sol et les figures devaient accompagner ces

déplacements “alisados”. Ce type de danse est connue généralement sous le nom

de “salon” en vertu des endroits ou elle se déroulait »'°*.

Or, dans le milieu francais des recherches sur le tango se situant entre sociologie et
anthropologie, le cadre qui se dessine est radicalement différent et ce, malgré la longue
histoire des relations entre Argentine et France en matiére de tango. Tout d’abord, on
constate la prédominance d’études afférentes a I'(ehtno)musicologie, tels 'ouvrage et

les travaux des musicologues Michel Plisson et Estéban Buch. Deuxiémement, on voit

%4 Cecconi, S., op. cit., p. 57, note 15, nous traduisons, souligné par nous. Version originale en
espagnol : « La migracion del tango hacia los “salones” de barrio implicé la modifi- cacién de las formas
de su baile: la danza se vuelve mas plana pues se elimina toda una serie de figuras que estaban asociadas
con el origen prostibulario del tango. Los calificativos “liso” y “al piso” remiten asi a los movimientos y
figuras aceptados a partir de entonces: los pies debian permanecer al ras del suelo y las figuras debian
acompanar este desplazamiento “ali- sado”. Este tipo de baile se conoce genéricamente como “saléon” en
virtud de los lugares en donde se desarrollaba ».
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le tango plutdt en tant que matiere destinée a un traitement d’ordre fictionnel ou de
vulgarisation, comme il est le cas dans des revues spécialisées telles « La Salida » ou
« Tout tango » produites a l'intérieur de communauté francaise. Troisiemement, on
dispose finalement d'un nombre de publications scientifiques trés restreint qui ne
circulent ni dans la filiere des études anthropologiques sur la danse, ni dans celle des
études chorégraphiques a proprement parler. Des lors, lorsque l'on amorce une
recherche sur le tango en tant qu’univers culturel a part entieére, il est nécessaire de se
référer aux apports des esthétiques, des philosophies et plus généralement des pensées
de la danse et du corps en mouvement'®, plutét qu’a des contributions quelque peu
isolées qui ne réussissent pas vraiment a inaugurer un courant d’études et qui, par
conséquent, ne sont pas en définitive soumises a un regard critique ou du moins a des
commentaires & méme d’ouvrir des horizons et de donner de I'élan pour la poursuite
de l'investigation dans ce domaine. De surcroit, en dépit d’'une activité de recherche
vivante dans les nombreux départements d’études en danse du milieu académique
francais, on assiste malheureusement au fait que le tango a relativement peu de place
dans ce milieu, qui pourtant investit également le domaine de I'ethnologie et, dés lors,
des danses dites folkloriques. Cela peut s’expliquer : i) par 'ambiguité définitoire du
tango, danse et musique a la fois latine (mais avec des réserves), sociale, populaire
(mais aussi cultivée), et finalement argentine, ou bien ii) par ses propres modes de
constitution et d’affirmation en tant que danse et musique collective, anonyme et
improvisée, ou encore iii) par ses modes de transmission liés a loralité'®, a
I'apprentissage et a la non-professionnalisation de I'enseignement™” ou iv) en derniére
instance, par la faiblesse da sa dimension spectaculaire (inscrite principalement dans le
cadre de la compétition sportive) qui ne justifierait pas dans ce sens le rattachement au

domaine artistique.

' Ce que nous ferons dans le prochain chapitre.

S Bien que ceci soit une modalité partagée par plusieurs musiques et danses ou le caractére
anthropologique est prééminent.

7 On repére partout le monde l'existence d’écoles, d’académies, voire d’universités du tango, mais il
s’agit 1a de noms donnés a partir de la référence a des usages de ces mots de la communauté argentine
du tango ainsi qu’a l'histoire méme de ces mots. On pourrait affirmer que les mots école ou académie
apparaissent lorsqu’il y a une volonté de fédérer les participants autour d'une formation portant non
seulement sur les aspects techniques de la danse, mais également sur la culture littéraire et en
particulier musicale du tango. De méme, les titres de « maitre » (maestro) ou professeur sont attribués a
des couples de danseurs par leur renommée internationale, leur visibilité, et par une sorte de
consécration conférée de l'intérieur de la communauté sur la base de la capacité de ces couples
d’incarner et de faire vivre la mémoire d’un tango pure et authentique a travers la maniére de danser, la
conduite générale ou encore par la filiation dans laquelle leur formation s’inscrit (et, de conséquence,
par le fait de détenir des yeites, des secrets, des tuyaux hérités des couples légendaires).
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Parmi les contributions les plus significatives dans ce domaine d’études, il faut
mentionner en premier lieu les recherches du sociologue Rémi Hess et, en deuxieme
lieu et en continuité avec Hess, celles du sociologue et danseur Christophe Apprill. 11
s’agit dans les deux cas de références presque obligées pour les raisons que l'on a
expliquées plus haut.

L’investigation sur la danse de Rémi Hess, dont le parcours général de recherche se
concentre sur I'éducation et sur les relations entre théorie et pratique, se consacre dans
un premier temps sur la valse pour se tourner par la suite vers le tango. L'infrastructure
théorique régissant ses lectures de la danse et spécifiquement du tango, est batie a
partir de ladite « théorie des moments » qu’il tire de Henri Lefebvre, issue a son tour
des formulations de Marx et de Hegel relativement a la constitution de la subjectivité
et du rapport de celle-ci au quotidien, a 'expérience, a 'organisation des sociétés, aux

agences de socialisation. Quant au moment, on apprend qu’il

« est non seulement la matrice accueillant une sédimentation du passé, mais aussi
et surtout le cadre d’'un futur et d'un développement possible. La description du
moment devient projection vers un horizon, et cette projection est d’autant plus

.. . . 8
ambitieuse que I'enracinement du moment sera plus solide »'"°.

La construction ou la reconstruction d'un moment intéresse le sujet a plusieurs
niveaux, de celui de la formation de la conscience a celui des strates identitaires des
sujets qui se superposent ou qui au contraire, peuvent se scinder en fonction d'un vécu

) . 4 . .
et d'une pratique donnée. Par ailleurs, le « moment » est pour Hesse un outil
permettant de repérer, dirions-nous, des enchainements syntagmatiques qui rendent
compte autant de la synchronie de I'expérience que de la diachronie des changements

historiques au sein des groupes sociaux. En effet, le sociologue remarque que

« 'émergence du moment se fait par une intervention du sujet : style, ordre,
liberté, civilisation et aussi, peut-étre, philosophie. L'intervention sur la vie
quotidienne consiste a répartir, les éléments, et les instants du quotidien dans les

moments afin d’en intensifier le rendement vital »'*.

108 Delory-Momberger, C. et Hess, R., (2001), Le sens de l'histoire, Paris, Economica, p. 348.

"9 Hess, R., (2009), Henri Lefebvre et la pensée du possible - Théorie des moments et construction de la
personne, Paris, Economica, p. 181.
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Des lors, le tango se configure pour Hess comme un moment a part entiere, impliquant
la saisie de traits propres et distinctifs, ou investissant par exemple l'expérience
différente que les danseurs ont de la durée temporelle. Cependant, si, d'un coté, la
notion de moment parait fort heuristique dans la mesure ou elle permet d’isoler des
éléments temporels et de différenciation, elle nous semble, d'un autre coté,
insuffisante afin d’appréhender les modalités d’organisation et de déploiement d’'une
expérience, d'une pratique, etc. De méme, elle s’avere insuffisante afin de saisir leurs
relations entre ces modalités et d’autres expériences, d’autres pratiques, des normes et
des processus d'institution non immédiatement visibles dans celles-ci et qui
néanmoins agissent tant en diachronie qu'en synchronie. Définir et détacher un
moment d'un quotidien qui est deés le départ stratifié et historique, a comme
conséquence, d'une part, le repliement finalement vers des logiques linéaires de
développement et de transformation des expériences et des pratiques. D'une autre
part, cela revient a installer une « monosémie », une facture sémiotique unitaire et
univoque par rapport aux matériaux et aux formes concourant a la constitution du sens
des faits humains sociaux et culturels.

Ces précisions se dégagent a partir de I'examen des textes consacrés au tango et en
particulier de la maniére méme dans laquelle le tango est identifié (aussi en tant que
moment). En effet, dans I'ouvrage Le tango"’, qui restituent une vue panoramique sur
cette forme culturelle, le sociologue présente le tango tout d’abord comme une
« syntheése entre danse, musique, et poésie dans un contexte social particulier et dans
un espace relativement étroit »" et, par conséquent, comme un moment a part
entiére™. Cependant, dans la structuration des thémes de l'ouvrage, la danse, la
musique et la culture se voient détachées les unes des autres et chacune d’elles est
qualifiée de « moment » constitutif du tango, puisque «leur invention et leur
développement correspondent a des logiques propres »'".

Si l'organisation de l'examen du tango par axes thématiques est certainement
compréhensible, des ambiguités affleurent a I'égard de I'identification de la taille et des
matieres composant chaque « moment ». Ce dernier apparait tanté6t comme une
notion opérationnelle qui se référe a une configuration sociale et historique, tantot

comme un état, une forme de structuration du vécu, se référant a l'expérience

" Hess, R., (1996), Le tango, Paris, PUF
m .

Ibidem, p. 3
D’ou le titre d’'un autre de ses ouvrages consacrés au tango, s’intitulant précisément Le moment tango.
'S Le tango, op. cit., p. 7
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singuliere des partenaires de danse pendant l'interaction corporelle méme du tango en
tant que danse. A partir de la tripartition de moments séparés, le texte suit encore une
fois le modele de constitution inauguré par Vega, en donnant pour acquises les
questions concernant l'origine et la dynamique d’émergence/stabilisation de la forme
tango. Finalement, il semble établir un développement spatio-temporel linéaire : des
bals populaires et des bordels et lupanars jusqu'aux salons du centre, par rapport a la
danse, et des premiers orchestres a la formation des « genres » spécifiques apres
I'introduction du chant et du bandonedn, relativement a la musique.

En particulier, a I'égard de la danse, Hess affirme que « le tango est donc la synthése
entre l'invention du couple dansant qui s'impose au XIX® siécle, et la richesse de la
tradition qui a produit des formes de figures infinies en danse »", tout en précisant
pourtant que « ce qui fait I'originalité de la syntheése de toutes les danses présentes a
l'origine du tango » est « I'introduction des figures dans la danse de couple »™. Or, s’il
est incontestable que la création véritable du tango est l'insertion de la « figure » dans
I'enlacement du couple, ce qui est davantage inédit est précisément le mode physique
de constitution des figures"®, a savoir les principes posturaux adoptés en fonction du
type de abrazo (enlacement, étreinte)"’, combiné avec le mode de réalisation des
mémes « figures », a savoir l'improvisation, constitutive, pour le sociologue, du
« moment » tango. De surcroit, et précisément a l'instar de ce que Hess expose tout au
long de I'ouvrage, les « figures » du tango ne constituent ni un répertoire de pas des
autres danses, implémenté dans la configuration de l'étreinte, ni la simple restitution
ou la réception argentine des tentatives états-uniennes et européennes de codification
de la danse que l'on repére dans les manuels publiés au début du XX° siécle. Les
« figures » du tango - et on montrera a quel point la qualification méme de « figure »
soit problématique -, y compris celles qui ont été répertoriées a des fins didactiques,
procedent tout d’abord de ce que Vega, comme l'on a vu, avait appelé corte
(suspension du mouvement) et quebrada (inclinaison/flexion de I'axe du partenaire),

deux principes formels présents aussi bien dans les premiers tangos que dans ses

" Ibidem, p. 12

" Ibidem, p. 12

"® Comme l'on détaillera dans les chapitres consacrés a I'analyse de la structure et de linteraction
dansantes.

"7 11 s'agit 1a, d'un coté, de contraintes mécaniques et musculaires générant le mouvement qui ne
dépendent pas premiérement d'un choix individuel ou collectif, mais des possibilités du corps en tant
que tel et, d'un autre c6té, de processus d’imitation, de publicisation, d’institution, de transmission
dépendant cette fois-ci trés étroitement de la pratique du tango et de contraintes autres (configuration
de l'espace, stratégies et conflits stylistiques, etc.).
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manifestations les plus actuelles. Le sociologue parait sous-estimer cet aspect qui
pourtant figure dans son tableau du tango. Ainsi, en isolant la danse de son moment
pratique et performatif, Hess distingue, en les hypostasiant, trois styles qui seraient
émergés aux années trente en Argentine : 1) le style elegancia [élégance], « également
appelé compds ou méme, ces derniers temps, salén, [...] un style subtil et intime que
I'on travaille toute sa vie », 2) le style fantasia [fantaisie] qui « inspire les danseurs de
scéne » et ou «les figures sont seches, voire violentes », 3) le style canyengue,
« également riche en figures [...] c’est une danse rapide et compliquée qui s’'oppose au
premier style qui reste plus proche des origines afro-argentines »™. A ces styles
s’ajouterait un quatriéme, appelé style club ou milonguero, « parce qu’il était dansé par
les vieux milongueros »". Dés lors, si cette taxinomie, bien que discutable, peut revétir
un intérét sociologique, afin de retracer au fil du temps les emprunts, les négociations
aussi bien que les conflits entre groupes sociaux, éventuellement manifestés par les
styles de danse, elle est en revanche présentée de facto comme une réalité a-historique,
sans aucune interrogation autour, par exemple, des positionnements, des
appropriations, des revendications stylistiques de la part précisément des acteurs

impliqués dans la constitution et dans la perpétuation desdits styles™®

. Tout au long de
I'ouvrage, il en va ensuite de méme pour la musique et brievement pour d’autres
réalisations sémiotiques du tango, telles la littérature et le cinéma, dans le sens ou ces
formes expressives, émergées dans et a partir de 'expérience de pratiques partagées, ne
sont considérées que dans des transformations historiques et non pas pratiques,
stratégiques ou identitaires. Malgré le fait que le terme « moment » se rapporte a une
organisation du vécu des sujets, le méme vécu est 6té de la réflexion. Si, d'une part, le
« moment » et les vécus sont présents sous la forme de leur restitution dans les thémes
des paroles des tangos, d’autre part, aucune relation n’est établie par exemple, entre les
expériences de la marginalité, de 'immigration ou de la pauvreté et 'opération de
textualisation qui en a fait des topoi du tango chanté ainsi que de son imaginaire
global. La notion de « moment » réapparait en revanche dans un article ou le
sociologue voit dans I'improvisation la différence constitutive du tango par rapport,

entre autres, a la valse : ce serait donc I'improvisation qui caractériserait le « moment »

tango dans le vécu des danseurs. En s’appuyant sur les données de la phénoménologie

"8 Ibidem, p. 45. Italiques dans le texte.

" Ibidem, p. 46. Nous soulignons.

120 ’ ’ o ’r . A
D’autant plus que, comme l'on a vu dans les pages précédentes, le canyengue n’était pas un style a

proprement parler mais une « attitude » posturale qui n’identifiait pas le tango en tant que tel.
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husserlienne et en particulier sur ses apports a I'égard de la saisie et de la scansion de
la durée temporelle, Hess constate tout d’abord que l'expérience du tango consiste en
. ’ .7 121 r e 7 . . .
«un rapport différencié au temps »*'. Plus précisément, en reprenant la distinction
entre reproduction d’objets temporels et impression, faisant référence a une donnée

non totalement close, il affirme que

« les danses qui précédeérent le tango, la valse tout particuliérement, étaient dans
un cadre de reproduction d’objets temporels. [...] Dans I'improvisation du tango,
parti du point initial, jopére un travail de rétention du tout juste passé sans en

connaitre la fin. [...] Dans le tango, on n’est jamais dans la reproduction, mais

essentiellement dans I'impression »"*.

Il en résulte que 'improvisation du tango, dont les enchainements continuent d’étre
transmis oralement malgré les tentatives de notation et de codification de pas et de
« figures » tout au long de son histoire, ainsi que les différentes temporalités vécues
par les partenaires exécutant des mouvements différents, constituent le moment
d’'impression, qui est certes accompagné par une part de reproduction (notamment
durant les phases d’apprentissage), mais qui semble primer et par conséquent
déterminer le type d’expérience en acte. Bien que partiellement partageables, ces
précisions sur le « moment » tango, d'un co6té, immergent a nouveau la notion de
moment dans le vécu, mais, d'un autre coté, elles ne détaillent pas les modalités dans
lesquelles I'improvisation se fait._Elles ne creusent non plus I'aspectualité de I'acte de
danse, en le réduisant a une trop simple opposition entre des données retenues en tant
que telles et des instants a ajuster a la fois dans l'interaction et aux données dont les
danseurs sont censés disposer. Dés lors, c’est maintenant la socialité, la publicité et
I'historicité des formes d’incarnation du mouvement — qui ne sont pas réductibles a des
objets temporels reproductibles —, qui sont évacués de la formulation du moment
tango.

Dans le socle des travaux de Rémi Hess, la réflexion du sociologue et danseur

Christophe Apprill s’articule sur la nature de danse «sociale» du tango, sur les

" Hess, R., « De la valse au tango, une relation a trois. Le lieu d’ot 'on cause », L’ Homme et la société, n.

127-128, 1998, PP- 147-157, en ligne
http://www.persee.fr/web/revues/home/prescript/article/homso_0018-4306 1998 num 127 1 2942,
p152.

> Ibidem, pp. 153, 154. Italiques dans le texte.
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relations entre danse et musique et notamment sur la réception du tango dans le
milieu associatif francais. Sa démarche théorique ne fait pas exception relativement a
la maniére dans laquelle 'émergence et la stabilisation du tango sont traitées, ainsi que
par rapport au morcelement de pratiques historiquement conjointes, telles la musique
et la danse. Il faut également souligner au préalable que le regard sociologique du
danseur, étayé sur des enquétes qualitatives (entretiens ouverts) et sur des statistiques
concernant la segmentation socio-économique de la population frangaise du tango,
limite précisément la complexité de linteraction corporelle de la danse, en
'assujettissant au prisme d’une interprétation sexuée et de genre de la relation entre
les danseurs, et ce malgré I'attention portée particulierement a I'improvisation méme.
En dépit de la dénonciation des stéréotypes qui ont formé une partie de I'imaginaire du
tango et qui se perpétuent encore a l'heure actuelle, il nous semble que,
I'interprétation des roles de genre (masculin et féminin) en tant que données
« naturelles » issues des récits, et non pas en tant que modalités de négociation des
identités non seulement de genre, ait comme conséquence précisément le
renforcement desdits stéréotypes. Cela s’avére une entrave pour une recherche qui, tel
qu’il est ici le cas, s’interroge également sur I'accés a un statut éventuel d’artisticité du
tango. Examinons de plus pres les formulations majeures avancées par le sociologue.

Dans l'ouvrage collectif Danses latines. Le désir des continents que la géographe et
sociologue Elisabeth Dorier-Apprill a dirigé, on aborde la question de la latinité des
danses et des musiques populaires, sociales et/ou créoles provenant de '’Amérique
centrale et de 'Amérique du Sud. Malgré les questionnements autour des apports des
différents groupes sociaux (populations autochtones, immigrés, stratifications
sociétales) dans la germination et dans la stabilisation de formes de danse et de
musique, une premiere différentiation et identification de la « créolité » - devenue par

la suite « latinité » - parait s’établir sur un plan corporel. Il est affirmé en effet que

« les frontiéres entre musique créole, musique populaire et musique folklorique ne
sont pas toujours treés claires et varient selon le contexte national et historique. Les
musiques « créoles » conservent le mouvement des hanches [...] Le tango sublime

les mouvements des jambes »"*.

"3 Bernard, C., « Danses populaires, danses latines : une esquisse historique », in Dorier-Apprill, E. (dir.)
(2001), Danses latines. Le désir des continents, Paris, Autrement, p. 29.
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A partir de la stabilisation des traits exotiques de la créolité, la « latinité » s’affirme au
fil du temps grace a la diffusion internationale que la radio permet, ainsi que,
notamment, au succés remporté par ces musiques et danses aux Etats-Unis au début
du XX° siécle. Dans le cas du tango, cela s’est traduit en la rédaction de plusieurs

manuels de danse :

«au-dela des styles nationaux et régionaux, ce qui est per¢u c’est une certaine
fagon d’exprimer la sensualité et les émotions, qui échappe aux normes du
puritanisme ameéricain et qui ne s’identifie pas non plus avec les rythmes des

minorités afro-américaines »"*.

Elisabeth et Christophe Apprill, tout en partageant la perspective de la construction de
la latinité par I'extérieur de frontiéres nationales ou culturelles (ce qui reste a établir),
distinguent |" « argentinité » du tango de la « latinité » des autres danses moyennant
des criteres divers, tels 'ancrage territorial — et non pas géographique stricto sensu -, et

la relation qui s’instaure entre les partenaires de danse. Ils écrivent que

« I'imaginaire qui imprégne le tango dans sa version “argentine” est I'exact inverse
de celui de la salsa. Le tango s'impose comme la face-a-face d'un homme et d’'une
femme pour une séduction grave et éperdue (robe fendue et femme fatale), une
histoire trouble (les bas-fonds de Buenos Aires, ses prostituées) [...] Contrairement
a la salsa qui vous connecte sur une ambiance latino-tropicale indéterminée, le

tango est né quelque part. Cet ancrage est inscrit dans la chair de ses chansons »".

Dans une focalisation progressive sur la relation homme-femme qui suspend les
questionnements autour du statut « créole », social ou populaire du tango, suivent
dans 'ouvrage des contributions qui retracent le déroulement du bal. Ils prétent une
attention particuliére aux roles plus ou moins assumés lors de la pratique du tango et
aux ressentis des personnes interrogées. Les sujets abordés concernent notamment :

les déclinaisons de l'invitation a la danse, avec le respect ou au contraire avec la

4 Ibidem, p. 31.

> Dorier-Apprill, E. et Apprill, C., « Entre imaginaires et réalités, la géographie mouvante des danses
‘latines’ », in Dorier-Apprill, op. cit., p.42.
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6 .. .
2® T'attente dans 'invitation, se

transgression dudit « code » de la mirada et du cabeceo
structurant autour des pdles passivité-prédation, les éléments constitutifs du tango
dansé, tel I'improvisation, le récit d’'un voyage a travers des différentes milongas parmi
les plus célebres de Buenos Aires et, pour conclure, plusieurs entretiens a des danseurs
ou des couples de danseurs argentins de la génération de I'exil du tango, qui ont appris
a danser en famille mais qui gardent tout de méme la mémoire de 'ambiance des bals
de I'age d’or. Ces matériaux, qui différent par milieu, démarche et histoire, sont en
quelque sorte unifiés sous I'égide notamment de la séduction comme modalité
dominante de l'interaction. La modalité de la séduction est con¢ue non pas en tant
qu'effet engendré par la dynamique du mouvement, mais plutdt en les termes tantot
d’une stratégie qui précede linteraction, tant6t en ceux d'une sorte de mémoire
imaginaire et mythique qui verrait en elle I'essence méme du tango. Or, cela montre
I'impasse dans laquelle se trouve une réflexion sur les identités et sur les roles qui ne
tient compte que des démarcations de genre, et ce malgré I'objectif de démonter ces
mémes roles. Le probleme principal consiste en effet en le fait, d'une part, de concevoir
les roles de genre comme entiérement superposables aux identités et aux corps
dansants qui se constituent dans l'interaction et, d'une autre part, en le fait de les
détacher finalement de la scéne pratique et fictive dans laquelle ils peuvent agir.
Ensuite, si une construction spécifique des identités de genre fabrique un imaginaire
qui est a son tour incarné et renouvelé dans une pratique telle celle de la danse, cela ne
tient pas aux roles de genre en tant que tels, mais plutét aux manieres dans lesquelles
ce figement éventuel s’est inséré dans une stratégie plus vaste de constitution du
monde du tango, a savoir d’'une trame de valeurs capable d’étre reconnaissables dans et
au travers de leurs propres transformations historiques, géographiques, sociales. Dans
un autre ouvrage, le sociologue ne manque pas de rappeler ces points lorsqu’il affirme

au sujet du tango que

6 . .y . . . .
”® La mirada, littéralement regard, est le moment d’instauration du contact visuel entre les partenaires

de danses visant a la constitution du couple. La mirada est elle-méme une invitation, ou en tout cas sa
premiére phase. Elle est effectuée dans un régime de réciprocité. Le cabeceo, petit geste de la téte
effectué par le guideur, représente le moment de ratification de I'invitation heureuse ; au cabeceo suit en
effet le déplacement du guideur vers la suiveuse ou le rapprochement des deux vers la piste de danse. Il
s’agit de deux tactiques permettant une invitation qui est la fois directe et discréte, dans le sens ou elle
évite par exemple un refus, lorsque l'invitation est langagiére, ou bien dans le sens ou elle permet de
former rapidement un couple dans des lieux trés fréquentés et dons soumis a une concurrence forte. La
mirada et le cabeceo permettent également de sélectionner assez finement le partenaire de danse,
contrairement a d’autres formes d’invitation ot le refus se rend difficile.
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«les clichés les plus répandus touchent des registres qui ont trait aux relations
entre les sexes, qu’elles soient hétérosexuelles ou homosexuelles, amoureuses ou
érotiques [...] Leur hégémonie interroge sa qualité de danse sociale comme si cette
expression dansées de l'ordre social manifestait socialement les tourbillons du

désir qui la constitue »7.

Néanmoins, contrairement au propos de déconstruction des clichés qu’il semblait avoir
entrepris, Apprill soutient, tout au long d’'un examen des relations entre danse et

musique a partir des polarités social-populaire/savant, que

« la médiation de la danse sur la musique est loin d’étre anodine puisqu’elle joue
sur le terrain du corps ; a la différence du contact improvisation, il ne s’agit pas
d’'un rapport désexualisé mais au contraire d'une étreinte plus ou moins enlacée,
dont la puissance évocatrice [...] fait mauvais ménage avec le qualificatif de

8
savant » .

Finalement, linterprétation de linteraction dansante sous le prisme de Ila
sexualisation, associée a une délimitation des frontiéres de la qualité de « sociale » de
la pratique du tango, infirment toute possibilité de promouvoir le tango a la
reconnaissance artistique, non tant de ses manifestations spectaculaires (tournées
théatrales ou spectacles dans le cadre de compétitions mondiales ou nationales) mais
précisément des mémes formes expressives (musique, danse, littérature) qui ont
pourtant accédé au rang de patrimoine immatériel. Il s’agit ici de questions concernant
la nature et les conceptions adoptées par rapport a I'art, a 'expérience esthétique que
nous ne pouvons pas détailler davantage, mais qui constituent un horizon de notre
investigation.

En conclusion, c’est Apprill méme qui, en tombant dans le piege taxinomique,
renferme manifestement le tango dans un cadre restreint de « latinité », en dépit de ses

déterritorialisations. En effet, il isole

« cinq caractéristiques ou propriétés formelles [qui] permettent de rendre compte
de cette danse : 'enlacement, un répertoire de figures, un ensemble de rythmes, les

sociabilités et la latinité. [...] Le tango appartient, dit-on aux danses latines [..]

7 Apprill, C., (2008), Tango. Le couple, le bal et la scéne, Paris, Autrement, p. 8

8 Ibidem, p.41
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pourtant, d'un point de vue formel, le tango est la moins latine des danses latines
en ce qu’il est caractérisé par une posture corporelle propre aux danses enlacées

occidentales »'*.

I.4. Déterritorialisations-reterritorialisations : les études culturelles

La faiblesse de la perspective d’Apprill réside, en définitive, en un regard monolithique
du tango qui, a tous ses niveaux - de linteraction corporelle des danseurs a la
production musicale, en passant par sa diffusion internationale et ses différentes
réceptions culturelles - ne le considére que comme le résultat homogeéne, a-historique,
naturalisé et finalement idéalisé du travail pratique ainsi qu'imaginaire des clichés qui
I'animent. Pourtant, maintes contributions qui peuvent étre regroupées dans le cadre
disciplinaire des études culturelles, complexifient ces formulations.

Il s’agit ici d’'une sélection de propositions assez diversifiées par milieu disciplinaire de
formation de ses auteurs, par intéréts disciplinaires spécifiques de chaque
contribution, ainsi que par provenance géographique. Méme lorsque ces recherches ne
revendiquent pas une affiliation sinon une appartenance au domaine des études
culturelles, elles partagent néanmoins toutes une préoccupation théorique a I'égard
des problématiques de la constitution d’'un ou plusieurs univers culturels - mondes -
du tango, un questionnement autour des conséquences de la diffusion du tango
partout le monde, et par la méme sur les modes de sa réception, traduction et/ou
appropriation, et, finalement, une pensée plus vaste sur les significations et les valeurs
du tango en relation avec d’autres domaines d’expérience et de pratique. Traversant les
milieux des études culturelles stricto sensu, de la réflexion théorique a partir de
I'enseignement du tango, de la philosophie sociale et méme des suggestions a la
charniére entre sémiotique et anthropologie sociale, cet ensemble de travaux constitue
une base solide et novatrice a partir de laquelle on peut entamer une réflexion
exquisément sémiotique, caractériser notre approche, et sur laquelle étayer les
éléments qui font 'objet de notre analyse.

