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Résumé

Le Lindy Hop et les danses Jazz africaines américaines du début du XXe si¢cle font
aujourd’hui I’objet d’une sous-culture internationale. Leur popularité se nourrit en grande
partie de la mise en valeur de leur joie et d’un cadre social hospitalier. Bien que cette culture
soit aujourd’hui majoritairement investie par des danseurs non africains-américains, elle
bénéficie d’une relation privilégiée avec plusieurs ainés, anciens habitués du Savoy Ballroom
de Harlem, le lieu mythique ou la danse s’est initialement développée. A leur coté, les
processus de recréation, d’actualisation et de transmission de ces danses historiques présentent
le terrain complexe d’une appropriation culturelle, celle d’un savoir situé afrocentrique et de la

représentation de sa joie inhérente.

A partir du paradigme épistémologique de la théorie critique, féministe et intersectionnelle
du point de vue, cette recherche examine la démarche de traduction transculturelle, ou le sens
des récits des ainés et I’expression de leur affect en viennent a étre substitués par des stratégies
racialisées d’équivalence et d’identité et des rapports savoir/pouvoir non examinés. L’analyse
s’est particuliérement centrée sur une lecture du cadre idéologique de la sous-culture, de sa
«volonté de savoir » et du rapport « mythologique » (Roland Barthes) des danseurs a I’histoire

et a ’authenticité.

Le terrain s’est défini par une approche interdisciplinaire, multisite, ethnographique et
phénoménologique située, représenté par trois études de cas localisées. Une observation
participante a eu lieu dans le plus grand rassemblement international annuel de danseurs au
Herrdng Dance Camp suédois (1). Elle a mis en lumiere un systeéme de référence dominant et
hégémonique qui perpétue les bases d’une marginalisation sociale et racialisée, malgré
I’importance donnée a I’africanité¢ de la danse et la promotion de valeurs d’ouverture, de
participation, de communauté et de libert¢ proactive. Cette communauté culturelle,
caractérisée par une volonté libérale de « bonne pratique » sociale, a aussi été le contexte
d’émergence de figures «killjoy» (Sara Ahmed) (2) mettant en évidence 1’homogénéité
sociale structurelle de la sous-culture. L’affirmation féministe noire de ces dernieres a

¢galement permis de contextualiser et de situer la dynamique politique, raciale, genrée et



économique du récit des Anciens et de leur expérience du Harlem Renaissance qui a donné

naissance a la danse.

A partir d’une posture éthique et critique contre-hégémonique, soutenue par une
articulation de la pensée d’Hannah Arendt et de la théorie postcoloniale, la conclusion de la
recherche s’est réalisée autour d’une recherche-action participative dans 1’école de danse Cat’s
Corner a Montréal (3). Elle a été le terrain d’une remise en cause appliquée d’un systéme
culturel et pédagogique stabilisé par un régime hégémonique de la blanchité. Les résultats se
sont concrétisés dans une réforme pédagogique de ’enseignement des danses Jazz, fondée sur
une approche plus holistique et non conformiste de leur tradition et sur 1’intégration d’une

¢thique renouvelée de la relation.

Mots-clés : danse Jazz, appropriation culturelle, théorie du point de vue, volonté de savoir,

killjoy, politique culturelle
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Abstract

An international contemporary subculture has formed around the practice of Lindy Hop and
the African-American Jazz dances of the beginning of the XXth century. It has gained
popularity by its focus on the joy of dancing and a welcoming social environment. Although
today this culture is predominantly represented by non African-American dancers, the scene
has developed a close relationship with a few elders who used to be regulars at the Harlem
Savoy Ballroom, the legendary place where the dance initially flourished. Informed by the
lived experience of these elders, the process of reenactment, actualization and transmission of
the historic dances is a complex one, involving the cultural appropriation of afrocentric

situated knowledge as well as the representation of its joyful nature.

Adopting the standpoint theory paradigm with an intersectional approach, this dissertation
examines the processes of transcultural translation through which the elders’ narrative and
their politics of emotion are substituted with an altered meaning. The cultural dynamic
involves racialized strategies of equivalence and identity and an unexamined
power/knowledge relation. The analysis focused on the ideological foundation of the

3

subculture, the foucaldian “will to knowledge” and the dancers’ “mythological” (Roland

Barthes) relationship with history and cultural authenticity.

Drawing on an interdisciplinary approach and a situated phenomenology, three case studies
were conducted through a multi-site ethnography. A participant observation was carried at the
Swedish Herrdng Dance Camp (1), the biggest international annual gathering of dancers.
Despite the importance given to the Africanist origins of the dance and the promotion of
liberal values like openness, participation, community and proactive freedom, the
investigation highlighted a dominant and hegemonic reference system that perpetuates the
basis of a social and racialized marginalization. This cultural community, characterized by an
attention to “good practice”, was also the context for the emergence of “killjoys” (Sara
Ahmed) (2) highlighting the structural social homogeneity of the subculture. The Black
feminist claim of these “killjoys” also pointed to the need to contextualize and situate the
political, racialized, gendered and economic dynamic of the elders’ narrative in their

experiential account of the Harlem Renaissance that gave birth to the dance.

il



Ultimately, this dissertation sought to posit an ethical and counter-hegemonic critical
standpoint, articulating the political thought of Hannah Arendt and postcolonial theory.
Throughout its process of analysis, a participative action research was carried out at the
Montreal’s Cat’s Corner Swing Dance School (3). It led to collectively challenge the
pedagogical conventions of the dance rooted in the hegemonic order of whiteness. The results
of which formed around the beginning of an extensive educational reform, founded in a more

holistic and open approach to the tradition of the dance and in a renewed ethic of care.

Keywords : Jazz dance, cultural appropriation, standpoint theory, will to knowledge, killjoy,

cultural politics
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THSDS = The Harlem Swing Dance Society
WRRC = World Rock’N’Roll Confederation
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[B]eing familiar with racial violence (...) we learned quite early that
laughter made the difficulties of our conditions a bit more bearable. (...)
American society contained a built-in joke, and we were aware (...) that that
joke was in many ways centered in our condition. So we welcomed any play
on words or nuance of gesture which gave expression to our secret sense of
the way things really were. Usually this took the comic mode, and it is quite
possible that one reason the popular arts take on an added dimension in our
democracy lies in an unspoken, though no less binding agreement that
popular culture is not to be taken seriously. Thus the popular arts have
become an agency through which Americans can contemplate those aspects

of our experience that are deemed unspeakable.

(Ellison, [1986] 1995 : 138-139)



Chapitre 1 : Une introduction aux mondes du Lindy Hop

1.1 Introduction

Jazz isn’t music merely [;] it is a spirit that can express itself in almost anything. The true
spirit of jazz is a joyous revolt from convention, custom, authority, boredom, even
sorrow—from everything that would confine the soul of man and hinder its riding free on
the air. (Rogers, [1925] 2007 : 492)

De bien des fagons, la modernité semble tourner autour des mémes enjeux qui reviennent
dans un bourdonnement sourd, comme dans un cercle infini. Mes différents terrains de
recherche me ramenent inlassablement aux mémes questions, interrogeant la liberté de 1’étre
humain, sa réalisation, son émancipation et son vivre ensemble. L’étude d’une sous-culture
populaire contemporaine, qui se construit autour de la pratique des danses Jazz de la premicre
moitié du XXe siécle, est un terrain propice pour I’exploration d’un grand nombre de
paradoxes et d’aspérités de la modernité. Produit d’une époque, d’un lieu et de microcosmes
particuliers, le Lindy Hop est une danse de couple née vers la fin des 1920 a Harlem, NY, au
cceur de 1’éclosion culturelle de la diaspora noire connue sous le nom de Harlem Renaissance.
Il connait une popularité grandissante depuis les années 1990 aux Etats-Unis et plus largement
dans le monde. Le langage caractéristique du Lindy Hop, et des « danses Jazz » de manicre
générale, s’inscrit dans celui de la diaspora des danses percussives africaines (Emery, [1972]
1988). 1l dérive d’un syncrétisme culturel complexe, évoquant tour a tour la cadence des
chants de travail africains-américains, la corporalit¢ gospel, ou la formalité des danses de
salon européennes. Produit du déplacement des hommes, de leur dislocation violente dans le
«Nouveau Monde » de I"impérialisme, le Lindy Hop est issu de «la grande migration » des
descendants de la traite transatlantique vers 1’eldorado des métropoles du Nord. Danse de la
modernité par excellence, sa forme et sa musique se sont modelées par écho aux rythmes de la
mécanisation, du travail a la chaine et de ’'urbanisation accélérée des populations (Dinerstein,
2003). Elles sont issues d’une tradition déterminée par I’expérience fondatrice de 1’oppression,
de Dl’esclavage, de la ségrégation. Toutefois, le Lindy Hop, connu aussi sous le nom de
Jitterbug, est devenu surtout un embléme de la culture populaire américaine, culture nationale,

appropriée par Hollywood et I’industrie culturelle at large des les années 1930. La marche de



I’histoire, comme concurrence des discours, des points de vue et des moyens de représentation
pour faire histoire, a quasi réalis¢ I’effacement de I’africanit¢ du Lindy Hop (Dixon
Gottschild, 2000). II est représenté a travers le monde comme la danse des GI et de la

« Libération » de 1’Europe par les forces alliées.

Le Jazz est revendiqué par plusieurs idéologies concurrentes : libérales, conservatrices,
nationales, particuliéres... Son mode d’expression actuel n’est plus situé¢ dans une expérience
minoritaire, réinvesti a 1’image de ses danseurs actuels, majoritairement non africains-
américains. Plus spécifiquement, le Lindy Hop et les danses Jazz relévent de danses dites de
seconde existence, selon la conceptualisation des danses folkloriques (Hoerburger, 1959).
L’acte de transmission et d’apprentissage ne s’est pas opéré de facon organique, répétée,
souvent intergénérationnelle et familiale, par acquisition d’un habitus « vernaculaire » et d’une
culture orale comme dans sa «premiere existence». Elle est plutdt le produit d’une
reconstruction, codification, standardisation, préservation et représentation de la danse par une
population sélective d’amateurs. Dans ce cas, la danse est majoritairement apprise dans le
cadre prescrit des écoles et studios de danse, ou transmise de fagon plus informelle a
I’occasion de danses sociales organisées. La différence entre ces deux «existences » ne se
situe pas dans le temps. Ces deux modes d’acquisition ne sont pas non plus exclusifs et
peuvent exister simultanément et de fagon concomitante. Bien qu’il y ait un aspect
chronologique évident, ces deux modes d’existence coincident parfois assez rapidement par
I’établissement de régimes d’appropriation culturelle et économique des cultures populaires.
Car la distinction entre les danses de premicre et seconde existence est souvent le masque
d’une distinction d’autorité entre la sphere publique et la sphere privée. Elle indique
généralement des rapports sociaux de classes (entre celui qui crée, celui qui consomme et celui
qui crée le produit de consommation) a l’intersection des modes de production culturels

racialisés, entre le visible consommable et I’invisible économiquement inexploitable.

Toutefois, contrairement a une culture de préservation, de répétition du méme, le Lindy
Hop est resté une danse sociale vivante, pratiquée par une population florissante, animée par
une «joie a la portée de tous », aspirant a trouver un équilibre entre exploration historique,
recherche d’innovation et spontanéité individuelle. Réinvesties dans leur langage original, ces

danses sont au cceur d’une nouvelle scéne de culture populaire initiée par une population



radicalement différente des créateurs originaux de la danse. Le Jazz, et plus particulicrement le
Swing, est aujourd’hui synonyme de joie, d’exaltation, de liberté, célébré a nouveau par des
dizaines de milliers de danseurs! a travers le monde, mais en apparence soustraite de sa
population culturelle d’origine. Cette nouvelle culture populaire globale se construit par divers
réseaux locaux et transnationaux, par des structures économiques propres et une multitude de
modes de participations collectives souvent interreliés. D’apparence similaire, la danse se
réalise dans un contexte de loisir sans enjeux fondamentaux, sans urgence sociale fondatrice,
par affinité ¢lective. L’ambiance est a la féte, au rassemblement, au partage et au plaisir, dans
I’expression d’une révolte ivre et insouciante. Une visite dans un bar dansant de Montréal, de
Vilnius ou de Séoul, un rapide coup d’ceil a une vidéo YouTube, les spectateurs sont
unanimement transportés par [’impression d’une exaltation, d’une allégresse, d’une

spontanéité décomplexée.

Les conditions de ce qu’on pourrait appeler a juste titre une « appropriation culturelle » du
Lindy Hop par une population dominante, privilégiée, comportent des problématiques
originales et une complexité sociopolitique qui méritent qu’on s’y attarde. Plus
spécifiquement, cette appropriation articule un rapport transhistorique a 1’affect de la danse, a
la joie, qu’on retrouve dans toutes ses représentations. L’objet de cette recherche sera
d’analyser la maniére dont cette nouvelle sous-culture — ce que j’appellerai « les mondes du
Lindy Hop », composés de «scenes » de danse et de « communautés» de danseurs, deux
termes qu’on définira plus tard — mobilise des valeurs associées au contexte d’émergence de
la danse comme la joie et la liberté, et transforme leur signification depuis leur point de vue
situé. L’appropriation culturelle d’une danse est ainsi une appropriation de ses formes et de
son langage dans une réinterprétation, voire une substitution de leur valeur sémantique et

politique, telle est mon hypothese. En effet, ce qui m’intéressera dans cette étude est ce qui,

! Le langage employé dans cette thése n’a pas été féminisé malgré sa profonde sensibilité politique féministe. La
prise de conscience de cette carence s’est révélée a moi trop tardivement. Pour appliquer les régles de proximité
ou de neutralisation, le style de I’écriture demande a €tre entiérement revisité. La transformation de la structure
du langage n’est pas une démarche que I’on peut entreprendre de facon hative. Si I’effort aurait eu son enticre
valeur, le délai actuel ne me permet plus d’y consacrer le temps et 1’attention nécessaires. Je souhaite donc avertir
mon lectorat que c’est 1’'usage conventionnel de la neutralité par le masculin qui a été appliqué ici et qu’il va sans
dire que cette neutralité est inclusive de la multitude des rapports au genre qui compose notre commune
humanité.



dans cette sous-culture, apparait spécifiquement comme un effort de transcender le lieu et le
temps. Ce que je nommerai une translocalité et transtemporalité populaire du Lindy Hop et du
Savoy Ballroom de Harlem — I’institution emblématique de la danse —, s’effectuent par une
sorte de processus d’importation et d’équivalence des contextes de production de la danse.
Elles constituent 1’idée de « reproduction » formelle (par les formes) ou abstraite (par les idées
et les valeurs) de la danse. Le concept de transculturalité, qu’on définira également, permettra
d’inclure plus largement ce processus d’appropriation dans celui de I’hybridité culturelle des
danses Jazz, la transformation de leurs politiques culturelles par dissonance, tension, lutte de

signification et rapports de pouvoir continus depuis leur création.

En effet, le discours sur le Lindy Hop est rest¢ un terrain de contestation. Encore
aujourd’hui, les danses Jazz semblent échapper a leur standardisation, a leur finalité. Sa
formalisation est restée incompléte, conflictuelle et créative. Contrairement a la musique qui
bénéficie de I’avantage de pouvoir se passer d’image, la danse est condamnée a sa corporéité,
héritée de rapports de racialisation dichotomiques en noir et blanc. L’industrie de I’image qui
a marqué la modernité joue un role fondamental dans les rapports de pouvoir, les politiques de
représentation, mais aussi dans I’opportunité de réapparition de présences insoupgonnées et de
transformation des significations de la culture et de sa multitude élémentaire. En effet,
I’identité de la sous-culture du Lindy Hop s’est en partie construite autour de la « découverte »
d’une tradition préservée a I’insu des médias de masse, celle des danseurs de Harlem, dont
I’acces a été ouvert par la disponibilit¢ d’une poignée de danseurs «originaux » du Savoy
Ballroom? et par la reproduction et rediffusion de quelques documents audiovisuels mettant en
scene des professionnels africains-américains de 1’époque. Ces films et ces « Anciens » sont
devenus les garants d’une sous-culture fondée sur une transmission directe et « véritable »,
comme qui dirait «puisée a la source », et sur I’impression d’un savoir a la fois retrouve,

exceptionnel, fragmentaire et inachevé.

2 Sur ’ensemble de la thése, je ferai référence a ces personnalités sous le dénominatif les « Anciens ». Ce groupe
d’anciens danseurs africains-américains du Savoy Ballroom constitue la source privilégiée de connaissance
historique du Lindy Hop et des danses Jazz tels qu’ils étaient dansés a leur époque, au Savoy Ballroom, et dans
les contextes professionnels de 1’industrie du show-business.



Ce que I’historien critique britannique Terry Monaghan appelle la « résurgence de 1’intérét
du Swing » est définie par un rapport généalogique a I’histoire, dans 1’impression d’un rapport

légitime et acquis entre les fondateurs de la danse et ses danseurs contemporains.

L’inachévement de cette transmission semble aussi offrir la possibilité d’une exploration
démocratique, grassroots, académique autant qu’« autodidacte », ou chaque indice est une
voie vers une plus grande intelligibilit¢ de ses formes originales et chaque innovation
technique est un signe de progreés et d’évolution. L’actualisation de cette culture tente de
reproduire, d’animer, d’incarner des impressions affectives, impulsives, spirituelles,
matérielles et charnelles des corps dansants du passé. Il s’agit aussi d’une microsociété
hautement discursive. Les plateformes de discussion ont occupé une place notable dés la
démocratisation de I’internet dans les années 1990, donnant lieu a une grande interrelation des
pratiques entre les différentes localités. L’histoire de la danse est redécouverte, revisitée et
réinterprétée a chaque nouvelle génération. Similairement a une exégese, les danseurs
explorent et redessinent continuellement les frontiéres du Lindy Hop. Cette dite « résurgence »
culturelle opére ainsi un glissement dans la fabrique populaire de I’histoire, ou, accompagnés
de ces représentants et guides d’« authenticité » (vivants ou archivés), les danseurs deviennent
aussi archéologues d’un savoir intellectuel et incorporé, a découvrir et redécouvrir sans cesse,

par la simple participation a la danse.

Quels sont les enjeux de cette recherche de vérité et de progres, et quel savoir tente-t-on de
pénétrer ? Le rapport savoir/pouvoir foucaldien semble en effet inhérent a cette appropriation
culturelle d’une danse noire du début du XXe siecle, progressivement redécouverte par une
population majoritairement blanche a la fin du XXe siécle. Le savoir et la vérité des danses
Jazz sont produits par des sceénes culturelles et économiques (une infrastructure sociale), des
idéologies appliquées dans les discours et les modes d’enseignement, des technologies
corporelles élaborées pour formaliser les modes de communication et d’expression dansés, des
imaginaires mis en sceéne par des décors et des apparats, ’ensemble encadrant et régulant des
affects et des émotions prescrites. Quelles sont les conditions de production de ce savoir sur
une danse clairement identifié¢e comme africaine-américaine ? Comment les récits
autobiographiques des Anciens sont-ils recus par leur audience, quel usage en est-il fait et a

quel dessein? L’enseignement de la danse étant ’activité professionnelle principale de



I’exploitation et de la pérennité de sa culture, il constituera aussi un terrain d’investigation
privilégi¢ pour engager un dialogue entre les discours actuels de la danse et les récits des
Anciens. Il permettra aussi I’exploration d’un enseignement « hétérotopique » de la danse —
une invention individuelle et collective d’espaces de résistance et de possibilités qui échappent
aux systémes établis — ou expérimenter des processus appliqués de lutte a I’intérieur du

systéme d’appropriation.

En commencant par un rapide survol de la recherche en danse et de certaines
problématiques relatives a 1’objet, on s’intéressera plus précisément a la littérature existante

sur les danses Jazz et le Lindy Hop pour situer la démarche entreprise dans ce présent projet.

1.2 Recentrer la danse du Jazz

La sous-culture du Lindy Hop est un espace de production hétérogeéne, influencée par
divers courants, diverses représentations et divers contextes nationaux. Bien que le rapport a
I’histoire soit omniprésent, cette recherche se focalise sur un élément trés spécifique de son
imaginaire culturel et historique : I’exploitation de I’africanité de la danse, le role des Anciens
du Savoy Ballroom de Harlem et les cadres de mise en scéne et de transmission de la joie de la

danse a travers ces références.

1.2.1 La recherche en danse, une discipline en éclosion

A partir de 13, plusieurs questions se posent. En effet, une tentative d’étude des danses Jazz
se confronte a plusieurs obstacles, voire a des non-sens. Elles représentent la face mineure du
dualisme cartésien et des systeémes normatifs par leur corporéité €lémentaire, leurs origines
dites «vernaculaires » (reliées a la vie quotidienne, «ordinaire» et populaire) et leur
africanité. Trois domaines qui, dans le monde académique, ont traditionnellement échappé a
leur canonisation institutionnelle, le corps dansant, la culture populaire et la culture issue de
I’esclavage étant peu écrits, difficilement saisissables, et dépendants d’une histoire orale. Une
discipline académique encore en €closion, la danse a été avant tout envisagée dans sa visualité,
dans sa présence représentative et photographique. Jusque dans les années 1980, les
recherches ont majoritairement concerné les ceuvres chorégraphiques et la biographie

d’artistes (Desmond, 1997) a partir d’un regard d’expertise offert par des instructeurs de



danse, des dramaturges ou des critiques d’art. La danse est envisagée comme un texte, un
corps statique et une production finie. La séparation physique et matérielle entre la scéne et
son audience et la séparation temporelle entre un début et une fin déterminée permettent
d’isoler I’ceuvre, de 1’étudier pour elle-méme, extraite de son contexte de production. Quand
elle n’était pas envisagée a partir de la scéne (études théatrales), la danse était considérée
comme un ¢lément complémentaire a la discipline plus instituée de la musicologie. Hors du
champ esthétique, le corps est un objet de rationalisation qui intéresse les domaines de la
santé, de la pathologie (corps malade/corps sain) et de la technique (performance, compétence,
savoir-faire). La danse a donc souvent €t€ un objet de recherche privilégié pour les sciences et
techniques de I’activité physique et sportive. De nature fondamentalement interdisciplinaire, la

danse a longtemps échappé a une théorisation consacrée.

11 suffit de parcourir quelques anthologies de recherche en danse pour remarquer le constat
unanime de la retenue de son analyse (Buckland, 2006, Carter et O'Shea, [1998] 2010,
Desmond, 1997, Malnig, 2009, Thomas, 1997). Andrew H. Ward écrit en 1994 : « the paucity
of scholarship on dance is remarkable. (...) practitioners in—for example—anthropology,
aesthetics, and sociology have all bemoaned the lack of “... substantial written material to
guide [an] interest in dance” » (Ward, 1994 : 17). L’anthropologie est peut-étre la discipline
des sciences sociales qui a le plus contribué a développer un point de vue holistique de ’'usage
du corps, de ses représentations, de ses techniques, de sa culture, de ses rituels. Tout en offrant
un héritage méthodologique et monographique détaillé sur I’expérience sociale de la danse
comme activité comparable a tout autre aspect de la vie quotidienne, cette discipline a aussi
été motivée par une approche ethnocentrique, impérialiste, définie par une «volonté de
savoir » de «1’autre » a partir d’un regard extérieur et souverain. Nécessairement incarné,
fugitif, le corps non verbal est relégué aux affaires du pulsionnel, de la primitivité humaine, du

prélangage.

Dans I’é¢tude des sociétés modernes et industrielles, « occidentales » et contemporaines,
I’analyse sociologique du corps social, et sa danse par extension, est abondamment investie
par des champs d’études plus contestataires, critiques et politiques comme celui du genre, du
féminisme, des sexualités, des rapports de racialisation, de classes, ou de 1’ethnicité. Selon

Ward, ces postulats s’inscrivent dans la lignée de la pensée dominante : la danse est le propre



des groupes socialement marginalisés, a 1’exception des jeunes «for whom dance is an
acceptable (if tiresome) central life interest because they can grow out of it » (Ward, 1994 :
18). La danse est une occupation mineure, frivole, de 1’ordre de 1’enfance, de la féminité, de
I’immaturité du langage, du discours cérébral. Le corps dominant est rarement décrit en termes
culturels, particuliers, a I’exception peut-étre de I’apport conceptuel de I’habitus sociologique
(qu’on retrouve dans I’ceuvre de Marcel Mauss, Norbert Elias, Emile Durkheim et
particuliérement dans celle de Pierre Bourdieu) qui désigne un systéme d’interdépendance
entre les structures de la vie sociale et le comportement des individus (des manieres d’étre, de
penser, d’agir, de sentir, transformées en automatisme, habitude, ou « seconde nature » par le
processus de socialisation et la trajectoire sociale). Loin d’étre résolues, ces hiérarchies de
valeur orientent encore les disciplines fondamentales (anthropologie, histoire, philosophie)
selon divers axes de domination et de reproduction des rapports de pouvoir a travers des
cadres méthodologiques et théoriques contraignants et souvent inadaptés a la lecture de
certains objets de recherche. Pour I’ensemble de ces raisons, 1’étude de la danse s’est
constituée comme un champ de recherche autonome et privilégié pour problématiser la
production de savoir, questionner les modalités de recherche et reconnaitre le caractére situé

de I’objet tout comme du regard porté sur lui (O'Shea, 2010).

1.2.2 Ecrire la danse, un enjeu situé dans une approche postcoloniale

Un des défis de I’étude de la danse est la difficulté de son écriture. Celle-ci est en effet un
acces privilégié, pour ne pas dire commode, a la connaissance. « La musique est un monument
de théorisation » dit Michel Bernard, « mais d’ou vient la danse ? » (Bernard, 2004 : 113). La
rationalisation de la musique existe depuis I’ Antiquité et plusieurs systémes de notation ont
assuré sa reproductibilité a travers le temps (Weber, 1998). De plus, sa relative autonomie par
rapport a I’image a assuré la malléabilité¢ de sa représentation et de son appropriation. Sans
bénéficier d’une reproductibilité aussi fonctionnelle que I’enregistrement sonore ou la partition
de musique, plusieurs systemes de notation de la danse ont ét¢ développés depuis le XVe
siécle pour le Ballet, mais aussi pour les danses de société extrémement formalisées et définies
par un lexique de pas a exécuter. Au XXe siecle, Rudolf Laban et Rudolf Benesh seront les
auteurs des notations les plus largement utilisés et tout particulierement adaptés au Ballet, a la

danse moderne et a la danse contemporaine. Selon Claude Lefort, la philosophie hégélienne de



I’histoire prétend qu’une société qui ne parle pas d’elle-méme et ne se laisse pas connaitre est
une société «sans histoire ». « Elle n’est pas. » (Lefort, 1952 : 91) : une affirmation ancrée
dans une conception profondément colonialiste et orientaliste du monde, jugée a partir de
prémisses racialisées de 1’ Afrique (composées a partir de témoignages de missionnaires), et
d’une incompréhension aux conséquences redoutables (Said, [1978] 2005).

Une telle affirmation nie I’existence d’une organisation sociale complexe, capable de soutenir
collectivement la responsabilité d’une tradition orale par une formation instruite et une
production littéraire et oratoires de la mémoire collective instituée dans des roles sociaux de
premier plan, exigeant une compétence et une maitrise savante de I’art du récit (par la
construction de mythes cosmogoniques, de légendes d’origine, de chroniques et récits
historiques, généalogiques, contes, fables, poémes, chants, proverbes et autres formules
rituelles a réle religieux, politique ou social) (Maalu-Bungi, 2006). Dans un examen du
discours ethnique en Afrique subsaharienne, Anatole Zoé¢ Donovou démontre que 1’histoire
européenne et américaine de la production de connaissance sur la réalité sociale africaine est
avant tout un enjeu colonial, un moyen de rationaliser une hiérarchie des peuples et de justifier

leur domination et leur controle :

Les petits groupes humains, tenus pour des groupes isolés, sans écritures et sans histoire
devinrent ainsi 1’objet de I’ethnologie traditionnelle, de méme que leur évolution avant
I’intervention coloniale. Ces peuples, c’étaient les groupes primitifs, les non-civilisés. On
classait les groupes comme traditionnels, et on les étudiait d’apres leur aspect — comme
les Aborigénes jusqu’a aujourd’hui —, d’aprés leur culture, leur langue, I’espace
d’occupation. Par différenciation avec le terme de nation qui correspondait a la
complexification du social et donc aux Etats-nations occidentaux, le terme d’ethnie était
propre a désigner ces unités de base. (...) Pour reprendre une expression de Amselle
(Amselle, 1990 : 971) : « L’ethnie correspond en définitive & un Etat-nation & caractére
territorial au rabais. ». (Dovonou, 2012 : 49)

La reconnaissance académique de la recherche en danse semble également représenter une
reconnaissance eurocentrique des limitations de son propre systeme de référence. Cette
centralit¢ de I’écriture, et la nécessité de la décentrer, sont constitutives de nombreuses
démarches d’exploration méthodologique entreprises par les plus récentes recherches en
danse. Car toute tradition de danse populaire, urbaine, improvisée, vernaculaire est tributaire
d’une organisation sociale capable de rétention et de transmission de connaissance selon ses
propres nécessités. En I’occurrence, d’aprés Katrina Hazzard-Gordon : « Contemporary Afro-

American dances are frequently a recycled version of dances performed in previous



generations, some dating back to preemancipation and a few traceable to Africa. » (Hazzard-
Gordon, 1985 : 429). La transmission intergénérationnelle est un ¢lément central de la culture
africaine-américaine, qui implique a la fois la danse et ses différents niveaux de signification
que Hazzard-Gordon décline en quatre points : I’identité (la représentation de soi en tant
qu’étre enclin a danser), I’intégrité culturelle (I’habilet¢ a danser comme validation
d’appartenance culturelle), le sentiment d’appartenance (la danse comme qualité nécessaire a
I’association collective) et la résistance politique (la danse comme ¢lément de distinction des
représentations dominantes — blanches — et des tentatives d’appropriation culturelle). La
transmission des mouvements, de la sensation corporelle, fait partiec d’un processus plus large
de valorisation collective de I’émotion et de 1’expérience physique comme démonstration
savante et intelligente de la perception du monde (Jackson, 2001 : 43).

L’intelligibilité de I’affect est un autre élément de difficulté théorique, également imbriquée
dans des problématiques postcoloniales de la production de connaissance. En effet, dans toute
culture africaniste, il est important de reconnaitre que la séparation du sacré et du séculier est
une division arbitraire et imposée par des catégories de pensée occidentales. On retrouve
d’ailleurs un grand nombre d’études de sciences sociales ou de philosophie (sur I’identité, le
bien commun, [’organisation politique, etc.) par des universitaires africains issus de
départements de théologie. La fluidité indistincte entre le sacré et le séculier a aussi été a la
base d’une tradition culturelle et politique africaine-américaine. Grace a I’impossibilité¢ de
traduction, cette division présente chez les maitres blancs, et absente dans la culture des
populations issues de la traite transatlantique, a créé des espaces d’ignorance salvatrice et

d’adaptation réciproque, offrant I’opportunité de rétentions culturelles africaines :

Threads of spirituality—of art itself—were woven into the fabric of everyday life. In fact,
dance was the principal means by which slaves, using its symbolism to evoke their
spiritual view of the world, extended sacred observance through the week. In an
environment hostile to African religion, that denied that the African had a real religion,
slaves could rise in dance and, in a flash, give symbolic expression to their religious
vision. (Stuckey, 2002 : 41)

C’est sans doute une des raisons pour laquelle il m’a été difficile de trouver des écrits
théoriques sur la joie si omniprésente dans I’expression de la danse africaine-américaine. Et
c’est dans une publication de pratique théologique que j’ai retrouvé une confirmation de mon

intuition de recherche : de centrer 1’analyse de 1’appropriation culturelle d’une danse africaine-
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américaine dans le malentendu de sa source émotionnelle et de sa politique. Caring for Joy :
Narrative, Theology and Practices (Moschella, [1989] 2016) présente plusieurs parcours
biographiques comme représentations exemplaires de vies menées selon la vocation de la joie.
Pauli Murray (1910-1985), une aide-soignante religieuse et Pasteur africaine-américaine, est,
pour Dl’auteure, I’archétype de la joie comme aptitude de résistance a l’oppression et a
I’injustice systémique. Son témoignage biographique est représentatif de cette émotion comme
contre-culture, résistance, action politique, affirmation féministe noire et spiritualité, ou le
réve de liberté a progressivement déterminé son attitude au fil de sa vie. Un poeme

(« Prophecy ») tiré de son recueil Dark Testament résume sa théologie :

I sing of a new American

Separate from all others,

Yet enlarged and diminished by all others.

I am the child of kings and serfs, freemen and slaves,
Having neither superiors nor inferiors,

Progeny of all colors, all cultures, all systems, all beliefs.
I have been enslaved, yet my spirit is unbound.

I have been cast aside, but I sparkle in the darkness.

I have been slain but live on the rivers of history.

I seek no conquest, no wealth, no power, no revenge;

I seek only discovery

Of the illimitable heights and depths of my own being. (Murray, 1970 : 71)

Cette politique affective de résistance fera 1’objet d’analyses consacrées dans les chapitres 5 et
6. Mais il semble important de souligner d’ores et déja ce point de départ sur 1’étude de la
danse, de sa politique affective et spirituelle, et des conditions de son appropriation culturelle.
La danse est ’expression d’une existence politique de 1’identité qui, dans 1’analyse du pouvoir

chez Michel Foucault, maintient toujours une part d’indéterminé :

Nous avons toujours la possibilité de changer la situation, (...) cette possibilité existe
toujours. Nous ne pouvons pas nous mettre en dehors de la situation, et nulle part nous ne
sommes libres de tout rapport de pouvoir. Mais nous pouvons toujours transformer la
situation. (...) Des I’instant ou I’individu est en situation de ne pas faire ce qu’il veut, il
doit utiliser des rapports de pouvoir. La résistance vient donc en premier, et elle reste
supérieure a toutes les forces du processus ; elle oblige, sous son effet, les rapports de
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pouvoir a changer. Je considére donc que le terme de «résistance » est le mot le plus
important, le mot-clef de cette dynamique. (Foucault, 2004 : 392)*

1.2.3 Des méthodologies créatives

On comprend ainsi la complexité de 1’acte de reproduction ou d’appropriation d’une danse
et d’une tradition ancrées dans I’expression d’une densité de liens, de sens et d’affect formant
un rapport politique (certains diront spirituel) au monde. Pour le théoricien de la danse Mark
Franco, la reconstruction d’une danse historique est inévitablement une réinvention de 1’acte
culturelle qu’elle s’exerce a répliquer. Elle implique une théorisation sur la signification des
origines de la danse autant que sur la maniere de la représenter. La possibilité de répétition est
un mythe. Franco propose au contraire une pratique de théorisation critique par ce qu’il

appelle la « chorégraphie réflexive » :

I am suggesting that reinvention can practice cultural critique as a form of active
theorizing on dance history. This practice is indebted to the postmodern aesthetic of
interruption, yet it is no longer wholly absorbed in the politics of simulacrum. It consists
in inscribing the plurality of visions restoring, conceptualizing, and/or inventing the act.
(Franko, 1989 : 74)

Comme le montre notamment la chercheuse des danses populaires Ragtime, Danielle
Robinson, la reconstruction des danses historiques s’est longtemps satisfaite d’une
universalisation de «la danse», par des systemes de valeurs et des catégorisations
culturellement et économiquement situées (la catégorie des danses de salon servant a analyser
toute danse de couple dans tout contexte de pratique et d’expression), aux dépens de la
multitude de fonctions, d’expérience, d’interprétation et de résistance a la détermination de
I’acte de danser. Contrairement a I’intuition primaire de 1’inintelligibilité de la danse, le travail
de reconstruction historique nécessite parfois, pour Robinson, de se détacher de la
ressemblance visuelle pour expérimenter une perception, non de la forme, mais de /'intention

du Ragtime.

Upon reflexion, I think my approach here is connected with Mark Franko’s model for
reconstruction (Franko, 1993), which involves focusing on the impact of the historical

3 Extrait des Dits et écrits 11, pp. 1559-1560 de Michel Foucault, cité par Arnold I Davidson, en introduction a la
deuxiéme partie intitulée « Régimes de pourvoir et régimes de vérité » dans Michel FOUCAULT. Philosophie.
Anthologie, Paris, Gallimard, 2004.
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dancing on audiences rather than attempting to recreate a historically (in)accurate
performance. (McMains, Robinson et Parfitt-Brown, 2011 : 138)

Une autre fagon de dire serait, selon la formulation de Juliet McMains : « what it might feel
like to rag a dance rather than to see what it might look like » (McMains, Robinson et Parfitt-

Brown, 2011 : 138).

Christopher Wells, dans son étude du chef d’orchestre de Swing, Chick Webb (Wells,
2014), met lui-méme son champ de recherche au défi de ses limitations. La musicologie s’est
largement basée sur I’analyse de productions musicales €crites ou enregistrées en studio. Or
ces matériaux d’analyse réduisent I’art musical a une production trés spécifique, socialement
prescrite et ancrée dans des rapports de domination, aux dépens d’une pléthore d’autres
contextes de création, de développement et d’influence. Cette critique est particuliérement
appropriée concernant le Jazz, dont la nature improvisationnelle fondamentale nécessite un
profond réexamen de telles contraintes méthodologiques qui ne peuvent raisonnablement
rendre compte de la dynamique artistique, sociale et économique du genre musical, de ses
artistes, de ses audiences et de ses lieux spécifiques. Une telle dépendance aux archives
fournies par I’industrie de la production culturelle se rend tributaire de la sélection
socioéconomique de la production méme de ces archives. Dans le cas du Swing, et dans le cas
de Chick Webb, la corporéité de 1’audience, leur danse, était une partie intégrante du
processus de composition et d’échange symbiotique improvisé*. La thése de Wells a consisté a
reconstruire les relations dialogiques, cocréatives et localement situées de la diversité
stylistique de Webb a partir d’une variété de sources : des enregistrements audio, I’auto-
analyse incorporée de la danse (carnal musicology) associée a un corpus de matériaux
d’archive décrivant une variété d’expérience vécue de cette interaction. Le tout est intégré
dans une contextualisation spécifique des clubs de nuit, des ballrooms et du quartier de
Harlem, a travers I’expression des identités genrées et racialisées, des événements politiques et
des formations idéologiques de cet espace et de cette époque. Wells ouvre ainsi une fenétre

vers une plus grande compréhension du systéme esthétique du Jazz (sa musique, sa danse, son

4 Sur cette interaction cocréative entre danseurs et musiciens, voir aussi : Howard SPRING. « Swing and the Lindy
Hop : Dance, Venue, Media, and Tradition », American Music, vol. 15, n° 2, 1997, p. 183-207. et Ralph ELLISON
et Robert G. O'MEALLY (dir.). Living with Music : Ralph Ellison's Jazz Writings, New York, NY, Modern
Library, 2001.
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contexte), de I’importance des performances /ive — ’aspect vivant et hic et nunc du spectacle
—, et des conditions sociopolitiques et économiques de développement de la musique des Big
Bands africains-américains durant la Grande Dépression. Si elle peut s’étudier pour elle-
méme, la danse semble avant tout appartenir 2 un «monde» créatif, culturel, social,

¢conomique, politique, localisé, incorporé, interdépendant et profondément intersectionnel.

Un tel objet de recherche pose donc des défis manifestes. Objet d’affect, d’émotion et de
sentiment, la danse et les corps dansants touchent des domaines de la phénoménologie et de
I’intangible. Le corps est a la fois partout et nulle part. Il apparait au moment ou la danse se
produit, sans pouvoir se fixer. Il se vit dans I’expérience et le ressenti. Le caractére éphémere
du mouvement questionne 1I’importance donnée a 1’image, a la matérialité. En introduction a
sa thése sur la danse Butoh®, Yvonne Tenenbaum questionne elle aussi ’idée que le matériau
de la danse soit le corps humain (Tenenbaum, 1996). La danse implique de considérer a la fois
I’étre, le corps, le sujet, le langage, les institutions humaines, etc.. La danse se fait par
I’intermédiaire d’un étre social, mais elle a également lieu malgré sa matérialité. La danse
n’est pas réductible au « corps dansant ». Elle fait apparaitre la présence du corps. Par relation
d’interdépendance, elle présente et représente a la fois. Elle apparait au moment ou elle se
produit, sans pouvoir se fixer. C’est une ceuvre a I’ceuvre qui est principalement de 1’ordre de
la sensorialité et de la perception, d’une qualité abstraite et insaisissable en soi. Similairement,
au sein des cultures populaires, Dick Hebdige, dans son ouvrage classique Sous-culture — Le
sens du style, exprime les limites de la tentative de capture d’une dynamique culturelle. Il
conclut son ouvrage par une citation de Roland Barthes : « Il semblerait donc que nous soyons
encore “condamnés pour un certain temps a parler excessivement du réel” (Barthes, [1957]
2014). » (Hebdige, [1979] 2008 : 148). Le discours sur la danse prend effectivement le risque
de parler « excessivement » de la danse. La traduction ’encombre de mots a I’endroit ou elle

n’a d’existence que par elle-méme, au moment méme ou elle se produit. Comme la description

5 Le Butoh est une danse d’avant-garde japonaise née dans les années 1960. Expression d’une rupture avec les
arts vivants traditionnels comme le N6 et le Kabuki, le Butoh a été profondément influencé par I’expressionnisme
allemand, mais aussi le Jazz des artistes africains-américains. Danse de la scéne, elle se pratique aussi en dehors
de tout regard extérieur, pour contrer le désir de représentation, d’illustration de symbolisme, et pour se relier
plus fondamentalement et quasi « primitivement » a la pulsion, & 1’expression, a la sensorialité¢ sans frontiére
entre 1’art et la vie.
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littérale d’une ceuvre d’art, la description littérale de la danse ne permet aucunement d’accéder
a sa signification. Ce qui réifie le corps dansant, le rationalise et déplace aussi le sujet du corps
dansant, c’est de 1’aborder sous I’angle du corps performant, compétent (maitrise technique,
sportive), mais également interchangeable. La danse ne pouvant étre réifiée, immobilisée, elle
maintient en soi un potentiel de glissement, de transformation. L’écriture, le langage et la
rationalisation ont été des voies propices au controle et a ’emprise sur les populations. On
verra notamment que les cultures et les danses des personnes réduites en esclavage sont aussi
une expression de résistance face a toute tentative de fixation, d’écriture et d’intelligibilité.
Elles se sont développées, manifestées et transmises subrepticement. La résilience de leurs
origines et de leurs traditions (africaines, mais aussi développées spécifiquement dans
I’expérience de 1’esclavage en Amérique) a perpétué un semblant de déguisement, dont la
signification reste temporaire, changeable, insaisissable au regard extérieur. Les paroles de
chanson de Jazz et particulicrement de Blues sont représentatives des ruses du sens et de la
dissimulation créative et subversive de vérités interdites. Les tentatives de recréation et de
réinvestissement de leurs formes font donc face a plusieurs défis et imposent nécessairement

une attention critique a leurs motivations et a leurs méthodes.

Considérant le parcours spécifique du corps du Jazz, comment écrire alors sur ce qui s’est
construit sur I’expérience de 1’oppression et sur la résistance par 1’indicible, la plurivocité
transgressive, toujours changeante, délocalisée, équivoque, dissimulée ? La volonté de fixer le
savoir semble d’ores et déja aller a I’encontre de son dessein. L’Université dans laquelle elle
s’inscrit n’est-elle pas elle-méme hériticre de la violence symbolique de la rationalité
moderne ? La recherche pose toujours la question de la volonté de savoir. Quelle volonté
soutient le travail de mise en discours ? Par quel mode de traduction fait-on parler les données

d’analyse, par quelles lunettes idéologiques, a quelles fins et dans quel contexte ?
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1.3 Revue de littérature®

1.3.1 Les publications sur les danses Jazz

La danse Jazz donc, I'autre face incontournable de la musique Jazz, a ét¢ une grande
absente de la connaissance historique de la culture moderne. La simultanéité de leur existence,
et ’interdépendance de leur développement n’ont pas garanti une attention équivalente a bien
des égards. Néanmoins, cette amnésie sélective constitue une réelle aberration tant la danse
populaire a accompagné le foisonnement culturel et postcolonial du Harlem Renaissance, et
plus largement les transformations sociales amorcées par les révolutions industrielles. La
danse sociale a représenté un moyen de rassemblement, de résistance, de catharsis sociale et
d’autodéfinition identitaire et conséquemment, elle a également fait 1’objet de controle et de
régulation par les pouvoirs publics. L’absence d’intérét académique pour le sujet ne semble
pas anodine tant il est rendu inintelligible. Les écrivains, intellectuels et artistes du Harlem
Renaissance ont eux-mémes entretenus une certaine ambiguité avec la distinction bourgeoise
et normative entre la « haute » et la «basse » culture, minimisant I’importance de cette
improvisation et innovation populaire en son temps. Pourtant les rares chercheurs qui se sont
intéressés au développement des danses Jazz clament de fagon provocante la quintessence de
sa création dans I’histoire des danses populaires américaines. Les danses vernaculaires
américaines sont, selon la danseuse et historienne Jacqui Malone (Malone, 1996 : 2), les
contributions les plus importantes des Etats-Unis a la culture du monde. Pour Brenda Dixon
Gottschild, contrairement aux idées recues, ce sont parfois les musiciens qui bénéficiaient de

I’influence des danseurs, plutot que I’inverse :

The profound impact of the dancing body and the dance world, premises central to this
work, are unacknowledged factors in the development of American performance.
Throughout performance history the pivotal role of dance has been trivialized while other
performing arts (music, in particular) have been the focus of print documentation and
scholarly attention. Although the swing era is famous for its composers and vocalists,
dance—in a myriad of forms and styles—was at its core. Sometimes it was the dancers
who taught musicians, particularly percussionists, how and what to play to accompany
their ingenious improvisations. According to tap artist John Bubbles, « the dancers helped

6 Cet échantillon n’est bien évidemment pas exhaustif, et seulement représentatif de I’accessibilité linguistique
aux publications.
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the drummers a lot, especially the white ones. » (...) This interdependent, cross-fertilizing
relationship is an essential component in African and African American music and dance.
By their performance across the nation, black artists brought an African American
presence and sensibility to white America. (Dixon Gottschild, 2000 : 10-11)

La recherche en danse a, depuis environ trois décennies, connu 1’émergence d’une
littérature critique incontournable sur la présence africaniste dans 1I’ensemble de la culture
américaine produite par une majorité de chercheurs et universitaires africains-américains et
une majorité de femmes. Des auteurs tels que Dixon-Gottschild, Malone, mais aussi Katrina
Hazzard-Gordon, Nadine George-Graves, Jayna J. Brown, Jonathan David Jackson ou Thomas
DeFrantz’ constituent des références dans le corpus empirique et théorique sur les danses Jazz
comme danses appartenant au continuum des traditions idiomatiques africaines-américaines
(voire de la diaspora noire dans son ensemble), remontant a 1’expérience de la traversée de
I’Atlantique (Middle Passage)® sur les bateaux d’esclaves®. Plusieurs d’entre eux seront
régulierement mobilisés au fil des chapitres. On notera en I’occurrence le travail de Dixon
Gottschild qui s’est évertué a précisément mettre en évidence I’omission systématique et
racialement motivée de I’africanité de I’Amérique alors que sa présence est visible dans tout

ce qui a trait aux arts du spectacle, sur la scéne de performance autant que dans la vie

7 Sur ce sujet, il serait également pertinent de citer des auteurs comme Albert Murray, Ralph Ellison, LeRoi Jones
ou Paul Gilroy.

8 Sur ce sujet, il est important de citer la recherche de Lynne Fauley Emery dont 1’ouvrage est introduit par
Katherine Dunham qui note : « In these times it may be surprising to many that Mrs. Emery is not black. She has
written, however with both care and dignity, and without exploiting the material she has uncovered for effect in
the manner rather commonly practiced by white chroniclers of black fact. » Lynne Fauley EMERY. Black Dance :
From 1619 to Today, Princeton, NJ, Princeton Book Co., [1972] 1988, p. viii.

