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Y en a dix chez nous, voyez comme ils regardent,

Las d’y faire comme nous, ils nen sont pas Capab]es,

Mais ne font-ils pas comme nous, en attendant, en espérant,
Ne font-ils pas comme nous, en attendant le point du jour.

Traditionnel, Rond de Saint-Vincent

Qulest-ce que la mazurka? Une forme particuliere de danse et de musique, qui
connait depuis une trentaine d'annces une ¢volution remarquable, tant pour sa partie
musicale que pour ses manieres d'étre dansées. Son succes un peu partout en France, puis

en Europe, en font un exemple privilégi¢ de transmission et de renouvellement.

Pour ceux qui cherchent a repérer des chemins par lesquels il est possible, a tout age,
de Saventurer dans des pratiques artistiques, 'évolution de la mazurka donne un exemple
de rencontre réussie entre une démarche savante et une vie communautaire d’inspiration

P

traditionnelle’. Or un des enjeux de la transmission des formes artistiques, consiste a

5. . ’ . .. .
permettre qu'il y ait un rapprochement entre une démarche analytique, qui induit une
progression de type pyramidale, et une pratique vivante dans laquelle se retrouve toute une
communaute. La transmission des formes artistiques ne vise pas seulement a apporter des

. Lo A 1. . . 5 / . I

acquis culturels, ni a ¢tre un préliminaire en vue d'un eventuel choix ultérieur de

! . . . . . . . . .
specialisation dans une pratique artistique ; un des buts essentiels de la transmission des

1 “Savant” et “traditionnel” sopposent ici terme a terme, comme “académique” et “populaire”, “écric” et “oral”... La métaphore
géographique de cette opposition serait : 'voie de communication' et “enclave”. De ces couples d’opposés, en tout lieu, le plus fort des
deux tend 4 supprimer l'autre. Cependant, méme s'il est tres difficile de vivre des deux coeés a la fois, il est profitable a tous que les
deux soient vivants.
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formes artistiques est de redonner droit de cité a une vie artistique et culturelle, partagée

!
par toute une communaucte.

Tous artistes ? Tous musiciens ? Au sens académique ce sera le choix de quelques-uns,
comme toute autre pratique ; mais au sens populaire, oui, il sagit de retrouver cette
pratique qui est un des ¢léments fondamentaux de la sociabilice. Il 'y a pas d’exemple de
communauté qui mait su produire des formes remarquables d’art pratiqué par ses membres.
Ces formes sont toujours particulieres, propres a la communaute, et en nombre limite.
Parmi toutes les formes dexpression, la danse, le chant (accompagné ou non
d’. . " o o f . p ‘. 1.\ . ’\ 17. / 0‘ d, 1" d‘ .‘

instruments), occupent une fonction particuliere qui, a lintérieur d'un lieu de vie,
manifeste I'unit¢ de la communauté. Ceux qui chantent ensemble, ceux qui dansent
ensemble, forment une unité vivante. Ceux qui les ¢coutent, ou les regardent, sont aussi
dans cette bulle, ceux qui chantonnent avec les autres, ceux méme qui bavardent, ceux qui
q q q
. . \ /. . / A 5e \ \ .
passent... tous participent a une expérience sensible de la communaute. A Tinverse la ou il
, . .. . . . A
ny a plus de pratique artistique collective, le lien communautaire se relache, les
productions artistiques deviennent des performances qui peuvent ¢mouvoir mais qui
perdent une grande partie de leur pouvoir de sociabilisation. Cest pourquoi un des
objectifs, que les enseignements artistiques, cherchent a atteindre, est de contribuer a
\ . . i . o« . . . .
donner a ceux qui sont enseignes, les moyens de vivre, par le biais de pratiques artistiques,

/. . ..
dGS experiences communautaires posmves.

Comment est-il possible de recréer des pratiques intuitives particuliéres dans des
. I 1.1 \ . NRT)
structures qui, par nature, sont dedi¢es a une approche analytique et a l'ouverture sur le
plus grand nombre de savoirs? 1l est difhicile, dans un monde travers¢ de trop
d'informations et d’actualités, de vivre une expérience communautaire qui requiert une
longue habitude, une pratique collective qui est a la fois le signe et l'agent de la
. AT / ~ . . \ .

particularit¢ d'une communaute. Les formateurs qui parviennent a motiver un groupe, le
font a force d'expérience. Le succes repose alors sur leurs épaules. Il peut se faire qu'un seul
individu puisse coordonner une action de tout un groupe. Dans ce cas on a bien une
expérience collective, mais ce nlest pas encore une expérience communautaire. Ce nlest
I . (T N ;. . , .
¢videmment pas une simple difference de mots, 'expérience communautaire n'est faite que
de particularités, de tournures que les individus mémorisent et reprennent comme ils ont
appris a parler entre eux. Les musiciens traditionnels jouent non des notes, agencées selon

des régles que certains auraient apprises, mais dCS phrases, ou des formules non analysées,
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qui racontent une histoire que chacun connait pour I'avoir entendue depuis toujours, ou au
moins depuis longtemps. Cest a cette condition quon peut recréer un ensemble de
particularites communautaires, dans lesquelles tous les membres se retrouvent, et se

retrouvent ensemble.

Je souhaite montrer d’'une part quion ne peut faire 'économie d’une pratique intuitive

durable, sans qu'un groupe se disperse dans des pratiques individuelles et perde toute vie
. , .. . ) ,
communautaire ; d’autre part qu'il est illusoire de penser retrouver, par la collecte, I'analyse
ct la reproduction, des conditions de vie de type traditionnel, et que par conseéquent il faut
inventer de nouvelles enclaves, de nouveaux lieux situ¢s entre les grandes voies de
communication, dans lesquels une vie communautaire particuliere peut se développer.
Certaines nouvelles enclaves existent déja. En ¢coutant ce qui se joue a lintérieur de ces
nouveaux lieux de vie, on peut espérer trouver des suggestions de ce que nous pourrions ici
et maintenant mettre en place chez nous. Parmi ces nouveautes, la mazurka fournic un
\ 5 . .
exemple tres remarquable d'une dynamique entre des enseignements « savants » et des
pratiques « intuitives ». Pourvu quon veuille I'¢couter, T'histoire de la mazurka nous aide a
comprendre comment créer, ici et maintenant, une vie musicale et dansée particuliére qui
\ . N . . . / .

ne se mesurera a rien dexterieur, mais qui developpera en chacun le sentiment de son

identité culcurelle et le goﬁt pour les formes d’expression de cette identicé.

Breve histoire de la mazurka

Autour de la mazurka se cristallise Thistoire dun renouveau des formes
d’inspirations traditionnelles. Elle nous intéresse en ce quon pourrait y trouver un remede
\ . . . . ! ~ . .

a une dispersion sociale qui ne cesse de se développer. Encore faut-il ouvrir les yeux sur ce
5 \ . . .. A .
mal, et lobserver 1a ot il se manifeste. En voici les symptomes pour ce qui concerne la
. . P . . 14 o\ !
musique : disparition presque totale des pratiques collectives regulieres, malgre une
augmentation des pratiques individuelles, et dans le méme temps baisse de 'audience lors
des concerts ou manifestations. La pratique musicale locale tombe dans la sphere privee,
elle perd sa dimension communautaire. La musique garde sa fonction propre qui consiste a
rendre sensible le lien communautaire, a loccasion de grandes manifestations, pour
lesquelles on se déplace, éventuellement d’assez loin, et ot 'on ne se réunit entre personnes
du méme goﬁt que pour le temps de la manifestation. En regard de ce mal social, une issue

soffre aux musiciens dans leur pratique au service de la danse, qui peut contribuer a recreer
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un tissu communautaire et a faire naitre, ici et maintenant, de nouvelles particularites

musicales et dansces, de nouvelles manieres de vivre ensemble. Ceest dans cette perspective
) . = . .

quon peut interroger une forme nouvelle, comme la mazurka, et aller voir dans ses lieux de

vie comment ses metamorphoses ont pu se déclencher et se diversifier.

Origines

La mazurka est originaire de Pologne. Elle tire son nom de la province de la Mazurie,
région située au nord-ouest de la Pologne. Dans les annces 1830, de nombreux Polonais,
chassés et poursuivis de leur territoire a la suite du partage de leur pays entre la Prusse,
IAutriche et la Russie, ¢migrent vers 'Europe occidentale. Parmi ces refugics se trouve
Fredéric Chopin qui s¢tablit en France et qui, par ses nombreuses compositions, ses
. / . / . . \ \
interpretations et ses créations de mazurkas, va contribuer a donner a cette danse une

grande notoricte.

Dansce autrefois par les paysans, les Polonais déracinés considerent que la mazurka

I . 5 ~ / . / .
est une danse caracteristique de leur pays et clest avec une fierte teintée de nostalgie que
ceux qui vivent en France 'apprennent aux Francais. Aujourd’hui encore une association
d'origine polonaise dont la vocation est de transmettre et faire connaitre le patrimoine

populaire polonais, choisit le nom de “Mazurka™.

Drabord dansée dans les salons, la mazurka se repand dans les differentes regions de
France, et prend des formes diverses. Dans le roman de Lampedusa, « Le Guépard », la
mazurka est ¢voquée comme une danse vive, pour les jeunes hommes et les militaires, par
opposition a la valse, plus fluide, qui peut ¢tre dansce a tous les ages. Les différentes formes
de mazurka dansces dans les regions francaises ont en commun cette ¢nergie, ce saut sur le
troisieme temps, parfois amplifi¢, parfois double d'un claquement de pied sur le sol. Le
passage dans les differentes regions de France, s'est fait au cours de la seconde moitie du
19¢me siecle, allant de Paris aux grandes villes de province, puis de celles-ci dans les plus

petites et les villages.

Le temps des collectes

Les collecteurs ne se sont pas spontanément intéressés aux différentes formes de

mazurka qu7ils pouvaient rencontrer. La mazurka n’était pas une danse authentiquement
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populaire, inventée par le peuple, ou conservée par les traditions orales en marge de la
tradition ¢écrite. Elle faisait partie de ces danses et musiques batardes, illégitimes, dont la
paternit¢ revenait a une tradition savante, copice et déformée dans le bal populaire. Les
collecteurs passerent donce a cote de la mazurka et ne songerent pas a l'enregistrer, presque
pas a la filmer, méme sils remarquaient que ses formes pouvaient varier d’'une région a
l'autre, d'un village a l'autre. Ainsi pour les premiers collecteurs, parce quelles ne venaient
pas de cette “tradition” immémoriale, qui remonte loin dans le temps et permet de
retrouver des traces auxquelles I'historien, pris dans le carcan de ses écrits, n'a pas acces, la
mazurka comme la polka ou les autres danses en couple ¢taient plucde une figure de
repoussoir : un exemple de la mauvaise voie dans les aléas de la transmission des formes
culcurelles. Si les compositeurs de musique savante avaient a leur disposition les outils
musicaux qui les rendaient capables lorsquils reprenaient des airs traditionnels, d'en faire
des ccuvres a part entiere’, la réciproque ne semblait pas pouvoir ¢tre vraie ; ainsi lorsque
les musiciens et danseurs populaires reprenaient des formes savantes, les adaptant a leur
manicre de jouer et danser, ils semblaient condamnes a en faire des sortes de caricatures,
grossicrement simplifices, et jouces maladroitement. Reprocher aux premiers collecteurs
un manque de clairvoyance, serait injuste, et nous empecherait de metere le doige sur un
point essentiel de cette histoire : une forme nouvelle est apparue, non pas malgré sa pauvre
origine, mais probablement grace a elle. Le point de départ est dans cette relative pauvrete
de Style, d’une forme déchue et dans son rejet par ceux qui détiennent le savoir. Lévolution
de la mazurka vaut comme cas d’¢cole, en ce queelle montre comment la vie musicale et

artistique s'¢tablit dans les licux delaissés par les tenants du savoir et du gotr.

Il faut mettre en évidence le role essentiel, pour la genese des particularites de la vie
artistique, d'un temps d’incubation, d’'un préalable obscur ou in—analysé. Faire, sans savoir
ce que l'on fait, pendant un temps assez long, est une condition de I'émergence des formes

. N ) . .. . . . / .\
particulieres dexpression artistique. La particularice a besoin de se proteger des lumieres
de ceux qui savent, afin d’avoir le temps de developper sa propre maniere. Plus longtemps

une communauté de personnes pratiqueront sans laisser quiconque décomposer ce quils

2 De trés nombreuses ceuvres de musique savantes empruntent des mélodies populaires, et ce tout au long de Thistoire de la musique.
Les compositeurs, de Bach a Bartok, et au-dela, se réapproprient les phrases musicales en les intégrant a leur langage propre, de
telle sorte quil devient, 4 la limite, indifférent que la mélodie vienne de l'esprit du compositeur ou dailleurs, car I'eeuvre dans son
ensemble est complétcmcnt formée par son sty]c On disringucru ccpcndant les simplcs citations, qui interviennent comme des
¢léments ¢éerangers inclus dans le discours, les variations, qui effectuent un travail sur les emprunts en les renouvelant et les
enrichissant, et enfin la véritable composition a partir de themes, qui se sert cette fois des mélodies comme de parties du langage
du compositeur. (Mun semblable mouvement de réappropriation puisse avoir lieu a l'envers est moins facile a déceler, car il s’:lgit
dans un premier temps davantage de vulgarisation, et il faut quune forme empruntée séjourne un certain temps dans un méme licu
de vie musical ou dansé, sans étre contaminé par les sources extérieures, pour quil soit digér(" et s‘intégre aux gestes locaux.
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font et le réduire a des regles, plus leur particularite s'accroitra et deviendra irréductible a
toute tentative d’analyse. Le produit d’'une telle analyse sera pauvre, car l'essentiel de ce qui
se joue e¢chappe aux regles. Ainsi en va-t-il des melodies des traditions populaires, une fois
analysces et mises en partition, elles font pauvre figure, comparée aux ceuvres composees.
Lanalyse et l'écriture ne sont pas des actions neutres. Elles ont leurs propres limites et
définissent leurs valeurs. Une fois importée dans la sphére de I'écriture, une ceuvre non
¢crite a quelque chose de naif, qui vient, non delle-méme, mais de ce que sa notation lui a
fait perdre. Il en va ainsi des danses et des musiques traditionnelles, une fois analysées et
réalisces, elles ont quelque chose de trop simple et de maladroit, comme celui a qui on fait
porter un vétement qui ne lui convient pas et auquel il n'est pas fait. Un theme musical qui
A N . . 5. . / .. . ..
plait, sans quon sache dire pourquoi, lorsquil est joue par un musicien intuitif, perdra tout
a coup son charme quand il sera arrangé et dechiffré. Les expressions d'inspirations
.. /. \ ~ 5 . .7 \ ) .
traditionnelles résistent a toute forme dexportation. Lices a une communaute, a des lieux
de vie, elles ne peuvent passer par les voies de communication. Elles sont analogues aux

dialectes, plus quaux langues.