Tout d’abord, on constate la récurrence, transversale a ces études, d’'une série de
notions-clé convoquées afin de montrer les degrés d’instabilité/de stabilisation
internes et externes, selon que I'on consideére les frontiéres argentine ou rioplatense, du

tango dans la globalité de ses manifestations, telles : la « trans-régionalisation », la

9 Ibidem, pp. 1m1-112
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déterritorialisation-reterritorialisation ~issue de Deleuze & Guattari et la
« transculturation », issue des travaux de 'anthropologue cubain Fernando Ortiz. Le
champ sémantique qui se dégage de ces usages, plus ou moins fidéles aux berceaux
théoriques originaires, focalise I'attention d’'une part sur le devenir du tango, dans un
cadre de continuité et non pas de césure, par exemple relativement a la définition et
aux mutations de styles de danse et de musique. D’une autre part, ce champ s’inscrit
dans une démarche dialogiste a I'égard des différents matériaux du tango et des
facteurs rendant compte de ses différentes versions. D’'une maniére générale, on peut
affirmer que, d’aprés ces recherches, le tango, est con¢u non pas tant en ce qu’il
pourrait ou en ce qu’il est, mais plutét a partir des places multiples qu’il peut occuper
en fonction des lignes de force qui innervent ses réalisations.

L’ethnomusicologue Irma Ruiz, dans un article consacré aux composants symboliques
de la trans-régionalisation du tango, propose un cadre interprétatif complexe et
fascinant des valorisations du tango a partir de deux oppositions catégorielles, a savoir
I'opposition intérieur/extérieur et historicité/a-historicité, & méme de rendre compte
de la soi-disant « argentinité » du tango et du caractére de « sensualité » qui impregne
son imaginaire et qui se décline différemment selon les milieux dans lesquels il est
incorporé. Dans une réponse idéale aux arguments fournis par Christophe Apprill, Ruiz

affirme en premier lieu que des associations telles

« tango/Argentina, samba/Brésil [...] malgré le rejet qu’elles générent dans toutes
les zones de ces pays qui ne sentent pas représentés, constituent des exemples de
danses ou de genres dansables populaires qui émergeérent dans une portion
localisée de ces pays et furent projetés a leur totalité, a partir du concept d’état-
nation. IIs se constituérent ainsi en tant que symboles qui [...] satisfont la nécessité
d’appréhender de maniere simpliste et naif les pays du monde, en réduisant la
diversité culturelle a un nombre restreint de traits, sélectionnés et jugés

représentatifs finalement depuis 'extérieur »>°.

B° Ruiz, 1., « Componentes simbdlicos de la transregionalizacién del tango », TRANS, n°2, 1996, en ligne :
http://www.sibetrans.com/trans/articulo/285/componentes-simbolicos-de-la-transregionalizacion-del-
tango , nous traduisons. Version originale en espagnol : « tango/Argentina, samba/Brasil [...] pese al
rechazo que estos pares generen en todas las zonas de esos paises que no se sienten representadas, son
algunos ejemplos de danzas o géneros danzables populares que tuvieron origen en una porcion de esos
paises y fueron proyectadas a la totalidad, a partir del concepto de nacién-estado. Pasaron asi a
constituirse en simbolos que [...] satisfacen la necesidad de aprehender de modo facilista e ingenuo los
paises del mundo, reduciendo su diversidad cultural a unos pocos rasgos asibles, seleccionados y
estimados representativos fundamentalmente desde afuera ».
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En deuxiéme lieu, 'auteure souligne comment I'appellation de « musique nationale »
attribuée au tango soit une conséquence de la perception extérieure des relations et

des équilibres entre le tango et '’Argentine en matiére de représentativité. En effet,

« a l'intérieur de 'Argentine, cette qualification [...] ne serait acceptée que par un
secteur des portégnes — c’est-a-dire des natifs de Buenos Aires -, appartenant a des
générations précédentes. [...] Pour les jeunes générations portegnes des derniéres
décennies, le tango n’est pas vécu en tant que musique nationale, a cause de son
enracinement dans le passé. [..] Des lors, comment se fait-il qu’il y ait des

possibilités d’identification ? Il parait, a travers I'exile des argentins »"".

L’expérience de l'exile, partagée par plusieurs générations d’Argentins™®, ferait du
tango un vecteur identitaire capable de garantir une survivance du moins imaginaire
des valeurs déja disponibles au partage social dans le milieu d’arrivée. Néanmoins, ce
seraient précisément, d'un coté, la disponibilité de ces ressources en termes de
significations et, d'un autre c6té, la normalisation passionnelle de ces mémes
ressources en les termes de la fabrication du sentiment de nostalgie, qui ouvriraient un

espace a des dynamiques d’exotisme, voire d’auto-exotisme :

«la “représentativité ethnique” du tango a l'extérieur, et donc relativement a
l‘exile, conduit les Argentins a I'appropriation de cette signification [...] En dehors
de leur propre espace géographique et culturel, ils résemantisent les contenus et
vivent le tango comme un lien authentique avec le passé historique et national.
L’idéalisation et la resémantisation des symboles est différente en fonction de la

distance ; ces mémes symboles possédent d’autres significations dans la vie

8" Ibidem, nous traduisons. Version originale en espagnol : « dentro de la Argentina, esa calificacién [...]

seria aceptada sélo por un sector de los portefios -es decir, de nacidos en la ciudad de Buenos Aires-, de
unas cuatro o cinco generaciones atras [..] para miles de jovenes porteiios de las ultimas décadas, el
tango no fue ni es vivido como musica nacional, por estar enraizado en el pasado [...] ;Como podria
darse entonces la posibilidad de identificacion? Al parecer, fundamentalmente a través del exilio de los
argentinos ».

B* Depuis le début de la diffusion du tango en Europe et tout particulierement & Paris, comme le
témoigne le célébre tango « Anclao en Paris » (littéralement ancré, renfermé a Paris), composé en 1931
par Enrique Cadicamo et chanté par Carlos Gardel, en passant par l'exile des années 1980, tel qu’il est
mis en images par le film « Tangos, l'exil de Gardel », jusqu’a la permanence, notamment en France, de
plusieurs danseurs de tango, initiateurs dudit « tango nuevo », tel Mariano Chicho Frumboli, au début
des années 2000, sans oublier les vagues migratoires datant des mémes années faisant suite a la débacle
financiére de I'’Argentine.
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quotidienne du pays d’origine, puisqu’il ne s’agit pas de l'histoire individuelle de

I'exilé, mais plutot d’'une histoire sociale »™.

Les processus d’exotisation et d’auto-exotisation sont rendus possibles, suivant
I'ethnomusicologue, par T'historicité ou au contraire 'a-historicité des valeurs et de
leur devenir en tant que modalités opposées de perception sociale du tango. En
particulier, ce serait imputable a I'a-historicité précisément ce que, en les termes de
Greimas et Fontanille®*, on appelle 'opération de moralisation des passions des sujets,
a savoir I'évaluation sociale de la sensibilisation et de la conduite des sujets de la part
d’observateurs impliqués eux-mémes dans la constitution des configurations
passionnelles. De ce fait, les passions de la mémoire et par la méme leurs différentes
moralisations, offusquent, selon Ruiz, d’autres facteurs, tels des facteurs socio-
idéologiques, qui pourraient contenir la portée de la dynamique d’exotisation. Comme

le remarque-t-elle,

« il est certes plus faciles [...] de fonder I'attraction pour une danse sur une histoire
lointaine enracinée dans les bordels. Une danse qui, en plus, est distante
géographiquement et socialement. Il est tout aussi facile le fait le de s’approprier
une version ancienne, que ce soit en tant qu’observateurs de danseurs de
escenarios [de scéne, fantaisie] for export, produit de la promotion de l'auto-
exotisme, ou en tant que danseurs actifs par rapport a quelque chose d’étranger a
leur vécu. Néanmoins, cette vision persistante [...] et cristallisée du tango comme
danse lascive, luxurieuse et machiste, est trés distante de la réalité actuelle, ainsi

que de la danse socialisée des années 40 et 50 »".

3 Ruiz, L, op. cit., nous traduisons. Version originale en espagnol : « La "representatividad étnica" del
tango en el exterior, y por ende en el entorno del exilio, conduce a los argentinos a la apropiacion del
simbolo [...] Fuera de su espacio geografico y cultural, resemantizan sus contenidos y viven el simbolo
como lazo genuino con su pasado histérico nacional. La idealizacién y resemantizacion de los simbolos
es diferente a la distancia; esos mismos simbolos tiene otros significata en la vida diaria del pais de
origen, porque ya no se trata de la historia individual del exiliado, sino de la historia social ».

B4 Cf. Greimas, A. J. et Fontanille, J., (1991), Sémiotique des passions. Des états de choses aux états d'dme,
Paris, Seuil, en particulier ch.2 « A propos de l'avarice ».

5 Ruiz, 1., op. cit., nous traduisons. Version originale en espagnol : « Es mucho mas facil [...] basar la
atraccion por una danza en una lejana historia asentada en burdeles. Una danza, ademas, lejana
geografica y socialmente. También lo es asirse a esa vision antigua, sea como observadores de diestros
bailarines de escenarios for export, producto de la promocién del autoexotismo, o como activos
bailarines de un producto ajeno a sus vivencias. Pero esa persistante [...] y cristalizada vision del tango
como danza lasciva, lujuriosa y machista es muy distante de la realidad actual, y aun de la realidad de la
danza socializada de los afios 40 y 50 ».
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Ce cadre est complexifié davantage par les formulations de I'anthropologue argentine
Marta Savigliano a I'égard précisément des dynamiques d’inscription et d’assomption
des roles de genre dans le tango et du rapport entre la sexualisation des relations de
genre et sa propre valeur, de nature stratégique, dépendant des modes d’organisation
et d’action du pouvoir. Savigliano souligne comment une certaine sexualisation
incarnée par et a travers la pratique du tango se configure en tant que tactique
ponctuelle - suivant la distinction que Michel De Certeau avait faite entre stratégie et
tactique - de la part de sujets dépourvus du pouvoir, afin de s’approprier un lieu
identitaire et un espace de visibilité et de reconnaissance face aux stratégies politiques

et économiques de la modernité. L’anthropologue affirme en effet que

«le tango débuta en tant que danse, une danse tendue, dans laquelle I'étreinte
entre un homme et une femme avait essayé de se prendre soin [dar cura] des
divergences de race et de classe occasionnées par l'urbanisation et la guerre.
Néanmoins, ce soin sexuel, séducteur, ne fut jamais achevé et les tensions ré-
émergérent et se reproduisirent en transformant le tango lui-méme. Les rencontres
du tango furent un catalyseur des nouvelles tensions raciales et de classe accrues
par la vague migratoire européenne. Le tango contribua a déclencher a la fois ces

, ; ol 6
rencontres désaccordées [encuentros desencuentrados] et sa propre apparition »"".

La problématique se déplace deés lors de l'expérience de déracinement des sujets
distincts (aussi bien les gauchos de la campagne que les immigrés européens) qui a
alimenté l'origine postribulaire du tango, vers 'expérience collective et anonyme de
l'oppression, de la condition de subalternité. La sexualisation comme une des

modalités de gestion d’'une pratique mineure, peut alors constituer un véritable soin"’

3% Savigliano, M., « Malevos llorones y percantas retobadas: el tango como especticulo de razas, clases e
imperialismo », Relaciones - Sociedad Argentina de Antropologia, n° 19, 1993-1994, pp. 79-104, p. 80, en
ligne : http://www.saantropologia.com.ar/textos/malevos-llorones-y-percantas-retobadas-el-tango-
como-espectaculo-de-razas-clases-e-imperialismo/, nous traduisons. Version originale en espagnol : « El
tango se inicié en una danza, un baile tenso, en el que el abrazo entre un hombre y una mujer intento
dar cura a los desencuentros de raza y clase provocados por la urbanizacion y la guerra. Pero esa cura
sexual, seductora, nunca fue completa y las tensiones reemergieron y se reprodujeron transfonnando al
mismo tango. Los encuentros tangueros fumeron un catalizador de nuevas tensiones raciales y de clase,
aumentadas con la avalancha inmigratoria europea. El tango contribuy6 a provocar estos encuentros
desencontrados expresando, al mismo tiempo, su ocurrencia ».

%7 Le lien entre soin, ou selon la terminologie anglaise care, gestion du quotidien, formation du sens
commun, est un champ d’étude trés vaste et actuel, issu, comme il est le cas par exemple des travaux de
Sandra Logier, de la réflexion wittgensteinienne sur la forme de vie et 'expérience ordinaire.
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pour la gestion plus globale de valences identitaires a batir dans le quotidien, ce qui
met au jour également le mode méme de constitution du tango en tant que danse.

L’interaction corporelle parait étre effectivement le lieu privilégié ou les conflits sont
littéralement incorporés et ou, dans les termes de la topique fontanillienne du corps
actant, les corps-chair et les corps-enveloppe se constituent et s’extériorisent.
Savigliano observe que les négociations entre les différents groupes d’opprimés - les
encuentros desencuentrados (rencontres désaccordées) — se faisaient spécifiquement
sur le terrain des gestes, des mouvements propres de chaque danse présente dans le
moment magmatique de formation du tango. En particulier, selon I'anthropologue,
cette confrontation était caractérisée par l'imitation réciproque des mouvements

respectifs des noirs et des blancs et par la ridiculisation de ces mémes mouvements :

« le tango-danse surgit de ces conflits raciaux et de classe, en compétition pour un

lieu propre parmi les danses en vogue : danses noires, métisses, blanches. Les corps
b b

des hommes et des femmes exhibaient dans le tango les tensions entre

I'“acceptable” et I“inacceptable”, entre le “civilis¢” et le “primitif’, entre

I“authentique” et la “parodie” ; toutes ces tensions se déployaient sexuellement, en

; 0 0 O 0 Ol . ey s 3
conférant aux conflits une patine de naturalité, d’'universalité et d’'inévitabilité »"°.

Par conséquent, non seulement la masculin et le féminin du tango ne représentent pas
seulement, en tant que constructions historiquement situées, une réponse ou un défi
envers les normes de genres produites au sein de la bourgeoisie moderne argentine a
partir d'un certain modéle européen. Ils représentent également (chacun aves ses
propres moyens chorégraphiques, textuels, etc.) des stratégies de résistance de 'un
face a l'autre, notamment du féminin face au masculin, et des deux par rapport a
plusieurs domaines de gestion du sens.

Si, d'un co6té, la sexualisation ainsi congue a été un moteur d’abord de la constitution
du tango comme pratique de gestion de conflits divers, puis en tant qu'élément de
composition d’'un imaginaire (auto)exotisé a exporter a I'extérieur, il ne faut pas oublier

que, d’'un autre c6té, le simple examen du dialogue des sensibilités a 'ceuvre dans la

% Savigliano, M., op. cit., p. 82, nous traduisons. Version originale en espagnol : « El tango-baile surgié
de estos conflictos raciales y de clase, compitiendo por un lugar propio entre las danzas en boga: bailes
de negros, mestizos y blancos. Los cuerpos de los sombres ymujeres exhibfan en el tango las tensiones
de lo "correcto" y de lo "incorrecto”, de lo "civilizado" y de lo "primitivo", de lo “auténtico” y de la
"parodia”; y todas estas tensiones se desplegaban sexualmente, ddndole a los connictos una patina de
naturalidad, universalidad e inevitabilidad ».
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danse, et par conséquent l'effet de sensualité® engendré par l'interaction sensible,
relativise le poids méme de la sexualisation. C’est a partir de cette perspective que
s'articule la recherche de la psychanalyste et danseuse Lidia Ferrari, telle qu’elle est
exposée dans son dernier ouvrage Tango. Arte y misterio de un baile'*’, recueillant des
textes écrits au cours de plusieurs années de recherche et d’enseignement. L'ouvrage
englobe la quasi-totalité des strates du tango, de la danse a l'histoire, de la musique a
ses « personnages », des chroniques aux styles, et réussit, par le prisme du mouvement
et de ses éléments constitutifs, dans la tdche audacieuse de démystification de
plusieurs mythes, tels précisément ceux de la domination du guidage de ’homme sur
la femme, de 'origine postribulaire du tango et du figement des styles de danse.

A T'égard de la diatribe sur la différenciation des styles de danse, Ferrari démontre par
exemple que les différents enchainements de mouvements, les différentes « figures »
du tango, souvent encadrés dans des macro-styles distincts - tels le tango milonguero
(dansé dans la milonga, dans le bal) ou le tango nuevo (nouveau, dansé également en
bal) - se générent a partir de mémes éléments posturaux partagés et transmis au fil du

temps. Ferrari affirme tres clairement que :

«si 'on congoit les styles comme des instances fermées, on néglige des aspects
partagés par tous les styles. L'improvisation, en tant que trait essentiel du tango,
rend possible la multiplicité de 'expérience chorégraphique. Lorsque 'on établit
que le huit coupé [ocho cortado] est milonguero, lorsque l'on dit que la volcada™
c’est du tango nuevo, on fige 'expressivité et la créativité du tango. Tout d’abord,
car cela n’est pas certain. Il s’agit de moments dans I'évolution incessante des jeux

chorégraphiques. Il est tout a fait possible que le huit coupé soit dansé sur une

musique de Piazzolla, tout comme la volcada est absolument compatible avec le

%% Voir & ce sujet l'article de la sémioticienne Maria De los Angeles Montes, « Tango, senses and
sensuality », Ocula, n° 15, novembre 2014, en ligne : http://www.ocula.it/rivista.php?id=25, ou, dans un
cadre théorique et méthodologique peircien, la chercheuse montre l'existence d’'un clivage entre les
représentations sexualisées du tango et 'expérience sensible et par conséquent sensuelle qu’en font les
danseurs de tango de la ville de Cordoba, en Argentine.

*° Nous tenons particuliérement a cet ouvrage, en ayant eu la possibilité d’échanger personnellement
avec l'auteure et d’y assister a la présentation de 'édition originale a Paris en 2012. Aprés une tournée de
présentation en France et en Italie (oi I'auteure est basée), le livre a été traduit en francais et en italien.
Nous avons choisi de nous référer a I'édition originale précisément au vu des commentaires, des retours
échangés et de la confiance de 'auteure.

" Nom d’une « figure » du tango. Il n’existe pas une traduction de ce mot en tant que référent de ladite
figure. Volcada est la participe passé féminin du verbe volcar qui, en espagnol, signifie « dicho de una
persona: inclinarse exageradamente o abalanzarse sobre algo o alguien », cest-a-dire s’incliner
excessivement ou se déséquilibrer sur quelquun ou quelque chose. Cf. Diccionario de la lengua
espafiola, Real Academia Espafiola, entrée « volcar », http://dle.rae.es/?w=volcar&m=form&o=h
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tango milonguero, d’autant plus quelle dérive dune étreinte apilada'®,

inclinée »'5.

A linstar de ce qui s’était révélé dans les recherches de S. Cecconi, la danseuse
remarque, a propos de la différence entre tango espectdculo (ou escenario, de scéne) et

tango salén (ou milonguero, de bal), que plus qu'une question de styles,

« il s’agit de la différence entre le lieu ou le contexte ou on danse et I'intention ou
les propos avec lesquels on danse [...] A mon avis, le style milonguero, plus qu'une
maniére spécifique de danser, représente une réaffirmation de l'espace de la

milonga »"**.

De la méme maniere, la complémentarité corporelle des roles de danse, associée a la
I'exigence de transmission et de visibilité de la danse naissante, remettent en
perspective selon l'auteure, 'image et les images'*> des hommes dansant entre eux et,
de conséquence, les mythes de Tlorigine postribulaire du tango et de

I’homosexualisation du tango des « origines » :

' Pareillement, I'adjectif apilado, signifiant couramment « entassé », est employé dans le tango pour
indiquer une forme spécifique d’enlacement qui non seulement est fermé, mais qui présente également
une inclinaison majeure des axes de deux partenaires. Dans 'abrazo apilado, le point de contact étant la
poitrine, l'inclinaison des axes fait monter plus haut la barycentre d’équilibre des corps. L’emphase mise
sur cette inclinaison bloque partiellement la possibilité de dissociation buste-bassin a la base du « huit »
(et du huit coupé), d’otr en descend la possibilité de provoquer une volcada.

B Ferrari, L., (2011), Tango. Arte y misterio de un baile, Buenos Aires, Corregidor, p. 52. Nous traduisons,
italiques par nous. Version originale en espagnol : « Se piensan los estilos como estancias cerradas, lo
que déja de lado aspectos que comparten todos los estilos. La improvisacion, como rasgo esencial del
tango, posibilita la multiplicidad de experiencia coreografica. Cuando se establece que el ocho cortado
es milonguero, cuando se dice que la volcada es tango nuevo se congela la expresividad y creatividad del
tango. En primer lugar, porque no es cierto. Porque son momentos en la evolucion incesante de los
juegos coreograficos. El ocho cortado es posible que sea bailado con musica de Piazzolla, la volcada es
claramente accesible al tango milonguero, es mas deriva de un abrazo apilado ».

" Ibidem, pp. 55, 80. Nous traduisons.

% Les images ci-dessous sont issues du magazine Caras y Caretas, n°227, 7 février 1903, Buenos Aires,

numérisé par la Biblioteca Nacional de Espafia,
http://hemerotecadigital.bne.es/issue.vim?id=0004147627&search=&lang=es
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« dans l'histoire des origines du tango, figure un couple d’hommes dansant le
tango. Au-dela du fait que ces hommes dansaient quotidiennement dans la
pratique, pour le plaisir de danser ou bien pour transmettre leurs connaissances,
I'image de deux hommes qui dansent le tango - a l'instar de ce qui se produit
aujourd’hui - est tres intéressante : un homme apprend a un autre la maniére de
danser et de marquer [marcar] en tant qhomme, en le faisant danser dans l'autre
role, en tant que femme. Cest une situation exemplaire pour montrer ce que
jentends : la fonction homme dépend étroitement de la fonction femme et
inversement. Cela est tout le contraire d’'une position machiste. Le machiste ne
pourra jamais considérer que ce qu'’il est en train de faire, il le fait en fonction de la

femme, et inversement »'.

Des lors, I'élément postribulaire ne serait que I'une des résultantes des dynamiques
deleuziennes de (re)territorialisation-déterritorialisation que le musicologue Ramon
Pelinski, a employées dans ses recherches et qui fédérent les nombreuses contributions

de l'ouvrage El tango némade. Ensayos sobre la didspora del tango qu’il a dirigé.

Figures 2 et 3 : Hommes dansant le tango dans le magazine Caras y Caretas (1903)

"% Ibidem, p. 103, nous traduisons. Version originale en espagnol : « en la historia sobre los origenes se
habla de la pareja de dos hombres bailando tangos. Mas alla de que en la practica lo hicieran
cotidianamente para bailar o para transmitir sus conocimientos creo que es muy interesante la imagen
de dos hombres bailando tangos, cosa que hoy también ocurre, pues un hombre ensefia a otro hombre
como bailar y marca como hombre haciéndolo bailar como mujer. Ejemplar situacion para mostrar lo
que quiero dcir : la funcion hombre esta en estricta dependencia de la funcion mujer y viceversa ».
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Recueillant des lectures provenant de différents domaines disciplinaires, de la
musicologie a la sémiotique, ainsi que d’écrivains et musiciens, l'ouvrage est
entiérement consacré a 'étude des différents modes de déterritorialisation ou, pour
ainsi dire, de (re)constitution de la forme tango dans différents milieux culturels
nationaux et transnationaux, de la réception du tango en France au début du XX°
siecle, au tango finlandais en passant par la relation trés controversée et fort fascinante
entre le tango et le monde juif. L'intérét d'un tel projet réside précisément en ceci que,
en retracant ces formes multiples de danse, de musique, de production textuelle et
audiovisuelle qui tombent toutes sous I'appellation « tango », il remet en perspective
les problématiques autour de la détermination de la forme « tango » et de la définition
de son caractere « argentin ». Dés lors, maintes questions se posent, qui sont aussi les
ndtres : en paraphrasant Deleuze'¥’, a quoi reconnait-on le tango ? Ou, suivant
Goodman, quand y a-t-il tango ? Et, encore, si le tango est avant tout « argentin »,
qu’est-ce qui se transpose — ce qui perdure et ce qui se perd - dans la diffusion du
tango, dans ses multiples appropriations, médiations, et traductions de toute sorte ?
Pelinski esquisse un modele interprétatif qui pourrait répondre partiellement a ces
interrogations. Il commence par différencier deux types de tango, I'un qui serait
« endoculturel » et territorialisé, a savoir le tango portégne, et l'autre, qu’il qualifie
« diasporique », transculturel et déterritorialisé, a fois uchronique et utopique, dans la
mesure ou il « mélange les temporalités (le simultané avec le non-simultané) et les
espaces (le proximal avec le distal, le proche avec le lointain) »°.

Plus précisément, I'auteur affirme que

«le tango diasporique implique une transformation de sa relation a autrui, un
changement des relations humaines. Contrairement au tango territorialisé, qui vit
de par sa propre distinction, le tango transculturel oublie son origine ethnique
pour atteindre un espace culturel pluriel ou le contact interculturel lui confére un
nouveau sens. Le “tango-culture” se transforme en “tango-transculture”, le tango

“territorialisé” en tango “déterritorialisé”. Le processus d’appropriation par les

"7 Cf. le texte de 1969 intitulé « A quoi reconnait-on le structuralisme ? », in Deleuze, D., (2002), L’ile
déserte et autres textes (1953-1974), édition préparée par David Lapoujade, Paris, Les éditions de minuit.
“® pelinski, R., (éd.), (2009), El tango némade. Ensayos sobre la didspora del tango, Buenos Aires,
Corregidor, p. 22, nous traduisons. Version originale en espagnol: « tiende a mezclar tiempos (lo
simultdneo con lo no-simultaneo), espacios (lo proximo con lo lejano) ».
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différentes cultures avec lesquelles le tango argentin est entré en contact, a eu

comme résultat la prolifération de plusieurs types de tango »'*.

Dans ce cadre, il ne s’agit pas tant de deux ordres de réalité figés, mais plutot de deux
poles d'un méme processus de métamorphose, deux modes de (dé)stabilisation de la
méme forme. En effet, on serait tenté d’objecter que le tango portégne, le tango
territorialisé, est en lui-méme le point d’émergence de plusieurs lignes de fuite, ce que
Pelinski n’oublie pas de remarquer. Néanmoins, ce qui constitue le trait de
différenciation du tango territorialisé est, selon I'auteur, 'ancrage (spatio)temporel de
nature fictive et énonciative a un passé dont la valeur est soutenue par une sorte de
répétition, de retour du méme, qui rendrait ce passé incontestable et immuable par la
force méme de cette itération. Comme si la répétition était a elle seule une garantie de
teneur dans le temps, comme si elle était un processus sans restes, sans différences ni
lacunes, qui investirait la totalit¢ d'un champ de valeurs. Du c6té du tango
déterritorialisé, il serait alors a I'ceuvre une dynamique de différenciation continuelle
et de constitution indéfinie de nouveaux horizons temporels, typique, selon Pelinski e

la transculturation qui rend le tango « nomade ». En effet, le tango nomade

« relance ses origines ethniques et les transpose dans un espace culturel pluriel
pour les resémantiser a travers lautre [..] Le tango nomade fait jouer les
possibilités du tango portégne, en minimisant ses traits distinctifs, en nomadisant
son centre et en bouillant ses frontiéres. [...] Cette transition d’'une culture a 'autre
implique une appropriation réciproque [...] d’éléments culturels. Elle implique tout
particulierement une transformation de sa relation a autrui. Transculturation veut
dire devenir au travers de l'altérité [...] C’est, finalement, 'expérience du ‘non-lieu’

nomade »"*°.

9 Ibidem, p. 22, nous traduisons. Version originale en espagnol : « el tango diaspérico implica una
transformacién de su relacion al otro, un cambio en las relaciones humanas. Contrariamente a lo que
ocurre con el tango territorializado que vive de su diferencia, el tango transcultural olvida su origen
étnico para elevarse a un espacio cultural plural en el que el contacto intercultural le otorga un nuevo
sentido. El “tango cultura” se transforma en “tango transcultura”, el tango “territorializado” en tango
“reterritorializado”. El proceso de apropiacién por las diferentes culturas con las que el tango argentino
entro en contacto, ha dado por resultado la profliferacion de diversos tipos de tango ».

? Pelinski, R., op. cit., pp. 33, 37, nous traduisons. Version originale en espagnol : « retoma su origne
étnico y lo transpone a un espacio cultural plural para otrogarle un sentido a través del otro [...] el tango
nomande tensa las posibilidades del tango portefio, marginalizando su diferencia, nomadizando su
centro y desdibujando sus fronteras [...] esta transicion de una cultura a otra implica una adquisiciéon
reciproca [...] de elementos culturales. Implica sobre todo una transformacion de su relacion con el otro.
Transculturacion es devenir através de la alteridad [...] es, en fin, experiencia del “no-lugar” nomade ».
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De ce fait, le nomadisme du tango le soumet a tout type de variation et d’altérité — en
un mot, dans toute forme de médiation sémiotique - possibles, que I'auteur interpreéte
en les termes de flux et de paysages, pratiques, techniques, médiatiques, économiques,
etc., qui engendrent une indétermination des relations entre ces facteurs de variation
et un non-isomorphisme de leurs itinéraires. C'est précisément a partir de ce
nomadisme que, au sein du tango, des formes nouvelles du lien social, d'implication
dans une forme de vie peuvent s’instituer. Tel il est le cas de ce que Pelinski appelle, en
reprenant la formule de Benedict Anderson, « communautés imaginées », a savoir des
formes intermédiaires de stabilisation des identités, a mi-chemin entre la pratique qui
instaure la constitution de nouveaux corps (sociaux) et la forme de vie tango qui tente

d’homogénéiser ses modes d’adhésion et d’appartenance. Suivant 'auteur,

« dans le cas du tango, ses “communautés imaginées” se reterritorialisent sous les
formes de clubs, ateliers de danse, associations, qui constituent les foyers de
diffusion de la culture du tango [...] Ces communautés fonctionnent en tant que
médiateurs entre le “tango itinérant” de Buenos Aires ou le tango nomade local, et

« roe : . » : r 151
la “communauté imaginaire” des passionnés de tango »"'.