% Les usages actuels de la langue frangaise ne semblent pas encore avoir connu de révision quant a la
reconnaissance de la mémoire de 1’esclavage et de ses conséquences encore prégnantes aujourd’hui dans les
imaginaires collectifs, le vécu des populations racialisées ou le racisme systémique des institutions. Les usages de
I’anglais (bien qu’encore relativement controversés) permettent aujourd’hui de facilement poser une nuance entre
le nom (« slave ») et le verbe (« enslaved ») pour signifier d’un c6té le caractére passif, définitif et définissant de
I’esclavage sur la nature d’un individu (déshumanisé), ou de 1’autre au contraire le caractére actif, « administré »
de I’esclavage, ou la réalité de I’esclavage est renvoyée a son commerce, a ses rapports de pouvoir et non a une
identité. Le terme nominal d’« esclave » semble encore utile quand il s’agit de souligner la dichotomie
archétypique entre maitre/esclave, ou encore pour signifier le commerce de 1’esclavage et la notion de « valeur
marchande » de populations humaines (comme dans le cas du « bateau d’esclaves »). J*ai toutefois tenté, dans les
limites de la langues (ou de mon imagination), de restituer I’humanité des dits « esclaves » par des expressions
favorisant la signification de 1’action, telles que « personne réduite en esclavage » ou « individu asservi », ou par
I’appellation du phénomeéne social et historique lui-méme (« ’esclavage », la « traite transatlantique », le
« commerce triangulaire », etc.). Par ailleurs, le terme d’usage en frangais « négrier » (comme dans « bateau
négier » ou « traite négriere ») pose également un probléme éthique dans la reproduction et la perpétuation
normative de la marque de 1’injure contenue dans le nom et le qualificatif « négre ». J’ai donc fait le choix
volontaire de ne pas I’employer.
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quotidienne, dans le Ballet « américain » de Balanchine tout comme dans 1’américanité des
habitudes langagiéres, vestimentaires ou de la mani¢ére de macher un chewing-gum... Bien
que d’une déconcertante aberration, 1’histoire culturelle des Etats-Unis a longtemps pratiqué le
mutisme, sinon 1’autisme de leur multitude, déniant systématiquement la négritude de leur
identité. Le projet intellectuel que partage un ensemble de travaux contemporains semble se
diriger vers la restitution du «commun» de la multitude, de la complexit¢ de la
transculturalité, de «la diversité des figures de la production sociale ». Cette multitude que
Antonio Negri et Michael Hardt définissent ainsi : «a theory of organization based on the
freedom of singularities that converge in the production of the common » (Hardt et Negri,

2004 : 211).

La recherche académique, autodidacte et populaire afrocentrée sur le Lindy Hop et les
danses Jazz s’est réalisée a proximité de la danse et de ses danseurs, par une démarche de
documentation, d’archivage, de mise a ’écrit des récits particuliers de son histoire orale.
Parmi les travaux précurseurs, deux chercheurs ont durablement marqué la production de
connaissance sur le sujet. Marshall Stearns (1908-1966), coauteur avec Jean Stearns de
I’ouvrage de référence Jazz Dance. The Story of Vernacular American Dance (Stearns et
Stearns, [1968] 1994), a retracé I’émergence, la pratique vernaculaire et la production
scénique des danses rythmées par le swing du Jazz grice a la collecte de centaines de
témoignages (allant de I’ancien esclave contant les pratiques collectives de danse sur les
domaines des maitres, a la star hollywoodienne) et a de nombreuses collaborations avec des
artistes de Claquettes (parmi lesquels Charles « Honi » Coles et Charles « Cholly » Atkins,
Laurence « Baby Laurence » Jackson) et des artistes de Lindy Hop (Albert « Al » Minns et
Leon James tout particulierement). Mura Ziperovitch Dehn (1905-1987), réalisatrice du
documentaire The Spirit Moves : A History of Black Social Dance on Film, 1900—1986 (Dehn,
[1987] 2008), a été la seule personne autorisée a filmer les danseurs a I'intérieur du Savoy
Ballroom. Inspirée par un spectacle de Josephine Baker a Paris, cette anthropologue et
danseuse russe immigre a New York en 1930 ou elle documentera les danses sociales
africaines-américaines jusqu’a son déces en 1987. Ses projets ont recu I’apport et la

collaboration d’artistes comme James Berry, avec lequel elle a fondé le Traditional Jazz
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Dance Company, ou des auteurs du Harlem Renaissance comme Zora Neale Hurston ou

Langston Hughes (Vaccaro, 1997).

Dehn et Stearns ont tous deux évolué dans des milieux qui ne donnaient que peu
d’importance a la danse populaire. Stearns, professeur de littérature anglaise et passionné de
Jazz, était un représentant de la classe bourgeoise et cultivée. Le cercle social d’enthousiastes
de Jazz dont il s’entourait manifestait un dédain prononcé pour la forme dansée du Jazz
(Monaghan, 1997/1998). Dehn, formée au Ballet classique et ¢léve d’Ellen Tels (adepte de
Isadora Duncan), a longtemps tenté de faire reconnaitre la valeur artistique des danses Jazz
dans les milieux institutionnels de 1’art et dans le monde académique (Vaccaro, 2014). Dans
ses notes non publiées, on retrouve une remarque écrite en 1946 : «jazz was ignored by the
academic and purist world that looked down on the jitterbug with condescending smiles »
(Dehn, N.d., n.p.-b : dossier 256). D’aprés Terry Monaghan : « Marshall Stearns and Mura
Dehn were among the most determined of those challenging this type of racist distortion of

American culture in this period » (Monaghan, 1997/1998)'°,

10 Toutefois, certaines personalités qui ont connu Dehn et Monaghan questionnent les intentions, comportements
et actions de ceux-ci, et la nature de leur participation a une appropriation/exploitation culturelle. Le danseur
George Sullivan partage son point de vue sur la présence de Dehn au Savoy Ballroom dans une entrevue donnée
pour le blog de The Harlem Swing Dance Society. - THSDS : « Thankfully footage has been preserved for folks
to see in the documentary film “Spirit Moves” of both of these legendary great dancers. Its so good to hear from
you what else they had done critically for Harlem outside of the film! Sugar is in the film dancing her way around
but you are seen in glimpses in the background observing and such. How come you didn’t get in the Jam
Circle? » - GS : «I couldn’t sell myself like that. See that lady (Mura Dehn) was throwing bills at the dancers to
get them to go “perform” and dance in front of the cameras. I couldn’t demean myself; I had my pride. » George
SULLIVAN et THSDS. « Chopping it Up : Having Fun and Reminiscing with Lindy Hop Great George Sullivan »
2017, Harlem Lindy Hop Musings, mis a jour le 26/05/2017,
< http://harlemlindyhopmusings.blogspot.ca/2017/05/chopping-it-up-having-fun-and.html >, consulté le
29/09/2017. Le rapport autobiographique (non publi¢) de Dehn sur ses efforts de production d’un spectacle
impliquant des danseurs du Savoy (parmi lesquels Pepsi Bethel, Albert Minns et Leon James) est un autre
témoignage édifiant et multidimentionnel de sa position d’extériorité (vis-a-vis des danseurs, de leurs conditions
socio-économiques de vie, vis-a-vis du milieu professionnel et culturel et des multiples sous-textes/sans texte des
interactions dont elle ne pouvait traduire le sens, etc.). Dans ce contexte, il s’agissait pour elle d’offrir une
opportunité de performance — bien que sans salaire — dans une période d’apres-guerre ou il n’y avait plus de
demande pour des artistes de « Jitterbug » : « The demand [for commercial theater] after the war was almost zero.
I thought they would like to dance on a night off in Cooper Union with good orchestra, public, a possibility of a
job—and recognition and glory as "concert artists". ». On peut déja noter ici la projection de ses propres valeurs
et ambitions sur ce que représente la « gloire » d’un artiste de Lindy Hop. Etape par étape d’une production qui
s’avérera €tre un grand succes, Dehn y fait état de ses « incompréhensions », de sa « solitude » et de sa perplexité
face au comportement professionnel des artistes. Voir Mura DEHN. « First Concert at Cooper Union with Savoy
Dancers (1:11) », dans Mura Dehn Papers on Afro-American Social Dance, ca. 1869-1987, Jerome Robbins
Dance Division. New York Public Library. New York., N.d., n.p.-a.. Monaghan aurait lui aussi rencontré des
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Katherine Dunham (1909-2006) est une autre danseuse, anthropologue et historienne des
danses de la diaspora noire notable bien que moins citée dans les recherches sur les danses
Jazz "' . Son travail académique est une ceuvre en elle-méme, construite dans une
multidisciplinarité extraordinaire, informée par de nombreux séjours dans plusieurs territoires
de la postcolonialité (en particulier aux Caraibes), mais aussi dans des institutions américaines
locales, comme le Savoy Ballroom. La danse a ¢ét¢é un terrain d’investigation
cinématographique, littéraire, chorégraphique, de performances scéniques (dont certaines ont
¢été¢ produites a Broadway et dans des films comme Cabin in the Sky (Minnelli et Berkeley,
1943) ou Stormy Weather (Stone, 1943)) et de développement d’une technique et d’un langage
qui mettent I’emphase sur le contexte culturel, le bien-étre spirituel, et donne force aux

morphologies africaines-américaines (Dunham, Clark et Johnson, 2005).

On mentionnera également deux autres ouvrages de référence offrant une lecture plus
globale de 1I’Amérique de I’entre-deux-guerres, de ses politiques culturelles, raciales et
genrées, dans une description de la modernité singuliére et remarquable apportée par 1’eére des
grands orchestres de Swing et de 1’entertainment africain-américain : Swing Changes : Big
Band Jazz in New Deal America de David W. Stowe (Stowe, 1994) et Swinging the Machine :
Modernity, Technology, and African-American Culture Between the World Wars par Joel
Dinerstein (Dinerstein, 2003). La danse, bien que secondaire, y occupe néanmoins une place

conséquente.

Depuis la résurgence d’intérét pour le Swing dans les années 1980, plusieurs études ont été

publiées par une nouvelle génération d’amateurs'?, toujours dans un souci de restituer

résistances et réticences dans sa collecte d’histoire orale, soulevant des doutes quant a ses intentions. Bien que
ces observations restent relativement anecdotiques et restitutées ici sans contexte suffisant, toute démarche de
recherche et de promotion d’une culture minoritaire entreprise a partir du point de vue dominant doit
inévitablement composer avec la complexité de ce rapport de pouvoir. Elle est ’invasion d’un espace social dont
la « volonté de savoir » doit pouvoir se laisser examiner.

''Sur la contribution de Dunham & la connaissance sur le Jazz, voir : Saroya CORBETT. « Katherine Dunham's
Mark on Jazz Dance », dans Guarino et Oliver (dir.), Jazz Dance : A History of the Roots and Branches,
Gainesville, FL, University Press of Florida, 2014.

12 Au sein de la scéne contemporaine de danseurs de Jazz, plusieurs chercheurs autodidactes contribuent par
plusieurs aspects — hors publications formelles — a la collecte, au développement et a la transmission de
connaissances historiques sur les danses Jazz ou pré-Jazz, parmi lesquels Mark Cantor, Larry Schultz, Lance
Benishek, Rusty E. Frank, Mark Ormsky, Lennart Westerlund, Peter Loggins, Mike Thibault, Robert « Bobby »
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I’expérience vécue des danseurs de 1’époque, et de compléter le récit historique en réhabilitant
quelques figures professionnelles notables des danses Jazz et du Lindy Hop. Tout d’abord,
deux autobiographies et une rétrospective personnelle ont été publiées par trois danseurs
imminents du Savoy Ballroom et de la troupe professionnelle des Whitey’s Lindy Hoppers'®
Alfred «Pepsi» Bethel (Bethel, 1990), Norma Miller (Miller et Jensen, 1996) et Frank
« Frankie » Manning (Manning et Millman, 2007). Le danseur, historien et membre fondateur
de la troupe britannique The Jiving Lindy Hoppers, Terry Monaghan, mentionné plus tot, et
deux danseurs et membres fondateurs de la New York Swing Dance Society'*, Margaret
Batiuchok et Robert p. Crease, ont également étudié et mené plusieurs entrevues d’histoire
orale avec des danseurs de Lindy Hop, de Claquettes et des musiciens de Jazz actifs durant
I’4ge d’or du Swing américain et particulicrement & New York. Crease est ’auteur de
nombreuses biographies publiées dans le journal interne de 1’association, Footnotes, et d’une
¢tude des représentations cinématographiques du Lindy Hop entre 1937 et 1942 ou
apparaissent majoritairement des danseurs africains-américains (Crease, 1995) 1°. Le mémoire
de maitrise de Batiuchok (Batiuchok, 1988) est une étude analytique, audiovisuelle et dansée
du Lindy Hop réalisée a partir d’entrevues et de collaborations personnelles avec deux

danseurs du Savoy, Frankie Manning et George Lloyd, deux danseurs post-Savoy, Charlie

White 111, Kelly C. Porter, Christian Frommelt, Nathan Bugh, Joel Schwarz, Damon Stone, Malin Grahn-Wilder,
Stephan Wuthe, Heidi Salerno...

13 Cette troupe a porté plusieurs noms selon les contextes et les engagements professionnels, parmi lesquels :
White’s Hopping Maniacs, Whitey’s Hopping Maniacs, Whitey’s Jitterbugs, Arthur White’s Lindy Hoppers,
Congeroo Dancers, Whitey’s Congeroo Dancers... Pour une étude détaillée des activités du groupe et leurs
différentes fonctions, voir: Harri HEINILA. An Endeavor by Harlem Dancers to Achieve Equality — The
Recognition of the Harlem-Based African-American Jazz Dance Between 1921 and 1943, Thése de doctorat,
University of Helsinki, 2016, p. 168-188.

14 Parmi les danseurs actifs de la scéne de danse swing new-yorkaise de cette époque, on compte aussi Cynthia
Millman, coauteure de I’autobiographie de Frankie Manning, auteure de nombreux articles sur les danses Jazz
dans des revues et dans I’Encyclopédie Internationale de la danse (Selma Jeanne COHEN (dir.). International
Encyclopedia of Dance : a Project of Dance Perspectives Foundation, Inc, New York, NY, Oxford University
Press, 1998.). Judy Pritchett, derniére compagne de Frankie Manning et ancienne activiste du mouvement des
droits civique, a aussi réalisé un documentaire sur la danse en cercle Big Apple (Judy PRITCHETT. Dancing the
Big Apple 1937. African-Americans Inspire a National Craze (documentaire), New York, NY, Dancetime
Publications, 2009.) et a longtemps maintenu un site web de référence sur le Savoy Ballroom (Judy PRITCHETT.
« Archives of Early Lindy Hop » 1995, Savoy Style, < http://www.savoystyle.com/ >, consulté le 17/02/2017.)

15 Aprés cette date, les danseurs blancs prendront un plus grand monopole de la représentation de la danse dans
les films hollywoodiens, dont la troupe des Jivin’ Jack and Jills.
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Meade et Tom Lewis, et I’observation visuelle et kinesthésique de leurs styles et approches

individuels de la danse.

Les publications particulierement fructueuses de Monaghan se sont évertuées a démontrer
I’importance singuliére du Savoy Ballroom dans le développement de la danse, mais aussi
dans une mise en perspective socioculturelle, économique et politique plus globale de
I’institution et de Harlem'¢. Son implication dans la scéne de danse contemporaine jusqu’a son
déces en 2011 I’a aussi conduit a intégrer une analyse critique vis-a-vis de 1’évolution de la
danse dans son histoire récente (Hubbard et Monaghan, 2009, Monaghan, 1998, 2001, 2002,
Monaghan et Dodson, 2000). D’autres recherches historiques sur le Savoy Ballroom de
Harlem ont été complétées au fil des années (Abdoulaev, 2014, Aldrich-Moodie, 1990,
Engelbrecht, 1983, Given, 2015, Spring, 1997, Stern, 2012, Wells, 2014), dont la these
doctorale du chercheur finlandais Harri Heinild sur la danse Jazz a Harlem entre 1921 et 1943
(Heinild, 2016). Suivant les traces de Monaghan, sa recherche a également impliqué une
collecte d’entrevues d’histoire orale a New York et une analyse considérable d’archives de
revues de presse pour démontrer ’influence avant-gardiste des artistes et de 1’industrie de
I’entertainment de Harlem dans le processus d’intégration raciale des Etats-Unis dans son
ensemble. D’aprés Monaghan (Monaghan, 2002 : 50), I’emphase mise sur I’histoire orale est
liée a une ere post-mouvements des droits civiques, et 1’adoption aujourd’hui répandue du

terme Lindy Hop, prévalant sur celui de Jitterbug!’, démontre selon lui la légitimation et la

16 D’aprés son collégue Mo Dodson, dans une notice nécrologique publiée dans The Guardian a propos de
Monaghan, ce dernier aurait, entre 1985 et 2009, accumulé la plus grande archive privée existante
d’enregistrements d’histoire orale d’artistes de Jazz et de témoin du Savoy (artistes, personnels, visiteurs) (Mo
DODSON. « Terry Monaghan Obituary : Leading Authority on Jazz Dance and Co-founder of the Jiving Lindy
Hoppers » 2011, The Guardian, mis a jour le 20/07/2011,
< https://www.theguardian.com/stage/2011/jul/20/terry-monaghan-obituary >, consulté le 20/04/2017.). Il a
notamment été ’auteur de nombreuses notices nécrologiques d’artistes de Jazz dans le journal britannique 7he
Guardian. 11 a également été responsable de la réorganisation des archives de Marshall Stearns, et ’auteur d’un
article approfondi sur la contribution de I’ceuvre de ce dernier dans la production de connaissance sur les danses
Jazz (Terry MONAGHAN. « The Legacy of Jazz Dance », Annual Review of Jazz Studies 9, 1997/1998, p. 295-
338.).

17 En I’occurrence, dés ses premiers jours, le terme de Lindy Hop a connu un usage mitigé, remplacé dans le
temps par celui de Jitterbug, Jive ou de Swing dancing. Dans ’usage courant et académique, Lindy Hop et
Jitterbug peuvent étre utilisés de fagon interchangeable. Toutefois, 1’origine de ces différents termes est
controversée. Pour les chercheurs qui se sont attardés sur leurs significations, la distinction contient des éléments
racialisés. L appellation Jitterbug aurait ét¢ une maniére de « blanchir » la danse et la distancier de son milieu
d’origine (Black Hawk HANCOCK. American Allegory : Lindy Hop and the Racial Imagination, These de
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reconnaissance finalement acquises du lieu de naissance et de développement de la danse :

Harlem et le Savoy Ballroom.

1.3.2 Des études relativement critiques

Il est intéressant de remarquer que ces chercheurs non africains-américains, souvent eux-
mémes danseurs, qui ont pris pour point de départ les origines africaines-américaines du Lindy

Hop'®, ont majoritairement développé une analyse autour de préoccupations progressistes

doctorat, University of Wisconsin-Madison, 2004.). Les instructeurs de danse a I’extérieur de Harlem auraient eu
un role considérable dans la démarcation de ces termes, pour promouvoir un style plus proche de 1’esthétique
propagée par les films hollywoodiens (Terry MONAGHAN. « Why Study the Lindy Hop? », Dance Research
Journal, vol. 33, n°2, 2001, p. 124-127, Robert p. CREASE. « Divine Frivolity : Hollywood Representations of
the Lindy Hop, 1937-1942 », dans Gabbard (dir.), Representing Jazz, Durham, NC, Duke University Press, 1995,
Kendra UNRUH. "Jubilant Spirits of Freedom" : Representations of the Lindy Hop in Literature and Film from
the Swing Era to the Swing Revival, Thése de doctorat, Purdue University, 2012.). L’année méme ou la danse
aurait recu son nom a Harlem, la danse aurait été rebaptisée Jitterbug a Detroit dans une population
majoritairement, sinon exclusivement, non africaine-américaine (Marshall STEARNS et Jean STEARNS. Jazz
Dance. The Story of American Vernacular Dance, New York, NY, Da Capo Press, [1968] 1994, p. 329.). La
frontiére de ces usages reste relativement floue sachant que Jitterbug était un terme également employé par des
artistes tels que Ella Fitzgerald (« I’m just a Jitterbug ») et Cab Calloway (« The Call of the Jitterbug »). Selon
Margaret Batiuchok, Jitterbug revét une multitude de sens, parfois contradictoires, selon la personne consultée.
Jitter - bug se traduit littéralement par insecte - agité/nerveux/tendu. Selon Al Minns, Jitterbug aurait été un terme
utilisé par les danseurs africains-américains pour tourner les jeunes enthousiastes blancs en ridicule. Pour Frankie
Manning, le Jitterbug était une danse blanche des années 1940 voire 1950, plus rapide et « sauté » (bouncier) que
le Lindy Hop qui était calme et fluide (smooth). (Margaret BATIUCHOK. The Lindy, Mémoire de M.A., New York
University, 1988, p. 30-31.). Cette description est intériorisée par le danseur et historien Ernie Smith pour qui les
jeunes Blancs de classe moyenne (dont il faisait partie) dansaient plus «up and down », plus «staccato » et
«weren’t what we call "cool" », comparativement a I’impression d’aisance et de mouvements détendus et calmes
qu’il percevait chez les danseurs africains-américains (Joel DINERSTEIN. Swinging the Machine : Modernity,
Technology, and African American Culture Between the World Wars, Amherst, MA, University of Massachusetts
Press, 2003, p. 265-266.). La polysémie du parlé « Hep » du chef d’orchestre Cab Calloway ne permet pas non
plus d’avoir une idée précise de son usage du terme Jitterbug, traduit parfois par « fan de swing » ou employé
pour décrire un de ces musiciens trop porté sur 1’alcool. Encore une fois, le sens se déplace et échappe au
jugement du profane. Toutefois, le changement du nom de la division « Lindy Hop » pour « Jitterbug Jive » a la
célébre compétition de danses sociales The Harvest Moon Ball au Madison Square Garden de New York en 1942
montre 1’acceptation généralisée du terme Jitterbug sur celui de Lindy Hop par la population majoritaire
(HEINILA, An Endeavor by Harlem Dancers to Achieve Equality — The Recognition of the Harlem-Based African-
American Jazz Dance Between 1921 and 1943, p. 172.). Sans pouvoir spéculer sur la raison de ce changement, il
est intéressant de remarquer que la la compétition a ét¢ dominée par les Whitey’s Lindy Hoppers du Savoy
Ballroom précisément jusqu’a cette date. Pour un apercu plus complet des différents usages des termes Lindy
Hop, Jitterbug et Swing, voir (BATIUCHOK, The Lindy.). 1l y aurait également des spéculations sur la préférence
du terme Jitterbug sur celui de Lindy hop par certains danseurs quand la sympathie de Charles Lindbergh (le
célébre aviateur qui aurait inspiré le nom Lindy Hop) pour le régime nazi s’est avérée durant les années de guerre
(pour plus de détails concernant 1’origine du nom Lindy Hop, voir chapitre 6.6.2.).

18 Plusieurs études ont également été publiées sur I’histoire des danses Swing en Californie, dont une histoire
orale du Hollywood Canteen : Sherrie TUCKER. Dance Floor Democracy : The Social Geography of Memory at
the Hollywood Canteen, Durham, NC ; Londres, Duke University Press, 2014. ; et sa résurgence locale d’intérét
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convergentes sur la liberté, ’égalité, la résistance et 1’autonomie observées dans une
complexité de contextes de rapports de pouvoir. Ces études incluent entre autres I’examen de :
la carriére d’artistes de Harlem et les appréciations publiques de leur danse comme démarche
de reconnaissance, d’égalité et d’intégration (Heinild, 2016); des pouvoirs de transgression
des regles sociales et politiques normatives par 1’expression individuelle et collective de la
danse et de sa parade publique (Humphries, 2007) ; I’intersectionnalité¢ du contexte de création
artistique (composition, improvisation, race, genre, danse, ¢économie, géographie urbaine,
pouvoir politique...) d’un chef d’orchestre prodigieux du Savoy Ballroom, et relativement peu
connu (Wells, 2014); de la représentation de la danse dans la production littéraire et
cinématographique comme moyen d’émancipation, et le caractére différenci¢ et situ¢ des
modeles et significations de cette émancipation selon les contextes (femmes noires de classe
ouvriére, hommes noirs de classe ouvriére, de femmes australiennes blanches durant la
Seconde Guerre Mondiale, des hommes blancs durant la résurgence d’intérét du Swing)
(Unruh, 2012) ; appropriation culturelle contemporaine du Lindy Hop comme allégorie de la
dynamique raciale américaine (Hancock, 2004) ; P’intersectionnalit¢ de la marchandisation
(capitaliste, patriarcale, hétéronormative) contemporaine des danses vernaculaires africaines-

américaines, et ses zones d’interférence et de résistance populaire (Carroll, 2006), etc..

Crease et Dinerstein ne manquent pas non plus de souligner le caractére précurseur de ce
contexte culturel particulier de I’ére du Swing en ce qui concerne la mixité raciale permise par
la danse, au Savoy Ballroom, mais aussi a 1’occasion de la tournée militaire du United Service
Organization (USO) ou la star hollywoodienne Betty Grable dansait sur scéne sans restriction
avec des soldats de toute ethnicité (dont Frankie Manning) (Crease, 1995 : 224, Dinerstein,
2003 : 253). Comme le suggere le titre de la publication de Sherrie Tucker, Dance Floor
Democracy : The Social Geography of Memory at the Hollywood Canteen (Tucker, 2014), les

pistes de danse Swing sont souvent représentées dans la mémoire populaire et dans les récits

contemporaine : Randal DOANE. « The Habitus of Dancing : Notes on the Swing Dance Revival in New York
City », Journal of Contemporary Ethnography, vol. 35, n° 1, 2006, p. 84-116, Juliet MCMAINS et Danielle
ROBINSON. « Swingin’ Out : Southern California's Lindy Revival, 2000 », dans Needham (dir.), I/ See America
Dancing: Selected Readings, 1685—2000, Champaign, IL, University of Illinois Press, 2002, Eric Martin USNER.
Dancing in the Past, Living in the Present: Nostalgia and Race in Southern California Neo-Swing Dance
Subculture, Mémoire de M.A., University of California, 2001.
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de témoignage comme un symbole idéalis¢ du melting-pot américain, de son ouverture, de sa
démocratie vertueuse. Et ces études permettent de restituer la multitude constitutive de ces
pistes de danse, parfois « blanchie » par la sélection médiatique et iconique des images, mais

aussi sa conflictualité, ses zones d’ombre, ses inégalités, ses injustices, ses limites.

Plus directement sur la question de I’appropriation culturelle contemporaine du Lindy Hop
et des danses Jazz'?, deux théses de doctorat ont frontalement abordé le sujet : celle de Black
Hawk Hancock intitulée American Allegory : Lindy Hop and the Racial Imagination
(Hancock, 2004), et celle de Samantha Carroll, Hepfidelity : Swing Dance and the Role of
Digital Media in Embodied Practice (Carroll, 2006). Cette derniére s’est plus précisément
intéressée a la scene australienne de Melbourne. L’originalité et la pertinence de son terrain
ont été de centrer les médias (électroniques, audiovisuels, discursifs, etc.) dans la description
et ’analyse de la production contemporaine de la danse et de sa culture, ses méthodes de
meédiation culturelle, de communication, de transmission, de commercialisation/consommation

et d’appropriation culturelle de la danse.

Comme on le verra au fil de ma propre recherche, la représentation cinématographique de
la danse a été déterminante dans la résurgence d’intérét du Lindy Hop dans les années 1980,
mais aussi dans la mise en scene de sa mythologie et dans la production collective de
connaissance a son sujet. Les réseaux sociaux et les forums de discussion électroniques
organisent efficacement le sentiment d’appartenance a sa culture (sa communauté culturelle a
un niveau globalisé) et la négociation de son orientation idéologique. Pour Carroll, les médias

sont les principaux vecteurs de la différence idéologique et structurelle de ce nouveau contexte

19 Plus largement sur la culture et la compréhension contemporaine du Lindy Hop et de sa pratique aux Etats-
Unis, en France ou en Grande-Bretagne, voir aussi: Anne KOGAN. Musical Bodies : Swing Dance and
Musicality, Mémoire de M.A., University of Illinois at Urbana-Champaign Graduate College, 2005, Jennifer
PIASTRO. La pratique du Lindy hop dans sa conception contemporaine, Mémoire de Master 1, Université de
Nice-Sophia Antipolis, 2011, Scott W. RENSHAW. "Swing Dance" and "Closing Time" : Two ethnographies in
popular culture, Thése de doctorat, Arizona State University, 2004, Pamela STERGIOS. Driven to Dance :
Motivations for Social Partner Dance as Observed in the Subcultures of Swing and Lindy Hop, Mémoire de
premier cycle, University of South Florida Honors College, 2007, Michael STRICKLAND. Swing Dancing : How
Dance Effectiveness May Influence Music Preference, Mémoire de M.A., Florida State University, 2014, Kari E.
SWANN. Swingin'in a New Era, Mémoire de M.A., University of Denver, 2005, Lisa WADE. « The Emancipatory
Promise of the Habitus : Lindy Hop, the Body, and Social change », Ethnography, vol. 12, n° 2, 2011a, p. 224-
246, Christopher WELLS.« Swinging Out in Sweden : African American Vernacular Dance's Global Revival and
its Scandinavian Roots » Dance ACTions — Traditions and Transformations, SDHS 36th Annual Conference,
Norwegian University of Science and Technology, Trondheim, Norvege, 8-11 juin, 2013.
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de production (globalisé, capitaliste, dominant, de normativit¢ hégémonique) par rapport a sa
culture et a son contexte d’origine (d’oppression, vernaculaires, contre-cultures,
transgression). L’apport empirique et analytique de son travail a été d’explorer les processus
contemporains de transmission culturelle de la danse (par les médias, dont la production de
vidéos d’instruction « officielles », et dans les studios de danse) a partir d’un point de vue
féministe et intersectionnel, ou tout rapport de récits historiques et sociologiques est examiné

avec 1’acuité de ces différentiations.

L’étude attentive de 1’idiome vernaculaire africain-américain des danses Jazz et sa
récupération et appropriation médiatique durant I’ére du Swing et dans le contexte actuel, lui a
aussi permis de rendre compte d’espaces de transgression culturels et de résistance politique
dans les formes contemporaines du Lindy Hop et des danses Jazz (en particulier les
transgressions des normes de genre et de sexualité par diverses pratiques féministes). Dans la
connivence manifeste entre nos objets et nos directions de recherche, ma propre démarche se
distinguera par un terrain ethnographique transnational et multisite ; par ’emphase mise sur la
politique affective de la danse (sa joie) comme vectrice d’idéologie; la présence de voix
critiques marginalisées revendiquant une continuité culturelle transgénérationnelle 1égitime ; et
la tentative de transformation ancrée (par une recherche-action participative) de la pédagogie

des danses Jazz dans un studio de danse a Montréal.

Ma démarche se rapproche également de celle de Hancock par une méthode similaire
d’investigation incorporée du terrain de la danse. Comme ¢énoncé précédemment,
I’engagement phénoménologique des chercheurs en danse est une pratique trés répandue
qu’on retrouve dans plusieurs travaux de I’échantillon qui nous concerne (Batiuchok, 1988,
Carroll, 2006, Tucker, 2014, Wells, 2014). Hancock explicite son usage de la sociologie
charnelle de Loic Wacquant comme démarche de déconstruction de 1’habitus racial de la
danse (dans une immersion comparative de la culture blanche contemporaine du Lindy Hop
d’un coté, et noire du Chicago Steppin’ de ’autre) a partir de son point de vue situé¢ de danseur
blanc. L’appropriation culturelle est, pour Hancock, une problématique investiguée a méme
son corps. Toutefois, cette catégorie d’analyse (et ses quatre domaines de conceptualisation :
la domination structurelle, la commercialisation, I’autonomie culturelle et la colonisation)

¢choue selon lui a rendre compte d’une analyse critique des politiques culturelles racialisées
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— en reproduisant un binarisme racial essentialiste —, et donc de 1’hybridité culturelle, et
défend la possibilit¢ d’un engagement interculturel antiraciste. Le «modéle analytique
charnel » permet, selon lui, de dépasser la naturalisation de la domination raciale par
historicisation réflexive et un « contre-entrainement » de nos schémes de perception des

politiques raciales pour transformer le paradigme normatif de I’éducation et de la socialisation.

Or son auto-analyse bourdieusien a néanmoins négligé 1’importance du role normatif a
partir duquel il a lui-méme appréhendé la danse : celui d’'un homme, universitaire, dansant le
role de « cavalier » (ou guideur)®’. A aucun moment il ne questionne son implication dans la
structure hétéronormative et patriarcale de la danse (male display); ou la négociation
intersectionnelle des rapports de genre; la différenciation des modes d’apprentissage de la
danse et de sa mise en pratique ; la construction hégémonique masculiniste de 1’histoire du
Jazz ; n’a considéré I’hégémonie du stéréotype de la grace féminine blanche sur 1’idée d’une
inhabileté intrinséque des Blancs; la faiblesse, 1’absence, ou la réticence a avoir une
représentation historique africaine-américaine féminine des danses Jazz. La déconstruction
« charnelle » des stéréotypes, limités au signifiant de la racialisation par un corps situé¢ dans
une intersectionnalité de signifiants de pouvoir, manque inévitablement la complexité de
I’ordre racial américain, mais aussi de I’idiome du Jazz lui-méme. Ses descriptions ponctuelles
des styles genrés du Lindy Hop témoignent des limites de sa compréhension, subordonnent la
performance du genre et de la classe a un niveau secondaire, et reproduisent un effet de
neutralité épistémique de son statut et de sa mobilité privilégiée, mais surtout, aussi, partielle.
Bien que je partage un grand nombre de ses analyses critiques concernant la culture
contemporaine de la danse, I’inintelligibilité populaire de la pratique racialisée de la danse et
la résistance manifeste a s’y confronter, les conditions de 1’appropriation culturelle et de son
dépassement, sa démarche subit la carence dommageable de coalitions situées de voix

théoriques autant qu’empiriques.

20 Les roles différenciés de la danse a deux ne sont pas limités en pratique par des conventions hétéronormatives.
L’apprentissage de ces deux roles aurait pu lui permettre une meilleure compréhension du tout perceptif que
forme la danse a deux. Plus souvent dans le cas des femmes, les danseurs de Lindy Hop apprennent et pratiquent
les deux roles, en faible, mais visible et réguliére alternance.
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Concernant sa proposition d’engagement dans une politique antiraciste, dans laquelle
j’essaye moi-méme de naviguer, si I’historicisation réflexive semble étre une évidence, la
conceptualisation d’un « contre-entrainement » de 1’habitus corporel me laisse avec plusieurs
interrogations. Hancock met lui-méme en garde contre toute instrumentalisation morale de la
recherche et de la participation dans les cultures africaines-américaines, comme «rachat » de
la culpabilit¢ ou comme figure du sauveur, dressant & nouveau un binarisme de la blanchité
comme malfaiteur ou bienfaiteur. Or dans cette critique méthodique des binarismes, Hancock
ne reproduit-il pas une dichotomie entre le corps et I’esprit en proposant une séparation
analytique entre réflexivité historique et déconstruction de 1’habitus incorporé ? Comment
distinguer et sélectionner par ailleurs le contenu de cet habitus entre ce qui reléve d’une
intériorisation de la domination et ce qui constitue notre caractére individuel ? Ou se situe la
limite de I’individuation unique a chaque individu et de la détermination hégémonique ?
Hancock instaure ainsi un ensemble de processus et de conditions de la pratique interculturelle
qui me paraissent alambiqués. Son propre effort de performance « appropriée » de la culture
africaine-américaine (par une performance du Lindy Hop ou du Chicago Steppin’), validée par
une reconnaissance extérieure de sa danse par des danseurs noirs?!, questionne sa volonté
d’individuation et d’autodéfinition qu’il intitule « toward new territory », inspirée de 1’ceuvre
de Ralph Ellison Going to the Territory (Ellison, [1986] 1995). Ellison interpelle 1’aliénation
propre des Blancs : «[I]f whites only knew how black they really were ». Reprenant cette
réflexion, I’ambition de Hancock semble prendre une perspective vraisemblablement littérale.
Le «nouveau territoire » antiraciste est-il la possibilit¢ du Blanc de devenir noir, d’étre
«Black on the inside » (Hancock, 2004 : 196) ? La liberté trouvée dans la déconstruction de
I’habitus racial est-elle de devenir ’autre ? De facon tout aussi importante, cette démarche de
transformation personnelle questionne aussi son inclusion dans un effort de transformation
collective pour une justice sociale, engagé sur le terrain, au sein des institutions qu’il

fréquente.

21 A propos de la fréquentation d’un club de Chicago Steppin’ dans un quartier majoritairement noir de Chicago,
Hancock relate : « Upon seeing us dance, the first and most immediate reaction people have is one of shock. The
sight of White people dancing this way disturbs their normal conceptualization of Whites. What is shocking to
them is not the sight of Whites at their clubs, which may be abnormal, but the competence that we display
dancing. » (HANCOCK, American Allegory : Lindy Hop and the Racial Imagination, p. 195.)
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1.4 Conclusion : Les dilemmes de I’allié et 1a fonction de

Pintellectuel

Bien que la majorité de ces recherches apportent une compréhension fine, nuancée et
complexe, souvent critique, de 1’histoire sociale de la danse et de ses politiques culturelles, il
semble en effet important de questionner le progressisme caractéristique des études
afrocentrées sur le Jazz qui cache parfois un effet « Black magic », connu des études critiques
du cinéma (Glenn et Cunningham, 2009). L’intérét prononcé pour les origines socioculturelles
du Jazz et de ses artistes au talent exceptionnel, situées dans une expérience d’oppression, sert
parfois de faire-valoir a la mise en valeur d’une recherche « du bon c6té » de I’histoire. Les
notions de liberté, de libération ou de joie immanente sont au centre de 1’expression, de la
pratique et de la rhétorique du Jazz. Cette impulsion collective est sans doute la raison pour
laquelle j’ai moi-méme choisi de mener ce terrain en premier lieu. Toutefois, ma danse de
choix venait sans cesse m’interroger sur les conditions de ma pratique, sur mon identification
a ce message intégrateur et idéaliste. Sa prétention a un humanisme universel interpelait mon

propre désir d’appropriation de ce message.

Par ailleurs, certaines publications se démarquent aussi par la nuance et 1’équilibre des
points de vue entre oppression et résistance. Elles apportent parfois une certaine neutralité
apolitique, un effort de rassemblement et de cohésion entre des positions antagonistes. Or les
choix de balance, de juste milieu de 1’analyse entre thése et antithése, la volonté axiologique
de limiter toute conflictualité, ne jouent-ils pas aussi le jeu d’une certaine idéologie du
consensus ? L’intelligence de poser les « bonnes questions » sur les cultures fondées sur des
conditions d’oppression cache parfois I’exercice d’une pensée institutionnelle et systématique
de P’apparaitre expert dans les théories et la bibliographie de son champ de recherche, méme
critique. Le danger du rdle de I’intellectuel, de 1’universitaire, de 1’écriture d’une these de
doctorat, est de se complaire dans le confort d’un travail bien fait, méthodique, exhaustif,
érudit, ou chaque voix est a sa place, ou la multiplicit¢ fait office de multitude. Or dans
I’expérience académique (comme dans la professionnalisation de la danse), le rapport de

pouvoir reste quasi inaltéré. Edward W. Said offre une lecture sans concession du role de
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I’intellectuel ou la rigueur de la pensée, mais aussi de la conscience de I’'immanence du réel,

guide toute production de connaissance authentique :

Everyone today professes a liberal language of equality and harmony for all. The problem
for the intellectual is to bring these notions to bear on actual situations where the gap
between the profession of equality and justice, on the one hand, and the rather less
edifying reality, on the other, is very great. (Said, 1994 : 94)

Dans une problématisation de 1’appropriation culturelle (s’appuyant d’exemples
principalement situés depuis la question des Premieres Nations en contexte canadien), Janice
Hladki apporte une analyse critique de la position d’«alli¢ » et des manifestations de support
vers les groupes marginalisés. Dans son article «Problematizing the Issue of Cultural
Appropriation », elle cite la cinéaste et théoricienne vietnamienne et féministe Trinh T. Minh-
ha pour laquelle la recherche académique est toujours synonyme d’autorité et ou 1’inclusion

des voix des natifs est tributaire de celle-ci pour obtenir une quelconque 1égitimité :

This is akin to saying that a non-white view is desirable because it would help to fill in a
hole that whites are now willing to leave more or less empty so as to lessen the critical
pressure and to give the illusion of a certain incompleteness that needs the native’s input
to be more complete, but is ultimately dependent on white authority to attain any form of
« real » completion. Such a « charity » mission is still held up with much righteousness by
many, and despite the many changing appearances it has taken through the years, the
image of the white colonial Saviour seems more pernicious than ever since it operates
now via consent. ((Minh-ha, 1991 : 72) cité par (Hladki, 1994 : 101))

Ainsi, dans le cadre de toute recherche sur le savoir marginalis¢, mais aussi dans toute
ccuvre de pensée depuis I'impérialisme, les génocides, les régimes totalitaires et le
néolibéralisme global, «se faire violence » en «faisant violence au monde » contre toute
complaisance (de Facendis, 2010 : 35), I’intellectuel se doit de bousculer tout ce qui fait
systeme (la société, I’objectivité, I’universel, la transcendance, la domination) pour que la
différence ne soit pas un simple instrument de la «diversité » humaine?? (une diversité
d’apparat), mais I’impératif radical de la multitude. Car quel confort peut-on gagner a nuancer

un monde dont la violence ne semble que se déplacer d’un contexte a un autre, changer de

22 Le concept de « diversité » est parfois formulé en termes de probléme « blanc ». Voir notamment : Sara
AHMED. On Being Included: Racism and Diversity in Institutional Life, Durham, NC, Duke University Press,
2012, Tania CANAS. «Diversity is a White Word » 2017, ArtsHub, mis a jour le 09/01/2017,
< http://www.artshub.com.au/education/news-article/opinions-and-analysis/professional-development/tania-
canas/diversity-is-a-white-word-252910 >, consulté le 10/02/2017, Nirmal PUWAR. Space Invaders : Race,
Gender and Bodies Out of Place, Oxford ; New York, NY, Berg, 2004.

30



forme et d’institutions, ou I’émancipation des groupes marginalisés (noirs, autochtones,
immigrés, exilés) est toujours un espoir pour demain ? Le monde vit dans un état d’extréme
violence, et éclate sur la place publique des régions urbaines les plus orgueilleuses de leur
noblesse démocratique. Le mouvement #BlackLivesMatter initié par trois femmes queer,
Alicia Garza, Patrisse Cullors et Opal Tometi a la suite de 1’acquittement de George
Zimmerman pour le meurtre de Trayvon Martin, poursuit son soulévement populaire jour
apres jour avec la médiatisation d’autres cas de meurtre policier qui met en lumiére une justice
a deux vitesses. Dans un puissant discours d’acceptance du prix humanitaire du BET pour la
production du documentaire Stay Woke (Grant, 2016) sur ce mouvement, 1’acteur américain

Jesse Williams déclare avec urgence :

There has been no war that we have not fought and died on the front lines of. There has
been no job we haven’t done. There is no tax they haven’t leveed against us—and we’ve
paid all of them. But freedom is somehow always conditional here. « You’re free, » they
keep telling us. But she would have been alive if she hadn’t acted so... free. Now,
freedom is always coming in the hereafter, but you know what, though, the hereafter is a
hustle. We want it now. (Williams, 2016)

Ainsi, on pourrait dire avec le philosophe juif allemand de la pensée critique, Max
Horkheimer, que «[e]n supposant méme achevée 1’édification de la société nouvelle, le
bonheur de ses membres ne saurait compenser la détresse de ceux qui sont écrasés dans la
société d’aujourd’hui. (...) [La connaissance ne saurait] trouver la paix en elle-méme, dans
une quelconque vérité » (Horkheimer, [1937] 1974 : 91-92). En effet, plutdt que de considérer
le probléme de 1’oppression comme le probléme de I’opprimé, I’oppression est avant tout une
question de responsabilité collective, a 1’échelle du monde. Son plus proche collaborateur,
Theodor W. Adorno, dans son ceuvre antiautoritaire Minima Moralia, écrit sur 1’exigence

morale de la réflexivité sur sa propre aliénation :

Celui qui veut savoir la vérité concernant la vie dans son immédiateté, il lui faut enquéter
sur la forme aliénée qu’elle a prise, c’est-a-dire sur les puissances objectives qui
déterminent I’existence individuelle au plus intime d’elle-méme. (Adorno, [1951] 2003 :
9)

Adorno disait, évoque Dario de Facendis, « qu’il faut toujours penser de fagon a ne pas
avoir honte face a la mémoire des victimes.» (de Facendis, 2010 : 20). La rigueur de

I’honnéteté intellectuelle semble plus nécessaire que jamais.
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Si la posture de I’intellectuel contient aussi une part de plaisir — sans laquelle le travail de
pensée serait intenable — celle, comme dit Said, d’étre surpris, de ne rien prendre pour acquis,
d’apprendre a s’adapter a I’instabilité du monde qu’on observe et auquel on appartient, elle
demande aussi de ne pas réduire ce monde en une abstraction théorique « bien ficelée », et de
se confronter a I’expérience sans réserve de sa traversé, avec parfois ses impairs, ses

paradoxes et ses contradictions :

[E]xile is the condition that characterizes the intellectual as someone who stands as a
marginal figure outside the comfort of privilege, power, being-at-homeness. (...) An
intellectual is like a shipwrecked person who learns how to live in a certain sense with the
land, not on it... (Said, 1994 : 59)

A cela, on ajoutera avec Hannah Arendt :

[L]a pensée nait d’événements de I’expérience vécue et elle doit leur demeurer liée
comme aux seuls guides propres a 1’orienter. Puisque ces exercices se meuvent entre le
passé et le futur, ils contiennent une part de critique comme une part d’expérimentation,
mais les expériences ne visent pas a dessiner une sorte de futur utopique, et la critique du
passé, des concepts traditionnels, ne cherche pas a «déboulonner». (...) [I]l y a un
¢lément d’expérimentation dans I’interprétation critique du passé, interprétation dont le
but principal est de découvrir les origines réelles des concepts traditionnels afin d’en
extraire a nouveau ’esprit originel qui s’est si tristement évaporé des mots clefs mémes de
la langue politique — tels que liberté et justice, autorité et raison, responsabilité et vertu,
pouvoir et gloire — laissant derri¢re des coquilles vides propres a régler presque tous les
comptes, indépendamment de leur réalit¢é phénoménale sous-jacente. (Arendt, [1954]
2005 : 26)

Le propos tenu ici par Arendt s’applique a un tel point a la problématique de recherche sur
I’appropriation culturelle du Lindy Hop et des danses Jazz, qu’il semble d’autant plus évident
que le Jazz permet d’aborder davantage de sujets que sa simple surface esthétique. Son

expérience parle constamment du monde tel qu’il a été vécu et tel qu’il s’acquiert.

Ainsi, dans une humble tentative de rendre compte de ma propre traversée dont cette these
est une synthese, je tenterai d’expliciter a présent ma démarche critique (chapitre 2). Cette
these est a la fois theése et témoignage, exploration, discussion et provocation pour et par le
milieu dans lequel elle s’est établie. Elle est une tentative de rapport et de réveil, une
proposition de pensée, pour mieux comprendre les marges de notre phénomene, et engager
une réflexivité active de la pratique de la danse et de la «trahison » de son écriture. Dans le
chapitre suivant, je proposerai un cadre conceptuel, épistémologique et méthodologique

permettant, selon moi, de préserver la multitude indispensable a tout effort de recherche. Ce
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cadre soutiendra ¢également une proposition d’approche contre-hégémonique de la
transmission de la danse et de sa tradition, qui sera présentée en toute fin d’analyse
(chapitre 8), comme résultat de 1’ensemble de la démarche de réflexion confrontée sur le
terrain, dans une école, en compagnie d’un collectif de collaborateurs. La conclusion de la
thése montrera aussi les limites d’une telle initiative menée au sein d’une institution privée et
commerciale, ou les nécessités gestionnaires ont finalement eu raison de sa dynamique et de

son exigence critique, créative et réformatrice.
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Chapitre 2 : Des mondes et des concepts en résistance —

Cadre théorique et épistémologique

2.1 Introduction : La modernité culturelle comme hybridité
postcoloniale

Le temps est venu pour ’histoire primitive de la modernité d’étre reconstruite a partir des
points de vue des esclaves. Ceux-ci apparaissent dans la conscience particuliérement aigué
tant de la vie que de la liberté, conscience alimentée, chez I’esclave, par la «terreur
mortelle de son maitre souverain» et par I’«ordalie» perpétuclle que représente
I’esclavage pour I’esclave masculin. (...)

S’agissant de la politique et de la théorie sociale contemporaines, la valeur de ce projet
repose dans sa promesse de révéler a la fois une éthique de la liberté qui pourra venir
compléter 1’éthique de la loi de la modernité, et une nouvelle conception de 1’individualité
et de I’individuation, construite a partir du point de vue des esclaves, en rupture définitive
avec les corrélats psychologiques et épidémiques de la subordination raciale. (Gilroy,
[1993] 2010 : 88-90).