On a cependant fini par noter quelques formes de mazurka, et ce quon a releve
justifiait souvent en partie le peu denthousiasme que les premiers collecteurs montrerent
pour cette danse. Comparée aux autres danses, et ce dans chaque région, la mazurka faisait
au mieux ﬁgure de forme divertissante. Dans les régions du centre France, Berry, Morvan,

. . 1. . . 9 . ’ .
mais aussi Auvergne, il ctait clair au premier coup d'eeil que les formes de Bourrees ¢taient
infiniment plus riches et vivantes, que la mazurka. Pour les amateurs de danses ¢legantes, la
valse rcalise par sa sobricté, sa fluidité, une perfection que la mazurka semble singer de
facon plus ou moins grotesque, mélant les pas marches, tournes, des sauts parfois frappes
lourdement sur le sol. Il en va de méme dans les autres régions. Lorsquon danse la mazurka
en Bretagne, c’est en manicere de jeu. Et méme dans le sud-ouest dou vient la forme de

. . \ ! \ . .
mazurka qui connait a présent tant de succes et de variantes, cette danse pouvait
facilement passer inapergue, comparée aux formes acriennes et complexes des rondeaux et

des branles.

Survie des formes de mazurkas traditionnelles

Telle quelle a ¢t¢ décrite, la mazurka est, dans toutes les régions, une danse de

couple, dansée en position dite moderne, clest-a-dire copi¢e des manieres vues dans les
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salons parisiens, puis dans les grands hotels des provinces. Chomme et la femme se
tiennent face a face, 1égérement décalés, de sorte que le cavalier ait la téte de sa cavaliere a
sa droite. Le bras gauche de 'homme ¢carte perpendiculairement a son corps, mais non
\ . / . .
completement tendu, la main gauche tournce vers le ciel, le bras droit enserrant la
danseuse, la paume de la main droite soutenant le dos de la cavaliere. La femme pose sa
main droite sur la main gauche ouverte de 'homme, et sa main gauche sur I'¢épaule droite

de son cavalier.

Dans tous les cas, ¢galement, la mazurka est decrite comme une musique a trois

(1! ; . / -\
temps, differente de la valse en ce quelle comporte des suspensions revenant regulierement
selon des périodes qui peuvent étre évaluées comme des cycles de douze mesures, ou, de
quatre appuis correspondant aux temps forts de chaque mesure. Certains appuis sont sans
suspension, d’autres en ont une. Les suspensions se placent avant un appui, sur le troisieme
temps de la mesure. Sur certains temps les danseurs effectuent un saut. Lors des appuis sans

suspension, les danseurs tournent ou marchent’.

Selon les licux ou la mazurka ¢rait dansce et jouce, on trouve des scheémas tres
differents. Ainsi dans la seule région du Berry™, Pierre Panis a collect¢ trois formes
distinctes. Une mazurka de tempo assez enlevé, se danse avec trois pas de mazurka d'un
cote, puis trois de lautre coté, et la seconde partie valsée. Une autre forme nommce
“varsovienne™, se décompose en trois sauts, puis frappé du talon, la méme chose de l'autre
cote, puis une seconde partie tournée et sautée. Enfin une troisieme forme, dite « casse
noisette™ reprend deux pas de mazurkas et les enchainent avec trois pas marches puis deux
coups de talons, puis la méme chose en miroir. Quand on change de région les
enchainements varient. Dans le sud-ouest, on dansait une forme alternée de pas de

mazurka et de pas valses :

[1 — 2 — suspension / saut] [1 — 2 — 3] [1 — 2 — suspension / saut] [1 — 2 — 3]

3 Le verbe « marcher » est ici impropre, comme me Ia faic remarquer Pierre Corbefin : « Une des différences entre la danse et la
marche se situe dans ce que jappelle le « toucher de pied ». Clest particulicrement vrai pour la mazurka oli, méme lorsquils
donnent I'impression de marcher, les danseurs sont sur une qualité d'appui qui nest pas celle de la marche, le pied ne reposant pas a
plat, donc tout entier sur le sol, seule la partic dynamique du pied — I'avant-pied — étant sollicitée, mais de facon « feutrée », non
pcrccptiblc pour celui qui rugardc. »

4 Les paroles de la “varsovienne” donne le ton de cette danse : « T'as bu bonhomme, t’as bu bonhomme, t'as bu bonhomme, t'es
souls... »

« Casse noisette » ou « casse nousille » se chante également : « Cassons donc les noix, cassons donc les noix, cassons donc les noi —

1

settes (bis). Les noisettes se cassent donc (bis), les noix se cassent donc pas.... Les formes traditionnelles de mazurka sont
génél‘:ll(‘ln(‘nt 111]211()81165 2‘. L{CS « f}ll‘CCS »,
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cette forme aura une importance particuliere puisquelle se répandra et deviendra le
canon de la mazurka dans les bals. Pour chacune de ces formes, de nombreuses variantes
dans les manicres de jouer et de danser ont pu étre relevees. En fait les danseurs comme les
.. .. A 9. 5 . .
musiciens traditionnels, méme lorsquiil s'agic de danses issues de formes savantes, ont une
.\ . 5 . .
manicre qui leur est propre, comportant pour l'observateur des particularices notables,
mais qui sont reconnues par tous les membres dune communauté comme la facon
commune de danser et jouer. Ainsi il n'est pas exagere de dire quiil y a autant de manieres
de danser et jouer qu’il ya de danseurs et musiciens dans ces communautés, bien que toutes
. ~ 1. . ! . \ .
ces facons aient une familiarit¢, qui leur permette a tous de danser et jouer ensemble, et
. ’ \ / .. \ A ) . . \ /
qui defende a tout ¢tranger de participer a la féte, autrement qulen faisant rire a ses dépens.
Les formes schematisces correspondent a une structure reperce par les observateurs, selon
la sélection quiils ont fait parmi les danseurs qu'ils pouvaient voir. Cependant il n'est pas
. ! . . ! . . !
certain que les membres des communautés auraient immediatement compris le schema
\ A \ 5 . ’ .
correspondant a leur maniere. Il est trés peu probable quiaucun se soit posé la question de
savoir §'il devait compter jusqua deux ou jusqua trois. Tous ont appris par imitation,
. . . /28 5o .. . o\
musique et danse. Ce faisant ils ont donne a ce quils imitaient leur propre maniere de

bouger, que ce soit tout leur corps, dans la danse, ou une partie dans le jeu musical.

Le moyen d’apprendre une forme traditionnelle sans la transformer en ce quielle n'est
pas — lapplication d’'un décompte —, est de voir, dentendre, et de se laisser entrainer par
quelqu'un qui vous prend par le bras, ou par loreille, si vous ¢tes musicien. Alors les pieds
bougent sans trop quon sache comment, les doigts font de méme, le son de I'instrument
¢tant porté par celui, plus puissant, de celui qui entraine, alors, peu a peu, on se met a
danser ce qui se danse ici, a jouer ce qui se joue ici. Ce qui ne signific pas quon sache
comment on le danse, ou comment on le joue. Cela ne signifie pas non plus quon le fasse
en recopiant celui ou ceux qui nous ont entrainés. On le fait a sa facon, avec les autres, et
donc d’une facon compatible avec celle des autres, selon notre corpulence, notre souffle,

N A . / . / . e
notre maniere d'étre. Une telle integration prend du temps, elle est nécessairement limitee
a un ensemble restreint de formes, qui sont les formes jouées et dansées dans le lieu de vie

T A 5 . . . ~ . /
ou l'entrainement s'est produit. Ceux qui pratiquent de facon analytique, en décomposant
les différents éléments de leur pratique, et enseignent de fagon didactique, selon des
/ / . e e . 9. / . / .
meéthodes pedagogiques optimisces, jugeront cette forme d'incégration peu ¢conomique :

trop de temps d'apprentissage pour un seul repertoire. Clest que le but quiils visent, ce qui,
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pour cux, fait sens, est la performance en tant que telle. Uintégration, de type oral, ou
traditionnel, vise aussi, et d’abord, une pratique communautaire, qui fait partie de la vie de
la communaute, parmi beaucoup d’autres pratiques, celle-ci ¢tant vouée aux réjouissances,
. 5 . r1e 1
aux jeux, aux rencontres. La performance n'est donc pas le but, mais le but realise peut en
prendre laspect. Il arrive ainsi que cette transmission de type oral, par impregnation,
donne lieu a des formes spectaculaires, dont la complexité semble défier les limites
ordinaires. C'est le cas aujourd’hui des musiciens des Tarafs. Ces ensembles de lest de
1’Eur0pe, ressemblent a nos fanfares, on y pratique la musique par imitation, souvent de
pere en fils, avec des instruments dont aucun musicien de chez nous ne penserait pouvoir
tirer des sons, tellement ils sont fendus et rafiscolés. De plus la musique n'est pas lactivice
principale de la plupart de ces musiciens qui travaillent aussi la terre ou ont quelque autre
activité. Cependant en apprenant par simplc imitation, en étant en quelque sorte aspirés
par le groupe, en ayant les doigts et la langue qui bougent sans analyse prealable, ces
musiciens arrivent a une virtuosité individuelle et collective Stupéﬁantes. Les mises en
. . / . \
places sur des mesures que nous appelons impaires, formées de pulsations breves et
longues, la rapidit¢ des detaches pour les inscruments a vent, la velocice generale et la
musicalite de ce qu'ils jouent forcent I'admiration. Les danseurs de nos villages de Bretagne,
d'Auvergne, du Sud-Ouest... qui dansaient parfois seulement en quelques occasions chaque
! . li . ~
année, et qui cependant exccutaient ensemble des figures et de pas complexes, sont tout
aussi extraordinaires. Imagine-t-on quon pourrait ainsi faire danser ensemble un groupe de
citadins ? Jouer un groupe issu des ¢coles de musique ? On en a une expérience dans les bals
folk : malgre les nombreux stages suivis par les danseurs, il est évident a tout observateur
5. . N . 5 \ 5. 5
que I'impression d’'une harmonie d’ensemble manque a ces rencontres, tant qu'il n'y a pas un
nombre suffisant de danseurs qui soient, en quelque sorte, nés dans le bal, aient grandi en
dansant, et en aient fait, ensemble, leurs danses. On ne sait pas, a coups defforts
/ . / 5 A ’ 1. . \
pedagogiques et de scances dlentrainement, trouver cet ¢équilibre et parvenir a un
mouvement vivant. Pour les musiciens, nous savons produire des virtuoses, au prix d’une
sclection qui laisse le plus grand nombre a 'écart, mais nous ne savons plus laisser la place a
une musique vivante qui soit l'expression de la communaut¢ toute entiere, dont la
particularité soit portée, avec une apparente spontancité, par lensemble de ceux qui
chantent ou ont un instrument. De la méme maniere nous savons former quelques danseurs

d’exception qui peuvent exprimer leur sensibilité sur une scene, dans un grand ¢ventail de
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danses. Toutes ces performances remarquables, de ceux qui se produisent, sont au prix de la
capacit¢ que tous avaient dans les lieux de vie musicale et dansée craditionnels, de
sapproprier un répertoire limité et d’en faire leur maniere d’exprimer comment habiter ce
lieu, et vivre ensemble. Cette déperdition accompagne la pré-¢minence de 'analyse sur
Pimitation synthetique. Ce qui s'est joue dans les danses et musiques traditionnelles, et
d’'une certaine facon, continue de le faire dans les récentes métamorphoses de la mazurka,
et du bal folk, est un mixte d'individuation et de socialisation, de jeu et de desirs, de
rapprochement et de maintien a distance. Cela est d’autant plus important que cest ce sens
qui senfuit de nous, comme d’un vase perce, nous qui n'avons plus de vie traditionnelle. Ce
«nous » qui rassemble au moins les personnes occidentales, vivant un accroissement sans
!/ / . . . . .

precedent des moyens de consommations, est aussi le sujet collectif des enseignements.
Nous nous formons a savoir reproduire ce que nous observons, selon des criteres
/ . / /
¢valuables, que nous organisons en une echelle de compétences. Nous pouvons nous donner
1,. . d /1 ,1 H‘ . . f . 7.1

impression de nous ¢lever. Et nous nous ¢levons en effet. Si vite parfois qu'il ne nous reste

. / \ 9\ R !

plus, arriveés a un sommet qua contempler d'en haut le monde alentour, hors de portee,
tandis que nous nous trouvons en un lieu aride, désert, et froid. Tous nos progres nous
coupent des autres, et nous incitent a aller voir ailleurs. Car en veérit¢ pourquoi nous
sommes-nous donnés tant de mal a acquérir une compétence, une technique, une
virtuosité ? Etait-ce, en art, pour plaire, ou distraire ? Toujours les plus doués ont réjoui les
autres de leurs prouesses, mais ceux-la ¢taient encore des membres de la communauce, qui
jouaient a leur maniere au sein de laction commune, tandis que s'il n'y a plus de lieu
communautaire, plus d'espace pour vivre ensemble, mais seulement des scenes et autour
des spectateurs, celui qui fait quelque chose de beau retire pour lui seul le prestige, quand

tous, autrefois, ¢taient portés par ce quiils savaient faire.