Au demeurant, le contact qui se produit grace a l'interaction dansante du tango, son
toucher, s’'avere capable d’exploiter, suivant la philosophe Erin Manning, un potentiel
relationnel d’individuation et, par conséquent, de créer des nouveaux corps, des
nouvelles identités dans une dimension qui est toujours a déterminer. Manning appelle
les déploiements de cette faculté « politiques du toucher », dont le tango en est
I'embléme. En guise d’esquisse d'un horizon de réflexion davantage rattaché a des
thématiques perceptives et corporelles qui seront abordées dans le chapitre suivant,
citons pour conclure un passage qui résume clairement le rapport entre le tango et une

politique du toucher :

« Puisque le mouvement du tango est toujours a venir, il est impossible de parler
d“un” tango, d'un geste idéal ou d'une politique “circonscrite”. Le tango opere

plutot diffusément comme une tentative investie dans I'exploration de la relation

' Ibidem, p. 41, nous traduisons. Version originale en espagnol: «en el caso del tango, sus

“comunidades imaginadas” se reterritorializan en la forma de clubes, ateliers de danza, asociaciones que
son los centros de la difusién de la cultura tanguista [...] estas comunidades funcionan como mediadoras
entre el “tango itinerante” de Buenos Aires o le tango némade local, y la “comunidad imaginaria” de los
amantes del tango ».
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dans le contexte de politiques-a-venir potentielles [...] Le tango en tant que geste
politique représente la monstration de l'entre : entre mon interprétation et ta
création, entre mon guidage et ta réponse. [..] Le tango demeurera la danse du

milieu - de l'in-between »*>.

* Manning, M., (2006), Politics of touch. Sense, Movement, Sovereignty, Minneapolis, Minnesota Press,
PP 2, 17, nous traduisons. Version originale en anglais : « Since the move- ments of tango are always to
come, it is impossible to speak of “a” tango, of an ideal gesture or a “contained” politics. Rather, tango
operates throughout as an invested attempt to explore relation in the context of a potential politics-to-
come [...] Tango as a political gesture is the exhibition of the between: between my interpretation and
your creation, between my lead and your response [...] Tango will remain the dance of the milieu—the
in-between ».
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Chapitre II. Pensées de la danse™

Nous avons essayé de montrer 'hétérogénéité constitutive du tango argentin des
sa formation. Néanmoins, en suivant une approche sémiotique, notre point de
départ est le noyau actoriel et figuratif que I'on retrouve, plus que d’autres de ses
dimensions constitutives, dans différents domaines ou régimes sémiotiques, a
savoir son caractére d’interaction inter-corporelle dansée, en entendant avec cette
formule la production, dans le mouvement, d'une gestualité spécifique, de formes
reconnaissables, plus ou moins stabilisées et transmissibles.

A partir de cette perspective, bien que I'on puisse affirmer que le tango est aussi
une danse, force est de constater d'un coté, une distance séparant le tango de la
danse telle qu'elle est généralement entendue et, dun autre c6té, une
méconnaissance a son égard - sauf quelques contributions récentes™* - de la part
desdites études chorégraphiques, telles qu’elles ont été institutionnalisées en
francophonie et notamment en France™. Il faut préciser qu’il s’agit de deux
aspects différents et néanmoins historiquement liés. Essayons, par-dela les traces
textuelles ainsi qu’audiovisuelles que l'histoire et les histoires des diverses
disciplines nous ont livrées, de reconstruire fictivement le paysage de la vie
culturelle et des « loisirs » - tels les « cabarets » évoqués par Erwin Straus dans
ses théorisations de I'espace de la danse® - des débuts du XX® siécle en Europe.
On peut facilement imaginer une pléthore de lieux, notamment a Paris par
exemple, ou avaient lieu les bals-tango ainsi que les premiers spectacles et
performances de la nouvelle danse inaugurée aux Etats-Unis par des pionniéres

de la danse moderne et puis contemporaine telles Loie Fuller et Isadora Duncan :

3 Le titre de ce chapitre s'inspire de I'ouvrage de Basile Doganis, Pensées du corps, Paris, Les
Belles Lettres, 2012, qui, parmi d’autres, a nourri notre réflexion, et dont certaines propositions
seront discutées dans les lignes suivantes.

% Cf. par exemple, Olsson-Forsberg, M., « Construire I'état de danse a travers l'empathie
kinesthésique. L'exemple de l'apprentissage du tango argentin », Staps, n° 102, vol. 4 2013, pp. 89-
89, en ligne : http://www.cairn.info/revue-staps-2013-4-page-89.htm

> Cf. Bernard, M., « Parler, penser la danse », Rue Descartes, n° 44, vol. 2 2004, pp. 110-115, en
ligne : http://www.cairn.info/revue-rue-descartes-2004-2-page-110.htm

5% pouillaude, F., « De 'espace chorégraphique : entre extase et discrétion (sur un article d’Erwin
Straus) », Philosophie, n°g3, vol. 1 2007, pp. 33-54, en ligne: http://www.cairn.info/revue-
philosophie-2007-1-page-33.htm
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des scénes théatrales, des salons de thé, des café-théatre, des cabarets et ainsi de
suite. On peut facilement imaginer également a quel point la circulation de
formes musicales et gestuelles différentes ait pu étre hybridée et concomitante
grace a I'image cinématographique - de la constitution du mythe de Carlos Gardel
a la danse expressionniste et libre allemande - jusqu'aux débuts de la Seconde
Guerre mondiale et tout particulierement en Allemagne par exemple, oli une
forme-tango était repérable dans le monde yiddish®” et ol I'on assistait a une
réaffirmation de I'expression corporelle que le régime nazi s’appropria par la suite
- comme du reste, ce fut le cas également pour le tango. De surcroit, on peut
encore facilement imaginer, que, a tout le moins, une partie du public des
spectateurs des premiers spectacles de la danse « moderne » était le méme public
qui s’adonnait avec fureur au tango, représenté par la bourgeoisie urbaine
parisienne, a en juger des chroniques de I'auteur connu sous le nom de Sem's®
ainsi que des magazines de I'époque.

Cependant, malgré le fait que les premieres tentatives de notation et de
codification du tango - comme l'on verra - proviennent du monde anglo-saxon
(des Etats-Unis et d’Angleterre), ou précisément la danse moderne était apparue,
il semblerait que ces deux mondes aient été imperméables 'un a l'autre des le
début.

Or, il est vrai que I'on peut repérer des raisons historiques et culturelles de cette
séparation premiére, attribuable par exemple au voisinage que la danse moderne
a entretenu des son apparition avec les avant-gardes artistiques et plus
généralement avec l'art, en revendiquant immeédiatement une filiation ainsi
qu'un projet qualifiable d’artistique. En méme temps, une séparation seconde
entre tango argentin et « danse » semble s’étre établie, due cette fois-ci a des
raisons qui concernent la naissance, l'affirmation et l'autonomisation de la

recherche en danse en France.

7 Cf., entre autres, Weich-Schahak, S., « El tango sefardi entre los sefardies » in Pelinski, R., (ed.),
(2000), El tango némade. Ensayos sobre la didspora del tango, Buenos Aires, Corregidor, Denigot,
G.-H., Mingalon, J.-L. et Honorin, E. (éds.), (2015), Dictionnaire passionné du tango, Paris, Seuil,
entrée « Yiddish », Biagini, F., (2004), Il ballo proibito. Storie di ebrei e di tango, Florence, Le
lettere.

5% Cf. Humbert, B., « El tango en Paris de 1907 a 1920 », in Pelinski, R., (ed.), (2000), op. cit.
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Bien que le retracement de l'histoire de la danse moderne, post-moderne et
contemporaine ne figure pas parmi nos objectifs premiers, il est nécessaire de
souligner des éléments dont la convergence a engendré cette deuxiéme
séparation. En effet, a partir des années 50 et 60 on constate, d'une part,
l'effervescence et les explorations esthétiques des chorégraphes tels, entre autres,
Merce Cunningham et puis son éléve Steve Paxton, dont la recherche artistique
avait encore comme épicentre les Etats-Unis, qui ont fondé la post-modern dance
ainsi que la danse contact-improvisation, dans un lien étroit avec un
renouvellement des formes et des cadres de la spectacularité et de la performance
artistique - des happenings aux jams -, en sortant, pour ainsi dire, de la scéne (du
théatre, du plateau, de I'Opéra) pour ouvrir la danse a une dimension pratique,
sociale, vécue et partagée. D’'une autre part, dés Mai 68, on assiste en France®®,
contre la logique de 'Opéra et du ballet dominant a I'époque, ainsi que face a la
disparité des politiques étatiques de soutien aux arts (notamment le théatre et le
cinéma), a la revendication de l'identité et du role de la danse. Le terrain de cette
revendication fut a la fois le paysage institutionnel, du point de vue de la
production artistique, et le milieu du savoir disciplinaire, du point de vue de sa
constitution en tant qu'objet d’étude et d’enseignement universitaire. En
particulier, au sein de la naissante Université Paris 8, furent menées de
nombreuses initiatives qui meneérent a la création du Département de Danse en
1989 par le philosophe Michel Bernard.

Par conséquent, les études chorégraphiques en France n’ont pu se constituer
quen entreprenant un chemin disciplinaire marqué par la détermination
préalable d'un périmetre artistique dans lequel circonscrire I'objet « danse ».
Contrairement a la sémiotique et a son histoire en tant que discipline, dont
l'autonomisation a été possible a travers l'établissement d'une voie et dune
méthode spécifiques et dont la conjonction de la généralité de son objet

théorique - le sens - avec la spécificité de sa méthode a permis une ouverture a

"9 Cf. Pages, S., Papin, M. Sintés, G., (dirs.), (2014), Danser en Mai 68, Paris,
Micadanses/Université Paris 8.
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plusieurs de ses épiphénomeénes et objets, les études chorégraphiques semblent
pratiquer une sorte de restriction thématique dans un cadre interdisciplinaire.

De maniére générale, I’ « objet » danse est investigué en ses dimensions artistique
et esthétique et en leurs implications politiques, techniques, sociales. Ce
périmetre, bien que flottant, n'a pas manqué d’engendrer des paradoxes
concernant la nature artistique de la danse ainsi qu’a I'égard de son réle culturel
et social. Comme le souligne encore une fois Gabriele Klein, en s’inspirant des

réflexions de Jacques Rancieére sur les relations entre esthétique et politique,

«il y a un paradoxe qui est profondément ancré dans la modernité : d'un
coté, 'emphase est mise sur la liberté et 'autonomie de l'art [...] (dans le cas
de la danse en tant qu’art physique, art éphémeére, etc.) et de l'autre coté, sur
I'aspiration des avant-gardes a jouer un role dans l'accomplissement des
idéaux de la modernité. Ce paradoxe se fonde sur deux positions
antagonistes. En premier lieu, on a une position postulant 'autonomie de la
danse, qui I'identifie comme un art pur. Selon cette perspective, la danse a un
pouvoir singulier, en ses traits poétiques produits a travers l'utilisation d'un
langage abstrait et libéré des fonctions ordinaires du corps. [..] Un des
représentants les plus éminents de cette esthétique de la danse est le travail
de Merce Cunningham. [...] L’autre position définit la danse comme un mode
de vie. [...] La danse est a cet égard une modalité physique et sensorielle
spécifique d’accés au monde mise en ceuvre a travers des formes déterminées

" r

. " 6
éducation esthétique” »™°.

Selon la sociologue, ces positions ont donné lieu au cours de l'évolution des

formes de danse a des esthétiques diverses. En particulier, si I'on entend par

160

Klein, G. « Dancing Politics: orldmaking in Dance and Choreography », in Klein, G. et Noeth, S.
(éds.), (2011), Emerging Bodies, op. cit. (cf. note 22 chap. 1), pp. 22-23, nous traduisons. Version
originale en anglais : « It is a paradox that is deeply ingrained in the modern age: on the one hand,
there is the emphasis on the freedom and autonomy of art [...] (in the case of dance as a physical
art, transient art, etc.) and on the other, the aspiration of the avant-garde to play its part in the
fulfillment of the principles of modernity. This paradox is based on two antagonistic positions.
First, we have a position that postulates the autonomy of dance and identifies it as pure art.
According to this position, dance has special powers, because it produces poetry via abstract
language liberated from the everyday functions of the body. [..] A prominent example of this
dance aesthetics is the work of Merce Cunningham. The other position is one that defines dance
as a way of life [...] Dance is therein a specific physical-sensual way of accessing worlds and by
providing people with this specific form of ‘aesthetic education’ ».
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danse une forme d’expérience esthétique'®

s’étalant sur plusieurs domaines et
niveaux, de l'art a la politique, du travail aux formes de loisir, cela implique du
méme coup une conception de la danse en tant que méta-monde par lequel
remettre en perspective des expériences « premieres ». Cependant, Klein reléve
un autre paradoxe que cette formulation recéle, a savoir la superfluité du concept
méme d’art notamment lorsqu’il se confond avec un projet politique.

Dans les études chorégraphiques, le substrat théorique soutenant la voie ouverte
par la réflexion sur 'expérience esthétique, s'étaye d’'un coté sur les acquis de la
phénoménologie husserlienne et merleau-pontienne ainsi que ceux de

162

I'esthétique proprement dite™ et, d’'un autre c6té, sur les formulations provenant

des recherches sur le corps et le mouvement dans des cadres thérapeutiques'® ou

%' Sur les relations entre art et expérience esthétique voir, entre autres, Shusterman, R., (1999), La

fin de l'expérience esthétique, Pau, PUP. Dans cet ouvrage au titre provocateur, le philosophe
fondateur de la « soma-esthétique » essaie de reformuler, & partir de 'examen de différentes
théories esthétiques, les rapports entre art et expérience esthétique dans une perspective
pragmatiste. Il s’agit en particulier, de récuser 'opposition ancienne art/réalité et de détacher le
repérage de l'artistique de sa portée symbolique et interprétative. En commentant la formulation
goodmanienne, Shusterman affirme explicitement que «la définition purement sémiotique de
I'expérience esthétique fournie par Goodman ne saurait délimiter le domaine de l'art ». Or, il y
aurait plusieurs remarques a faire a ce propos, qui concernent tout d’abord l'usage de I'adjectif
sémiotique en relation a la théorie goodmanienne car le probléme de la signification de 'art chez
Goodman se référe a un double cadre théorique, celui plus analytique dont témoignent les
questionnements sur les modes de référence et l'autre, tel qu’il est clairement montré dans les
premiéres page de Maniéres de faire des mondes, se référant a la philosophie des formes
symboliques de Cassirer. Dés lors, la charge sémiotique des symptomes de I'artistique ne se limite
ni aux modes de la référence ni a la réflexion sur les propriétés qui l'instaurent. De surcroit, c’est
précisément la référence a Cassirer qui est I'indice d’'une ouverture implicite a une réflexion sur la
signification et le sens dépassant une perspective uniquement sémantique. Et cela ne serait pas en
contradiction avec la nature pragmatiste (notamment deweyenne) du projet de Shusterman, bien
au contraire : on ne peut penser a I'expérience esthétique et a 'autonomisation de l'artistique en
tant que domaine sans réfléchir au préalable sur les formes d’institution, de négociation,
d’attribution de valeurs qui sont premiérement sémiotiques (cf. Basso Fossali, P. (2002), Il
dominio dell’arte. Semiotica e teorie estetiche, Rome, Meltemi).

"> De Kant et Hegel jusqu’a 'esthétique de matrice analytique de Nelson Goodman que I'on vient
de mentionner. Pour un approfondissement de l'approche philosophique et en particulier de
I'esthétique analytique a I'étude de la danse, voir J. Beauquel, J. et Pouivet, R. (éds), (2010),
Philosophie de la danse, Rennes, PUR. Pour une vision plus proche de la phénoménologie de
Bergson a Merleau-Ponty, voir Bardet, M., (2011), Penser et mouvoir. Une rencontre entre danse et
philosophie, Paris, L’'Harmattan. Pour un dialogue entre la danse et les pensées de W. Benjamin et
G. Deleuze voir Fabbri, V., (2007), Danse et philosophie. Une pensée en construction, Paris,
L’Harmattan.

' Telles les recherches d’Hubert Godard. Parmi les références classiques dans ce domaine, citons
les travaux de Mathias Alexander et Moshe Feldenkrais, pionniers a I'égard des méthodes et des
pratiques somatiques visant a une majeure et meilleure conscience du corps-propre ainsi qu’a des
fins a la fois thérapeutiques et artistiques. D’autres méthodes, telles le Body Mind Centering, le
Rolfing (qui a profité de la rencontre avec Hubet Godard), la Release Technique, n’auraient vu le
jour sans la bréche ouverte par Alexander et Feldenkrais. Pareillement, la méthode labanienne
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encore de type physiologique, jusqu’a inclure - tel il est le cas aujourd’hui - une
ouverture importante aux sciences cognitives et aux neurosciences, dans un va-
et-vient entre conception théorique, application pratique et expérimentation
artistique. Une telle ouverture a déterminé également, depuis plus d'une dizaine
d’années, l'utilisation de modeéles mathématiques dans la création
chorégraphique ainsi que Iexploitation d’équipements et de moyens
technologiques divers'®, des interfaces de types différents aux capteurs de son et
de mouvement, en passant par des logiciels d’enregistrement, de traduction des
signaux électriques, et de transcription/production graphique. Cela a eu comme
conséquence une focalisation théorique autour du statut de I'ceuvre
chorégraphique, des questions concernant la temporalité des ceuvres et de
I'expérience du danseur et du spectateur, ou encore autour du rapport entre le
vécu corporel de l'acte de danse et la possibilité de sa restitution en temps réel
moyennant les outils technologiques'®.

En dépit de cette vaste palette méthodologique, de nombreuses analyses
s'attachent a la description des processus et des procédés de création
chorégraphique et/ou dimprovisation, a celle du déroulement et de la
« partition » d’'une piéce, ou encore a la mise en relief des composantes
kinesthésiques, perceptives et dialogiques de telle ou telle autre danse, sans pour
autant questionner une éventuelle sémiose propre a la danse (tant en production
qu'en réception) ou miser sur la constitution de modeles d’émergence, de
développement et d’interaction que pourtant des réalisations chorégraphiques
trés différentes entre elles demanderaient. Nombre des notions et des modéles les
plus fréquemment employés dans les études chorégraphiques, provenant d’autres
disciplines, ne sont spécifiques ni a la danse en tant que telle - mais plutot a

I'agentivité du corps - ni a l'interaction dansante en tant que telle, mais plutét

méme basée sur le concept d'effort, avait été congue a des fins aussi bien artistiques
qu’ergonomiques.

"4 Cf. entre autres, Klein, G. et Noeth, S., (éds.), op. cit.

5 Cf. par exemple, l'installation interactive Double skin/double mind (DS/DM) congue par Emio
Greco et Pieter Scholten: http://www.ickamsterdam.com/en/academy/education/ick/double-
skin-double-mind-20
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aux relations entre langage et geste ou au role de la gestualité comme indice des
différenciations socio-culturelles a 'ceuvre dans les interactions de toute sorte.
Des lors, plusieurs implications se dégagent de ces considérations préliminaires.
Premiérement, 'autonomisation des études chorégraphiques telle celle qui a été
décrite relativement au cadre frangais, comporte visiblement l'exclusion de tout
autre type de danse dans le spectre des objets sujets a un examen théorique et
évidlemment a l'analyse. Cela se traduit sommairement en I'établissement
implicite d’'une ligne de partage entre toute danse pouvant relever de 'artistique,
C’est-a-dire toutes les réalisations s’inscrivant dans un cadre artistique matériel, et
tous les autres types d'interaction corporelle dansée issus d’autres contextes de
production, c’est-a-dire toutes les danses dites sociales ou folkloriques ou les
danses propres a des pratiques religieuses. De ce fait, on comprend pourquoi
I'étude des autres danses, et par la méme du tango, ait été, comme nous I'avons
montré dans le chapitre précédent, I'apanage d’'un coté de 'anthropologie - et
pour cause - et, d'un autre c6té de la sociologie, et ce malgré le statut ambigu du
tango face aux qualifications « folklorique » et « artistique ». En deuxiéme lieu,
I'appui et la référence a des macro-cadres conceptuels tels ceux que l'on a
mentionnés permettent en revanche, sinon des comparaisons, du moins des
rapprochements entre des formes dansantes « phylogénétiquement » différentes
mais présentant des similarités ponctuelles aussi bien que des modes
d’articulation répondant aux mémes organisations syntagmatiques.

Des lors, afin de développer notre propre approche sémiotique du tango, 'on doit
se mouvoir dans un espace (inter)disciplinaire liminaire, dans des territoires
conceptuels lacunaires, ou faire intervenir le lien entre éléments hétérogenes et la
structuration qui constituent le projet sémiotique, notamment en ses
développements actuels. Pour ce faire, il est nécessaire d’établir des passerelles
interdisciplinaires entre le tango et certains thémes caractéristiques que l'on
retrouve dans les recherches en danse afin d’y interroger par la suite leur intérét

proprement sémiotique. De maniére schématique, on peut d’abord signaler :

- i) le repérage d'un voisinage corporel, dans le sens d'un partage de certaines
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. o5 . . 66
contraintes ou manieres, de certaines techniques du corps™’, entre le tango

. . 6
argentin et la danse contemporaine, 7

- ii) I «avance » que le tango, en tant qu’interaction corporelle dans le cadre
d’une pratique, affiche a I'égard de certaines problématiques et thématiques

d’investigation en danse contemporaine,

- iii) le partage d'une non-autonomie disciplinaire ou d'une non-sectorialisation
disciplinaire commune aux recherches en danse et a celles ayant comme objet

d’analyse le tango,

- iv) le repérage d’un clivage disciplinaire concernant la nature et/ou la fonction
présupposées de différents types de danse, d'ou découle une focalisation
théorique et méthodologique différente relativement a l'organisation du
mouvement.

Les points iii) et iv) relévent d'une réflexion générale que 'on a abordée dans le
chapitre précédent ainsi que dans les lignes d’ouverture de cette section et
apparaitront en filigrane de ce chapitre. En revanche, les points i) et ii) seront
traités a travers la convocation de quelques concepts-clé qui permettront d’ouvrir
le terrain pour I'analyse. Ainsi, on procédera par une présentation thématique de
ces concepts se situant, par rapport au tango, a mi-chemin entre réflexion
théorique et implications méthodologiques.

Il sagira de l'examen des blocs de notions suivants : improvisation,

(pré)mouvement et mouvement résiduel, geste et d’autres notions corrélées a

celles-ci.

%6 GSuivant la formulation de Mauss, M., « Les techniques du corps », in Id., [1950] (2001),

Sociologie et anthropologie, Paris, PUF, pp. 365-386.

7 Par commodité d’explication, nous incluons dans la formule « danse contemporaine » la danse-
contact (nommeée en anglais contact-improvisation). Ce choix s’explique par plusieurs raisons :
d’une part, la filiation historique de la danse-contact, issue en tant que parcours personnel de
recherche de Steve Paxton, de la (post)modern dance inaugurée depuis les années 1950-60 par son
maitre Merce Cunningham et, d'une autre part, par 'ensemble de principes de mouvement
partagés par la danse moderne et contemporaine et la danse-contact. En effet, ce qui peut
différencier véritablement la danse contemporaine de la danse-contact - et c’est précisément ce
qui rapproche davantage la danse-contact du tango - est le caractére de pratique de la danse-
contact par-dela ses formes spectaculaires éventuelles, accessoires dans sa définition
contrairement a la danse contemporaine.
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IL.1. Pour un champ thématique des formes dansées

Le choix d’'une présentation et d'une discussion thématiques de notions parmi les
plus récurrentes dans les recherches en danse pouvant étre intégrées dans la
réflexion et dans une analyse sémiotique, répond a diverses raisons.

Tout d’abord, s'agissant de concepts, a savoir d’éléments (méta)-linguistiques
élaborés au sein de différentes disciplines, ces notions configurent un véritable
champ sémantique du discours de et sur la danse qu'il s’agit de déployer.
Deuxiémement, le caractére hybride aussi bien de la recherche en danse - mélant
souvent investigation théorique et pratique somatique et artistique - que de la
doxa relative a 'expérience de la danse, dans laquelle il n’est pas rare de constater
I'usage de mots tels empathie, sensation, conscience du mouvement, complexifient
le statut de ces concepts en faisant d’eux non seulement des lexies disciplinaires,
mais des éléments signifiants du vécu de la danse.

Dans ce sens, ces concepts peuvent étre interprétés en tant que thémes a
proprement parler, du moins en suivant le modele de description des phases
d’émergence et de stabilisation des formes sémantiques développé par P. Cadiot
et Y.-M. Visetti dans le cadre d'une anthropologie sémio-linguistique
d’inspiration gestaltiste phénoménologiquement orientée. Par thématique, les

auteurs entendent parler

« d’'une dynamique de construction et d’accés a un posé motivé et profilé
linguistiquement [...] il s’agit d'un acceés global, pris lui-méme en tant que
posé : donc une trace en construction d’'un ensemble d’accés [...]| Sous le nom
trés générique de thématique, nous regroupons aussi bien les résultats du
parcours interprétatif, que le parcours lui-méme et ses opérations

ouvertures et fermetures, renominations, reprises et développements,

> : > FEEC . N 68
compositions et décompositions, généralisations et particularisations. »"

En d’autres termes, I'activité de thématisation releve précisément de la médiation

linguistique et plus généralement sémiotique assurant les transitions entre

'8 Cadiot, P. et Visetti, Y.-M., (2001), Pour une théorie des formes sémantiques. Motifs, profils,

thémes, Paris, PUF, pp. 138-139.
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monde phénoménal et univers linguistique, tous les deux congus en tant que
modes de donation «a partir dune souche phénoménologiquement
commune »'. Autrement dit, I'activité thématique témoignerait du processus de
textualisation qui, selon Pierluigi Basso Fossali, se replie sur 'expérience dans une
boucle de diffraction des valences expérientielles concourant a la stabilisation des
valeurs en langue ainsi que dans d’autres manifestations sémiotiques par le biais
d’'une dialectique entre créativité, engagement et gestion de la part des

institutions et des organisations. En effet, comme les auteurs I'affirment

« l'activité de thématisation [...] peut étre considérée [...] comme un accés
global a d’autres de ses “couches” moins directement linguistiques

conceptuelles, imaginatives, perceptives ou pragmatiques. Celles-ci peuvent
étre étagées par prise en compte de cercles de plus en plus larges de toutes
sémiotiques pertinentes, disponibles dans l'entour physique, social, ou

culturel des sujets »7°.

Deés lors, I'examen de ces concepts en tant que thémes permet d'une part de
comprendre ce qui a été identifié et reconnu en tant que danse dans un vaste
spectre disciplinaire. D’une autre part, et par rapport a notre objet d’étude, cela
nous permet de considérer ces concepts comme autant de dimensions, de
déclinaisons d’analyse qui pourront étre englobées ou traduites dans le(s)

modele(s) disponibles en sémiotique.

IL.1.1. Geste
On ne peut pas évaluer les enjeux sémiotiques de l'interaction dansante et dans

notre cas du tango si 'on ne regarde de plus prés la nature, le statut et la
signification du geste et plus globalement de la gestualité. Si d'une part il est vrai
que le corps et la corporéité sont souvent placés au début de toute réflexion
portant sur la danse, d’'une autre part, ce qui fagonne le corps de maniére a la fois
singuliere et partagée dans toute forme de danse, sont précisément les gestes par

lesquels on peut immédiatement distinguer et reconnaitre une forme de

%9 Ibidem, p. 141.
7% Cadiot, P. et Visetti, Y.-M., op. cit., p. 141
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mouvement en la qualifiant de danse. A premiere vue, un constat s'impose, a
savoir celui d'un enchevétrement, d’'une superposition entre les termes danse,
geste et mouvement, dont les frontiéres ne sont nettes ni dans les définitions des
dictionnaires, ni dans celles des recherches en danse. En effet, selon le CNRTL, la
danse est un « mouvement rythmique du corps de 'homme ; activité ludique
d’une personne seule ou de plusieurs partenaires, consistant a exécuter une suite
de pas, de mouvements et d’attitudes rythmiques [...] ensembles de pas »”" ; a son
tour le geste est défini comme un « mouvement extérieur du corps (ou de l'une
de ses parties), per¢cu comme exprimant une maniere d'étre ou de faire (de
quelgu’un) »7*, Ces définitions s’avérent équivalentes a celle de la danse fournie
en milieu anglophone par le Random House Dictionary of the English Language :
«un groupe successif de pas rythmiques ou de mouvements corporels, ou les
deux, généralement effectués en musique »7>. Ce que I'on retient de prime abord
est deés lors la presque synonymie entre la danse - une forme de mouvement - et
le geste - des types de mouvements du corps -, les pas étant eux aussi a la fois des
gestes, dans le sens ou ils se produisent par le mouvement du corps, et du
mouvement, dans le sens d'un déplacement dans I'espace.