Usuellement décrite comme le produit de la rencontre entre les danses de couple européennes
et les traditions polyrythmiques africaines, 1’hybridité du Jazz ne peut se satisfaire de la
rhétorique du melting pot. Les danses Jazz résultent de ce que Stuart Hall appelle une
«discontinuité historique », dont les fondements se situent dans 1’entreprise impérialiste, le
commerce de 1’esclavage et I’expérience historique de la perte, de I’exil et de la peur. «[L]a
colonisation n’est pas une péripétie marginale au sein de la grande histoire européenne, mais
bien au contraire I’un des fils les plus importants de la trame narrative de la modernité. » (Hall,
2013 : 85). L’avenement du Jazz, allégorie des identités déportées, dispersées, recomposées,
est situé dans et par une violence originelle, établie sur la base d’une relation de pouvoir
radicalement asymétrique. Au-dela de I’exploitation d’une force de travail, I’esclavagisme
transatlantique a consisté en I’avilissement de ’intégrité¢ des étres humains. Toute possibilité
de conscience collective a été affaiblie par dispersion et éclatement des liens de parenté et
d’appartenance commune. Toute manifestation culturelle propre a été systématiquement
réprimée sous peine de sanction physique. Toute tentative de subjectivité a été étouffée pour
conditionner I’invisibilit¢ du Noir et assurer sa servitude. On partira donc de ce postulat de

base que le Jazz est né d’une impulsion de liberté, de résistance a cette servitude, de



I’expression d’une survie par résilience culturelle et par la joie. Par de nombreux aspects, le
corps du Jazz est ce que Rachid Belghiti, auteur de la thése doctorale Dance and the Colonial
Body : Re-choreographing Postcolonial Theories of the Body, définit comme un «corps
colonisé [qui] produit un savoir postcolonial a partir de sa différence », et que « cette forme de
savoir corporelle présente le corps colonisé en tant que sujet et non seulement objet du désir
colonial. » (Belghiti, 2012 : iii). L’appropriation culturelle, entendue comme processus
inégalitaire de resignification et substitution des formes, des intentions et de 1’expressivité de
la danse au profit d’une culture majoritaire et hégémonique — qu’on appellera parfois le
privilege de la blanchité —, est la négation volontaire ou involontaire de son savoir (sa
tradition) situé, I’'uniformisation, voire I’appauvrissement, de sa différence, et I’exploitation

marchande de son plaisir.

Ce chapitre explicitera, dans un premier temps, les cadres théoriques et conceptuels de
référence choisis pour analyser la dynamique culturelle contemporaine du Lindy Hop. On
commencera par définir et préciser plusieurs concepts propres a 1’é¢tude culturelle et aux
danses Jazz a partir de la pensée d’auteurs comme Stuart Hall et Paul Gilroy. Ces auteurs nous
aideront a situer une étude sémiologique politique et postcoloniale de la reproduction
historique, de 1’appropriation culturelle et des politiques de signification de la joie au sein de
la sous-culture contemporaine d’une danse issue des conditions d’oppression de
I’esclavagisme transatlantique. Par 1’intermédiaire de ces outils de recherche, on verra que
I’investigation des formes et pratiques culturelles du Lindy Hop contemporain reléve autant
d’une démarche de compréhension que d’un engagement critique, visant a en transformer le
cadre de perception située. On s’intéressera plus précisément a I’apport de I’épistémologie
féministe et plus particuliérement de la théorie du point de vue et de I’intersectionnalité pour
définir le concept de «connaissance située». Ce paradigme ¢€pistémologique permettra
d’analyser un objet de recherche longtemps marginalisé¢, et terrain de nombreuses
revendications. On terminera par une auto-analyse de ma démarche d’engagement située et

une présentation méthodologique du terrain de recherche.
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2.2 Le Lindy Hop et les danses Jazz comme sous-culture
contemporaine : Une étude de sociologie critique, culturelle

et postcoloniale

Avant toute chose, dans le cadre d’une étude sur une danse dite de « reproduction » ou de
«résurgence » culturelle, il est important de spécifier ce qu’on entend par « culture » et leurs
«origines ». S’engageant dans les études culturelles (cultural studies), la pratique proposée ici
est celle de la critique culturelle, 1’étude de la culture de la vie ordinaire, ses productions de
sens, ses significations en relation, par différenciation, par distinction d’une chose par rapport
a une autre. Le paradigme critique des études culturelles repose sur I’idée que 1’idéologie,
c’est-a-dire ce qui a le pouvoir de former historiquement la relation entre déviance et
consensus, entre la marge et le centre, est articulée par «le caractére symbolique et
linguistique du discours, a savoir sur ’idée que 1’¢laboration de 1’idéologie trouve dans le

langage (au sens large) sa sphére propre et privilégiée d’articulation » (Hall, 2007 : 93).

L’étude culturelle s’intéresse précisément a toutes les propositions idéologiques qui fondent
les principes du sens commun, de ce qui va de soi, de la norme sociale. Cet ensemble de
propositions constitue une grammaire de I’intelligibilit¢ du monde (et de ce qui reste
inintelligible, invisible), ce qui le rend évident, cohérent et relativement incontesté au jour le
jour. Le lien logique entre ces différentes propositions n’est généralement pas questionné,
faisant sens dans sa globalité, formant une « structure profonde de présuppositions ». Le travail
de critique se trouve dans la perturbation du sens commun, dans la déconstruction des « effets
de réel » et de la naturalisation des affirmations contenues dans le discours — la fixité
hégémonique —, dans les textes comme dans les images et I’ensemble du monde symbolique
qui constituent la mise en scene de la culture comme de la vie ordinaire. Il ne cherche pas a
démontrer ce que sont « véritablement » les choses une fois libérées de leur illusion de réalité,
mais a mettre en examen les prémisses qui ont permis cette illusion. Il est donc lui-méme
engagé dans une production de sens, mais doit aussi douter de sa propre « volonté de savoir »,
par une réflexivité et une autocritique constante de ses vérités. Le rapport de ses recherches est
tout aussi transitoire et sujet a la critique, pour un avancement continuellement actualisé d’un

rapport éthique au monde.
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2.2.1 Culture, langage et lutte de sens

Déja, I’interactionnisme symbolique de I’Ecole sociologique de Chicago a pu démontrer le
caractére socialement construit, reproduit, validé, mais historiquement variable des régles et
hiérarchies sociales (Becker, [1963] 1985). La critique culturelle questionne comment cette
reproduction de valeurs morales, le contréle de «l’ordre social » et ses processus de
marginalisation sont assurés par un consentement de I’immense majorité de la population ;
comment ce consentement est structuré par un systéme sociétal, par une autorité représentée
par les institutions établies. Amorcées par la pensée critique des philosophes de I’Ecole de
Francfort cités plus tot (Adorno, Horkheimer, mais aussi Arendt dans une certaine mesure), les
¢tudes culturelles considérent la production culturelle comme une production idéologique en
lutte de signification, pour son maintien ou sa transformation. Pour Adorno et Horkheimer
(Adorno et Horkheimer, [1947] 1983), les institutions culturelles aprés (ou anticipant) les
totalitarismes européens sont les principaux instruments de 1’intériorisation de 1’autorité
hégémonique de I’intérét bourgeois, de I’économie des €lites. Avec I’avénement de la société
de masse, la culture «éclairée» de I’Aufkldrung, comme rapport au monde rationnel et
sensible de chaque individu, devient I’expression atomisée d’une industrie culturelle de
I’uniformité (par itération de représentations stéréotypées de la vie courante, par un imaginaire
appauvri de la réalité), ou I’individu est entrain€ au désir de se conformer a ce qu’il aura vu un
millier de fois. Les capacités de résistance a cette hégémonie de I’économie se trouvent dans la

rupture avec la chaine d’identification.

Pour Arendt, cette société de consommation de masse est directement liée a ce rapport de
possession qui rend impossible la distance apte a apprécier la culture avec une «joie
désintéressée » (Arendt, [1954] 2005 : 269), et ou le rapport a la culture devient avant tout un
produit de divertissement et de loisir égocentrique, ou disparait le souci du monde, son rapport
politique, la possibilit¢ d’'un monde en commun. Elle rejoint Hall dans le sens ou pour elle,

I’action politique, la pratique de la liberté, se trouve avant tout dans ’exercice de la parole.

Pour Hall, toute signification n’est pas donnée, mais produite, et la maniere dont certaines
situations sont signifiées oriente la réaction des individus par rapport a celles-ci. Le pouvoir

idéologique est « celui de donner un certain sens aux événements », et ce pouvoir est d’autant
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plus grand qu’il parvient a réunir le plus large consentement symbolique au summum duquel

on retrouve 1’hégémonie.

Ainsi, pour qu’une signification fiit réguliérement produite, il lui fallait gagner une sorte
de crédibilité, de légitimité — il fallait qu’elle fiit considérée comme allant de soi. Cela
impliquait de marginaliser, de déclasser ou de délégitimer les constructions alternatives.
Et en effet, compte tenu du pouvoir et de la crédibilité acquis par certains types privilégiés
de signification, certains types d’explication n’étaient littéralement plus pensables ou
dicibles. (Hall, 2007 : 95)

Dans une conception gramscienne, 1I’hégémonie est pour Hall ce qui constitue le monopole
de P’autorité sur le sens par I’intermédiaire d’une diffusion structurelle, grammairienne, du
consentement. L.’idéologie est contenue dans tout un systéme d’articulation de sens de fagon a
étre lue dans sa naturalité. L’idéologie raciste, en I’occurrence, s’est matérialisée dans le
signifiant « visible » donc immédiatement reconnaissable de la différence, mettant en ceuvre
un systeme d’équivalence entre ce qui apparait et ce que cet apparaitre signifie. Cet apparaitre
n’a pas besoin de reposer sur une théorie de la hiérarchisation biologique des races humaines
pour justifier une organisation raciale des populations. Elle peut aisément se baser sur des
signifiants constructivistes. En [’occurrence, dans la souveraineté impériale du marché
mondial, disent Michael Hardt et Antonio Negri, la ségrégation raciale s’explique par des
observations pratiques et contingentes des déterminants culturels (ex : dans une certaine
région, les étudiants asiatiques-américains réussissent mieux leurs tests d’aptitude que les
étudiants africains-américains parce qu’ils bénéficient d’une culture du travail et de 1’effort
collectif. La hiérarchie ethnique est déterminée a posteriori sur la base du marché de la
méritocratie et de la libre compétition) (Hardt et Negri, [2000] 2006). Ainsi le discours sur la
race peut étre substitué d’une logique a une autre tout en assurant une certaine stabilité des
identités sociales, de 1’exclusion et de I’exploitation racialisées des différences, créant des
espaces d’inintelligibilité des effets pourtant bien réels du discours, comme on le verra
particuliérement dans le chapitre 5. Le maintien d’une idéologie hégémonique n’est pas
dépendant d’un auteur ou d’une reproduction consciente de 1’intérét dominant. Les institutions
culturelles peuvent fonctionner de fagon autonome et sans contrainte de I’Etat et reproduire
néanmoins fideélement sa structure idéologique. Comme le disait déja Marcel Mauss en 1920 a

propos de la construction moderne des Etats-nations, les croyances idéologiques sont

38



imbriquées dans une ramification complexe et naturalisée, pénétrant dans les aspects les plus

intimes de la vie ordinaire :

Une nation moderne croit a sa race. Croyance d'ailleurs fort erronée, surtout en Europe, ou
toutes les populations connues (...) sont évidemment le produit de nombreux et récents
croisements. (...) En somme, c’est parce que la nation crée la race qu’on a cru que la race
crée la nation. (...) Ensuite une nation croit a sa langue. Elle fait effort pour la conserver
encore plus que pour la faire vivre; (...) Mais cette supériorit¢ d'un langage étrange,
archaique ou purifié n'était 'objet que des révérences d'une élite ; le peuple, a coté, y était
indifférent, ne participant (...) qu'aux reflets de la civilisation, en parlant par ses dialectes,
son vocabulaire technique si riche, son vocabulaire moral si pauvre, ses images si simples.
C'était 1a que le langage vivait. Mais il vivait d'une vie naturelle, sans contours ni détours,
sans raffinements, avec force et liberté, sans ambition politique, sans croyance a sa
supériorité. C'est lorsque les langues de culture devinrent, avec la formation des nations,
les langues du peuple, que les sentiments dont elles étaient 1'objet s'étendirent au peuple
entier. Le beau parler, I'excellence de la langue, la distinction entre gens qui parlent le
langage et ceux qui ne le parlent pas sont devenus croyance du peuple. (Mauss, 1969 :
595-597)

2.2.2 Transculturalité

C’est ici qu’on pourra introduire I’idée de la transculturalité de toute culture, rompant avec
I’idée méme de différences culturelles clairement identifiables. Reprenant les travaux des
penseurs du postcolonialisme, Jeff Lewis propose une lecture de la transculturalité, de la
transformation culturelle, en termes de rapports de pouvoir et non en termes de dialogue entre
des entités séparées ou séparables, de familier et d’étranger, comme le sous-entendraient des

concepts comme le multi-culturalisme ou I’inter-culturalité (Welsch, 1999).

[T]ransculturalism emphasizes the transitory nature of culture as well as its power to
transform. Transculturalism looks in particular toward the ways in which language wars
are historically shaped and conducted. These language wars create the conditions of
stability and instability as individuals and groups congregate, communicate, and seek to
assert their material and semiotic interests over others. (Lewis, 2002 : 24)

L’idée de transculturalité propose donc de s’éloigner d’une conception culturaliste de la
culture pour la considérer comme un alliage, une articulation transitoire d’un imaginaire de
sens visant a former un systéme mythologique autour duquel une communauté peut se former.
La sémiologie culturelle est toujours associée a la localisation des relations de pouvoir et a
leur conséquence structurante sur la vie matérielle des individus. Or Lewis réitere 1’idée que si
une idéologie dominante a le pouvoir de diriger le sens vers une certaine direction, le concept

de transculturalit¢ souligne aussi la nécessit¢ de reconnaitre la fluidité constitutive de la
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culture, construite par des intéréts humains en concurrence, par une multitude d’individus et
de regroupements engagés dans cette construction de sens. Il existe donc toujours des espaces

de disjonctions, de discontinuités, de transgressions culturelles.

Parce que le sens est avant tout dialogique, un processus de langage, une production, il est
aussi le forum d’une «lutte », d’une politique de la signification. Rien ne fait sens sans
relation, sans construction de fronticres. Le sens est toujours «mis en jeu», méme dans
I’illusion de sa stabilité. Et tout aussi déterminante et inconsciente que puisse étre la
reproduction de cette grammaire structurelle de tout discours, ou opprimé et oppresseur
partagent le méme vocabulaire, le langage est aussi I’aréne d’une reconfiguration possible des
signifiants du discours. Dans 1’exemple notable du passage du «noir = méprisé » a «noir =

beautiful » dans I’avénement du mouvement des droits civiques :

«Noir » ne peut pas étre converti en « noir = beautiful » par la seule opération de I’esprit.
Il lui faut faire partie d’'une pratique organisée de luttes, nécessitant 1’élaboration de
formes collectives de résistance noire et celle de nouvelles formes de conscience noire.
(Hall, 2007 : 113)

La possibilit¢ de lutte dialectique pour la transformation du sens est particulierement
dynamisée par la nature irréfrénable de la jeunesse et de ses révoltes, d’autant plus forte
qu’elles tendent plus facilement a réagir aux violences du contrdle social. C’est pourquoi bell
hooks trouve dans 1’éducation la source d’un grand potentiel d’intervention pour aiguiser la

critique sociale et culturelle :

[Wlhen we desire to decolonize minds and imaginations, cultural studies’ focus on
popular culture can be and is a powerful site for intervention, challenge, and change.
(hooks, [1994] 2008 : 5)

Dans la constante ¢élaboration de « modernités vernaculaires », en marge de la culture
monolithique assurée par la longévité des institutions culturelles établies, la culture populaire
est un espace de contestation remarquable ou la culture dominante est constamment remise en
cause, ou les minorités «décentrent les modéles occidentaux » et ou les mouvements
transnationaux amorcés par la conquéte coloniale sont la « marque de la fin d’une “modernité”

définie en des termes exclusivement occidentaux. » (Hall, 2013 : 90). La notion d’origine fixe
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et complete est toujours une illusion que «1’acte brutal de volonté impériale » a mise en

évidence avec une extréme violence® .

Ce que je veux souligner ici, c’est que la culture n’est pas un voyage de découverte, et
certainement pas un retour aux racines. Ce n’est pas de [’archéologie, mais de la
production. Ce que ces « détours » nous permettent de faire, c’est, au travers de la culture,
de nous produire nous-mémes en tant que nouveaux sujets. Par conséquent, la question
n’est pas de savoir ce que nos traditions font de nous, mais ce que nous, nous pouvons en
faire. De maniére paradoxale, nos identités culturelles sont devant nous. Nous sommes
toujours pris dans un processus de formation culturelle. La culture n’est pas une affaire
d’ontologie ou d’étre, mais bien de devenir. (Hall, 2013 : 89)

«[1]f whites only knew how black they really were »... Dans cette évocation, Ralph Ellison
souligne ainsi D’illusion de la pureté culturelle et de I'unidirectionnalité du processus
d’hybridation culturelle. Il signifie la multitude dont chaque individu est fait, sa complexité
constituante, le positionnant dans une confluence identitaire a des degrés différents de
marginalit¢. Comme Brenda Dixon-Gottschild fait apparaitre 1’euphémisme de la singularité
«américaine » par la mise en évidence de son africanité, j’ajouterai également que la culture
de la modernité est en quelque sorte « hantée » par son hybridité constituante. Selon Homi

Bhabha, I’hybridité est :

un ambigu et angoissant moment de transition qui accompagne tout mode de
transformation sociale qui a fait le deuil de la transcendance et de la joyeuse complétude.
(...) [Elle] met avant tout en scene (...) des dissonances de pouvoirs ou de positions qu’il
nous faut affronter, de méme que des valeurs, éthiques ou esthétiques, qui, si elles doivent
bien étre traduites, transcenderont toujours le processus méme de leur traduction.
((Bhabha, 1997) cité par (Hall, 2013 : 82)).

2.2.3 Pertinence de la notion d’« appropriation culturelle »

C’est bien dans ce processus de «traduction» du sens que repose toute la question de

I’appropriation culturelle ou de la reconstruction historique d’une danse d’origine marginalisée

2 La description de D'« origine » de Hall entretient une relation d’affinité proche avec la conception de la
modernité par un penseur tel que Walter Benjamin qui écrit lui-méme en 1928 : L’origine, bien qu’étant une
catégorie tout a fait historique, n’a pourtant rien a voir avec la genése des choses. L’origine ne désigne pas le
devenir de ce qui est né, mais bien ce qui est en train de naitre dans le devenir et le déclin. L’origine est un
tourbillon dans le fleuve du devenir, et elle entraine dans son rythme la matiére de ce qui est en train d’apparaitre.
L’origine ne se donne jamais a connaitre dans 1’existence nue, évidente, du factuel, et sa rythmique ne peut étre
percue que dans une double optique. Elle demande a étre reconnue d’une part comme une restauration, une
restitution, d’autre part comme quelque chose qui est par 1a méme inachevé, toujours ouvert. (...) Par conséquent,
I’origine n’émerge pas des faits constatés, mais elle touche a leur pré- et post-histoire. (Walter BENJAMIN.
Origine du drame baroque allemand, Paris, Flammarion, [1928] 1985, p. 43-44.)
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par une population dominante, incorporée dans la matrice de 1’idéologie impériale,
postcolonialiste et racialisée. Le passé est lui-méme une fabrique de 1I’imaginaire collectif, une
réinvention bénéficiant de ce méme processus d’autorité stabilisant sur la connaissance, sur la
vérité, sur sa neutralité et ses rapports d’exclusion. Il ne s’agit donc pas de clamer une vérité
marginale comme une vérité¢ plus authentique qu’une autre, mais bien de mesurer le récit
historique a la hauteur de son pouvoir hégémonique et inégalitaire. La « forme culturelle », du
Lindy Hop et des danses Jazz dans les cas qui nous intéressent, n’est pas fondamentalement en
question, méme si ces formes peuvent étre appauvries par les limitations de cette traduction,
par uniformisation et standardisation. Il s’agit davantage de mettre en évidence les
conséquences réelles que cette traduction dans le discours produit sur I’expérience vécue des
populations différenciées par des rapports structurels de pouvoir et de domination, ¢’est-a-dire
dans ce qui constitue leur existence sociale dans une plus large mesure. La culture ne fait sens
que quand elle permet d’interagir avec le monde et d’en produire un discours. Et le discours
sur la «joie» du Jazz ne peut donc se satisfaire d’un discours positif sur sa réalisation.
L’appropriation culturelle est un déplacement du point de vue a partir duquel on regarde la
culture, et, des lors, la culture devient « blanche » dans toutes ses réalités matérielles. Selon

Perry A. Hall :

Although some African-American artists have been able over the years to improve on the
legacies of those earlier creative but tragic figures, the involvement of whites, as
consumers, performers, and owners, with forms of Black music has the result of keeping
that number low and of rewarding, in several senses of that term, white appropriation
more than Black innovation. Moreover, as the innovations become dissociated from the
experiential context from which they arise, they begin to lose their functions as statements
of affirmation and humanity relative to those contexts. (Hall, 1997a : 49)

Si Pon prend au sérieux le récit de la modernité, sa physicalité impérialiste, génocidaire,
esclavagiste et totalitaire théorisée par Adorno, Horkheimer, Arendt, Hall, Gilroy ou Bhabha
cités ici — ce qui est sans compter toute la littérature sur le colonialisme d’occupation blanche
dans le contexte qui concerne spécifiquement la conquéte territoriale, la dépossession et
I’ethnocide des populations autochtones — il semble impératif de prendre également au
sérieux les prétentions de plaisir vertueux, les sous-cultures fondées sur 1I’exceptionnalisme de
la bonté et de la liberté, situées dans une position de renforcement de I’idéologie progressiste

multiculturaliste, majoritaire et blanche. Tout optimisme du progres et des forces progressistes

42



réveille le soupgon dira Walter Benjamin, pour ne pas trahir la mémoire des victimes, de tous

«les damnés de la terre » (Fanon, [1961] 1997). Dans Le concept d’histoire, il écrit en 1940 :

Tous ceux qui a ce jour ont obtenu la victoire, participent a ce cortége triomphal ou les
maitres d'aujourd'hui marchent sur les corps de ceux qui aujourd’hui gisent a terre. Le
butin, selon l'usage de toujours, est porté dans le cortége. C'est ce qu'on appelle les biens
culturels. Ceux-ci trouveront dans I'historien matérialiste un spectateur réservé. Car tout ce
qu'il apercoit en fait de biens culturels révele une origine a laquelle il ne peut songer sans
effroi. De tels biens doivent leur existence non seulement a 1’effort des grands génies qui
les ont créés, mais aussi au servage anonyme de leurs contemporains. Car il n'est pas de
témoignage de la culture qui ne soit en méme temps témoignage de barbarie. Cette
barbarie inhérente aux biens culturels affecte également le processus par lequel ils ont été
transmis de main en main. C'est pourquoi I'historien matérialiste s’écarte autant que
possible de ce mouvement de transmission. Il se donne pour tache de brosser I'histoire a
rebrousse-poil. (Benjamin, 2000 : 432-433)

S’inspirant de ces fondements historiques de la modernité articulés par Benjamin, Gilroy
revendique aussi le «recours a la mémoire de I’esclavage comme moyen d’interprétation »
(Gilroy, [1993] 2010: 89). Selon lui, toutes les valeurs de la rationalité occidentale
(rationalité, autonomie, réflexion, subjectivité, pouvoir, liberté...) doivent étre repensées a la

hauteur de leur complicité avec cette « terreur raciale ».

Dans une lutte de «positionnalité » entre le centre et la périphérie, comme le suggére la
problématique de I’appropriation culturelle, il est important de pouvoir nommer ce qui passe
comme universel, désincarné, transcendant, de rendre visible ce qui se prétend neutre, de
I’examiner dans sa spécificité, dans son caractére lui-méme racialisé et de I’identifier dans ses
cultures institutionnelles (Puwar, 2004 : 135). L’idée d’appropriation culturelle questionne ce
que Nirmal Puwar nomme «1’invasion de I’espace » et comment cet espace permet le confort
de certains corps ou rehausse le sentiment d’inconfort d’autres corps (fo be out of place), ceux
qui en sont, et ceux qui n’en sont pas. La violence de I’appropriation culturelle d’une culture
minoritaire par une culture majoritaire est sa capacité a transformer 1’espace du familier en un
espace ou I’on ne se sent plus «a sa place », de devenir en quelque sorte «étranger a soi-
méme », 1a ou I’espace du confort est déja limité. La « phénoménologie de la blanchité »,
comme signe de privilége, est dans une certaine mesure, pour Sara Ahmed, la possibilité de
s’attendre a tout instant a se sentir a sa place. L’appropriation culturelle est le pouvoir de
prendre, de traduire et de convertir 1’espace culturel sans percevoir de contradiction, ou se

sentir affecté par sa transformation.
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When we describe institutions as « being » white (institutional whiteness), we are pointing
to how institutional spaces are shaped by the proximity of some bodies and not others (...)
In other words, whiteness may function as a form of public comfort by allowing bodies to
extend into spaces that have already taken their shape. Those spaces are lived as
comfortable as they allow bodies to fit in; the surfaces of social space are already
impressed upon by the shape of such bodies. (Ahmed, 2007 : 157-158)

La blanchité ne se résume pas a la couleur de la peau, et cette blanchité peut s’acquérir sans
la représenter en surface, par I’immédiateté de 1’apparence. Elle désigne ce qui, par répétition,
par «institutionnalisation », a établi un consensus autour des attitudes admises par la majorité
dominante (et qui existe concrétement dans I’incarnation de la normativité blanche et
masculine, hétéronormative, dans un corps bien portant, etc.), et a paraitre « de ce monde »
(wordly), une existence intelligible par le plus grand nombre. Une « diversité » en surface peut
cohabiter et s’évanouir dans le décor sans perturbation de la norme dominante. La
transformation est toujours vue sous le signe de 1’amélioration positive, ou la diversité est un
acte de « bonne pratique », et non comme un acte de résistance négative ou tous les corps sont
exposés a leur perturbation, a perdre le controle. Le pouvoir de «faire de la place », de
I’inclusion, reste cadré par I’entendement propre de la blanchité, et sa capacité a voir et a
entendre le racisme de sa position. Le moment ou ce méme corps de la diversité se démarque,
se différencie, devient « hypervisible », inconfortable, objet de perturbation est le véritable
moment politique, du défi d’un monde en commun. C’est le moment ou par la mise en
évidence de la différence de 1’Autre, I’altérité de la neutralité dominante se rend elle aussi
visible a la perception. C’est le moment d’une possible «pluralité » — une des valeurs
centrales de la libert¢ dans la pensée politique d’Arendt que je mobiliserai au cceeur de
I’analyse — ou, par la rupture du statu quo (de ce qui fait systeme, de I’institutionnel, de la
répétition immobile), les étres humains créent activement leur réalité et fagonnent
collectivement un nouvel ordre social. Selon elle, la liberté n’offre aucune garantie et ne se
possede pas. Elle est le résultat d’une volonté collective de vivre ensemble dans une ouverture
constante a la nouveauté, a la transformation, au pardon — a la possibilité de libérer I’individu
de ce qu’il aura fait sans savoir —, et de dépasser constamment les obstacles posés a la
relationnalité. Comme [’écrit Desmond Tutu, archevéque anglican sud-africain, avec une

impressionnante sagesse a propos de la fin de I’ Apartheid en Afrique du Sud :

[N]one of us possess a kind of fiat by which we can say, « Let bygones be bygones » and,
hey presto, they then become bygones. Our common experience in fact is the opposite—
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the past, far from disappearing or lying down and being quiet, has an embarrassing and
persistent way of returning and haunting us unless it has in fact been dealt with
adequately. Unless we look the beast in the eye we find it has an uncanny habit of
returning to hold us hostage. (Tutu, 1999 : 28)

C’est cette tension entre les « mondes » différenciés de la sous-culture contemporaine du
Lindy Hop, ses discours, ses représentations, ses espaces, ses inconforts et ses ruptures de

sens, que le travail critique tentera ici de mettre en évidence.
2.3 Questions et rupture dans les définitions

2.3.1 Scéne et communauté culturelle

Au fil du texte, la sous-culture contemporaine des danses Jazz et du Lindy Hop sera
abordée en termes de « scéne culturelle » et de « communauté ». Issues du langage méme de la
sous-culture, ces expressions existent aussi dans la théorie culturelle. Par sous-culture, on
entend ici une culture et une économie culturelle produites et partagées par un cercle d’initiés
relativement réduit, et qui maintient et entretient I’idée d’une certaine autonomie de définition
d’elle-méme par rapport aux courants médiatiques et institutionnels dominants. La relation de
cette sous-culture au systéme social plus large reste a examiner, mais ne reléve pas, dans le cas
du Lindy hop, d’une expression marginale ou dominée, contrairement a d’autres sous-cultures
dites souterraines, underground, déviantes ou contestataires comme les sous-cultures de jeunes
issus de milieux ouvriers qui ont fait la renommé des études culturelles (Clarke et al., [1975]
2005). La sous-culture du Lindy Hop existe plus souvent «en paralléle », comme culture
spécialisée d’une classe économique relativement aisée, développant son propre systeme de
fonctionnement et de solidarité interne, son langage, ses codes, ses mythologies, ses pratiques,
avec parfois une organisation €économique alternative et « bohéme », aux fronticres de la
1égalité.

Dans ce cadre, les concepts de scéne et de communauté impliquent des considérations sur
une politique culturelle et économique en contexte national et transnational circonscrit dans
une mobilité accrue des populations et une circulation globale des formes culturelles. Will
Straw congoit cette «diaspora culturelle » — créant des liens d’influence et de solidarité

transnationaux — comme une force a la fois concurrente et intrinséque a la globalisation
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¢conomique et institutionnelle (Straw, 1991 : 369). La spécificité des contextes nationaux reste
fondamentale a I’analyse des économies, rhétoriques et idéologies politiques des danseurs.
Mais, comme décrit jusqu’ici, ces contextes et formations culturels sont aussi dépendants de
ce que Edward Said appelle un «systéme d’articulation de plus en plus universel » (Said,
1990 : 8), systéme par lequel le monde s’unifie (s’universalise) en un réseau (articulations) de
relations (de connaissance et références culturelles, symboliques...) extrémement complexe et
multidimensionnel. Le travail qui s’impose est de parvenir a restituer et retracer ces forces

particulieres dans les forces plus générales.

Concrétement, 1’idée de scéne met en avant le caractére organisé¢ et économique de la
production culturelle. Elle repose sur 1’idée que la sous-culture de la danse est soutenue par
des institutions capables de créer une certaine structuration de ses activités, avec ses modes de
communication, son organisation sociale ainsi que ses hiérarchies, ses processus et ses
secteurs de professionnalisation, ses processus d’interaction, de différenciation, de
développement réciproque et d’alliance avec d’autres scénes culturelles (Straw, 1991 : 373).
Ces sceénes peuvent maintenir une certaine spécificité locale, située dans une historicité
culturelle, institutionnelle, économique et politique nationale particuliére, tout en maintenant
une interdépendance avec un plus grand ensemble d’alliances transnationales plus ou moins

développées.

Ces sceénes soutiennent en retour (ou réciproquement) un sentiment d’appartenance
communautaire et affective plus ou moins forte et solidaire a une culture et a son réseau. Ces
communautés sont le produit de contextes de développement d’un lien social, d’une
identification, d’une inclusion dans une collectivité plus ou moins grande — que ce soit a
I’échelle d’une association, d’un commerce ou d’une école, d’une ville, d’un pays, ou de toute
autre délimitation géographique, linguistique, virtuelle ou relative a un événement régulier (un
camp, un festival...). Cette collectivité forme une institution culturelle capable de se structurer
autour d’un langage, d’un imaginaire, d’une entente tacite de valeurs et de croyances, de
mythologie partagées (une idéologie) pour affirmer un entre-soi plus ou moins cohérent ou
contesté d’amateurs et de connaisseurs de la culture. Une collectivité globale, identifiée dans

ses interactions transnationales, peut se relier a travers ses différenciations internes. La
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description des communautés Zine par Stephen Duncombe semble remarquablement
s’appliquer a celle du Lindy hop :

It allows people the intimacy and primary connections they don’t find in a mass society;

but with none of the stifling of difference that usually comes with tight-knit communities.

This type of association has long been the dream of anarchism, parallels the hopes of

multiculturalism, resonates with the virtual community of the Internet, and describe the
ideal of the place that is bohemia. (Duncombe, [1997] 2005 : 535)

2.3.2 Jazz authentique/vernaculaire/original/traditionnel... : Une

dénomination problématique

Entre autres processus diversifiés de 1’appropriation culturelle des danses Jazz, ['un d’eux
concerne notamment son appellation. Dans le savoir majoritaire, institutionnel, académique,
les danses «Jazz » se réferent habituellement aux danses scéniques du Modern Jazz (fusion
entre autres danses Jazz, Moderne, Ballet, et des danses dites «ethniques »), popularisées
notamment par les succes de chorégraphes tels que Jack Cole (Cover Girl, Gentlemen Prefer
Blonds...) ou Bob Fosse (A/l That Jazz, Cabaret...) sur les scénes de Broadway, et des
comédies musicales comme West Side Story (Robbins et Wise, 1961). Cependant, d’aprés Bill

Siegenfeld, le « Jazz » de la danse n’entretient plus aucune relation avec la musique :

Very simply, in the current generation of jazz dance artists, swing appears not to figure at
all as a necessary ingredient of creative practice. Indeed, the denial of this characteristic is
so prevalent in the dance field that, with rare exception, classes in jazz dance are not
taught to swing accompaniment. (Siegenfeld, 2014a : 18)

Les danses Jazz dans leur rapport spécifique a la musique du Jazz sont réapparues dans le
discours officiel grace a la parution de 1’ouvrage de Jean et Marshall Stearns Jazz Dance, ou le
documentaire de Mura Dehn cités plus tot (Dehn, [1987] 2008, Stearns et Stearns, [1968]
1994), deux des documents fondateurs de la sous-culture contemporaine de la danse, mais
aussi de nombreuses recherches académiques. Pour les Stearns, le choix de I’intitulé « Danse
Jazz » — ou le qualificatif « vernaculaire » est déplacé dans le sous-titre de son ouvrage —
cherchait a étudier la partie dansée du Jazz et de souligner I'importance de la qualité
rythmique spécifique de la danse et de sa musique. Le « véritable » danseur de Jazz incorpore
toujours, selon eux, un élément rythmique syncopé. Pour se distinguer des danses Jazz
(modernes), I’appellation oscille aujourd’hui entre « Jazz Authentique », « Jazz Vernaculaire »,

«Danse Jazz », « Danse Swing », «Jazz Original », « Jazz Traditionnel », « Jazz Swing » dont
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I’usage varie parfois de facon arbitraire d’un auteur a un autre, qu’il s’agisse d’un témoignage
oral (Etta Dixon, une danseuse octogénaire du club new-yorkais Swing 46 s’identifie comme
danseur de Swing), d’une autobiographie d’un danseur (Cholly Atkins utilise le terme
« Authentic Jazz Dance »), de ’appellation d’une troupe de danse?*, ou d’une publication
académique® . D’aprés Harri Heinild, une connotation négative du terme «Jazz» dans les
années 1920 aurait motivé les artistes a se décrire par leur danse de spécialité (eccentric
dancer, chorus dancers, rhythm tap dancer...) (Heinild, 2016 : 53). Dans le langage commun
de la sous-culture du Lindy Hop, les termes «Jazz Vernaculaire » ou «Jazz Authentique »,
« Solo Jazz », voire «Jazz Roots » %%, signifient quasi exclusivement la forme individuelle de
la danse, alors que dans son contexte social d’émergence, la danse passait avec fluidité d’une
situation (par contact physique en couple) a une autre (sans contact physique) sans réelle
distinction. D’aprées la description donnée par celui qui, selon lui-méme, aurait initialement

nommé le « Lindy Hop », George Snowden?’, la danse se définit par cette double qualité :

I got tired of the same old steps and cut loose with a breakaway. Anything you could
dream up was okay for the breakaway, you tried all kinds of things. Everybody did the
same starting step, but after that, look out, everybody for himself. (George Snowden cité
par (Stearns et Stearns, [1968] 1994 : 323))

Stearns ajoute :

[T]he Breakaway is a time-honoured method of eliminating the European custom of
dancing in couples, and returning to solo dancing—the universal way of dancing, for
example, in Africa... (Stearns et Stearns, [1968] 1994 : 324)

Toutefois cette distinction se retrouve parfois avec une certaine ambiguité du sens dans le
récit des danseurs de I’époque. Le « swing » de la danse s’est aussi ¢loigné de sa composante

musicale, ou le West Coast Swing autant que les danses sociales « Swing» africaines-

24 Parmi les exemples les plus fameux, le Traditional Jazz Dance Company de James Berry et Mura Dehn, le
American Authentic Jazz Dance Theatre de Pepsi Bethel et le Mama Lou Parks Traditional Jazz Dance Company
de Louise « Mama Lou » Parks Duncanson.

25 Pour une recherche historique de I’'usage du terme «Jazz dance » voir : HEINILA, An Endeavor by Harlem
Dancers to Achieve Equality — The Recognition of the Harlem-Based African-American Jazz Dance Between
1921 and 1943, p. 43-70.

26 Terme commercial adopté par des danseurs surtout en Europe, et particuliérement en France, avec la popularité
du festival de danses Jazz individuelles, Festival Jazz Roots, organisé par 1’association Brotherswing a Paris.

7 Voir informations supplémentaires sur Snowden et les récits d’émergence du Lindy Hop chapitre 6.2.2.
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américaines comme le DC Hand Dancing ne sont pas dansées sur la musique Swing des Big

Bands, mais se revendiquent de la méme généalogie remontant au Lindy hop.

La pertinence d’une distinction dichotomique entre danse sociale, populaire ou
«vernaculaire » — qui signifie dans son sens étymologique « ordinaire », « de tous les jours »
— et les danses scéniques et chorégraphiques peut aussi €tre contradictoire considérant la
place prise par ces danses sur les différents circuits professionnels de 1’époque, depuis les
théatres de ménestrels raciaux (minstrel shows), les spectacles de Vaudeville et autres
productions de 1’entertainment américains. Ainsi, ’emploi méme du terme « vernaculaire »
par les Stearns a provoqué de nombreuses critiques (DeFrantz, 2002, Emery, 1981, Heinil4,
2016, Monaghan, 1997/1998). Produites sur les petites (nightclubs) comme sur les plus
grandes sceénes de théatre (Carnegie Hall, Broadway) des métropoles, elles représentent aussi
un des ¢éléments lucratifs principaux des productions cinématographiques de I’¢re du Swing
(dont les musicals). Qu’est-ce qui justifie alors [D’appellation «traditionnel» ou
«vernaculaire », et quand est-ce que le niveau d’entrainement, d’¢élévation, de prouesse,
d’innovation créative peut-il définir I’extra-ordinaire d’un art créé par « le peuple », demande

DeFrantz (DeFrantz, 2002 : 13) ?

Si les concepts d’«authenticité » ou de «traditionnel » contiennent des connotations
desquels je souhaite m’éloigner pour des raisons déja longuement exposées jusqu’ici, la
qualité «vernaculaire» de la danse, comme processus d’hybridité constituante de sa
production, maintient selon moi une pertinence appréciable. Selon la définition donnée par
Ralph Ellison dans Going to the Territory, la préoccupation des critiques de ce terme n’a pas
lieu d’étre :

I see the vernacular as a dynamic process in which the most refined styles from the past
are continually merged with the play-it-by-eye-and-by-ear improvisations which we
invent in our efforts to control our environment and entertain ourselves. (...) In it the
styles and techniques of the past are adjusted to the needs of the present, and in its
integrative action the high styles of the past are democratized. (...) [T]here is no necessary
contradiction between our vernacular style and the pursuit of excellence. (...) And while
the vernacular is shy of abstract standards, it still seeks perfection in the form of
functional felicity. (...) [W]herever we find the vernacular process operating we also find
individuals who act as transmitters between it and earlier styles, tastes, and techniques. In
the United States all social barriers are vulnerable to cultural styles. (Ellison, [1986]
1995 : 139-141)
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La qualité¢ vernaculaire de la danse est définie par de nombreux auteurs par sa qualité
improvisée et par la démonstration d’une connaissance approfondie et d’un usage créatif du
continuum des traditions (Dixon Gottschild, 1990, 1996, Jackson, 2001, Malone, 1996)%%. La
dichotomie entre improvisation et chorégraphie, qui a aussi servi a distinguer les arts majeurs
des arts mineurs (voire « primitifs »), est elle-méme remise en question selon que 1’on puisse
apprécier la maitrise de la composition « sur le moment », le processus complexe de la pensée

et du mouvement (Jackson, 2001 : 43-44).

Dans un effort de clart¢ sémantique, je reprendrai la simplicité de I’expression de Billy
Siegenfeld « If Jazz Dance, Then Jazz Music! » (Siegenfeld, 2014a). Sans rejeter la notion de
danse vernaculaire, je privilégierai donc le terme « danses Jazz », sans autre connotation que
sa relation a la musique, pour définir les formes de danses d’origine africaine-américaine (en
couple, individuel ou collectif) dansées sur la musique Jazz, et ainsi tenter de contribuer a une
rupture avec I’évidement de la signification des termes employés. Cet usage semble Etre
accepté par un nombre croissant de chercheurs inclus dans la publication collective intitulée

Jazz Dance : A History of the Roots and Branches (Guarino et Oliver, 2014).

2.3.3 Résurgences et mythologies

Une autre de ces ruptures concerne également la notion méme de « résurgence culturelle ».
La sous-culture du Lindy Hop et des danses Jazz, aussi appelé sous-culture du Swing, est
représentée dans le sens commun et admis comme une «renaissance » culturelle (revival),
comme une redécouverte d’une culture révolue, disparue, et appartenant a une époque
distincte. Ainsi, contrairement a la littérature sur les danses Jazz comme élément d’un
continuum d’une tradition culturelle plus large, le Lindy Hop et son récit populaire officiel

apparaissent dans le paradoxe perpétuel du recommencement et de 1’origine, délimité par un

28 Sur cette question, voir aussi la thése de Samantha Carroll sur la scéne contemporaine de danse & Melbourne,
dont le premier chapitre se consacre a I’analyse des danses vernaculaires africaines-américaines comme discours
incorporé, et leur valeur comme « discours public » : un processus de transmission de connaissance et un forum
de négociation et de partage d’idées sur I’identité¢ individuelle et collective. (Samantha Jane CARROLL.
Hepfidelity : Swing Dance and the Role of Digital Media in Embodied Practice, Thése de doctorat, La Trobe
University, 2006.)
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cadre temporel. Sans ambiguité, le célebre danseur de Claquettes, Cholly Atkins, écrit dans

son autobiographie :

What I mean by « authentic jazz » is what they basically now call street dancing—things
that black neighbourhoods came up with. We’ve been doing those moves for a thousand
years! (Atkins et Malone, [1983] 2001 : 197)

Cette conception mythologique de I’histoire est basée sur une historiographie publique,
médiatique, institutionnelle, commerciale, ou la culture est définie par sa visibilité et son
accessibilité a une consommation de masse. Or la culture est aussi une production de la sphere
privée, particuliere, de I’entre-soi communautaire, ou se transmettent des traditions, des
savoir-faire minoritaires et marginaux. Dans I’article « Has Swing Dance Been Revived? »,
Terry Monaghan et Mo Dodson proposent 1’expression «résurgence de /’intérét du Swing »,
voire «résurgences périodiques d’intérét » (Monaghan et Dodson, 2000 : 317), pour rendre
compte également des ruptures générationnelles et des différenciations culturelles au sein
méme du mouvement de résurgence observé ces trente dernieres années dans un réseau
culturel spécifique. Toutefois, la notion de «résurgence » s’affirme aussi en relation a une
volonté¢ de faire reconnaitre la valeur des danses Jazz, considérées avec mépris par les
institutions culturelles comme on vient de le voir. Monaghan ira aussi loin que de parler en
termes de «substitution » culturelle (Monaghan, 2002 : 33), étant donné le monopole de la
signification du Lindy Hop conquise par les sceénes culturelles interconnectées de la danse au

niveau global, au détriment de la signification donnée par ses précurseurs.

En effet, contrairement a la croyance populaire établie sur la base d’une rhétorique
dominante, les danses Swing ni les danses sociales de couple n’ont jamais disparu au sein des
communautés africaines-américaines, mais leurs espaces d’existence et d’évolution se sont
relocalisés a ’ombre des médias de masse. Leurs pratiques populaires ont quitté les scénes
publiques pour se privatiser, se diversifier, se spécialiser et se marginaliser de la fabrique de
I’histoire officielle. Avec le déclin du Swing, son omniprésence culturelle nationale,
I’ Amérique blanche a peut-&tre cessé de se représenter par la danse, mais selon Jacqui Malone,

il en est tout autrement pour les autres communautés culturelles :
African Americans, however, filled that public dance void of the forties by continuing to
dance at rent parties, family gatherings, and any other occasion that offered even the

slightest opportunity to « get down ». Bop or no bop, blacks found there to be sufficient
bands around that continued to lay down a steady, danceable beat. (Malone, 1996 : 117)
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Les formes caractéristiques du Lindy Hop et des danses Jazz ont été préservées, transmises
et transformées au rythme de nouvelles tendances musicales. En témoigne, I’incroyable
richesse et diversité des danses de couple africaines-américaines qui se sont développées apres
le Lindy Hop, telles que le Chicago Steppin’, le Houston Two Step, le Detroit Ballroom, le
Dallas Fort Worth Swingout, le Kansas City Two Step, le DC Hand Dancing... Elles forment
une multitude de danses Swing régionales, et identifiées comme telles, inconnues de la
majeure partie des danseurs de Lindy Hop contemporains qui se revendiquent pourtant de la
méme généalogie. Mais plus significativement, le Lindy Hop et les danses pratiquées sur la
musique des Big Bands de Swing ont continué a étre dansées dans leur forme originale, dans
I’espace privé des house parties, a I’occasion de concerts ponctuels et isolés, mais aussi sur
scene, avec I’effort de préservation et de perpétuation de quelques groupes de performance,
comme on le verra plus précisément dans le chapitre suivant. Or I’histoire officielle, définie
par I’économie culturelle de masse, situe le désintéressement des danses de couple (aprés le
Rock’N’Roll) a I’avantage du Motown, du Funk, du Disco et du Hip Hop, tournées davantage
sur I’innovation de danses individuelles — a I’exception peut étre de la popularité du Hustle
dans les années disco des années 70%°, qui marque le début de la résurgence d’intérét qui nous

concerne.

Néanmoins, pour Paul Gilroy, la marginalisation progressive de la danse, comme signifiant
culturel sociopolitique inscrit dans 1’espace public, s’observe dans la culture populaire noire
elle-méme, ou la marginalisation est aussi la condition d’un sous-réseau de consommation
ethnique. Les espaces de résistance sont conquis par ces mémes logiques de rationalité du

capital :

We need to comprehend how the growing marginalisation and possible retreat of dance
may have meshed with the privatisation of black vernacular culture: the decay of its
precious oppositional public institutions and the growth of those corrosive
individualisation effects that mark the novel patterns in which counter-culture becomes
something that is consumed rather than simply used. (...) Instead of taking our place in
the circle of the dance where subordination was ambivalently enacted, transcended and
transformed into the compensatory agency that flowed from exer/orcising power in a very

2 Sur la contribution de Dunham a la connaissance sur les danses Jazz, voir : CORBETT, "Katherine Dunham's
Mark on Jazz Dance."
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limited space, we are invited to consume particularity just like any other commodity.
(Gilroy, 1997 : 22)

Gilroy décrit une biopolitique renouvelée du corps noir dans I’économie néolibérale,
davantage centrée sur 1’exploitation de sa performance physique (sport), sur la démonstration
d’une masculinité exacerbée et sur le culte et la consommation de I’identité. Elle constitue une
exploitation de 1’« espace de la blanchité » pleinement appropriée par notamment le Gangsta
Rap analysé par bell hooks*® qui serait, selon elle, une célébration du monde matériel et des
valeurs instituées par le patriarcat capitaliste suprémaciste blanc, quitte a se voir essentialisé
en retour (hooks, 1992 : 137). Si la critique féministe du sexisme et de la misogynie déployée
dans tout aspect de la culture populaire reste profondément pertinente, 1’importance, pour le
critique, est aussi d’identifier ces espaces a leur propre place (incluant les consommateurs, les
producteurs) pour ne pas jouer le jeu d’un essentialisme de facade qui ne fait que reproduire le

point de vue déja dominant.