Dans le monde traditionnel, le moment du plus grand détournement a ece celui des

spectacles folkloriques. Affubles de costumes et de gestes qui ne sont pas les leurs, sur une
\ 9e 5 . .. \ . ’ .

scene qu'ils mhabitent pas, musiciens et danseurs se montrent a un public étranger. Rien ne

peut étre plus ¢loigné des formes de vie traditionnelle.

La mazurka de Samatan

Parmi les formes traditionnelles relevées, une a cependant connu un destin

particulier, et ¢chappé a l'embaumement des pratiques folkloriques, c'est celle du village de
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Samatan, en Gascogne, non loin de Toulouse. Plusieurs formes de mazurka ont ¢cé relevées

en Gascogne, mais celle-ci a servi de modéle dans la transmission de la mazurka. Une

caractéristique de cette mazurka est qu’e]]e n'était pas autant sautée que les autres. Plus
/ . / 5 . AT . . .

coulée ou glissce, elle mavait pas ce cote directement joyeux et bondissant que la mazurka

pouvait avoir ailleurs. Sa structure comporte une symétric. Ce quon fait en partant pour

les hommes du coté gauche :
[1 — 2 — suspension / saut] [1 — 2 — 3]
[gauche — droite — suspension ou saut — gauche — droite — gauche]
on le refait du cdte droit pour la seconde partie du cycle :
[1 — 2 — suspension / saut] [1 — 2 — 3]
[droite — gauche — suspension ou saut — droite — gauche — droite]

De plus le premier [1 — 2 — 3] est effectu¢ en esquissant un mouvement de rotation

VETS 121 gauche pour 11101’1’11’1’167 tandis que 19. suite repart en tournant dans l’autre SENns.

Les collectages des différentes formes de mazurka se sont achevés dans le courant des
années 1970. A partir de ce moment certaines de ces formes ont été transmises, dans une
. . . . s \
moindre mesure que pour les danses qui relevaient plus directement d’une source tres
. . A ! . 14
ancienne et de type oral, mais sans ¢tre totalement negligées. Les mazurkas firent alors
partic des danses pratiquees dans les bals. Dans le temps d’'une génération, vingt-cinq ans,
la forme repérce dans le village de Samatan, s'imposa comme la réference, un peu partout
A \ . I . y .
en France, et méme en Europe, a tel point que cette forme specifique est aujourd’hui
/ . ~ L1 . s
appelée, par les Italiens, « mazurka francese ». On la danse aussi bien en Angleterre, quen
Allemagne, au Portugal et en Espagne, et jusque dans les Pays Baltes. Dans le méme temps
cette forme tirée de la pratique traditionnelle d’un Village gascon, schématisée, et
. 14 . !/ . .\ . .
enseignée, a suscite des variantes, tant dans la maniere de jouer la musique que de danser,
tant et si bien que la mazurka est devenue un embleme des danses francaises a 'étranger, et

une figure de proue des danses des bals traditionnels.

Cette breve histoire comporte deux aspects, essentiels I'un et lautre, d'une part cette
. . . / . .
rapide expansion, dont nous pouvons reconstituer les episodes parce que les lieux de

. . . . ! A . .
transmission ct 165 personnes qui ont jouc un role 1mportant sont assez blen connus
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d’autre part la naissance de multiples variantes, qui rendent a la mazurka une diversite que

chacun est invicé a se ré—approprier a sa convenance et selon la personne avec qui il danse.

Fonctions de la mazurka dans le bal

Le lieu originaire de la transmission de la mazurka de Samatan est le Conservatoire
Occitan, a Toulouse, qui ¢tait alors dirigé par Pierre Corbefin. Institution unique en son
genre, le Conservatoire Occitan a rassemblé de nombreuses énergies et contribué a diffuser
les danses et musiques traditionnelles de cette région. Dans les stages donnés par Pierre
Corbefin, entre les branles et les rondeaux, la mazurka du sud-ouest a répondu a une
demande des danseurs. Un peu partout la mazurka partageaic avec dautres danses
hybrides®, composées plus ou moins habilement de quelques pas de ceci, quelques pas de
cela, une fonction divertissante, que les musiciens pouvaient insérer dans leur programme
pour apporter une note un peu étrangére. Si jessaie d’imaginer ce que la mazurka a pu
représenter pour les villages dans lesquels elle ¢tait dansce, il me semble vraisemblable
quelle a ¢té reque comme une de ces danses qui venaient de loin, des salons de la haute
societe, de Pologne, ou pour reprendre le mot d’Alfred Jarry, de « nulle part »... Cette danse
moderne, qui permettait aux plus jeunes de se rapprocher aux yeux de tous, devaient faire

. . . . / .
sourire. Ce que j'ai pu en voir dans les Fest-Noz des annces 70, dans lesquels elle pouvait
apparaftre une fois, jamais plus, au cours d'une soirée, avait un aspect caricatural, qui
tranchait avec le relacif sérieux des comportements dans les danses en chaines. Jai
l’impression que cette danse venue de 1’étranger, via la capitale, donnait a voir a la

li . . / . . .
communaut¢ les bizarreries des autres, des ctrangers, ainsi que le comique du
rapprochement des couples. La fonction de la mazurka pourrait avoir ¢te de representer la
. . .. SN AT
part grotesque, la monstruosite composite des « autres », de ceux des territoires d’a cote ou
drailleurs, et de ces autres de l'intérieur formés par les relations privées, dont Iintimité
¢chappe au regard de la communaute. La danse met en scene la composition de deux

A . . , . / / .1-
extrémes qui toujours menacent denvahir la communauté et de rompre son equilibre.
Aussi replice quelle puisse étre sur elle-meéme, une communaute a besoin d’exogamie, clest-
a-dire qu'elle a besoin du couple : ¢tranger — désir. Dans le bal elle lui donne droit de cite.
Tous regardent et tous en rient. Une danse face a face, faite de bric et de broc, voila la

« béte a deux dos » de Rabelais, voila le « rire inextinguible » ¢voqué par Hésiode. La danse

(7 [)ilns le Sud'ouest de lﬂ Fl‘ﬂ‘nce on dal]silit HUSSi 121 Redovﬂ, ‘mélange de })ﬂs de ﬂ"l:lZLll‘l(:l et de SCOttiSh. Dﬂns l‘ES[ de lﬂ Fr}lnce on
dansait le Porcher, mélange de polka, valse et zwicfacher qui est la danse typique de Iautre coté du Rhin. Dans les Pays Baltes on
rouve une V:llSC h_ylrl‘id.(j, 2‘1 tl‘OiS I)Llis Ci‘ﬂq tCn]})S, qul rﬂ}’]}’)ﬂlle 1(‘5 il‘l‘églllﬂl‘ités (.{CS ﬂ"lél’nCS (.{ﬂns(‘s (.{‘A“(‘Tnﬂgn(ﬂ
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de couple a pour fonction de montrer ce qui dordinaire se cache, ce a quoi la communaute
n'a pas trouve dautre place publique, ce qui sans cette occasion resterait réellement et
dangereusement invisible. La mazurka n’inaugure pas cette fonction, elle la reprend. Ainsi
en Iralie du Sud, non loin de Naples, des danses de couple se pratiquaient bien avant
Papparition de la mazurka, et se pratiquent encore de facon traditionnelle, cest-a-dire en
remplissant cette méme fonction sociale : montrer ce qui d'ordinaire ne se voit pas. La
Tamuriata se danse en couple, méme si le couple ne se touche pas, entoure du cercle de la
communaute. Les hommes peuvent danser ensemble, il semble que cela soit la maniere la
plus ancienne. Aujourd’hui les femmes dansent ¢galement ensemble, et naturellement la
plupart des couples sont mixtes. Certains bals sont places sous le signe de la Mere de Dieu,
. / . 5 1. . . 51

parfois ils se deroulent sur le parvis de I'église, interrompus par une procession. L'é¢tranger,
invité a cette féte, qui est aussi une cérémonie, sera surpris de constater que parmi les
danseurs ayant un role important dans le déroulement de la nuit, se trouvent des danseurs
« H‘/ . I » L) 1 l 1 1 / ! 9 1

effeminés” (cest le terme par lequel ils sont présentés au nouveau venu). D'autre part les
autres hommes, présentés comme « importants » sont les musiciens, et plus precisément les
chanteurs qui ont et transmettent la mémoire des chants. Certaines femmes jouent aussi un
A . 90 . . \ /.

role important, sans qu'il soit facile a un observateur exterieur de comprendre comment
tout cela s’équilibre. La encore il est raisonnable de supposer que dans des régions tres
influencées par I'Eglise catholique, les préjugés a lencontre des homosexuels ont une
certaine force, et qu’ils seraient simplement exclus si une place centrale ne leur érait

14 !/ . ~ A \ ! \

réservée dans le bal communautaire. Selon la méme hypothese que celle avancee a propos
de la mazurka, l'explication consiste a atcribuer aux danses de couples une fonction de

representation de ce qui dordinaire se cache.

Dans un autre registre, toujours dans le sud de ITtalie, mais de lautre coté de la
botte, on trouve une “Pizzica” qui mime le combat au couteau, et la vendetta. Encore une
o\ . . . .
manicre de montrer ce qui se cache, et ce dont on ne doit pas parler. Ainsi tous savent,
mais personne n'en parle. Ne pas formuler, cest ne pas se faire de représentation, et clest
donc ne pas juger, ne pas condamner, mais ne pas non plus reconnaitre, ni autoriser ; c'est
pourquoi les danses ne sont pas des représentations, méme lorsquun cercle est fait autour

des danseurs.

Durant une vingtaine d'années, a partir de 1970, 1’image de la mazurka sest

transformée grﬁce ‘a 1’enseignement de Pierre (jOI'b€flIl7 et pour répondre aux demandes dCS
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danseurs. Il s'est produit alors une conjonction entre un mécanisme collectif et une initiative
individuelle. Le mécanisme collectif sest opéré avec le développement des danses de couple.
Au fur et a mesure que la proportion des danses de couple dans un bal a augmente, on a
desire des danses plus sensuelles, qui ne soient pas seulement divertissantes, et aussi des
danses qui permettent d'improviser librement. A Samatan, Pierre Corbefin avait vu une
danse plus coulée, que les autres formes connues de mazurka, un peu mystérieuse, avec une
esquisse de mouvement dans un sens qui tout a coup tournait vivement dans autre sens,
comme si les danseurs hésitaient. Pierre Corbefin rapporte qu’il était lui-méme dans
I'hesitation en observant les danseurs de ce village. Les pas n'étaient pas si compliqués,
. \ A . . A !
mais, a coup sur, aucun danseur ne les faisait exactement de la méme fagon, et le schema de
la danse pouvait ainsi ¢chapper au collecteur. Sans aucun doute la mazurka s'¢tait dansee
dans cet endroit depuis assez longtemps, sans contamination, pour quune manicre
. A\ . / / Sl . ~ . .\ . ..
particuliere se soit developpee. Clérait devenu une forme particuliere, intuitive,
. ! . . ! . o ! ! .

communautaire, sans mot pour la décrire, qui ctait la proprict¢ de tous, le signe de
'appartenance au groupe. Les danseurs interroges par Pierre Corbefin, répondaient que les
villages voisins « ne savaient pas danser ». Cette danse avait donc perdu tout aspect
. / . 5 . / . 5 . \ .

importe, pour devenir l'expression de la communaute. Ce faisant elle n'avait que peu a voir

. . A / . .
avec les autres formes de mazurka, qui un peu partout gardaient ce cote de bizarreries

venues dailleurs.

Telle quelle est aujourd’hui enseignée, la mazurka dite de Samatan a ¢ce codifice en :
quart de tour a gauche, du point de vue de 'homme, puis tour complet a droite. Les
personnes de Saint Matan ne dansaient certainement pas ainsi, puisque leurs premiers
observateurs extérieurs, ceux qui venaient pour collecter, ont commencé par ne pas

. A . . 5
comprendre cette maniere de danser. On ne peut tout de méme pas imaginer qu'un
observateur n'aurait pas ¢ce capable de repérer un quart de tour a gauche, puis un tour
complet a droite. Clest done que les danseurs de Saint Matan faisaient autre chose, de non

/ . . A / Cor . . . . ) .
analys¢, qui, toutefois peut etre schématise ainsi. Pour ce que jen ai vu, l'enseignement de
Pierre Corbefin ne consistait pas a réduire la danse 2 un modele. Il cherchait plutde, et
quelquefois par dassez longues circonvolutions, a ¢chapper a la schématisation. Mais

. . ! . . . . . ! . \
comme sa transmission ¢tait un enscignement, elle contribuait inevitablement, a la

naissance d'autres enseignements, les ¢leves de 'un devenant les enseignants des autres.