Cette difficulté définitoire, liée également au rapport avec la musique, a marqué
toutes les approches de la danse, notamment a partir de la modernité ou, avec
I'apparition de la danse moderne et puis des danses contact-improvisation et
contemporaine, les rapports entre corps et geste et entre geste et musique ont été
soumis a des révisions profondes et ot la nature supposée de la danse et du geste
dansé a engendré des questionnements concernant I'essence de l'art.

De surcroit, comme I'on essaiera de montrer, c’est précisément a travers le prisme
des différentes interprétations et analyses du geste et de la gestualité que 'on
peut déceler des séparations disciplinaires établies a partir du dédoublement de
I'objet « danse ». En effet, on peut d’abord identifier deux grands champs
disciplinaires en fonction des démarches théorique et méthodologique a I'égard

du geste : d'un coté celui représenté par les recherches sur les danses non

7 http://www.cnrtl.fr/definition/danse

http://www.cnrtl.fr/definition/geste
' Cf. Karlsson, M., « Les lapins pourraient-ils danser ? », in Beauquel, ]. et Pouivet, R. (2010),
Philosophie de la danse, Rennes, PUR, p. 49.
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folkloriques qui puisent dans I'appareillage conceptuel de la philosophie” et de
la neurobiologie et, de l'autre coté, représenté par les recherches a caractére
anthropologique et ethnologique, qui, au cours de leur évolution, ont intégré
dans leur méthode les acquis de 'analyse kinétique de Ray Birdwhistell ainsi que
les modeles linguistiques et communicationnels issus du structuralisme
linguistique et anthropologique. Ensuite, a cause de la montée en puissance des
sciences cognitives, ces deux grandes familles semblent actuellement se
rapprocher davantage notamment du point de vue théorique.

Concernant le premier champ d’investigation, l'esthéticienne Anne Boissiére
affirme que la danse « n’est pas seulement un art du geste mais un art qui fait
geste », en ceci qu’elle a progressivement gagné une autonomie face aux autres
arts dés le début du XX*™ siécle moyennant la libération du geste méme, jadis
encadré uniquement dans les codes du ballet classique. En particulier, selon la

philosophe, le geste dansé

74 Bien qu'en termes de définitions du geste dansé des ambiguités sémantiques demeurent méme
aujourd’hui. Comme nous l'exposerons dans les lignes suivantes, les définitions et les
encadrements conceptuels du geste les plus convaincants sont repérables chez des philosophes
dont l'intérét pour la danse et pour le geste n’est pas immédiatement lié a des pratiques ou
ceuvres concrétes - tel il était encore le cas par exemple de Paul Valéry -, mais s’'insérant dans des
questionnements de type politique, phénoménologique, littéraire ou métaphysique, ot la danse et
le geste deviennent des emblémes, des déploiements de modalités d’étre, d’entités. Cest
également dans ce territoire que se situe a notre avis une problématique cachée dans certaines
des recherches en danse qui s’approprient une perspective philosophique, a savoir le fait de
transvaser un appareillage conceptuel d’'un niveau a un autre - du niveau de linterrogation
philosophique a celui de la détermination épistémologique et d'un objet d’analyse - sans pour
autant garder la teneur de l'interrogation philosophique. En d’autres termes, cela signifie que soit
on se demande ce que le geste et la danse sont et comment ils se manifestent - et alors il s’avere
nécessaire une approche anthropologique, voire sémiotique ; soit I'on poursuit un parcours
philosophique a proprement parler, en essayant de tirer de la danse et du geste des questions
et/ou des réponses a des problémes philosophiques plus généraux qu’ils peuvent poser, tel il est
sera le cas, au cours de notre argumentation, de la possibilité de concevoir une danse chez
d’autres étres vivants, ce qui concerne les problématiques de la conscience et de I'intentionnalité.
En dehors de ces alternatives - qui peuvent se croiser -, une analyse en danse risque fortement de
se réduire a une description poétique ou stylistique a laquelle serait corrélé un lexique
philosophique qui, a lui seul, n’explique pas la nature ou le statut d'un phénomeéne, entre autres
puisqu’il a été conc¢u pour parler d’autres choses. Pour ne prendre qu'un exemple simple : on
entend souvent parler d’empathie (kinésthésique) a propos de la danse et récemment dans le cas
du tango (Cf. Olsson-Forsberg 2013, que l'on discutera en détail dans le chapitres consacrés a
I'analyse), mais le fait de reconnaitre un processus confirmé également par les données des
neurosciences, ainsi que le fait d’indiquer ou et par quelles dynamiques corporelles il se
manifeste, ne suffit pas a en faire une analyse, encore faut-il d'un c6té, déployer ses articulations
possibles et, d’'un autre c6té, faire ressortir les enjeux - pour nous en termes de sens notamment -
qu’un tel concept implique une fois référé a une pratique donnée.

> Dans Boissiére A., et Kintzler, C., (2006), Approche philosophique du geste dansé. De
I'improvisation a la performance, Villeneuve d’Ascq, Presses Universitaires du Septentrion, p. 7.
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« souléve la question [...] de la possibilité d'une forme ouverte sur I'inconnu
et I'imprévisible, dans un rapport paradoxal de continuité et de discontinuité
avec le passé qui la précede [..] La question est, en soi, celle du

. . . 6
commencement mais aussi celle de I'effectuation du geste »7".

Le probléme du geste est des lors posé en relation avec la notion de forme et celle
d’action que l'effectuation d'un geste comporte. On peut repérer des mémes
préoccupations chez la philosophe et esthéticienne Susanne Langer qui, dans le
célebre ouvrage Feeling and form, visant a éclairer les relations entre le « feeling »
(dans l'acception de sensation, de la relation entre un organisme, une forme
vitale et son environnement”’) et la capacité des arts (notamment la musique et
la danse) de constituer des « formes expressives », manifeste explicitement sa

position vis-a-vis de recherches en danse de son époque :

« Parmi tous les arts, il n'y a aucun qui subit des tels jugements
sentimentaux, des telles incompréhensions et interprétations mystiques
comme la danse. La littérature critique a son égard et, pire encore, sa
littérature non-critique, pseudo-ethnologique et pseudo-esthétique, rendent

la lecture fatigante »7°.

Avant d’exposer sa théorie personnelle sur le geste et la danse, la philosophe
américaine remarque la prédominance de deux approches principales dans toutes
les recherches portant sur la danse : d’'une part le point de vue « le plus largement
accepté » selon lequel « I'essence de la danse est musicale »”° et dont la danseuse
[sadora Duncan aurait été la représentante la plus connue ; d’autre part, « il y a

une autre interprétation de la danse, inspirée du ballet classique [...] : la danse est

176

Ibidem, p. 9

77 Cf. Demartis, L. « L'estetica simbolica di Susanne Katherina Langer », Aestehtica Preprint n°70,
avril 2004.

78 Langer, S., (1953), Feeling and Form. A theory of art, New York, Charles Scribner’s Sons, p. 169.
Version originale en anglais : « No art suffers more misunderstanding, sentimental judgment, and
mystical interpretation that the art of dancing. Its critical literature, or worse yet its uncritical
literature, pseudo-ethnological and pseudo-aesthetic, makes weary reading », nous traduisons.

7 Ibidem, p.169.
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un des arts plastiques, un spectacle d'images en mouvement constant ou de
patterns animés ou de statues en mouvement »"*°. Néanmoins, pour Langer, ces
deux perspectives ne suffisent pas a caractériser la spécificité des formes
dansantes ; en revanche, ce sont la nature du geste, sa constitution ainsi que sa
capacité de faire du mouvement une « forme symbolique », qui peuvent éclairer
la différence entre la gesticulation et la danse, entre un sautillement, une nuée
d’'oiseaux et une levée de jambes ou encore, la déformation d'un mouvement
quelconque (par exemple la simple marche) par rapport a son « exécution »

ordinaire™. Ainsi poursuit-elle :

« deés lors, qu'est que la danse ? Si elle est un art indépendant, tel il
semblerait le cas, la danse doit comporter une ‘illusion primaire’. Est-ce le
mouvement rythmique ? En effet, celui-ci est un processus actualisé et non
pas une illusion. Lillusion primaire” d'un art est quelque chose créée
d’emblée, dans notre cas avec le premier mouvement, performé ou méme
invisible [...] Le geste est un mouvement vital ; pour celui qui 'exécute, il est
saisi précisément comme une expérience cinétique, c’est-a-dire une action et,
quoique plus pour la vue, comme un effet. [...] La gesticulation, en tant
qu’elle fait partie de notre comportement concret, n’est point art. Elle est un
simple mouvement vital. Un écureuil [...] sasseyant avec la patte contre son
coeur, fait un geste [..] [mais] Il n’est pas en train de danser. Seulement
lorsque le mouvement, qui était un geste authentique chez I'écureuil, est
imaginé et dés lors exécuté par I'écureuil en dehors d’une situation spécifique

[...], il devient un élément artistique, un geste de danse possible. [...] Le

caractére gestuel immédiat du mouvement de la danse est l'illusion [...] en

180

Ibidem, p.171-172.

Qui, cependant, est déja informée par une technique et une histoire, comme Mauss l'avait
montré. Avec “ordinaire”, on n’entend aucunement parler d'un mouvement qui serait « naturel »
ou organique, ni cela est le point de vue de Langer. Au contraire, si déja la marche ordinaire, en
ses différentes modulations, représente chez l'animal homme un détachement philo- et
ontogénétique par rapport a la découverte et a 'adaptation a 'environnement - le passage a la
posture érigée chez 'enfant constituant la frontiére pas rapport a ces besoins -, une marche
dansée en est le point extréme de tel détachement, montrant, a l'instar du langage, les caractéres
réflexif, institué et biologique-culturel de la conduite humaine et de la danse. Cela nous fait
comprendre, avec précisément I'examen effectué tout au long de I'ouvrage des origines rituelles
de la danse et ensuite du langage, que, bien que la définition de la danse s’inscrive dans le
panorama des arts, il s’agit d'une définition de I'art non essentialiste mais ouverte a un horizon
anthropologique et sémiotique.
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danse, les puissances (a savoir les centres de la force vitale) sont des étres
créés par le semblant du geste. [...] Le geste de la danse n’est pas un geste

réel, il est un geste virtuel »'*.

Bien que l'on ne puisse pas épuiser I'intégralité de la réflexion langarienne™,
retenons certains éléments qui soutiendront, entre autres, notre réflexion a
I'égard du tango.

Comme l'explique la philosophe Lucia Demartis dans un long essai consacré a
I'architecture théorique sur laquelle Susanne Langer - sous l'égide de la
philosophie des formes symboliques d’Ernst Cassirer - batit une esthétique
intiment liée au langage et a une anthropologie philosophique des formes
artistiques, le concept-pivot sur lequel s’étaye sa réflexion est la notion de forme,
issue et congue a partir des acquis de la Gestaltheorie. La constitution de formes
est l'activité perceptive qui fait apparaitre d'un méme coup un sujet en
structurant son expérience, ainsi que son entour, les figures et les objets qui
entrent en relation avec lui au cours de I'exploration perceptive, en un seul mot,
la constitution de formes, en suivant la formule merleau-pontienne, est cette
activité qui ouvre et manifeste I'étre-au-monde d'un sujet. Néanmoins, pour
Langer, la constitution de formes ne se résout pas en la seule synthése perceptive
organisant le vécu d’'un point de vue sensoriel, mais elle représente un moment
inaugural d’'une véritable activité symbolique, c’est-a-dire d’attribution de sens,
de constitution de relations de signification. Cette activité qui, pour la
philosophe, est résumée par le concept de « symbole présentationnel », permet
des lors non seulement de reconnaitre le réel en tant que déploiement d'un

paysage de formes, mais d’y saisir par la méme une répartition germinale de

*® Ibidem, pp. 174-175, 178. Nous soulignons.

'3 La pensée de Susanne Langer est entrée dans le débat francais et a fait I'objet d’études depuis
relativement peu de temps, tandis qu’elle est depuis longtemps discutée au Canada et en Italie.
Concernant la France, mentionnons l'ouvrage collectif Vie, Symbole, Mouvement. Susanne K.
Langer et la danse, Strasbourg, De I'incidence, 2012, dirigé par Anne Boissiére et Mathieu Duplay
ainsi que deux travaux de thése, respectivement d’Aude Thuries, « L’apparition de la danse :
construction et émergence du sens dans le mouvement. A partir de la philosophie de Susanne
Langer » (Université de Lille 3, soutenue le 30 juin 2014, sous la direction d’Anne Boissiere),
https://tel.archives-ouvertes.fr/tel-01174796, et de Pablo Rojas, « Le développement du savoir-
faire musical » (EHESS, soutenue le 20 novembre 2015, sous la direction de Victor Rosenthal). La
theése de Pablo Rojas n’ayant pas encore été déposée sur la plateforme HAL, je tiens a remercier
I'auteur pour m’avoir gentiment donné une copie pour la consultation.
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valeurs, en ceci que de telles formes condensent a la fois une activité perceptive
et des interactions de type culturel et social. Cette intrigue est clairement
expliquée par le philosophe Jean Lassegue qui, a la suite précisément de la pensée

de Cassirer, écrit au sujet des formes symboliques que :

« elles sont des passages obligés qui visent a stabiliser des valeurs associées a
des objets de transaction. La tractation sur la valeur s’opére sur des objets de
transaction : par ‘objet de transaction’ il faut entendre la fagon dont un
support matériel est investi par la valeur a tous les niveaux ou peut se glisser
un écart différentiel. [...] Cette stabilisation des valeurs est socialement
instituée [...] Ainsi les interactions entre individus se stabilisent-elles autour
de passages obligés - les formes symboliques - qui orientent ces interactions

.y . 8
selon des modalités diverses »'**.

Le symbole présentationnel peut atteindre une premiere mise en forme de
relations signifiantes grace a un processus d’abstraction déja a I'ceuvre dans la
saisie des formes au niveau perceptif. Dans la lecture que Lucia Demartis fait de
Susanne Langer, I'abstraction « n’est pas entendue comme le résultat d’'une
activité de la pensée opérant sur une donnée déja déterminée, mais comme ce qui
se constitue dans I'émergence de la relation avec le réel »®. Cependant, cette
capacité d’abstraction ne suffit pas a elle seule a expliquer la spécificité des
formes artistiques. En effet, celle-ci réside dans le caractére d“illusion primaire”

que les formes artistiques exhibent a partir du travail de l'abstraction. Tout

d’abord il faut préciser, comme le fait la commentatrice italienne, qu’illusion

« ne veut pas dire simulation ou ruse, mais la maniére dans laquelle I'ceuvre
se présente comme détachée de la réalité effective, indépendante des
relations spatiales et pragmatiques du monde quotidien [...] Celui-ci est

I'objectif de l'illusion dans les arts : réaliser immédiatement I'abstraction de

®4 Lasseégue, J., « Formes symboliques et émergence des valeurs - Pour une cognition culturalisée
», RSTI - RIA vol. 19/1-2 2005, pp. 45-55., pp. 46-47.

%5 Demartis, L., op. cit., p. 13. Nous traduisons. Version originale en italien : « non & intesa come
frutto dell’attivita del pensiero che opera sul dato gia determinato, ma come costituentesi nel
primo darsi della relazione con la realta ».
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la forme visuelle, afin de nous permettre de la voir en tant que telle. Dés lors,
cela permet de ne pas s’arréter a son premier aspect visible et de I'interpréter

. . 86
en tant qu’expression d’'une relation structurale »*".

L“illusion primaire”™’ dont parle Susanne Langer consisterait plutdt en la
constitution d’'un espace virtuel, de virtualités articulant les formes avec des
investissements expressifs, concus en les termes de re-présentation de
l'articulation de modalités affectives, rythmiques, relationnelles, topologiques,
épistémiques etc., et dont les formes artistiques en afficheraient les processus
d’émergence et de persistance. C'est a partir de cet aspect que l'on peut
comprendre l'affirmation de Langer selon laquelle le geste de la danse est un
geste virtuel™ habité par des puissances virtuelles. En effet, comme le souligne le
musicologue Michel Aucoin, la virtualité propre du geste dansé ainsi que ses
puissances se réferent, entre autres, aux origines rituelles de la danse et puis a
l'autonomisation de la danse par rapport aux pratiques rituelles, dont les

puissances ne cessent de I'habiter, tout en se redéployant en des motifs différents

« le lieu de la danse, qu’il soit I'espace autour du totem, l'autel, la salle de
danse ou la scéne d’'un théatre, devient le royaume ou la danse elle-méme
incarne les puissances qui I'habitent [..] Le danseur n’accomplit pas son
geste dans le but d’exprimer ses émotions intérieures, ni de signaler ses
désirs ou ses intentions [...] Le danseur, par ses gestes virtuels, articule (rend

visible) et maintient le jeu entre des puissances, également virtuelles, qui

86 . . . P . . . . \ .
™ Ibidem, p. 17. Nous traduisons. Version originale en italien : « illusione non & finzione o

inganno, ma il modo di darsi dellopera come distaccata dalla realta effettiva, in quanto
indipendente dalle relazioni spaziali e pratiche che compongono il mondo quotidiano. [...] Questo
lo scopo dell'illlusione dell’arte: realizzare immediatamente l'astrazione della forma visiva e
permetterci di vederla come tale. Ma appunto questo permette di non fermarsi all’aspetto
esteriore e di ritrovarlo come espressione di una relazione strutturale » N.B. : nous avons traduit «
finzione » avec « simulation » pour éviter tout malentendu ou superposition sémantique avec les
usages de fictionnel, fictif et finction en francais, en sémiotique ainsi que par exemple en critique
littéraire. Le mot italien « finzione » est ici entendu dans 'acception de couche de réalité avec un
jugement péjoratif quant a son statut véridictoire.

7 Plus qu'on objet ou un effet, lillusion primaire serait & entendre comme le processus qui
montre 'écart entre le visible et le vu.

"®8 La virtulié ne s'oppose pas ici au mode potentiel, tel qu'il est con¢u en sémiotique narrative ;
elle fait plutét référence a la puissance des forces qui habitent le geste.
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s'opposent. Et ces puissances sont virtuelles puisqu’elles ne sont pas
réellement présentes ; elles sont une illusion que crée la gestique du danseur.
[...] cette impression de la présence d’'une puissance nait du fait que le
danseur, par ses mouvements, semble vaincre les lois de la gravité et de la
résistance matérielle qui contrélent et limitent normalement notre liberté de

8
mouvement »"°.

Une conception pareille du geste semblerait étre en contraste avec la these
soutenue par le philosophe Mikael Karlsson lorsqu’il s'interroge, dans un texte
répondant a un article de Sue Jones™®, sur la possibilité que les lapins puissent
danser, et cela dans le double sens de la question, a savoir s’il pourraient danser
en tant que lapins et si la danse pouvait constituer pour les lapins une de leurs
facultés™'. Karlsson, en reprenant une définition a minima de la danse, suivant
laquelle la danse consisterait en « un certain pas mesuré, cadencé [..] qui
maintient I'allure et pour ainsi dire bat la mesure de la musique qui 'accompagne
»'9? refuse, contre Jones, de nier a priori aux lapins la possibilité de danser. Son
argument se fonde essentiellement sur trois points : i) le statut de la danse en
tant qu'action et de laction en tant que telle ; ii) l'atténuation dune
intentionnalité forte par rapport a la compréhension de I'acte de danse ; iii) les
contraintes corporelles a l'origine de tout type de mouvement. Le philosophe

affirme en effet que

« si le fait de danser est descriptible comme le mouvement d'un corps en
cadence rythmique dans le tempo d’'une musique, alors une exécution qui

satisferait cette description compterait comme de la danse, peu importe ce

® Aucoin, M., « Susanne Langer et le symbolisme artistique : essai de synthése », Recherche en
éducation musicale, n° 22/2004, pp. 33-89, p. 69. Disponible en ligne
http://www.mus.ulaval.ca/reem/REM_22_Langer.pdf

" Jones, S. « Do Rabbits Dance? A Problem Concerning The identification of Dance », in McFee,
G. (éd.), Dance, Education and Philosophy, Oxford, Meyer & Meyer Sport, 1999, pp. 85-100.

! auteur fait en effet une distinction entre « aptitude » et capacité » (traduisant respectivement
les mots anglais « capacity » et « ability »). Nous ne creusons pas cette différenciation qui sort de
la pertinence du discours conduit ici. Néanmoins, nous retrouverons dans les lignes suivantes une
autre articulation de la catégorie du « possible » a propos du geste qui reprend partiellement, par
sa référence aristotélicienne, la question de la potentialité et de la puissance.

'9* Karlsson reprend cette définition d’Adam Smith (1723-1790), cf. Karlsson, M., « Les lapins
pourraient-ils danser ? », in Beauquel, J. et Pouivet, R., Philosophie de la danse, op. cit., p. 55.
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qu’elle serait censée symboliser ou non, peu importe ce qu’elle serait censée
accomplir ou non [...] Tous ces éléments seraient dénués de pertinence pour

catégoriser une action en termes de typologie du mouvement »">.

Des lors, la danse en tant qu’action ne serait pas une prérogative exclusivement
humaine, du moment ou - exception faite pour le cas de la musique sur lequel
Karlsson ne s’exprime pas - des actions, des mouvements d’agents non humains
lexicalisés comme des danses, a linstar des mouvements « d'un banc de
gaspareaux ou dun vol d’étourneaux »%, répondent tout de méme a des
conditions relatives a des « éléments de l'environnement ou du contexte de

I'action »'°. En effet, continue Karlsson

« pour qu'un agent soit capable de mouvoir son corps [...] il doit posséder des
structures qui lui permettent de le faire : une musculature, ou quelque chose
qui puisse remplir la méme fonction. De plus, [...] il doit étre capable de
contréler les mouvements corporels en question et de les ordonner par
rapport a son environnement. Cela suppose que l'agent soit capable de
percevoir son environnement ainsi que ses propres positions et mouvements
corporels (les biologistes et les cognitivistes parlent a cet égard de ‘boucles
sensori-motrices’ caractéristiques de la vie animale). L’agent a donc besoin
d’organes sensoriels et d'un systeme nerveux ou de quelque chose qui

. Lo 6
fonctionne de fagon équivalente »"".

Or, si cela est vrai seulement pour certaines gammes de mouvements et non pas
) . T .« 1

pour le mouvement tout court, cela I'est encore moins si 'on considére une des
caractéristiques principales du geste, par-dela méme toute perspective
. . . \ . 7 . 4 . r . . )

intentionnaliste, a savoir précisément la capacité humaine de faire d'un
mouvement un geste, de moduler une ou une série d’actions afin d’y constituer,
aussi éphémeres soient-elles, des formes. De surcroit, si d'une part, comme par

ailleurs on le montrera dans l'analyse de l'interaction dansante du tango, les

'3 Ibidem, p.53.
9% Ibidem, p.52.
%5 Ibidem, p.53.
9 Ibidem, p.59.
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humains et les autres animaux partagent la capacité de faire face aux imprévus de
I'environnement au sein duquel un tel mouvement se produit, d’autre part, la
spécificité de 'accommodation motrice et gestuelle humaine qui rend un geste
dansé, réside dans le fait que ces gestes, en particulier ceux qui émergent par et
dans des processus dimprovisation, sont par leur propre constitution des
agencements de variations, tandis que chez les autres animaux la conduite d'un
geste et sa variation tendent a se confondre. Finalement, telle semble étre aussi la
conclusion de Karlsson, dont finalement l'objectif premier est de faire valoir une
approche de la danse qui puisse tenir davantage compte des aspects concernant

'action. Ainsi, il conclut en citant 'esthéticien Francis Sparshott, pour lequel

« il n'existe pas de connaissance compléete de ce qu’est la danse, parce qu’elle
repose sur lexercice d'une compétence générale d’intégration et de
différenciation, opérant sur une quantité indéterminée de pratiques
auxquelles chacun de nous a un acces différent et au sein desquelles chacun

de nous a une stratégie personnelle »*’.

Par conséquent, ces réflexions, plutét que démentir ou affaiblir une position telle
celle de Susanne Langer, semblent en revanche la corroborer : il s’agit de regarder
le geste aussi bien en sa part d’action qu’en celle qui en fait 'objet a la fois d'une
aisthésis et d'une esthétique dans la mesure ou, au-dela du postulat dune
conscience esthétique, il est assumé par les corps et les sujets qui I'agissent.

Et c’est de ce point de vue que l'on rencontre deux définitions ainsi que deux
problématisations du geste provenant respectivement des formulations des
philosophes Giorgio Agamben et Alain Badiou.

Dans un texte consacré a la notion de geste a travers les domaines du cinéma, de
la danse et de la politique, le philosophe italien débute sa réflexion en se
demandant ce qu’est un geste. L'esquisse d'une définition s’appuie sur la
différenciation effectuée en langue latine par Varron entre les verbes dgére (agir),

fdcio (faire) et gérére (gérer), suivant lequel

"7 Sparshott, F., « On knowing What Dancing is », in McFee, op. cit., p. 81, in ibidem, p. 61.
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« le poéte fait un drame, mais ne l'agit pas [dgére signifiant ici jouer un role’]
. , . . .

; inversement, l'acteur agit le drame mais ne le fait pas. [...] en revanche

I'imperator [..] parce qu'on emploie dans son cas l'expression res gérére

[accomplir quelque chose, la prendre sur soi, en assumer [Ientiére

responsabilité], ne fait pas ni n’agit : en 'occurrence, il assume (gerit), c’est-

a-dire qu’il supporte [...] »%.

Pour Agamben « ce qui caractérise le geste, c’est qu'il ne soit plus question en lui
ni de produire ni d’agir, mais d’assumer et de supporter. Autrement dit, le geste
ouvre la sphére de I'éthos comme sphére la plus propre de 'homme »™°.
L'ouverture a cet horizon éthique est autorisée par le type particulier d’action que

le geste inaugure :

« si le faire est un moyen en vue d’'une fin et I'agir une fin sans moyens, le
geste rompt la fausse alternative entre fins et moyens qui paralyse la morale,

et présente des moyens qui se soustraient comme tels au regne des moyens

sans pour autant devenir des fins »**°

De cette prémisse, le philosophe italien tire deux conséquences majeures : 'une
concerne le caractére d’exhibition d'une médialité qui, en sa propre monstration,
permettrait de définir la qualité esthétique du geste dansé ; I'autre est relative a la
dimension, a l'espace spécifique que le geste installerait entre la puissance et
l'acte.

Relativement au premier point, Agamben affirme que

« si la danse est geste, c’est [...] parce qu’elle consiste tout entiére a supporter

et a exhiber le caractére médial des mouvements corporels. Le geste consiste

98 Varron, De lingua latina, V], viii, 77, in Agamben, G. « Notes sur le geste », Trafic n°, 1991, p. 35,
republié avec le titre « Le geste et la danse » in Macel, C. et Lavigne, E. (éds.), (2011), Danser sa vie.
Ecrits sur la danse, Paris, Editions du Centre Pompidou, pp. 189-194, p. 189, ouvrage publié¢ a
I'occasion de l'exposition éponyme présentée a Paris, Centre Pompidou, Musée national d'art
moderne, Galerie 1, 23 novembre 2011-2 avril 2012. [taliques dans le texte.

99 Agamben, G., « Le geste et la danse », op. cit., p. 189.

*°° Ibidem, p. 189. Italiques dans le texte.
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a [...] rendre visible un moyen comme tel. Du coup, I'étre-dans-un-milieu de

01

I'homme devient apparent et la dimension éthique lui est ouverte »*”,

Ce caractere médial, ce moyen, est par la suite interprété en termes d’expression,
ce qui voudrait dire que le pouvoir du geste résiderait en sa capacité de faire voir
la possibilité et la puissance mémes de 'expression et, en méme temps, sa propre
articulation et effectuation. En d’autres termes, la visibilité de la médiation
comme modalité premiere de la relation au monde de 'homme et comme
passage obligé pour la constitution d'une forme esthétique rendraient le geste - et
en particulier le geste dansé - 'embléme de toute sémiose®”. En effet, si I'on fait
abstraction du cadre ontologique dans lequel se situe Agamben, cette conception
du geste donne lieu a des conséquences importantes d'un point de vue
sémiotique :

i) parce qu’il s’écarte de la dichotomie fins-moyens et parce qu’il attire
'attention sur 'assomption de la part d’un sujet du caractere médié de son
propre agir’®, le geste nécessite alors des régimes d’évaluation®** qui seraient
a l'ceuvre aussi bien au niveau individuel - dans le sens de modes
d’engagement et d’implication**> d’un sujet - qu’au niveau collectif**®, et bien
évidemment en leurs déclinaisons sociales et culturelles

ii) parce qu'il rend visible le moyen en tant que possibilité d’expression, le geste

problématise alors le faire énonciatif, entendu en particulier sous le prisme

201

Ibidem, p. 190. Italiques dans le texte.

Celle-ci est effectivement la position développée par René Thom et qui sera discutée dans le
prochain chapitre.

* C’est-a-dire la réflexivité de la dimension épisémiotique.

*°4 Dans I'acception deweyenne du terme.