24 Problématisation de la recherche

Le cadre théorique et conceptuel ainsi posé, la problématique de cette recherche se

formulera ainsi :

Les sceénes de danses Jazz jouissent aujourd’hui d’une certaine prospérité économique, et la
production de savoir sur la danse se diffuse a une échelle globale d’une économie et des
valeurs néolibérales, par 1’acquisition de plus en plus rapide et démocratique d’un savoir-faire
spécialis¢ et d’une expertise professionnelle. La danse a de plus en plus tendance a se
représenter par sa forme esthétique et la codification de sa technique. La sous-culture du Lindy
Hop se revendique néanmoins d’une affinité directe avec ses précurseurs, dans une tentative
continue de traduction, de reconstitution et de reproduction d’un « esprit » d’antan, par le reflet
de ses mouvements distinctifs, de ses décors et de sa philosophie présumée. Les origines
africaines-américaines de la danse sont collectivement réaffirmées et représentées par divers
modes de communication et de signification. Les figures emblématiques de cette culture, le

Savoy Ballroom de Harlem et une poignée de ses danseurs d’¢lite, ambassadeurs de la

30 L orthographe du nom écrit en minuscule est un choix de hooks elle-méme.
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reconfiguration contemporaine de la culture, canalisent certaines des valeurs centrales de
I’éthos moral de la sous-culture : la communauté hospitaliére, la participation collective et la
joie, comme forme de liberté et d’émancipation individuelle. Si aucune de ces valeurs ne
constitue en soi une problématique critique fondamentale — elles prennent au contraire
I’apparence de valeurs généralement désirables, de «bonnes pratiques» —, le processus
d’appropriation n’en constitue pas moins une violence symbolique significative, car elle donne
un nouveau sens a la danse, a son expression et a sa politique, a partir du point de vue
dominant qui ignore sa propre mythologie raciale. C’est cet éthos culturel, comme idéologie
d’une culture investie depuis I’espace incontest¢ de la norme majoritaire, que je proposerai

d’analyser ici.

L’¢élaboration d’une transculturalité critique des danses Jazz est la nécessité de questionner,
d’identifier, de mettre en évidence et de tenter de transformer I’institution de nouvelles
normativités sociales et culturelles qui perpétuent des logiques d’inintelligibilité,
d’invisibilisation, de mise a 1’écart. Elle sera 1’étude de la phénoménologie de la danse comme
lieu d’institutionnalisation d’une phénoménologie de la blanchité (ce qui forme le corps,
autant que 1’esprit et I’espace qu’il habite), un espace multidimensionnel et hégémonique ou le
corps noir ne retrouve plus sa place alors méme qu’il est rendu hypervisible par sa qualité
d’icone. Cette phénoménologie du visible et de I’invisible prendra la forme d’une étude
sémiotique de la représentation contemporaine des danses Jazz et de leurs origines culturelles
dans une analyse critique de la mise en sceéne, de 1’organisation sociale et du discours — les
mondes du Lindy hop — fondés sur une volonté de savoir de la danse dans deux entreprises
commerciales de transmission et de diffusion de connaissance afrocentrée : un festival de

danse suédois et une école de danse québécoise.

En contraste a cette lecture de 1’idéologie dominante menant sa propre politique de la joie,
une attention sera portée sur une auto-définition située et contextualisée des Anciens, par une
recherche de restitution de leur voix dans les conditions politiques de leur expression. Cette
démarche est motivée par une volonté de faire dialoguer leurs expériences avec celles de leurs
contemporains, largement approfondies dans la littérature africaine américaine de I’époque,
plutdt que de la maintenir dans un état de traduction, interprétée dans le contexte de leur

énonciation, devant [’auditoire de la communauté¢ de danseurs contemporains. Ces
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témoignages d’histoire orale — attribuée a la politique de leur propre temps — viendra
soutenir 1’acte d’interpellation engagé et adressé directement a la sous-culture contemporaine
par une poignée de femmes noires, provocant une rupture du sens et une perturbation de
I’espace culturel par leur discours critique et politique. Elles sont les révélatrices d’un malaise
dans la joie et dans 1’idéologie progressiste de la culture, ou les mondes normatifs de la danse
sont analysés a la hauteur de leur appropriation culturelle et de 1’illusion de I’équivalence des

existences affectives, incorporées, culturelles et politiques du Jazz.

Centrant la postcolonialité constitutive de la modernité, et malgré son extréme violence,
I’hybridité ouverte de la danse invite néanmoins a la participation sans concession, a partir de
sa propre place située dans le « cercle de la danse », aussi connu sous la forme rituelle du Ring
Shout. Dans une proposition d’approche contre-hégémonique de la danse, une démarche
réflexive sera présentée afin de composer une méthodologie pédagogique — basée sur le
concept de tradition, car rien ne nait ex-nihilo — ou le devenir antiraciste de la danse (le
devenir de sa tradition et de sa multitude contre tout discours d’authenticité¢) reste
fondamentalement indéterminé. Cette méthodologie aura pour objectif d’inviter 1’individu et
le collectif a prendre conscience de leur propre altérité, distincte de celui d’un autre, et a
intérioriser la tradition située du Jazz tout en se distancant, comme le propose Mark Franko, de
son apparence, de sa représentation précongue et stéréotypée. Parce qu’il ne peut jamais se
satisfaire de sa simple répétition (ou la reproduction serait finalement un échec de
participation), le langage du Jazz et son hybridité constituante contiennent en eux-mémes les
forces de leur subversion. La responsabilité critique est de travailler a entretenir cette habitude
a D’inconfort de son propre espace, pour le mettre au défi de la multitude constitutive du
monde, et de toujours se confronter a son devenir. Il ne s’agit donc pas de « faire de la place »
a Daltérité, mais par ’expérience du Jazz, de devenir « étranger a soi-méme », pour s’engager
plus librement dans 1’espace d’un monde en commun. Je suivrai en cela la confiance de Stuart
Hall, sans exces d’idéalisme, en proposant que les productions culturelles, I’art, « les forces
diffuses » et incontrolables qui « échappent au systéme mondial actuel » (Alizart et al., 2007 :
91) présentent une porosité (une lutte de sens plus égalitaire) d’ou peut naitre une possibilité
de la nouveauté et de la pluralité. C’est au niveau du microcosme de 1’espace humain non

systématique que 1’esprit peut s’ouvrir a un souci politique du monde — ce qui nous constitue
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en tant que membres d’un monde en commun —, dans I’épreuve du temps et de la réflexivité
quotidienne. L’espoir se trouve dans la rencontre, dans la possibilité de voir I’autre, comme on

se voit soi-méme, situé, de I’autre coté du cercle de la danse.

2.5 Danser le Jazz a partir d’une connaissance située : Mise
au point épistémologique

Perhaps we are able to see only that which we are prepared to see, and in our culture, the
cost of insight is an uncertainty that threatens our already unstable sense of order and
requires a constant questioning of accepted assumptions. (Ellison, 1943 : 301)

Partant d’un objet aussi incorporé et interprétatif que la danse, il semble important de
réitérer la question du réle du chercheur sur son terrain, pour rendre visibles les conditions de
sa production de savoir. Dixon Gottschild questionne en introduction & son essai Diggin’ the

Africanist Presence in American Performance:

But what is the game, and how is it played? The significant points are: What is the text?
Who is doing the documentation? From whose perspective? By whose criteria? And what
is being recorded? When the dominant culture oversees these processes, the results are
almost predictable. If language is the exercise of power, and the act of naming is an act of
empowerment, then what is not named, or misnamed, becomes an impotent backdrop for
someone else’s story. (Dixon Gottschild, 1996 : 5)

2.5.1 La théorie du point de vue, une épistémologie féministe de la

connaissance

La théorie du point de vue (ou standpoint theory) semble a mon sens 1’approche la plus a
méme a répondre a ce type de problématique de la recherche et d’inintelligibilité
épistémologique. En ’occurrence, 1’activisme scientifique situé¢ des chercheurs africains-
américains témoigne de la nécessité académique de développer des objets de recherche et des
méthodologies centrés sur le point de vue des personnes et des groupes marginalisés en tant
que producteurs de connaissance. Centrer cette littérature, c’est aussi révéler des aspects de la
réalité qui ont été dissimulés par les approches sociologiques plus conventionnelles. Selon la
théorie du point de vue, le désintérét d’un objet de recherche ou la difficulté de le déchiffrer
selon ses propres codes relevent non pas simplement d’une carence scientifique ou
méthodologique, mais dépendent plus fondamentalement des conditions mémes de production

de connaissance construites a l’intérieur de matrices de domination. Par divers courants
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théoriques et méthodologiques, 1’épistémologie féministe a démontré la collaboration implicite
de la connaissance et de ’activité de connaissance. S’il y a un objectif de connaissance vraie
et idéale, il est toujours médié par un acte social et situ¢ de connaissance, en particulier quand

il s’agit de produire une connaissance sur une réalité sociale.

Cette approche n’est pas ¢loignée de la sociologie interactionniste de George H. Mead
selon lequel la position sociologique particuliére de I’individu lui donne un point de vue situé
sur la connaissance et sur la réalité. Tout individu est né quelque part. Il n’y a pas d’étre sans
monde, sans déja-1a, sans relation ou sans mémoire. Sa définition classique de la socialisation
pose donc déja les jalons d’une connaissance différenciée. Selon Mead : «Le “soi” se
développe a partir d’un processus social qui implique d’abord I’interaction des individus dans
le groupe, ainsi que la préexistence de ce groupe. » (Mead, [1934] 2006 : 230). Cela signifie
que le soi est a la fois sujet et objet, « expérience avec soi » et « expérience de soi» (Mead,
[1934] 2006 : 208). L’épistémologie féministe démontre la pertinence d’une telle conception
de I’expérience dans la conception de 1’histoire et de sa fabrique. Pour I’historienne féministe
Joan W. Scott, I’expérience est surtout ce par quoi la société, et ses systémes de domination,

s’actualisent en I’individu. Elle lui confére une place dans le monde et un angle de vue qui

oriente sa veérité située :

It is not individuals who have experience, but subjects who are constituted through
experience. Experience in this definition becomes not the origin of our explanation, not
the authoritative (because seen or felt) evidence that grounds what is known, but rather
that which we seek to explain, that about which knowledge is produced. To think about
experience in this way is to historicize it as well as to historicize the identities it
produces. (Scott, 1991 : 779-780)

L’expérience actualise et produit un cadre de référence que le chercheur, lui-méme «a
I’intérieur de la baleine » selon I’expression de la sociologue féministe canadienne Dorothy

Smith (Smith, 1987 : 140), doit s’efforcer de déconstruire.

The theories, concepts, and methods of our discipline claim to be capable of accounting
for and analyzing the same world as that which we experience directly. But these theories,
concepts, and methods have been built up out of a way of knowing the world that takes for
granted the boundaries of experience in the same medium in which it is constituted.
(Smith, 1987 : 85)

Il m’est souvent arrivé de me demander quelle différence ma démarche de recherche

pouvait apporter a la recherche populaire générale, autodidacte, de la danse. Or au lieu de
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hiérarchiser les connaissances, et de reproduire encore ces mémes rapports de domination et
d’autorité¢ institutionnels, cette thése se veut participante de la dynamique réflexive des
danseurs, inscrite dans I’expérience méme ou je suis moi-méme investie. Le chercheur doit
ainsi problématiser son point de vue a partir d’'une condition matérielle d’existence, une
condition incorporée et prise pour acquise dans sa vie quotidienne. Il doit aussi se situer a
partir de I’expérience des individus : « who know the society from within their experience of it
as an everyday world » (Smith, 1987 : 88). Cette position politique et scientifique résonne tout
particulierement en ce qui concerne notre objet de recherche, ou la sous-culture du Lindy Hop,
identifiée et revendiquée comme étant africaine-américaine, est précisément investie dans une
production de connaissance culturelle, pratique, incorporée, discursive et intellectuelle par un
public sans lien apparent avec cette identité, ni par la culture (africaine-américaine), ni par les
conditions sociales (classe populaire). L’analyse de 1’appropriation culturelle d’une culture
d’origine marginalisée reléve en quelque sorte d’une analyse épistémologique, c’est-a-dire
d’une étude critique de la production de connaissance, ou encore d’une connaissance de la

connaissance.

Pour restituer les corps et les vérités, la théorie du point de vue propose au contraire de
construire une connaissance objective a partir de positions situées, particulieres. La science et
les institutions scientifiques doivent pouvoir se prendre comme objet de recherche de la méme
maniere qu’elles construisent leurs objets de recherches, car sujet et objet de connaissance sont
situés dans une méme matrice de représentations, comme le sont les actes d’observation et

d’interprétation. Pour Sandra Harding :

[S]tandpoint approaches require the strong objectivity that can take the subject as well as
the object of knowledge to be a necessary object of critical, causal—scientific!—social
explanations. This program of strong reflexivity is a resource for objectivity, in contrast to
the obstacle that de facto reflexivity has posed to weak objectivity. (Harding, [1993]
2004 : 137)

Parce que 1’épistémologie féministe — d’ou la théorie du point de vue a émergé — est
d’abord issue d’un mouvement politique, sa remise en question de l’objectivité de la
connaissance scientifique et de sa vision surplombante a permis d’identifier des « régimes de
vérité » afin de mettre en évidence les paradoxes d’une telle prétention et les logiques de

pouvoir qui traversent la construction de ces vérités. Le caractere territorialisant des savoirs
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marginalisés et majoritaires, c¢’est le cadre normatif qui les structure. En termes foucaldiens,
ces «régimes de vérité» correspondent a des systémes idéologiques qui construisent,
ordonnent et stabilisent des sujets, selon des normes permettant la reconnaissance de soi,
comme préalable a la formation de soi. Par exemple, ’ensemble des rapports de genre est
constitué par le régime hétéronormatif qui «nécessite et institue la production d’oppositions
binaires et hiérarchiques entre le “féminin” et le “masculin” entendus comme des attributs
exprimant le “male” et la “femelle”. » (Butler, [1990] 2005 : 85). L’existence des entités
«homme » et « femme » est entiérement interprétée a partir de cette « matrice culturelle ». La
science, le raisonnement rationnel, fait partie de cette méme matrice, tout en jouissant d’un
support de production hégémonique, capable de soutenir un discours sur le vrai et 'universel,
et réguler, en tout lieu tout moment, les modes d’action et les modes de pensée. Elle est 1’outil
privilégié et primordial de légitimation et de justification, un discours de vérité sur toute
entreprise de régulation sociopolitique, ou les idées de progres, de justice et de bien sont et
doivent étre scientifiquement, objectivement, impartialement démontrées. Le pouvoir produit
des sujets par I’intermédiaire d’un discours scientifique, d’un savoir hégémonique, constitués

en systéme de connaissance.

Ce systeme fait partie de ce que Foucault appelle le biopouvoir, ou le corps devient un
instrument central d’actualisation du pouvoir a partir du XVIlle siecle, ou la vie est investie
par la politique, rationalisée, normalisée & I’échelle de 1’Etat. La civilisation des meeurs et la
Société de cour de Norbert Elias sont des exemples édifiants de la discipline du corps et de la
sophistication des attitudes dans une intériorisation (ou incorporation) des contraintes de ce
qu’il appelle le « processus de civilisation » (Elias, [1933] 2008, [1939] 2003). L’apparence de
distinction sociale s’intensifie par un «accroissement de la maitrise pulsionnelle » des corps
dominants, séparant les corps civilisés (par une « maitrise de 1’agressivité », le « refoulement
du plaisir », une autorégulation de 1’économie affective) et les corps non civilisés (« animal »,
«immature »...). Cette distinction est bien sir située au cceur de la justification et de la

répression coloniale et racialisée dont la sociologie €liassienne, et la valeur positive donnée au
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processus de civilisation (vu comme progrés), n’a « commodément » pas tenu compte®!. C’est
fondamentalement pourquoi la notion d’objectivité doit étre maintenue, selon Harding, car elle
permet d’exprimer et de souligner la distance qui existe entre la construction située d’une
connaissance du monde, et le monde tel qu’il est réellement, dans la multiplicité de ses angles

de vue.

2.5.2 Une phénoménologie située

Ce qui nous amene a la considération du corps dans la danse, et du corps comme médium
de recherche et d’intelligibilité. Avant toute considération spécifique sur la danse, comme
systtme ¢laboré de mouvements, comme processus créatif, comme valeur esthétique,
émotionnelle, etc., le corps danse déja son habitus social, son systéme incorporé de
connaissance acquise par un processus continu de socialisation. Le corps est
fondamentalement la matérialité par laquelle 1’individu existe, se rend visible et intelligible.
Le corps est le réceptacle, la représentation et le savoir incorporé d’une expérience héritée,
acquise, vécue. Il est ce par quoi I'individu se situe et est situé. Rien ne semble pouvoir
échapper a la corporéité, aux systemes de perceptions. Selon la phénoménologie de John
O’Neill :

What we see, hear, and feel of other persons is the first basis for our interaction with them.
This is the carnal ground of our social knowledge. Because society is never a disembodied

spectacle, we engage in social interaction from the very start on the basis of sensory and
aesthetic impressions. (O'Neill, [1985] 2004 : 7)

Le corps devrait donc étre central dans toute recherche empirique, problématisé par le
chercheur dans ses propres conditions de perception. Dans son article « Differentiating
phenomenology and dance », Philipa Rothfield propose une relecture de la phénoménologie de
Merleau-Ponty a partir d’une perspective foucaldienne. Elle questionne 1’axiome universaliste
admis par la phénoménologie de la perception pour proposer au contraire un « régionalisme »

de la compréhension, toujours partiel et partial :

3 Voir notamment la controverse allemande partie de la publication critique de la théorie du processus de
civilisation de Norbert Elias par Hans Peter Duerr (Hans Peter DUERR. Nudité et pudeur. Le mythe du processus
de civilisation, Paris, Editions de la Maison des sciences de I'homme, [1988] 1998.), qui sera suivie par trois
autres publications de I’auteur.
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The point is that the experience of dance, so-called immediate and immanent, is shaped by
the various fields in which it occurs, and the corporeal specificity of its observers. One
way of putting this is to advocate Foucault’s emphasis on the conditions, practices and
relations which shape « the historicity of forms of experience » (Foucault, 1984 : 334).
Another might be to lay claim to the sense in which dance practices are governed by
diverse imaginary fields which organize dancing bodies, choreographic practices and their
corporealized perceptions. In either case, the view is that subjects and their lived
experiences are situated within history. (Rothfield, [1998] 2010 : 310)

Car ce langage corporel est aussi présent dans d’autres domaines sociaux qui ne se
définissent pas aussi explicitement par 1’activité du corps. La visibilité¢ du sujet et son habitus
incorporé articulent constamment un discours social qui ne se limite pas spécifiquement a
I’étude d’une activité physique. Les chercheurs en danses populaires semblent, depuis une
vingtaine d’années, avoir particulierement développé cette méthodologie de la connaissance
située a partir du point de vue de I’expérience incorporée (Morris, 1996). La recherche en
danse, I’étude de la danse, est particuliérement sensible a la nécessité d’engagement dans la
pratique corporelle pour pouvoir faire le pont entre le geste et le texte. A qui parle la danse et
comment ? C’est pourquoi les chercheurs en danse sont généralement danseurs eux-mémes,
pour accéder a la danse par son expérience méme. Dans la continuité des questions posées par
Brenda Dixon Gottschild, I’anthropologue féministe, Jane Desmond, insiste sur la nécessité de

considérer la matérialité des expressions sociales et culturelles de la danse.

I specifically want to discuss dance as a performance of cultural identity and the shifting
meanings involved in the transmission of dance styles from one group to another. (...) So
ubiquitous, so « naturalized » as to be nearly unnoticed as a symbolic system, movement
is a primary not secondary social «text »—complex, polysemous, always already
meaningful, yet continuously changing. Its articulation signals group affiliation and group
differences, whether consciously performed or not. (...) We can ask who dances, when
and where, in what ways, with whom, and to what end? And just as importantly, who does
not dance, in what ways, under what conditions and why? (Desmond, 1997 : 31-32).

L’exégese d’une danse dépend de qui regarde, comment, de quelle place. Qu’est-ce que ce
regard est capable de voir, d’entendre et de sentir ? Quelle histoire raconte-t-on a travers ces
écrits, selon quel point de vue, par quel moyen et dans quel intérét ? Le texte est rarement isolé
de la praxis. L’observation participante est entreprise a tous les niveaux de la perception, et la
danse du chercheur fait partie intégrante de sa démarche d’exploration et de compréhension.
Le chemin phénoménologique de la danse, vécue par expérience incorporée et socialement
située, doit permettre de poser des questions et de rencontrer des paradoxes, de déjouer les

évidences, précisément en fonction de ce point de vue situé et incorporé du chercheur : dans sa

61



relation a sa discipline académique, dans sa relation a 1’objet de recherche, dans son identité

individuelle et ses multiples axes de privilége ou de marginalité culturels et sociaux.

La loupe intersectionnelle, et ’attention qu’elle porte aux politiques identitaires et aux
catégories de pouvoir intersectionnelles, a permis non seulement de voir que le Lindy Hop et
les danses Jazz sont principalement dansés par une population de classe moyenne non
africaine-américaine, mais aussi que les danseurs originaux de Lindy Hop et de danses Jazz
qui sont les plus nommeés et ont le plus influencé sa forme et son esthétique actuelles sont des
hommes noirs (Frankie Manning, Al Minns, Leon James...), des hommes blancs (Dean
Collins, Hal Takier...), et des femmes blanches (Jewel McGowan, Jean Veloz,...). Or les
femmes noires, bien présentes dans la scéne contemporaine de danse et plus nombreuses que
leurs partenaires masculins a cet age avancé (Norma Miller, Mable Lee, Dawn Hampton, Ruth
« Sugar » Sullivan, Barbara Billups...), ont fait 1’objet d’une admiration distante, et
stylistiquement moins appropriée. Joséphine Baker reste peut-étre 1’exception a la régle tant
son image a ¢été commercialisée et exploitée par I’industrie culturelle dans le monde. Par
ailleurs, il suffit de préter attention a certaines études sur le Jazz pour constater I’omniprésence
des groupes de Chorus line féminins dans 1’ensemble des scénes de performance de Jazz de la
période. Toutefois, ces groupes, ces danseuses, leurs modes d’organisation et leurs réseaux
d’influence sont tombés dans I’anonymat le plus pathétique tant ils ont contribué a former
I’esthétique des danses Jazz et son rayonnement a travers le monde, par une mobilité
géographique inédite a 1’époque (Brown, 2008). Sans m’y étre consacrée, cette tradition a
accompagné ’ensemble de mes terrains de recherche et apparaitra a divers moments de
I’analyse. Ainsi, contrairement a la premiére impression d’entrer dans la tradition du Jazz en
suivant les pas des patriarches de la danse, la « pensée féministe noire » a été constamment
présente dans les récits des danses Jazz et dans la critique de son appropriation contemporaine,
laissant penser qu’il s’agit aujourd’hui davantage d’un systeme culturel fondé sur une relation

matriarcale a ’africanité de la danse.

Ainsi, les régimes de vérité ne sont pas totalement déterminants et les différentes
représentations de la culture font I’objet de lutte et de redéfinition. C’est spécifiquement le
propos de Patricia Hill Collins, auteure de Black Feminist Thought (Collins, [1990] 2009) pour

qui le pouvoir d’autodéfinition et d’autovalorisation (self-definition and self-valuation) des
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femmes noires est au centre des revendications de la pensée féministe noire. La
reconnaissance et appréciation du rdle des artistes africaines-américaines et de leur influence
dans le développement du Jazz et de la modernité des cultures populaires ont ét¢ marquées par
le prisme de plusieurs axes de marginalisation et de surveillance : 1) par le regard et les
attentes fantasmatiques et coloniaux du blanc par la racialisation et la sexualisation de leur
corps ; 2) par la politique de respectabilité produite par la classe moyenne noire émergente

pour qui elles représentaient une menace de perdition sociale. D’apreés Hazel V. Carby :

[TThe complex processes of urbanization had gender-specific and class-specific
consequences for the production of African-American culture, in general, and for the
cultural representation of black women, in particular. The movement of black women
between rural and urban areas and between southern and northern cities generated a series
of moral panics. One serious consequence was that the behavior of black female migrants
was characterized as sexually degenerate and, therefore, socially dangerous. (Carby,
1992 : 739)

D’ou la revendication féministe de la possibilité d’interférences, de transfiguration, de
devenir, par un travail de redirection historique des relations savoir/pouvoir. L’expérience
comme objet de connaissance est aussi un moyen d’accéder a la conflictualité de 1’identité, de
I’individu, et de sa représentation sociale. L’expérience est ce par quoi I’individu crée. Mais,
écrit Butler: «la reconnaissance n’a lieu et [o] les normes qui la gouvernent ne sont
combattues et transformées qu’en relation a ce cadre. » (Butler, [2005] 2007 : 22). Le sujet,
bien que jamais compleétement déterminé, est socialement construit par un cadre systémique,
par des schémas d’expériences collectifs et récurrents. Sa conscience et son point de vue

s’informent par une connaissance acquise a I’intérieur de sa position dans ce régime.

2.5.3 Une production de connaissance différenciée

Nous comprendre nous-mémes, comme producteur de savoir situé, demande aussi de
prendre en compte la maniére dont d’autres nous voient a partir de leur position située. En
I’occurrence, 1’épistémologie féministe n’est pas a 1’abri de ses propres régimes de vérité. Les
féministes « de couleurs », selon I’expression consacrée, ont constitué une critique constante
des théories féministes universalistes, en dénongant 1I’ethnocentrisme des féministes blanches
et bourgeoises, dont le privilége non problématisé de la blanchité a continué a reproduire des
systtmes de domination et d’effacement de la multitude. Dans le cadre de cette étude,

plusieurs points de vue ont ét€¢ mobilisés : le mien, en tant que sociologue et danseuse navigant
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avec une relative aisance dans le privilége d’une blanchité apparente, quoi que relative (ma
position sera explicitée dans une auto-analyse a la suite de cette mise au point
épistémologique) — un privilége qui s’étend globalement a mes milieux transnationaux de
recherche empirique ; mais aussi le point de vue des Anciens du Savoy Ballroom, ¢’est-a-dire
le point de vue d’«ainés» africains-américains situ¢ dans une historicité¢ différenciée a
plusieurs niveaux; et celui de femmes et danseuses noires de diverses nationalités et
générations, partageant, on le verra, une communauté spécifique d’expériences face a la sous-
culture contemporaine et globale du Lindy Hop et des danses Jazz. Dans la multitude de leurs
positions différenciées, le support critique, analytique et politique de leurs pensées féministes
africanistes a ét¢ instrumental dans les aboutissements de cette thése. Au cours de mon
investissement dans la sous-culture, elles se sont progressivement positionnées a 1’avant-garde
de la réforme et de la conscientisation politiques de cette derniére. D’apreés Collins, cette
pensée produit des idées par des femmes noires pour les femmes noires, et soutient par cette
affirmation que les femmes noires possédent un point de vue unique sur leurs expériences
vécues collectivement. Il s’agit de conscience située, capable d’apporter un point de vue
privilégi¢ sur I’intersectionnalité de 1’oppression, car rendue invisible par de multiples
systemes de subordination. Collins reconnait donc simultanément la diversité d’expression de
ce point de vue, orientée par des réalités différenciées selon la classe sociale, I’age, la sexualité
ou encore leur localité géographique. Or cette connaissance située est aussi immanquablement
imbriquée dans des dynamiques de pouvoir ou chaque position de connaissance ne bénéficie
pas d’une valeur équivalente, et cela méme au niveau de la recherche institutionnelle.
L’acquisition d’une vision du monde informée par la sociologie classique maintient les
femmes universitaires noires dans une position d’étrangeté, décrite par Simmel comme une

« forme sociologique » a la fois dedans et dehors :

[L’étranger] est attaché a un groupe spatialement déterminé ou a un groupe dont les
limites évoquent des limites spatiales, mais sa position dans le groupe est essentiellement
déterminée par le fait qu’il ne fait pas partie de ce groupe depuis le début, qu’il y a
introduit des caractéristiques qui ne lui sont pas propres et qui ne peuvent pas 1’&tre.
(Simmel, [1908] 1984 : 53)

Pour la sociologue féministe québécoise Danielle Juteau, le discours des minoritaires,
«situant I’oppression au cceur de leur réflexion, apporte de nouvelles explications, ouvre de

nouvelles voies d’analyse et semble déboucher sur un questionnement plus global de la
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sociologie » (Juteau-Lee, 1981 : 37). Cette position d’étrangeté, ou d’« outsider within » selon
I’expression de Collins (Collins, 1986), est a méme de mettre en évidence des suppositions
prises pour acquises par un systéme de socialisation cohérent avec le point de vue dominant, et
ainsi de prendre aussi une posture critique par rapport au paradigme sociologique et a son
entreprise dans son ensemble, ou au paradigme d’une sous-culture comme le Lindy Hop dans
le terrain qui nous concerne. L’expérience du point de vue marginalisé, construite dans un
processus de conscientisation collective, est donc pour Collins®*? un avantage épistémique,
capable de voir a la fois le point de vue dominant et les réalités réduites au silence. Il n’est
certainement pas question d’essentialiser ces points de vue dans une identité circonscrite ou,
par exemple, un homme et une femme, une personne « de couleur » et une personne blanche,
ne parviendraient pas aux mémes conclusions de recherche a cause d’une différence de nature.
Au contraire, il s’agit non pas de définir ce que le chercheur est (qui reléve de I’insaisissable),
mais plutot de reconnaitre temporairement ce qu’il n’est pas, et de chercher des coalitions pour

parler d’une réalité sinon incompléte. A cela, Edward W. Said dirait :

Even if one is not an actual immigrant or expatriate, it is still possible to think as one, to
imagine and investigate in spite of barriers, and always to move away from the
centralizing authorities towards the margins, where you see things that are usually lost on
minds that have never traveled beyond the conventional and the comfortable. (Said, 1994 :
63)

La dialectique entre connaissance et expérience se situe dans un refus de 1’abstraction de
I’acte de connaitre ou celui qui parle « au nom de » peut facilement prendre le risque de parler
«a la place de», en s’appropriant une interprétation de 1’expérience et en imposant des

solutions a des projets de justice sociale, en 1’absence de 1’ Autre.

Autonomy to develop a self-defined, independent analysis means neither that Black
feminist thought has relevance only for African-American women nor that we must
confine ourselves to analyzing our own experiences. As Sonia Sanchez points out, « I’ve
always known that if you write from a black experience, you’re writing from a universal

32 Voir aussi Monique Wittig : « Quand nous découvrons que les femmes sont les objets d'une oppression, d'une
appropriation, dans le moment méme ou nous pouvons le concevoir, nous devenons des sujets dans le sens de
sujets cognitifs, a travers une opération d'abstraction. La conscience de l'oppression n'est pas seulement une
réaction (une lutte) contre 1'oppression. C'est aussi une totale réévaluation conceptuelle du monde social, sa totale
réorganisation conceptuelle a partir de nouveaux concepts développés du point de vue de l'oppression. C'est ce
que j'appellerais la science de l'oppression, la science par les opprimé(e)s. Cette opération de compréhension de
la réalité¢ doit étre entreprise par chacune de nous: on peut l'appeler une pratique subjective, cognitive. »
(Monique WITTIG. « On ne nait pas femme », Questions Féministes, vol. 8, 1980, p. 75-84.)
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experience as well... I know you don’t have to whitewash yourself to be universal » (Tate,
1983 : 142). By advocating, refining, and disseminating Black feminist thought,
individuals from other groups who are engaged in similar social justice projects—Black
men, African women, White men, Latinas, White women, and members of other U.S.
racial/ethnic groups, for example—can identify points of connection that further social
justice projects. (Collins, [1990] 2009 : 41)

La théorie du point de vue s’attelle donc a répondre au probléme des nombreux « oubliés »
des objets de connaissance et a problématiser le point de vue du chercheur comme préalable a
toute production de connaissance. Il s’agit de révéler le caractére « partiel et partial » de la
vision normative, majoritaire, de rendre visible 1’invisible, mais aussi de complexifier
davantage le raisonnement analytique, de centrer une multiplicit¢é de voix jusqu’ici
marginalisées. Ce n’est que par la reconnaissance de leur nécessité que la connaissance
parviendra a une vision plus compléte et plus objective du monde. Dans le sillage de la
critique sociale exprimée par des voix marginalisées, ce travail s’est également inscrit dans
une démarche de déconstruction et de transformation des politiques identitaires et culturelles
de la sous-culture, pour défaire des partis pris du privilége, recentrer I’héritage situé du Jazz, et
tenter de rejoindre une plus grande multitude collective. L’¢laboration de cette recherche,
réalisée a partir d’une participation incorporée et réflexive a la danse et a sa scéne culturelle,
m’a également amené a la considérer comme un terrain de réhabilitation culturelle et de
transformation sociale (par la recherche pédagogique critique et appliquée) au sein méme de
son contexte. En I’occurrence, les enjeux majeurs de la recherche intersectionelle sont
développés autour de six idées centrales : les inégalités sociales, les relations de pouvoir, les
considérations relationnelles des différentes dimensions de I’expérience, le contexte historique
spécifique de la production de connaissance intersectionnelle, la complexité du monde donné a
I’analyse et finalement 1’horizon d’une justice sociale (Collins et Bilge, 2016 : 25-30). Sans
chercher a appliquer une méthodologie formelle, I’ensemble de ces idées et de ces
considérations ont ét¢ fondamentalement présentes a chaque étape de la recherche, tentant de
mettre en relation une multiplicité de sources, de terrains et de voix, de facon créative, pour
identifier les relations de pouvoir sous-jacentes a une activité culturelle, récréative et a priori
anodine. Cette these est donc non seulement un effort de description et d’analyse, mais aussi
un projet éthique et politique situé a partir de mon parcours et de ma position sociale

particuliére que je tenterai a présent d’expliciter.
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2.6 Une phénoménologie située : Essai d’auto-analyse

La pensée critique est I’ouverture de la raison a 1’objet au-dela de la volonté d’emprise, de
la volonté de puissance que la raison exerce depuis toujours sur lui. Penser au-dela du
rapport sujet-objet signifie ouvrir la pensée a ce qui a été construit dans 1’histoire comme
étant son contraire. Le mouvement pratique qui permet la rencontre du sujet et du monde :
le sentiment du réel. (...) Le sentiment est cette chose qui se dégage de la rencontre de la
pensée et de son objet a la lumiére de leur commune appartenance au réel. (...) [U]ne fois
que vous avez déraciné de la raison cet élément, ¢lément que la raison ne peut maitriser et
qui lui seul permet de rencontrer 1I’objet du réel (...), la raison devient cette semence de la
barbarie qui est en train de mettre a feu la planéte entiere. (de Facendis, 2010 : 18-19)

Dans un parcours académique, on rencontre la contradiction entre le désir de neutraliser,
d’objectiver le raisonnement sociologique, par effacement du sujet, et le souci de donner au
lecteur les moyens de comprendre a partir de quel point de vue «je», le sujet, raisonne.
J’aimerais, dans le cadre du travail présent, tenter d’édifier une objectivation du «je » en tant
que condition d’existence. Parler de « moi » en tant que sujet de connaissance peut étre percu
comme inconvenant dans 1’écriture d’une pensée scientifique, qui ambitionne de produire un
discours au plus proche de ce que sont véritablement les choses. La tradition académique n’est
pas favorable a un tel discours dans sa pratique, alors méme que dans 1’enseignement, cette
tradition encourage 1’élaboration d’une conscience connaissante, réflexive, en conflit fécond
entre 1’objet et sa signification. La méthodologie sociologique est presque entierement une
méthodologie de 1’herméneutique, une méthodologie de I’interprétation dont on a pu

entrapercevoir jusqu’ici des enjeux de pouvoir fondamentaux.

Un environnement propice au langage et a la discussion, puis les études en sociologie,
m’ont véritablement permis, a la manieére d’une auto-analyse bourdieusienne, « d’objectiver »
les différentes composantes identitaires de mon étre social et de les mobiliser dans mon travail
intellectuel. Je suis née au Japon, d’un pere japonais hébraophone et voyageur, d’une mere
artiste, juive, japanophone, francaise née en Israé€l, de grands-parents juifs d’origine tunisienne
et polonaise, dont un arriére-grand-pere qui, apres s’€tre exilé de la Pologne, décidera de rester
apatride le reste de sa vie. Dans les années 80 de ma naissance a Tokyo, la notion de mixité
culturelle n’était pas acquise et I’étranger était, comme indiqué sur les panneaux d’entrée dans
le territoire nippon, un «alien», voire un extra-terrestre. Sachant que 1’apparence d’une
différence est un prétexte ordinaire d’intimidation dans la société insulaire du Japon, mon

enfance a été relativement idyllique, protégée par une communauté de personnalités
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marginales d’artistes japonais et d’étrangers d’horizons multiples. C’est en arrivant en France
a I’age de cinq ans que mes divers constituants identitaires sont plus concrétement entrés en
contradiction. Changeant de langue maternelle du jour au lendemain, 1’école frangaise allait
peu a peu donner corps @ ma «naturalisation », par un accent sans régionalisme, un devenir
scolaire sans accroche, une structuration particuliére de 1’esprit : un processus de socialisation

et d’éducation qui a rapidement transformé ma corporéité nationale en un retour impossible.

Toutefois cette nouvelle identité ne s’est jamais complétement parachevée. Aucune de mes
identités ne parvenait a accomplir une totalité, ni complétement I'une, ni complétement
I’autre, la judéité frangaise étant une troisiéme composante de performance ethnique manquée.
Mon apparaitre laissant entrevoir un certain « exotisme », il a également représenté¢ un motif
de curiosité, une étrangeté, une origine extérieure. Et de I’enfance a 1’age adulte, la possibilité
de synthése de mes origines diverses est restée une interrogation, un paradoxe, un véritable
casse-téte, ne pouvant se relier & aucune solidarité collective. J’ai été hantée par le sentiment
profond de n’étre nulle part « a la maison », nulle part «a ma place ». Parce que I’identité n’a
jamais été une donnée acquise — I’est-elle pour quiconque par ailleurs — contrairement a ce
que je percevais comme une insouciance joyeuse de mes pairs, j’ai été trés tot confrontée a
I’évidence de I’impossible plénitude culturelle. Mon existence s’est dotée de 1’intériorité d’une
«double conscience », un regard « bifurqué », a la fois dedans et dehors, « outsider within »
(Collins, 1986, Du Bois, [1903] 2007, Fanon, 1952). C’est pourquoi je considére ma
«blanchité » avec un certain grain de sel. Or je n’ai pas vécu dans la précarité matérielle et
j’occupe une place privilégiée dans le programme doctoral d’une université canadienne. J’ai
appris la souffrance par identification au destin des Juifs d’Europe et aux récits de ma famille.
J’ai hérité de cette histoire au plus profond de ma chair, sans en faire I’expérience. Mon
invisibilité juive — par apparence et nom franco-japonais — m’a préservée de l’injure
antisémite. Le racisme dont j’ai été 1’objet a surtout concerné des remarques colonialistes sur
la fascination de mon exotisme, mais ma condition de vie matérielle ne semble jamais en avoir

été affectée. Mon regard « outsider within » est-il alors Iégitime ?

La notion de «légitimité » en tant que « moi-quelque chose », singulierement située, a été
un enjeu central tout au long de ma socialisation et de mon parcours académique. Ma position

est socialement situable et la vision du monde que j’ai développée se retrouve a la confluence
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de la normalisation et d’une inadéquation originelle. La double conscience, au carrefour du
normatif et de I’étrangeté, est souvent partagée entre un désir de normalisation et de
légitimation, tout en étant animée par des questions et des méthodes qui lui viennent d’ailleurs.
L’universit¢ est devenue le lieu d’exploration intellectuelle de cette expérience
extraterritoriale, de conscientisation active de mon altérité, trouvant une liberté nouvelle a la
créativité¢ de la pensée et a I’autonomie des objets de recherche, a I’exploration des marges de
la discipline en particulier avec la pensée de la frontic¢re, de 1’ethnicité et de I’immigration. Je
trouve, conséquemment, de grands liens d’affinité avec les penseurs de I’exil et de la
marginalité, comme Hannah Arendt, Walter Benjamin, Edward Said, et les réflexions sur la

diaspora, I’hybridité culturelle de Stuart Hall.

Un mémoire de maitrise sur ce que j’appelais « une €pistémologie du minoritaire » (Sékiné,
2008), par 1I’étude de dialogues d’intellectuels représentatifs de la marge et de la norme
(Hannah Arendt et Karl Jaspers, Benny Lévy et Jean-Paul Sartre, Frantz Fanon et Jean-Paul
Sartre) et par ’analyse d’écrits théoriques sur ces rapports de domination (Colette Guillaumin,
Stuart Hall et Michel Foucault), m’a mené intuitivement vers une conceptualisation du point
de vue situé. L’analyse de discours de sujets minoritaires a précisément révélé une politique
d’existence, la marque d’une différence radicale laissée par 1I’oppression, et la différence quasi
invisible de leur point de vue sur la ruse de I'universalisme. Or le départ de la France pour le
Canada, une premicre fois en 2006 puis en 2009, a été révélateur de 1’impossibilité
académique frangaise de sortir du langage de la Culture classique, universaliste, de la tradition
historique des grands hommes et de la fiction de leur neutralit¢ axiologique. Clairement, il y
avait peu de chance pour qu’une Franco-Japonaise juive puisse étre entendue en tant que telle
sans étre taxée de subjectivisme, dans un travail de pensée qui se voulait volontairement — et

a la fois — situé et objectif.

La rencontre avec la pensée féministe noire de Patricia Hill Collins a eu I’effet d’un
soulagement, notamment quand elle dit: « The approach suggested by the experiences of
outsiders within is one where intellectuals learn to trust their own personal and cultural
biographies as significant sources of knowledge » (Collins, 1986 : S29). C’est une chose qui
m’a été dite a plusieurs reprises, mais toujours de maniére informelle, en « cachette », car cela

«ne se dit pas» sur papier. En traversant la pensée de 1’épistémologie féministe noire, il
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semble absolument salutaire de pouvoir lire que ce que 1’on pense et ce que 1’on fait a partir de
ce sentiment de décalage tendent a étre discutés et partagés par un plus grand nombre. De
méme, il a été salutaire pour moi de prendre connaissance d’une littérature sociologique qui
me permette de soutenir les raisons qui m’ont menée vers cette discipline, et de contribuer

ainsi pleinement a son devenir.

Toute vraie avant-garde s’enracine dans une tradition en méme temps qu’elle s’y oppose,
laffrontant & chaque instant. (Suichiro Ogino [1985]* cité par (Masson-Sékiné, 2004 :
271))

En effet, I’imagination sociologique se nourrit de cette tension, impulsée par
I’épistémologie féministe et toute pensée de la marge, pour se renouveler, et se rendre
disponible aux connaissances et a la créativité du double regard. Dans un commentaire critique
sur la philosophie des Lumicres, Michel Foucault apporte un éclairage sur ce savoir

particulier :

L’ontologie critique de nous-mémes, il faut la considérer non certes comme une théorie,
une doctrine, ni méme un corps permanent de savoir qui s’accumule ; il faut la considérer
comme une attitude, un ethos, une vie philosophique ou la critique de ce que nous sommes
est a la fois analyse historique des limites qui nous sont posées et épreuve de leur
franchissement possible. ((Foucault, 1994 : 577)] cité par (Gilroy, [1993] 2010 : 90))

2.7 Méthodologie

2.7.1 Une méthodologie « chemin faisant »

Cette recherche se situe inévitablement au carrefour de plusieurs traditions disciplinaires,
enracinée dans 1’expérience d’un long terrain empirique et phénoménologique, et animée par
un souci de compréhension, mais aussi de transformation. La recherche est dansée, pensée,
ressentie, examinée, déconstruite, reconstruite, partagée, appliquée, interpelée. La sociologie
se décentre pour se mettre a 1’épreuve de la recherche « comme elle vient », de la recherche
«téte et main » (Becker, [1986] 2004 : 158), de la recherche critique et réflexive par coeur et
par corps, et de I’examen du savoir établi. C’est I’ensemble de 1’€tre qui est soumis a la

dialectique.

33 Extrait d’une entrevue avec Suichiro Ogino initialement cité dans Alternatives Théatrales, Revue trimestrielle -
Bruxelles, avril-mai 1985. « Le butd et ses fantomes », dossier réalisé par Daniel de Bruycker.
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C’est sans surprise que ma premicre affinité élective pour un sociologue a ét¢é Howard
Becker, pianiste de Jazz et chercheur «libre », selon la description peut-étre condescendante
par laquelle il fut qualifié¢ par son collaborateur Anselm Strauss (Becker, 2003). Son attitude
face au terrain et son désintérét pour le technicisme, le jargon, la personae d’autorité (ou
prestige) et les contraintes institutionnelles pesant sur la pratique de la recherche ont fait a la
fois sa renommée et sa prise de distance avec la sociologie institutionnelle contemporaine.
Mais c’est bien I’improvisation, le pragmatisme, I’errance, 1’échange et le plaisir de la danse
qui ont caractérisé les années de maturation de mon travail. Ma recherche se danse et se
confronte, comme par le Jazz, a I’exigence de liberté (par la critique et la remise en question
du statu quo), mais aussi de I’humain et de son inscription dans la collectivité. En ce sens, le
Jazz est politique, tout comme la recherche en ce qu’elle est toujours une « activité collective »
(Becker, 2005 : 61). Comme on I’a déja longuement explicité, le chercheur n’est jamais
extérieur au monde qu’il observe et auquel il participe. On appréciera la simplicité avec
laquelle Becker énonce son point de vue face aux critiques recues par la sociologie de la

déviance accusée de gauchisme :

Notre travail souléve continuellement des questions éthiques, il est continuellement éclairé
et orienté par nos intéréts moraux. Nous ne voulons pas que nos valeurs génent notre
estimation de la validité de nos affirmations concernant la vie sociale, mais nous ne
pouvons empécher qu’elles influencent le choix de nos objets et de nos hypotheéses, ou les
utilisations de nos résultats (cette influence ne devrait d’ailleurs pas nous déranger). En
méme temps, nous ne pouvons éviter que nos jugements éthiques ne soient influencés par
I’approfondissement des connaissances auquel notre travail scientifique les confronte.
Bref, la science et la morale s’interpénétrent. (Becker, [1963] 1985 : 225)

Le terrain de recherche s’est déterminé chemin faisant, dans la tradition de la théorisation
ancrée de Strauss et Corbin (Strauss et Corbin, 2004), et suivant avec connivence 1’approche
pragmatique et «a tatons » de Becker (Becker, 2005, [1963] 1985, Becker, [1982] 2008).
L’immersion totale dans la danse, dans son langage, dans sa culture sociale, dans ses
institutions, devait fournir les pistes et les méthodes de son étude et de sa compréhension,
Becker dira de sa «théorisation ». Dans son étude des mondes de 1’art, ce processus de
théorisation consistait en «un va-et-vient entre des choses apprises sur la fagon dont se
faisaient les ceuvres d’art et des idées que j’avais a propos de la signification de ces

observations » (Becker, 2005 : 61). C’est en participant que je considérais pouvoir suivre le fil

d’Ariane de ce qu’allait constituer ce projet. La question de départ n’était pas entierement
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déterminée d’avance et s’est articulée au fil du travail de recherche. Le but était de « faire
émerger », de formaliser de fagcon créative et intuitive, une problématique identifiée dans
I’action collective des danseurs eux-mémes. Certaines localités, événements et discours ont

toutefois été plus importants que d’autres et la sélection a été faite a posteriori.

2.7.2 Une ethnographie multidimensionnelle

C’est ainsi que le choix des lieux d’observation s’est clarifi¢ et que, similairement a la
démarche de Marta Savigliano dans son étude de la colonialité du Tango (Savigliano, 1995)3,
I’articulation de données multisites s’est imposée pour saisir les différents poles et réseaux
d’influence culturelle de la danse et de son interprétation. Comme observée par George E.
Marcus, une recherche ethnographique, consciente de I’imbrication de son objet de recherche
dans un systéme-monde®® (conceptualisé par Immanuel Wallerstein), ne peut se satisfaire d’un
terrain délimité par un contexte local pour rendre compte de la circulation diffuse et
discontinue des significations culturelles et des identités (Marcus, 1995). L’observation a di se
rendre mobile pour recréer les liens et associations inhérents a la production culturelle elle-
méme. Une « observation participante » continue a eu lieu (1) a Montréal, QC, et en particulier
au sein d’une école de danse de la ville ; (2) sur les réseaux sociaux, la blogosphere, les forums

de discussion en ligne. Une ethnographie temporellement circonscrite a ét¢ menée (3) lors de

34 Pour analyser I’exploitation capitaliste du Tango comme produit de consommation orientaliste et coloniale de
1’ Amérique latine, le terrain de Savigliano s’est réalisé A Buenos Aires, a Paris et 4 Tokyo.