Cette derive didactique s'cloignait necessairement de la pratique intuitive collective, et
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aurait pu aboutir a des pratiques de type folklorique, le costume en moins. Cependant
l'enseignement n'a pas empéche 'apparition d’autres formes plus subtiles et de nombreuses
variations. Rétrospectivement cela semble presque miraculeux, car aucune forme
.. ) / /. . . . .

traditionnelle n'est armée pour résister au pouvoir de lamination de l'écriture ou de
lenregistrement. Mais la mazurka avait une qualité speciale, qui la distinguait des autres
danses, et qui a permis aux danseurs, et aux musiciens, de passer au travers des mailles de
l'analyse didactique. La mazurka joue et rejoue sans cesse le jeu de Phesitation. Cela n'a pas
o 5 / . . / . . .

¢ee percu demblée, ni par ceux qui la découvraient dans les stages, ni par leurs enseignants.
La mazurka a ainsi rempli une fonction jusquialors vacante, qui répondait a une attente des

personnes, et qui allait ouvrir le temps des métamorphoses.

4

Le temps des metamorphoses

Dans le courant des années 1980 puis 1990, certains musiciens, soit pour répondre

. 9. . A . P
aux demandes des danseurs, soit parce qu'ils sentaient le méme besoin, se sont mis a jouer
les mazurkas en prenant des tempos moins rapides, afin de favoriser une maniere plus
coulée, micux adaptee a la danse transmise par Pierre Corbefin et ses ¢léves. Impossible de
. . . . !/ \ .

citer tous ceux qui ont participe a ce mouvement. En France, Marc Perrone, en Italie,

Ricardo Tesi, au Royaume Uni, le groupe Blowzabella... illustrent ce renouveau.

Le role des festivals dans I'évolution des danses et musiques traditionnelles a ¢té
déterminant. Des musiciens et danseurs de plusieurs régions de France ou d’Europe se
g
/ . . . \ \ . 9o ee .
réunissent pendant quelques jours dans un lieu ot se succedent ateliers d'initiation et de
perfectionnement, démonstrations et bals. On dénombre dans ces rencontre souvent
autant d’intervenants que de public proprement dit ; au sein de ce “public” se trouvent un
bon nombre de passionnés qui, de retour chez eux, essaieront a leur tour de transmettre ce
p q
5. . / . . 50 /
qu'ils ont pratique, alimentant leurs propres ateliers de ce qu'ils auront découvert dans les
differencs festivals. In¢vicablement il y a une évolution des contenus pratiques et transmis,
lorsquune forme passe de quelquun qui la vic depuis des années, a quelquun qui Ia
découverte sur un temps limité, et qui a son tour peut ¢étre amené a la faire passer a
quelquun qui n'aura jamais ¢té en contact direct avec la forme en question. Ainsi les
festivals ont une influence rapide, avec les inconvénients propres a cette rapidité de
transmission. Ils sont cause quun peu partout en Europe on retrouve dans les bals les

A \ A ! . \ . 17 o/
mémes themes, les mémes danses. De chaque répertoire, quelques themes privileégies sont
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retenus, sans doute les premiers qui ont ¢té enseignés par les maitres, et ces morceaux
choisis réunis forment un « bal folk », dans un lieu qui n'est pas celui habite par les
danseurs. La encore il semble que, comme dans le folklore, on ait utilis¢ les formes
traditionnelles, pour les pervertir totalement, en les déplacant de leurs enclaves pour les

jeter sur les plus rapides voies de communication.

Les tenants de la cradition méprisent ces formes nouvelles de rencontres, qu’ils
estiment inauthentiques. Cependant ces gardiens de la tradition se trouvent eux aussi pris
en defaut lorsquil s'agit de transmission. Ce qu'ils enseignent est sans doute plus suivi, plus
precis et scrupuleux. Mais leur enseignement nlest pas « traditionnel », il est tout le
contraire de cela. Clest une transmission ¢minemment savante, de type universitaire, ce qui
correspond  d7ailleurs bien a leurs ambitions, puisque la recherche des « formes
traditionnelles » a pour but de réintégrer dans Iécriture ce qui y échappait, de dépasser
T'histoire en allant chercher ce que Thistorien ignore, de faire une archeo-anthropologie. La
difference quil y a entre les enseignements issus des collectages et recherches sur les
traditions, et les enseignements dispenses dans les festivals, est une différence du plus au
moins : plus d'analyse, plus de rigueur, plus de détails, plus de fidélicé... Mais le point
commun entre ces enseignements est qu'ils tournent le dos a la maniere traditionnelle de

transmettre, en adoptant une démarche savante ou analytique.

Renaissance d’une transmission de type oral

Clest pourtant au sein des festivals et des rencontres, en marge des enseignements
officiels, que renait une transmission de type oral. Cette transmission se fait dans la
pratique joyeuse de la danse ou de la musique. D'¢tre la a regarder les autres danser, puis
d’écre pris dans la danse par quelques danseurs qui choisissent d’adopter ou d'incégrer le

\ / ~ 1. . \ .

nouveau venu a leur communaute, suffit a I'introduire dans la danse et par moment, a faire
!/ ! .

¢prouver au nouveau venu les ¢émotions de la danse. Pendant longtemps le nouveau venu va
Sinitier, cest-a-dire qu’il saura de micux en mieux suivre les autres, ou l'autre si cest une
danse de couple, mais sans étre capable de savoir ce quiil fait, ou plucdt ce qui se fait avec
lui. Quelquefois une indication de pas, de sursaut pourra l'aider, mais le plus souvent il se
contente d'étre porté. Par moment il ne parvient plus a suivre, il est comme revenu en lui-

méme, et ne sait plus rien, alors on l'abandonne pour un moment. Puis on linvite a

16/38



nouveau, on entraine, parce quon a décide quiil ¢eait de la communaute. 11 fait partie de

telle ou telle famille, au sein d'une communauté presque invisible, sans village fixe, nomade.

Il en va de méme en musique. En marge des ateliers qui proposent une démarche

didactique, qui, de fait, tourne le dos a la manicre traditionnelle de transmettre les
. . . . .. 5e / 5
musiques, il existe des opportunités pour un musicien de s'intégrer et dapprendre par
mimécisme. Celui que les autres acceptent a jouer avec eux, est aspiré par la musique du
. \ . ) .
groupe. Un des moyens les plus efficaces consiste a jouer dun instrument
d'accompagnement afin de partager la musique, d'en intégrer les accents, les carrures...
Celui qui lance les themes ne sarréte pas de jouer pour faire reprendre un passage difhcile
\ . A . . . . . ! .
a ceux qui ne le maitrisent pas, il ne ralentit pas non plus pour aider ceux qui debutent, il
continue son cycle abandonnant celui qui décroche, et le reprenant au prochain deburt de
. " . A 1\

cycle. Il arrive rarement de ne se retrouver qua deux, dans la relation maitre et ¢leve, le
plus souvent on est nombreux et les interruptions de celui qui s'initie passent totalement
inapercues. Comme le danseur, longtemps le musicien saura suivre sans savoir lancer les

themes, ni les porter jusquau bout.

Danseurs et musiciens ayant ¢t¢ initi¢s de facon réellement orale se remarquent en ce
quils ont tous un style qui leur est propre, et qui cependant semble faire corps avec les
autres. Clest quils ont appris de facon synthétique, clest-a-dire sans partir d'une
décomposition des mouvements. De cette facon on acquiert une particularicé qui est

P S q P q
compatible avec celle des autres, mais qui est en maints détails différente des autres. Si on

. \ P e . A

est musicien on peut tout a fait jouer avec les autres, pourvus qu'ils aient le méme fond
commun, mais on ne jouera jamais exactement comme les autres. Les unissons ne seront
jamais des unissons, mais tramés les uns avec les autres ils formeront une unité qui pourra
porter la danse et susciter des ¢motions. Lexplication réside dans le fait méme de
1’apprentissage. Le musicien a appris a jouer en ¢coutant lautre ou les autres jouer, et non
en s¢écoutant lui-méme, ou en déchiffrant une partition. Concretement il arrive
F / 1 . . d fb . . A ) d 7-] . .
réquemment que le musicien debutant joue sans méme s'entendre, parce quiil ne sait pas
encore comment faire sonner son instrument. Mais il joue, et la limite de son jeu consiste
dans la géne qu'il occasionne a ses oreilles, ou a celles des autres. Il joue, et s'interrompe 'il
n'est plus dedans, cest-a-dire intégre a la communauté des joueurs. Il integre des formules,
es accentuations. Il se perd et doit encore sarréter... Il reprend au cycle suivant. Ce faisan
d tuat Il se perd et doit arréeer... [l reprend au cycl t.Cef t

11 développe son éCOUt€ des autres, et acquiert SES propres gestes. Son premier but est : ne
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pas, par son jeu, géner son ¢coute. Il peut vouloir reproduire ce quiil entend des autres - la
plupart des musiciens traditionnels sont ainsi « routiniers » — ; il peut aussi vouloir varier
ce quil entend, le completer, y ajouter des reponses ; dans tous les cas, se tromper, clest

toujours ressentir qu’on n'est p]us avec 165 aurtres.

La premiere ¢tape pour le musicien consiste a bouger de telle maniere quil ne fasse
pas de mauvaises interférences avec la musique du groupe. Ainsi décrite il est clair que la
transmission des formes musicales est analogue a celle des formes de danses. Le danseur
debutant ne pense lui aussi qua ne pas perturber I'¢lan que les autres lui donnent, et ses
pieds suivent comme ils peuvent, sans que sa téte ne se pose trop de question a savoir s'il
faut ceci ou cela. Puis le musicien voudra faire entendre sa propre voix dans 'ensemble. On
lui en donnera loccasion par des moments solistes, ou lui-méme trouvera ce moyen en
inventant des contrechants. Parfois de simples notes tenues suffisent a faire ressortir le son
de Pinscrument. Rien de plus facile a réaliser pourvu quon soit non seulement a I'écoute,
mais exactement dans le son de I'ensemble. Certains musiciens choisiront de multiplier les
ornementations, les improvisations, d'autres n'en ¢prouveront pas l'envie. Dans tous les cas
on est musicien de type oral en étant port¢ par le son, par ce qui est joué¢ ensemble. La
notion de fausse note n'a tout simplement pas de sens dans cette perspective. Mais ce qui a

.. 5 ~ . . 9. . 9.
un sens pour le musicien c'est le fait de sentir qu'il peut jouer avec les autres ou pas, ce qu'il
ne traduira pas en disant qu'il partage, ou non, avec eux, le méme type de rapport au son,
aux impulsions, ou au phras¢, mais plus simplement qu'il les connait, qu'ils jouent la méme
musique. Ces pratiques, et les sensibilices qui les accompagnent, avaient presque

. A / . .
totalement disparu, pour étre remplacces par des apprentissages analytiques. Elles
retrouvaient une nouvelle vie dans les festivals. Des musiciens intégraient un répertoire par
. I . . . . . . . . \
mimctisme ou par immersion. Certains laissaient courir leurs doigts, a la recherche de
. \ . . . ! . . .
quelque chose qui sonne a leurs oreilles, puis ils le me¢morisaient et le ramenaient chez eux
pour le jouer selon leur souvenir. Des musiciens, comme Stephane Dellicq, accordeoniste,
pouvaient faire danser toute la nuit, bien au-dela des heures officielles des bals, et ce sans
rien jouer de ce qui ¢tait étiqueté comme du répertoire traditionnel. Inventant sa musique,
dedice exclusivement aux danses de couple, jouant tard dans la nuit jusquau petit matin, il
a contribu¢ a renouveler les manieres de danser d’une part importante des danseurs

europeens.
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Du co6té¢ des danseurs des transformations ont ¢t¢ initi¢es, dans les annces 9o,
notamment par Nicolas Raynaud et Beéatrice Lalanne. Présentée par eux deux, la mazurka
devenait un moment d'¢quilibre, denvol et de rencontre entre deux personnes. Nicolas
Raynaud donnait en particulier une dimension psychologique et spirituelle a cette
rencontre dansée. La danse a pour lui la fonction de guerir les séquelles des s¢parations
auxquelles P'individu contemporain est soumis depuis son enfance. Loin de rebuter le
public des danseurs, ses tentatives de formuler une fonction de la danse, attiraient une
foule de plus en plus nombreuse. Si bien quen 2002, lors d’un atelier particuliérement
frequence, Sabine Jaucot et Gérard Godon, qui s'¢taient installés sur un parquet libre, se
sont retrouves bientot entoures de danseurs qui voulaient apprendre et ne le pouvaient
faute de place. On a vu ce jour deux ateliers de « mazurka nouvelle » se dérouler en méme
temps, tous les deux pleins a craquer. Et dans les mois qui suivirent les ateliers se
poursuivirent ici et la. Sabine Jaucot s'est mise a parler du « danseur intérieur » qu'il fallaic
¢veiller avant de danser réellement. Gérard Godon insistait sur le “senti”, la communication
dans le couple de danseurs, les possibilites de variantes, quelquefois a peine visibles,
dautres fois plus spectaculaires. Dans le méme temps, au Royaume Uni, Jessica Abrahams
inflechissait la mazurka vers le tango, Koen Dhondt, en Belgique, proposait une
« linguistique de la danse » pour aider les danseurs a développer des variantes. Tous
conservaient la base de la mazurka de Samatan, mais chacun y allait de sa variante, de son
interprétation. Limportant restait ce qui se passait durant la nuit, hors des temps de cours,
dans la vie dansée et jouce. Cest la que les formes se dessinaient. Mais il n'est pas
indifférent dans ce mouvement que ceux qui, progressivement, vont s'imposer dans le role
d'enseignants, soient pour la plupart sortis de la nuit, et non d'une ¢cole. Ce qu'il y a de
vivant dans ce moment de développement et de transmission de quelques formes de danses
ct de musiques, vient de témoignages de premicre main de ce qui se produisait

! .\ . I/ .
reguherement au sem d’une communaute e]ectlve.