*%> Cf. Basso Fossali, P., « La valeur comme lien implicatif. De la perception a I'engagement », in A.
Biglari (éd.), (2015), Valeurs. Aux fondements de la sémiotique, Paris, L'Harmattan, pp.101-28

206 Cf. Fontanille, ], (2015), Formes de vie, Liége, Presses Universitaires de Liége. Dans le cadre
d’une réflexion générale et en méme temps d’'une mise au point sémiotique de la notion de forme
de vie, le sémioticien consacre un chapitre a I'examen du beau geste, en soulignant précisément la
portée éthique de ce type d’action. En effet, il affirme que « le beau geste est une interférence
dans le parcours syntagmatique d'un cours d’action, ou il fait irruption pour proposer d’emblée
une alternative éthique, pour fonder en somme une autre morale, ou a tout le moins la
perspective » (p. 63). En particulier, « le beau geste procéde », poursuit I'auteur, « par une rupture
et une segmentation spectaculaires de la chaine des actes et de la circulation sociale des valeurs »
(p. 67), en pouvant ainsi condenser dans peu de détails une forme de vie plus globale. 1l serait dés
lors possible de tenir ensemble et de penser les va-et-vient entre singularité d’'une prise
d’initiative et la reconduction des valeurs qu’il implique a une échelle majeure, ouvrant ainsi a des
modifications dans une forme de vie donnée, voire a '’émergence d’'une nouvelle forme de vie.

202
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des pratiques d’instanciation®”, au vu aussi des différents régimes de
médiation s’enchevétrant sur un méme corps
iii) pour la méme raison, lactivité propre du geste impliquerait alors
l'investigation des traces ou des formes autres qui en constituent sa puissance
expressive.
En effet, concernant la deuxieme conséquence de la position agambienne et
relativement a ce dernier point, le philosophe remarque que depuis I’Antiquité (il
fait en particulier l'exemple du commentaire d’Averroés de la Physique
d’Aristote), le mouvement a été interprété comme « ne rentrant pas simplement
208

dans le domaine de la puissance ni simplement dans celui de l'acte »

Autrement dit,

« entre la possibilité et la réalité effective [..] la danse inscrit un étre
intermédiaire en qui puissance et acte, moyen et fin s’équilibrent et
s’exhibent tour a tour. Cet équilibre, qui les révele I'un a l'autre, n’est pas une
négation [...] mais le tremblement réciproque de la puissance dans l'acte et

de l'acte dans la puissance »**.

Cela reviendrait précisément a souligner d'un c6té, une virtualité propre du geste
dansé a la maniére dans laquelle 'entend, entre autres®°, Susanne Langer ; d'un
autre coté, l'instauration d’'une dimension intermédiaire entre puissance et acte

211

implique l'épaississement des modalités du possible® et par conséquent la

nécessité de rendre compte des différentes instances et modalités™* qui agissent

**7 Cf. Dondero, M. G., « Le texte et ses pratiques d’instanciation », Actes sémiotiques, 2009, en
ligne : http://epublications.unilim.fr/revues/as/3207

*°% Agamben, G, « Le geste et la danse », op. cit., p. 193.

*% Ibidem, p. 194.

*° Cf. Sauvagnargues, A., « L'art comme symptomatologie, capture de forces et image. Littérature,
peinture et cinéma chez Deleuze », TLE, n° 24, 2006-2007, pp. 39-63 et Batt, N., « L’expérience
diagrammatique : un nouveau régime de pensée », TLE, n° 22, 2005, pp. 5-28. Par ailleurs,
précisons qu’ici les termes « virtuel » et « virtualité » ne recouvrent que partiellement I'acception
qu’ils possédent couramment en sémiotique. Ils doivent plutét étre compris dans le sens qu'en
donne Deleuze, G., (1968), Différence et répétition, Paris, PUF ; id., (1981), Francis Bacon : logique
de la sensation, Paris, Seuil.

*' Cf. Rosenthal, V., Visetti, Y.-M., « Expression et sémiose pour une phénoménologie
sémiotique », Rue Descartes, n° 70, vol. 4 2010, pp. 24-60.

*? C’est ce que l'on essayera d’articuler lorsque nous discuterons les notions de motif, figure et
figuralité.
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et innervent le geste a la fois de l'intérieur et de I'extérieur. Par ces différentes
instances et modalités, le corps dansant se configurerait non seulement comme le
déploiement « extérieur » d'une chair mouvante, mais notamment comme un
mouvement que l'on pourrait qualifier d’externalisation d'une intériorisation
dans une extériorisation®>. A la formulation de Giorgio Agamben fait écho celle
du philosophe Alain Badiou, qui, lui, emploie explicitement I'adjectif virtuel a
propos de la danse. Dans un texte consacré aux relations entre danse et pensée -
un theéme récurrent en esthétique et dans les recherches en danse dans
I'approche de sa nature et de ses spécificités™ -, le philosophe essaie, dans la
lignée du Zarathoustra de Nietzsche*® d’expliciter les raisons justifiant la formule
suivant laquelle la danse est une « métaphore de la pensée ». Badiou explique les
parallélismes qui s’établissent et les aspects qui rapprochent la danse de la pensée
: le (perpétuel) commencement, le caractére événementiel, I'« intensification
immanente »°, la concentration d’'une puissance active dans une tension entre
effectuation et virtualité. A l'instar de la pensée, le mouvement et les gestes de la
danse semblent posséder un pouvoir d’affirmation - par leur capacité intrinseque
de création - et de libération - par leur capacité de soustraction ou, a tout le
moins, de poussée des limites corporelles et gravitaires ; autrement dit, les gestes
de la danse exemplifieraient la pensée a la fois en tant que devenir et en tant que

force retenue soutenant la pensée de l'intérieur. Par conséquent, Badiou écrit que

*3 L'analyse du « geste » du tango et de l'interaction dansante nous permettra de mieux saisir ce
mouvement. Soulignons pour l'instant qu’« externalisation » est ici entendue dans 'acception des
théories de l'esprit en en particulier de la cognition distribuée (cf. Hutchins, E., (1995), Cognition
in the Wild, Cambridge, MIT Press), et donc dans le sens ou le geste constituerait un « appui »
partageable permettant, dans un champ (trans)individuel d’avoir un accés a un vécu et a des
modalités d’apprentissage. La formule employée présente également une deuxiéme acception
dans laquelle elle peut étre comprise : cette externalisation serait la dynamique par laquelle
'extériorité de pratiques intériorisées_ (mémoire, techniques, habitus, etc.) se rend visible a la fois
en tant qu'antériorité et en tant que relance vers le futur.

** A ce propos, sont emblématiques les ouvrages respectivement de Véronique Fabbri et de Marie
Bardet précédemment mentionnés.

*5 Pour un approfondissement de la lecture de Nietzsche de la part de Badiou, voir Bardet, M.,
Penser et mouvoir. Une rencontre entre danse et philosophie, en particulier pp. 26-32.

216 Badiou, A. (1998), Petit manuel d’inesthétique, Paris, Seuil, chapitre « La danse comme
métaphore de la pensée », republié dans Macel, C. et Lavigne, E. (éds.), (2011), Danser sa vie. Ecrits
sur la danse, op. cit., pp. 195-209, p.196.
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« la danse est ce qui, au-dela de la monstration des mouvements [...] avére la
force de leur retenue. Certes, on ne montrera la force de la retenue que dans
le mouvement lui-méme, mais ce qui compte est la lisibilité de cette retenue.
Dans la danse ainsi congue, le mouvement a son essence dans ce qui n’a pas

eu lieu »*".

On constate ici une thématisation similaire a celles d’Agamben et de Langer
relativement a ce qui, dans et par le geste, est en méme temps non partiellement
visible et pourtant saisissable, ce qui, bien qu’il ne soit pas complétement
identifié avec le mouvement, demeure lisible a partir de ce dernier”®. Cest a
partir de ce chiasme qui semble constituer la nature du geste, que le philosophe

explique la virtualité propre de la danse :

« il en résulte évidemment que l'essence de la danse est le mouvement
virtuel, plus que le mouvement actuel. [...] la danse montrerait I'équivalence
étrange [...] entre le geste et le non-geste. Elle indiquerait que, bien que le
mouvement ait lieu, cet avoir-lieu est indistinguable d’'un non-lieu virtuel. La
danse se compose de gestes qui, hantés par leur retenue, restent en quelque

sorte indécidés »>°.

Encore une fois, comme dans le cas des propositions de Giorgio Agamben, une
telle remarque suscite une réflexion sémiotique qui concerne a la fois
I'aspectualité du mouvement dansé et les modes d’apparition du geste dans un
champ de présence®”.

Somme toute, on peut affirmer que le geste dansé releve d’'un régime d’activité
qui, en tenant ensemble un sujet et son milieu - par les parts technique,
historique et culturelle qui fondent les spectres des possibilités mémes de son

apparition et de son effectuation -, se configure comme autant de maniéres de

*7 Ibidem, p.198. Italiques dans le texte, sauf « lisibilité », nous soulignons.

% 11 s’agit plus explicitement du résultat d'un choix entre plusieurs solutions syntagmatiques, la
solution retenue comportant une part de réflexivité qui signale le reflux en mode « potentiel » de
toutes les solutions qui n'ont pas été manifestées. Quand Badiou parle de la « retenue », c’est
exactement de la manifestation reflexive du choix qui a été fait et qui implique des solutions
latentes et écartées.

*9 Ibidem, p.199.

**° Cf. Fontanille, J. et Zilberberg, C. (1998), Tension et signification, Haye, Mardaga.
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constituer, d’instituer et de restituer la forme d'une danse et les formes de
I'expérience que le geste produit.

Si on se place dans le cadre de recherches en danse menées a partir des données
biomécaniques du corps et ayant une visée thérapeutique, ces réflexions
résonnent avec la distinction entre mouvement et geste ainsi qu’avec la définition

de geste donnée par le danseur et thérapeute Hubert Godard, selon qui :

« on peut [..] distinguer le mouvement, compris comme un phénomene
relatant les stricts déplacements des différents segments du corps dans
I'espace [...] et le geste, qui s’inscrit dans I'écart entre ce mouvement et la
toile de fond tonique et gravitaire du sujet [..] Clest la que réside

21

I'expressivité du geste humain, dont est démunie la machine »**.

Godard, dans un texte fondamental qui récapitule son approche théorique et
méthodologique du geste et de la danse, se trouve face aux mémes difficultés que
les esthéticiens quant a la délimitation de la nature et de l'effectivité du geste et,
par conséquent, a la définition de la danse en tant qu'ceuvre et au développement
de méthodes thérapeutiques et d’éveil corporel efficaces. En effet, dans un long

passage qui mérite d’étre reporté en entier, il remarque que

« la perception d’'un geste opére et travaille par saisie globale, et permet
difficilement de distinguer les éléments et les étapes qui fondent, autant
pour l'acteur que pour I'observateur, la charge expressive de ce geste. [...] La
danse est le lieu par excellence qui donne a voir les tourbillons ou
s’affrontent ces forces de I'évolution culturelle [..] Ainsi, le geste et sa
captation visuelle fonctionnent sur des phénomeénes d’une infinie variété qui
interdisent tout espoir de reproduction a lidentique. [..] Devant cette
difficulté, la tentation est alors grande de se contenter de classifier les danses
par époques historiques, par origines géographiques, par catégories sociales,

par partis pris musicaux [...] »***

** Godard, H., « Le geste et sa perception », in Michel, M. et Ginot, 1. (éds.), (1995), La danse au
XX’ siécle, Paris, Bordas, p. 225.
*** Ibidem, p.224.
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Cette difficulté est a I'origine du choix effectué par Hubert Godard d’investiguer
les facteurs psychiques (schéma corporel), physiques (forces gravitaires) et
biomécaniques (schéma postural, forces musculaires), afin de restituer une
description proprement corporelle du geste. Dés lors, 'expressivité du geste - et
par la méme du sujet qui le produit - n’est rattachée qu’a la manieére « biologique
» et proprioceptive en laquelle « les tourbillons » des « forces de I'évolution
culturelle » sont traduits, incorporés dans des déclinaisons individuelles du
mouvement. Cependant, une description du geste dansé et une interprétation de
I'expressivité ainsi congues, ne réussissent ni a rendre compte du caractére
collectif de certaines danses - tel il est le cas des danses sociales ou folkloriques -,
ni a établir des différences entre plusieurs danses, des différences que
l'articulation de spécificités gestuelles ne peut pas, a elle seule, expliquer. De
surcroit, I'expressivité du geste serait réduite a une finalité non seulement ou non
tant esthétique que plut6t artistique, en ceci que cette expressivité se voit
détachée de toute pratique possible pour s’avérer en revanche le résultat de
projets artistiques-posturaux singuliers (Brown, Graham, Cunningham, etc.). En
outre, cela élargirait davantage le fossé entre les recherches en danse
d’inspiration esthétique, philosophie et physiologique et celles issues de
I'anthropologie.

Un deuxieme grand volet des approches de la danse est en effet constitué par les
recherches conduites par I'anthropologie et I'ethnologie états-uniennes, dont
parmi ses représentants les plus renommés figurent Adrienne Kaeppler et Judith
Lyne Hanna*?. L’établissement d’'une anthropologie et d'une ethnologie de la
danse ou d'une approche anthropologique de la danse tirent leur origine d'une
part des théorisations de Franz Boas et puis de sa fille Franziska - a la fois
anthropologue et danseuse®* - et, d’'une autre part, de I'analyse kinésique de Ray

Birdwishtell**. Dans la lignée de ce dernier, a cheval entre ethnographie, analyse

*3 Pour un récapitulatif des différents courants de I'anthropologie et de I'ethnologie relativement
a la danse, voir Hanna, J. L., « Movements Toward Understanding Humans Through the
Anthropological Study of Dance », Current Anthropology, vol. 20, n°2/1979, pp. 313-339

*** Cf. Kaeppler A., « Dance Ethnology and Anthropology of Dance », Dance Research Journal,
2000, 32 (01), 16-125

**> Cf. Birdwishtell, R., « L’analyse kinésique », Langages, n° 10, vol. 3, 1968, pp. 101-106, Winkin, Y.,
« Ray Birdwhistell : penser la communication autrement », Recherches en communication, 1996,
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interactionnelle, psycholinguistique et sciences cognitives, s’inscrivent, entre
autres, les recherches de son disciple Adam Kendon (2000, 2004) autour de la
relation geste-langage, suivies par celles de David McNeill (1992, 2000, 2005) sur
le continuum geste-parole-pensée. Au préalable, force est de constater que ces

6 . cette

recherches sont trés peu mentionnées dans des études sur la danse™
méconnaissance pourrait tenir a différentes raisons. En premier lieu
contrairement a la position d'un Godard, les formulations et les analyses de ces
anthropologues portent sur des formes dansées tout a fait différentes, a savoir des
danses de sociétés, de groupes humains déterminés et délimités par des frontieres
culturelles, historiques et géographiques, dans des cadres religieux ou rituels
divers ; deuxiemement, le choix du geste dansé en tant qu’objet théorique et
méthodologique de la part de ces anthropologues est effectué en fonction d'une
tache disciplinaire précise, visant a repérer et a articuler, par le biais des gestes
mis en acte lors de différentes pratiques, les modes de relation, les roles, les
valeurs régissant le vivre ensemble®” des sociétés examinées ; troisiémement, par
conséquent, les éléments entrant dans ces analyses ainsi que la méthodologie

adoptée, s’averent tres différentes, devant rendre compte, par exemple, des

relations entre formes de parole (chants, invocation, actes langagiers divers) et

n°s, p. 211-221. Ray Birdwishtell est effectivement le pére de la kinésique, méthode d’analyse des
interactions communicatives humaines visant a dévoiler la « dimension cachée » de tout échange
communicationnel, dont les traces manifestées par les différentes maniéres de gesticuler, seraient
porteuses de sens et donneraient des indices relatifs a la coloration affective de 'échange, aux
appartenances sociales (de classe) et culturelles des participants, aux croyances ainsi qu’aux
normes (morales) de conduite. Ainsi, chaque détail gestuel concourt a la signification d’'une
interaction donnée. La méthode suivie par Birdwishtell consistait en l'adaptation du modéle
linguistique structural, issus des travaux de Saussure, Hjelmslev et Martinet. En particulier,
Birdwishtell isole, dans le champ de la kinésique, des unités élémentaires et distinctives appelées
« kinémes » formant une classe de mouvements, des « kinémorphes », et des construction
kinémorphiques plus complexes, recouvrant des fonctions diverses par rapport au langage mais
pouvant également s’y détacher. Les résultats de ces analyses, jamais véritablement parachevées
(sa recherche archi-connue intitulée I'Histoire naturelle d’'un entretien s'était étalée sur pres de
quinze ans), aboutiront a une conception de '’échange communicationnel qui, sur la base d’une «
synchronie interactionnelle » allait réviser profondément le modéle informationnel de la
communication en vogue a I'époque.

% 1l y a évidemment des exceptions, parmi lesquelles on mentionne, en vertu de l'affinité avec
nos intéréts, la thése déja citée d’Aude Thuries et celle de Sarah Fdili Alaoui, intitulée « Analyse
du geste dansé et retours visuels par modeéles physiques : apport des qualités de mouvement a
I'interaction avec le corps entier », thése de doctorat en informatique, Université Paris Sud,
soutenue le 19 décembre 2012 sous la direction de Christian Jacquemin et Frédéric Bevilacqua,
https://tel.archives-ouvertes.fr/tel-oo805519

**7 Cf. Fontanille, J., (2015), Formes de vie, Liége, Presses Universitaires de Liége.
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formes gestuelles, avec une considération particuliére pour la signification de
tout élément gestuel qui peut étre associé ou non a un élément linguistique. Par
conséquent, de telles analyses, s’étant développées a partir des années 1960 sous
I'égide des modeles de la linguistique structurale, envisagent le geste dans les
termes suivants : d'une part, elles font ressortir le caractere fonciérement social et
partagé du geste - se rapprochant partiellement en ceci de la vision de Susanne
Langer. D’une autre part, ces analyses mettent en place un dispositif qui, en
prenant le geste-signe comme échelle d’analyse, vise a lisoler, le classer et
I'agencer en fonction de sa signification ou encore de son signifié, dans
’ . r o . x . \ e 7
l'acception de sa référence (meaning) a un acte langagier, a des unités
morphémiques-syntaxiques déterminées ou a des éléments extérieurs a ceux-ci.
Ainsi, en des termes plus « actuels », on peut affirmer que nombre de ces
analyses s’averent des tentatives de dégager non pas une sémiotique des
interactions linguistiques-gestuelles a la lumiére de macro-configurations de
valeurs ; en revanche, elles tendraient a établir une sémantique des chaines
gestuelles dans le cadre, nous semble-t-il, d’'un plus vaste projet de sémiologie,
228

pour le dire avec Saussure, d'une vie sociale et culturelle**".

En effet, comme l'affirme Adrienne Kaeppler

« la danse est une forme culturelle résultant de processus créatifs qui
modelent les corps humains dans le temps et dans l'espace. La forme
culturelle produite, bien qu’éphémere, posséde un contenu structuré, elle est
la manifestation visuelle de relations sociales [...] Une description adéquate
de la culture devrait mette 'emphase sur la danse de la méme maniére que le
font les membres d'une société dans une société donnée et a plusieurs
endroits du monde. Les anthropologues n’ont reconnu que tardivement que
I'étude et la compréhension de la danse - laquelle peut étre une partie

remarquable d'une culture - peut aider dans la compréhension de la

8 n . , . . . , .
*® Méme si les résonances fonctionnalistes dans I'anthropologie de I'époque tempérent le «

saussurisme » d'un tel projet. Néanmoins, des réflexions générales autour des objectifs de la
naissante anthropologie de la danse, nous autorisent a ce genre d’association.

Valeria DE LUCA | Thése de doctorat | Université de Limoges | 2 décembre 2016
(&) sv-nc.no | ¥ TN

113



structure profonde d'une société et permettre de mettre au jour la

compréhension d’autres parties de la culture »** .

Pour l'anthropologue, la démarche d’inspiration structurale, qui implique
I'examen des composantes structurales, grammaticales et stylistiques des gestes,
est capitale dans l'étude de la danse d'un point de vue anthropologique non

seulement afin de comprendre les « systemes structurés de mouvement » en tant

230

que « systéemes de connaissance » Une telle démarche est également

importante afin de comprendre ce qui est per¢u en tant que danse chez les
différents groupes humains. Kaeppler précise a ce propos, avec un regard

épistémologique vers sa propre discipline, que

« dans de nombreuses sociétés, il n’y avait pas traditionnellement des
catégories comparables au concept occidental et le mot ‘danse’ a été
introduit dans différentes langues. [..] Des analyses qui permettent de
différencier les systémes de mouvement conceptualisés respectivement
comme ‘danse’ et ‘non-danse’ selon le point de vue des locaux [...] n'ont pas
encore été conduites dans des aires vastes. Maints chercheurs utilisent
simplement ‘danse’ pour tout type de mouvement associé a la musique, mais

1

il devrait étre rappelé que ‘danse’ est un concept et un terme occidental » **'.

**% Kaeppler, A., « Danse in Antrhopological Perspective », Annual Review of Anthropology, vol. 7,
1978, pp. 31-49, p.- 32, nous traduisons. Version originelle en anglais : « Dance is a cultural form
that results from creative processes which manipulate human bodies in time and space. The
cultural form produced, though transient, has structured content, is a visual manifestation of
social relations [..] An adequate description of a culture should place the same emphasis on
dance as that given it by the members of that society-and in some parts of the world this is indeed
great. Anthropologists have been slow to recognize that a study and understanding of dance -
which is sometimes a very conspicuous part of culture- may actually assist in an understanding of
the deep structure of a society and bring new insights into understanding other parts of culture.
». L’anthropologue a travaillé pendant plusieurs années sur les danses des populations de Tonga,
de la Malaisie et de la Polynésie.

*° Adrienne Kaeppler, « Dance Ethnology and the Anthropology of Dance », Dance Research
Journal, vol. 32/1, 2000, pp. 116-125, p. 17. Cet article récapitule les courants et les représentants
majeurs de l'anthropologie de la danse et de l'ethnographie dés leur apparition jusqu’a
aujourd’hui.

' Ibidem, p. 117. Nous traduisons. Version originale en anglais : « In many societes there
traditionally were no categories comparable to the Western concept and te word ‘dance’ has been
adopted into many languages. [...] Analyses that would make possible to separate movement
systems conceptualized as ‘dance’ and non-dance’ according to indigenous points of view [...] have
not yet been carried out in many areas. Most researches simply use the term ‘dance’ for any and
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La méthode structurale permet a Kaeppler de donner des définitions
suffisamment générales et donc susceptibles d’étre appliquées a plusieurs
contextes et d'inclure au sein de I'analyse, a la fois la dimension émique et étique.
Dans un texte consacré a l'examen des relations entre danse et style,
I'anthropologue définit la danse en tant que forme ; a son tour, la forme, selon
'auteure, « consiste en la structure plus le style »**.

Cette structure est organisée hiérarchiquement, selon une progression de taille et

d’enchainement des unités d’analyse :

« les kinémes sont des unités minimales de mouvement [..] Bien qu’ils
,s o . . - "y
n’aient pas de signification en eux-mémes, les kinémes sont des unités de
base a partir desquels se constituent les danses dans une tradition donnée.
Les morphokines sont les unités les plus petites possédant en tant que
mouvement, une signification dans la structure d'un systéme de mouvement

(la signification ne renvoyant pas a des contenus narratifs ou iconiques) »*.

A ces deux niveaux, essentiellement identiques aux entités congues par
Birdwishtell, Adrienne Kaeppler ajoute deux autres couches gestuelles de taille
majeure et qui seraient, par leur propre statut, caractéristiques du geste dansé, a

savoir les motifs et les choréemes. En particulier,

« les morphokines [...] sont organisés dans un nombre relativement restreint
de motifs. Les motifs sont des séquences culturelles et grammaticales de
mouvement [...] Ce sont des blocs qui organisent certains morphokines selon
des modes caractéristiques, énoncés et reconnus en tant que motifs par les

populations mémes [...] Les motifs chorégraphiés en association avec une

all body movement associated with music, but it should be remembered that ‘dance’ is a Western
term and concept ».

* Kaeppler, A., « Dance and the Concept of Style », Yearbook for Traditional Music, vol. 33, 2001,
PpP- 49-63, p. 51, nous traduisons, italiques dans le texte. Version originale en anglais : « [that
form] consists of structure plus style ».

*3 Ibidem, p. 51. Nous traduisons. Version originale en anglais : « Kinemes are minimal units of
movement [...] Although having no meaning in themeselves, kinemes are the basic units from
which the dances of a given tradition are built. Morphokines are the smallest units that have
meaning as movement in the structure of a movement system (meaning here does not refer to
narrative or pictorial meaning) ».
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imagerie e signification forment un choréme [...] Les motifs constituent des
pieces de mouvement structurées culturellement et liées a une tradition ou a
un genre de danse spécifiques. Ils ne sont pas interchangeables entre une
tradition de danse et une autre, bien qu'’ils puissent figurer dans plus qu'un
genre ou tradition. Les motifs sont retenus en mémoire en tant que schémes
reproductibles dans un usage idiosyncratique ou dans une chorégraphie

préétablie »**,

Des remarques simposent. Tout d’abord, malgré la généralité des notions
élaborées et plus globalement de cette méthode, force est de constater qu'une
telle architecture ne peut s’appliquer qu'a des formes dansées tres précisément
déterminées, et normées non seulement a l'intérieur d'un groupe humain ou
d’une société, mais également dans un moment historique donné. En d’autres
termes, ce modele présuppose que les rituels ainsi que les valeurs portées par les
séquences gestuelles, se répétent de maniere identique au cours du temps, tandis
que la transmission fréquemment orale de telles pratiques nécessite de penser
autrement les relations entre permanence (globale) et variation (locale) des
formes gestuelles. De surcroit, les motifs tels qu’ils sont cong¢us par Kaeppler,
apparaissent comme des entités établies a 'avance, tandis qu’ils émergent au
contraire dans et par la pratique permettant de les percevoir et de les reconnaitre
comme tels (aspect que l'anthropologue ne manque pas de souligner). Si les
motifs étaient réellement des unités préexistantes dans une tradition ou un genre
de danse, alors on ne serait pas en mesure d’expliquer, contrairement a ce
qu’Adrienne Kaeppler soutient, pourquoi et comment on peut finalement repérer
des « bribes » de diverses formes attestées dans une méme forme gestuelle
dansée, a l'instar de ce que la tango manifeste. Finalement, la qualification méme
de motif - tels que les motifs des arts visuels - par rapport aux séquences

gestuelles implique le fait de penser les motifs gestuels non pas en tant que

% Ibidem, pp. 51-52. Nous traduisons. Version originale en anglais : « Morphokines, which have
meaning as movement [...] are organised in a small number of motifs. [...] Motifs choreographed
in association with meaningful imagery form a choreme [..] Motifs are culturally structured
pieces of movement tied to a specific dance tradition or genre. They are not interchangeable from
one dance tradition to another, although they may occur in more than one genre or dance
tradition. Motifs are carried in memory as templates for reproduction to be used spontaneously or
in a pre-set choreography ».
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simples modeles retenus dans la mémoire et reproduits dans l'acte de danse -
soit-il improvisé ou non - mais en tant que formes instables et hétérogenes
(puisqu’elle concernent a la fois la travail culturel et [lincorporation
proprioceptive) qui mobilisent le corps du sujet dansant de différentes maniere et

avant méme que le mouvement soit véritablement effectué.

I1.1.2. Pré-mouvement, imminence, émulation
Ce n'est pas le sujet qui exécute la répétition, c’est la répétition qui réifie le sujet.

Au cours de U'ontogenése, 'écho précéde I'égo en quelque sorte™

Comme on l'a vu, le geste - et notamment le geste dansé qui met en relief cet
aspect - reléve, pour ainsi dire, autant d’éléments visibles que d’éléments
invisibles, du moins a I'ceil d’'un spectateur. Néanmoins, la part « invisible » du
geste, qui consiste en une activité a la fois neuronale, cognitive, perceptive et
cinétique, représente le moment d’imbrication entre traces mnésiques du passé,
situation et stimulations présentes et visée ou réponses presquimmédiates
auxdites stimulations installant le « futur » dans le présent méme. En outre, si
I'on se référe a ce qui a été précédemment dit, on peut défendre I'’hypothése selon
laquelle les motifs ne constituent pas des répertoires gestuels disponibles et
exploitables tels quels lors de I'effectuation d'un geste : ils résultent au contraire
de processus d’accommodation, de reconfiguration, de reprise de ces formes.
Autrement dit, la préparation et l'exécution de tout geste se fondent sur la
répétition d'un spectre de variations sur lequel les gestes se distribuent, par
exemple, allant des plus connus et presqu’automatiques aux moins connus. Cette
position est soutenue par maintes recherches issues des sciences cognitives et de
la neurophysiologie. Parmi les recherches les plus récentes, on peut décrire
brievement la théorie et le modeéle de la cognition gestuelle proposés par le
psychologue cognitif Gérard Olivier, dont le travail s’inscrit dans la lignée des
formulations et des expériences menées par Alain Berthoz sur le sens du
mouvement>® et confirmant le caractére d’action de la perception depuis ses

niveaux les plus élémentaires. La théorie de la gestualité de la connaissance

5 Cf. Olivier, G., (2012), La cognition gestuelle. Ou de ['écho a [’égo, Grenoble, Presses
Universitaires De Grenoble, p. 10.
36 Cf. Berthoz, A., (1997), Le sens du mouvement, Paris, Odile Jacob.
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d’Olivier repose sur laltérité cognitive, a savoir 'assomption du renvoi a une
9

altérité nécessaire afin d’établir une connaissance. Comme Olivier le détaille

« la connaissance humaine s’établit par mise en correspondance de la
répétition présente d'une variation avec la répétition passée de cette
variation. Plus précisément, ces variations sont des mouvements. Ces
mouvements peuvent prendre différentes formes dans 'espace, mouvements
de l'influx nerveux dans le cerveau... Mais dans tous les cas, l'alter, auquel
renvoie toute connaissance humaine, est cet ‘alter écho’, que constitue la

répétition présente d'un mouvement passé. »*’.