3 Une analyse du systétme-monde est une reconceptualisation de la modernité & partir d’une lecture de
I’économie mondiale du capitalisme. Selon Wallerstein, la modernité a réalisé, graduellement depuis le XVe
siécle pour prendre toute son ampleur dans le XIXe si¢cle, une économie mondiale. Sa réalité est interconnectée
par différentes unités politiques participant a une division mondiale du travail, et s’engageant dans une
compétition pour I’accumulation infinie du capital. Ce systéme-monde se nourrit d’une répartition inégalitaire du
pouvoir entre centre et périphérie, généralement définis par le systéme de la colonialité. Ce dernier détermine
aussi le rapport de domination coloniale interserctionnelle de 1’économie, du politique, de la culture, de la
sexualité, de la spiritualité, de la production de connaissance, etc., avec ou sans administration coloniale. Selon
des auteurs comme le sociologue péruvien Anibal Quijano, le sémiologue argentin Walter Mignolo, la philosophe
argentine Maria Lugones, ou le sociologue puertoricain Ramon Grosfoguel, la modernité est indissociable de la
colonialité, c’est-a-dire a D’articulation mondiale du systéme de pouvoir impérialiste « occidental ». (Ramoén
GROSFOGUEL. « The Epistemic Decolonial Turn: Beyond Political Economy Paradigms », Cultural Studies,
vol. 21, n®2-3, 2007, p.211-223, Maria LUGONES. « The Coloniality of Gender », Worlds & Knowledges
Otherwise, vol. 2, n° Printemps, 2008, p. 1-17, Walter MIGNOLO. Local Histories/Global Desings : Coloniality,
Subaltern Knowledges and Border Thinking, Princeton, NJ, Princeton University Press, 2000, Anibal QUIJANO.
« Coloniality of Power, Eurocentrism, and Latin America », Infernational Sociology, vol. 15, n° 2, 2000, p. 215-
232))
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deux s¢jours dans un festival annuel de danse au Herrdng Dance Camp en Suede ; (4) et lors
de fréquentations ponctuelles de divers milieux transnationaux de rassemblement de danseurs
(en particulier aux Etats-Unis). Ces terrains ont comporté plusieurs « espaces » de relations
humaines de natures différentes : géographiques, virtuels, textuels, incorporés, affectifs... Le

Lindy Hop s’expérimente par des modes et des mondes multidimensionnels.

Sans avoir fait 1’objet d’un rapport descriptif, la pratique de la danse a joué un role central
dans 1’¢laboration de ce travail. En tant que danseuse, ma pratique me donne accés a un
langage non verbal, phénoménologique, émotionnel, expérientiel, culturel et socialement situé.
Elle m’a permis de «participer » a 1’observation, du point de vue du danseur comme du
spectateur. Ma danse a rendu visible une expression de qui je suis, et comment je pense, par un
«effet de réalité ». Une représentation qui a aussi déterminé mes interactions au sein de la

communauté, les possibilités de rencontres et de collaborations.

The body acts and by its actions it constructs a world of social, intersubjective relations. In
the context of these relations however, it is acted upon. To be a body is to be both a locus
of action and a target of power. Moreover, it is only because one is a body that one can
occupy this double position. One could neither act nor be acted upon if one was not an
embodied being. (Crossley, 1995 : 60)

La rhétorique du Jazz et D’exploitation de ses valeurs sont 1’expression de différentes
politiques d’existence, de différents rapports au monde, selon 1’expérience située qui nous en
est donnée a vivre. Le chercheur se doit de reconnaitre sa posture située pour réaliser
I’ambivalence de son propre regard. Le terrain a donc été soumis a ses propres limites, mais

aussi a une certaine contingence.

La collecte s’est divisée en deux types de données intrinsequement différents, mais
interdépendants : les données textuelles (discours oraux, écrits) et les données
phénoménologiques qui ont nécessité leur propre systeme de lecture, d’interprétation et de
traduction (danser, observer la danse, écouter, ressentir). Ces systemes n’ont pas ¢été
formalisés, mais ont contribué a affiner la perception des « mondes » du Lindy Hop dont il a
été question, et leur exposé. Une présentation détaillée du terrain suédois et montréalais sera

proposée aux chapitres 3 et 7, en introduction a leur analyse.

Comme dans une ethnographie classique, la collecte de données a compris participation,

observations, entrevues et discussions informelles. Je me suis particulierement appliquée a
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collecter des discours publics (panels de discussion, débats sociaux, publications), informels
ou privés (discussions, entrevues) sur la tradition de la danse et de son interprétation (son
histoire, sa définition, sa pratique, sa transmission). La majorité des données textuelles a été le
fruit de discussions initiées en ligne par les danseurs, et ma participation continue dans ces
forums a permis de suivre I’émergence et le développement de plusieurs polémiques qui ont
« fait événement » sur les réseaux sociaux (Facebook particulierement) entre 2010 et 2017,
avec des répercussions locales significatives. Toutefois, cette collecte s’est réalisée dans la
limite de ce qui m’est donné a voir ou a trouver. En 1’occurrence, les conditions de mon
apparence ou de mon identité sociale me tiennent a I’écart de réseaux sociaux qui existent en

parallele, s’ignorant volontairement, involontairement et structurellement les uns les autres.

La pratique de la danse et son expérimentation a inclus toutes les formes de participation
disponibles dans une diversité de contextes : sa danse sociale et improvisée, sa performance
improvisée et chorégraphique, son enseignement, dans le cadre de sessions d’entrainement, de
«bals » dansants, d’occasions urbaines impromptues, de cours, de compétitions ou de
présentations sur scéne. C’est la totalit¢ de I’immersion qui a informé les réalités du
phénomene telles que décrites ici, dans une interdépendance manifeste de ces différents

terrains.

La présence a mon terrain a été a plein temps, on dira 24/7, sur une période de 8 ans (2010-
2017). La seule condition méthodologique systématique a été la collecte continue de données
empiriques et la disponibilit¢ a toute opportunité de participation, d’échange et
d’approfondissement. Le terrain a constitué un aller-retour incessant entre expérimentation et
compréhension, conceptualisation, mise en pratique et réexamen, incluant des exercices
chorégraphiques. La cohérence et la formalisation de la recherche se sont mises en forme
principalement par 1’écriture : 1’analyse concrete et appliquée des données rassemblées.
L’écriture a été le réel moment de « sculpture » du terrain, sa sélection, son raffinement, ses
mises en lien, conduisant parfois a un sentiment d’élargissement de ’esprit. En adoptant cette

méthode, I’ambition était de rassembler une expérience empirique sur laquelle effectuer

subséquemment une analyse réflexive.

Mon investissement personnel au milieu n’a donc pas €té considéré comme

intrinséquement problématique. Mon expérience affective en tant que danseuse et actrice a
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part entiere de cette action collective a été intégrée a I’analyse comme matériel brut. Cette
position de reflexive insider n’a pas été I’objet d’'une méthode suivie a la lettre dés le début du
terrain, mais plutét 1’opportunité d’improviser en se «laissant porter par le courant». La
mobilité de la recherche a aussi contribué a complexifier cet engagement par la négociation de
multiples identités et positionnalité selon les lieux. Ces situations d’interaction différenciée
avec le terrain ont fait émerger des rapports d’ambivalence bénéfiques a la dynamique de
I’analyse. Un investissement assidu et continu dans un méme site m’a aussi conduit a occuper
plusieurs roles au sein de mon organisation d’attache, en tant qu’enseignante (2010-2017) puis
en tant que codirectrice artistique (2014-2017). Cette position d’influence m’a en 1’occurrence
permis (avant méme d’occuper un poste de direction) d’organiser plusieurs ateliers (voir
chapitres 7 et 8) qui se sont avérés déterminants dans la réalisation de cette thése. Ma présence
active et assumée a donc significativement influencé la direction et les thématiques de
certaines discussions, sans pour autant en avoir été systématiquement 1’initiatrice. De surcroit,
ma participation n’est pas et n’a pas ¢été¢ mise a distance, mais positionnée dans 1’activit¢ méme
de la production de discours, pour provoquer de nouveaux questionnements au cceur de la

pratique collective.

Mes prédilections critiques et sociologiques particulieres ont guidé mon jugement, jusqu’a
obtenir une saturation du matériel et un sentiment d’exhaustivité. L’exhaustivité n’est
évidemment pas absolue. Elle est tributaire des moyens de réalisation de la recherche, dont le
seul luxe — et pas des moindres — a ¢été la durée. Les résultats de ce travail de longue haleine

sont contenus dans le temps arbitraire de début et de fin, ou comme 1’énonce Becker :

Ce que I’on tient pour un état final a expliquer n’est que le lieu ou 1’on a choisi d’arréter la
recherche et non pas quelque chose de donné par la nature. (Becker, 2005 : 61)

Les considérations de finitude, de fixité, d’aboutissement de la recherche s’évanouissent au
profit de la rigueur de la complexité, de chercher a « n’avoir rien oublié¢ d’évident qui aurait pu
complexifier mon cadre analytique ». Au lieu de rechercher la complétude du terrain, Becker
donne davantage de valeur a sa capacité de «fournir un cadre qui générerait des idées de
recherche » (Becker, 2005 : 71). Ce n’est pas par manque d’ambition ou par exces d’humilité,
mais au contraire par exigence de vérité que la méthode de théorisation de Becker est anti-

systémique et toujours considérée dans sa nature collective et interactionnelle. Il s’apparente
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en cela a la posture politique d’Arendt et a sa critique des sciences sociales, en ce qu’elles
tendent a réifier ’acte social, a exclure les figures d’exception et a généraliser les mouvements

de masse. Sa critique coincide aussi avec la philosophie pragmatique de William James :

So I am against all big organizations as such, national ones first and foremost; against all
big successes and big results; and in favor of the eternal forces of truth which always work
in the individual and immediately unsuccessful way, underdogs always, till history comes,
after they are long dead, and puts them on the top. ((James, 1920 : 88) cité par (Takagi,
2015 : 105)).

Cette recherche a donc été un effort continu de maturation du sentiment tel qu’évoqué par
Dario de Facendis : « cette chose qui se dégage de la rencontre de la pensée et de son objet a la
lumiére de leur commune appartenance au réel » (de Facendis, 2010 : 18), une maturation qui
a demand¢ le temps investi ici. La recherche s’est voulue avant tout réflexive, attentive aux
différences et aux exceptions, suivant la trace du minoritaire pour désarmer la norme
majoritaire qui 1’étouffe et retrouver la multitude dans le vivre en commun (commun-auté) du

terrain de recherche.

2.7.3 Une recherche-action participative

Malgré ma position (progressivement acquise) d’influence dans la sceéne culturelle de
danse, cette recherche est définie d’une part comme étant une recherche participative ou la
hiérarchisation des savoirs est revisitée pour former un savoir construit en réseau par
«itération, collaboration et réflexion » collective (Takagi, 2015). En prenant pour acquis que
le savoir est toujours partiel, partial et situé¢ (Juteau-Lee, 1981), j’ai considéré que la
production de savoir sur la danse a laquelle je participe en tant qu’actrice située dans
I’institution académique est avant tout un savoir en co-construction avec les danseurs que j’ai
cotoyés et avec lesquels j’ai collaboré sur le moyen et long terme. Bien que la réflexion
présentée ici soit la somme du travail d’une seule auteure, elle est le résultat ou la conséquence
d’une expérience collective, vécue en immersion totale et solidaire d’un réseau de liens
humains inséparables. D’une certaine maniere, cette méthode s’apparente a la « recherche par
action participante » de William Foote White (Whyte, 2002 : 22). Whyte n’avait pas les
moyens de financer une équipe de recherche pour mener a bien son enquéte pour Street
Corner Society. C’est sur le terrain que, de fagon informelle, plusieurs personnes, sa femme,

ses informateurs sont devenus des co-observateurs. Malgré la solitude nécessaire du travail
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d’analyse, de synthése et d’écriture, la recherche a ¢ét¢ en grande partie participative,
collaborative et appliquée au sein méme de la collectivité¢ formée par les danseurs, et non en
dehors, de facon isolée, voire «ségréguée ». Mon « expertise » spécifique (avec mes propres
«working ideas » ou «sensitizing concepts ») a souvent ét¢ mélée a I’expertise de mes
collaborateurs les plus proches (artistes, danseurs, historiens, enseignants, pédagogues,
scientifiques, travailleurs sociaux, activistes...) pour dynamiser le travail de pensée et mettre a

I’épreuve certaines problématiques choisies.

Ce travail constitue également une forme de recherche-action participative, en ce qu’elle
assume une volonté de transformation du terrain. Les questions de recherche ont coincidé avec
des préoccupations contenues dans les discours de danseurs et se sont approfondies et
précisées au contact de mes collaborateurs sur le terrain. La participation collective a pris la
forme de groupes de discussion, ou focus group, au sein de 1’école de danse, mais parfois aussi
ailleurs. Ces groupes de discussion réflexive existaient avant ma présence dans I’école de
danse, dés 2005. Dans I’intention de développer et d’enrichir la pratique de 1’enseignement, ils
ont permis de soumettre les différents sujets ou enjeux d’actualité — discutés sur internet dans
la scéne plus large de danseurs — a la réflexion collective (locale) du personnel de I’école de
danse. La transformation s’est principalement concrétisée dans la pratique de 1’enseignement
des danses Jazz, donc de la transmission de leur tradition, a la lumiére d’une compréhension
critique plus consciente de son historicité, de son langage et de I’économie de 1’appropriation
culturelle. En plus de la tenue régulicre des focus groups, 1’organisation de trois ateliers
annuels entre 2013 et 2015, dirigés par des intervenants extérieurs, a permis de consolider un
changement de paradigme pédagogique et méthodologique au sein de 1’école de danse, pour
instaurer une pratique anti-hégémonique du Jazz. La méthode sera davantage détaillée dans le
chapitre 7. Un groupe de discussion sur I’enseignement des danses Swing « Teaching Swing
Dance »%¢ s’est également créé sur Facebook et a permis d’accompagner la refonte de la
pratique d’enseignement (initiée collectivement en janvier 2014). Ce groupe a aussi permis de

mettre en synergie des initiatives isolées (en particulier celle de Samantha Carroll a Sidney,

36 Ce groupe a été créé a la suite d’une formation professionnelle d’enseignants dirigée par ma plus proche
collaboratrice, Sylwia Bielec, en septembre 2013 lors d’un camp d’été de danse aux Etats-Unis (Swing Out New
Hampshire). En date du 25/04/2017, ce groupe compte 1250 membres.
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auteure d’une thése mentionnée dans le chapitre précédent (Carroll, 2006)), et de partager
jusqu’a ce jour des réflexions et expérimentations servant des préoccupations communes>’.
Inspirés par ces nouvelles orientations, plusieurs studios de danse dans I’ouest canadien et aux
Etats-Unis ont également initié¢ une démarche réflexive de révision individuelle ou collective
de leur paradigme pédagogique. La transformation entreprise dans le cadre de cette recherche
a donc aussi des ramifications translocales. A noter également qu’elle précéde la complétude
de la these et sa diffusion. La recherche est active et appliquée avant tout dans son processus.
La dissertation fournit le cadre de réflexion, et permettra peut-étre de diffuser cette
expérimentation et ses questions temporaires vers de nouveaux publics. L ’action n’est jamais

terminée.

2.7.4 Annexe chorégraphique

La collecte de moments dansés a pu é€tre concrétement archivée par divers aspects. La
chorégraphie est en soi un mode de formalisation du mouvement reproductible. Durant ces
derni¢res années, plusieurs prestations dansées chorégraphiées ou improvisées, seule, en
couple ou en groupe, ont également fait 1’objet d’enregistrements audiovisuels. J’ai activement
pris part dans plusieurs groupes de pratique et troupes de performance, trois parmi lesquels j’ai
pu participer et coproduire (cocréer) les résultats d’une exploration créative et collaborative
dansée : une troupe de Lindy Hop (en couple) et deux troupes de danse Jazz individuelle
constituées uniquement de femmes. La premicre troupe de femmes (7The W Project, composée
de 5 danseuses) est un projet d’exploration et d’innovation de la représentation féminine et
contemporaine (temporellement située) des danses Jazz. Le mode de création chorégraphique
y est collectif et démocratique. La seconde troupe de femmes a pour mission spécifique
d’¢étudier le style popularisé par les femmes de I’entertainment africain-américain entre les
années 1920 et 1950 (dates grossierement définies), d’apprendre leurs pas originaux et de

reproduire des chorégraphies originales ou inspirées par les chorus Line africains-américains

37 Carroll entretient un des blogs de Lindy Hop féministe actuellement les plus visités par les danseurs,
dogpossum.org ou elle partage en particulier ses réflexions sur la musique Swing pour les danseurs, et ou elle
publie réguli¢rement ses réflexions plus politiques et controversées sur la pratique de la danse : 1’appropriation
culturelle, le racisme, le sexisme, I’enseignement, etc. C’est par ce blog que j’ai pu me mettre en contact avec
elle, la convaincre de me transmettre une copie de sa thése, et échanger ponctuellement sur nos intéréts communs.
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de I’époque (Cats Club Chorus Line). Ce projet a d’abord été entrepris et mené par une
danseuse et chorégraphe, Marie N’Diaye, pour le Herring Dance Camp en 2012. A la suite de
ma participation a ce projet durant 1’intégralité du camp, j’ai entrepris de poursuivre ce projet
a Montréal en 2013, en guidant mon propre groupe. Tirant profit du travail de N’Diaye jusqu’a
ce jour, le projet a évolué indépendamment sous ma direction, et implique une dizaine de
danseuses, en renouvellement continu. Le résultat de ces performances et chorégraphies est

listé en annexe.

2.8 Conclusion : Plan des chapitres

Le Jazz est une allégorie de la vie terrestre. Ses pas de danse se portent comme des
vétements de la comédie humaine. Le Truckin’ frotte les pieds contre le sol d’un rythme
saccadé. Le regard en I’air, le sourire aux lévres, le danseur agite son index, faisant pivoter un
plateau imaginaire a droite, tandis que sur son bras gauche en angle droit repose 1’illusion
d’une serviette. Le Peckin’ agite la téte d’avant en arriére a la manicére d’un poulet de basse-
cour. Chaque pas semble évoquer un personnage, raconter une histoire pittoresque. Il n’est
donc pas surprenant que les films d’animation qui ont vu le jour a la méme période aient
adopté le genre musical et ses danses, participant a leur pérennité dans la mémoire collective.
Mais son récit sans mots et sans écriture, son langage codifi¢ le maintient dans une forme
d’énigme. Le Jazz est dialectique, dialogique, polyrythmique. I tient en équilibre des
oppositions, des contraires, des décalages. La régularité est ponctuée par des points de rupture.
La collectivité constitutive de la danse fournit le support de 1’expression individuelle.
L’unicité évoque la multitude. Et a ’humour s’ajoute la satire. Certaines valeurs sociales
demeurent fortement ancrées dans les discours, et a celui et celle qui se rendent attentifs au
langage propre de la danse découvre une dimension sociale et politique omniprésente. L’étude
de cette danse, de son histoire, de sa pratique et de sa population presse le chercheur a

considérer les conditions de cette candide exaltation populaire.

L’organisation de cette theése se divisera en trois parties, constituant trois étapes de la

recherche empirique. Elle pourra se lire ainsi :

Dans la premicre partie (chapitres 3 et 4), il s’agira d’une analyse descriptive d’un camp de

danse situé en Sueéde dans le village de Herrdng. Le Herrding Dance Camp (HDC) a été
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instrumental dans la perpétuation d’une approche culturelle et pédagogique focalisée sur le
caractere afrocentré de la danse dans la scéne globale de la sous-culture, depuis la fin des
années 1980 jusqu’a présent. Il jouit également d’une autorité certaine sur la connaissance de
la danse, soutenue par la présence réguliere d’anciens réguliers du Savoy Ballroom, et d’une
amiti¢ développée avec 1’'un d’entre eux, Frankie Manning. Aprés une mise en contexte des
intentions artistiques du camp a partir du récit de « découverte » de ses fondateurs, et une
présentation du village, de 1’économie du camp et de son programme (chapitre 3), on
s’attellera a détailler une observation participante du camp, de ses activités, de son
organisation sociale en s’appuyant également sur ses discours officiels, donnant le cadre de
réalisation de la joie collective de la danse : un cadre congu par la fabrique populaire d’une
«translocalité » mythologique (Barthes) du Savoy Ballroom a Herréng. (chapitre 4). Cet
observatoire culturel permettra de dresser un premier portrait idéologique de la sous-culture :

sa volonté de savoir, les valeurs promues et ses politiques culturelles.

Dans la seconde partie (chapitres 5 et 6), on analysera plus spécifiquement les limites,
ruptures et échecs d’interprétation de 1’afrocentrisme de la danse et de sa joie. Aprés une
introduction a une politique du bonheur selon Sara Ahmed, on s’intéressera dans un premier
temps a certains cas de performances racialisées de la danse et a des réflexions sur
I’appropriation culturelle recueillies sur mes différents terrains de recherche (réseaux sociaux,
panels de discussion publics...). Ces réflexions et ces pratiques situées depuis un point de vue
de privilege de la blanchité seront ensuite contrastées par une étude postcoloniale de la
tradition du « cercle de la danse » (aussi appelé Ring Shout, littéralement cercle du hurlement)
conceptualisé par Frantz Fanon et analysé par Thomas DeFrantz ; et I’engagement de voix
marginalisées de danseuses noires présentes dans la scéne sous-culturelle qui expliciteront en
détail leur propre point de vue situé sur leur expérience de participation a la sous-culture, leurs
observations, leurs besoins et leurs critiques (chapitre 5). On continuera a centrer cette
perspective afrocentrique située de la danse par une mise en dialogue des récits biographiques
des Anciens (en grande partie recueillis au HDC) avec une littérature sur le Harlem
Renaissance, pour localiser le contexte socioculturel spécifique du Lindy Hop et du Savoy
Ballroom (chapitre 6). Ce second observatoire, par ’intermédiaire d’une analyse du discours

et d’une contextualisation historique, tient lieu d’un retour sur I’observation du camp de danse,
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dans une premicre tentative de restauration du point de vue afrocentrique de la danse par un
point de vue afrocentrique sur le monde. Pour introduire 1’idée d’une politique de la joie située
du Jazz, cette analyse sera soutenue par une lecture de la pensée politique d’Hannah Arendt,
de ses constructions idéal-typiques de la figure du paria, et de sa conception de la faculté

humaine d’agir comme condition de la liberté.

Dans la derniére partie (chapitres 7 et 8), on terminera par un terrain sur le long terme
(2010-2017) dans la scéne swing montréalaise et plus particuliérement dans [’Ecole de danse
swing Cat’s Corner. Apres le HDC, ce dernier constitue un deuxiéme exemple de cadre
organisationnelle d’une approche dite afrocentrique. On commencera par contextualiser la
fondation de la scéne culturelle locale, mise en relation avec le contexte historique et les
politiques culturelles et raciales de I’ére du Swing montréalais. L’école Cat’s Corner a été un
lieu de réflexivité, de discussion collective et de développement artistique, pédagogique et
social autour de multiples questions et enjeux culturels et politiques de la pratique et de
I’enseignement des danses Jazz. Cette dynamique réflexive a été cultivée par la tenue régulicre
de séances de développement professionnel des enseignants. Le chapitre 7 s’achévera par une
présentation de 1’école, des réunions réflexives de son personnel enseignant et des tenants et
aboutissant de la recherche-action participative. Le chapitre 8 sera consacré a la synthése de ce
terrain critique et réformiste ou j’expliciterai les cadres politiques (arendtiens) de ma propre
démarche en tant que codirectrice artistique de 1’école (2014-2017) qui m’ont mené a
organiser des sessions intensives de développement des enseignants par 1’accueil de trois
intervenants extérieurs. Les résultats de la recherche-action seront condensés dans la
présentation de la réforme pédagogique appelée « The Great Swing 1 Experiment ». Elle
proposera I’amorce inachevée d’une transformation paradigmatique et contre-hégémonique de
I’éducation des danses Jazz, ou la tradition de la danse elle-méme contient et informe la
possibilité d’une méthode appliquée d’acquisition de son langage a travers son rapport au

monde — sa politique située.
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PREMIERE PARTIE

ek

Les mondes de Herrang



Chapitre 3 : Les mondes de Herrang 1 — Récit de
découverte, volonté de savoir et fondation d’un camp de

danse afrocentrique

3.1 Introduction : La résurgence d’intérét du swing comme

« volonté de savoir »

Le Herrding Dance Camp (HDC) est devenu au fil des années une institution dans la scéne
globale de danseurs de swing dans le but de s’affirmer, selon eux, comme la « Mecque » du
Lindy Hop. Le camp dans son intégralité s’apparente a une sorte de théatre bon enfant, ou la
convivialité et le sentiment de rassemblement communautaire « sans frontiére » se négocient
dans le contexte, les conditions et la rhétorique d’un tourisme de loisir néolibéral d’une nature
particuliére, au sein d’un réseau culturel extrémement interconnecté®®. Le camp s’est
transformé plusieurs fois au fil des années, a changé de propriétaires, a été menacé de faillite a
quelques reprises. Il s’est néanmoins imposé pour devenir un modele d’inspiration et de
fonctionnement organisationnel pour de nombreux studios de danse dans le monde et
notamment pour I’école de danse Cat’s Corner ou se situe la majeure partie de ce terrain de
recherche®. 11 représente et véhicule en effet un idéal et une représentation idéalisée de la

sous-culture de la danse (car le HDC se réalise sur une période limitée et un espace isolé), ou

38 Comme on le verra dans le chapitre suivant (4.6.4), cette économie culturelle reléve pleinement de la
«nouvelle économie créative » décrite par Angela McRobbie. Au niveau du rapport clientéliste du HDC aux
participants, on y retrouve une forte individualisation du « bonheur » par une responsabilisation des participants
sur leur expérience du camp. Le HDC est aussi partie prenante dans le circuit de 1’autoentrepreneuriat
professionnel des danseurs qui va de pair avec la figure idéalisée de « 1’artiste globale ». Il est la scéne d’une
culture de la représentation de soi et de I’autopromotion continue et routiniére, d’une « capitalisation » du réseau
social et des opportunités de visibilité et de performance (Angela MCROBBIE. Be Creative : Making a Living in
the New Culture Industries, Cambridge ; Malden, MA, Polity Press, 2016, p. 74.).

3 Alors qu’il se préparait & installer son école de fagon permanente & Montréal, le fondateur de Cat’s Corner
avait fait un séjour a Herrdng sur I’intégralité du camp (quatre semaines alors, et une semaine de volontariat pour
construire I’infrastructure physique du camp) en 2000. Voir le chapitre 7 pour plus de détails.



la mise en valeur de ses origines spécifiques établit les conditions de la créativité, de la

convivialité et de la coopération collective promues par le camp.

Il semble important de commencer ce chapitre par une précision. Les récits de « résurgence
d’intérét du Lindy Hop», tout comme les récits historiques d’émergence de la danse,
s’inscrivent dans une politique et une lutte de signification ou I’histoire se révele dans sa
fabrique, c’est-a-dire dans son interprétation située et dans son incomplétude. Différentes
valeurs forment le langage actuel de la danse, témoin de I’histoire, de ses contingences et de sa
plasticit¢. Comme mentionnée plus tot, la joie est sans doute son émotion la plus
caractéristique, revendiquée de fagon quasi unanime par tous les danseurs contemporains.
Mais I’idée de résurgence, ou pour ainsi dire de remake de 1’¢ére du swing et de son euphorie
mis en pratique a I’échelle d’un festival de danse, invite a faire I’examen critique de la danse
et de sa communauté mémorielle aujourd’hui. Le HDC est un laboratoire vivant d’observation
de production culturelle et idéologique. L’acte de « recréation » d’une danse historique, située
dans le temps, dans un contexte social, économique et politique spécifique, présente une
charge symbolique et historique indubitable. Que signifie 1’acte de reproduction? Qui
reproduit, qu’est-ce qui est reproduit et par quelle technique ? Le HDC s’est établi comme un
pole d’influence et de diffusion de connaissance incontournable, en affirmant un rdle
d’autorité sur la diffusion d’un savoir a la fois sélectivement « authentique » (qui a I’autorité
de la recréation des formes dites « originales » de la danse ?) et sélectivement contemporain
(qui a l’autorit¢ de I’'innovation ?) des danses Jazz. En ’occurrence, les représentants et
héritiers de 1’approche suédoise ont continuellement maintenu une place de choix dans le
paysage international depuis le dit « début » de la dite « résurgence » du Lindy Hop dans les

années 1980.

L’authenticité est en effet un concept récurrent dans la pratique quotidienne des danseurs.
Cette préoccupation de reproduction et de conservation de «1’esprit » et des formes prescrites
de la danse revient de fagon cyclique, suivant le rythme et les transformations des nouvelles
générations de danseurs. Le récit contemporain des danses Jazz est un récit en constante
construction, composé de milliers de textes, de conversations, de discours, passant le test de
leur incorporation au récit « qui compte » dans une certaine « volonté¢ de savoir ». Et le récit

historique diffusé¢ au HDC ne fait pas exception. L’ historiographie — 1’écriture de I’histoire
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— produit des discours, des récits d’origine. Il réunit des faits et assigne une certaine
continuité qui signifie une suite logique, une cohérence au déroulement de [’histoire. Il
identifie les faits marquants et les personnages importants. Cette ambition culturelle signifie
aussi que « derriére tout savoir, derriére toute connaissance, ce qui est en jeu, c’est une lutte de
pouvoir. Le pouvoir politique n’est pas absent du savoir, il est tramé avec le savoir »
(Foucault, 2004 : 448). On verra dans la suite des chapitres (en particulier les chapitres 5 et 6)
que certaines expériences et points de vue restent effectivement en marge du discours
dominant dans le contexte qui nous concerne ici. Dans un examen de la pratique du Lindy Hop
et des danses Jazz comme pratique d’appropriation culturelle, il est nécessaire de se
questionner sur toute tentative de contrdle de la connaissance. Selon la définition de Michel

Foucault :

[I]1 s’agirait de savoir si la volonté de vérité n’est pas aussi profondément historique que
n’importe quel autre systéme d’exclusion; si elle n’est pas arbitraire comme eux en sa
racine ; si elle n’est pas modifiable comme eux au cours de I’histoire ; si elle ne s’appuie
pas comme eux et si comme eux elle n’est pas sans cesse relancée par tout un réseau
institutionnel ; si elle ne forme pas un systéme de contrainte qui s’exerce non seulement
sur d’autres discours, mais sur toute une série d’autres pratiques. Il s’agit en somme de
savoir quelles luttes réelles et quels rapports de domination sont engagés dans la volonté
de vérité. (Foucault, 2011 : 4)

L’¢écriture de [I’histoire, sa fabrique donc, est toujours une question d’autorité, par
documentation, sélection, catégorisation, hiérarchisation et interprétation de ce qui est
signifiant et ce qui ne 1’est pas, de ce qui est visible et de ce qui ne parvient pas a se rendre
visible. Elle prend le risque de simplifier les événements et surtout d’exclure ce qui reste
invisible a I’ceil de la science humaine, comme 1’ont si bien montré I’épistémologie féministe
et plus particuliérement les recherches intersectionnelles. Au sein de la scéne internationale de
danseurs, le HDC dans son ensemble (I’institution, ses organisateurs, ses participants) se situe
explicitement dans cette lutte de vérité, ou la «volonté de savoir» et le savoir/pouvoir
foucaldiens se négocient, s’observent et s’affirment dans 1’exercice d’une relation de pouvoir
et dans ses multiples points de résistance. Le pouvoir, la résistance, la transformation et la
conservation semblent au cceur de la dynamique culturelle observée ici, en particulier dans un
effort de préservation et d’actualisation d’une culture ancienne, mais surtout de reconnaissance
et de pratique de son afrocentricité. C’est dans cette résistance que se négocient en effet les

termes d’une idéologie de la sous-culture du Lindy Hop, ses systemes de valeurs, ses espaces
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de luttes ou de consensus politiques. Par idéologie, on entend ici une structure de pensée
dominante plus ou moins cohérente et plus ou moins consciente qui articule le portrait
artistique, économique, social et politique du HDC (et de la sous-culture du Lindy Hop). Elle
est véhiculée a la fois par ses organisateurs et par ses participants, par leurs discours officiels
et informels, par les activités et initiatives, les normes de gouvernance et les cadres de libertés,
par les images et les costumes quotidiens, par les décors, les formes de langage et les

attitudes... On suivra en effet le chemin de Dick Hebdige quand il dit :

Tout comme Barthes, notre tache est donc de décrypter les messages chiffrés inscrits sur
les surfaces lisses et brillantes des styles, de les lire comme des «cartes du sens» qui
trahissent obscurément les contradictions qu’elles sont censées résoudre ou dissimuler.
(Hebdige, [1979] 2008 : 21)

On verra que la grande variabilité des expériences du HDC, la capacité de transformation
continuelle du camp et la variation de ses actes d’autorité sont la marque d’une ouverture du
pouvoir a I’intégration de ses luttes de signification internes, stabilisant du méme coup son

autorité et son influence sur le long terme.

Sans prétendre a une rigoureuse archéologie foucaldienne du savoir — c’est-a-dire a une
analyse de la normativité du discours historique actuel qui se résumerait a une analyse du
pouvoir racontée par le pouvoir (Foucault, 1997 : 116) — les récits d’origines de la danse
comme les récits de (ré¢)émergence, seront rapportés avec ’intention d’une « mise a distance
critique des énonceés positifs » (Foucault, 2004 : 13). Le récit officiel sera interprété dans sa
nature discursive, comme un texte parmi d’autres textes, comme une mythologie étudiée dans

sa fonction de vérité et de signifiant — comme producteur de vérité — dans le temps présent.

Avant d’entrer dans la maticre vive du terrain empirique dans le chapitre suivant, on
commencera par (1) introduire le contexte de résurgence de I'intérét des danses Jazz en Suede
et (2) les conditions spécifiques de «redécouverte » de sa tradition africaine-américaine par
ses acteurs les plus influents. Cette «archéologie» permettra de situer les fondations
idéologiques du HDC et de son mode de fonctionnement. (3) On détaillera ensuite les raisons
du choix de ce terrain particulier au HDC, pour aborder enfin les conditions de sa réalisation.
Ce sera I’occasion de présenter le village de Herrdng et de détailler les conditions de

I’accessibilité socio-économique de ce festival annuel, la démographie contemporaine des
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danseurs et le programme du camp qui situent trés précisément la dialectique de

I’appropriation/appréciation culturelle.

3.2 Le contexte de résurgence d’intérét des danses Jazz en

Suéde ou le processus de fondation du Herring Dance Camp

3.2.1 Une trajectoire progressive de rencontre avec le Lindy Hop

Organisé pour la premicre fois en aolt 1982 par la Swedish Swing Society (SSS), le
Herrdng Dance Camp a été une premicre tentative de « retour aux sources » de la danse. La
Suéde avait bien sir sa propre histoire locale des danses sociales de couple et d’activités
collectives communautaires, comme 1’informe la présence d’une salle de bal*’ a I’étage de
I’édifice principal du village (Folkets Hus) et d’une grande piste de danse (dansbana) a aire
ouverte a I’arriére du batiment. Durant les années 1940 s’est développée une variante distincte
et locale de danse de swing en 4-temps appelé le Bugg. D’aprés Robert Crease, historien et
membre du New York Swing Dance Society (NYSDS), le Lindy Hop aurait été
particulierement populaire en Su¢de dans les années 1930 et se serait popularisé sous le nom
de « American Hambo ». Le Hambo est une danse folklorique suédoise qui se distinguait aussi
par son rythme soutenu et sa nature improvisée (Crease, 1986). Les danses de couple
regagnent de la popularit¢ en Amérique du Nord et en Europe a peu pres a la méme période
pour s’installer confortablement dans les années 1980. D’apres un des panneaux descriptifs
installés dans une des salles du pavillon principal du village, le Folkets Hus, la résurgence de
I’intérét pour la danse de couple en Suéde aurait été elle aussi liée a la sortie et au succes de

quelques films américains axés sur la culture et la jeunesse Rock’N’Roll des années 50-60.

The main reasons for this somehow unexpected come-back were partly linked to some
kind of general nostalgia following the footsteps of American movies such as American
Graffiti [1973], Grease [1978] et cetera, but also the sudden death of legendary rock’n’roll
singer Elvis Presley in August 1977 increased the interest in 50s kind of music among a
younger generation (...) [SJoon a lively and most active competition scene was
established. Many of the best dancers represented the Stockholm based Swedish Swing

40 Toutefois, la salle de bal était utilisée comme salle de cinéma au moment ou le festival est créé, et la moitié de
la salle est occupée par des sieges fixes.
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Society, and it was among their members that the Herrdng Dance Camp was formed and it
opened on the 1st of August 1982. (HDC, 2012¢)

Cette représentation médiatique attire alors une jeune génération de danseurs, et quelques
¢coles de danse commencent a offrir des cours de danses américaines de 1’époque. L’école de
Lasse Kiihlers et ses cours de Jitterbug sont a 1’origine d’un regroupement de jeunes danseurs
qui fondent la Swedish Swing Society en 1978. L’un des directeurs du camp, Lennart
Westerlund, se rappelle qu’a cette époque, le Jitterbug était une danse de couple en «6-
temps» et en «4-temps», dansé sur la musique «Rock’N’Roll». Selon lui, si 1’on

s’interrogeait sur les origines de la danse, les figures d’autorit¢ du moment auraient répondu :

«It’s a White dance in the 50’s in America » At this time, I don’t think anyone really
knew that this was an African American dance and that it had something to do with Jazz
music, that it had something to do with 20’s-30’s Harlem. It was unknown at the time. We
were looking up on it as a kind of teenage dance from America in the 50’s, to especially
Bill Hailey kind of music. We danced a lot to that kind of music. (Westerlund, 2013)

Cette définition de la danse faisait partie du savoir culturel mainstream a travers le monde,
en Europe comme en Amérique du Nord, y compris aux Etats-Unis. Le Swing, le Jitterbug
représentent 1’archétype d’une culture populaire blanche américaine, dont les origines ont été
effacées par l’industrie culturelle, méme dans 1’imaginaire de la population aftricaine-
américaine (Hancock, 2013 : 137-138). C’est donc de fagons relativement isolées que le terme
Lindy Hop refait surface dans le vocabulaire contemporain d’une population blanche suédoise,
et quasi simultanément au sein de petits groupes d’individus distincts & Londres, en Californie

et a New York.

Mue par désir d’étudier les origines du Jitterbug, la premiére entreprise du Swedish Swing
Society a été d’inviter un danseur blanc new-yorkais de 70 ans, John Clancy, a faire un séjour
en Suede pour enseigner la danse qu’il pratiquait entre les années 1940 a 1960. Le camp offre
alors une formation de danse « Lindy/Jitterbug » d’une semaine et avait réuni 25 participants
suédois. Les Suédois sont introduits pour la premiere fois a une séquence de pas en « 8-
temps », et Clancy enseigne 16 séquences de mouvements incluant le « Lindy circle », sur de la
musique Jazz que Westerlund qualifie de «soft Jazz music, nearly sweet Jazz». La danse
enseignée durant cet été s’éloignait déja de la représentation initiale que s’en faisaient les

danseurs suédois par son aspect plus calme, modéré, par sa musique et ses pas.
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Selon Westerlund, le stage ressemblait alors a un camp sportif. Il n’y avait pas de danse
sociale le soir. Tous les étudiants allaient se coucher tot pour se lever tot et commencer la
journée par de la gymnastique et une série d’échauffements sportifs. Le camp était dédié a la
formation, a la pratique studieuse, au travail de reconstruction et de recherche appliquée, une
retraite loin de la ville pour passer un temps consacré et collectif a 1’étude de la danse et de ses

formes.

At this time many of the Swedish dancers had a very athletic and somewhat analytical
approach to the lindy hop. A typical day in Herrdng consisted of three major classes: one
with routines, one based on social dancing and one based on individual jazz steps. In
between and after the ordinary program, many of the dancers joined extra classes of
general fitness training such as acrobatics, running, stretching et cetera. Social dance
evenings were not yet fully organized and most participants left Folkets Hus after the
8 p.m. information meeting. Some probably went straight to bed while some others spent
time to practice in the Gymnasium or maybe had a barbecue at the beach. (HDC, 2012d)

3.2.2 Une culture compétitive ou le role discret de Louise « Mama

Lou » Parks Duncanson

Il est intéressant de noter I’emphase mise sur la culture sportive et la direction
« compétitive » prise par cet intérét renouvelé pour la danse de couple, qui est, par ailleurs,
similaire aux conditions de résurgence des danses de couple aux Etats-Unis dans les
années 1970. A ses débuts, la Swedish Swing Society se dédiait principalement & la
compétition et aux performances. En outre, la Suede se distingue aujourd’hui par une culture
de la «danse sportive» et institutionnelle. La fédération suédoise des danses sportives
(Svenska Danssport Forbundet) créée en 1967 organise les compétitions de danse a I’échelle
nationale et forme des compétiteurs professionnels des leur plus jeune age. C’est le cas aussi
de nombreux pays européens, comme 1’Allemagne, la France ou la Russie. La Fédération
mondiale de danse sportive (WDSF) est particuliérement active et inclut la confédération

mondiale de Rock’N’Roll (WRRC) qui compte le Lindy Hop parmi ses disciplines*' depuis

41 Ref. : La participation des danseurs de Lindy Hop aux championnats de la WRRC a fait I’objet de plusieurs
polémiques. Certaines personnalités de la scéne globale ont exprimé leur forte désapprobation pour
I’institutionnalisation controlée des compétitions de Lindy Hop. Par conséquent, ces championnats sont
relativement marginaux dans le réseau des danseurs professionnels et amateurs.
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une demande déposée par la Fédération suédoise*? (Gertjejanssen, 1999). Au sein de la
communauté¢ internationale de Lindy Hop, quelques jeunes danseurs suédois se font remarquer
par leur adresse compétitive et leur entrainement professionnel soutenu par la Fédération
suédoise®. Celle-ci sponsorise également leur participation aux compétitions internationales
de la sous-culture actuelle, comme le International Lindy Hop Championships (ILHC) a
Arlington, VA et le National Jitterbug Championships a Los Angeles, CA. La culture

compétitive suédoise n’est pas une exception.

Il n’est donc pas surprenant de savoir que la troupe de performance africaine-américaine de
Louise « Mama Lou» Parks Duncanson a effectué plusieurs visites en Sue¢de dans les
années 1960 et 1970, participant également au circuit européen des festivals de Jazz du
producteur George Wein en 1978. C’est durant ces tournées que Parks a elle-méme établi une
collaboration avec le WRRC allemand qui sponsorise les gagnants de son événement de
compétition le Harvest Moon Ball (HMB), en marge de 1’organisation officielle du Harvest
Moon Ball du Madison Square Garden de New York (Monaghan, N.d., n.p.). Cette célebre
compétition de danses sociales amateur (Waltz, Rhumba, Tango, Polka, Fox-Trot, Lindy Hop)
a ét¢ un forum majeur de diffusion nationale du Lindy Hop dés sa premiére édition en 1935 et
finalement jusqu’a sa derniére représentation de la danse en 1983 %, sachant que c’est
indirectement grace a cet événement annuel que le Lindy Hop a connu un second regain
d’intérét dans le monde. Encore aujourd’hui, les titres gagnés par les danseurs de Lindy Hop
servent d’objets de légitimation et de représentation des vétérans du Savoy dans la scene
contemporaine. En effet, les danseurs de Lindy Hop contemporains situent le début de leur
propre histoire dans les années 1980, comme le démarrage de la résurgence d’intérét du

Swing. Or selon Terry Monaghan, le Lindy Hop n’est jamais mort et n’a jamais cessé d’exister

42 Selon le danseur allemand de Boogie Woogie, Marcus Koch, dans un échange de courriels (19/09/1999) rendu
public concernant le « World Lindy Hop Championship debate » (Wendy Jo GERTJEJANSSEN. « World Lindy hop
Championship Debate » 1999, Swinginhepcats, mis a jour le 21/10/1999,
< www.swinginhepcats.com/debate.html >, consulté le 28/06/2011.).

4 Les compétiteurs suédois sont notamment parmi les plus jeunes et les plus victorieux du Championnat
international de Lindy Hop qui se déroule chaque année a Arlington, DC depuis 2008.

4 D’aprés Harri Heinild, le titre de la division de « Lindy Hop » a été remplacé par « Jitterbug Jive » en 1942
(HEINILA, An Endeavor by Harlem Dancers to Achieve Equality — The Recognition of the Harlem-Based African-
American Jazz Dance Between 1921 and 1943, p. 172.). Cette division a ensuite été retirée en 1979 en faveur du
Hustle, pour faire un dernier retour en 1983 (Terry MONAGHAN. « "Mama Lu" Parks Crashing Cars & Keeping
the Savoy's Memory Alive », N.d., n.p.).
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(Monaghan, 1998, 2001, 2002, N.d., n.p., Monaghan et Dodson, 2000). Depuis la fin des
années 1920 jusqu’a aujourd’hui, le Lindy Hop s’est maintenu dans ses trois formes
d’expression — la danse sociale, scénique et compétitive —, a des degrés de signifiance
opposés : se développant rapidement pour devenir un embléme national popularisé a travers le
monde, la danse s’est également limitée a des petits cercles d’initiés durant quelques
décennies, dispersés dans différentes localités. L histoire ne peut ainsi se limiter a la visibilité

médiatique d’une culture pour en informer son existence concréte®.

La compétition et la production de performance sur scéne ont été les moyens de maintenir

la danse a flot au fil des décennies de déclin de popularité nationale des danses de couple.

%6 ge sont notamment

Parks et sa compagnie de danse The Mama Lou Parks Jazz Dancers
produits au Radio City Music Hall en 1966, au festival culturel qui a précédé les Jeux
olympiques de Mexico en 1968, a la Maison-Blanche en 1969, au Village Gate en 1984, dans
I’émission de télévision « Star Search » en 1985 et a Carnegie Hall en 1989. Parks a été la
principale responsable de la pérennité médiatique de la danse depuis la fermeture du Savoy
Ballroom en 1958 jusqu’a sa mort en 1990. Grace a un réseau important de collaborateurs —
d’anciens champions du HMB dont Sugar Sullivan et George Sullivan (gagnants en 1955),

mais aussi des producteurs comme Marshall Stearns et Mura Dehn*” —, elle a été responsable

de la formation de nouvelles générations de danseurs de Lindy Hop.

Charles Buchanan, the Manager of the Savoy, urged the last illustrious group of Savoy
Lindy Hoppers to take on the responsibility of staging the Lindy Hop preliminaries, at the
new Savoy Manor in the Bronx, for the Harvest Moon Ball Dance Competition held each
September at Madison Square Gardens. Coming to the fore, Mama Lu created a
replacement scenario that attracted new dancers at one end whilst turning out Lindy Hop
Champions at the other. (...) Invariably the winners finished up dancing in her company.
By 1961 a professional company had been established which stayed on the road until her
sad demise in 1990. Their 29 year run, set a record that no other group of Lindy Hoppers
has come near to challenging. (Monaghan, N.d., n.p.)

4 D’autres troupes de performance de danses Jazz ont continué a se produire dans les années 1960, comme
Norma Miller and her Jazzmen ; Sonny Allen and The Rockets ; et Pepsi Bethel Dance Company.

46 La troupe semble avoir été présentée sous plusieurs noms, entre autres The Lou Parks Dancers, The Parkettes,
Mama Lu Parks and her Jazz Dancers, Mama Lu Parks & her Savoy Lindyhoppers, etc.

47 Voir aussi la publication du danseur et chorégraphe, ancien membre des Whitey’s Lindy Hoppers du Savoy,
Pepsi Bethel, qui raconte ses collaborations, productions et performances avec notamment Mura Dehn, James
Berry, Al Minns et Leon James durant plusieurs années aprés la fermeture du Savoy. 11 a formé sa propre
company de danse The American Authentic Jazz Dance Theatre en 1973 (Pepsi BETHEL. Authentic Jazz Dance :
A Retrospective, New York, American Authentic Jazz Dance Theatre, 1990.).
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Plusieurs événements associés au HMB et organisés par les danseurs de Parks ont
¢galement contribué¢ a rassembler des anciens danseurs du Savoy Ballroom, dont certains ont
été des invités d’honneur du HDC pendant plusieurs années et ont eu un impact majeur sur la
construction de la scéne contemporaine du Lindy Hop et des danses Jazz. C’est notamment
grace a I’'une de ces compétitions que Larry Schulz rencontre Al Minns, ancien membre de la
troupe professionnelle du Savoy, les Whitey’s Lindy Hoppers, et gagnant du HMB de 1938
(avec sa partenaire Mildred Pollard aka Sandra Gibson). Introduits 1’un a I’autre par Sally
Sommer, une critique de danse et historienne, Schultz a réussi a convaincre Minns d’enseigner
dans le studio de danse de sa femme, le Sandra Cameron Dance Center, en 1981 et
Frankie Manning*® en 1987 (Manning et Millman, 2007 : 225, Stevens, 2011b: 156-157).
Certains ¢éleves de Minns ont ensuite fondé le New York Swing Dance Society. L’une des
tournées de spectacles des Mama Lou Parks Dancers, durant lesquelles des stages de danse
ont été organisés, a également influencé la fondation de la compagnie professionnelle
britannique The Jiving Lindy Hoppers* (Monaghan, N.d., n.p., Stern, 2012). Al Minns, mais
surtout Frankie Manning, ont été la source d’inspiration principale de la direction artistique

actuelle du HDC.