En une trentaine d'années la « mazurka de Samatan » est devenue un modele qui s'est
répandu dans toute I'Europe et a donné lieu a de nombreuses variantes. Son histoire illustre
la réussite d’'une rencontre entre un homme t¢moin d'une histoire, passionné et

. . . ! . . .
charismatique, Pierre Corbefin, et une communauté, celle des danseurs et musiciens qui se
retrouvent dans ces lieux particuliers que sont les festivals, et qui diffusent a leur tour ce

qu'ils ont pratique.
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Comment peut-on tirer parti de cette histoire ? Comment mettre en place les
conditions d’'une rencontre réussie entre un savoir recueilli, analysé, et une pratique qui
demande pour devenir laffaire de tous, un long temps d'incubation et de developpement

intuicif ?

Inventer de nouvelles enclaves

Les formes traditionnelles ont ¢té retrouvées dans les licux que contournaient les
voies de communication. Ces licux de vie musicale, ces licux de danse, et de langage, ont
!/ ! ! 14 .
c¢ee ¢pargnes par les modes qui, comme des vagues sur la plage, effacent tout sur leur

passage.

On n'a pas compris une forme vivante, on n'a pas dechiffre le signe d’'une identite,
. . 5. . \ ..
simplement en nommant une enclave, cependant il semble qu'il y ait la une condition
suffisante a I'émergence d’une forme particuliere s'incarnant par exemple dans une danse.
Est-ce a dire qu'il suffira de chercher un lieu isolé¢ et de reproduire exactement ce quon a
observe, pour aspirer les formes traditionnelles dans le giron de la culture universelle ?
Non, car ce quon ramene alors n'est quune momie, sans vie, sans entrailles et bourrées de

nos aromates stabilisants : schémas, décomptes, analyses...

Dans une transmission de type traditionnel, personne ne danse en reproduisant un
schéma analysé, personne donc ne danse exactement comme les autres, pas plus que les
P . A ~
musiciens ne jouent de la méme fagon les uns et les autres. Il ne semble cependant pas que
la différence soit forcément recherchée, reconnue ou valorisée. Au contraire le discours sur
les traditions, y compris prononcé par ceux qui la vivent, insiste sur 'unite de ce qui est
« chez nous », ce qui est « comme nous ». Des lors quon se situe sur le terrain de la
tradition, on met en avant les délimitations, comme pour décourager toute regard
inquisiteur, toute tentative dobservation. Lautre, le wvisiteur, I'analyste, sont tenus a
istance, on peut leur faire cadeau de beaucoup de choses, leur montrer, leur parler, mais
dist peut leur f deau de b p de ch 1 trer, leur parl
. / N 1 . I . N 9e . 5
on ne peut pas les integrer. Si l'observateur est isole, ¢'il "annonce pas l'irruption d’un autre
groupe sur le territoire, il mest pas une menace pour l'equilibre du groupe, et §'il est
!/ ! ! A
presente par un des membres de la communaute, alors, peut-¢tre, entamera-t-on une lente
procédure d'adoption, cest-a-dire qu'il jouera le réle de I'étranger de la communauté’. Mais

tant que cela n'est pas fait, tant quune distribution des roles dans le groupe n'aura pas eu

7 Le « 1yommis » des comédies marseillaises de Marcel PugnoL
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licu, on ne pourra pas danser ou jouer avec I'étranger. On rit de ses essais. §'il manifeste des
talents remarquables et est capable de performances, cela provoquera davantage de geéne,
14 . / \ . . . . .
cachée par le rire, car la performance étrangere ne rejoint pas ce qui se joue dans ce lieu,
mais le menace. Clest faire violence aux danseurs, violence aux musiciens, que de leur
demander de prendre avec eux un autre, venant d’un autre lieu, un intrus, en quelque sorte,

non qu'il y ait a proprement parler compétition mais plutdt incompatibilice locale®.

Bien qu'ils realisent souvent de véritables performances, les danseurs et musiciens
traditionnels, ne sont pas enfermes dans la pyramide des performances. De leur point de
vue, ce que font la plupart d'entre eux « va de soi ». Comme labourer, pour le laboureur, ou
tailler la pierre pour le tailleur de pierre. Ainsi I'étranger est facilement supposé mauvais,
simplement parce qu'il n'y a pas de passage qui lui permette de rejoindre les membres de la
communaute la ot ils sont. Pas de cursus, pas de Parnasse qu’il faille gravir. Mais un lieu de

vie, dans lequel on vit effectivement, ou pas.

Confrontés a des manieres de jouer étrangéres, les musiciens traditionnels éprouvent
une géne, comme sils ne pouvaient pas jouer’. Pour cux, comme pour les danseurs,
l'alternative est : facile ou impossible. Il semble n'y avoir pas de milieu, pas de passage, on

ye . 5 ye . \ 5 . / / \ N\
est d'ici ou on nest pas d'ici. Des lors quion est integre, chacun peut bouger a sa maniere, et
A ~ . ald 14
méme de fagon nettement différente des autres, sans que cela ne dérange personne. Lorsque
des musiciens sont chez eux, ils ont I'impression d’étre tout a faic libres. Ils sont assurés que
cela sonnera toujours. Dées lors qu'ils ne sont plus chez eux, entre cux, en famille ou comme
on voudra le dire, quelque chose de mysterieux, car la plupart du temps on ne trouve rien
de precis a quoi imputer la responsabilite de la brouille, fait que plus rien ne sonne comme
cela devrait. Et comment cela devrait-il sonner ? « comme ¢a », dira-t-on en jouant, sans

autre explication. Ceci vaut pour la musique, la danse, le parler, et toute forme coutumiere.
P P q P

La raison pour laquelle une relation communautaire fonctionne, ou ne fonctionne
pas, est indicible. Tout se passe comme il ne fallait pas que cela soit dit. Clest que « dire »,

cest se faire des représentations, et quune des fonctions essenticlles des formes

8 Lambition du Conservatoire Occitan était a sa création de réincroduire les formes perdues, ﬂprés les avoir collectées ;Luprés de ceux
qui en conservaient le souvenir. La plupart de ces tentatives ont échoué, les personnes refusant de se laisser enseigner ce que leurs
ajeux savaient tous sans 'avoir jamais appris.

9  Afin de comprendre ce que ressentent les musiciens de type traditionnels confrontés a une autre manicre de jouer, nous pouvons
chercher des analogies, sans nous en tenir 4 des explications faisant intervenir le concept de style, qui releve de Iécriture et ne parle
pas directement 4 un danseur ou musicien traditionnel. Nous pouvons nous rappeler les premicres expériences que nous avons
faites de jouer dans un nouvel espace, dans une configuration différente de celle a laquelle nous étions habituds, une géne qui
pouvait étre insurmontable nous prenait alors car plus rien ne sonnait comme ce 4 quoi nous nous attendions.
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traditionnelles, ou orales, au sein de la communauté, est de montrer sans dire, de montrer

,.1 5 . \ ‘ 1 . (1 I . -\ (17A })1 ij (1 .
pour qu1 Hy ait pas acen par €T : des1rs, amours, manieres acetre ensemble, rormes de vies.

Pour ¢luder toute question sur le « comment ? », on se refugie derriere le rempare de
l'explication locale. Mais rien nempéche de connaitre cette raison, pourvu quon n'en parle
pas ouvertement, ni méme de facon détournce. Cette raison touche a I'équilibre du groupe,
ala répartition des fonctions. Cela ne fonctionne jamais, ou presque, avec un nouveau
venu, car il ma pas sa p]ace, il empiéte inévitablement sur le réle de tel ou tel autre. Non
que dans un orchestre on ne puisse ¢tre un instrument de plus, mais parce quil sagit de
savoir comment cet instrument se place par rapport aux autres. tres concretement il sagit
de savoir qui le musicien entend pendant qu'il joue, dans quelle autre sonorité il va se
fondre, et comment sa présence va jouer avec I'équilibre de I'ensemble. Tant que le musicien
¢coute et reproduit selon sa propre représentation, sa propre pulsation, il perturbe les
autres ; s'il se glisse dans les autres sonorités, alors il peut, « comme nous » s'intégrer
musicalement. Mais méme alors il continue d'¢étre une cause de perturbation, car en
ajoutant une personne dans un groupe, comme d’ailleurs en en retirant une, on redistribue
les roles, et Ton force les personnages a changer. Or ces changements sont toujours causes
d'instabilites. Les relations peuvent s'inverser ou rester presque identiques, il ne semble pas
qu’il y ait de régle. Sinon celle-ci que tous les groupes, sans exception, répugnent a
redistribuer les roles. Une communaute se forme une fois stabilisce cette répartition. A
chaque changement elle est menacce. Tout a lair de fonctionner comme avant, mais
rapidement les relations se deégradent, et la communaute doit se réunir pour consolider les
nouveaux ¢quilibres. Si la nouvelle répartition est acceptée par tous, la vie peut continuer,
chacun a retrouve sa place, sa fonction, plus ou moins différente de ce quil avait
auparavant. S'il n'y a pas d'accord, la communaute doit exclure celui ou ceux qui causent le

désordre.

Nommer sans qualifier

Toute tentative d’introduire des mediations, des analyses, des explications, a un effet
transformateur. On ne peut formuler la répartition, 'equilibre des roles, sans les modifier.
Clest pourquoi les membres de la communauté lorsquils se réunissent a propos d’un

\ . / - . . 5
probleme qui menace leur ¢quilibre communautaire, parlent immanquablement dautre

chose que de ce qui est en question. La raison analytique se révolte contre ce non dit,
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comme elle refuse d’accepter le repliement sur soi qui fait quune communaute rejette les
nouveaux, comme la plupart des nouveautés. Mais cette méme raison ignore la
particularite, et ne connait que ce qui se joue entre singularite et universalite. Lexpérience
enseigne qu'il y a des manicres d'étre, de se mouvoir, de parler, de chanter, de jouer... qui se
forment a l'interieur de licux delimites, a partir desquelles toute notre pensce, toutes nos
! / . . \ . / .
competences se developpent, mais qui restent en-de¢a de nos capacites de formulations.
Lobservateur qui voudrait s'installer, observer, reproduire, et sefforcer de parler du dedans,
depuis cette économie de mouvements, de relations et de vie qu’il a touchée, remplace un
. . o« . . « . . . . I . 14
acquis implicite par des connaissances explicites, il introduit ce dont precisement la
! . . . . .
communaute ne voulait pas entendre parler, il introduit des mots. Il transpose dans le lieu

du langage, regi par ses propres regles, ce qui existait et contribuait a former un lieu de vie.

Pourquoi faut-il nécessairement que I'accord communautaire soit tacite ? Il semble
pourtant que rien ne soit plus normal que de s'identifier a son role dans la communauce.
On est: le boulanger, le musicien... Oui, mais le sens varie. Etre ceci dans telle
communaute, n'est pas la meme chose que dans telle autre communaute. On peut cres
facilement avouer quon est violoniste. Mais ce que cela signifie détre violoniste dans telle
formation, ou dans telle autre, cela on ne peut le dire. Pas méme a soi. Nul ne sait ce quil
apporte a lensemble dont il fait partie. La partie ne peut Comprendre le tout. Pour
comprendre il faut s'abstraire, se séparer et, en quelque facon, cesser de faire partie de ce

quon observe. La communaute est une des formes du mystere.

Les roles dépendent les uns des autres, ils sont tous mouvants. Comme un role
depend de plusieurs et est plus ou moins en lien avec tous les autres, les mouvements qui en
résultent pourraient étre modélisés a I'aide de boules en apesanteur, ayant des inerties
différentes, relices a toutes les autres boules, par d'invisibles ¢lastiques, eux-mémes
d'¢lasticices différentes. Dans cet ensemble, chaque boule essaie de faire valoir ses propres
intentions en estimant son impact sur les autres et leur réactions, mais les interactions sont
tellement complexes quiil est impossible a aucune de faire des previsions. Du point de vue
de chacune des boules, cest une suite de surprises, de rapprochements interrompus,
d'oscillations, denroulements, de déclenchements et de relative immobilité. Cependant on
ne dira pas non plus quil y ait une incohérence, car lensemble semble se réguler, les
mouvements sharmonisent, un équilibre dynamique s'instaure. Ceux qui pratiquent les

salles de bal ont expérimenté ce type d’expérience. Les couples d€ danseurs, pourvus quilS
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soient portes par la musique, peuvent se froler sans se gener. Il se degage alors de I'ensemble
du bal une impression genérale d’harmonie. Des lors que certains danseurs ne sont plus
dans le mouvement géneral, donné par les musiciens, 'ils tentent d'imposer leur propre
¢nergie, leurs figures, ou quoi que ce soit de delibere, 'harmonie de 'ensemble disparait et
les heurts entre couples de danseurs se multiplient. Lorsquon met des mots, des
représentations, lorsquon formule des intentions sur les relations communautaires, on les
transforme, on modifie la structure de lensemble et équilibre de la communaute, on
/ . . . 51 1. I
permet aux representations d'influer sur les relations, et en un moment l'équilibre géneral

se perd.