En d’autres termes, selon le psychologue, il y a toujours, dans une situation
donnée, une imbrication d’activités nécessaires, contingentes et possibles qui
composent avec, par exemple, les contraintes relatives a la situation présente et
les « traces cérébrales génériques laissées par les adaptations gestuelles
7 e \ . . 238 . . . y \
antérieures a des situations analogues »*°. Cette imbrication s’effectue a travers
la coordination des trois motifs neuro-anatomiques que Gérard Olivier emprunte

a Edelman, tels que représentés par la figure suivante :

Lobe frontat

L ./ ! Lobe temporat

Figure 1. motifs neuro-anatomiques en relation avec les aires du cerveau. Source : Olivier
(2012), p. 29

»7 Olivier, G. (2012), La cognition gestuelle, op. cit., p.15
238 .
Ibidem, p. 26
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Les trois motifs neuro-anatomiques sont constitués respectivement par :

1. les boucles motrices (fleches blanches), suivant un parcours qui du lobe
frontal, atteint les noyaux de base, ensuite le thalamus pour revenir enfin au
lobe frontal ; elles sont responsables de la coordination motrice et sensorielle
et de linhibition tonique nécessaire a la préparation de mouvements
potentiellement exécutables ;

2. le systeme thalamo-cortical (traits fins), ot de nombreuses connexions
s’établissent entre les aires du cortex et/ou du thalamus

3. les systémes de valeurs (fleches au centre du cerveau), dont « la mise en jeu
[...] est donc liée a la valeur adaptative de la situation vécue »*°.

Ces motifs travaillent pour ainsi dire a 'unisson, et leurs patterns d’activation

constituent un continuum, a savoir un mouvement cognitif global. Par

conséquent, comme l'affirme Olivier, lors d’'une sélection gestuelle - nécessaire
afin qu'un mouvement visible se produise -, « les activations sensorielles
proprioceptives et extéroceptives qui entrent simultanément en contact avec le
mouvement cognitif global [...] accompagnent en temps réel I'exécution de la

sélection gestuelle plutét qu'elles ne lui succédent »**.

Cela implique,
relativement a notre discours, a la fois que I'exécution d’'une action « reconstruit
en permanence la trace cérébrale qui guidera ses répétitions futures »** et que
tout mouvement visible émerge d'un complexe de variations et d'une dynamique
globale d’activation, d'un processus double d’anticipation et reprise**,

Clest a partir de cette perspective et de ces données que l'on peut comprendre
certaines notions développées a cheval entre recherches en danse,
neurophysiologie et philosophie, visant a caractériser le mouvement et que la
danse semble tout particulierement thématiser, telles : le pré-mouvement,
I'imminence et I'émulation. Il s’agit de concepts proche entre eux, dont les
différentes lexicalisations relévent non pas de différences de nature, mais plutot

des sources mobilisées par chaque chercheur et notamment du cadre théorique

de référence.

39 Ibidem, p. 30
*4° Ibidem, p. 44
*# Ibidem, p. 16
*# Piotrowski, D., (2009), Phénoménalité et objectivité linguistiques, Paris, Champion.
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Le pré-mouvement est un terme congu par Hubert Godard a partir, comme 'on a
vu, de son approche thérapeutique de la danse et du mouvement en général.
Intervenant dans la constitution du geste mais non identifiable au seul
mouvement, il représente la « toile de fond tonique et gravitaire du sujet »** :
Cest le pré-mouvement qui installe I'écart entre mouvement et geste stricto

sensu. En particulier, Godard définit ainsi le pré-mouvement :

« nous nommerons “pré-mouvement” cette attitude envers le poids, la
gravité, qui existe déja avant que nous bougions, dans le seul fait d’étre
débout, et qui va produire la charge expressive du mouvement que nous
allons exécuter. [...] C’est lui qui détermine I'état de tension du corps et qui
définit la qualité, la couleur spécifique de chaque geste. Le pré-mouvement
agit sur l'organisation gravitaire, c’est-a-dire sur la fagon dont le sujet
organise sa posture pour se tenir debout [...] Il se trouve que ces muscles sont
aussi ceux qui enregistrent nos changement d’état affectif [...] Ainsi, toute
modification de notre posture aura une incidence sur notre état émotionnel,

et réciproquement [...] »**.

Méme si nous ne partageons que partiellement la position de Godard,
notamment a I'égard d’'une vision quelque peu « internaliste » des « états
émotionnels »** - du moins selon la maniére dans laquelle ils sont présentés -, il
n’en reste pas moins que cette définition du mouvement affiche une conception
des facteurs de mouvement - les différentes forces installant la relation d’'un corps
a lui-méme ainsi qu’a l'environnement -, que l'on pourrait qualifier de
sémiotique, méme si c’est a un stade germinatif. En effet, on constate en filigrane
un entrelacs entre l'action de ces forces impersonnelles et la singularisation
d’attitudes qui constituent le sujet dansant presqu’a son insu dans le pré-

mouvement et que le geste restitue, en quelque sorte, en tant qu’expérience de

* Godard, H., « Geste et perception », op. cit., p. 225.

*# Ibidem, p. 224.

*# Plusieurs ouvrages démontrent en effet le caractére processuel des émotions. Mentionnons
Damasio, A., (1995), L'erreur de Descartes, Paris, Odile Jacob et en sémiotique, Greimas, A. J. et
Fontanille, J., (1991), Sémiotique des passions. Des états de choses aux états d’dme, Paris, Seuil,
Basso Fossali, P., « La gestion du sens dans I'’émotion : du vertige aux formes de vie », Semiotica,
n° 163, 1/4, 2007, pp. 131-158.
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leur agir.

Pour le dire autrement, I'écart ouvert a travers le pré-mouvement - un écart, et
donc un espace/temps virtuel de différenciation - peut étre compris dans les
termes d’'une imminence qui caractériserait le geste dansant. Concept développé
par Véronique Fabbri a I'égard des relations entre danse et pensée et notamment
dans la perspective d'une pensée de l'appareillage qui rapprocherait ces deux
entités, 'imminence, a l'instar aussi des affirmations de Badiou sur la puissance
d’acte et sur le non-avoir-lieu du geste, semble condenser a la fois les idées
d’'indécidabilité, de disposition et de relance que la composition et I'effectuation
d'un geste implique. L'imminence se configurerait comme le corrélat dune
conception spécifique de la construction. En effet, a partir d’'une réflexion sur les
formulations de Paul Valéry dans I’Ame et la danse (1921), ainsi qu’en se référant a
la conception adornienne de l'expressivité de la construction, la philosophe
soutient que « si la construction est expressive, ce n’est pas par son rapport
mimétique a la fonction qu’elle doit remplir, mais par le jeu d’'une subjectivité
inscrite dans le processus lui-méme »**°. On retrouve dans cette affirmation le
mouvement, inauguré plus haut par Susanne Langer, d'une dynamique qui inscrit
conjointement une subjectivité et 'assomption et la reformulation, de sa propre
part, des formes virtuelles gérées dans 'acte de danse. Cette dynamique témoigne

d’une temporalité spécifique qui, pour Fabbri, dans un passage évocateur,

« est celle de 'imminence : cette pensée du temps et de I'espace et du
virtuel est en effet ce qui permet de penser la danse non dans la seule
catégorie du temps [...] ni d’ailleurs comme un art de l'espace, mais
comme un art de 'imminence. La danse ne disparait pas dans l'acte,
elle ne s’effectue pas dans une succession d’instants [...] Elle travaille
sur le moment, moment fécond qui secrete du temps. Dans
I'imminence d'un geste se produit [...] une condensation de ce qui fut
et de ce qui sera. Cette imminence est I'articulation d’'une posture a un
geste, moment ou se décide ce qui va étre a partir de ce qui a été.

Moment contradictoire, en tension entre ce qui pourrait étre et ce qui

246 Fabbri, V., (2007), Danse et philosophie. Une pensée en construction, Paris, L'Harmattan, p. u6.
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deviendra nécessaire »*#.

L’'imminence ainsi congue, deux aspects méritent d’étre soulignés. Le premier
concerne la spécification de la nature de I'écart produit par le pré-mouvement et
détaillé par la notion d'imminence : I'écart, décliné sur un mode temporel plutot
que spatial, moment contradictoire, de gestation de valences perceptives,
moment magmatique d’étre et de non-étre, constituerait alors une zone de
disponibilités des formes en vue de leur émergence et, en méme temps, un
moment ou une zone de latence, d'indétermination. Le deuxiéme est relatif au
déploiement de I'imminence en tant qu’« articulation d'une posture a un geste » ;
a notre avis, il y a, dans cette affirmation, une premiére tentative de tenir
ensemble, quant au geste, la « face » tournée vers l'intérieur du processus de
constitution des formes dansées, et celle tournée vers I'extérieur*®, c’est-a-dire
celle qui tient compte, comme dans le cas de la danse, de la présence et de la
relation a un autre corps, mouvant lui aussi.

Toutes ces nuances se voient de nouveau déclinées par la notion d’émulation,
congue par le philosophe, praticien et expert d’arts martiaux Basile Doganis dans
un ouvrage consacré a l'exploration des croisements entre théories
philosophiques sur le corps et arts gestuels japonais (danse, théatre, arts
martiaux). Si lointaine puisse-t-elle paraitre, la conception du geste dans
certaines pratiques corporelles japonaises présente, dans linvestigation de
Doganis, maintes affinités avec certaines formulations de la philosophie
occidentale. Le philosophe s’inspire en effet de Bergson, de la phénoménologie
merleau-pontienne, des recherches d’Alain Berthoz, de Francisco Varela, ainsi
que du taoisme. En particulier, il entame son examen du mouvement dans des
arts martiaux tels l'aikido et le jujitsu en soulignant I'importance de la notion
japonaise de ma « intervalle, durée, espacement tendu, latence »**° qui peut étre

comprise, selon Doganis, comme

*47 Ibidem, p. 131. Nous soulignons.

8 . \ . . o
*#* Ce chiasme sera trés clair, lorsque, dans I'analyse du tango (des principes de mouvement ainsi
de l'interaction), nous aborderons les notions de « marcacion » et de « impulso sustenido ».

*¥ Doganis, B., Pensées du corps. La philosophie a ['épreuve des arts gestuels japonais (danse,
thédtre, arts martiaux), op. cit., cf. infra, p. 53.
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« un instant de suspens relatif qui constitue la matrice des formes et
éléments a venir, I'espace virtuel ol se frottent et s'accumulent de facon
chaotique les différents centres qui constitueront l'ordre a venir. Clest
pourquoi il est important de développer [..] une grande maitrise de ces
moments de gestation et de latence ou se joue la prise d'initiative [...] Si 'on

se tient uniquement au visible et au manifeste, ces instants de tension

silencieuse radicale peuvent passer complément inapergus »*°.

Hors de toute métaphore, la notion de ma non seulement permet de penser la
coordination sensori-motrice qui prépare l'effectuation d’'un geste ; elle concerne
également une coordination que 'on pourrait qualifier d'imageante, relative a la
possibilité de constituer, a partir de différents centres corporels, des images non
pas du geste a venir mais d’actions fictives qui moduleraient le geste méme.
Celui-ci est le processus appelé visualisation par Tsuda Itsuo, disciple de Ueshiba
Morihei, maitre fondateur de I'aikido et que Basile Doganis traduit avec le terme
émulation. Comme le philosophe le souligne, cette notion « s’oppose a la simple

>, en ceci qu’elle constitue un référent tangible. En

représentation imaginaire »
d’autres termes, 'émulation ne se limite pas a figurer un scénario et un cours

d’action :

« il s’agit bien plutot d’'une visualisation incarnée, enracinée dans le corps,
d’un processus kinesthésique ou proprioceptif, donc de nature plutét tactile
[..] Ainsi, il semblerait qu'un simple changement d’intention [..] et de
focalisation de l'attention, modifie déja la répartition des forces dans le

corps, la distribution des points d’appui et des centres de gravité »**.

Afin de comprendre la nature non-représentationnelle et non-internaliste de
I'émulation - en dépit de ce que ce mot pourrait laisser a entendre -, le
philosophe affirme le caractére d’altération (terme qu’il emprunte a Bernard

Seve) de I'émulation. En prenant comme exemple la danse buté ainsi que les

*° Ibidem, p. 53.
*' Ibidem, p. 68.
*>* Ibidem, p. 69.
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consignes données pendant l'apprentissage ou la création chorégraphique,

Doganis constate que

« lorsqu'il est fait référence a un élément extérieur (vent, pierre, eau, feu,
métal, fleur, animal) pour orienter le mouvement, ce n’est pas en vue d’'une
imitation, d'un comportement mimétique qui se calquerait sur des traits, des
formes extérieures [...]| On a donc moins affaire a de la mimésis qu'a une
étrange genesis, genése ou hétérogenése, accueil de 'altérité, et déploiement

de cette altérité latente en soi »*>3.

Des lors, les notions de pré-mouvement, imminence et émulation nous montrent
les relations complexes qui, dans le geste et dans toute interaction dansante,
s’établissent entre facteurs et qualités de mouvement, éléments visibles et
invisibles, composantes imageantes et roles (aussi bien fictionnels que pratiques)
des altérités. Comme l'on verra dans l'analyse de linteraction du tango, les
notions d’'empathie et d’ajustement ainsi que I'examen de la « métaphore » du
dialogue, complexifieront ce cadre. Pour linstant, il suffit de montrer les liens
entre cet ensemble de notions et celle d'improvisation qui integre le champ

thématique que I'on dresse ici.

II.1.3. Improvisation
La modulation et le faconnement des qualités du mouvement ainsi que le travail

du pré-mouvement dans la préparation et l'effectuation des formes gestuelles
dansées s’averent pertinents notamment lorsqu'une danse se constitue a partir de
I'improvisation, qu’il s’agisse de l'improvisation en tant que phase de ladite
écriture chorégraphique, c’est-a-dire de la création d’'une partition, de la danse
contact-improvisation ou, encore, qu’il s’'agisse de formes hybrides - comme on le
verra dans le cas du tango - ou limprovisation constitue le dispositif
d’agencement d’éléments moteurs permettant la réalisation des figures de danse.

La notion d’improvisation, a l'instar de celle de geste, a une longue histoire

*3 [bidem, p. 71
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interprétative ainsi que disciplinaire** et, tout comme le geste, elle s’est prétée a
des mystifications de par son caractere fluctuant et difficilement saisissable a
premiére vue. Dans deux cadres linguistiques et disciplinaires différents, le
sociologue frangais Olivier Roueff et 'esthéticien de I'art et de la danse américain
Curtis Carter relévent que les mots improvisation et improvisateur étaient
respectivement attestés par les langues frangaise et anglaise depuis le XVII® siecle

dans les domaines musical et théatral. En particulier, Roueff souligne que

« le mot improvisation, désignant l'ceuvre qui résulte de laction
d'improviser, n’est attesté qu’a partir de 1807 selon le Trésor de la langue
frangaise, c’est-a-dire au moment ot le monde musical se réorganise autour
des partitions. Il désigne des pratiques ou le créateur est identifié au
musicien interpréte par opposition au compositeur [...] Dire qu'on a affaire a
de l'improvisation, c’est alors affirmer que tel musicien est 'auteur des
événements sonores que l'on décrit. Autrement dit, 'emploi du terme
d'improvisation équivaut a un geste d’attribution : l'improvisateur est
désigné comme auteur - pas seulement le producteur des sons qu’il produit
par ses gestes instrumentistes ou vocaux, mais de facon circulaire, 'auteur de
ces sons tels qu’ils sont isolés et rassemblés en une unité de perception

distincte du fait qu’on les assigne a une origine commune et unique »*>.

Si une telle définition engendre une circularité dans le domaine musical, on peut

déja s’apercevoir des problématiques posées a I'égard de la danse, dans la mesure
N - . , . .

ou l'improvisation - comme maints auteurs 'ont remarqué - questionne le statut

méme de l'ceuvre chorégraphique ainsi que les relations entre autographie et

allographie®® ou, autrement dit : les relations complexes entre la nature et la

consistance d'un acte de danse, sa variabilité constitutive et dépendant de

** Pour une vue panoramique des différentes interprétations et applications de la notion
d’improvisation dans différents domaines et par rapport a divers objets, voir le numéro 18/2010 de
la revue Tracés. Revues de Sciences humaines, « Improviser. De 'art a I'action » et, en particulier,
Talia Bachir-Loopuyt, Clément Canonne, Pierre Saint-Germier et Barbara Turquier, «
Improvisation : usages et transferts d’'une catégorie », pp. 5-20.

*5 Roueff, O., « Limprovisation comme forme d’expérience. Généalogie d’une catégorie
d’appréciation du jazz », Tracés. Revue de Sciences humaines, 18/2010, pp. 121-137, p 122.

> Cf., entre autres, Pouillaude, F., « D’une graphie qui ne dit rien. Les ambiguités de la notation
chorégraphique », Poétique, 2004/1, n° 137, pp. 99-123, que nous discuterons dans le paragraphe
suivant.
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plusieurs facteurs (relatifs a la fois a la stabilisation des formes gestuelles, au
corps de chaque interpréte, a la pratique et a I'environnement dans lesquels 'acte
se produit) et I'exigence de textualisation qui, au cours du temps, a conduit a
'établissement de systémes de notation de la danse.

De son c6té, Curtis Carter affirme que « reconnu comme un mot anglais au XVIII®
siecle, improvisatore pourrait étre dérivé du terme italien improvvisatore, un
terme employé en référence au poéte qui déclame des vers composés sous
I'impulsion du moment »*’. Le philosophe et théoricien de la danse dégage

d’abord des caractéres généraux de I'improvisation, en remarquant que

« I'improvisation intégre [...] le renversement de pratiques hiérarchiques et le
soutien a une forme ouverte, et c’est ainsi qu’elle est devenue un concept
central en danse. [...] Le terme improvisation évoque des associations avec
des notions telles la spontanéité, l'extemporanéité et I'absence de
délibération. A un autre niveau, le terme fait penser a des notions telles la
création, l'invention, la conception, qui impliquent toutes la notion d’action
[...] Dans les arts, 'improvisation implique une suspension des structures
déterminées au profit de la pratique et lintroduction d’éléments non

o 3
traditionnels »*°.

Plus particuliérement, dans le cas spécifique de la danse, Carter identifie trois

acceptions qu’il considere comme principales afin décrire I'improvisation dansée :

« les embellissements apportés par chaque artiste a partir d'une chorégraphie

fixée [...] le processus d’'un mouvement libre et spontané afin d’'inventer un

*»7 Carter, C., « Improvisation in Dance », The Journal of Aesthetics and Art Criticism, vol. 58/2,
Improvisation in the Arts, Spring, 2000, pp. 181-190, p. 181. Nous traduisons, italiques dans le texte.
Version originale en anglais : « Recognized as an English word in the eighteenth century,
improvisatore may well have derived from the Italian term improvvisatore, a word for a poet who
recited verses that he composed on the spurof the moment. ».

% Ibidem, p. 181. Nous traduisons, italique dans le texte. Version originale en anglais : «
Improvisation incorporates [...] the overthrow of hierarchical practices and the endorsement of
open form, and has thus become a central concept in the dance. [..] The term improvisation
invokes associations with such related notions as spontaneity, extemporization, and the absence
of deliberation. On another level, the term brings to mind words like creation, invention, or
origination, all of which imply action. [...] In the arts, improvisation involves suspension of set
structures for a practice and the introduction of non traditional elements ».
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mouvement original destiné a établir une chorégraphie ; et 'improvisation

pour elle-méme telle qu’elle est manifestée au haut niveau de la performance

»259.

Comme on peut le constater a partir de ces premiéres tentatives de définition, la
notion d’'improvisation ainsi congue et telle que problématisée par certaines des
recherches en danse, semble relever d'un mythe de la spontanéité, de la liberté et
de l'intériorité qui procédent a leur tour du vitalisme souterrain ayant concouru
au surgissement des danses moderne et libre au début du XX° siecle aux Etats-
Unis et en Allemagne. En effet, a cette époque-la, I'apparition de manieres
nouvelles de danser était motivée par 'opposition au ballet classique dominant la
scéne artistique, et, de conséquence, par un projet de renouvellement artistique
de la danse, ainsi que par une mutation profonde de la maniere d’envisager la
relation corps-mouvement, ou ce dernier pouvait devenir dans la danse le
véhicule d’'une expression émotionnelle du sujet, en se détachant des contraintes
narratives**® du ballet.

Dans les recherches rattachées aux études chorégraphiques francaises, visant a
cerner la pratique de l'improvisation en danse moderne et contemporaine, on
repére celle que 'on pourrait qualifier comme une isotopie du vide : maintes
contributions semblent en effet thématiser et entrevoir la possibilité méme de
I'improvisation dans une sorte de néant corporel (sensori-moteur) et spatial, de

degré zéro de laction ou, de maniére générale, priment le relachement

*9 Ibidem, p. 182, Nous traduisons. Version originale en anglais : « [...] the embellishments left
tothe individual artists where a set choreography persists ; [...] a process of spontaneous free
movement to invent original movement intended for use in set choreography ; and improvisation
for its own sake that is brought to a high level of performance ».

*° En entendant par « narratives » les récits des ballets classiques, tel le Lac des cygnes. Cela
n’exclut aucunement la possibilité d’'une narration du corps (des états d’ame) a méme le corps. Et
c’est effectivement ce qui s’est produit dans 'histoire de la danse moderne et contemporaine, bien
que maints chorégraphes et chercheurs en danse défendent une non-narrativité de la danse. Dés
lors, on peut facilement comprendre que toute la question réside dans le sens que l'on attribue a
la narration et aux gestes mémes. Nous croyons que seule une approche véritablement sémiotique
peut éclairer ces aspects ; en outre, comme nous essayerons de le montrer a travers I'analyse du
tango, le cOté « narratif » ne réside pas tant dans 'enchainement de figures en lui-méme, mais
plutdt dans les articulations de la forme tango sur plusieurs plans de sa manifestation, tissant une
trame de valeurs.
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musculaire/gestuel*®

, la dilatation d'un présent a suivre, et le non-contréle de
'action.

La philosophe Anne Boissiéere, mentionnée plus haut, en réfléchissant sur la
relation spontanéité-régle qui constitue le pivot autour duquel tourne

l'affirmation de la danse contemporaine, écrit clairement que

« 'improvisation n’est plus une variation sur des schémas préexistants, elle a

une valeur constituante. Elle tisse une forme en acte a laquelle rien ne
r . e Y . ) A

préexiste, une forme s’inventant a partir d’elle-méme, dans une sorte de

point zéro ou de commencement absolu qui lui donne sont évidence et sa

pureté. [...] Quel est ce néant, ce vide, qui est au travail de fagon invisible et

. 6
manifeste dans la danse ? »**.

Il s’agit d'une prise de position forte qui n’est pas exempte d’ambiguité et qui fait
surgir plusieurs questionnements, portant sur le role des contraintes
biomécaniques du corps et donc sur le spectre possible, indéfini mais non infini,
des gestes réalisables, sur la relation entre temporalité de I'improvisation et
formations gestuelles imminentes et attribuables au pré-mouvement, statut
méme de la forme, constitution méme du sujet dansant et de son corps.
Catherine Kintzler reprend la réflexion d’Anne Boissiére et la complexifie de
maniere inédite et contradictoire par rapport a ce vide posé comme fondement
de I'improvisation. Dans un commentaire et une reprise des textes de Paul Valéry,
la philosophe soutien qu'un processus de « réopacification » régit toute forme
d’'improvisation, qu’elle soit entendue en tant qu'un spectre de variabilité d'une
méme forme ou bien qu’il s’'agisse de viser la constitution méme d’'une forme. Par
réopacification, elle entend un processus a la fois  dimmersion et de «

densification » du sensible et de sa propre mise en exergue afin d'y saisir ses

6 . . s .. ;
** Dans un double sens : en premier lieu, dans celui ot la composition d’un geste peut procéder,

comme en danse contact-improvisation, de n’importe quel membre, engendrant une
réorganisation parfois inhabituelle des relations entre muscles actifs et muscles antagonistes ; en
deuxiéme lieu, et comme conséquence de la premiére acception, dans le sens ot on explore la
possibilité de constituer des formes gestuelles totalement neuves et non limitées a des
mouvements des bras ou des jambes.

262 Boissiére, A., « Présentation », in Boissiére, A. et Kintzler, C. (éds), Approche philosophique du
geste dansé. De l'improvisation a la performance, op. cit., p. 9.
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caractéristiques les plus prégnantes et de le soustraire a son déroulement
ordinaire. En d’autres termes, la réopacification, qui permet 'ouverture d'un vide
comme condition de retour au sensible en tant que tel, semble étre tout sauf un
néant, dans la mesure ou elle se configure en tant qu'opération seconde sur
I'expérience, en n’étant aucunement un commencement absolu, quant au
contraire un repliement d'un processus ininterrompu et dont le commencement
serait difficilement identifiable. Néanmoins, Kintzler semble résoudre ce conflit
en dédoublant I'improvisation en deux versants : les moments constituant et

constitué. Relativement au moment constitué elle affirme que

« 'improvisation, en un premier sens, s’entend par reconduction de modéles,
de motifs. Elle s’ancre dans une forme matricielle forte qui l'irradie et sur
laquelle elle ‘brode’. Il s’agit d’'une improvisation abritée, qui suppose le
moment constitué d’'un art [..] Il n’y a rien de plus traditionnel que cette

. . o . . ‘ 6
espéce d'improvisation, qui perpétue un modéle de culture orale »*>.

En revanche, quant au moment constituant, on serait face selon la philosophe a
une improvisation qui serait détachée de toute technique préalable et qui
pourrait restituer au corps, moyennant la réopacification du sensible, son statut
de matériau - de matiere brute - a partir duquel il serait finalement possible de

commencer a modeler une forme. En effet,

« il s’agit alors non pas de broder sur des formes ou d’aprés des cadres
préalablement constitués mais de se mettre en état de trouver des éléments
qui pourront alimenter la constitution de formes. Le probleme n’est pas celui
d’une reconnaissance, mais celui d'une découverte »>**.
De notre point de vue, une telle conception suscite plusieurs remarques. Tout
d’abord, il faut souligner que, méme dans le premier type ou moment

) N . b .
d’'improvisation, celui a partir d’'une forme plus ou moins (re)connue, les gestes

263 Kintzler, C., « L'improvisation et les paradoxes du vide », in Boissiére, A. et Kintzler, op. cit., p.

24.
*%4 Ibidem, p. 26.
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effectués qui réalisent a nouveau®® lesdites formes ne sont jamais réductibles a
une leur exécution mécanique et identique a une forme figée en tant qu’originale.
Cela tient a deux raisons principales. D’'un c6té, comme l'on a vu a propos des
boucles motrices, la mémorisation de chaque geste ne consiste pas en un contenu
prélevé en tant que tel en fonction d’'une exécution donnée : cela présupposerait
une séparation temporelle entre la préparation d’'un geste et son effectuation,
comme si 'avant et I'apres du geste avaient lieu dans des dimensions spatio-
temporelles différentes ; en revanche, I'on sait que la mémorisation et les formes
quelle prend grace a la réalisation gestuelle, existent précisément par la
répétition, une répétition qui, dés lors, non seulement « brode » sur le passé des
formes, mais en modele et modifie leur consistance actuelle et future en vue
d’autres répétitions.

D'un autre coOté, et en conséquence du point précédent, cela supposerait
I'existence d'une forme originaire, « matricielle », détachée des corps qui la
constituent ; en d’autres termes, cela reviendrait a considérer les formes
gestuelles, méme les plus codifiées, comme relevant d'une dimension autre que
celles qui les font apparaitre, comme s’il y avait d’abord des formes et puis des
corps, comme si le domaine des formes et ceux des pratiques religieuses, rituelles,
artistiques au sein desquelles elles ont été instituées appartenaient a des ordres
différents de I'étre méme. De surcroit, cela impliquerait de concevoir les
différentes tentatives de description, d’écriture et de notation de la danse (du
systéme Feuillet a la Labanotation), qui sont toutes des tentatives visant
précisément a re-constituer la forme a partir de la variété des formes visibles,
dans un rapport d’adéquation irénique entre le donné et le « langage » qui y fait
référence. Or, on voit bien qu’il s'agit d'un propos intenable, qui d’'un seul coup
viderait de l'intérieur a la fois I'activité perceptive (et proprioceptive) a la base de
la constitution des formes gestuelles et 'activité perceptive-sémiotique a la base
de la diagrammatisation que les systémes de notation opérent a partir des formes

gestuelles constituées.

65 1 - . g T -
*» Ici on se tient au terme générique de réalisation afin de distinguer, comme l'on verra dans les
lignes suivantes, la reproduction ou répétition, caractérisant déja des phases ou des spécifications
du continuum de la création chorégraphique/gestuelle.
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Par ailleurs, comme en témoigne la mise en place en danse contemporaine de

1266

plusieurs méthodes et techniques d’éveil musculaire et sensoriel*”, un tel état de

, . A1 26
« découverte » n’est nullement un état de non-contrdle*’?