3.2.3 Une redirection culturelle située

Ce rapport a la compétition concentre aussi plus fondamentalement les distanciations
idéologiques importantes entre la lecture contemporaine de la nature de la danse et les
préoccupations des Anciens qui souhaitaient mettre le Lindy Hop sur la carte culturelle
mondiale. On peut en percevoir les contradictions entre notamment le travail de Parks et la
mobilisation de plusieurs danseurs influents de la sous-culture actuelle contre

I’institutionnalisation du Lindy Hop et la normalisation de ses €événements compétitifs. En

48 C’est aussi grice a une performance des Mama Lou Parks Dancers au Brooklyn Academy of Music en 1983,
dans le cadre du spectacle Sweet Saturday Night célébrant 300 ans de danses noires, que la future biographe de
Frankie Manning découvre le Lindy Hop et initie son apprentissage. Elle rencontrera Manning peu aprés au
North River Bar, dans le contexte d’une danse sociale informelle (Frankie MANNING et Cynthia R. MILLMAN.
Frankie Manning : Ambassador of Lindy hop, Philadelphia, Temple University Press, 2007, p. 15.).

4 Un spectacle dirigé par Pepsi Bethel « That’s It » et produit & Londres en 1986 a eu un impact tout aussi
déterminant pour la compagnie britannique (Karen HUBBARD. « The Authentic Jazz Dance Legacy of Pepsi
Bethel », dans Guarino et Oliver (dir.), Jazz Dance : A History of the Roots and Branches, Gainesville, FL,
University Press of Florida, 2014.).
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effet, méme si les compétitions existent bel et bien et représentent un moyen de premier plan
pour acquérir un capital social et culturel, I’enjeu se situe dans la défense de 1’autorité qui veut
se maintenir dans la sous-culture elle-méme et non gouvernée par des intéréts extérieurs
(comme le montre une polémique qui a discut¢ de I’implication du WRRC dans les
événements compétitifs de la sous-culture du Lindy Hop). L’histoire orale des danseurs
originaux du Savoy Ballroom, que I’on discutera dans les chapitres suivants, permet également
d’exposer le travail de resignification/transformation de leurs propos recus selon les
préoccupations de leur audience. Cette histoire n’est généralement pas restituée dans le point
de vue a partir de laquelle elle est énoncée, mais est recue et exploitée en fonction de I’intérét

de I’audience qui fera elle-méme le travail de traduction.

Toutefois les compétitions n’ont jamais pris de prépondérance au HDC. Et bien que des
événements compétitifs aient lieu a divers moments du festival, le camp s’est au contraire
développé au fil des années pour en exprimer et promouvoir une forme d’antithése. Au sein de
I’organisation du HDC, on peut toujours y percevoir la centralité de la performance a des fins
d’éducation et de divertissement (entertainment), sous la forme de la démonstration appliquée,
correcte ou historiquement adéquate. Plusieurs danseurs suédois reconnus pour ce type
d’approche expriment également une certaine discrétion, retenue ou réserve, tout en défendant
un golit extrémement précis, « conservateur » diront-ils d’eux-mémes, critique et rigoureux
pour la danse quand leur vient le temps de prendre la parole en public. Lors d’un panel de
discussion au HDC en 2011, I’un des directeurs actuels du camp, Daniel Heedman, décrit son

golt quasi exclusif pour le Lindy Hop de Frankie Manning :

To me, I fell in love with a specific style. So, when I talk about Lindy, I normally have
that style in mind, which is, well Frankie is my biggest role model so, that kind of style.
(...) And other styles (and other dances), I’m not interested to do those. (Westerlund et al.,
27/07/2011)

La danse sociale n’est pas 1’activité premicre des danseurs expérimentés a Stockholm qui
fréquentent les soirées occasionnellement et se consacrent davantage a 1’entrainement avec un
partenaire dédié pour travailler leur «style authentique ». Selon un autre directeur du HDC,
Lennart Westerlund : « Sweden has certainly produced a small group of dancers who have
been reasonably successful on both the show and the competition sides. Other than that, the

popular regrowth has been poor. » (Miller, 2009 : 16). Ces portraits n’en composent pas moins
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certaines facettes de 1’excentricité mise en avant par I’organisation et permettent une premicre

approche de la notion d’« authenticité » dans le cadre de cette recherche.

3.3 Volonté de savoir et récit de découverte

Si I’on se penche a présent sur le récit de découverte du Lindy Hop africain-américain par
certaines personnalités dans les années 1980, il devient possible d’inscrire cette approche
analytique de la notion d’authenticité dans un contexte et un imaginaire plus large. La
personnalit¢ suédoise sans doute la plus réputée et la plus reconnue dans la communauté
globale, Lennart Westerlund, a été présente des les prémisses de I’implantation du Lindy Hop
contemporain en Suéde et a participé a la premiére édition du festival en 1982. Il est
aujourd’hui la principale voix publique de 1’organisation pour tout ce qui a trait a la
transmission historique de la danse. Le HDC existe depuis les débuts de la résurgence de
I’intérét du Swing et est sans doute un des premiers camps de danse a se faire connaitre dans le
réseau international des danseurs. Sa mission particuliére n’a jamais cessé¢ d’étre axée sur
I’étude des formes dites « authentiques » et «originales » de la danse (comme on a pu le
constater avec I’invitation du danseur John Clancy), sur sa définition et sur sa reconstruction.
Toutefois, I’'impact et I’importance du HDC se sont significativement et durablement établis
quand la troupe The Rhythm Hot Shots a pris la releve de son organisation en 1989 (dont
Westerlund faisait partie) et a recentré la mission du camp a I’étude des origines africaines-
américaines de la danse et sur Harlem. Les premiers participants non suédois ont commenceé a
se déplacer vers le petit village de Herrdng ’année ou Frankie Manning a fait sa premicre

visite au camp :

.. a few of the low-profile dancers in the society started to pay serious attention to the
history of jitterbug dancing. The main source of information was the American book Jazz
Dance by Marshall Stearns, and the discovery of films such as A Day at the Races and
Hellzapoppin’. One thing led to another and soon a small group of dancers in the outskirts
of the Swedish jitterbug landscape formed the dance company The Rhythm Hot Shots,
and became the first dancers in Sweden in modern time to work in the tradition of
African-American swing dance. A few dancers in the camp made some attempts to
introduce the lindy hop in Herréng already in 1984 and 1985 but without success. A few
years later, in 1989, The Rhythm Hot Shots stepped in as an active part of the arrangement
and Frankie Manning was for the very first time invited to the camp. At this time, the
moment was right and lindy hop started to spread in Sweden and gradually also in more
and more countries. (HDC, 2012¢)
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Cette compagnie de performance, fondée en 1985, a joué un rdle crucial tant d’un point de
vue local que transnational, dans le développement de la danse, dans 1’étude et la transmission
de son histoire, de son esthétique et de sa tradition spécifiquement africaniste, et dans le role
d’influence prise par Frankie Manning dans le mouvement culturel du Lindy Hop
contemporain. Cette mission a été¢ également prépondérante au sein du New York Swing Dance
Society (fondée en 1985), de la troupe londonienne des Jiving Lindy Hoppers (compagnie de
performance constituée en 1984) et dans la démarche entreprise au méme moment par le
couple californien Erin Stevens & Steven Mitchell (Stevens, 2011b). Ces quatre parcours de
recherche appliquée initiés entre la fin des années 1970 et la premiére moiti¢ des années 1980
sont remarquables sachant que la recherche académique sur les origines africanistes des danses
populaires américaines était largement minoritaire et qu’une emphase sur la tradition
africaniste de la danse de couple est quasi inexistante des circuits de danses de salon et
ballroom amateurs et professionnels. L’intuition d’une origine culturelle a peine palpable et
mise sous silence informe aussi sur les modes de préservation, de transmission et de
translocalisations culturelles des formes spécifiques d’une tradition. Les différents récits
d’émergence (a Stockholm, a Londres, 8 New York ou a Pasadena) relatent une série de
concours de circonstances liés particulierement au travail de préservation et de performance de
Mama Lou Parks et a la renommée et distribution des films des Marx Brothers qui a facilité
I’accessibilité et la pérennité culturelle d’une des séquences classiques de Lindy Hop au

cinéma dans le film A Day at the Races (Wood, 1937).

Un des membres de la Swedish Swing Society, Anders Lind, trouve 1’ouvrage de Marshall
et Jean Stearns Jazz Dance. The Story of American Vernacular Dance en 1983. La date de
parution assez tardive du livre (1968) est assez significative dans le calendrier des événements
en ce qu’elle semble annoncer le retour des danses Jazz dans leur ensemble (Claquettes et
Lindy Hop) dans les années 1970. Pour la premicre fois, les images incluses dans le livre
permettent de situer un contexte complétement nouveau et génerent une excitation jusque-la
insoupconnée. La premieére exposition aux formes originales de la danse telle que décrite par
Erin Stevens, ou par Lennart Westerlund, définissent un des paradigmes centraux de la
politique des émotions exprimée par la génération contemporaine de danseurs de Lindy Hop :

I’expression désinhibée des émotions, I’expression de la joie, un enthousiasme irrépressible et
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indescriptible. Cette réaction est donc a I’origine de I’impulsion de recréation qui a
progressivement donné lieu a la résurgence d’intérét du Lindy Hop et plus généralement des
danses Swing et Jazz vernaculaires. Erin Stevens relate sa premiére rencontre avec le Lindy

Hop en 1980 avec le VHS du film 4 Day at the Races :

We were blown away! We could tell that the dancers in that movie were feeling so much
more than we’d ever seen. So, we started learning their moves backwards and forwards. I
think it was very motivating for Steven to see black dancers moving with that fast
energetic freedom. They motivated me too, and we both said, « that’s what we want to
do! » (Erin Stevens citée par (Stevens, 2011b : 153))

Il est surprenant de constater que Westerlund décrit ses émotions avec le méme entrain. Son
récit, retranscrit ici de fagon conséquente, trace le fil d’Ariane de la recherche et identifie les
différentes balises de la découverte des origines a tatons. Le livre, les photos, les films et
finalement la rencontre constituent toujours aujourd’hui les fondations élémentaires du rapport
a la connaissance des danseurs de Lindy Hop contemporains, dont le HDC est le principal

répondant.

One guy [Anders Lind], he was never at the event with John Clansy. He stepped into the
picture and he showed to be a very unusual kind of character, because he didn’t listen to
the authorities that were in the Swedish Swing Society, he kind of said, «no, I think
you’re wrong with that, I’'m gonna check this, I don’t think it is the way you think it is ».
One day he came with a book: Jazz Dance. The Story of American Vernacular Dance,
Marshall and Jean Stearns. We had never seen that book before. And he showed it to me.
We stood in the back room of our little dance place and he had copied a few of the
chapters. (...) Gradually, that led that we read the whole book, of course, and then we
understood that the dance we were doing at the time, it was linked to Black culture in
America, in Harlem, to Jazz music. (...) And we looked at those pictures and it looked
like nothing that we had seen before. And we got very excited from those pictures. So we
felt this must be something that we need to find out more about. They stood in positions
that we never had seen. They were down here and we were used to that it was up here
somehow. It was fascinating just those pictures. At the end of the book, there is a film list.
And it said « tap dancing by » and then sometimes it said « Lindy Hop by ». And then it
could be « Whitey’s Lindy Hoppers » or something else. And, of course, we kept that little
list in mind. (...) This was quite odd films, it was nothing you found really. So we had a
situation where we impossibly could find the films unless they were shown in a movie
theater. However, on the 5th of January 1984, a small movie theater in Stockholm
advertised 4 Day at the Races and it was on the list. So we understood this is our big
chance to finally see what is behind those pictures and the text about the Savoy and
Whitey’s Lindy Hoppers and all that stuff. So, of course, we bought tickets, me and my
friend Anders, and when we saw the clip, I mean we had never seen anything like it. It

30 Steven Mitchell est africain-américain.
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was another style, the music was extremely fast, it was, I can’t find any words, we were
very very excited after seeing this movie. So my friend, he said, we need to have a copy of
this. And what would you at that time if you needed a copy of something and you couldn’t
really buy it? He said, « I have to get a camera. Tomorrow I’m gonna hide it under my
coat and go back to the movie theater ». And that is what he did. (...) And then he came
back in the little studio that we had and he said, « now we can start to practice the Lindy
Hop because now I have a copy of this film. »

... At that time, cameras were not so sensitive to light as they are today, so what we had
and what we saw (...) it was shadows. We couldn’t really see anything (...) But believe it
or not, we sat with this, we were trying to make the pictures as bright as we could, and we
sat here, I can’t say how many hours, just looking at this, listening to this music that we
heard which was very exciting, and I would say we were obsessed with it. (...) A few
months later, Anders was a student at the Technical University in Stockholm, and the little
student club advertised Hellzapoppin’. ... We knew Hellzapoppin’, Whitey’s Lindy
Hoppers, 1941. We bought tickets. It was going to be shown once. We had not a
possibility to come back if something would be of interest in the movie. We went there
and, of course, when the Lindy sequence came, we went wild. We went completely wild. 1
remember it was raining, we came out, we went into a telephone booth and we started to
call people in the Swedish Swing Society, to tell them how exciting this was, and we said
we have to change the whole direction of the society. We can’t deal with this jitterbug
John Clansy anymore, we have to dance like they did at the Savoy Ballroom like Whitey’s
Lindy Hoppers did. And, of course, they didn’t understand what we were talking about
(...). We decided more or less that night that we had to go to New York. We had to find
some of these people... So a few days or a week later we bought tickets for New York and
it was late May 1984. And we went there having this book in our luggage, of course. (...)
We started to call people by the name of Albert Minns and Leon James, and then dance
schools in a combination. Quite soon, we were lucky, we called the Sandra Cameron
Dance Studio (...) and they said, « we have an elderly African American man teaching
here, his name is Albert Minns and he teaches the Lindy. » (Westerlund, 2013)

Ces récits de découverte du Lindy Hop, racontés pres de trente ans apres les faits, sont
témoins de la joie quasi inébranlée de la rencontre et de la poursuite de connaissance que la
vision de cette danse a provoquées au premier jour. Cette découverte est décrite en termes
hautement émotifs : « We went wild, we went completely wild », « We were blown away ». La
mission du HDC est encore aujourd’hui fondée sur cette premicre impression, s’appliquant a
transmettre 1’impact que ces images et rencontres ont suscité génération aprés génération,
actualisé dans le contexte d’'une communauté internationale incomparablement plus large. La
culture contemporaine du Lindy Hop se nourrit de cet « effet de découverte », ou 1’expérience
partagée d’un festival de danse est aussi créé par une isolation géographique décrite ainsi par
un des directeurs du camp : «I see Herréng like a bubble. It’s a bubble, and a lot of people
need this shared experience, and you see stuff that you won’t see anywhere else. That’s our

ambition, [ think.» (Daniel Heedman cité par (Wells, 2013 : 396)). Comme 1’analyse le
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danseur et musicologue Christopher Wells dans son analyse du méme camp, le HDC se base
sur une double qualité, une excentration, un dé-placement et une relocalisation, permettant la
fabrique concréte et profondément phénoménologique, émotionnelle et incorporée, d’une

culture hors du temps :

In Herréng, dislocation removes dancers from their disparate national identities, making
all of us temporary citizens of an intentional community removed from the real world both
spatially and temporally. (...) While community building in Herrdng relies on dislocation,
it also relies on /ocation, on the creation of a temporary physical space for a community
otherwise defined by a fractured multiplicity of remote scenes. (Wells, 2013 : 395-396)

L’isolation semble vouloir préserver la surprise d’un trésor caché, recréer 1’énigme d’une
connaissance a découvrir, ou chaque document, chaque image, chaque vidéo, chaque
« Ancien » regorge d’informations cryptiques et limitées a interpréter et approfondir, pour
ainsi dire, « corps et ame ». Le Jazz est décrit comme un univers de « stuff that you won’t see
anywhere else», de «odd films», de «shadows», traduits finalement en termes de
« surréalisme », de « caleidoscopical platform » et de « lost dreams ». Dans son documentaire
Spirit Moves, Mura Dehn compare le Savoy Ballroom a la Sorbonne des danses Jazz (Dehn,
[1987] 2008). Par plusieurs aspects, le HDC est aussi devenu un village universitaire. Les
danses Jazz sont en effet devenues, par la force du temps et de la fabrique sociale,
¢conomique, politique, raciale et patriarcale de I’histoire, un patrimoine culturel et national
méconnu qui se redécouvre par le récit historique, les médias audiovisuelles et la transmission
orale au sein de la scéne du Lindy Hop, comme dans celle des Claquettes, du Hip Hop ou du
DC Hand Dancing. La reconstruction du Lindy Hop au HDC, par les Rhythm Hots Shots, ou
par ’ensemble des acteurs des multiples scénes de Lindy Hop de par le monde, sont le résultat
d’un amalgame d’informations, d’informateurs et de reconstitutions bricolés, travaillant, dans

un souci relatif de vérité, les nouveaux sens donnés a la danse.

34 Terrain de recherche

Une partie du terrain empirique s’est donc déroulée dans un petit village suédois, Herrdng,
situé a 113 km au nord-est de la capitale et accessible en transport en commun. Il se

transforme le temps d’un été pour accueillir des danseurs de tous les continents.
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L’ampleur, ’effervescence et la nature organique du camp sont tel qu’une syntheése
descriptive est sans doute impossible dans le cadre de cette recherche et aurait nécessité une
¢tude dédiée. En effet, I’expérience du HDC est trés relative et dépendante des participants
eux-mémes et se rend insaisissable dans sa totalit¢é. D’un point de vue individuel, les
participants construisent leur expérience selon leurs propres besoins ou intéréts, parmi
I’abondance d’activités, d’opportunités et de niches de socialisation offerte par le camp. Mais
au niveau collectif, les initiatives spontanées (encouragées, mais non formalisées par les
organisateurs) influencent aussi significativement sa culture, ses traditions annuelles,
I’ambiance et les événements rassembleurs marquants. C’est un « monde » de multitude qui
semble se construire, se produire, mais aussi se renouveler et se réinventer chaque année, avec

ses institutions et ses nombreux espaces d’improvisations et d’implication collective.

Une tentative de description, méme incompléte, semble néanmoins nécessaire pour rendre
compte de ces dimensions contingentes comme les plus naturalisées et pour saisir 1’influence
de son activité et les problématiques sociologiques, politiques et idéologiques complexes qu’il
contient et alimente par son existence. L’amplitude de 1I’événement (en termes de nombre de
participants, d’infrastructure, de personnel) et la portée internationale de son rayonnement ; sa
longévité, sa durée a la fois longue et circonscrite ; sa structure organisationnelle spécifique ;
I’intensité de son expérience, ses modes de participation; et la sophistication parfois
obsessionnelle et fondamentalement coopérative de sa mission artistique sont autant
d’¢léments qui concentrent les questions critiques les plus significatives de la sous-culture

contemporaine du Lindy Hop.

Il est certain que de nombreux aspects du camp feront défaut a 1’analyse qui devra se
contenter d’un point de vue incomplet sur le rayonnement culturel du HDC. De plus, le HDC
existe a I’intérieur d’un réseau culturel plus large qui influence également les pratiques et les
discours relevés durant le camp. L’analyse sera donc ponctuellement complétée par des
données extérieures a 1’organisation du camp lui-méme, pour mettre en lien des pratiques et
des discours qui semblent néanmoins pertinents dans 1’expérience collective du HDC et du

Lindy Hop.
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3.4.1 Conditions de recherche au HDC

L’analyse et la description de ce terrain sont informées par deux séjours d’immersion
ethnographique et participative, 1’'un de dix jours en juillet 2011 et I’autre de cinq semaines en
juillet 2012. Dans le premier préterrain, ma participation aux activités du camp a été¢ minimale.
I1 s’agissait surtout d’observer, de recueillir des informations, d’établir des contacts, de mener
quelques entrevues et de globalement juger de la pertinence du terrain. Toutefois, la présence
au camp d’un autre chercheur (et habitu¢ de Herrdng), Christopher Wells, en cours de
rédaction de sa propre thése de doctorat en musicologie (Wells, 2014), a également offert
I’opportunité d’une collaboration autour de nos projets respectifs. Le second séjour, qui a cette
fois eu lieu sur I’intégralité du camp de cinq semaines, a consisté en une immersion totale aux
activités du camp qui s’est organisé¢ en trois parties : les deux premiéres semaines ont été
dévouées au programme de « volontariat » qui allait me permettre de gagner deux semaines de
cours. Sachant que j’effectuais un travail de recherche, la coordinatrice des volontaires m’a
affectée au bureau de la « Réception » du camp, pour me permettre de faciliter la prise de
contact avec des personnalités clés. La Réception est située dans un batiment préfabriqué a
coté du pavillon principal du village et centralise tout ce qui a trait aux inscriptions, a la
réception des appels, a I’information générale ou a la résolution de problémes particuliers, a la
logistique de I’hébergement, des modes de transport, de la communication et autres taches
administratives courantes. Autant dire que pour toute personne participant de prés ou de loin
aux activités de Herridng (enseignants, personnel, stagiaire, volontaire, visiteur...), la visite de
la Réception constituait un passage obligé. J’ai travaillé la troisieme semaine dans le restaurant
principal, qui pour quatre heures de travail par jour me donnait acceés aux soirées. Les deux
derniéres semaines ont été remplies par les cours de danse (Claquettes et solo Jazz). Durant les
cinq semaines, j’ai également participé a la premicere année de la troupe de performance

officielle du camp (The Daily Meeting Chorus Line)>! et j’ai été convaincue de participer a

! Le Daily Meeting Chorus Line est un projet initié par le HDC de mettre en scéne des créations originales et de
recréations de performances historiques des Chorus lines des années 1930-1940 de tradition et pratiques
observées et étudiées prioritairement dans des contextes de performance noire (dans les films et les clips
musicaux de I’époque appelés soundies).
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une compétition avec un danseur norvégien avec lequel j’ai fait bricvement connaissance au

moment de la compétition.

Dans I’ensemble, la description (sur deux chapitres, 3 et 4) est informée par mon
observation participante sur place, de nombreuses discussions informelles, quelques entrevues
semi-dirigées, le recueil de textes et sous-textes des discours publics (oraux ou écrits) énoncés
durant le camp: des textes d’information et d’éducation disponibles sur le camp et
I’enregistrement de panels de discussion et autres réunions collectives. On portera une
attention particuliére aux discours des représentants de la culture d’origine (« les Anciens »).
En plus des notes ethnographiques de terrain, 1’analyse prendra également appui sur
I’observation de divers modes de mise en scene de la danse et de la translocalité de ses lieux
d’origine imaginés (Harlem et le Savoy Ballroom) appliquée a la dimension d’un festival
annuel. Le site internet du HDC, les blogs des danseurs et autres rapports écrits disponibles sur
internet font également partie du matériel d’analyse de ce terrain. Des informations ont été
complétées rétroactivement par une formation d’enseignants donnée a 1’école de danse Cat’s
Corner a Montréal par ’'un des directeurs du camp (Lennart Westerlund) et par des

discussions informelles avec des vétérans a la fois du HDC et de Cat’s Corner.

3.4.2 Le village

Le village de Herrdng se situe dans la municipalité de Norrtélge, elle-méme située dans le
comté de Stockholm. Il compte environ 474 habitants a 1’année®* (dont 112 travailleurs actifs)
et dépend d’une ville située a 10 km, Hallstavik (environ 4500 habitants), pour la plupart des
services publics. En I’occurrence, le bus pour se rendre a Herrdng depuis Stockholm se fait via

un changement a Hallstavik.

32 Selon les statistiques suédoises de I’année 2000. (Sources : Statistics Sweden http://www.scb.se (article visité
le 18/11/2016)). Selon HDC, les données montent a 600 habitants. Selon la theése de doctorat de Black Hawk
Hancock publiée en 2004, le chiffre serait de 422 habitants. Selon le site de la municipalité de Norrtilje, le
nombre varie entre 410 et 450 habitants selon les années. Selon les déclarations officielles, le nombre de résidents
de la municipalité serait en train de grandir grace sans doute a ’achat de propriétés de villégiatures.
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Apres pres de 400 ans d’histoire miniere, le village, autrefois appelé Kuggwass, a
interrompu cette activité en 1969, Les habitants travaillent a leur compte ou occupent un
emploi dans les villes environnantes de Norrtilge, a Hallstavik, ou a Stockholm. D’aprés une

affiche descriptive :

For many hundreds of years this little village together with many others all over Sweden
provided the nation with the necessary metal to give relative wealth to the country’s
inhabitants. This continued on a bigger or smaller scale until the early 1960s when
suddenly the business was found non-profitable, and within a few years the last mines (...)
were closed and an era came to its end. Many of the people living here moved out, most of
the stores closed, the harbour disappeared and an unusual silence replaced the once so
lively atmosphere. Since then Herrdng has had a sleepy existence in the outskirts of
nowhere, but with a strong wish to survive not only as a summer village but also as a
community worthwhile living in also during the rest of the year. (HDC, 2012a : 21)

Plusieurs lacs sont accessibles a proximité. L’ancien port de transport de charbon, fonte,
etc. donnant sur la mer Baltique a été transformé en une Marina de villégiature en 19844 (port
de plaisance, magasin, restaurant, piscine, plage espace de camping, chalet). La localité
géographique (les lacs, la mer, les réserves naturelles) et la proximité des grandes villes de
Stockholm et Uppsala font de cette région une destination de choix pour le tourisme local et

les résidences d’été>. C’est dans cette période de restructuration que le Herriing Dance Camp

311 est difficile ici de parler de gentrification du village par le HDC. Selon Eurostat, le bureau des données
statistiques de 1’Union européenne (données 2013), la population rurale du pays représente environ 16,2 % de la
population totale (sources : http://ec.europa.eu/eurostat/statistics-
explained/index.php/Rural_development_ statistics_by urban-rural typology/fr article wvisit¢ le 21/11/2016).
D’aprés plusieurs rapports économiques, les inégalités sociales entre les régions urbaines et rurales en Suede
seraient relativement faibles. Sans pouvoir confirmer ces données par une analyse socio-économique rigoureuse,
la région semble s’étre « embourgeoisée » depuis la fermeture des mines de Herrdng et la moyenne d’age de sa
population aurait significativement progressé, les jeunes familles ayant progressivement émigré vers les villes.
Entre 1960 et 2017, la proportion de la population urbaine sur la population totale a progressé de 13,63 %,
représentant 86,12 % de la population suédoise totale (sources:
http://perspective.usherbrooke.ca/bilan/servlet/BMTendanceStatPays?langue=fr&codePays=SWE&codeStat=SP.
URB.TOTL.IN.ZS&codeStat2=x (article visité le 21/11/2016).

>4 Site de la Marina de Herriing. http://www.saltsjon-fastighet.se/ (article visité le 18/11/2016)

55 D’apres le site officiel de la municipalité, la région serait en plein développement, mais ’école du village de
Herrdng a di fermer en 2016 par manque d’effectif et difficulté¢ de recruter des enseignants. Les enfants sont
réorientés vers I’école de Hallstavik pour les semestres de 2017 http://www.norrtalje.se/nyheterna/2016-
06/herrangs-skola-foreslas-stangas-hosten-2016/ (article visité le 21/11/2016). Les plus petits ont toujours recours
a la créche du village. D’aprés une des directrices de HDC, cette fermeture aura probablement un impact sur la
démographie du village par une diminution et un non renouvellement des familles. La fermeture de I’école aura
aussi peut-€tre une conséquence sur ’infrastructure de HDC : « Herring Dance Camp has for more than 30 years
been centered around two different areas in Herrdng: the Folkets Hus Area and the School Area. For the summer
to come, the camp administration has signed the contracts for both areas, but is also facing a new situation since
the school no longer is in business from August to June. At this moment we are having discussions with the
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s’est installé dans le village, apportant une nouvelle source de revenus aux villageois. Bien que
ses habitants continuent de vivre leur vie quotidienne en privé, I’infrastructure de Herrdng est
quasi entiérement investie et transformée par le HDC : 1’école, le gymnase, le stade de
football, le restaurant et plus particulierement la « maison du peuple » (Folkets Hus), la batisse
principale du village. De larges espaces extérieurs sont occupés, durant le HDC, par les
caravanes et tentes individuelles des campeurs, mais plusieurs habitants offrent aussi chaque
année une chambre a louer, ou choisissent de quitter leur village pour quelques semaines en
offrant appartements, maisons et cottages en location pour les campeurs. Une semaine avant le
démarrage officiel, les salles, les bureaux, la bibliothéque sont vidés pour installer les dortoirs,
les salles de danse, les différents espaces sociaux et autres infrastructures. Plusieurs tentes-
grange et batiments temporaires additionnels sont construits, en plus des décorations et
signalétiques, et ce jusqu’a une semaine apres la fin du camp. Le village est envahi sur une
totalité de sept a huit semaines grace a une relation entretenue et renouvelée I’année durant par
quelques employés travaillant a temps plein sur 1’organisation du festival. Le risque de perdre
le soutien des villageois est constamment présent a 1’esprit des organisateurs, et les campeurs
sont régulicrement rappelés a 1’ordre pour assurer la cordialit¢ de cette occupation

internationale saisonniére>°.

3.4.3 Economie du camp

Le HDC se décrit aujourd’hui comme un festival, un rassemblement social, qui se déroule

sur une durée de cinq semaines et attire entre 400 et parfois un millier de participants par

owner of the school, and hopefully these negotiations will lead to that the camp will continue to have access to
the School Area also for the long term future. » HDC. « Newsletter November 2016 » 2016, The Herrdng Dance
Camp, mis a jour le 31/10/2016, < https://www.herrang.com/newsletter/world/2016-10-31-newsletter-november-
2016 >, consulté le 31/10/2016.

% « Do the inhabitants of Herriing enjoy facing a dance invasion of their village every year in July? Yes, but also
no. Most people seem to enjoy having the camp around, but at the same time we have to keep in mind that we
actually change the structure of the village quite a lot. Therefore, please always remember that we all are just
guests in their area—especially at night time it’s important not to make a lot of unnecessary noise while walking
around in the village. From us organizing the event we would very much appreciate if you could keep the above
in mind and for this we hereby thank you in advance. » HDC. Livret du camp, Herrdng Dance Camp. Herrang,
2012a, p. 21.
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semaine provenant de plus d’une quarantaine de pays différents®’. Légalement, le Herring
Dance Camp est inscrit sous le registre d’un Aktlebolag, une société privée. A I’image de la
scene internationale de danseurs de Lindy Hop, la grande majorité des participants du HDC
sont des danseurs issus de la classe moyenne, diplomés, hétérosexuels, cisgenres et blancs,
provenant des grandes villes de tous les continents, particuliérement des pays du Nord
économique > (94,4 % de la totalité), avec une provenance plus importante de résidents
européens (Europe occidentale: 79 % de la totalité) et une proportion significative de
résidents suédois (36,7 % de la totalité)>. Les classes d’age sont relativement variées (de la
20aine a la 60aine) et les enfants sont admis sur le site a tout age. Le programme de cours
commence dés 1’age de 9 ans. Toutefois, le HDC accueille une plus grande concentration de
20-40ans, avec une majorité relativement significative de femmes (57,5 %)%°. Il n’est pas
inintéressant de relever aussi que le confort n’est habituellement pas un attribut de
I’expérience pour la majorité des participants, di au climat local, a son lot de moustiques, de
maladie (liée a la température, au manque de sommeil, au cycle particulier de la lumicre du
jour®!, a ’hygiéne et au contact physique constant entre les danseurs) et a la rusticité de la
plupart des options d’hébergement, ce qui limite ou réduit 1’acces a certaines classes d’age ou
de mobilité¢ (bien que des rampes d’acces et ascenseurs soient disponibles dans I’immeuble
principal). Malgré la diversité apparente, le HDC représente une classe internationale et
¢conomique relativement homogene, active, urbaine, « cosmopolite », dans sa capacité de
mobilité, de temps dédié au loisir et plus généralement de participation au capitalisme global

(Skeggs, 2004 : 157).

57 Selon les données de 2016 qui m’ont été gracieusement partagées par I’organisation, il y a eu 3155 visiteurs
inscrits sur ’ensemble des 5 semaines. La répartition par pays était comme suit : Suéde 1161 ; Allemagne 297 ;
Suisse 178 ; Etats-Unis 162 ; Grande-Bretagne 147 ; Norveége 143 ; France 142 ; Danemark 117 ; Australie 86 ;
Fédération de Russie 76 ; Finlande 63 ; Espagne 59 ; Pays-Bas 56 ; Turquie 53 ; Italie 43 ; Canada 32 ; Hong
Kong 29 ; Chine 28 ; Belgique 27 ; Irlande 24 ; Ukraine 22 ; Autriche 22 ; République Tcheque 18 ; Pologne 16 ;
Argentine 14 ; Lituanie 14 ; Taiwan 14 ; Estonie 11 ; République de Corée 11 ; Gréce 10 ; Inde 8 ; Brésil 7 ; Japon
7 ; Israél 7 ; Mexique 7 ; Lettonie 5 ; Afrique du Sud 4 ; Bulgarie 4 ; Emirats Arabes Unis 4 ; Aland 4 ; Nouvelle-
Zg¢lande 3 ; Thailande 3 ; Territoires occupés palestiniens 3 ; Indonésie 3 ; Portugal 3 ; Islande 2 ; Luxembourg 2 ;
Slovénie 1 ; Biélorussie 1 ; Chypre 1 ; Hongrie 1

38 Selon la classification des Nations Unies.

% Les statistiques donnent le pays de provenance et non la nationalité des participants.

%0 Selon les données qui m’ont été gracieusement partagées par I’organisation, le camp de 2016 a été composé de
1815 femmes et 1340 hommes pour un total de 3155 participants sur I’ensemble de la durée du camp.

¢l Le soleil se couche vers 22 h et se léve vers 2~3 h du matin.
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Le lieu du festival est une premiére barriére d’accessibilité pour les participants. Le colt de
la vie en Suede est un des plus élevés d’Europe. La visite de ce pays requiert un visa pour une
majorité des pays africains (nord et subsahariens), d’Asie et d’Europe de I’Est. Selon leur site
internet, le camp offre une aide minimale d’accessibilité par prise de contact avec I’ambassade
et des personnalités influentes de la scéne de danse locale, et par I’envoi d’une lettre
d’invitation. Selon I'une des directrices du camp, les seules occurrences ou les participants
n’ont pas pu se rendre au HDC est quand le processus de demande de visa a été amorcé trop
tard et que le visa a été¢ délivré aprés la fin du camp. Une des missions actives de
I’organisation a été de faire connaitre le Lindy Hop au-dela des frontiéres de 1’Europe
occidentale et de I’Amérique du Nord. Une relation privilégiée de 1’organisation avec les
danseurs de Russie a notamment permis une accessibilité accrue de leur participation au fil des
années (76 participants en 2016)%?. L’organisation offre aussi I’opportunité de faire une
demande de fonds de solidarité, permettant la réduction du colit du stage. Les fonds sont
alloués au cas par cas. Le critére de base est que le/la requérant-e doit avoir un revenu faible,
se situer a une distance géographique significative de Herrdng, n’avoir jamais ou peu
fréquenté le camp au préalable, étre aux études, retraité ou sans-emploi®®. Dans cette optique,
le camp offre aussi de sponsoriser des compétitions de Lindy Hop (de petites et plus grandes
envergures) en offrant des coupons de réduction ou des entrées gratuites a un programme de

cours.

Le camp est organisé par une €quipe officielle, un personnel salari¢, une pléthore de
bénévoles auxquels s’ajoutent une poignée d’invités spéciaux et I’ensemble des participants
payants. Le camp offre plusieurs possibilités d’acces, selon qu’on soit intéressé par les cours

(4500 SEK) ou seulement par les soirées (3200 SEK). Le programme trés populaire de

62 Selon le chercheur et danseur Christopher Wells, la troupe des Harlem Hot Shots a commencé d voyager en
Russie pour offrir des cours gratuits et des stages dans I’espoir de les encourager a aller au HDC pour apprendre
plus et développer leur propre scéne. Les danseurs russes ont bénéficié d’un « rabais russe » qui leur offrait la
possibilité d’une participation aux programmes de cours a un prix réduit (WELLS, "Swinging Out in Sweden :
African American Vernacular Dance's Global Revival and its Scandinavian Roots."). Leur présence a d’ailleurs
été physiquement marquée par ’adoption officielle du nom « The Russian Kitchen » pour désigner la cuisine
communale, investie de facon notable par les participants russes au fil des années.

% En Doccurrence, j’avais fait une demande de fonds de solidarité pour faire mon terrain en 2012, qui a été
refusé.
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« volontariat »** (places limitées) — qui n’existe plus pour des raisons légales depuis 2016 —
permettait également d’économiser sur le coit total d’une semaine de cours en échange d’une
semaine de travail a temps plein sur le site (avec un acces a ’ensemble des activités excluant
les cours réguliers durant cette semaine), ou sur le cott des activités de soirée en échange d’un
travail a temps partiel®. Cela demandait toutefois une plus longue présence sur le site. Le type
de travail pouvait varier selon les compétences du candidat et pouvait aller de la tiche de
ménage a des postes d’accueil ou de technicien de scéne. Pendant ce temps de travail, le
volontaire était considéré comme un membre de I’organisation travaillant a ’accueil et au
service des campeurs payants® . Il était également possible de postuler pour un poste
d’employé¢ salarié, qui comprenait : enseignants, comptables, divers coordinateurs/managers,
vendeurs et manutentionnaires, médecin, charpentiers, techniciens informatiques et
mécaniciens. Les volontaires et employés bénéficiaient d’un colit réduit voire d’une gratuité
pour les repas et I’hébergement, dont la teneur varie selon les programmes et les accords. Pour
un campeur régulier, les options et les colts de I’hébergement varient selon le niveau de

confort et d’intimité (entre 100SEK/semaine pour planter sa tente ou caravane sur le site, a

% D’autres opportunités d’échange contre travail existent de fagon indépendante sur le site, par I’intermédiaire du
restaurant/bar ou de la boutique « Lindy Hop Shop ». Il existe aussi la possibilité de postuler pour un travail
salarié¢ & un poste d’administration, de coordination, de technicien ou encore de DJ, qui offre également
I’opportunité de participer aux activités du camp en dehors des heures de travail. La nourriture et I’hébergement
peuvent étre inclus ou a tarif réduit selon le travail ou la durée. *Les taches qui étaient couvertes par les
volontaires sont désormais (depuis 2016) intégrées au systeme des salariés qui pourront étre payés en crédit
(cours, nourriture, lessive, location de vélo...) ou en argent comptant. Il y a a présent deux catégories
d’employés : les chefs de personnel travaillent sur la durée intégrale du camp et les personnels réguliers
travaillent a la semaine et occupent les fonctions des volontaires. L’ensemble des employés sont a présent
rémunérés au tarif égal de 3000 SEK par semaine, quelle que soit la tache de travail. D’aprés une employée du
camp, la frontiére entre les catégories préte parfois a confusion.

% Le programme de volontariat a été aboli trés récemment et a été intégré au systéme des salariés pour des
raisons d’équité salariale (la valeur d’une semaine de volontariat [= une semaine de cours d’une valeur de
4500 SEK] excédait la valeur d’une semaine de travail dun employé régulier [3000 SEK]) et pour des raisons
légales (impots et lois du travail en Suéde). Ce changement a demandé une restructuration administrative et
managgériale, mais selon les employés, il s’agit surtout d’une question de formalité, et I’esprit du volontariat est
toujours bien présent. Je continuerai donc la description avec les termes et les roles du systéme qui était en place
lors de mes séjours sur le site. Conséquemment, I’accessibilité a été sensiblement réduite et la semaine de travail
ne comble plus qu’une portion de la valeur d’une semaine de cours. Les participants devront donc combler la
différence (1500 SEK).

% Commentaire regu lors de mes semaines de travail de volontariat, au moment ou plusieurs d’entre nous
cherchions a bénéficier de notre position pour assister aux réunions quotidiennes du camp (places limitées) sans
passer par la file d’attente - temps d’attente durant laquelle nous travaillions. Selon le coordonnateur, les
campeurs payants avaient priorité sur nous, car nous étions les ambassadeurs du camp, travaillant a recevoir les
hotes.
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500 SEK/semaine pour avoir un lit dans un dortoir, ou environ 450 SEK/jour pour un lit de
camp privé. D’autres types d’hébergement privé plus confortables et plus onéreux existent.)
La nourriture (1200 SEK pour deux repas/jour/semaine au restaurant, ou entre 50-100 SEK
pour un sandwich ou une assiette-repas). Une petite épicerie est accessible au cceur du village
et une cuisine communautaire permet aussi d’y préparer ses propres repas. Si ’on peut
parvenir a réduire considérablement le colit du séjour méme au camp, il reste également le

cout du déplacement qui varie selon la provenance.

Malgré les diverses possibilités, il semble évident que la projection méme de la

participation (planification) reste un obstacle a une plus grande diversité sociale.

3.4.4 Programme sommaire du camp

Le camp est organisé en semaine du samedi au vendredi. Le samedi est la journée d’arrivée
des nouveaux campeurs. C’est une journée sans cours qui permet, selon les situations, repos,
temps d’installation, de départ ou de déménagement pour une nouvelle semaine sur le site. Le
reste de la semaine s’écoule au rythme des multiples classes de danse (une vingtaine par jour
répartie sur environ sept espaces et sept groupes)®’, repas, activités et soirées de danse. Les
danses du soir ont lieu dans le Folkets Hus et se répartissent sur 3 salles : le hall principal, le
Dansbanan et la bibliothéque. Les vendredis, samedis et dimanches, un orchestre de Swing est
invité. Le mardi soir, une salle de danse est dédié¢e au Slow Drag, selon la terminologie utilisée
par Frankie Manning : la musique est plus lente, la lumiere tamisée et un code vestimentaire
«¢élégant » est attendu des participants. Le mercredi, la matinée est dédi¢e a des «activités
culturelles » (des visites de la région, des anciennes mines de Herrdng, des lacs, de la Marina
ou de la ville de Hallstavik située non loin; des ateliers de langue et autres initiés par les
campeurs ; des conférences...) ou a la grace-matinée avant de continuer 1’aprés-midi par les
cours réguliers. Un cabaret d’une heure est organisé¢ les jeudis soir, ou tous les participants du
camp sont invités a proposer un numéro, dans la limite de la capacité du spectacle. S’en suit

une soirée dédiée au carnaval et au déguisement. Pendant plusieurs années, cette soirée se

déroulait le dernier jour de la semaine et le Folkets Hus était transformé en un théatre

87 Chiffres pris d’un exemple hebdomadaire du programme du HDC 2012.
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éphémeére pour 1’occasion et selon une thématique variant chaque semaine. Bien que les
organisateurs aient depuis décidé de mettre fin a cette tradition qui demandait une logistique
trop importante, 1’événement de la mascarade a été préservé sans son décor, dans un theme
libre a I’imagination des danseurs. Le vendredi se termine par une soirée « Savoy Night » pour
finir la semaine avec une « glamorous dress-up extravaganza » dédiée a I’inspiration principale

du camp : le Savoy Ballroom de Harlem.

Le camp inclut aujourd’hui des formations sur une variété de styles: le Lindy Hop
principalement, mais aussi variablement selon les années le Boogie-Woogie, le Balboa, le
Collegiate Shag, le Charleston, les Claquettes, le Solo Jazz, le Slow Drag, le Mambo ou la
générique «danse africaine » ®. Certaines de ces disciplines s’éloignent de la tradition
africaniste, comme le Balboa ou le Collegiate Shag, mais partagent une fondation musicale
similaire. Ceci est un exemple d’adaptation a la demande des étudiants et a la tendance globale
de la scéne de danse. Le genre musical, avec sa diversité et ses écarts, est aussi un élément de
cohérence entre I’ensemble des styles de danses offerts par le programme. Il semble important
de remarquer ici la particularité de 1’offre de cours de « danse africaine » dont le manque de
précision quant a sa tradition régionale et culturelle spécifique — sachant 1’attention donnée a
la spécialisation du reste de 1’offre de cours — questionne le réductionnisme, voire
I’essentialisme du rapport a I’Afrique de maniere générale. Ce manque soudain de « volonté
de savoir » est éloquent et suggere une relation orientaliste et instrumentale a la danse, a ses
traditions et sa généalogie culturelle. Comme le souligne La Teesa Lanéa Ayo Walker dans sa
recherche doctorale sur I’enseignement des danses noires a ’université, cette généralisation
produit une forme de représentation anhistorique de I’Afrique, homogene, indifférenciée et

fantasmée :

[Wlhen dance departments offer « African Dance » courses as an all-encompassing
signifier for the vast array of African dance forms represented on the African continent
(three times the size of the U.S.), it implies that dances of Africa are the same in every
part of the continent. The lack of distinction by region, ethnic group, and nation, as well as
socio-cultural purpose, leads students to believe that such factors are irrelevant, or worse,
do not exist. The proper contextualization of teaching specific African derived dances

% La « danse africaine » est présentée sans spécification particuliére. Le programme ne précise pas quelle danse
africaine est enseignée. Une généralisation pour la moins étonnante eu égard a la prédilection pour le savoir (une
attention aux exactitudes, détails historiques, authenticité, etc.) des organisateurs du camp.
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begins with accurate labeling of the above categories, and then integrating the function of
these forms into their teaching. (Walker, 2016 : 186-187)

Dans ce contexte, le fait que ce cours soit pris en charge par une enseignante suédoise
blanche est aussi significatif. Un détail de la formation globale du camp («focusing on
African-American Jazz dances from the golden age of Jazz ») qui somme aussi de questionner

I’essentialisation des origines africanistes du Lindy Hop par 1’organisation.

En plus des styles de danses, certains programmes se focalisent sur un domaine particulier :
les enfants et adolescents (Swing Kids et Swing Teens), la compétition et les spectacles
(Competition & Show), la musique (Swing Choir, Swing Band, Sing and Swing),
I’enseignement (Teacher’s Track), etc.. Toutefois, une redirection de 1’offre d’enseignement a
été effectuée apres 2012 pour recentrer la mission originale du camp (définie par un
«historical root system» (HDC, 2012a: 2), c’est-a-dire I’enseignement et I’étude de la
tradition africaine-américaine de la danse telle qu’observée historiquement a Harlem), qui
s’est aussi traduit par un choix plus restreint et spécifique du personnel enseignant, selon les
critéres de I’organisation. Se sont rajoutés des programmes intitulés Frankie Track, dévoués a
la mémoire et a la transmission de I’enseignement de Frankie Manning, ou Harlem Roots
Track, se focalisant sur les origines culturelles et locales de la danse et son savoir spécifique,

et un History Lecture a complété a la formation de Lindy Hop.

En plus des cours officiels, des danseurs volontaires peuvent soumettre leurs propositions
de cours hors programmes pour le créneau du soir. Ceci offre indirectement I’opportunité a
des instructeurs émergents de se faire connaitre et de diversifier le programme officiel en
proposant des cours de danse ou d’activités liées (autres danses historiques, danses latines,
danses urbaines, danses folkloriques, art martial, chorégraphies...). Les instructeurs de danse
sont engagés en priorité pour leur qualité d’enseignement, contrélée en partie par les
évaluations fournies par les étudiants durant le camp. Il y a une dimension interpersonnelle et
locale aux choix du personnel éducatif, considérant la proportion d’enseignants suédois et
européens, et le choix des enseignants émergents. Le contenu et le style des cours sont
relativement représentatifs de la diversité des courants actuels du réseau professionnel
international. Le réseau présent au HDC est quasi entiérement dominé par des instructeurs

suédois, nord-américains et européens (avec, selon les années, quelques représentations
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australiennes et asiatiques). Le contenu des cours n’est donc pas limité aux préférences

artistiques des organisateurs et diverge parfois de leur philosophie.

Par ailleurs, les invités spéciaux (ou invités d’honneur) qui fréquentent ou ont fréquenté
réguliérement le camp sont tous ou presque des personnalités africaines-américaines ayant
dansé au Savoy Ballroom ou ayant travaillé dans 1’industrie de 1’entertainment africain-
américain. Parmi elles : Norma Miller, Frankie Manning®, son fils Charles « Chazz »
Young’®, Barbara Billups, Sugar Sullivan, Sonny Allen’!, Mable Lee’?, Dawn Hampton’?,
Chester Whitmore’, Fayard Nicholas’ et Skip Cunningham’®. Judy Pritchett, ancienne
compagne de Frankie Manning, et la biographe de Manning, Cynthia Millman, étaient
¢galement présentes en 2012. Jean Phelps Veloz (rendue célebre notamment par la scéne de
danse du film Swing Fever (Whelan, 1943), accompagnée de la danseuse et historienne Rusty
Frank (auteure de Tap! : the Greatest Tap Dance Stars and Their Stories, 1900—1955 (Frank,

[1990] 1994)), a été invitée pour la premiere fois au HDC cette méme année. Veloz a été

% Norma Miller (3e place au HBM en 1938 avec George « Billy » Ricker) et Frank « Frankie » Manning (2e
place au Harvest Moon Ball en 1935 avec Maggie McMillan, 3e place en 1936 avec Naomi Waller et 2¢e place en
1940 avec Ann Johnson) ont été certains des membres les plus renommés de la troupe de performance connue
sous le nom Whitey’s Lindy Hoppers, gérée par Herbert « Whitey » White, un des managers du Savoy Ballroom.
Ils sont apparus dans la scéne de danse aujourd’hui mythique du film Hellzapoppin (Henry C. POTTER.
Hellzapoppin, Etats-Unis, Universal Pictures, 84 min, 1941.), et se sont produits sur les scénes les plus
prestigieuses de 1’époque a New York, mais aussi lors de tournées internationales. Ils ont également publi¢ leur
autobiographie (MANNING et MILLMAN, Frankie Manning : Ambassador of Lindy hop, Norma MILLER et Evette
JENSEN. Swingin' at the Savoy : The Memoir of a Jazz Dancer, Philadelphia, Temple University Press, 1996.).