. . . 14
Fraglles partlcularltes

Une manicre particulicre de jouer et de danser ne résiste pas a I'analyse. Des lors quon
met des mots sur des gestes, et quon les divise, on ne peut plus les faire comme avant. Le
langage quantifie les manicres d’étre, cest-a-dire qu'il transpose du continu au discontinu.
Dans l'expérience du bal, ce passage du continu au discontinu s’éprouve de maniere tres

\ . s . ¥ . .
concrete. Le continu cest le glissement, le passage en douceur, 'harmonisation de
lensemble des couples dans un mouvement sans heurt; le discontinu clest le

dysfonctionnement general, I'agglutination, les mouvements interrompus...

Il n'y a pas que le temps vécu pour avoir ¢té modifi¢ par linvention des calendriers et
des horloges, ce sont toutes les experiences vecues qui sont transformées par I'analyse. Des
lors qu'on mesure, quoi que ce soit de vécu : les pas, les sons... on ne danse, ni ne joue plus, a

notre facon particuliere, mais selon une mesure. C'est alors que surviennent les heurts.

Contrairement a une idée recue, ce nest pas parce que les individus feraient tous
. ! . . . .
pareil, que la communauté¢ fonctionnerait de fagon harmonicuse, au contraire, dans une
! . . . o\ . o\
communaute stable les individus ont chacun une maniere particuliere de se comporter et
de vivre ensemble. Cest lorsque les individus n'ont pas leur maniere particuliere, de bouger,
de jouer, de vivre, que 'harmonie de I'ensemble est perdue. Si deux musiciens ont a jouer la
A P . ~ A . . .

méme partition, il leur faut une grande maitrise de leur instrument, et du langage musical
de la partition, pour que cela sonne. Et encore, le niveau technique de chacun ne suffit pas,
il leur faut preparer la rencontre musicale, par un travail de répetitions, de choix de chaque
. / . . . . . A . . . . \
interpretation. Mais si deux musiciens ayant le méme lieu de vie musicale, jouent chacun a
sa manicre, le répertoire commun, cela sonne de soi-méme, sans qu'ils sachent comment,
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sans qu'ils aient a préparer leur rencontre musicale, mais surtout : sans qu'ils sen fassent
14 . A . ! .
aucune représentation. Il en va de méme pour les danseurs, ceux qui dansent sans reflexion,
sans distance avec leur partenaire et avec la musique, formeront des couples qui
sharmoniseront, non seulement entre eux, en tant que couple de danse, mais aussi avec les
autres couples, sans quiils aient besoin de regarder a droite ou a gauche. Puis-je dire qu'ils
. 14 ! . .
sentiront la presence des autres couples, et que leur corps reagira en fonction de cette
sensation ? Clest déja trop « dire ». Et parler dautre chose que ce qui arrive au sein de la
communaute. Le danseur porté par la musique, avec son ou sa partenaire, ne dirait pas qu’il
I . .. A 9 .. .
sent les autres, et les evite ; il dirait plucor quiil ne les heurte pas, comme le musicien dirait
qu'il est « dedans ». Et cela fonctionne parce que, les autres couples faisant de meéme, clest
lensemble qui sans ¢tre a écoute, entend, sans regarder, voit. Ceci narrive que lorsque
chacun danse, ou joue, sans analyser. La voix régulatrice intérieure doit se taire, pour que
joue I'¢quilibre communautaire. Dans ces moments le danseur, n'¢tant plus guide par ses
intentions, danse tel qu’il est, selon sa physiologie, ses habitudes, les stimuli extérieurs : le
. . / ~ . . s . .
partenaire, la musique, la presence des autres. Il ne fait sans doute rien d'extraordinaire,
. . . . . 9 \ \ o\
mais rien non plus qui soit la copie d'un modele. Il danse a sa maniere, selon sa propre
particularité. Cependant des qu'il reprend les commandes, des que son esprit sabstrait et

redevient le guide du corps, cette particularite s'estompe.

La particu]arité requiert une enclave pour survivre a ]’agression de ]’ana]yse et de la
mise en forme. Ceci a une portée individuelle qui concerne chacun dentre nous. Pour
autant que nous voulions développer une particularité nous devons nous proteger des
savoirs, des méthodes. Clest-a-dire nous opposer a leur prétention a se diffuser partout, y
compris nos propres savoirs, les figures que nous maitrisons, nos prouesses techniques ;
nous devons au moins nous opposer a ce que ces savoirs occupent la totalice de notre
expérience. Notre particularite ne mérite-t-elle pas, pour se developper, au moins autant de
temps de pratique que ce que nous consacrons a multiplier nos compétences? Si quelqu'un
progresse en suivant un enseignement analytiquc, il ne pourra quen fin d’apprcntissagc
développer dans ce domaine ses propres gestes. Il peut apprendre a reproduire des gestes de

plus en plus complexes, associ¢s a Iexpression de sentiments ou d'intentions de plus en plus

10 Un musicien qui consacre des heures a étudier un « gradus ad parnassum », il veut avoir quelque chance, en redescendant de sa
divine montagne, de trouver un foyer musical ot il puisse vivre, devrait a tout le moins consacrer le méme temps 4 jouer sans savoir
ce quil fait. Quil bouge ses doigts, assez longtemps, sans contrdle, il en sortira quelque chose de particulier qui, il I'alimente
réguli‘eremenr, finira par animer méme ses exercices. Le point essentiel clest le temps consacré a I'une et a Pautre maniére.
Cependant la pratique intuitive n'est pas sans effet sur Iautre pratique. Celui qui prend Thabitude de séjourner dans sa musique,
ralentit singuliéremem sa progression. Le secret des plus belles ceuvres réside dans l’équilibre des pratiques intuitives et :malytiquc&
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fines. En complément des analyses, l'exemple que le maitre propose de ses propres
interprétations, donne a 'écudiant des incitations a ¢laborer sa propre parole. Mais les
difficulees techniques a résoudre, rejettent le moment de l'interprétation personnelle au
terme d’une longue réappropriation. Ainsi ce qui oppose l'enseignement analytique et la
transmission synthetique, est d’abord la longueur du chemin a parcourir. Celui qui apprend
au sein d’une communauté, sans analyse, par imprégnation et entrainement, parcourt le
chemin le plus court qui méne au licu de lexpression de lui-méme et de son lien a sa
communauté. En contrepartie ce qu’il maitrise se limite a un répertoire. Son style est
clairement le sien, mais n'est pas autrement valoris¢. Et lui-méme ne songera pas a pousser
plus loin. Pourquoi voudrait-il apprendre de nouvelles musiques ou de nouvelles danses ?
Ce quil sait lui suffic a habiter les lieux de fete. Il sent de plus que I'augmentation du
répertoire augmenterait aussi la difficuleé de la réappropriation qui cesserait alors d’étre la
propriété de tous. Ceux qui suivent un enseignement analytique, acquiérent les éléments
d’un nombre pratiquement illimité de danses ou de musiques. Mais parce que leur chemin
est a la fois tres long et ardu, le plus grand nombre n'en suit quune partie, de telle sorte que
tres peu arrivent au point ou ils parviennent a ¢cre capables de maitriser les ¢lements quiils
ont acquis pour en faire leur langage. Lenseignement analytique peut a juste titre se
prévaloir d’une plus grande ouverture, mais il dessine de degré en degré une pyramide.

Beaucoup s'y lancent, et tres peu arrivent a un lieu qu'ils puissent durablement habiter.

Si tous, dans une communaute de type traditionnel, savent danser, chanter, et

. v . 5 A .
peuvent, selon les besoins, apprendre a jouer, il n'en est pas de méme dans un enseignement
analytique, pour lequel il est requis de résoudre d'abord un grand nombre de difficulees,
devenir plus rapide, plus endurant pour tenir la distance d’un apprentissage intensif et de
10ngue durée. Pour la danse classique il faut encore ajouter une s¢lection strictement

physique, qui vient rejeter tous ceux qui ne correspondent pas au canon corporel defini.

11 serait, apparemment, souhaitable d’imaginer une complémentarité entre les deux
aspects, I'un concernant toute la communaute, l'autre uniquement une petite partie qui se
specialiserait. Cela ne va pas sans difficulees. La particularit¢ est menacce a chaque
intrusion d’une personne analysante qui vient demander comment il faut faire, et qui,

. \ / . . . \ A . . ! .
obligeant a decomposer, incite aussi a quantifier. Une particularité requiert une longue
habitude avant d’étre inscrite dans une personnalité, et pouvoir résister a une description

analytique. Il vient un temps ou une personne a si bien intégré une série de gestes, qu’elle
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peut en parler, les observer dans un miroir, sans que ces analyses influent immédiatement

sur sa maniere d’agir. Mais il lui faut en quelque sorte se dédoubler, n'étre pas la méme

quand elle explique et quand elle joue ou danse. Lexpérience montre que tres rapidement

l'influence de Tanalyse empéche le jeu ou la danse. Celui qui explique joue ou danse de
. . . . . / ! ..

moins en moins. Lui aussi est aspir¢ dans autre chose, dans la décomposition, les

questions...

La complémentarit¢ a cependant existe, cest elle qui a permis, notamment,

Iemergence des nouvelles formes de mazurka, ce fit une complementarice locale.

Enclaves mouvantes

Apres que les nouveaux moyens de communication aient aboli les limites de la quasi-
totalit¢ des enclaves, danses et musiques d'inspirations traditionnelles se développent
aujourd’hui dans de nouvelles formes de « lieu de vie », nomades, a la fois inspirées par les
modes de vie traditionnels, et rendues possible par les facilites de transport. Danseurs et

.. . 5 o ’ . ’ N
musiciens deviennent membres d’'une communaute ¢clatée, qui se retrouve regulierement,
. \ . ! . .
quitte a faire de longs déplacements. Ils se connaissent comme on se connait dans un
. . . ) / . / . .
village. Plusieurs fois au cours de I'année, danses et musiques reunissent toute ou partie de
la communauté¢ dans une féee a laquelle cous les membres présents participent. Lémergence
de ces nouveaux lieux protéges, mais mouvants, amene de nombreuses transformations

dans les pratiques et dans leur transmission.

Pas plus quon ne peut faire I'économie du s¢jour dans un lieu protége, coupé du reste
du monde, dans lequel la communauté trouve son équilibre et ses particularités, on ne peut
/. . 5 . / \
eviter le voyage vers ce lieu, quand on n'y habite pas. Le deplacement opere une coupure
qui permet de séparer la vie ici, et la vie la-bas. Comme le faisaient les nomades, on amene

. ! ! . . . . . . . .

avee soi les ¢léments qui imprimeront le lieu choisi, peu importe lequel, aux signes de la

/ 1. . 5 . . ! ..
communaute. En délimitant l'espace et en le particularisant, on crée les conditions de
possibilit¢ d’une répartition communautaire des roles. Mais au sein de cet espace
circonscrit, ou nul ne peut entrer $il n'est identifié comme participant, un phénoméne

. . . / . \ .
particulier se produit. Parce que la durc¢e de la rencontre est relativement breve, on joue et

danse sans arré . L o cacrdes A T issace didacti les nuics s

anse sans arrét. Les journces sont consacrces a apprentissage didactique, les nuits sont
animees jusquau matin. Ceux qui se levent le matin pour suivre les ateliers se couchent
in¢vitablement a un moment ou a un autre de la nuit. Restent ceux qui ne participent pas
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aux ateliers. La complémentarice se fait dans le lieu grace a la vie sans coupure qui sy
deroule. Or une partie des animateurs en danse et en musique se retrouvent parmi les
\ . . . A A N .
nocturnes. Apres quelques jours et nuits, la fatigue empéche tout controle de Tesprit
analysant. Si le jour ces animateurs parlent de ce qu'ils fong, la nuit ils le font sans discours,
. . . . . . o\ .
sans formulation explicite ou implicite. De nouvelles maniere de danser apparaissent
/ . y r. / .
spontanement. Elles sont le produit de toute lexpérience accumulée, y compris
/ ~ li . . . li .
eventuellement en cours, de fagon analysce, mais elles ont une particularite qui correspond
\ . \ 5. . . ~ .
a ceux qui dansent, a ce qu'ils sont, qui leur permet de vaincre la fatigue et de trouver une

nouvelle énergie.

Quand le soleil se leve, on peut sentir la vitalité qui passe en chacun, et en tous. Les
A . . . li . / . /
mémes qui se seraient naturellement endormis pass¢ une certaine heure, sont eveilles et
bien éveillés, portés par leurs gestes, animés par leur maniere d’éere. Et clest a cause de cette
. . / . / . \ \ . .
pratique nocturne que ce qui est montre le jour échappe en partie a la sphere didactique.
Les animateurs eux-mémes sont alors incités a transmettre une experience, qui echappe aux

comptes, aux decomptes.