- si I'on entend par
contrdle la conscience et la gestion d'un cours d’action, de son déroulement ainsi
que de son propre engagement : ce état de découverte est, au contraire, le résultat
de pratiques d’entrainement, de la constitution d’'un habitus perceptif et moteur
produit par la répétition et l'incorporation des gestes et de la danse, des
consignes qui peuvent éventuellement étre données lors dune séance
d’'improvisation visant a défier les contraintes biomécaniques du corps en
cherchant linattendu du mouvement, de lhistoire psychique, corporelle,
culturelle de chaque sujet. En un seul mot, on peut affirmer qu'un tel processus,
qui certes se manifeste et engendre des « découvertes », est une naturalisation
seconde - tout le contraire d’'un néant - du modelage corporel opéré par la danse
sur le corps ; c’est seulement au prix de cette naturalisation que n'importe quelle
forme gestuelle peut non seulement continuer a étre fagonnée, mais elle peut
également s’autonomiser et se stabiliser dans son partage collectif et social.

Les aspects que I'on vient de souligner n’échappent pas aux réflexions proposées
par le chorégraphe et chercheur en improvisation Jacques Gaillard qui concilie sa

formation en la technique Alexander avec une approche phénoménologique. En

effet, il avance que

« improviser suppose qu’on s’inscrive dans une visée de laquelle '’horizon est

absent. [...] Jaimerais [..] montrer que l'improvisation est tout sauf un

*% Telles, entre autres, le Body-Mind Centering® et la SRT (Skinner Releasing Technique). Pour

une vue panoramique sur 'ensemble de ces techniques, voir Ouv. col., (2010), De l'une a l'autre.
Composer, apprendre et partager en mouvements, Bruxelles, Contredanse.

*7 On ne peut ne pas remarquer 'emploi parfois trop étendu de certains termes, parmi lesquels
figure le (non)-controle. En effet, il y a - nous semble-t-il - une étrange rencontre entre la
signification de ce terme dans la doxa (controler au sens d'imposer une volonté forte, de délibérer,
de planification mentale de l'action), celle que I'on repére dans des disciplines orientales de
matrice philosophique et spirituelle (la médiation et la tradition bouddhique, le zazen, etc.) et
certaines recherches avant-gardistes en sciences cognitives, telle celle de Francisco Varela (cf.
notamment Varela, F. Thompson, E. Rosch, E. (1993), L'inscription corporelle de l'esprit. Sciences
cognitives et expérience humaine, Paris, Seuil). Méme si dans L'inscription corporelle de Uesprit,
ouvrage par ailleurs trés cité dans les recherches en danse, il est question de médiation et de
philosophie bouddhique, cela concerne précisément la modulation des états de conscience, de
leur intensification (comme dans le cas de 'awareness et de la mindfullness), résultant d’'un travail
d’accroissement des processus intentionnels et donc du lien entre organisme et environnement.
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abandon, qu’elle nécessite une structure, implique finalement la conscience,
le jeu de lattention et, paradoxe, un contréle que faute de mieux, je

. o ATy 68
qualifierai aujourd’hui d’émergent »*™.

On assiste ici a un glissement sémantique significatif qui déplace 'improvisation
du vide a I'absent ; en effet, on peut transiter d'un espace ou d’'un champ de non-
étre, de négativité absolue et non soumise a la prédication vers un espace ou un
champ ou une relation différentielle premiére peut s’installer, 'absent étant ce-
qui-n’est-plus ou ce-qui-n’est-pas-encore. La visée qui s’inscrit est alors celle qui,
par une exploration perceptive, est en mesure de figurer un tel horizon et de
donner consistance a un paysage de formes disponibles, dans le sens ou elles sont
susceptibles d'une détermination. Gaillard écrit a ce propos, en mettant I'accent
sur les actes attentionnels par rapport a lintention, que le noyau de
I'improvisation réside en le fait de « se risquer non pas au vide mais a 'imprévu
»% Cet imprévu, ainsi que la charge d’attention qu’il comporte, reléve dés lors

7% d’anticipation d’'un scénario a la fois possible et

d’un processus d’évaluation
nécessaire que les premiers gestes dégagés permettent d’engendrer, compte tenu
des contraintes physiques et des réponses des autres acteurs impliqués. Cette
perspective, située et implicitement relationnelle, permet des lors au chorégraphe

de réintroduire et de mettre en valeur la part de structuration que toute visée

implique, méme a un stade germinatif : il releve en effet que

« le paradoxe de l'activité d'improvisation est qu’elle associe simultanément
deux orientations de pensée contradictoires : une structure trés forte et une
liberté absolue. Sans la structure, I'improvisation se perd dans la vacuité ;

sans la liberté, elle perd sa visée, qui est son sens. Le nceud de I'improvisation

*® Gaillard, J., « Limprovisation dansée : risquer le vide. Pour une approche psycho-
phénoménologique », in Boissiére, A. et Kintzler, C. (éds), Approche philosophique du geste dansé,
op. cit., p. 71

*9 Ibidem, p. 72

*7° Au sens deweyen du terme, ou il y a interrelation entre les fins et les moyens, ot il y a une
appréciation et correction en cours des valorisations soutenant le cours d’action. Pour un
approfondissement, voir I'anthologie de textes La formation des valeurs, dirigé par Alexandra
Bidet, Louis Quéré et Gérome Truc, Paris, La Découverte, 2011. Pour une discussion du point de
vue sémiotique, voir Basso Fossali, P., « La valeur comme lien implicatif. De la perception a
I'engagement », op. cit.
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consiste a dénouer cette énigme : qu’est-ce qu’une structure libre ? »*”.

Deés lors, il est force de constater que l'improvisation posséde un caractere
premier d’injonction relatif a 'attente de I'inattendu et, méme, a la construction
de I'inattendu. Cela implique d'une part l'invention de régles et, d’'une autre part,
la distribution, dans un cadre partagé entre plusieurs acteurs, de la prise
d’initiative a laquelle s'accommoder, en déséquilibrant une structure minimale
d’appel-réponse tout en la gardant dans son ensemble, afin de donner cours a
I'improvisation, a ne pas interrompre un flux supra-individuel. C’est ainsi que de
différents modeles de compréhension et de schématisation de I'improvisation ont
pu se développer. Dans un domaine croisant ethnographie et anthropologie du
langage et de pratiques telles I'improvisation jazz, le psychologue et sociologue
Keith Sawyer a formulé le concept d’émergence collaborative afin de souligner le
role structurant de linteraction dans la définition du cadre méme ou
I'improvisation peut avoir lieu. Dans l'examen d'une pratique linguistique

d’improvisation théatrale, il remarque que

« le cadre dramatique émerge de l'activité de collaboration créative de
I'ensemble des participants [..] le cadre interactionnel partagé est
analytiquement irréductible aux actions, intentions ou états mentaux des
individus participants. Bien que créé par ces derniers via leur action
collective, le cadre est analytiquement indépendant des individus, et exerce
un pouvoir causal sur eux [...] Le cadre est un phénomeéne social émergent
qui ne peut étre expliqué dans sa totalité par les intentions, les
représentations internes ou les orientations manifestes des acteurs
individuels [..] Le cadre est composé de propriétés collectives
irréductiblement émergentes »*”*.

De méme, dans le contexte de I'improvisation musicale relevant du « genre »

jazz, Sawyer insiste sur le fait que

*7' Gaillard, J., « Limprovisation dansée : risque le vide. Pour une approche psycho-

phénoménologique », op. cit., p.73.
7 Sawyer, K. R, « La conversation comme phénoméne d’émergence collaborative », Tracés.
Revue de Sciences humaines, 18/2010, pp. 45-67. pp. 46, 49, 52.
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« I'improvisation, bien qu’elle implique la spontanéité et 'extemporanéité, ne
veut pas dire qu’il y a une absence totale de structure [..] Dans une
improvisation d’ensemble, on ne peut pas identifier la créativité de la
performance avec celle de chaque performeur : la performance est créée de
maniere collaborative. Bien que chaque membre [..] contribue avec un
matériau créatif, les contributions [...] ne font sens qu’en les modes dans
lesquels elles sont écoutées, absorbées et élaborées par les autres. La

performance qui en découle émerge de l'intersection du groupe »*”.

Il s’ensuit que, d’'une part, le niveau de la pratique conduite sous le mode de
I'improvisation répond a des logiques autres que l'action individuelle ; d'une
autre part, lI'émergence collaborative que limprovisation implique, non
seulement esquisse la visée d’'un horizon d’action, mais elle établit un véritable
paysage figuratif (des acteurs, un espace-temps) dans lequel la visée propre d’'un
sujet s'insere au fur et a mesure en rendant prégnantes des configurations
motrices, rythmiques, interactionnelles, capables de réorienter le cadre
collaboratif en fonction des négociations locales et globales de valences et valeurs
émergentes. Enfin, ce cadre collaboratif s’avere le lieu méme ou des premieres
normes - et par conséquent, des premieres stabilisations - peuvent étre instituées
relativement aux valeurs soutenant a la fois les initiatives individuelles et
I'ensemble de la pratique (deux niveaux qui peuvent ne pas coincider).

Cette perspective est par ailleurs confirmée par les recherches en
neurophysiologie et en sciences cognitives, telles celles de Berthoz relatées par la
théoricienne de la danse et de la motricité Maria Jodo Alves, mettant 'emphase
sur deux processus impliqués dans la création et I'ajustement de sa propre
trajectoire motrice a celle d’'un autre sujet : il s’agit d'une émulation du

déplacement a la fois d'une position ego-référencée et d'une autre ayant comme

* Sawyer, K. R, « Improvisational Cultures : Collaborative Emergence and Creativity in
Improvisation », Mind, Culture, and Activity, 7(3)/2000, pp. 180-185, pp. 180, 182, nous traduisons,
italique dans le texte. Version originale en anglais : « Improvisation, although it involves
spontaneity and extemporizing, doesn’t mean that there is a total lack of structure. [..] In an
ensemble improvisation, we can’t identify the creativity of the performance with any single
performer; the performance is collaboratively created. Although each member of the group
contributes creative material, a musician’s contributions only make sense in terms of the way they
are heard, absorbed, and elaborated on by the other musicians. The performance that results
emerges from the interactions of the group ».
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référent une cartographie de I'espace. Comme Alves 'observe, les deux processus
impliquent en réalité trois références, celles « du corps, du processus et du
partenaire »*’*. Dans ce sens, 'émergence d’'un élément structural est di au fait

que

« I'improvisateur doit opérer un codage sensoriel et perceptuel en temps réel,
procéder a une allocation parfaite de I'attention, interpréter les événements,
prendre des décisions, faire des prédictions (des actions des autres), [...]
corriger des erreurs, controler ses mouvements et intégrer de maniére

optimale et ‘sans couture’ tous ces éléments »*7.

La relation de constitution et de dialogue je-autrui, ainsi que les nuances de ces

processus permettent a Alves, en reprenant le tableau dressé par Marielle

+276

Cadopi*”®, d’établir un spectre de la création chorégraphique ou l'improvisation,

en fonction du degré de structuration et de contrainte des actions individuelles et
collectives, constituerait le moment d’exaltation de tous ces processus de gestion
et d’ajustement réunis ensemble. A I'issue de Cadopi (1994), Alves identifie quatre

taches intervenant, d’'un point de vue cognitif, dans I'acte de danse :

« a) reproduction d'un modéle gestuel d’action ou d’enchainement d’actions
; b) modulation d’'un modéle gestuel d’actions et d’enchainement ; c)
improvisation, avec de nombreuses variations possibles : en solo, sans
support sonore [...]; en solo, avec support sonore que le danseur ne connait
pas (incertitude temporelle) ; avec des éléments divers, une ‘écoute’
temporelle et/ou spatiale, une perception formelle des partenaires
(incertitude temporelle, spatiale et éventuelle) ; d) composition : une

production logique d’actions, sans contrainte temporelle, afin de créer ses

7 Alves, M. J., « A Improvisa¢do no ensino da danga », Livro de Atas do SIDD 2011 - Semindrio
Internacional Descobrir a Dang¢a / Descobrindo através da Danga 10-13 Novembro 2o1i,
FacFaculdade de Motricidade Humanaisboa, Portugal, 10-13 de Novembro de 201u. Nous
traduisons. Version originale en portugais (Portugal) : « [3 referenciais:] do corpo, do
envolvimento e relativo ao parceiro ».

*”> Vallet, C., Menaut, A., & Goodall, G., « Cott attentionnel de la créativité : comparaison
d’actions endognérées/exogénérées », cité in Alves, M. ]., ibidem, pp. 181-182.

*7° Cf. Cadopi, M., « La motricité du danseur : approche cognitive », Bulletin de psychologie, n
475, vol. 12005, pp. 29-37.

]

Valeria DE LUCA | Thése de doctorat | Université de Limoges | 2 décembre 2016
(&) sv-nc.no | ¥ TN

135



propres enchainements, ses propres combinaisons, en solo ou avec les

différents éléments »*”’.

La théoricienne résume ces quatre moments du continuum de la création en
identifiant respectivement la reproduction avec les caractéres d’exécution et de
controle (fort) du mouvement, la modulation avec ceux de prise de décision,
d’exécution et de controle du mouvement, I'improvisation avec la sollicitation
conjointe de la perception (attention), de la décision, de l'exécution et du
contrdle et, enfin, la composition avec une sollicitation majeure de la décision, de
I'exécution et du controdle par rapport a I'attention qui s’avere minoritaire.

Des lors, en vue d’une relecture sémiotique de ces différentes approches ainsi que
de la notion d’'improvisation, il nous semble que l'on peut résumer et relier ces

quatre moments en le schématisant dans le tableau suivant.

Variation - Variation +
Répétition - MODULATION IMPROVISATION
Répétition + REPRODUCTION COMPOSITION

Tableau 1 : articulation du continuum de la création dans 'acte de danse d’aprés Alves (2011)

En effet, ce qui différencie ces moments dans le spectre de la création, semble
étre le travail conjoint de deux valences rythmiques, la répétition, visant a la
stabilisation du méme, et la variation, visant au déroulement du différent, de
I'autre. Ce choix réside également en la considération du déroulement temporel
de tout acte de danse : 'augmentation de la durée d’'une pratique exploratoire et
de répétition est directement proportionnelle a l'augmentation du risque de
I'inattendu et de la variation. Dans le cas du tango, les contraintes pratiques qui

condensent chaque improvisation dans la non-répétabilité de chaque tanda et

*77 Alves, M. J., op. cit., p. 179, nous traduisons. Version originale en portugais (Portugal) : « a)
Reprodugdo de um modelo gestual de a¢do ou de encadeamento de a¢des; b) Modulag¢do de um
modelo gestual de a¢do e de encadeamento [..] ; ¢) Improvisacgio com numerosas variantes
possiveis: a solo, sem suporte sonoro [...]; a solo, com um suporte sonoro que o bailarino ndo
conhece (existe incerteza temporal); com vérios elementos, ‘a escuta’ temporal e/ou espacial,
percecdo formal dos parceiros (existe incerteza temporal, espacial e eventual); d) Composigdo: a
produgdo logica de agdes, sem pressdo temporal, para criar os seus proprios encadeamentos, as
suas proprias combinagdes, a solo ou com varios elementos. ».
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qui, en méme temps, réorganisent la répétition sur le mode sérial global de la
milonga, conférent a l'improvisation du tango un statut hybride, oscillant, en
suivant le schéma ci-dessus, entre improvisation proprement dite, singuliére et

synchronique et composition collective, partagée e diachronique.
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Chapitre III. La sémiotique face a la danse

Lorsque l'on sappréte a aborder la danse en adoptant une épistémologie
sémiotique aussi bien d'un point de vue théorique que méthodologique, le
premier constat que 'on peut faire est celui du trouble disciplinaire et d’objet,
voire d’'un égarement par rapport a la multiplicité constitutive des voies®® qui
représentent la sémiotique en tant que telle. En effet, si, d'un co6té, il se pose une
question concernant le choix d'une méthode qui, parmi les nombreuses existant,
soit a méme de restituer le plus efficacement possible les pertinences et les
valorisations installées et déployées par le phénoméne soumis a I'analyse, d'un
autre coté, ce sont les présupposés théoriques mémes qui sont sinon bouleversés,
du moins remis en question face a 'objet danse. Par conséquent, cela implique
non seulement des choix relatifs a la taille, au(x) niveau(x), aux unités d’analyse,
mais notamment une réflexion profonde sur la maniére d’entendre la sémiose en
tant que telle. En d’autres termes, la danse semble constituer, de prime abord,
une sorte de trou noir de la sémiotique, en ceci qu’elle - a certains égards - ne
signifierait point, c’est-a-dire que sa configuration ne reléverait pas du signe
linguistiquement*”® entendu, et ce malgré le fait que, comme 'on verra dans les
lignes suivantes, les toutes premiéres tentatives d’analyse des danses populaires
aient été conduites sous I'égide du modele du signe linguistique de Hjelmslev
jusqu’a Martinet et Greimas. D’autres éléments observables et attestés renforcent
I'idée que la danse soit, dans une certaine mesure, le point aveugle de la
sémiotique. En effet, lorsque l'on se tourne vers les sources disponibles a
I'intérieur d’'un cadre qui se veut explicitement sémiotique - quelle que soit la
tradition théorique de référence -, on constate deux faits majeurs. D'une part,
d’un point de vue strictement quantitatif, on dispose d'un nombre relativement
exigu de recherches portant sur la danse en sa généralité aussi bien que sur des

danses spécifiques. D’'une autre part, d'un point de vue pour ainsi dire qualitatif,

*7 Cf. a ce propos le cercle vertueux entre sémiotique, phénoménologie et anthropologie que I'on
repére dans les différentes contributions du numéro de la revue Metodo Phenomenology and
Semiotics. Crossing Perspectives (vol. 3, n°i, 2015), http://www.metodo-
rivista.eu/index.php/metodo/issue/view/12/showToc

*7 Dans l'acception de langage verbal stricto sensu.
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on observe un traitement fluctuant de la danse, aussi bien en tant qu’objet
théorique qu'en tant qu'épiphénomeéne. Pour n’en donner que quelques
exemples, elle est concue en fonction de chaque auteur : a) tant6t comme
répertoire/inventaire de figures, d’'unités composables qui peuvent instaurer des
parallélismes et des correspondances avec le conte populaire, comme dans le cas
des analyses de Vera Proca-Ciortea et d’Anca Giurchescu ; b) tant6t comme objet
théorique a part entiére, tel il est le cas, comme l'on verra, chez René Thom,
parfois comme embléme d'un certain régime sémiotique plus général, comme
chez Eric Landowski ; c¢) d’autres fois comme un cas spécifique a l'intérieur d’'un
modele d’analyse, comme dans le cas de l'illustration du parcours de I'expression
et des niveaux de pertinence chez Jacques Fontanille ; d) en tant que systeme de
signification complétement indépendant du langage, rattaché au contraire a
Iiconicité, comme chez Goran Sonesson ; e) en tant que métaphore conceptuelle
comme dans le cas des analyses de Line Brandt. De surcroit, si 'on prend en
compte les analyses consacrées au tango, on ne dénombre que deux études treés
éloignées entre elles, non seulement par rapport au cadre théorique de référence
mais également par rapport aux angles d’attaque et aux composants de l'objet
tango méme, tels, d'un coté, les travaux de sémiotique cognitive de Michael
Kimmel autour de la structuration et de l'interaction corporelles engendrées par
le tango et, d’un autre c6té, les recherches de Maria de los Angeles Montes sur les
émotions et sur la relation entre danse et musique, s’inscrivant dans les cadres
conceptuels de C.S. Peirce et d'Umberto Eco.

Des lors, aprés avoir dégagé dans le chapitre précédent des théemes généraux en
vue d’'une réflexion sémiotique sur la danse, et avant de détailler notre propre
approche sémiotique du tango, qui sera abordé précisément a partir de sa
manifestation dansante, il est nécessaire de saisir les enjeux théoriques, le défi a
la fois épistémologique et méthodologique que la danse ne cesse pas de lancer a
la sémiotique. Relever un tel défi implique le fait de déceler des macro-questions
qui peuvent dans une certaine mesure rendre compte dune telle pléthore

d’interprétations et de méthodes différentes appliquées a la danse tout court.
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IIL.1. La danse, point aveugle de la sémiotique

Les ambiguités et les difficultés que la danse présente aux yeux du sémioticien
sont repérables dés le moment méme ou, d'un c6té, la sémiotique de matrice
structurale commence timidement a prendre en compte la gestualité entendue de
maniére générale comme dimension accompagnant et/ou doublant les faits
linguistiques et ot, d'un autre c6té, la coopération entre sémiotique structurale et
anthropologie permet d'implémenter la méthode sémiotique dans les recherches
autour de la danse folklorique. Un premier clivage s’esquisse ici, a un stage
germinatif, entre la question d’'une sémiose propre de la danse en tant que cas
particulier d’'une plus vaste gestualité et celle concernant les spécificités des
différentes danses en tant que faits socio-culturels complexes et, par conséquent,

la détermination des données observables et sémiotisables par I'analyse.

III.1.1. Greimas et le pari catégoriel de la gestualité.
Cest Greimas méme qui reléve en premier, en prenant une position fort

catégorique, la difficulté d'une approche sémiotique de la danse lorsqu’il affirme

que:

« la danse est un probléme qui fait partie d'une problématique de la
gestualité en général et de I'expression corporelle somatique. C'est le corps
qui est un langage ; le corps en mouvement avec la gestualisation. La danse y
apparait comme un non-sens, tout comme le cinéma. Pour qu'une analyse
puisse étre faite des arts en mouvement, il faut l'immobiliser, le stabiliser,
d'out la nécessité d'une écriture de la danse ou d'une poétique de la danse qui

o y . . A 8,
est la condition nécessaire pour pouvoir étudier la danse elle-méme ». **°

Plusieurs points de cette proposition méritent d’étre examinés. Tout d’abord, on
doit remarquer que I'apparaitre de la danse serait, selon le sémioticien, dépourvu
de sens et que, par conséquent, il faudrait le « chercher » a d’autres niveaux

d’existence, d’organisation ; en deuxiéme lieu, et comme conséquence du premier

*% Greimas, A. J., « Positions et engagements de la sémiotique : entrevue avec A. J. Greimas »,
Aurélien Boivin & Roger Chamberland, Québec frangais, n° 61, 1986, pp. 42-44, p. 42., en ligne :
http://id.erudit.org/iderudit/49887ac. Souligné par nous.
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point, l'activité sémiotique de la danse, sa capacité de se configurer et d’agir
comme un langage, tiendrait au corps, ou mieux, au corps en ceci qu’il effectue
des gestes en mouvement ; troisiémement, la seule possibilité d’aborder et
d’analyser le geste en tant qu’acte de mouvement d'un corps consisterait en
I'arrét de ce méme mouvement, ce qui impliquerait le fait de constituer un objet
d’analyse et 'analyse méme a condition d’exclure le phénomeéne dont il s’agirait
de rendre compte. Cette contradiction risquerait d’aplatir I'analyse sur un projet
notationnel ou de transcription du mouvement, précisément sur une écriture, en
méme temps qu’elle met I'accent sur la nécessité, pour I'analyse, de concevoir un
systéeme qui soit a méme de traduire des relations que 'on présume étre a I'ceuvre
dans l'organisation des gestes. Le systéme en question, employé comme modéle,
comme échelle d’analyse et comme parameétre d’évaluation du caractére
sémiotique de la gestualité est évidemment le systéme sémio-linguistique,
décomposable, a lissue de Saussure, en signifiants et signifiés, puis, suivant
Hjelmslev, en signes et figures et en forme, matiére et substance de I'expression
et du contenu. Néanmoins, dans un article de 1968 du célébre numéro de la revue
Langages consacré a la gestualité en toutes ses formes (de la proxémique a la
kinésique), Greimas souligne le caractére continu et, pour ainsi dire, toujours en
voie de stabilisation du geste et, en méme temps, souléve les problemes posés par

I'application au geste du modéle linguistique. D’un c6té il affirme que

« la gesticulation, apprise et transmise, tout comme les autres systemes
sémiotiques, est un phénomene social. [...] la gesticulation est une entreprise
globale du corps humain dans laquelle les gestes particuliers des agents
corporels sont coordonnés et/ou subordonnés a un projet d'ensemble se

1

, . o 28
déroulant en simultanéité ».”

D’un autre co6té, il releve que « la difficulté réside, en premier lieu, dans
I'impossibilité apparente de la segmentation du texte gestuel en syntagmes

porteurs de signification, autrement qu'en ayant recours a la sémantique des

** Greimas, A.J., « Conditions d'une sémiotique du monde naturel », Langages, n° 10, 1968. pp. 3-
35, p- 12, en ligne : http://www.persee.fr/web/revues/home/prescript/article/lgge 0458-

726X 1968 num 3 10 2546
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langues naturelles »***. Cette difficulté est attribuée a ce que Greimas appelle
désémantisation, a savoir le caractere instable, du point de vue de leur fonction et
par la méme de leur statut dans la signification, des unités censées constituer un
syntagme gestuel en tant que tel. Le probléme majeur est, en d’autres termes,
celui de la classification des unités mémes qui peuvent alternativement agir a une
strate sub-morphémique - étant ainsi dépourvues de sens -, ou bien en y étre
revétues lorsqu’elles s’insérent dans une chaine syntagmatique plus vaste. Si une
solution a ce probléeme peut étre envisagée au niveau de la gestualité dite
attributive - une fois que le sémioticien d’origine lithuanienne introduit des
macro-distinctions catégorielles, en différenciant entre gestualités pratique,
mythique, communicative et sacrée-esthétique-ludique -, dans la mesure ou des
éléments gestuels sont reconduits au plan de I'expression dont le contenu est
sémantique et linguistique, il n’en va pas de méme pour d’autres manifestations
gestuelles, telles précisément la danse. Celle-ci, dont notamment la danse
folklorique, se voit rangée du coté de la praxis mythique et de la gestualité
[udique, puisqu’elle « n’est pas un spectacle cherchant a communiquer du sens a
ceux qui I'observent, mais une intentionnalité visant a transformer le monde »*%.
N’étant pas communicative de prime abord, la danse populaire posséderait un
contenu mythique implicite qui pourrait éventuellement agir sur et dans la
gestualité pratique. Cette assomption se heurte avec d’autres difficultés signalées
par l'auteur : d’'une part, la désémantisation qui a déja été évoquée et, d’'une autre
part, I « impossibilité de syncrétisme entre le sujet de 'énonciation et le sujet de
I'énoncé » qui motiverait « la pauvreté de ce qu'on appelle le langage gestuel
stricto sensu »***, du moment ot1, du moins dans la praxis gestuelle aussi bien que
dans la gestualité communicative, les deux sujets ne pourraient pas étre co-
présents. En effet, cet aspect concerne également la gestualité mythique et plus
particuliérement la danse car, en suivant Greimas, on pourrait légitimement se
demander si et a quel niveau (énonciation ou énoncé) pouvoir situer

I'investissement mythique du syntagme gestuel. En réalité, le sémioticien, bien

**2 Ibidem, p. 16.
*%3 Ibidem, p. 18.
**4 Ibidem, p. 17.
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qu’il trace un horizon pour la prise en compte théorique de la danse, s’attarde sur
des exemples relevant d’autres formes de gestualité. La solution proposée n’est
posée qu’a titre d’hypothése et s’appuie, en dépit des difficultés dénombrées, sur

le modele linguistique :

« de fagon restrictive, on peut peut-étre entrevoir dés maintenant les
approches permettant de contourner les difficultés. La premiére de ces
approches consisterait a reconnaitre, a titre d'hypotheése, l'existence des
discours gestuels organisés, comparables aux structures narratives des
discours linguistiques et susceptibles, de ce fait, d'étre réduits a des modeles
formels a variables multiples qui, quoique formels, peuvent étre interprétés
sémantiquement et fournir les cadres généraux de compréhension des

. 8
discours gestuels »**.

A son tour, le postulat de l'existence de discours gestuels ne se fonde que sur
I'’hypotheése suivant laquelle la gestualité, malgré le fait qu’elle soit reléguée - dans
les termes de Hjelmslev - au rang de systéme symbolique, pourrait tout de méme
étre dotée d’'une « forme gestuelle derriére la substance gestuelle »***. Autrement
dit, I'axe de réflexion visant a installer la relation sémiotique entre des ordres
différents - a l'instar de la relation qui donne lieu au signe linguistique stricto
sensu -, se déplace de la recherche d’'un contenu linguistique - manifestée par les
exemples relevant de la gestualité pratique et communicative - vers la
supposition de projets d’ordre culturel qui, seuls, peuvent garantir la sémioticité

du systéeme gestuel. Greimas affirme a ce sujet que :

« le projet du programme gestuel constitue son signifié et la séquence
gestuelle qui recouvre ce signifié est son signifiant. La sémiosis d'un
programme gestuel sera, par conséquent, la relation entre une séquence de
figures gestuelles, prise comme signifiant, et le projet gestuel, considéré
comme signifié [...] Considérés dans leur aspects de projets culturels, les

différents programmes gestuels nous apparaissent comme des discours clos

*5 Ibidem, p. 27.
*% Ibidem, p. 30, italiques dans le texte.
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dont I'analyse du contenu ne peut qu'expliciter les structures narratives d'un
type particulier qu'on peut se représenter comme des modéles d'un savoir-

faire pratique ou mythique »*".