70 Le fils de Manning, Charles « Chazz » Young, est un danseur de Claquettes, membre de la troupe formée par
Norma Miller, Norma Miller and her Jazzmen.

7' Ruth « Sugar » Sullivan (le place au HMB en 1955 avec George Sullivan) et Barbara Billups (3¢ place au
HMB en 1958 avec Willie Posey) étaient certaines des danseuses de la troupe Sonny Allen and the Rockets,
fondée par Sonny Allen (le place au HMB en 1958 avec Marcella Washington) et active de 1961 a 2000 (selon
Sonny Allen).

72 Mable Lee, qui sera introduite dans le chapitre 5, est une chanteuse et danseuse de Jazz particuliérement
connue pour ses nombreuses apparitions dans des Soundies (clips musicaux de 1’époque).

73 Dawn Hampton est une musicienne, chanteuse de cabaret, particuliérement connue pour ses performances dans
les bars gay de New York dans les années 1960. Son orchestre familial s’est également produit au Savoy
Ballroom.

74 Chester Whitmore, qui sera présenté dans le chapitre 4, est un danseur, chorégraphe, entertainer de référence
dans I’industrie du spectacle américain.

75 Avec son frére Harold Lloyd Nicholas, Fayard Nicholas formaient le duo de Claquettes le plus célébre de leur
temps, les Nicholas Brothers, connus notamment pour une scéne spectaculaire du film Stormy Weather (Andrew
L. STONE. Stormy Weather, Etats-Unis, 20th Century Fox, 78 min, 1943.).

76 Skip Cunningham est un danseur de Claquettes et chanteur célébre de I’ entertainment américain, et est apparu
dans les films comme Cotton Club (Francis Ford COPPOLA. Cotton Club, Etats-Unis, Orion Pictures, 127 min,
1984.) et Tap (Nick CASTLE. Tap, Etats-Unis, TriStar Pictures, 111 min, 1989.).
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présente dans divers événements de Swing depuis sa premiere visite a Munich en 1996, mais
représente une autre tradition (elle est une icone du «Hollywood style») et carriere
professionnelle de I’époque, étant blanche et originaire de la Californie. Une partie de ces
invités occupent également des charges d’enseignement: Chazz Young a réguliérement
enseigné dans le programme de Claquettes. Barbara Billups et Sugar Sullivan enseignent
régulierement ensemble, ou avec un partenaire de leur choix, dans le programme de Lindy
Hop (elles ont plusieurs fois enseigné les « Stops», des chorégraphies utilisées pour des
compétitions et connues des danseurs du Savoy Ballroom). Dawn Hampton — décédée au
cours de I’écriture de la these, le 25 septembre 2016 — donnait chaque année un séminaire a
I’horaire de la majorit¢é des programmes de cours. Elle se présentait dans le rdle
d’«éveilleuse » (awakener) et y présentait un discours qu’elle répétait chaque session et
chaque année, visant a inspirer le « danseur » en chaque individu. Au HDC, Dawn Hampton
est devenue, apres le déces de Frankie Manning, la nouvelle figure « spirituelle » du camp et
tenait une place d’honneur dans la programmation (en 2012, elle était la seule « Ancienne » a
étre présente les cinq semaines de la durée du camp). On s’attardera plus particulierement sur

le contenu de son discours et de celui de Norma Miller dans le chapitre suivant.

En plus de leur présence et de leurs implications dans divers aspects du camp, ces invités
sont réguliérement invités dans les library lectures (initiés par la Dream Factory’’ en 2011),
des panels de discussions présidés par Lennart Westerlund, qui ont lieu en soirée 5 jours par
semaine. C’est, selon les organisateurs, 1’espace de dialogue ou le passé rencontre le présent.
Sur une durée de 1 h a 1h30, les Anciens partagent leur trajectoire de danseurs, leurs
expériences, leur vision du monde, dialoguent les uns avec les autres et répondent aux
questions de 1’audience. Ces rencontres sont souvent ponctuées par la projection de clips de
danse, ou de documentaires. Les panels sont aussi 1’occasion de réunir d’autres personnalités
(instructeurs, DJ, auteurs, historiens, vétérans, divers experts et personnes d’opinion) pour
dialoguer autour de thématiques reflétant les intéréts et tendances de la sous-culture globale,

des réflexions philosophiques sur la résurgence de la danse, dans le souci de transmission de

77 La Dream Factory est en charge de la vidéographie du camp, de la production des événements scéniques de la
salle de bal principale et des panels de discussions.
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son histoire récente’®. Une fois par semaine, lors de la journée d’activités culturelles,
Westerlund offre aussi une conférence dansée sur I’histoire des danses Jazz a Harlem. Elle est
ponctuée d’images et de clips tirés de documentaires et de films, et aussi de performances sur
scéne par divers participants du camp recrutés de facon informelle. Le camp fournit ainsi a
priori le cadre d’une transmission transgénérationnelle a plusieurs niveaux. Il offre
I’opportunité d’une éducation collective de la tradition : par un contact direct avec quelques-
uns de ses pionniers, par la mise en valeur de personnalités « passeurs de frontieres » ayant
étudiés avec eux et facilitant le pont entre les générations et les traditions, et enfin par la
référence et présentation réguliére, commentée ou mise en scéne, de multiples documents et

autres rappels historiques (noms de lieux, noms de personnalités, art, musique, images,

films...).

En enfin, six jours par semaine, une réunion quotidienne du camp (Daily Meeting),
retransmise en simultané sur des écrans installés dans les diverses salles du Folkets Hus,
réunie un grand nombre de participants. Certains attendent une heure pour pouvoir entrer dans
la salle principale ou aura lieu ce populaire « herridngish talk show » également présidé par
Westerlund incluant informations générales sur le camp, éducation (surtout visuelle et sonore)
sur I’histoire de la danse”, performances dansées et animation orchestralement improvisés,
dans une ambiance décontractée et divertissante, impliquant de nombreux échanges avec

I’audience et avec les invités spéciaux.

78 Parmi les sujets discutés lors de mon terrain : un groupe de danseurs lithuaniens ont été invités pour parler de
comment construire une nouvelle communauté locale de danseurs ; un collectionneur et DJ allemand a présenté
une histoire du Jazz en Allemagne ; des instructeurs ont débattu de leurs définitions du Lindy Hop ; d’autres
instructeurs ont discuté des courants stylistiques des trente dernieres années ; une des danseuses responsables de
I’introduction de la mode du burlesque dans la scéne de danse swing a présenté une introduction a cette culture,
quelques DJ du camp se sont rassemblés pour parler de musique....

7 Sont réguliérement présentés des clips de danses extraits de films, des Soundies (clip musical produit
principalement dans les années 1940 aux Etats-Unis), et tout autre support audiovisuel d’archive pouvant
représenter la danse telle qu’elle était dansée durant 1’ére du swing. Les choix de clips historiques s’étirent parfois
aux danses Ragtime prédatant le Jazz, ou s’intéresser a des cultures connexes. La cinématheéque suit directement
la réunion quotidienne et offre tous les soirs la programmation d’un film d’époque dans une petite salle du sous-
sol du Folkets Hus. Cet événement quotidien est toutefois connu pour n’étre généralement fréquenté que par une
poignée de danseurs a la fois.
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3.5 Conclusion

The event of today is truly an international happening and it very much represents an
open-minded philosophy without traditional borders. (...) The international flavour in
combination with the camp’s general flexibility and openness is probably the main reason
why the event has been able to keep its position year after year. (...) It makes us believe
that the camp has an aim to fulfil and it makes us believe that our slightly surrealistic
philosophy around organization also has a future in a world of more and more reduced
eccentricity. (HDC, 2012a : 4)

Le HDC constitue un microcosme et un observatoire d’une idéologie culturelle que 1’on
peut retrouver dans divers autres localités et contextes (écoles, stages, festivals) de la sous-
culture. Le camp n’est certainement pas étranger aux conditions, aux pratiques et a I’économie
néolibérales prédominantes dans la scéne du Lindy Hop global. Mais le HDC apporte toutefois
une réflexion continue et appliquée pour réaliser une communauté « alternative », centrée sur
I’accessibilité, I’inclusion et la participation — d’ou 1’'usage du terme choisi de « participant »
pour parler des individus présents sur le site. Pour 1’ensemble des participants rencontrés, les
discours s’accordent pour décrire une atmosphere amicale, détendue, « fun » (I’adjectif le plus
utilisé dans tous les témoignages). C’est un lieu ou des individus de diverses localités
géographiques se relient les uns les autres par la musique, par un intérét commun, et échangent

sans avoir a parler ni a partager la méme langue.

Dans les diverses descriptions du camp, on peut lire ’autoreprésentation d’une sous-
culture, axée sur une définition particuliere d’elle-méme, sur un savoir spécialisé et exclusif, et
sur une pointe de folie qui a caractérisé¢ 1’ambition et la personnalité des fondateurs de la
version actuelle du HDC : la troupe de performance suédoise des Rhythm Hot Shots. Le camp
pourrait se lire comme une interprétation imaginée du Jazz, selon une certaine mise en valeur
promue par les organisateurs : une direction artistique claire et spécialisée, une infrastructure
complexe avec un programme chargé, un golt marqué pour I’excentricité et beaucoup
d’espaces et d’opportunités pour I’improvisation ainsi que [’initiative individuelle des
participants. Bien que la spécialisation nommée sur les danses africaines-américaines
représente déja une prise de position rare au sein des offres de formation disponibles dans le
circuit de la sous-culture, le HDC ambitionne surtout de réaliser un projet culturel qui touche a

I’ensemble de 1’expérience du camp :
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We don’t necessarily want Herréing to be a copy of our daily life with only dance classes
as an addition. Instead our ambition is to provide a rhythmical playground and a melting
pot for ideas, innovations and lost dreams. (HDC, 2012a : 4)

L’organisation souhaite mettre en place les moyens d’une société imaginaire, provisoire et
hors du monde ou les danseurs se rassemblent en une communauté créative avec ses propres
régles, coutumes, valeurs, voire « église » — le discours sur le Jazz, porté particuliérement par
les Anciens, et les émotions reliées a la musique, ont eu parfois I’effet de créer des moments
de recueillement collectif et de communion spirituelle. L’excentricité se situe dans le monde
des idées et de I’imagination, ou les initiatives et la créativité se réalisent grace a une
conception relativement souple de [’organisation. La hiérarchie organisationnelle et
décisionnelle n’est pas remise en cause et reste pyramidale, mais I’identité du camp se base sur
cette dynamique et ce principe collaboratif et populaire, ou les participants, par leur
implication et motivation, peuvent, a priori, tous étre porteurs de transformation. Mais dans

quelles limites ?

Le prochain chapitre portera sur ces différents cadres de réalisation de la communauté de
danse, comme autant d’utopies d’un monde en suspension ou de nombreux rapports de
pouvoir, de différenciation, d’autorité et parfois d’abus questionnent finalement sa réelle

capacité a se rendre responsable pour elle-méme.
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Chapitre 4 : Les mondes de Herrang 2 — Transculturalité

dans un festival de danse Jazz afrocentrique

4.1 Introduction : Construction d’une « mythologie » de la

joie au HDC

Il serait erroné de présumer qu’il existe une idéologie cohérente et unifiée au sein de la
sous-culture globale tant les discours sur la danse se négocient dans la multiplicité et
I’interdépendance des individus, des contextes et des localités géographiques comme virtuelles
(tels que les réseaux sociaux et les blogs). Le HDC — comme tout festival qui s’efforce de
mettre en valeur une vision «des origines » et un modele social — catalyse néanmoins un
grand pouvoir de signification, porteur de connotations idéologiques implicites comme
explicites. Sa direction, ses choix artistiques, ses discours, ses dispositions, ses normes, son
«architectonie » dira Dick Hebdige (Hebdige, [1979] 2008), informent sur le contenu, la
maniére et les limites de ses activités, sur le systéme de représentation promu et produit au
nom de la danse et de ses représentants. Le HDC construit en quelque sorte une « communauté
sémiotique » idéale (une communauté qui partage un systeme de valeurs et de représentations
idéologiques, un sens commun partagé), une « communauté de consommateurs de mythes »
selon Hebdige a la suite de Roland Barthes. Sur une période limitée (et annuelle) et un
contexte géographique et sociodémographique particulier, les organisateurs et les participants
du festival luttent pour transformer ou consolider ensemble les définitions normatives du
Lindy Hop et des danses Jazz selon le cadre (ou «les cartes du sens ») prédéfini et spécifique
du HDC. Car quoi de plus mythologique qu’une culture, une définition, une origine ? Ainsi,
s’inspirant du modele proposé par Barthes, on analysera le HDC comme un systeéme
sémiologique, prenant le Lindy Hop, les danses Jazz et leurs origines, comme objets
d’idéologie.

Il en va ainsi de la mythologie : elle fait partie a la fois de la sémiologie comme science

formelle et de 1’idéologie comme science historique : elle étudie des idées en forme. »
(Barthes, [1957] 2014 : 215)



La légitimité acquise du HDC est telle que celui-ci est devenu le lieu de formation
privilégié et intensif pour apprendre et danser avec les instructeurs et danseurs internationaux
les plus chevronnés, réunis en grand nombre dans le village de Herrdng le temps d’un mois
d’été. Mais sa particularité réside surtout dans la réputation de ses organisateurs mémes,
connus et reconnus pour leur investissement dédi¢ a 1’étude de la tradition aupres de danseurs
originaux du Savoy Ballroom et pour leurs démonstrations méticuleuses d’un langage et d’une
esthétique puisés dans les archives audiovisuelles de 1’époque. Le HDC est un camp
principalement dédi¢ aux traditions africanistes des danses Swing et Jazz et unique en son

genre. Le livret de présentation (2012) le décrit ainsi :

The world’s most comprehensive and exciting dance camp focusing on African-American
Jazz dances from the Golden Age of Jazz. Dance disciplines: African dance, Authentic
Jazz, Balboa, Boogie-Woogie, Charleston, Lindy Hop & Tap. Take a vacation from your
everyday life. Welcome to Herrdng. (HDC, 2012a : couverture)

Les organisateurs ont entretenu une relation durable avec une poignée d’anciens
professionnels, performeurs et compétiteurs africains-américains de Lindy Hop et autres
danses Jazz, invités chaque année a participer au festival. Leur présence offre I’accés a un
savoir et savoir-faire « natifs », représentants d’une tradition d’apparence unifiée et propre a
un lieu, Harlem, et plus précisément, le Savoy Ballroom. Ces personnalités (nés entre 1914-
1930) occupent aussi parfois le role de «sages», de «conteurs », porteurs d’un message
d’authenticité, de vie et d’humanité. Certains ont pris une place prépondérante dans
I’édification d’une représentation morale du Lindy Hop. L’un d’eux en particulier, Frankie
Manning, a eu un impact singulier et trés personnel sur le camp et sur les organisateurs qui ont
pris a cceur la transmission et célébration de sa danse, de son enseignement, mais aussi de son
caractere. La personnalité¢ de Frankie Manning, retenu et traduit dans les discours en termes de
modele « ambassadeur » de Herrdng (et plus globalement du Lindy Hop), s’exprime dans la
culture promue par le camp ou se négocient des « politiques de la joie » de la danse, de ses
danseurs, de son actualité et de ses origines. Cette politique de la joie — objet d’incursion de
cette recherche sur [’appropriation identitaire d’une émotion émancipatrice, réparatrice,
unificatrice et universelle — problématise selon moi le rapport politique des danseurs au
Lindy Hop: un rapport a [Iintersection de politiques identitaires d’une population

majoritairement privilégiée (et qui bénéficie d’une sécurité structurelle sociale, économique,
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politique), dans un contexte culturel global et néolibéral contemporain. Par politique, on
entend une négociation (parfois une lutte symbolique) sur la signification d’une vision du
monde, d’un mode de vivre ensemble et d’un cadre de relationnalité¢ « Lindy Hop », surtout
établis en termes de «participation ». Etant donné 1’ambition de transmission historique et
transgénérationnelle assumée par le camp, ce chapitre portera sur I’analyse des maniéres dont
cette histoire permet de formuler les termes de la sous-culture contemporaine du Lindy Hop
comme communauté socioculturelle. On analysera ces termes dans leur construction
« transculturelle », selon la définition offerte par Jeff Lewis (Lewis, 2002), ou on s’intéressera
a la politique de transformation culturelle entreprise sur les conditions d’une appropriation, sur
les luttes de resignification et de production d’une nouvelle culture formée autour des savoirs

du Lindy Hop.

On commencera par (1) une introduction a la culture du HDC selon son axiome
fondationnaliste®®, c’est-a-dire la relation des organisateurs du camp a Frankie Manning et
I’influence de cette amitié sur la direction sociale et artistique prise par le camp. L’observation
empiriquement informée de cette direction sera analysée en plusieurs parties: (2)
I’identification d’une idéologie de la participation comme idéologie motrice du camp et cadre
privilégi¢ de D’expérience de la «joie» collective; (3) la description d’une régulation
gouvernementale de la «société éphémere » reconstruite chaque ét¢é au HDC; (4) une
observation de différentes activités relatives a I’« excentricité » culturelle et artistique promue
par le HDC ; (5) une analyse des rapports de pouvoir et d’autorité relevés sur le terrain. (6) On
abordera enfin un contexte trés spécifique d’abus de pouvoir pour ouvrir la question de la
responsabilité communautaire de la scéne culturelle du Lindy Hop et des danses Jazz au HDC

tout comme ailleurs.

80 Jci, le fonctionnalisme fait référence 4 1’axiome selon lequel les fondations d’une connaissance ont justifié
I’identification d’une origine. Ici, le HDC se définit selon la présence de Frankie Manning au camp et
I’interprétation de son impact sur le systéme de croyances (culture) constitutif du Lindy Hop, des danses Jazz et
de la tradition africaine-américaine de 1’entertainment.
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4.2 Les piliers de Herring — Frankie Manning et le Savoy

Ballroom

4.2.1 Frankie Manning au HDC

The Herrdng Dance Camp has throughout the years had some underlying philosophical
ideas on how to run a dance event. Some of these ideas were the result of internal
meetings, but many of them were from the beginning a result of spontaneous suggestions
coming from students and volunteers. This interaction became from the very beginning a
vital part of the camp’s somehow eccentric personality. Other distinctive elements in the
process of developing the camp character include first of all the long time commitment of
Frankie Manning and The Rhythm Hot Shots, but also the somehow isolated open-air
countryside location of the event. In addition to these basic fundaments, the camp was
lucky to surround itself with some eccentric hard-working key persons that from the very
beginning presented a most open-minded and innovative approach to all kind of questions
around the event. (HDC, 2012b)

Selon les organisateurs actuels®!, cette direction du festival est fondamentalement inspirée
par leur rencontre avec Frankie Manning et par sa présence continue au camp a partir de 1989
et jusqu’en 2007. Il est la figure emblématique et la référence artistique et morale du camp
jusqu’a ce jour. L’organisation décrit ainsi I’orientation déterminante entreprise par le

festival :

Frankie Manning, legendary swing dancer of Harlem’s Savoy Ballroom, came to Herrdng
Dance Camp for the very first time in the summer of 1989. He stayed for two weeks and
had an immediate success among the all-Swedish dancers. Young women fell in love with
him and everyone fell in love with his dancing—he was a true and direct link to the
history of swing music and the African-American culture of the Jazz era. (...) His
contribution to the event and its students was remarkable and beyond words. And even if
some of us never met him in person, we all owe him a lot, especially when being here in
Herréng. Because the truth is that this event would never have seen the light of day
without him,—he was the reason why it came about, and it was his personality and
experience that became the body and soul of the entire event. (Westerlund, 2011)

Il n’y a aucune explication précise et écrite de la maniere dont Manning aurait transformé le
camp, sauf si I’on consideére que l’entiere direction artistique du camp est informée par

Manning. On retrouve dans certaines descriptions, des similitudes entre le regard des

81 Le comité d’organisation a changé depuis 1989, mais les liens d’affinité sont restés relativement les mémes.
Plusieurs ont été/sont membres de la troupe des Rhythm Hot Shots (fondée en 1985) et plusieurs ont été/sont
membres de la troupe qui les a succédé en 2002, les Harlem Hot Shots. La majorité des organisateurs ont fait
partie de ces deux troupes.
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directeurs et proches associés porté sur Manning, leur conception du camp et les valeurs
promues dans son organisation, jusqu’a leur propres attitude et personnalité : «He
purposefully avoided controversial subjects » ; « the true trademark of what he offered was far
beyond plans and rigid structures,—it was more about his personality, choice of material and
his capability as a dancer » ; « Frankie was the natural story teller with a good memory for
names and details, and he could deliver a punchline with the precision of a comedian » ; « His
dancing at the time was extraordinary—he was still able to move smoothly, his feet were fast,
precise and rhythmic»; «he had a unique ability to make everyone feel welcome in the
classroom, and he always treated dancers equally, no matter if you were a hot shot or a
beginner » ; « it seemed like he never did his dancing or the airsteps because he felt that he had
to show off, it was more about the spirit and the true joy of it ». Depuis son déces en 2009, la
présence de Manning fait surtout 1’objet de constantes références, récits personnels, anecdotes,
lectures de passages de 1’autobiographie, diffusion d’entrevues et autres archives
audiovisuelles, transmises au fil du camp, dans les réunions et via des installations (selon les
années, des espaces de lecture intimes et de remémoration ont été mis en place dans le
batiment principal. Pour 1’anniversaire des 30 ans du HDC en 2012, une rue du village de
Herring a été officiellement rebaptisée Frankie Manning Viig®). Lors d’un autre panel de
discussion réunissant certains des fondateurs de la Fondation Frankie Manning®®, la compagne
de Manning, Judy Pritchett (ancienne activiste pour les droits civiques), partage certaines
raisons de son admiration pour Manning, I’importance de celui-ci dans le développement de la

danse et ses souhaits pour la pérennisation de son héritage au HDC :

82 La cérémonie d’inauguration a eu lieu le 4 juillet 2012, avec la participation du maire de la municipalité de
Norrtélje et Lennart Westerlund, directeur du HDC. Un communiqué de presse a été publié le 29 juin 2012 :
http://www.mynewsdesk.com/se/pressreleases/frankie-manning-faar-egen-vaeg-i-herraeng-776530 (page
consultée le 08/02/2017)

8 Le comité d’organisation de la Fondation est composé de plusieurs personnalités ayant développé une relation
durable avec 1’organisation du HDC, dont le fils de Manning, Chazz Young, la compagne de Manning, Judy
Pritchett, sa biographe, Cynthia Millman,... Mis a part le fils de Manning, I’ensemble des membres du conseil de
la Fondation sont des danseurs nord-américains (Etats-Unis et Canada) blancs. Le fait que certains soient juifs
fait rarement 1’objet de commentaires ou d’analyse, mais c’est une composante identitaire qui reste significative
pour les personnes concernées. Cette affinité élective a fait d’ailleurs I’objet de discussions lors d’un panel de
chercheurs qui impliquaient deux membres de la Fondation et auquel j’ai également été invitée. Il a eu lieu a
Frankie 100, le festival qui a célébré le centenaire de Frankie Manning 8 New York en mai 2014.
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Frankie, as you may have heard, was a very special human being, a very decent, good
human being, and he believed that Lindy Hop itself could make this a better world. And it
was his idea to have people treat each other better, to have the world be a place of love
rather than hatred, of peace and cooperation rather than conflict, and he felt that Lindy
Hop was the medium through which the world could become that way. (...) Everything
that we do, we like to do with the idea that the people involved with it will continue the
tradition, not just of doing Lindy Hop, but of being the kind of person that Frankie was.
And helping to make the world a better place, helping to make the vibe in the Lindy Hop
community something really special. (...) Frankie was the opposite of elitist. He wanted
everybody and anybody to be able to do the Lindy whether they were a natural dancer or
not. (...) Frankie wanted you to be relaxed, and he wanted you to listen to the music. (...)
He set a tone that said it was about the music. It was about relaxing. He kept it funny. He
used a lot of metaphors. It was almost like storytelling in the course of a class with
Frankie. (...) And that told you so much about the relationship between the partners, and
the thoughtfulness that the lead gives the follow. (...) Here in Herrdng (...) there are
teachers who worked very closely with him, who, I think, have the capability of passing
on his spirit in their teaching. I would hope that we can find ways to train teachers here,
you know, to help them learn the Frankie way. (Judy Pritchett, (Westerlund et al.,
31/07/2011))

Dans un autre panel de discussion, un ancien danseur des Rhythm Hot Shots et responsable
du programme des Swing Kids et Swing Teens au HDC décrit également sa passion et son

ambition, en relation avec son admiration pour Manning :

I wanna spread the Lindy Hop. For me, Lindy Hop is a dance that is so joyful, and it’s just
a happy dance. And it feels like people who dance Lindy Hop, we are just one big family,
and this is what I wanna spread. Also, from the inspiration of Frankie Manning, not only
as a dancer, but as a person. And this is a passion I have—I wanna give to other people.
(Mattias Lundmark, (Westerlund et al., 10/07/2012))

4.2.2 La Fondation Frankie Manning au HDC

Le HDC est un partenaire privilégié de la Fondation et accueille chaque été depuis 2011
une poignée de boursiers lauréats du «Frankie Manning Lindy Hop Ambassador
Scholarship ». Les missions de la fondation se basent surtout sur les derniers souhaits de
Frankie Manning avant son déces le 26 avril 2009, un mois avant la célébration de ses 95 ans :
promouvoir la danse auprés des populations spécifiquement africaines-américaines aux Etats-
Unis ; implanter le Lindy Hop dans toutes les régions du monde et transmettre la danse aux

jeunes générations®. Ces souhaits apportent une observation et un regret clairement formulé

8 La Fondation sert aussi de base pour des levées de fond spécifiques, liées notamment au financement de frais
de santé pour les Anciens (Mable Lee, Chazz Young) ou de leur enterrement (Dawn Hampton).
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du manque de diversité socioculturelle au sein de la population actuelle de danseurs, vis-a-vis
de ses pionniers, bien que ne soit pas mentionné¢ ici un souhait d’¢largissement de
I’accessibilité spécifiquement socioéconomique de la danse. Ce dernier ¢lément fait
continuellement défaut dans les discours, méme quand elle pourrait étre la raison d’étre de
certaines initiatives (comme le programme de volontariat) qui maintiennent une ambivalence
(parfois tabou) sur les questions économiques. Le désir prosélyte pourrait également étre
questionné et analysé en tant que tel ; or c¢’est particuliecrement dans ce domaine que le HDC a

démontré plus particulierement ses forces d’influence.

En effet, le camp participe indirectement a deux missions de la Fondation : par la création
d’un programme pour les enfants et les adolescents (2 partir de 9 ans®®); et en favorisant
I’établissement d’un forum d’échanges et de visibilité pour les scénes de Lindy Hop naissantes
et les plus isolées®®. Dans le premier cas, cette initiative (prise dés 1993) était motivée par la
volonté d’une présence transgénérationnelle au camp, dont I’accessibilité se maintient
toutefois dans un privilege de classe moyenne. Elle est aussi liée aux trajectoires de vie des
danseurs les plus impliqués dans 1’organisation du camp qui, depuis la fin des années 2000,
ont été de plus en plus nombreux a fonder des familles tout en poursuivant leur carriére
professionnelle. Le programme des jeunes au HDC est dirigé par un couple de danseurs
(anciens membres des Rhythm Hot Shots, puis Harlem Hot Shots), parents de trois jeunes
enfants, dont le pére, Mattias Lundmark, est diplomé en éducation et est aussi devenu
éducateur de la petite enfance au début des années 2000. De plus, la famille de Hanna
Lundmark est issue de la région de Norrtilje, ou se situe le village de Herrdng. Le couple a

établi des liens avec les gouvernants de la région pour faire connaitre le Lindy Hop dans les

8 Lors du panel de discussion sur les Ambassadeurs de la Fondation Frankie Manning, un danseur des Rhythm
Hot Shots, Mattias Lundmark, était également invité pour parler de son travail avec les enfants. Lui et sa femme,
Hanna Lundmark, sont responsables du programme de Swing Kids (9-12 ans) et Swing Teens (13-15 ans) au
HDC, originellement initiés par Hanna Lundmark en 1993. La premiere année, le programme réunissait 8
enfants. En 2016, 120 jeunes étaient inscrits au programme. Il comprend des cours de danses swing et d’une
variété d’autres styles populaires (danses urbaines, Tango, Claquettes, danses africaines, etc.) (Lennart
WESTERLUND, Mandi GOULD, Lin HAN-WEI, Kang Seok KM, Mattias LUNDMARK et Fernando VALOI Panel de
discussion "Frankie Manning Ambassadors" modéré par Lennart Westerlund avec Mandi Gould, Fernando Valoi,
Lin Han-Wei, Kang Seok Kim et Mattias Lundmark, Herrdng Dance Camp. Herrdng, 10/07/2012.).

8 Entre autres affichettes et recherches d’objets perdus, le tableau de liége principal est aussi couvert de
publicités de stages et festivals de danse de localités diverses invitant les danseurs a visiter leurs communautés
locales et offrent hébergement.
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classes des écoles primaires. L’évolution du camp a été en effet particulicrement sensible a la
démarche volontaire de certains de ses membres et participants, qui ont organiquement

transformé sa vision au fil des années, comme on le verra aussi par d’autres exemples.

La représentation de participants provenant de régions géographiques les plus inattendues
est un objet de fiert¢ du camp. En 2012, un panel de discussion a présenté trois Ambassadeurs
présents au camp, originaires du Mozambique, de Corée et de Taiwan. Comme dans beaucoup
d’autres cas, le Lindy Hop a été introduit au Mozambique et a Taiwan par des expatriés (une
Suédoise au Mozambique et une Américaine a Taiwan) souhaitant partager leur passe-temps
favori a travers un échange culturel (au Mozambique, la danseuse suédoise a offert un stage a
une compagnie de danseurs traditionnels professionnels. A Taiwan, la danseuse américaine a
utilisé la danse comme activité culturelle dans son cours d’anglais®’). Des missions paralléles
tentent de mobiliser et de réunir des ressources (partage de connaissance, expériences, outils
organisationnels) pour aider les plus petites scénes de danses a se développer. Ces initiatives
de rencontres internationales « Lindy Hop Extended Family Program » sont notamment
organisées par une association de Toronto Bees Knees Dance, aussi impliquée dans la
Fondation Frankie Manning. Au cours de mes deux séjours au HDC, et grace a un contact
maintenu via les réseaux sociaux, j’ai pu observer a distance le développement et la visibilité
accrue d’une scene de Lindy Hop au Mexique et une autre au Mozambique. Dans ces deux
cas, le HDC a joué un role important dans la réalisation de collaborations et de réseautage
fournissant une aide relative aux danseurs impliqués. En 2012, on pouvait également noter une
présence remarquée de danseurs argentins et lithuaniens, en particulier dans leur

investissement dans les programmes de volontariat et de salariés du camp. En 2014, une

87 La collaboration entre la danseuse suédoise Lisa Josefsson et ce qui est devenu ’association Hodi Maputo Afro
Swing (fondé en 2012), a donné lieu a de nombreux projets qui ont impliqué la compagnie de danse et de
musique traditionnelle mozambicaine et le HDC, la Fondation Frankie Manning, ainsi que la troupe suédoise des
Harlem Hot Shots. L’enthousiasme du développement du Lindy Hop sur le continent africain par des danseurs
africains (en effet, le Lindy Hop existe aussi depuis 2011 dans la population blanche de Cape Town en Afrique
du Sud, introduit par une danseuse texane) nécessite une analyse approfondie et critique sur le rapport qui se
construit entre les représentants actuels du Lindy Hop et les origines africaines fantasmées de la danse. Par
ailleurs, le Lindy Hop et les danses Jazz avaient déja été produits sur le continent africain par la compagnie de
Mama Lou Parks ainsi que par un des danseurs des Whitey’s Lindy Hoppers, Pepsi Bethel, accompagné de la
danseuse et documentariste russe Mura Dehn, dans les années 1950 et 1960.
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association de danses Swing en Palestine®® s’est fait connaitre sur les médias sociaux®’, et en
2016, 3 danseurs palestiniens ont pu se rendre a Herrdng. Le camp a aussi permis la mise en
place de levées de fond pour des causes liées a la danse, comme la Fondation Frankie
Manning par exemple, ou pour des causes humanitaires dans lesquels des danseurs sont
impliqués. En 2011, deux initiatives ont réussi a récolter un total de 40 000 KRN répartis entre
un projet en Inde appelé « Dance Across Cultures » ou 1’argent servira a acheter un réservoir
d’eau pour un village situé¢ a proximité de Mumbai; et un projet en Argentine appelé
« Espacio Creativo Musical Orilleros » ou I’argent permettra de financer la construction et
réparation d’un batiment qui héberge une organisation citoyenne dont une mission est d’aider

les jeunes défavorisés d’un quartier de Buenos Aires”’.

4.2.3 La centralité du Savoy Ballroom et la complexité de sa

représentation

La formulation officielle de la mission de la fondation Frankie Manning est clairement
ancrée dans une considération sociale et politique de la danse et de son centre communautaire,

le Savoy Ballroom.

In accordance with Manning’s own values, and those of the Savoy Ballroom where the
dance got its start, the fund seeks to promote projects which are grounded in unity and
collaboration, and which enable people of all different backgrounds to participate in this
joyous dance. (FrankieManningFoundation, n.d.)

8 Le site internet de la  communaut¢é de  danse  Swing  Dance  Palestine :
https://swingdancepalestine.wordpress.com (page consultée le 21/12/2016)

8 L’association palestinienne, localisée a Beit Jalla, a été rendue visible notamment par une levée de fond pour
permettre a un groupe de danseurs de se rendre dans un festival de danses swing en Irlande ou ils ont été invités :
« Swing in Palestine visits Lindy Express, Ireland ». Ils n’ont pas réussi a atteindre leur objectif, mais 4 danseurs
ont pu se rendre a destination (en continuant la levée de fond sur place),
https://www.indiegogo.com/projects/swing-in-palestine-visits-Lindy-express-ireland#/  (page consultée le
21/12/2016) ; une autre occurrence a concerné une lettre envoyée au nom de la communauté de danse swing
israélienne a l’association de danse swing palestinienne, pour signifier leur solidarit¢ dans le contexte de la
« Guerre de Gaza » de 2014. Cette lettre a été publiée sur Facebook par son initiatrice, Tal Engel, le 29/07/2014,
https://www.facebook.com/photo.php?fbid=10152603154543142&set=a.10152603193758142.1073741829.6811
68141&type=1&theater (page consultée le 21/12/2016).

% Sources : Bulletin d’information officielle du HDC (HDC. « Newsletter November 2011 » 2011, The Herriing
Dance Camp, mis a jour le 01/11/2011, < https://www.herrang.com/newsletter/2011-11-01/newsletter-
november >, consulté¢ le 01/11/2011.); site internet de 1’organisation « Espacio Creativo Musical Orilleros »
https://www.facebook.com/Orilleros (pages consultées le 01/12/2016).
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Selon la thése doctorale de Christopher Wells, musicologue, danseur et habitué du HDC, le
Savoy a été une institution majeure a Harlem, une des premiéres salles de bal intégrées aux
Etats-Unis, un lieu prisé dans tout le pays pour le caractére avant-gardiste de sa musique et de
ses danseurs. Mais au dela des innovations culturelles, il aurait surtout marqué la mémoire
collective de Harlem pour la liberté gagnée par la force créative de ses habitués qui leur ont
permis de transformer le projet initial de la direction. Le Savoy s’est modulé selon les termes
et la demande populaire des habitants de Harlem, et s’est distingué aussi par une remise en
cause explicite des normes de classe et du systéme de racialisation (et aussi de genre et de

sexualité) :

By 1935, the lindy hop was an accepted and highly valued element of the Savoy
Ballroom’s culture, which was in sharp contrast to owner Moe Gale and manager Charles
Buchanan’s original vision of a dance palace geared towards high-class nightlife.
Throughout the early 1930s, the Savoy’s patrons found means to resist and subvert the
ballroom’s rigid policies. Despite the Savoy management’s initial reservations, the
ballroom ultimately became a hub of popular dance and was central to the development of
the lindy hop. (...) The lindy hop, which came to dominate the Savoy Ballroom, was a
corporeal statement of participation, of agency, and of self-expression; it afforded Harlem
youth otherwise marginalized within exploitive labor conditions or absorbed into
essentialist constructions of their neighborhood a chance to be seen and heard in public
space by their peers and on their own terms. (...) As the ballroom continued to grow in
popularity, young Harlemites forged a sense of style that was neither the image of middle
class upward mobility their parents wished for them nor the exotic stereotypes held by
white slummers. Rather, they enacted an aesthetic that expressed their own experiences
and desires while signifying on both of these aforementioned fantasies. Symbols of elite,
upper-class culture became repurposed as outlandish, individual fashion statements. (...)
the Savoy’s society parties opened up into free spaces where dancers could enjoy more
autonomy and fluidity in their comportment as clear demarcations of class and class
performance merged and blended. (...) Just as Savoy patrons expressed a wide range of
class identities, the ballroom structured its weekly schedule to cater to Harlem’s diverse
population and to Harlemites’ divergent reasons for going dancing. (Wells, 2014 : 103-
107)

Dans cette description analytique, on peut en effet retrouver plusieurs éléments de la
direction sociale, culturelle et artistique du HDC. La tentative de (1) translocalité¢ du Savoy se
trouve dans la centralité¢ de la danse elle-méme, le Lindy Hop, mais aussi dans I’invitation a
(2) participer collectivement et de fagon créative a la réalisation annuelle du camp, de son
village, de sa communauté, (3) de sa société d’individus. On peut également discerner la
provenance de la vocation du HDC pour (4) I’« excentricité » et la non-conformité a la vie

courante et ordinaire, mais aussi la recherche de dépassement des (5) démarcations sociales du
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pouvoir. Or le contexte sociopolitique et la démographie des danseurs a radicalement changé
et les enjeux culturels de la mémoire du Savoy dans le contexte contemporain relévent
davantage d’un cadre symbolique allégorique que d’une politique culturelle en action. La
translocalité d’'une mémoire collective appropriée (orientée vers une certaine culture de la joie)
comporte plusieurs contradictions propres aux conditions de production socioculturelle du

Lindy Hop et des danses Jazz actuels.

En effet, concernant le troisi¢me veeu de Manning, on verra que le HDC ne se positionne
pas ou peu sur les questions raciales contemporaines et au contraire, semble se reposer sur une
vision indifférente dite color-blind ou « post-raciale », apolitique et non problématisée sur le
sujet, malgré la nature dite «afrocentrique» du festival. L’évitement apparent de cette
question fera I’objet d’une analyse approfondie dans I’ensemble des prochains chapitres. Au
contraire, I’emphase sur la «diversité» est bien plus volontiers mise sur le caractere
«international » des participants et sur leur provenance de «45 pays différents »°!, malgré
I’homogénéité de la culture et de I’économie globale qu’ils représentent. Dans le contexte de
la sous-culture et de son audience spécifique, le discours des Anciens sur I’appropriation de la
danse reste généralement ambigu, voire volontairement déculpabilisant. Au contraire, pour
Dawn Hampton et Norma Miller, I’internationalité actuelle de la danse releve d’un
développement révolutionnaire. Et bien que ’une et ’autre évoquent régulierement et sans
ménagement les préjudices raciaux rencontrés au cours de leur vie, la démographie
contemporaine fait constamment 1’objet de plaidoyers. Au HDC, les Anciens soulignent a

plusieurs reprises que la danse appartient a tous, sans distinction de « couleur » :

o1 Avec la participation d’un nombre grandissant de participants étrangers, le suédois a rapidement été remplacé
par ’anglais comme langue officielle du camp. La composante internationale du camp est soulignée de diverses
maniéres avec une fierté certaine et est exploitée comme un argument de vente et d’attractivité dans les
campagnes promotionnelles. Une carte du monde eurocentrique et une carte de I’Europe sont installées sur le mur
du couloir allant vers le dansbanan, ou les participants sont invités a mettre une punaise a 1’endroit de leur région
de provenance. Les punaises se déplacent et la démographie se redéfinit & mesure que les semaines passent. Des
initiatives spontanées incluent des panneaux « Global Language Exchange » et I’invitation a ajouter la traduction
de la phrase incontournable « Would you like to dance? Yes.» a la liste des langues représentées par les
danseurs. On y remarque I’injonction de la réponse positive. Cette culture du « oui » est depuis quelques années
au centre de nombreuses discussions locales et dans les réseaux sociaux. Elle a motivé 1’élaboration d’une
étiquette des danseurs, exprimant a la fois le souci d’une approche conviviale et communautaire et une nécessité
d’autodétermination, aux prises entre morale collective et expérience individuelle. Ces poles de valeurs sont
d’ailleurs constitutifs des critiques recueillies a propos du camp. On s’y attardera un peu plus bas.
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There are many nations who are not going to be happy about you being here. The Jew
sitting next to the Russian, the Korean sitting next to the American, does not make them
happy, that you can find happiness with people whose countries are fighting each other. I
want you to know, you are blessed, you are responsible for dancing in your country. You
are responsible for the dance that they call the Afro-American dance. You people are
keeping my people’s dance alive. (...) Don’t let anyone tell you that because you are
Caucasian you cannot do this dance. I know a lot of Black people who cannot pat their
foot in time. So you are part of the blessing. (Hampton, 29/07/2012)

Those steps have come down all the way from us. Have come down to you. (...), You
break it down. And I’m looking, I say, « everything we did, you’re doing today. » (...) We
get old. But you are remembering, and that’s given me hope because I said, « They’ve
GOT it! » (...) I did something in my lifetime that you are cherishing and carrying on.
And thank you so much for that, because, remember, the only thing I ever had in life was
this dance. (...) So the dance gave me a way of life, and you are continuing that love that I
had, and again, thank you. (...) The only difference I see is the color is different. We were
more dark once when we did it. (...) « Whitey »** has taken over the dance! But it’s a
wonderful thing because we had such prejudices. We had such determined segregation!
(...) But here it is—all of you have come to that dance, and it’s because we’re all free at
last. And I’m free and you’re free, and that’s the common denominator in swing dancing.
Plus, swing ... people who swing are nice people, people that swing don’t get into trouble.
People that swing, they talk to each other. We come here and at the dining room, this
woman sat at the table, and there was one time we had a Russian, we had an Israeli, and
half the time some people don’t even know who they’re talking to, but it’s just that
camaraderie! And that’s what’s so wonderful about Herréng! You have come up in a place
called Herrdng, Sweden! When I tell people I’'m going to Sweden, they say, « Sweden!
What? » Nothing is Black that’s born in Sweden. (Westerlund et Miller, 26/07/2011)

«You people are keeping my people’s dance alive »; « Nothing is Black that’s born in
Sweden » : Hampton et Miller expriment une fierté de la diffusion des danses Jazz qu’elles ont
contribué¢ a créer dans ce qui, de leur point de vue situé¢, semble apparaitre comme des

destinations et une audience exotiques, inopinées.

Alors que le Savoy était une institution centrale de Harlem, investi comme la capitale
mondiale de la diaspora noire, I’'idée de «communauté » du Lindy Hop s’est formée
aujourd’hui autour d’une économie de loisir globale, liée par une mobilité accrue de sa
population et de nouveaux modes de communication. La recherche de communauté culturelle
transnationale signifie aussi la tentation populaire de suivre la voie tracée par la
postcolonialité, et de se définir hors de la ressource offerte par 1’Etat-nation et de la

détermination des origines (Hall, 2013 : 91). Les danses Jazz se mobilisent autour de nouvelles

92 Ici, Norma Miller fait un jeu de mot entre Herbert « Whitey » White, manager des Whitey’s Lindy Hoppers, et
la signification premiere du mot « White », « Blanc », utilisée comme identité racialisée, « whitey ».
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idéologies, valeurs et analyses contextuelles sociétales. Elles ont ¢été appropriées et
transformées pour construire une nouvelle expression culturelle (transculturelle). Elle est
située au sein d’une dynamique de rapport de pouvoir transnational inédite, ou les pdles
d’influence dominants (américains ou européens) sont perturbés par la formation de nouvelles
forces culturelles comme la scéne de danse de la Corée du Sud®’. Dawn Hampton se délecte en
effet a provoquer son public européen et américain en les avertissant de I’abondance, de la
prospérité et de la pétulance culturelle qui s’y trouve. Mais comme le rappel Stuart Hall,
I’identité est une question de représentation, de discours, de stratégies énonciatives. Sans étre
fixée par une origine, 1’identité se construit par un récit de soi, par une intelligibilité¢ de sa
trajectoire et de son contexte structurant. De facon édifiante, il rappelle aussi que 1’identité se

définit avant tout par ce qu’elle n’est pas, par ce qui lui fait défaut :

We need to situate the debates about identity within all those historically specific
developments and practices which have disturbed the relatively « settled » character of
many populations and cultures, above all in relation to the processes of globalization,
which I would argue are coterminous with modernity (Hall, 1996b) and the processes of
forced and « free » migration which have become a global phenomenon of the so-called
« post-colonial » world. (...) [Identities] relate to the invention of tradition as much as to
tradition itself, which they oblige us to read not as an endless reiteration but as « the
changing same » (Gilroy, 1994): not the so-called return to roots but a coming-to-terms-
with our « routes ». (...) Above all, and directly contrary to the form in which they are
constantly invoked, identities are constructed through, not outside, difference. This entails
the radically disturbing recognition that it is only through the relation to the Other, the
relation to what it is not, to precisely what it lacks, to what has been called its constitutive
outside that the «positive » meaning of any term—and thus its «identity »—can be
constructed (Butler, 1993, Derrida, [1972] 1981, Laclau, 1990). (Hall, 1996a : 4)

De fait, sans vouloir extrapoler le propos de Hampton, ses déclarations bienveillantes a

I’humour incisif semblent aussi garder une distance critique a peine perceptible.