Du point de vue musical le phénomene est tout aussi remarquable. Les musiciens a
qui, en fin de nuit, on demande telle ou telle danse, peuvent se lancer dans des sortes
5. . . . . /. . A
d'improvisations qui, de leur point de vue, ne meriteraient méme pas le nom
d’improvisations, puisqu’aprés avoir tant joué ils ne savent se rappeler d’autres themes et,
p]utét que de répéter ce qu’ils ont déj‘a joué, se contentent, sur deux ou trois accords,
d'e¢grener des notes avec le rythme propre de la danse. Leur mélodie s'accroche aux pieds
des danseurs. Eux aussi sont dominés par la fatigue, qui empeche leur esprit de gouverner.
S'ils sont, cependant, assez conscients de ce qui se passe, ils auront la prudence denclencher
1 i i Yest d ’ is des thémes d
eur petit enregistreur. Car clest dans ces moments quapparaissent des thémes de toutes
sortes. Certains portent la marque du musicien. Ils se rattachent a sa facon de jouer du
5 ’ 5. \ . . . \ \
moment. D'autres sont plus ¢tranges, en ce qu'ils sont a la fois faciles a jouer, a danser, et a
chanter, mais ne ressemblent pas a Punivers du musicien qui les joue. Ces themes ont des
propricteés tout a fait remarquables. Si on les retient on pourra les faire jouer aux autres,
par simple mimétisme. Des contre-chants simposeront dés les premicres exécutions. Ils
seront jouables dans nimporte quelle formation, changeant de couleur selon les
instruments. A cause de leur extréme simplicité, ils dérouteront les musiciens, y compris

. 1 . / . 5 Y
CC]UI qui 1aura invente. On se demandera comment Cela peut plalre. Ec 101’1 secronnera que
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cela puisse sonner, méme a plusieurs, sans aucun travail de mise en place. Les musiciens qui
. .. / . y . .

jouent dans ces conditions, sur une longue durée et jusquau matin, connaissent des
experiences de ce type, mais la plupart dentre eux portent sur cette expérience un
. / . . . ~ , 9. . .. .
jugement negatif. Ils estiment avoir « fait n'importe quoi ». Et de fait ils ont laiss¢ leurs
doigts courir. Ils ont simplifi¢ leur jeu, en reduisant les variations harmoniques. Et comme
ils navaient plus aucune citation a placer, plus aucun morceau appris a restituer, plus la
force d’'innover, ils ont laiss¢ leur esprit flotter. Certaines musiques qui se jouent dans ces

.. 5 .. . 5 /. . .. .
conditions ne sont d’aucun musicien, mais d’'une région qui est celle que le musicien habite.
Il est des regions geographiques, d’autres culturelles. Le blues en est une. Celui qui sera joue
en fin de nuit sera en tout cas different de toute composition, il naura rien qui soit
difficile, rien que n'importe qui dautre aurait pu jouer, et pourtant rien qui soit
10 . I /o .. 5
exactement pareil a ce qui a ét¢ dé¢ja entendu. 1l est traditionnel, comme l'est la mazurka, et
. 14 14 ! . . .

toute autre danse, jouce et dansce sans reflexion. Le musicien retrouve alors, dans cette
demi-inconscience, des musiques qui ne sont pas son ceuvre, mais qui sont pourtant a lui,

des musiques qui sont celles du lieu ou vit sa musique, du lieu qu'il habite.

Dans ces enclaves mouvantes que sont les lieux de festivals et de stages, une pratique

intuitive se developpe la nuit et se transmet le jour dans des ateliers.

Lévolution de la mazurka s'est jouce dans ces lieux particuliers, ot se rencontrent les
membres d'une communaute de danseurs et de musiciens. D’abord expérimentée dans les
heures tardives de la nuit, elle a été transmise de fagon didactique au cours d’ateliers. Si
nous gardons en mémoire Iimage des lumieres du savoir discursif, nous dirons par
opposition que lexperience de la nuit est un moment privilegie, incontournable et
fondateur. Cest par cette longue expérience d’une pratique non analysée, que se mettent en
place les ¢quilibres dynamiques entre les personnes, par lesquels tout un groupe va se
retrouver dans une expression musicale ou dansée. Mais pour transmettre une forme, née
de laube, il suffit d’'un seul a avoir passé la nuit. Celui qui est monté sur un « navire sans
voile ni gouvernail », et qui a rejoint les licux magiques ou les gestes font sens, ou les
pratiques sont vivantes, celui-la peut transmettre une expérience de type « traditionnelle »
ou « orale ». Au-dela de la forme qu'il transmet, il donne le gotit de cette aventure, qui se
concrétisera plus tard, selon le développement de chacun de ceux a qui il a enseigné. Il y a
donc un double effet de boules de neige. D’une part ce qui a ¢té appris rapidement au cours

d’aceliers, pourra etre repris dans d’aucres lieux, de fagon forcément schématique. D’autre
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part ce qui a ¢té transmis ne se limite pas a des figures, mais, précisement parce qu'il est
apparu dans des moments limites, sans surveillance de la raison, porte en lui le désir de ce
type dexperience au cours de laquelle le danseur, le musicien, font mieux que ce quiils
pensaient pouvoir faire, se sentent davantage en ¢quilibre, plus centres quiils ne le
el . . . . f ’.1, d ~4,d H 1 < 1’, ned d’ S
pensaient auparavant. La forme musicale ou dansce devient alors expression d'une vie
communautaire. Elle n'est pas sans beaut¢, méme si elle n'a pas les caracteres esthétiques
des recherches savantes. Elle n'est pas non plus sans complexité, méme si elle obéit a une

¢conomie de gestes.

Deux formes de transmissions coexistent aujourd’hui, qui semblaient jusqua present
incompatibles. Certains apprennent danses et musiques en suivant des cours, de facon
analytique, en décomposant chaque difficule¢ selon une progression définie par un
enseignant. D’autres apprennent par simple imitation, sans passer par une phase

. . AT 5 /) /. / . . .
explicative, entraines par dautres déja expérimentes, auxquels ils sont liés par une relation
d'amiti¢. Tous se retrouvent sur les parquets des bals. Comme tout nouveau lieu de vie,

celui-ci commence par brouiller les cartes.

Des formes d’inspiration traditionnelle

Ceux qui aujourd’hui se réclament de la tradition, l'enseignent de fagon « savante »,

Cest-a-dire non-traditionnelle, tandis que ceux qui s'immergent dans la musique ou la danse,
14 . . . . . . . . .

comme cela ¢tait autrefois dans les villages, sans apprentissage didactique, par imitation et

entrainement, ceux-la semblent faire quelque chose d'autre, chercher de nouvelles formes et

s’¢loigner des modeles collectés.

Quel sens faut-il donner au mot traditionnel ? Sagit-il d'un contenu ? Non. La
plupart des contenus relevés dans les traditions sont aujourd’hui joués de facon savante,
cest-a-dire, littéralement, en sachant ce que l'on fait, comment on le fait, dou vient ce

qu’on fait, eten ayant analysé 165 gestes qul permettent de réaliser ce contenu.

Traditionnel ou plus justement desormais : « d'inspiration traditionnelle », signifie
que ce quon pratique ne résulte pas d'une analyse, mais sacquiert, au sein d'une
communaute, par imitation et participation. Certaines des formes qui sont ainsi produites,

T / . )
peuvent avoir l'air nouvelles — on parle alors de « néo-traditionnel » —, dautres peuvent

sembler étre les reflets de ce qui sest toujours fait, dans tous les cas elles sont
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« traditionnelles » en ce quelles vivent au sein de la communaute dans laquelle elles

apparalssent.

Ce quon fait sans le déterminer, par une décomposition analytique et une
recomposition savante, est l'expression d’'une maniére de vivre ensemble, telle quelle se joue
ici et maintenant". Pour autant que danseurs et musiciens ne thématisent pas ce qu'ils font,
leur jeu met en formes ce qu’ils sont, ils jouent leur propre existence, y compris ce que la
communauté ne veut pas connaitre, ou dont elle ne veut pas parler, ni 'accepter parmi ses
regles, mais ils le jouent, pourtant, aux yeux de tous, de facon harmonicuse™. Les formes
d’inspiration traditionnelle apparaissent comme un réve, images sans paroles, sans r¢flexion
dans le miroir social du discours, sans distance propre a la représentation, ce pourquoi il

semble presque hors du temps, comme une parenthese”.

Comment devient-on danseur ? Invit¢ par quelquun qui nous a pris dans la

/ . 5 . AT
communaut¢ des danseurs, sans savoir exactement ce quon fait, plus entrainé que
conscient, et pourtant avec 'impression d’évoluer librement, on tourne, tourne, et comme
par miracle on ne tombe ni ne heurte personne, et cela dure, et cela ne semble pas devoir

sarréter... jusqua ce qu'une autre musique amene une autre danse.

Comment devient-on musicien ? Entrainé par drautres, les doigts comme doués d'une
. . . . . ~ / !
vie propre, trouvent les positions ou semblent se jouer des difficultes, porte par une
/ . . . . / . .
meélodie... On ne devient pas musicien en apprenant un répertoire, on le devient en
participant a une rencontre musicale qui nous fait aller micux que nous ne pensions le

pouvoir.

Pour autant qu'ils continuent a jouer et a danser dans cet esprit, sans recourir ou le
. . v 1, .. / . .
moins possible a I'analyse, le musicien et le danseur vont se former un repertoire limite, ce
PN 9. . \ . \
qui n'exclue pas qu'ils puissent, a la marge, ajouter, de temps a autre, une nouvelle danse, ou
\ . ~ ’ . 5. . \ B
un nouveau theme, mais globalement cela forme un répertoire quiils jouent a leur maniere,
que ce soit en le renouvelant et en le variant, si il est dans leur nature d’étre en recherche de

renouvellement, ou en le reproduisant fideélement, de facon routiniere, §il est dans leur

11 Pﬂr ana]()gie 11 est }70Ssible L{C pCl’)SL’l‘ 21 ce LIL{H été le S[},"]e en litférﬂture avant (.{‘étre Ehémﬂflsé comme l‘()l’)jef mén]e d.(’_ l‘en[re})rise
littéraire. De tous temps le style a ée¢ la marque de la personne qui éerivait, jusquia ce que cela soit analysé et cherché pour lui-
1TlémC. :l]()rs IC St}"lC est t()ln]:)k" d.ans 1C llcu commun (.{CS pCl‘fi)rn]:lllCCS‘ un auteur a pu cn Ch(l]’lgcr comme son linC p()u\"lli[ Ch:ll’lgcl‘
de couverture a sa ré-impression. Il en va de méme avec les autres formes d'expression, en particulier en danse et en musique.

12 Les réves éraient le moment naturellement privilégié pour rejouer son existence. Ils le sont toujours, mais les prétentions des
SCienCCS hU.TnaiTleS 21 cn Fﬂil‘e un 01’)]‘6( d‘ﬂnal_yse, en]})échent le l'éveur d’:lCCOl‘der %l ce qu‘il a Fﬂl[ 121 \"Clleur qu‘il g;lrde encore CheZ ceux
que la psychologic n'a pas conditionné. Le réve réconcilie avee la vie éveillée. 11 est Parc-en-ciel. Il nempéche pas la pluie, mais il
[rilnsfigllre un CiCl nLlagCuXA L(‘ réV(‘ est l(‘ ‘Pl‘()t()fyp(‘ (.{CS f‘()rmﬂs tl-ﬂdifiol’n’l(‘lles (.{‘CX'PTCSSiOT]SA
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nature d'inscrire des habitudes. Le renouvellement ou la reproduction fidele sont des
aspects secondaires, qui dépendent de la personnalite de tel ou tel danseur, ou de tel ou tel

musicien, et non du processus traditionnel en lui-meme.

On considére a tort que le mimétisme est la compétence traditionnelle par
excellence, ainsi le musicien traditionnel serait celui qui serait capable de reproduire une
mélodie a la premiére ¢coute. Clest une des manieres d’étre un musicien traditionnel, et il

. . . 5. /
est vrai que certain sont capables de reproduire ce quiils entendent, sans le décomposer,
comme certains danseurs sont capables de reproduire ce quils voient, sans presque aucune

hésication.

Il existe aussi des musiciens qui trouvent d'emblee le contrechant, 'accompagnement
sans passer par la mémorisation des thémes. Pour les autres, ceux qui nont pas ce type de
pratique, il semble incroyable quon puisse accompagner quelque chose sans le connaitre,
ceux-la veulent au moins avoir une basse chiffrée, une grille harmonique. De telles aides
permettent de devenir savant dans I'art de 'accompagnement, mais elles se situent dans un
autre registre, non-traditionnel. Celui qui entre dans une mélodie traditionnelle pour la
jouer ou pour en donner un accompagnement, ne [it rien, ni ne pense, il lui suffic de bouger
les doigts pour que cela chante, car il est en quelque facon chez lui. 11 lui suffic de respirer. 11
en va de meme pour le danseur, qui retrouve dans les danses les gestes et coutumes de sa
communaut¢. Tous ont en commun un certain nombre de melodies et de gestes quiils leur

semble n'avoir jamais apprises, et qui sont les bases de leur 1angage musical ec dansé.

Celui qui n'habite pas dans un lieu ol préexiste un ensemble de formes
traditionnelles, peut cependant développer des pratiques d’inspiration traditionnelle, en se
laissant emporter par les autres et par lui-méme. Sl laisse ses doigts courir sur
P'instrument, et les sons le capter, au service de la danse, en ressentant les impulsions de la
danse, peu a peu des themes se degageront, qui seront sa « composition » il veut les
nommer ainsi, puisque effectivement ce sera bien lui qui les aura formees, mais plus
probablement, ce seront des retours de formes perdues, des formes quil faut appeler
« traditionnelles », car elles émergent d’'une pratique au sein d’une communauté, et

\ .\ . !/
reﬂetent une dCS maniceres dC vivre dans cette communaute.
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Lélément “traditionnel” est-il observable ?