Bien que l'on puisse entrevoir ici une intuition féconde quant aux valeurs
concourant a I'émergence et a la stabilisation des formes et des interactions
gestuelles et notamment dansantes, des remarques s'imposent. En premier lieu,
ces projets hypothétiquement congus s’appliquent a des programmes gestuels, ce
qui est problématique en soi a I'égard de la gestualité de la danse ; en effet, s’il
peut y avoir des programmes identifiables dans le cas d’'une gestualité ordinaire
impliquée dans des séquences d’actions ou bien dans des formes dansantes
soumises a une chorégraphie (ex. ballet) ou a une routine d’actions préalables
(danses « archaiques », « sacrées », pour reprendre les termes du sémioticien), on
voit mal comment établir et isoler un programme dans d’autres cas de figure
relatifs au mouvement (absence de chorégraphie, improvisation, implémentation
d’actions « ordinaires », etc.) et reconnus a plein titre en tant que danses, dont
notamment le tango. En deuxiéme lieu, ces programmes sont reconduits a une
échelle, a un format - signifié/signifiant - qui s’avere problématique précisément
par rapport a la possibilité d’identification de dansémes. A cet égard, le choix
d’autres formats d’analyse aurait pu mieux rendre compte de l'expression
gestuelle : les figures, ainsi que le parametre d’analyse se voient réduits a un
principe anatomique/articulatoire qui établit la segmentation a partir des
mouvements des membres du corps, susceptibles par ailleurs d’étre
désémantisés. En résumant et afin de se rapprocher graduellement des macro-
questions autour du rapport danse-sémiotique, on peut reformuler les points
d’interrogation qui affleurent dans les pages de cette étude pionniére de Greimas
de la maniere suivante. Il nous semble qu'une premiére indécision - constituant
une tentation et une idée regue a propos de la danse dans d’autres disciplines - se
situe au niveau du modele choisi et a celui de la détermination non pas de la
gestualité, mais du linguistique en tant que tel. D'un c6té, comme on I'a indiqué

plus haut, le parametre de comparaison est la langue. D'un autre co6té, on

*7 Ibidem, pp. 32-33.
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remarque lalternance entre l'emploi du modéle saussurien, voué a la
détermination de la nature et du comportement du signe linguistique, et le
recours au modele hjelmslevien qui n’est pas seulement un modeéle du signe mais
un modele linguistique et sémiotique a proprement parler, ou par « linguistique »
I'on entend aussi bien les faits linguistiques que les faits langagiers, relevant de
n'importe quel langage. Dés lors, si 'analogie entre danse et langage peut étre
partiellement gardée - dans la mesure ou on peut soutenir que dans la danse sont
a lceuvre des relations entre expression et contenu -, l'analogie entre
figures/programmes gestuels et faces du signe linguistique s’avere difficilement
tenable. C'est vers cette position que les recherches de la sémiologue Mariem
Guellouz autour des danses du Maghreb semblent converger, comme en
témoignent ses interrogations : « les gestes dansés sont-ils des signes ? La danse
est-elle un systéme de signes ? Peut-étre, mais ces gestes ne sont pas doublement
articulés, ni systématisables. Ils composeraient une sorte de matiére immanente
non formée linguistiquement »**. Or, cest précisément dans I'enchevétrement
de ces questionnements que l'on peut constater le malentendu théorique
engendré par l'association geste-langage : on évoque la possibilité dune
production langagiere de la part des gestes - une possibilité qui ne répond pas a la
double articulation des signes linguistiques -, quitte a priver leur « matiére » de la
capacité de se former linguistiquement.

Des lors, il est légitime de se demander : a quelles conditions la danse peut-elle se
former comme un langage ? Ot se situerait la sémiose propre de la danse ?

En reformulant ces questions on pourrait par conséquent se demander : peut-il y
avoir une sémiotique de la danse, de la méme facon qu’il y a, par exemple, une
sémiotique de la peinture, de la photographie, etc. ? Comment et a partir de quoi
une telle sémiotique pourrait se constituer ? Mais surtout : que voudrait dire

I'existence d'une sémiotique de la danse, des corps en mouvement ?

**® Guellouz, M., « Du devenir anthropologue du sémiologue : pour une anthropo-sémiologie du
corps dansant », Cygne noir, n° 2, 2014, p- 8, en ligne :
http://www.revuecygnenoir.org/numero/article/anthropo-semiologie-du-corps-dansant.
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II.1.2. Kristeva ou le geste comme anaphore
Dans le numéro de la revue Langages précédemment mentionné, le texte de Julia

Kristeva, qui figure rarement dans les recherches sémiotiques sur la danse,
propose des suggestions fort intéressantes afin de réfléchir d'une maniére
générale sur une sémiose possible propre de la danse. Tout d’abord, l'intérét de
Kristeva a I'égard de la gestualité réside précisément en ceci qu'elle permettrait
de dépasser « les schémas de base de la linguistique [...] et d’élargir a posteriori, la
puissance de la procédure linguistique elle-méme (donc de réviser la notion
méme de langage, compris non plus comme communication, mais comme
production) »*®. Ce type de dépassement est rendu possible par un renversement
que la sémiologue semble opérer a I'égard de la gestualité tout court : au lieu de
distinguer d’emblée des catégories possibles, telle 'hypothése greimassienne
d’une gestualité pratique, selon Kristeva c’est la gestualité méme qui doit étre
congue en tant que pratique, a savoir en tant qu’activité (et non pas action ou

acte). En particulier, la sémiologue affirme que

« la gestualité [...] est susceptible d’étre étudiée comme une activité dans le
sens d'une dépense, d'une productivité antérieure au produit [...]
Evidemment, le geste transmet un message dans le cadre d’'un groupe et n’est
que « langage » que dans ce sens, mais plus que ce message déja la, il est (et

il peut rendre concevable) I'élaboration du message, le travail qui précéde la

constitution du signe (du sens) dans la communication »*°.

Par conséquent, en concevant la gestualité comme pratique, comme activité,
Kristeva saisit 'enjeu clé a la fois de la gestualité en tant que telle et de ce que
cette derniére peut éclairer a I'égard de la sémiose, ou, autrement dit, pose la
question de la constitution méme de la gestualité en tant que sémiose. En effet,
penser la gestualité en tant qu’activité/pratique revient en quelque sorte, d'un
cOté, a réaffirmer un primat du mouvement, tel qu'on peut le retracer, en

philosophie et en phénoménologie, d’Aristote jusqu’a la lecture qu’en fait Jan

*% Kristeva, J., « Le geste, pratique ou communication ? ». Langages, n° 10, 1968. pp. 48-64, p. 50,

en ligne : http://www.persee.fr/web/revues/home/prescript/article/lgge 0458-
726X 1968 num 3 10 2548.
*9° Ibidem, p. 50.
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Patoc¢ka et, d’'un autre cOté, a restituer le caractére double (cf. chapitre 2) et
interactionnel du geste effectué. Concernant le premier point, le philosophe
Dragos Duicu, dans un ouvrage consacré aux racines aristotéliciennes de la
phénoménologie du mouvement de Patocka, démontre la these d’'un primat a la
fois ontologique et phénoménologique du mouvement. Sans pouvoir approfondir
un parcours interprétatif assez étoffé tel celui du philosophe d’origine tcheque, il
suffit ici de souligner que, suivant Duicu, le mouvement ne peut étre réduit a
aucun des principes aristotéliciens, a savoir la puissance, I'acte et la privation. Le
mouvement, dans une double négation de la possibilité et de l'acte, pose la
puissance, l'acte et la privation comme autant de ses « extases ». En d’autres
termes, tout mouvement montre et nie en méme temps la possibilité dune
détermination et la détermination, la forme méme d'un étre, puisque, en tant que
tel, tout mouvement donne lieu a toute manifestation en méme temps qu’il la

dépasse, en appelant tous les possibles a venir. Comme l'affirme Patocka :

« Cette présence en devenir de la détermination est le mouvement. De la sa
définition : l'actualité de la possibilité (ou de la capacité) de I'étant (pour
quelque chose de déterminé), pour autant qu’il n’est encore (ce déterminé)
qu’en puissance (pour autant que la détermination lui fait encore défaut). En

d’autres termes, une actualité inachevée, une actualité en chemin, qui est en

1

méme temps l'actualité de ce chemin »*%.

C'est dans cette acception que le mouvement est production, activité, a savoir
une activité de détermination de forme, d’espace et, dans une certaine mesure, de
temps : a) de forme, si 'on fait référence au corps propre et aux gestes en tant que
tels, en tant que figures de mouvement ; b) d’espace, dans la mesure ou tout
mouvement et tout geste, en tant qu'activité perceptive®?, concourent a la
constitution du sujet et du champ d’(inter)action que le sujet pourra s’auto-

référer ; c) de temps, notamment dans le cas de la danse, a la fois en tant que

*' Pato¢ka, J., (2012), Aristote, ses devanciers, ses successeurs, trad. par Erika Abrams, Paris, Vrin,
p. 170, in Duicu, D., (2014), Phénoménologie du mouvement, Patoc¢ka et héritage de la physique
aristotélicienne, Paris, Hermann, p. 41.

*9* Cf. notamment Berthoz, A., (1997), Le sens du mouvement, Paris, Odile Jacob, et Berthoz, A. et
Jorland, G., (dir.), (2004), L'empathie, Paris, Odile Jacob.
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variation diachronique d'une forme gestuelle et en tant qu'épaisseur
synchronique de l'acte de danse. Le prolongement de I'argumentation de Julia
Kristeva semble ramener ces suggestions au domaine sémiotique. D’abord, la
sémiologue détaille ce qui, a son avis, constitue la spécificité de la gestualité et
qui en justifierait son antériorité sémiotique ; elle souligne tout particulierement
« la complémentarité de deux principes de sémiotisation : d'une part, la
représentation, de l'autre l'indication »*%, par lesquels il est possible d’identifier la
fonction de base du geste. Ce sont ces deux principes qui, pris ensemble, fondent
I'antériorité du geste. A son tour, cette antériorité - affirme-t-elle - est spatiale,
dans la mesure ou, a travers le geste, peut s’installer (c’est-a-dire peut étre
identifié, reconnu, habité, désigné en tant que tel et assumé par rapport a un
systétme de référentiels a la fois neuro-psycho-mécaniques et culturels®?*) un
espace qui est a la fois perceptif et diagrammatisable, relationnel, pertinent en
vue d'un projet d’action et (proto)-figuratif, tout en comportant une part
d’'indétermination, soit de déterminabilité en fonction des réponses et des
reprises dans l'interaction gestuelle.

Autrement dit, le geste ou, pour mieux dire, la désignation, l'indication d’action
que le geste opeére en tant que tel, constitueraient a la fois 'extériorisation d'une
conscience appelant et s’adressant a un monde et, par la réflexivité que tout geste
implique, le retour, le pli différentiel, 'écart entre, d’'un c6té, cette extériorisation
et, de l'autre coOté, sa propre assomption et le spectre de réactions possibles du
monde méme. Cest dans ce sens que le geste s'avére un véritable moteur de
sémiose. Kristeva appelle cette fonction de base « indicative, relationnelle, vide »

anaphore,

« en rappelant a la fois la signification de ce terme dans la syntaxe structurale
(« 'anaphore est une connexion sémantique supplémentaire, a laquelle ne
correspond aucune connexion structurale ») et son étymologie (avadopa en
grec veut dire surgissement, élévation, ascension, montée d'un fond ou

retour vers l'arriere ; avadpopikdg = relatif a ; le préfixe avd [...] dénote un

*% Ibidem, p. 52.
*9% Cf. Farnell, B., « Ethno-Graphics and the Moving Body », Man, vol. 29, n° 4, 1994, pp. 929-974.
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mouvement vers, sur, a travers quelque chose, il s’emploie pour désigner une

présence continue [...] »**.

L’antériorité sémiotique du geste n’est aucunement originaire - un point que la
sémiologue ne manque pas de souligner, et sur lequel on reviendra -, elle
reléverait plutot d’'une sorte d’anticipation agissant de maniére négative, c’est-a-
dire différentielle. Congu comme mouvement continu qui ne cesse pas de faire
émerger des relations et de redistribuer des positions, c’est pour cette raison que
« le geste est I'exemple méme d’'une production incessante de mort. Dans son
champ l'individu ne peut pas se constituer - le geste est un mode impersonnel
puisqu'un mode de productivité sans production »*°. Cette affirmation pourrait
paraitre a premiére vue en contradiction avec la nature premiérement incorporée
du geste, mais ce ne l'est pas si 'on différencie les termes de la question. Il faut
préciser que la sémiologue utilise vraisemblablement les termes gestualité et
geste comme synonymes, tandis qu’ils ne recouvrent pas exactement la méme

. r . . ) . ’ . e
région sémantique, du moins d’'un point de vue théorique. Nous croyons qu’il est
convenable d’entendre par gestualité cette activité générique - anaphorique, dans
les termes de Kristeva - de constitution de champs et de relations, et par geste les
actes - aussi éphémeres soient-ils - incorporés et modulant concrétement, comme
dans le cas de la danse, les interactions (corporelles). Une distinction de ce genre
peut étre compatible aussi bien avec une pensée - une sémiose - générale de la
gestualité (dansante) qu’avec une réflexion conduite a partir de formes gestuelles
déterminées. De surcroit, ce double niveau d’articulation pourrait permettre
d’'une part de saisir les modes d’émergence et de constitution sémiotiques du
tango en tant que forme dansante et, d’autre part, d’observer et de décrire ses
spécificités davantage stabilisées et transmises, en ceci qu’elles sont redéployées a
travers les corps des sujets se constituant en tant que tels dans I'acte de danse.

és lors, c’est dans cette double articulation - qui n’a aucunement affaire a la
Deés 1 td tte double articulat t aff. 1
double articulation du geste sur la base du modele du signe linguistique - que 'on

peut également entrevoir les voies théoriques, méthodologiques et interprétatives

*% Kristeva, J., op. cit., p. 53
> Ibidem, p. 54, italique dans le texte.
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suivies par les réflexions sémiotiques sur la danse, successives aux toutes

premiéres recherches mentionnées jusqu’ici.

III.1.3. René Thom, ou de la danse comme sémiurgie
Dans un moment historique et dans un contexte disciplinaire ou la gestualité

propre de la danse s'était estompée de l'horizon des préoccupations
sémiotiques™’ aussi vite qu'elle y avait fait son apparition, et ou la sémiotique
structurale francaise achevait son infrastructure théorique et méthodologique en
privilégiant des exemples littéraires®®, les suggestions sur la danse avancées par
le mathématicien et sémioticien René Thom pour la premiére fois en 1981 et
reprises en 1990 apparaissent comme une singularité dont tous les effets restent
en quelque sorte encore a explorer. La réflexion thomienne sur la danse, formulée
dans une intervention orale lors d’'une rencontre autour de la danse a laquelle
avaient participé maints représentants aussi bien du monde académique

quartistique®®, s’inscrit a plein titre dans son appareillage théorique et

*7 Rappelons que les recherches sur la danse folklorique d’Anca Giurchescu, successives a la
contribution figurant dans le numéro de Langages de 1968, n’ont pas eu de véritable résonance
sémiotique, ayant en revanche contribué a l'avancement des études ethnochoréologiques,
englobées en France dans I'ethnomusicologie. Par ailleurs, soulignons également que la seule
autre référence a la danse de la méme époque est 'ouvrage de Paul Bouissac La mesure des gestes,
datant de 1973. Il faudra attendre 'année 1987 pour qu’'une autre étude sur la danse voit le jour, a
savoir I'ouvrage de Vera Maletic Body - Space - Expression The Development of Rudolf Laban’s
Movement and Dance Concepts qui, par contre, ne se référe, comme récite le sous-titre, qu’a
I'architecture théorique de Rudolf Laban et non pas a une réflexion globale sur la danse.

*%® La toute fin des années 70 et le début des années 80 sont marqués par la publication des
ouvrages majeurs d’Algirdas Julien Greimas, tels le premier tome du Dictionnaire raisonné de la
théorie du langage, co-écrit avec Jospeh Courtés, publié en 1979, et 'ouvrage Du sens II, sorti en
1983. Ce n'est que 'année suivante, en 1984, que débute en sourdine une tendance qui aurait fait
fortune en sémiotique - l'investigation du domaine du visuel - grdace a la publication dans les
Actes Sémiotiques de la postface de Greimas « Sémiotique figurative et sémiotique plastique » a
un ouvrage de Jean-Marie Floch qui « n’a jamais vu le jour » - comme 'écrit le sémioticien dans sa
« préface a une postface ». Quant au domaine de la corporéité, il faudra attendre, entre autres, les
contributions de Jacques Fontanille des années 9o et 2000, faisant suite au tournant passionnel et
sensible inauguré en 1991 par le dernier ouvrage de Greimas (co-signé par J. Fontanille)
Sémiotique des passions : des états de choses aux états d’dme. Pareillement, ce sera toujours a
cheval entre les années 9o et 2000, et précisément en 1999, que l'on trouvera une référence
explicite a la danse dans un texte d’Eric Landowski publié en italien avec le titre « Il tempo
intersoggettivo: in difesa del ritardo » dans un ouvrage collectif d’hommage a Paolo Fabbri
(Eloquio del senso. Dialoghi semiotici per Paolo Fabbri, dirigé par Pierluigi Basso et Lucia Corrain),
puis repris en 2004 dans Passion sans nom.

*99 Comme I'explique Paolo Fabbri dans sa glose introduisant une derniére version italienne de ce
texte qui fait partie de I'anthologie de textes dirigée par le sémioticien italien, René Thom - Arte et
morfologia. Saggi di semiotica, Milan, Mimesis, 2011. On lit qu'une premiére traduction italienne
datait de 1985 ; quoi qu’il en soit, on ne remarque pas de différences importantes entre le texte
francais de 1990 et sa traduction italienne de 1985 révisée.
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notamment par rapport a ses recherches sur le psychisme animal et humain basé
sur les notions de saillance et de prégnance, ainsi que sur celles autour de I'art des
années 8o. Cette intervention, inédite jusqu’a son insertion dans Apologie du
logos de 1990 ou convergent ces recherches, a un titre programmatique, la danse
comme sémiurgie et se veut, de la sorte, une réflexion générale sur la nature
sémiotique de la danse par-dela ses différentes manifestations. Deux points
méritent d’étre premiérement énoncés. Tout d’abord, le caractére sémiurgique de
la danse doit étre mis en relation avec ’herméneutique mathématique que Thom
a développé pendant toute sa vie et qui se résume en la théorie des catastrophes
et, plus particuliéerement, dans le développement des modeles de la
morphogeneése®®, c’est-a-dire tout processus créateur ou destructeur de formes.
En deuxiéme lieu, le mathématicien débute sa réflexion sur la danse en
soulignant, en écho avec la proposition de Julia Kristeva, sa productivité. La danse
est alors congue comme une activité, et tout particuliérement, comme une
activité morphogénétique : de plus, est elle-méme une forme dont il s’agit de
comprendre les processus d’émergence et de stabilisation. Comme laffirme

Thom :

« pour nous, humains, il ne fait guére de doute que la danse ne soit pas par
essence une activité ludique, désintéressée, une activité liée au rite, a la
dépense (Bataille), a la féte...Mais pourquoi cette forme, a priori si étrange,
de comportement ? Comprendre la danse exige, je crois, de remonter a la
source méme de la signification ; on peut y trouver la genése - in statu
nascendi - des structures les plus fondamentales du signe ; peut-étre méme

pourrait-on fonder sur elle une esthétique »**".

3°° Sur la notion de morphogenése, voir Thom, R., (1972), Stabilité structurelle et morphogenése.

Essai d’une théorie générale des modéles, New York, Benjamin, Paris, Ediscience, id., (1980a),
Modéles mathématiques de la morphogeneése, Paris, C. Bourgois, et, entre autres, Wildgen, W.,
(1982), Catastrophe Theoretic Semantics. An Elaboration and Application of René Thom’s Theory,
Amsterdam/Philadelphia, John Benjamins Publishing Comapny, Petitot, J., (1985), Morphogenése
du sens, Paris, PUF et id., (2004), Morphologie et esthétique, Paris, Maisonneuve et Larose, Brandt,
P. A, (1992), La charpente modale du sens. Pour une sémio-linguistique morphogénétique et
dynamique, Aarhus/Amsterdam/Philadelphia, Aarhus University Press/John Benjamins
Publishing Comapny, Piotrowski, D., (1997), Dynamique et structures en langue, Paris, CNRS
Editions.

** Thom, R., (1990), Apologie du logos, Paris, Hachette, p. 119, italiques dans le texte.
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On peut constater immédiatement que le fait de concevoir la danse en tant que
forme (de comportement, donc d’activité) permet de se situer a un autre niveau
d’investigation que celui du signe linguistique achevé, constitué, - en vigueur*** -,
en se focalisant en revanche sur la possibilité et sur le moment méme de
contraction de la relation sémiotique. De surcroit, cela implique par conséquent
d’étaler la charge signifiante sur la forme prise dans sa globalité et par la méme
sur des formats autres que le signifiant et le signifié - qui a la limite peuvent
intervenir a I'échelle des figures gestuelles -, a savoir les plans de 'expression et
du contenu, pour utiliser le lexique hjelmslevien. Ce n’est qu’ensuite que l'on
peut éventuellement articuler les relations et les éléments responsables a la fois
de la différenciation et de la spécificité de chaque forme. Thom débute sa
réflexion, comme on l'a mentionné plus haut, précisément en introduisant les
concepts de saillance et de prégnance qui individuent deux types généraux de
formes entrant en relation entre elles, dans un rapport qui déclenche I'émergence

de la signification. Est appelée forme saillante

« toute forme qui frappe l'appareil sensoriel d'un sujet par son caractére
abrupt ou imprévu. Un flash de lumiére, un tintement de sonnette sont
typiquement des formes saillantes. Il convient toutefois de remarquer qu'une
forme peut étre saillante par une irrégularité de son rythme, une brisure de

symétrie, aussi bien que par une discontinuité sensorielle »**.

A ce propos, il convient de rappeler brievement que, lorsque Thom évoque le
caractere imprévu ou discontinu rendant une forme saillante, il s’agit de

I'émersion d'une discontinuité pensée toujours a méme et sur le fond de la

32 On utilise cette formule en traduisant idéalement le syntagme italien « a regime » employé a

maintes reprises par Pierlugi Basso Fossali pour indiquer le fonctionnement « habituel » de la
signification ou, pour mieux dire, son régime de déploiement normalisé et contraint par toute
forme de textualisation visant a réduire l'indétermination du systéme des significations qui
constitue néanmoins un seuil vertigineux toujours a 'ceuvre dans 'expérience et dans le vécu.
Dans une perspective peircienne, il s’agirait de l'expérience (dans le sens des Univers
d’Expérience) de la tiercéité du signe et tout particuliérement du signe saisi en tant que syzmbole.
La référence a Peirce trouve sa place également dans les travaux de Thom, R., « De l'icone au
symbole. Esquisse d’'une théorie du symbolisme », Cahiers Internationaux du Symbolisme, n°
22/23, 1973, pp- 85-106.

3% Thom, R., (1990), op. cit., pp. 55-56.
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continuité d'un processus qui est potentiellement cyclique, voire réversible. Une
discontinuité, dans I'acception aussi mathématique du terme, ne s’identifie pas
avec une discrétisation, et il ne pourrait pas en étre autrement si 'on pense
notamment au caractére continu du mouvement, puis a I'’émergence et a
I'enchainement des gestes. Le philosophe Jean-Michel Salanskis expose
clairement cette différence en distinguant le propre du modéle thomien par
rapport a certaines lectures de matrice structuraliste : en effet, le « régime du

discret » est

« ce régime suivant lequel chaque objet est un lieu-abri pour lui-méme,
mettant a distance tous les autres (un régime que le structuralisme a reconnu
comme celui [...] qui gouverne les unités de la langue) [...] Ce qui est discret,
c’est un espace topologique ; le mot discret désigne une propriété de la
topologie de cet espace, suivant laquelle les éléments y sont autarciques,

séparés, non coaimantés selon le voisinage »**%.

En revanche,

« Ce qui est discontinu [...] c’est une application en un point, c’est-a-dire,
disons, un processus relativement a ce qui le contrdle : on envisage quelque
chose qui a un état a chaque date du temps (cet état est fonction du temps),
et on repére une date a 'occasion de laquelle une mutation survient. Mais le
rapport de ce discontinu au continu comme nom dun certain état du
multiple [...] n’est pas un rapport de négation mais un rapport de convenance

une discontinuité apparait par excellence comme lattribut d’une
application définie sur un continu. [...] c’est bien de cette maniére que Thom
pense la discontinuité, par exemple quand il définit le phénomeéne - ou, dans
ses termes, la morphologie - comme ensemble de discontinuités sur un
substrat. Ou encore, quand il décrit un engendrement du discret a partir du

continu via la discontinuité ».3%

%% Salanskis, J.-M., « Métaphysique et épistémologie de la catastrophe », Critique, vol. 8, n° 783-
784, 2012, pp. 687-698, p. 697, en ligne : http://www.cairn.info/revue-critique-2012-8-page-
687.htm

3% Ibidem, pp. 697-698.
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Ces précisions s’averent importantes non seulement a I'égard du probleme de la
segmentation du flux gestuel, mais également par rapport a d’autres éléments
potentiellement susceptibles d’étre pris en compte dans l'analyse en tant que
parametres ou, autrement dit, en fonction des pertinences qu’ils peuvent installer.
En d’autres termes, la continuité, dont ses présupposés seraient d'une part une
communauté dorganisation des phénoménes’*®® et, dautre part, leur
différenciation - c’est a dire leur variation en tant que principe a la fois de
constitution et de manifestation - remet en perspective la question de l'extra
(extra-textuel, extra-systéme3*’, extra-sémiotique), du dehors, des frontiéres
entre, par exemple, perception et langage3°8, entre texte et pratique ou, encore,
entre nature et culture®®.

En revenant a Thom, une discrimination ultérieure effectuée sur les saillances -
qui constitue le moment d’émergence de la signification - est représentée par
I'investissement (en termes de valeurs) qui transforme les saillances en

prégnances. Le mathématicien et sémioticien affirme trés généralement que

« certaines formes ont pour le sujet une importance biologique immédiate ;
telles sont, chez les animaux, les formes des proies, des prédateurs, des
partenaires sexuels. De telles formes seront dites “prégnantes”, prégnance
désignant la qualité associée. Elles induisent des modifications importantes

dans le comportement moteur ou affectif du sujet »**°.

Au-dela de cette définition générale et tirée de la biologie et du monde animal
stricto sensu, Thom précise que les prégnances sont a 'ceuvre également au
niveau humain : « chez 'Homme, [...] il y a tout un continuum de prégnances

liées au langage » et « cet investissement peut étre purement symbolique »*". Par

36 Cf, Peirce, C. S., CP 6.69 ; Salanskis, ]J.-M., (2003), Herméneutique et cognition, Lille, Presses
universitaires du Septentrion.

37 Cf. Lotman, Y., (1999), La sémiosphére, Limoges, Pulim.

% Cf. Coquet, J.-C., (2007), Phusis et logos. Une phénoménologie du langage, Paris, Presses
Universitaires de Vincennes; Rosenthal, V., Visetti, Y.-M., « Expression et sémiose pour une
phénoménologie sémiotique », Rue Descartes, n° 70, vol. 4 2010, pp. 24-60.

39 Cf. Fontanille, J., (2015), Formes de vie, Liége, Presses Universitaires de Liége ; Descola, P.,
(2005), Par-dela nature et culture, Paris, Gallimard.

*® Thom, R., op. cit., p. 56.

3" Ibidem, pp. 119-120
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conséquent, les prégnances installent ispo facto un ordre symbolique, de
signification ; en particulier, dans le cas de 'Homme, elles se détachent de la
fonction strictement biologique pour affecter, en revanche, « l'expérience
personnelle de I'individu », les « formes vécues » ou l'interaction lorsqu’elles sont
« socialement codifiées »*. De surcroit, dans la mesure ol une prégnance « peut
modifier la forme externe, en produisant un effet figuratif »*2, I'investissement en
termes de valeurs qu’elle comporte se pose a la fois en tant qu’agent premier de
médiation dans la relation aux formes, et en tant quopérateur qui installe un
régime d’interaction doté de sens. En d’autres termes, toute activité signifiante
serait une activité a la fois d’'individuation®*, de stabilisation et de transformation
de formes. Comme le souligne Salanskis en résumant les points clé de I'approche

morphodynamique,

«le sens est interprété comme organisation [..] Le propre des choses

vivantes, et plus généralement des choses sensées, est trouvé dans

I'arrangement final d'un ensemble, dans cela méme qu’'une organisation vaut

comme telle. Le « sens » est alors, dans la définition la plus générale qu’on
. r A M \ )

puisse donner, l'émergence, ou plutot, l'achévement de I'’émergence,

I'apparition-stabilisation de la forme »**.

En outre, le philosophe remarque aussi un autre aspect des prégnances qui
éclaire la dynamique stabilisation-transformation et que Thom reprend
précisément a propos de la relation forme dansante-forme musicale, a savoir la

qualité contagieuse de la prégnance :

« mais en fait, Thom fait une double hypothése au-dela de cette simple
défi