Les formes collectées ont valeur de témoignage sur la richesse des expressions de type
traditionnel. Mais des lors quon enregistre et analyse les formes de vie, on les fige, et les
transpose dans l'ordre du récit. Les formes traditionnelles se perdent plus stirement en étant
filmées, enregistrées, décryptées et reproduites, quen ¢tant simplement oublices, faute de
musiciens et de danseurs. Oubliées, elles peuvent ressurgir, sous les doigts des musiciens
qui jouent intuitivement pour les danseurs, ou sous les pieds des danseurs qui se laissent
porter par les musiques. Alors quenregistrees, elles sont vouces a ¢tre imitces et changées
en folklore. On ne peut se situer plus loin de la tradition, queen proposant un spectacle de
reconstitution, un concert, ou, dans un autre registre, un cours sur les formes
traditionnelles. Les formes traditionnelles se vivent sans spectateurs, sans auditeurs, sans
enseignants ni enseignés, sans observateur. Elles sont, et ont toujours ¢té, sans ceil et sans
oreille extérieurs. Ce qui ne signifie pas que les communautés tradicionnelles maient pas écé
capables de reconnaitre ceux d'entre elles qui ¢taient les plus virtuoses, mais que l'essentiel
n'etait précisement pas la, dans la technique qui engendre la démonstration, mais tout a
lopposé dans le fait que pour savoir jouer ou danser il n'y avait qu'une condition — sine qua

A . . ~ . . 14
non - : etre d'ici, faire partie de cette communaute.

En musique, aucune partition n'est capable de rendre justice a la maniére des
musiciens traditionnels, d'une part, parce que les melodies sont davantage des gestes que
des inventions imaginées, d’autre part, parce que méme lorsquon identifie un méme theme,
il n'y a pas deux musiciens pour le jouer de la méme maniere, méme sils parviennent

facilement gl jouer ensemble. H c¢n va dC méme avec 1€S danseurs.

Le danseur, le musicien, qui veulent aujourd’hui, comme hier, pratiquer leur art dans
l’esprit traditionnel, doivent non seulement danser et jouer avec ceux de la communauté,

A 14 A ! . . . .
entrainer les debutants, sans étre rebute par leurs maladresses, mais aussi savoir jouer et
danser avec les autres, sans exclure des moments de performances, qui peuvent faire partie

du jeu et du plaisir, mais toujours sur le méme terrain que les autres, et avec cux.

Pour le musicien, cela signiﬁe qu’il joue en ¢coutant les autres plus que lui-méme,
quil est dans le son des autres musiciens, et que dans le méme temps, §'il joue pour la
danse, il est aussi dans le mouvement des danseurs, il n'est pas un métronome qui donne de

lextérieur un tempo rigide, il n'est pas un spécialiste qui en impose par sa maitrise, il est
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dans les pas des danseurs et joue avec eux autant que pour cux, et ce qu'il joue parait assez

simple a tous pour qu’ils aient envie de chanter avec lui ou de jouer.

Pour le danseur il est avec les autres, porte par le mouvement des autres danseurs
comme par les impulsions de la musique. Les pas, il les imite plus ou moins a sa facon, mais
lessentiel pour lui est d'¢tre dans le mouvement général. Son ¢écoute est participative, cest-
a-dire qu’il entend la musique, il est porté par elle, mais lui aussi la porte, la relance, la fait

vivre.

11 y a une différence radicale entre l’impression qu'une méme personne peut retirer
au moment du bal, et apres-coup en ré-écoutant l'enregistrement. Cette difference existe
aussi dans le concert, si lauditeur est amené¢ par le musicien et par le contexte,
Parchitecture, les résonances, a perdre sa distance réflexive, et s'il se met a entendre, porté
par la musique ; alors le musicien qui recoit quelque chose en retour, peut jouer avec cet
¢quilibre et trouver des inflexions nouvelles. Mais dans le bal cette différence va au-dela
encore, a cause du mouvement qui favorise de plus grands ecarts de conduite de la musique.
Ainsi les formes traditionnelles peuvent étre observées, ou enregistrées, mais elles sont
alors metamorphosées en autre chose, elles basculent dans le domaine des formes analysées,
et sont récupérées par les savants. Encore cette remarque doit-elle écre appliquée au
danseur et au musicien lui-méme. A chaque fois que le musicien analyse ce quiil joue, il
sécarte de lespace traditionnel, il part ailleurs. Des que le danseur décompose ses

mouvements, 11 s’engage dans une autre voie.

Que la vie des formes traditionnelles soit a la rigueur inobservable, nlest pas si
/ ~ \ . .-/ \ . .
ctonnant. Il semble que de fagon tres universelle, tout ce qui echappe a la perception soit
perturbé par l'observateur, de telle sorte que en observant on transforme, déforme, ou
decruit. Or Ielément proprement traditionnel est quasi imperceptible. Qui peut dire en
¢coutant un musicien : celui-ci joue authentiquement a la facon craditionnelle ? Il y a bien
un certain style, une maniere... mais ceci aussi est imitable par des voies analytiques. On

. . ! . . / . .
peut imaginer entendre des melodies jouces par des ordinateurs et qui, pourtant, auront
lair d’étre craditionnelles, comme elles peuvent avoir l'air de sonner dans un style « swing »
en appliquant certains scripts de quantiﬁcations. Mais on peut surtout entendre des

. . ! . \ . \ ! \ . .

musiciens formés analytiquement a reproduire des modeles figes, et a leur imprimer une

certaine vie, de la méme maniere quun interprete donne vie a une partition classique.

34/38



Ceux-la ne jouent définitivement pas de facon traditionnelle, ils pratiquent une musique
savante inspirée par des thémes de la tradition. Il faut comprendre dans cette catégorie
tous ceux qui appliquent a des themes dechiffrés ou repiques, des grilles harmoniques
standards, substituant a des changements daccords tres simples, des regles tirces d'aucres

formes musicales, comme le blues ou le jazz.

La maniére traditionnelle ne décompose pas mélodie dun coté et harmonie de
l'autre, cela vient ensemble, au bout d’'un certain temps de pratique. Elle est si difficile a
observer parce qulelle ne se produit pas dans un moment de recherche, mais dans une vie
quotidienne. Pour ¢étre un musicien de type traditionnel il suffit de vivre avec sa musique,

. . \ A / o . . li . ! . .
comme on vit dans sa maison, a cote de ses voisins, dans un lieu détermine. Au jour le jour,
les formes se développent, a coté d'autres formes, elles trouvent une place qui est la leur, et

ppent, P q

1 d . 9\ d ) \ d. . L) \ 11

a garde jusqua ce que son sens se perde, cest-a-dire jusquau moment ou elle est trop
deplacée par lobservation, par les commentaires. On se met a en parler, puis on la montre
du doigt, puis on finira par la pousser. Des quion passe dans le domaine savant, plus rien ne
dure, il faut du neuf; ne serait-ce qu'une interpretation nouvelle. Plus rien ne suffic, car plus
rien nlest 4 sa place. Observer cest déplacer. Clest aussi introduire un germe d’autre chose,
qui pourra amener a la vie une nouvelle forme. Cette forme a son tour pourra devenir
I'expression de la communauté si elle est pratiquée longtemps de facon intuitive. Clest ce

p pratiq gremps de fag

qui arrive a la mazurka. Et de facon si remarquable, un partout en Europe, que, cette danse
ct les musiques qui 'animent, sont devenues le symbole d’'une métamorphose des pratiques

traditionnelles.

La multiplication des mé¢tamorphoses de la mazurka, et leur intégracion dans l'espace

communautaire, ont ¢té permises par l'alternance des pratiques nocturnes et diurnes. Parce
. \ . .. . . . 5 ..
que la nuit, apres la disparition des sonorisations, entre trois heures et 'aube, musiciens et
danseurs pratiquent en toute liberte, sans reflexion, de facon de plus en plus intuitive et
intériorisée, 10rsque vient le jour, ces mémes danseurs qui prennent la parole pour
expliquer les danses au cours de leurs ateliers, transmettent autre chose que des pas ou des
figures. Lénergie qui les anime, capable de repousser la fatigue, donne a tous cet espoir de
voir le soleil se lever. Mais dans le méme temps, parce qu'ils se retrouvent en situation
d’acelier, a devoir analyser et transmettre, ils font évoluer leur propre représentation et
. \ \ . . li . ! . .

vont amener de nouvelles variantes, la ot ils avaient, eux, experimentés des variations sans

mots. La plupart dC ces variantes risquent d’étre pratiquées de fagon trés mécaniques par

35/38



ceux qui auront suivi l'atelier, parce qulelles auront ¢te expliquées cest a dire figées,
-f_V ! . 9\ 9\ 1 .1 1 . A 1 1 .
quantifices, jusqua ce qua leur tour ils se laissent entrainer par la longue pratique
nocturne, et qua leur tour ils delaissent ce quiils ont appris pour trouver la maniere simple
qu'ils ont de danser comme ils sont. La pratique intensive des temps de festival a permis
d'instaurer cette dynamique féconde entre un fonctionnement intuitif, de type
P . . . A \ .
traditionnel, et une transmission analytique, de type savant. Grace a elle on voit une danse
et ses musiques ¢voluer sans devenir ¢litiste, rassembler toute une communauté sans écre

exclusive ni figce.

« En attendant le point du jour »

Mais ne font-ils pas comme nous, en attendant, en espérant,

Ne font-ils pas comme nous, en attendant le point du jour.

Au point du jour est le rendez-vous de la communaute. Ceux qui ont passe la nuit se
retrouvent ensemble. Ou quion soit, quelles que soient les musiques et les danses, quion soit
triste ou joyeux, ce quon fait est une maniere d’habiter un lieu de vie. Ce qui est joué

5 . .. . ) L
n'appartient pas au musicien, pas plus que ce qui est danse n'est la proprié¢te des danseurs. 11

n’y a rien qu’on puisse vouloir prendre.

3]

Dans un premier temps jai cru que la mazurka de Samatan avait simplement éte
déformée par les danseurs du bal folk, comme beaucoup dautres danses. Regardant Pierre
p p g
Corbefin danser, j'avais observé quil ne faisait pas de facon si marquée le « quart de tour a
] q P ¢ q q
gauche » dont parlaient les autres enseignants. Je me disais donc que 1’enseignement
favorisait une schématisation, et que, passant d’'un enseignant a lautre, le message se
deformait. Mais cette remarque ne me permettait pas du tout de comprendre comment la
mazurka s’était, non pas « déformée », mais « métamorphosée » en diverses formes, ici et
la, avec, peut-¢tre des exces, peut-étre des ratées, mais surtout des réussites merveilleuses, a
VOIr et a sentir, a partager entre musiciens et danseurs. Clest quen marge de la transmission
analytique, qui lance la machine des transformations, par le jeu des formulations, des
. / . 14 . . A
interpretations, autre chose se déroulait, dans la danse, au cours des nuits, sur les mémes
parquets ou, le jour, les stages s'enchainaient, avec, quelquefois, les mémes personnes, mais,
le plus souvent, avec dautres. Et cest la, durant les nuits de danses et de musiques, sans
autre intention que la pratique musicale et dansée, que les variantes, les manicres de
danser, les manicres de jouer, s'inventaient, se tirant les unes des autres. Clest la qua cote

des couples qui se formaient, ou se séparaient, se formaient aussi, et se transformaient, les
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danses de couple. Non que nul ait voulu, dans ces moments-la, inventer des formes
nouvelles, mais parce que plusieurs, ensemble, vivaient et partageaient des expériences de

danses et de musiques.

Tant quon observe, de l'extérieur, on se focalise sur certains traits, dont on imagine

5. ~ \ / . /. 5
quils forment une structure. De la on prétend reconstituer une expérience. Lanalyse
sempare de ce qui a éeé die, le décortique, en tire des indications, des régles... et senfonce

un peu plus avant dans l'ordre du récit et de ses représentations.

On évoque la légéreté, le maintien, la reconstruction du corps, la surrection,
l'equilibre du couple... On cherche des methodes, des moyens de progresser. On est dans la

pedagogie, dans la progression, l'errance, et non dans un lieu de vie.

i3]

Récemment jai parlé avec une danseuse qui avait eu l'occasion de danser avec la
plupart de ceux qui ont participé aux métamorphoses de la mazurka. Elle mattachait pas
beaucoup d'importance au fait qu'il y ait un quart de tour ou simplement une héesitation,
une prise d’¢lan. — « Pierre Corbefin, lui, danse en lair. La plupart des autres danseurs,

nv

dansent avec la terre. Aussi ¢nigmatique que semble cette distinction, elle témoigne d’une

expérience, d’'une maniere de danser, et de ressentir ce qui se produit alors. Comme toute
\ . / y .

remarque cherchant a formuler ce qui est vécu, elle nest pas applicable comme une recette,

ni comme une méthode.

Ceux qui partagent une expérience intuitive, lorsqu’ils en parlent, ne disent rien qui

. I . 9. . . . I
puisse servir a reproduire ce qu'ils vivent. Mais leurs mots suscitent le désir de se lancer,
« sans voile ni gouvernail », dans ce courant. Ils avivent le gotic pour ces maniceres de vivre

ensemble.
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Texte présenté, sous le titre : « les métamorphoses de la mazurka », dans le cadre d’'un séminaire du département de recherche sur les relations franco-
britanniques, de Puniversité¢ de Lancaster, et d'une rencontre autour de la mazurka, organisés en avril 2006. Tous mes remerciements et ma gratitude
vont a Jessica Abrahams qui a eu I'idée de cette rencontre et en a assuré 1’0rganisation Un enregistrement audio du séminaire, et vidéo des rencontres
dansées, ont été réalisés.

Lensemble Folklorique Polonais “MAZURKA” est implanté depuis 1972 dans la région de Montbéliard. Cf. heep://mazurka.free.fr

Merci a Hugues Riviere pour les informations concernant les formes traditionnelles des mazurkas en Berry.

Cf. Marcel Jousse, Anthropologic du Geste.

Merci a Carmen Pickavet pour ce témoignage qui échappait a Pobservation extérieure.
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