I wanna thank you. Because without you, there would be no Swing dancing. There is no
Swing dancing in Harlem. Where it supposedly started. When I first came back dancing, it
was a place called The Cat Club. (...) So the night that [ went, and they opened up the
door, and I knew all the cats in the band, I knew the singer, and when I looked down on
the dance floor and saw all these blond-haired, blue-eyed White people swing dancing, 1
said, « Holy shit. Look at this! All these kids! » And you, even then, from all over the
world. Like, when I’d sit up there and I watch, and, I think, last week you had fifty-two

9 Si ’on compare les scénes de danses en termes de dynamique économique et culturelle quantitative et
qualitative, Séoul est sans doute devenu la capitale mondiale du swing, qui rassemble en une seule ville le
nombre le plus grand de danseurs, avec, proportionnellement, un niveau d’expérience relativement élevé.
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countries represented. I’'m sure that does not make more politicians happy. Where else in
the world can you get fifty-two countries together doing anything? And you’re doin’ it in
Herrdng. You oughta be proud. (Dawn Hampton, (Westerlund, Allen et Hampton,
16/07/2012))

On peut discerner cet écart dans I’importance sans équivoque donnée a la promotion et la
diffusion de I’héritage de Harlem et du Savoy Ballroom dans les discours de certains Anciens.
La reconnaissance de ce contexte culturel est en effet un objet de revendication publique
majeur, mais aussi d’actions posées pour transmettre et léguer cette connaissance située, non
pas a la scéne internationale, mais bien a sa communauté de filiation directe. Dans le cas de
Manning, I’un de ses discrets souhaits de fin de vie a été de confier I’ensemble de ses archives

a la bibliothéque publique Schomburg de Harlem. On peut lire dans son autobiographie :

The Savoy wasn’t just the ballroom in Harlem, it was the ballroom of the entire city
because of the fabulous bands and the outstanding dancing. Although there were spots
right in Harlem that blacks couldn’t enter, the Savoy was integrated. In fact, as far as I
know, it was the only integrated ballroom in the country at the time, and by that I mean
that Blacks and whites could dance with each other. It was an extraordinary place. At the
Savoy, it didn’t matter what color you were, black, white, green, yellow or whatever. I
don’t even remember noticing people’s skin color. The only thing they asked when you
walked in was, « Can you dance? » They never looked at your face, only at your feet.
(Manning et Millman, 2007 : 71)

Pour le fils de Manning, Chazz Young, I’héritage de son pere réside dans sa contribution a
la danse, au Savoy Ballroom et & Harlem. Il réitére I’exigence de remettre ces archives a
Harlem pour que cet héritage appartienne a sa communauté, préservé et transmis depuis son

propre territoire, ses propres institutions :

This is why Frankie wanted his memorabilia put in the Schomburg Museum, so anybody
that lived or came to visit Harlem, and they went to ... they wanted to know about the
history of the Savoy, the history of the Lindy Hop, they can go there and get these
questions answered. (...) There’s always time to start getting people in the African-
American community a chance to listen to more of the music and start dancing to it.
That’s my hope, and that’s also part of my dream—that some of this ... have to be able to
pass, because it came out of Harlem. (Chazz Young, (Westerlund et al., 31/07/2011))

Dans le chapitre 6, on aura ’occasion d’entrer plus en détail dans la signification donnée a
Harlem et au Savoy Ballroom dans les discours des Anciens qui y ont dansé pendant plusieurs
années. On verra ¢également dans le chapitre 5 plusieurs témoignages contemporains de
revendication située de 1’héritage culturelle du Savoy. L’ensemble de cette analyse permettra

ainsi de tracer certains des fondements idéologiques spécifiques a la sous-culture moderne.
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4.3 Culture sociétale de Herring — Une idéologie de la
participation

La composante sociale de la danse et ses composantes idéologiques comportent des enjeux
notables dans le monde discursif du Lindy Hop. On verra dans ce chapitre a quel point la
danse est un réceptacle de nombreux débats sociétaux et politiques contemporains, qu’il
s’agisse de féminisme, de questions de genre, de racialisation, d’interrogations identitaires,
nationales et ethniques, qu’il s’agisse de violences ou de problématique de gouvernance et de
sécurité, et finalement qui interroge 1’idée d’une communauté d’affinité aussi bien qu’une
communauté de solidarité. Par sa nature intrinséquement corporelle, participative et
collaborative, la danse a deux est productrice de sens et d’idéologie mise en acte. Samantha
Carroll, dans sa thése de doctorat sur le réle des médias numériques dans la sous-culture de
Swing en Australie (Carroll, 2006), remarque les similitudes de cette culture avec 1’analyse
faite des fan cultures (Hills, 2002, Jenkins, 2002), dont la présentation se centre souvent sur la
dialectique et le continuum fluide (et non binaire) entre consommateur/fan, culture
mainstream/sous-culture, conformité/résistance, passivité/transformation. Cette dialectique est
fondamentalement centrée sur la considération du danseur (ou du fan) comme « producteur »
de culture, acteur d’une transformation culturelle du fait méme de sa participation, de son
implication incorporée dans la pratique de la danse (ou par exemple par le «textual
poaching », ou les fan vont s’approprier un texte/récit/histoire pour y ajouter leurs propres
interprétations/compositions en opposition ou en complément de I’interprétation officielle

voire académique) :

Hills expands this notion of fannish subjectivity in his book Fan Cultures, declaring that
fandom is « almost always performative » (xi), an interesting point for my study of a
decidedly performative community, and also that fans « participate in communal
activities—they are not “socially atomised” or isolated viewers/readers » (ix). Fandom, for
Hills, then, is a matter of being and doing, within a community of interest. (Carroll, 2006 :
13)

Mais au-dela de conclure comme Carroll que I’on ne peut réduire les fan cultures ou la
culture du Lindy Hop a une idéologie homogene, « neither reproducing dominant nor resistant
ideologies uniformly » (Carroll, 2006 : 15), j’ajouterai que la lutte des idéologies est

dialectique du fait de sa nature interactionnelle, participative, intuitive, dialogique,
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interdépendante et improvisée. L’ensemble des pratiques et des positions des participants —
méme si orientées et gouvernées par une organisation directrice comme dans le cas d’un camp
de danse — coexistent malgré leurs contradictions et définissent la culture formée autour de la
danse de facon concomitante (et parfois concurrentielle) — dominante et résistante —, ou

I’un, pour ainsi dire, n’empéche pas 1’autre.

4.3.1 De la participation proactive

L’extréme diversité nationale, et a la fois, homogénéité démographique des participants de
HDC semblent permettre un consensus collectif — ou un désintéressement passif — centré
autour de I’héritage culturel de la danse, les discours de ses ambassadeurs, ses modes
d’enseignement et les valeurs morales qu’ils contiennent, porteurs d’une vision du monde
particuliere, donnant un cadre a I’expression de la joie collective. Dans un effort constant
d’adaptation aux nouvelles réalités et besoins du camp, une culture de la participation s’est
fortement installée au fil des années au point d’en devenir la pierre angulaire du camp, sa
marque de fabrique au service de cette expérience collective partagée. Une attention aux récits
du HDC (communiqués par les organisateurs et confirmé par 1’adhésion active de quelques
participants réguliers au projet du camp) réveéle comment 1’identité du HDC s’est aussi forgée
de fagon organique et communautaire (grassroots), grace aux initiatives indépendantes de
quelques personnalités passionnées. Dans un cadre de connivence et d’affinité, inspiré aussi
par la présence et la personnalité de Manning, ces initiatives appliquées ont indirectement
contribu¢ a élargir la raison d’étre du camp (la formation, I’entrainement et 1’immersion
analytique dans la tradition africaine-américaine des danses Jazz) ou le lien social a donné un
nouveau sens a la pratique de la danse (« The camp [...] believes in the importance of personal
interaction and the idea of swing dancing as something much more than just steps and

patterns » (HDC, 2012a : 2) et a I’application de ses valeurs (« historical root system »).

A small staff of volunteers lead by Calle Johansson started to help out and in the footsteps
of the international spread and travelling habits of the constantly growing lindy
community, the amount of service and personnel continued to grow from one year to
another. Today nobody knows how many helpers there are in circulation, and many
dancers spend their time in Herring somewhere between being a dancer, volunteer, helper,
DJ or something else. The positions and combinations are endless and not necessarily
organized by the camp administration. (HDC, 2012c)
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Par ses multiples interventions, I’organisation du HDC continue a encourager et offrir ces
espaces de «participation», de «créativité», d’«improvisation», de «spontanéité », de
« changement ». L’établissement d’une réputation gagnée par le bouche-a-oreille a permis au
fil des années de diffuser, de maintenir et de consolider cette image culturellement influente
du camp, tout en maintenant un intérét culturel et historique clair. Une direction aussi, somme
toute, politique qui contient en ses termes les formes d’étre, d’identité, de participation et

d’action privilégiées. Quel modele de collectivité est-il mis en place par le HDC ?

Ce projet de création et d’¢ébullition collectives se réalise dans les conditions de la présence
d’une masse critique de participants, permettant une implication individuelle souple, plus ou
moins réglée, ou le collectif n’est pas dépendant de I’individu, ni I’individu tributaire du
collectif. Le niveau d’implication premicre a cette idéologie varie selon les participants. Une
journée au camp peut étre trés réglée, consistant a suivre le programme du jour (repas, classes,
activités, danse) sans plus d’artifice. Certains prennent a cceur la notion de participation et
recherchent toute opportunité d’activité (ex : aider ’organisation avec X projet, faire une
séance de photos, préparer une performance, construire le décor d’un happening impromptu,
réaliser une expérience scientifique, prendre part a un record du monde du nombre d’individus
dansant le « Shim Sham » (une danse en ligne connue de tous les danseurs) sur le stade de
football, etc.). Les participants familiers remarquent aussi le bénéfice de pouvoir planifier
leurs journées comme bon leur semble, en prenant part aux activités programmées ou
spontanées, ou en s’échappant dans leur propre monde pour lire au bord d’un lac, échanger
avec des danseurs de diverses provenances, ou passer du temps avec des amis retrouves.

L’expérience du camp est polyrythmique, a la fois commune et dispersée.

4.3.2 Volontariat

Le systeme de volontariat est sans doute la composante organisationnelle la plus

emblématique de la culture de participation du HDC**. Elément vital et complexe du

% Méme si le programme de volontariat n’existe plus en tant que tel, il a été littéralement « remplacé » par le
systéme de personnel salarié. Sur le site internet, la maniére de postuler pour un poste de salari¢ semble étre la
méme que pour un poste de volontaire. Sous la section « Staff/Volunteers », le titre indique « Staff personnel
(previous volunteer personnel) », https://www.herrang.com/staff-personnel-previous-volunteer-personnel (page
consultée le 04/01/2017). Méme si la terminologie a changé — et refléte malgré elle une transformation du
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fonctionnement et de la philosophie du camp, il lui permet de bénéficier d’une main d’ceuvre
pour les taches quotidiennes et a tout participant de soumettre son offre de services pour
travailler en échange de cours ou d’entrées aux soirées. Pour les participants, il représente
d’abord un systéme d’accessibilité économique, mais il est aussi véhiculé comme une maniére
¢galitaire d’inclure tout participant responsable et motivé dans les opérations du camp. Les
volontaires et les salariés sont des « batisseurs » du HDC, de sa réalisation effective et de son
idéologie — dans le sens socialiste du terme — ou chaque danseur est un acteur a part entiére
de la réalisation du projet collectif. Ce projet repose aussi sur une valorisation du travail, en
particulier du travail manuel et technique qualifié (connaissance en mécanique, cuisine,
construction, ¢électronique, sonorisation, plomberie, informatique, comptabilité...) et
I’opportunité démocratique d’occuper des fonctions non qualifiées, de mettre ses compétences
a I’épreuve pour éventuellement devenir un membre apprécié de 1’organisation et accéder a
des taches de responsabilité. Si tout participant est théoriquement invité a initier des activités,
des happenings, a prendre en main son imagination pour contribuer au camp dans son
ensemble, le systeme de volontariat (et globalement de salariat) fournit le cadre, le statut, le

role et un entourage social pour s’intégrer pleinement aux activités.

L’aspect économique de ce programme qui détermine cette participation ne fait pas I’objet
d’une plus grande articulation et est au contraire un sujet parfois tabou, vu comme un obstacle
a la réelle mission du camp. Comme 1’accessibilité est a priori résolue par la présence du
programme de volontariat et de salariat, la question se déplace vers une critique du
consumérisme. On retrouve indirectement cette critique dans une remarque de Mattias
Lundmark prenant pour modéle Frankie Manning : « To not have organizers who only think
about their dance school and that they need to run a business, and it’s only about this. They

need to keep the heart and enthusiasm of the dance, just like Frankie did.»®°. Plusieurs

systéme symbolique — en pratique, 1’idée du travail communautaire reste sensiblement la méme. Considérant la
paye (3000 SEK/semaine pour un travail a plein temps en Suéde), I’idée de « participation » prévaut en théorie
sur la rémunération concréte du travail.

9 Cette question a fait I’objet d’un débat houleux entre certains danseurs professionnels qui souhaitaient élever
leurs tarifs et encourager I’ensemble de la profession a en faire de méme. L’économie sous-culturelle du Lindy
Hop s’est en partie construite sur des entreprises grassroots, communautaires, 1’activité associative et bénévole
qui arrive difficilement a soutenir ses professionnels. Une étude plus spécifique pourrait étre menée entre les
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personnalités distinctives ont consolidé et renouvelé cette idéologie au fil de leur visite année
apres année. Une vétérane de ce programme le résume ainsi : « It’s about participating in the
operations in order to be able to participate in the Jazz » (Gilmore, 2016). Tout participant est
un acteur de Herréng et représente les conditions de son spectacle quotidien : « we trust and
hope that you will agree with our basic philosophy, understand the bottom line and finally
become an active part in creating the content of the event» (HDC, 2012a: 2). Pour cette
vétérane, la réalisation de la danse est en tout point liée au travail communautaire, ou a
I’image de la salle de danse (ou d’un orchestre de Jazz dans une certaine mesure), les danseurs
collaborent pour réaliser une ceuvre collective, sur la piste de danse comme par I’édification de
ses murs et de son plancher. En effet, quelques-uns des campeurs les plus enthousiastes
arrivent une semaine avant le début du festival ou restent une semaine de plus pour aider a

construire et déconstruire les infrastructures du camp.

4.3.3 Culture du « oui »

A travers une «culture du oui» (HDC, 2012a : 2), le camp entretient I’idée d’un monde
imaginaire et reculé ou tout est possible. Cette culture s’est notamment matérialisée autour
d’un projet, « Mission Impossible », initié par un participant vétéran®®. D’aprés un compte
rendu en ligne écrit par un participant de ce projet en 2012, la fonction de la « Mission » est :
«we attempt to fill a gap and help people where the camp has not officially created volunteer
resources for. An example of that is during Week 4 there was a bedding crisis and we were
attempting to find people places to sleep.» (Apache, 2012). D’autres réalisations plus

« fantasques » comprennent, par exemple, la mise en place spontanée d’un cinéma en plein air.

fondements idéologiques de la danse et son 1’économie (en relation avec une sociologie de I’art et du travail), et
son intégration dans une politique culturelle (néolibérale) globale.

% Un des personnages « excentriques » du camp, Calle Johansson, incarne & lui seul cet idéal de participation
active du HDC et I’importance que prennent certaines personnalités dans la transformation du festival et de ses
institutions. Amoureux d’Elvis Presley et participant dévoué et inconditionnel du HDC depuis ses débuts, il était
affecté au bureau de la Réception du camp. Selon sa propre initiative, il le gardait ouvert 24/7 et se rendait
disponible en dormant dans le bureau, prét a étre réveillé en tout temps. Une fois que la logistique du camp a
nécessité une plus grande équipe d’accueil, Calle a entrepris un nouveau projet appelé « Mission Impossible » qui
fonctionnera entre 2010 et 2013. En 2012, elle bénéficiait d’une caravane garée a 1’entrée du Folkets Hus et
servait de lieu de soumission de projets et de coordination de leur réalisation. La « Mission » s’est dissoute par
manque de participants capables de reprendre en main sa direction, Calle ayant été pris par des priorités
familiales.

133



L’intention principale est de pallier au manque de ressource de I’organisation pour que
I’ensemble de I’expérience du camp puisse se dérouler dans les meilleures conditions. Dans la
)97

description de ce projet disponible sur le groupe Facebook (non officiel)”’, on retrouve

clairement cette volonté de rejet de I’échange monétaire :

The point of Mission Impossible is to create that « yes » environment in camp. Expecting
HDC Reception to take on every task didn’t fit in with the idea that we *all* create
Herrang Dance Camp. Herrang Dance Camp isn’t a service we pay for, it’s an
environment and society we all create, and Mission Impossible helps people accomplish
exactly that. (Page Facebook de « Team Mission Impossible : Herrding Dance Camp »
(2013a))

Cette culture du oui se retrouve aussi sur la piste de danse, portée par le modéle de Frankie
Manning qui était connu et célébré pour accepter généreusement (malgré son age avancé)
toutes les invitations a danser. Cette morale de consentement systématique a été au cceur de
nombreuses discussions et d’une problématisation de sa signification au sein des écoles et via
le discours des instructeurs dans les stages internationaux. Elle a fait I’objet d’une rééducation
collective sur les codes de conduite et les attentes des danseurs vis-a-vis des autres danseurs au
fil des 10 dernic¢res années, mais surtout depuis janvier 2015 ou une série de révélations
publiques (et d’autres, semi-privées) de cas de violences sexuelles a profondément bouleversé

la scéne internationale de danseurs.

4.3.4 Une morale de la joie

La dimension normative de cette culture de la participation, ou de la culture du oui, a de
nombreuses répercussions sur I’imposition d’une certaine attitude vis-a-vis de la danse, de sa
culture et de sa structure sociale. Cette imposition fait d’ailleurs 1’objet d’une critique du
HDC, mais aussi des diverses scenes de danse et de la culture produite en leur sein, évoquée
en marge, dans des commentaires de blog, dans des cercles fermés ou a de rares occasions
sociales. Elle concerne notamment la mise en valeur des capacités d’extraversion de la joie
(I’ordre de «la joie authentique ») et questionne généralement la capacité d’intégration des
différentes relations individuelles a la danse, leur capacité d’existence, d’appréciation et de

singularité non normative. La vocation «universaliste » de la danse comme porteuse d’une

97 L auteur de cette description est inconnu.
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émotion véritable, rassembleuse et sans frontiére est au centre des contradictions d’une culture
qui tend a uniformiser ses modes de relation a la danse, a son expression, a la création, aux

autres et a la collectivité dans son ensemble.

Mais dans une plus large mesure, le lien social construit au sein de cette communauté
affective se réalise aussi en dehors des contextes de sociabilit¢é comme lien de principe. La
pratique commune du Lindy Hop est souvent une indication suffisante pour demander ou se
faire offrir un hébergement dans n’importe quelle localit¢é du monde entre individus qui ne se
connaissaient pas au préalable. Les festivals et stages sont des lieux ou les danseurs déposent
sans inquiétude leurs sacs et effets personnels dans des espaces généralement sans
surveillance”® (« This is a special place [HDC]. The only place you can leave your bag on the
floor, walk away, come back, and it’s still there » Dawn Hampton, (Hampton, 22/07/2012)).
Le rapport au corps et la séparation genrée des espaces d’intimité sont aussi relativisés par
I’assomption de retenue et de bonne conduite, ou la confiance et le sentiment de sécurité sont
rarement mis en doute (« People who swing are nice people. People that swing don’t get into
trouble. People that swing, they talk to each other. » Norma Miller, (Westerlund et Miller,
26/07/2011)). Sur ce dernier point, un participant du HDC m’exprimait son soulagement quant
au cadre social offert par la danse qui lui permettait d’aborder une femme sans €tre de prime a
bord soupgonné de « mauvaises intentions ». L’objet de bonheur se transfert rapidement de la
danse seule a la collectivité dans laquelle elle se réalise. Le terme « Lindy Hop » en est venu a
représenter cet ensemble par relation de métonymie. La «société » du Lindy Hop, dont la
condition d’intégration de principe repose sur la simple nécessité de pratique et d’adhésion
incorporée a la danse, est la promesse d’une communauté hospitaliere, d’un sentiment
d’appartenance, d’un lieu de socialisation, de construction d’une famille élargie (« it feels like
people who dance Lindy Hop, we are just one big family » (Mattias Lundmark, (Westerlund et

al., 10/07/2012)), voire de fondations de familles nucléaires.

Ce monde se réalise au HDC dans un quotidien actif 24/7, dans un langage de mouvements,

de sons, de costumes, de contacts physiques, de spectacles et de constante participation

% Plusieurs cas de vols ont été rapportés notamment au HDC, avec le soupcon partagé qu’il s’agissait d’un
visiteur extérieur.
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collective. Cette participation qu’elle nécessite apporte une dimension importante a ce
sentiment, dans le sens ou elle est aussi I’expérience d’un lien social par le touché et par le
mouvement qui force la confiance au-dela des limites normatives du corps social. La danse de
couple comme «objet joyeux » est fondamentalement, et a la fois, phénoménologique et
communicative. La joie de la danse est littéralement affectueuse, dans un sens transitif, ou le
sentiment est physiquement transmis. Dans le moment de participation, la résistance a cet
affect est une impossibilité, si ce n’est par le renoncement et la séparation. L’ importance de
cette réciprocité est telle que sa non-concordance peut produire des situations particuliérement

aliénantes. Comme le décrit Sara Ahmed :

Then again, good feelings do not simply generate good feelings. We can be asked to smile
in order to occupy certain spaces as a form of emotion work (Hochschild, [1983] 2003). In
such cases, happiness becomes a technology of self-production, which can intensify bad
feelings by keeping them on hold. Or, if someone feels bad and encounters somebody
being cheerful, it can feel like a pressure and can even be painful: as if that person is
trying to « jolly you up ». (Ahmed, 2010 : 43-44).

Dans un camp comme le HDC, entiérement orienté vers I’expression de la joie de la danse
et de son partage collectif, la culpabilité de ne pas pouvoir se conformer a I’ambiance générale
produit des situations d’isolement silencieux ou de colére retenue (un participant identifie
I’échec de son expérience au HDC par un sentiment de dominance ostensible des
comportements « extravertis »). Le corps est entierement investi par le travail volontaire de
cette promesse. Le Lindy Hop, les danses Swing, la musique Swing, contiennent une
immanence de joie dans leur propre définition. La joie phénoménologique est tout aussi réelle
qu’elle est représentative, « promise » et confirmée, démontrée, renforcée par le consensus
collectif. L’expérience, dans ce cas, peut difficilement s’extraire de son systeme de
signification «déja-la» qui implique les fondements de la culture contemporaine du Lindy

Hop, quelles que soient les intentions individuelles.
4.4 Un modéele de gouvernance

4.4.1 Un socialisme créatif

I1 est possible d’interpréter cette dialectique spécifique entre les moyens mis en place par

I’organisation pour 1’épanouissement individuel et le mode de vie communal qui s’observe au
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HDC comme s’inscrivant dans une certaine mesure dans le langage d’une culture politique et
sociale «social-démocrate » suédoise’ qui permet de donner un contexte a de nombreuses
coutumes du camp. Selon un participant, I’aspect « communautaire » du HDC et le volontariat
sont des éléments qui sont familiers a la culture nationale. Selon un article de la Fondation
Friedrich Ebert, associ¢ au parti social-démocrate allemand, le modéle suédois s’est adapté
aux conditions modernes de la globalisation tout en maintenant un équilibre entre succes
¢conomique (et conformité a 1’économie libérale du libre-marché) et justice sociale, résumé
par le concept de «rationalisme humaniste ». Ce socialisme se positionne spécifiquement en

résistance au modele socioéconomique et culturel néolibéral :

What Sweden and the other Nordics have achieved is of crucial importance in the much
wider public policy debate of how the European left should respond to the complex
challenges being imposed on modern societies by globalization and the impact of
communication and information technologies on the world of work. Their success as both
social market economies and democratic societies continues to confound the fashionable
dogmas and orthodoxies of prevailing neo-liberalism. (Taylor, 2005)

Dans I’ensemble de la description, examinée dans sa nature apologétique, on peut retenir
I’idée d’un mode¢le fondé sur des valeurs de démocratie, d’équité, de parité, de participation
citoyenne, de collaboration (employés-syndicats/employeurs, institutions/citoyens), de
communauté de droits et de devoirs et d’identité nationale. On peut y voir une application
directe dans I’idéologie participative du HDC, officiellement communiquée par un certain
nombre de mots-clés choisis pour décrire la philosophie de I’événement (via brochure, livrets,

site web, discours...) :

...active participation, community, inspiration, mutual contribution, open-mindedness,
hospitality, joyfulness, spontaneity, et cetera, but also recognizable doses of organized
chaos and some kind of homemade surrealism and escapism (...) personal interaction (...)
yes-culture... (HDC, 2012a: 2)

Le modéle communautaire et le cadre de réalisation des libertés individuelles sont articulés

autour de 4 éléments de la description :

= Un code de civilité : « pay attention »/« follow the schedule »/« be attentive »

9 Le parti social-démocrate (ou Sveriges Socialdemokratiska Arbetareparti) a été le premier parti de Suéde de
fagon relativement constante depuis 1917.
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= Les limites normatives de la liberté : « within the abstract frame of good taste and

proper behavior »
= La responsabilité individuelle : « We trust your judgement »
= La flexibilité/ouverture d’esprit définie en partie par : « eccentricity »

On peut retrouver une traduction relativement explicite du non-dit des codes de civilité (qui
supposément « va plus ou moins sans dire ») dans le livret remis a la plupart des participants

— si tant est que la lecture en sera faite.
Concernant les regles de civilité et d’hygiéne :

= «You’re basically supposed to follow only the schedule of your own group » (HDC,
2012a:15);

= «In general it is advisable to freshen up and change clothes after you classes before the

evening activities » (HDC, 2012a : 17) ;

= «Please always remember that we all are just guests in their area—especially at night

time it’s important not to make a lot of unnecessary noise while walking around in the

village » (HDC, 2012a : 21)
S’ajoutent des considérations écologiques :

= «The camp has an ambition to take care of and recycle as much as possible » (HDC,

2012a:19)

= «Thank you very much in advance for not spreading [cigarette] butt-ends all over the

place » (HDC, 2012a: 19);
Et des regles de partage communautaire :

= «it’s never possible to look upon such a free dance floor as a private area—other

dancers must also be given access » (HDC, 2012a : 16) ;

- «please always consider sharing a locker with some other people because there is not

one locker per person » (HDC, 2012a: 13);
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= «please be careful not to use unnecessary amount of water when showering (...) over
consumption can easily create major problems with both distribution and cleaning »

(HDC, 2012a: 13)

L’organisation est rarement impliquée dans la gestion concréte des comportements
«déviants », sauf pour faire respecter la répartition des cours qu’on verra dans le sous-chapitre
suivant ou dans le choix d’embauche de leurs employés ou des instructeurs. Dans un cas
connu, suite a de nombreux commentaires négatifs et plaintes d’étudiants, notamment vis-a-
vis du manque de ponctualité et d’hygiéne de vie (disponibilité mentale au travail et état
d’ébriété) d’un instructeur régulier du camp, celui-ci n’a pas été¢ réembauché par le HDC dans
les années qui ont suivi. La déviance dans ce cas concernait la qualité du service payant et le

comportement d’ un employé.

4.4.2 Un discours « alternatif »

Par divers aspects, le modele d’organisation et de civilité « a ’intérieur d’'un monde situé a
I’extérieur du monde » se positionne aussi en réaction de résistance face a une vision
néolibérale de la modernité et renferme une certaine morale nostalgique des relations
humaines pré-technologiques (qui participe aussi d’une « nostalgie » idéalisée pour I’age d’or
du Swing). Bien que les prises de position ou les propos sur le climat politique ou les
conditions économiques et sociales des sociétés contemporaines soient rarement verbalisées,

on en retrouve quelques références discretes dans le livret de présentation, notamment dans

I’introduction citée plus haut :

= Une critique du processus de normalisation, uniformisation ou conformisme des
comportements et des caractéres individuels : « The camp should (...) represent (...) an
avoidance of static structures and rigidness » (HDC, 2012a : 2); « It makes us believe
that the camp has an aim to fulfil and makes us believe that our slightly surrealistic
philosophy around organization also has a future in a world of more and more reduced

eccentricity » (HDC, 2012a : 4)

= Une critique du consumérisme souverain : « Please do not look upon the different

programs as a giant smorgasbord with self-service » (HDC, 2012a : 15)
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= Une critique des modes de communication moderne : « Many environments today
seem to have been taken over by different electronic devices. Herrdng has from the
very beginning been a place where personal and direct communication has been
important and often emphasized. The camp has the intention to continue to support this
idea and would therefore appreciate your co-operation on the following: we would like
[mention de plusieurs lieux, principalement le Folkets Hus] to be free from electronic
devices (...) »(HDC, 2012a : 18). Le réseau internet est aussi limité a quelques lieux
dédié¢s. Et il est également demandé que certains événements ne soient pas filmés
(méme si cette régle est régulierement contournée), comme la réunion quotidienne du

camp.

Dans ces deux derniers cas, il s’agit aussi d’une regle restrictive de 1’organisation, qui
discipline, non sans tact et humour, les comportements et usages des participants. Elle révele
aussi les limites a la « flexibilité » et a « I’ouverture d’esprit », et constitue une régulation et

gouvernance relative a la quantité de participants'®.

En effet, la regle disciplinaire la plus lourde concerne sirement la répartition des cours, la
répartition des niveaux et le droit de présence (statut légitime) sur le site et dans les activités.
En effet, chaque participant est supposé€ détenir, et porter en tout temps, une «carte
d’identité » personnalisée, appelée Herrding passport. Ces passeports indiquent le nom, le role
du participant au sein du camp (volontaire, étudiant, party pass, invité spécial...) et
contiennent les informations plus précises concernant I’inscription au programme de cours et
le niveau (choisi ou déterminé par audition). Un controle d’acces est effectu¢ de facon
aléatoire durant les cours ou a I’entrée de la zone du Folkets Hus apres les cours pour contrdler
I’acces aux activités du soir. Les cours s’organisent généralement en niveaux (5) dont les plus
hauts sont régulés par des auditions. Celles-ci constituent souvent une expérience trés
émotionnelle pour de nombreux danseurs dans tous les festivals et stages de danse, et le HDC
n’est pas une exception. Les auditions sont sans doute 1’objet principal et répété de franches

négociations, plaintes et frustrations au Comment Corner, un petit bureau a I’extérieur du

100 T ors d’une entrevue, une des invitées spéciales regrettait le temps ou le camp était plus intime et n’opérait pas
de contrdle d’entrée ou de contrdle de I’inscription des étudiants dans les cours.
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préfabriqué de la Réception, ouvert une heure, de 19 h-20 h, du dimanche au mercredi (les
cours commencent le dimanche). Cette expérience est quelque peu tournée en dérision par un
bureau de requéte située a la vue de tous (a I’extérieur, sur le bord de la place principale,
devant ’entrée du Folkets Hus). Traditionnellement, le volontaire en charge de recevoir les
commentaires porte un déguisement. En 2012, il est arrivé a plusieurs reprises qu’un compte
rendu des commentaires regus soit présenté publiquement durant la réunion quotidienne du
camp et que certaines critiques émises par des participants (anonymisés), qu’elles soient

raisonnables ou non, fassent I’objet de plaisanteries condescendantes.

Ces derni¢res années, le systéme choisi a été une audition par les pairs, ou les étudiants
s’évaluent les uns les autres de fagon anonymisée en dansant ensemble une danse improvisée.
L’audition a lieu comme s’il s’agissait d’une danse sociale, ou les couples dansent sur une
chanson avant de changer de partenaire, pour que chacun puisse étre évalué par un maximum
de danseurs. Bien que cet aspect de I’expérience du camp n’ait pas fait I’objet d’une
investigation dirigée, on peut avancer que ce type d’évaluation — mettant la responsabilité (et
le pouvoir) du jugement sur les étudiants eux-mémes — participe aussi d’un certain type de
pratique disciplinaire ou chacun est mis a une place de représentation de 1’autorité et de juge.
Or comme cette autorité est diffuse, car représentée individuellement et de fagon anonyme,
elle n’a pas le pouvoir d’assumer une position permettant de justifier, de rendre compte, de
I’évaluation opérée sur le danseur. On suppose une capacité de jugement des danseurs (une
capacité¢ et réflexivité attendues de danseurs qui auditionnent pour les niveaux les plus
avancés) sans plus de directive. C’est la masse collective qui fournit les conditions d’un
consensus collectif, participatif et a priori non biaisé de la hiérarchie des habiletés de danse,
par aplanissement et effacement des raisons et justifications subjectives. Le collectif négocie
et définit ainsi les normes identitaires comparatives du « bon », « moins bon » et « meilleur »
Lindy Hop contemporain, confirmées ensuite par ses représentations d’autorité (instructeurs).
Le consensus, et la confiance organisationnelle en ce consensus, semblent généralement
s’aligner a tous les niveaux d’expérience et d’expertise, ce qui tend a marginaliser toute

tentative de contestation individuelle.

Le troisieme point reléve aussi d’une certaine volonté d’éducation et de mise en contexte

des danseurs dans un monde «hors du temps », translocalis¢ dans une époque historique
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décontextualisée. La danse, ’expérience incorporée, physique, sensuelle, collaborative et
immédiate, représente déja en soi une résistance a la «robotisation » de la communication
médiée par un appareil électronique. Mais 1’organisation semble aussi insister sur la mise en
place des conditions de réalisation de la dimension sociale, discursive, communicative de la
danse, dans les lieux emblématiques de sa raison d’étre (non dans les cours, mais dans sa
spontanéité festive, collective et intuitive). Chaque moment du quotidien du HDC est un
moment collectif (parfois au point de I’épuisement). L hébergement communautaire (dortoirs)
tout comme les options d’hébergement « privé » sont offerts selon divers niveaux d’intimité

qui restent majoritairement collectifs 1.

Les douches sont aussi, pour la majorité des
participants, une expérience partagée. Mais surtout, les lieux de rencontres, en particulier
autour de la nourriture, sont des espaces de vie centraux dans la géographie du camp (le Bar
Bedlam, le Café Blue Moon, le Ice Cream Parlor, le Heaven'’s Kitchen, le Lindy Hop shop).
Le bar est ouvert la majeure partie de la journée et de la nuit (« The Policy for opening hours is
generous and in tune with the attendance rate » (HDC, 2012a : 7)). On y retrouve des danseurs
y faisant la sieste sur les canapés au milieu de la journée ou au petit matin. Dans une ambiance

décontractée, danseurs, étudiants, instructeurs et invités spéciaux ont théoriquement 1’occasion

de s’y mélanger et d’échanger spontanément autour d’un repas ou d’'un morceau de gateau.

Ces lieux ont pour ambition manifeste de briser la glace, de perturber les hiérarchies
sociales et de permettre une plus grande convivialité. Si les instructeurs ont parfois tendance a
s’isoler, I’accessibilité¢ et la disponibilit¢ des Anciens dans ces cadres sociaux ont ¢été
particuliérement remarquées et remarquables lors de mes deux séjours. Les repas et les « fika »
(terme suédois pour désigner la pause café, le gotiter) ont été des moments de détente et de
temps prolongés ou les Anciens — Norma Miller, Dawn Hampton, Mable Lee, Sonny Allen,
ou une personnalit¢ comme Chester Whitmore — ont été apercus dans des conversations
généreuses, entourés de quelques jeunes danseurs avides d’anecdotes, de récits de vie et de
conseils sages. Ces opportunités font consciemment partie de la richesse et de Iattractivité du
camp qui, par diverses manicres répétées, encourage les participants a saisir cette chance

unique de sympathiser et de s’instruire aupres des Anciens qui étaient parmi les meilleurs

101 Divers forums permettent de connecter les participants qui cherchent des lits dans des logements a groupe
réduit.
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danseurs et artistes professionnels de leur génération. Cette attitude a ét¢ a I’origine du format
actuel du HDC, ou les fondateurs ont eux-mémes saisi I’opportunité d’apprendre des anciens
membres des Whitey’s Lindy Hoppers, Al Minns et Frankie Manning, et de les inviter a faire

des longs séjours en Suede pour étudier a leur coté.

4.5 De I’« excentricité » bon enfant : Distinction, rapport de

genre et la fonction égalisatrice de la mascarade

L’attention portée a la dérision et a la sociabilité est une constante du HDC. Ce dernier est
connu pour concevoir ou favoriser des pratiques innovantes et alternatives pour pallier aux
situations « trouble-féte » des régles et de la régulation, comme les auditions ou le contrdle de
passeport. Le systéme de 1’évaluation par les pairs lors des auditions en constitue un exemple,
bien que son déplacement de 1’autorité vers les étudiants comporte des ¢léments de valeurs
contradictoires. Cette attitude de souplesse organisationnelle et d’inclusion se manifeste aussi
par I’expression d’un « golit » pour la décadence mesurée («chaos organisé ») et pour une
«excentricité » non spécifiée, mais empiriquement observable. En effet, lors d’un panel de

discussion réunissant les organisateurs du HDC en 2011, I’un d’eux explique :

For me, Herréng is a place out of space, and it’s where you should see something you
won’t see in reality, normal life. So, for me, the entertainment is important, it should be
something special and surrealistic. (Daniel Heedman cité par (Wells, 2013 : 396))

L’excentricité, en d’autres termes, ce qui «s’¢loigne des manieres usuelles » et «attire
Iattention »'%? par sa singularité et son exceptionnalité, « something you won’t see in reality,
normal life », conceptualise et situe la différence positive (de normes de comportements, de
gotts, de conduites acceptables, fondamentalement liées a des représentations de la sexualité,
du genre, des stéréotypes raciaux ou de classe, et autres catégories de différenciation, etc....)
en termes de divertissement. On peut I’identifier dans divers aspects du camp, notamment
dans I’importance donnée a la tradition de la mascarade (déguisement), de la comédie et du

cabaret.

102 Selon la définition donnée par le logiciel « Antidote » 9 v4
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4.5.1 Un goiit spécialisé

Tout d’abord, I’ensemble du camp est fondé sur une identité formée autour d’un goit
particulier et spécialisé, beaucoup diront « geek », pour une danse encore méconnue du grand
public. Le camp semble constamment négocier ses limites et ses décisions artistiques ou
logistiques avec les participants, leurs habitudes, attentes, désirs, visions. Toutefois, I’emphase
et la préférence pour les origines africaines-américaines de cette culture sont clairement et
distinctement réitérées par de multiples fagons. Ou plus spécifiquement, les organisateurs
expriment un intérét spécialisé pour tout ce qui a trait de prés ou de loin aux cultures
populaires et a 1’entertainment florissants de New York et plus particuliecrement de Harlem
dans les années 1920-1950, et les hotes du camp sont cordialement invités a en faire de méme,
bien que la diversité de sa population représente aussi une diversité d’approches, d’inspiration
et de préférence. La transmission de I’histoire de la danse et de sa tradition originale est une
priorité de la mission des organisateurs'®. La référence a Frankie Manning constitue 1’étoile
Polaire des valeurs communautaires promues par le festival. Le monde « kaléidoscopique » du
HDC se veut un égalisateur, ou chacun peut trouver et créer sa place au sein de la

communauté. Comme 1’écrit Lennart Westerlund dans un texte d’hommage a Manning en

2011 :

The true trademark of what [Frankie Manning] offered was far beyond plans and rigid
structures—it was more about his personality, choice of material and his capability as a
dancer. Frankie could really swing, and everything he did came with the true spirit of what
swing dancing is all about. He had a unique ability to make everyone feel welcome in the
classroom, and he always treated dancers equally, no matter if you were a hot shot or a
beginner. (Westerlund, 2011)

L’appel a la camaraderie et a I’inclusion est réitéré par des déclarations officielles, dans des
revendications exprimées par des participants eux-mémes durant la réunion quotidienne, ou
dans des initiatives populaires symbolisées par des installations visuelles, a I’image de
I’affiche apposée sur la place du Folkets Hus en 2012 qui se lit (je paraphrase) : «je danse

avec des individus et non des niveaux ».

103 Malheureusement, les deux années ou j’ai effectué mon terrain, les programmes Frankie Track et Harlem
Roots Track n’existaient pas.
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La transmission historique se fait également par I’intermédiaire du décor visuel. Les tentes-
granges portent les noms de célebres salles de bal (ballroom) et institutions culturelles de New
York : Savoy Ballroom, Alhambra Ballroom, Small’s Paradise, Roseland Ballroom,
Palladium Ballroom'*, Hoofers Club, Connie’s Inn... A I’occasion du 30e anniversaire du

105 {]lustrative des clubs de nuit de Harlem de 1932 a

camp, une grande reproduction de la carte
été installée dans le hall d’entrée du pavillon principal (Folkets Hus)'*®. Le design des
panneaux est souvent d’influence Art-Déco avec quelques détails Art-Nouveau, la scéne et
certaines salles sont drapées de tissus de velours bourgogne, une dominante de rouge et de noir
et des notes de bleu, le doré étant reproduit par la couleur de la lumiére elle-méme, comme le

panel de couleurs présent au Savoy Ballroom'"’

. Comme mentionné précédemment, le HDC se
démarque par une attention étroite, spécialisée, définitive portée sur le Lindy Hop de Harlem
des années 30 et 40 et sur une musique Swing dépassant rarement les frontiéres des
années 1925-1945. Le HDC se veut un lieu de transmission de connaissances « authentiques »
et informées, et négocie constamment avec les tendances observées dans la communauté
internationale. Pour ce faire, une certaine inflexibilité est parfois pergue sur certains aspects.
Les concessions sont particuliérement difficiles en ce qui concerne le type de musique joué

durant les danses du soir. Les bands et les DJs sont choisis avec minutie pour assurer la

diffusion de la musique des Big Bands originaux de I’ére du Swing qui a été le contexte

104 Le Roseland Ballroom (1917-2014) et le Palladium Ballroom (1948-1966) étaient situés dans le Theater
District de New York. Le Palladium était 1’équivalent du Savoy Ballroom pour les musiques et danses latines
dans les années 1950.

105 Cette carte fait I’objet d’une vente aux enchéres le 31 mars de cette année (2016) ou s’est présenté le danseur-
historien amateur, Mike Thibault, pour tenter d’acquérir I’ccuvre. Il a été finalement acheté a prés de
100 000 USD par la Beinecke Rare Book & Manuscript Library de 1’Université de Yale et sera accessible au
grand public et aux chercheurs en 2017. Voir les liens suivants :
http://beinecke.library.yale.edu/about/news/yale’s-beinecke-library-acquires-playful-1932-map-harlem-nightlife
et https://www.facebook.com/mike.thibault/posts/10154629322398238 (Pages consultées le 29/08/2016)

106 Cette carte a été dessinée par Elmer Simms Campbell — premier illustrateur africain-américain a étre
syndiqué et a étre publi¢ dans les journaux nationaux (Ebony magazine, The New Yorker, Esquire, Cosmopolitan,
Playboy...) — et fait un portrait humoristique, détaillé et vibrant de la vie nocturne de Harlem dans les années
pré- et post-prohibition. Certains détails de cette carte sont aussi une source d’inspiration pour les tatouages
arborés par les danseurs masculins.

107 ’entrée du Folkets Hus est notamment décorée d’une grande porte étoilée a sa téte, ornée de rayons lumineux
rouges, bleus et noirs, dont le globe solaire est a 1’effigie d’une célébre photo de Frankie Manning prise en 1938,
au moment d’une tournée en Australie au Sydney Harbour. Le logo du camp, en rouge, noir et blanc, emprunte
également au vocabulaire art déco, avec ses lignes franches et architecturales.
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d’innovation de la danse. Lors d’un panel de discussion avec les organisateurs du HDC,

Westerlund explique :

When the personality of the camp was shaped in the *90s especially, I mean, of course you
have to say « what do we want the camp to look like? » You make some major decisions
and my experience from that period of time when people in Sweden for instance danced
jitterbug, or maybe sometimes they called it lindy hop, but they danced it to rock and roll,
Beach Boys, sometimes rockabilly music. Then you have to put your foot down and say,
« okay, I'm going to do something different from this, we’re gonna do swing music. »
Then, it’s not about compromises or democracy anymore, it’s gonna be: if you like this
track, you’re very welcome to join and do something within the track. If you like the other
track, please go there, because it will suit you much better. So to me, it’s very important
sometimes to say, « okay, this is what we stand for, and, if you don’t like it, maybe there
is someone else producing something that you will be more attracted to. (Lennart
Westerlund cité par (Wells, 2013 : 394-395))

La localité¢ isolée du camp, un petit village suédois, envahie un mois par an par une
communauté internationale de danseurs de Jazz, est aussi en soi une excentricité remarquée et
reconnue qui participe de la création de cette « bulle » et d’un sentiment d’appartenance a une
« expérience partagée ». On a vu aussi que 1’histoire contemporaine du Lindy Hop est fondée
sur des récits de rencontres «hors du commun » avec la danse. Ses représentants publics
entretiennent une image résolument «excentrique » d’eux-mémes, par un art de vivre, un

comportement ou une allure.

4.5.2 Rapports de couple et sociabilité rassembleuse

Le contexte historique de 1’ére du Swing et de 1’entertainment est une constante source
d’inspiration pour créer des ambiances scéniques, une immersion dans un autre temps. Des
speakeasies'® ont été organisés de fagon informelle selon les années, en particulier quand le
camp a cess¢ de servir de 1’alcool en 2007. En 2012, 1’alcool était notamment servi dans la
lumiére tamisée du sous-sol étroit et rarement visité du Folkets Hus. L’ouverture de la soirée

Slow Drag est parfois ’occasion pour le chorégraphe de renom Chester Whitmore'?”, de

108 Un speakeasy est un établissement illégal et clandestin ou 1’on servait des boissons alcoolisées durant les
années de prohibition aux Etats-Unis (1919-1933). Ces clubs, souvent dirigés par des organisations de crimes
organisés, hébergeaient aussi des restaurants, concerts de Jazz et pistes de danse.

199 On reprendra la biographie de Whitmore telle que présentée par le HDC : « Dancing since 1974 and a protege
of Fayard Nicholas (of the Nicholas Brothers) Chester has been dancing his way around the world. These days he
is a dancer, teacher, performer, choreographer, director, stunt man and entertainer. His choreography can be seen
in music videos for Boys II Men, Sugar Ray, Teena Marie as well as working with artists such as Savion Glover,
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préparer de fagon rocambolesque et hative la mise en scéne d’un court spectacle dansé. Ces
spectacles d’ouverture sont une plateforme de représentation de la théatralité du Jazz, de sa
sensualité a la fois sérieuse et décalée, mise en valeur, dés que possible, par des danseurs
noirs, majoritairement aussi par des femmes et par des couples dansant langoureusement. La
soirée du Slow Drag a longtemps ¢été I’occasion choisie de la semaine pour se mettre sur son
31. La salle principale est dédiée a la musique lente et a la proximité des corps du Slow Drag
ou du Blues. Dawn Hampton, 84 ans, est connue pour ses remarques provocantes et piquantes
sur I’état de la danse Blues du mardi soir. Sous couvert de provocation, elle livre aussi une

critique des formes et interprétations contemporaines de la danse :

I don’t do Blues. I should only act like that with someone that I’'m attracted to... 'm
gonna say this splat out. There was much pussy bumping in the room, but not one hard-on.
I said this is a waste of time. What are you all doing? (Hampton, 22/07/2012)

Contrairement a d’autres festivals et stages de Lindy Hop, le HDC entretient ouvertement
une réputation de site de rencontres et d’amourettes d’été, encouragée par la danse, ses
allégories romantiques (« In the early years of the camp, Frankie was often seen on the social
dance floor, and it was not unlikely to find him in the middle of a big circle where he was
trying to dance with all the ladies around » (Westerlund, 2011)), par une ambiance libertine et
slirement aussi par la promiscuité des conditions de séjour au camp. Ainsi en 2012, une
initiative a mis en place un événement de speed-dating qui a été relativement populaire. Et le
service de transport privé du camp a initié un service de limousine nocturne, suggérant aux
campeurs de s’adonner a des activités de flirt désinhibé. Un panneau en carton séparait le
conducteur de ses passagers. L’arriere était décoré de draps de velours et des bonbons
mentholés, des préservatifs et autres produits d’utilités étaient mis a disposition des requérants.
La création de ces espaces «coquins» a exist¢é de diverses manieres au fil des années,
notamment par un love box qui pouvait étre fermé a clé. Ces contextes de socialisation ont

¢galement donné lieu a des rencontres plus substantielles, ou le HDC a accompagné la

MC Hammer, Prince and many more. Also a highly renowned drummer and band leader he has worked with
some of the best in the entertainment industry. He has performed with his dance company Black Ballet Jazz, with
the Lionel Hampton Orchestra, the Duke Ellington Orchestra, the Count Basie Orchestra and the great Miles
Davies. Chester exudes boundless positive energy and passion for dance and is a born entertainer. His
contributions have been far too many to name them all. He can only be seen to be believed. »,
https://www.herrang.com/teachers/chester-whitmore (page consultée le 10/02/2017)
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fondation de familles. 2012 a notamment été¢ I’occasion pour deux employés du camp (une
danseuse argentine et un danseur australien) de symboliquement remettre en sceéne leur

mariage — célébré 6 mois plus tot — dans le lieu de leur premiére rencontre.

Cette représentation concrete de la sexualité et du couple reste relativement normative,
hétérosexuelle et cisgenre. Toutefois, la diversité des sexualités et la fluidité du genre sont
régulierement célébrées sur scene. Sur la piste de danse et dans les cours (parmi les étudiants),
elles sont rendues visibles par une pratique commune et normalisée de danse entre hommes,
entre femmes, voire entre une femme qui guidera un homme qui la suivra, ou le genre est
investi de diverses fagons. Les femmes sont les plus nombreuses a entreprendre
I’apprentissage du role traditionnel inverse de guidage (bien que cet inversement soit assumé
de facon secondaire dans I’extréme majorité des cas, pour les femmes comme pour les
hommes). Cet inversement des roles traditionnels est aussi réguliérement tourné en dérision,
de facon plus remarquée parmi les hommes. Ces pratiques sont ponctuellement représentées
au sein du corps enseignant, voire parfois dans les cours (en I’occurrence par les Anciennes,
Sugar Sullivan et Barbara Billups), bien que la représentation normative (cisgenre) et la

répartition des roles restent profondément maintenues.

4.5.3 Déguisement

Au ceeur du programme de volontariat ou d’initiatives telles que « Mission Impossible », le
déguisement est délibérément utilisé dans divers aspects du camp, a des fins diverses et par
tous. « Yes, from time to time, we do send out our gorillas to check whether people are in the
group that they have signed up for » (HDC, 2012a : 15). Les gorilles sont parfois des cowboys,
des clowns ou des princesses féériques. La plupart de ces représentations d’autorité masquée
sont prises en charge par les volontaires, également présents aux postes d’entrée de 1’espace
autour du Folkets Hus. Le déguisement est d’ailleurs parfois une des premiéres expériences du
camp, via la photo du Herrdng passport, ou chaque participant est invité a se représenter de
fagon créative, selon sa libre interprétation. Sur le site internet de ’HDC, la description de la

11

mascarade souligne la fonction d’«anonymat» ' permise par le déguisement. Les

10 Site officielle, « A Week in Herréing », https://www.herrang.com/week-herring (page consultée le 24/10/2016)
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personnalités du camp font régulierement le choix de porter des costumes plus ou moins
farfelus, plus ou moins excentriques, pour diverses occasions, particuliérement sur scéne
durant la réunion quotidienne. Les participants préparent leur(s) costume(s) a I’avance pour la
soirée thématique du vendredi soir. Le camp offre aussi la possibilité¢ d’emprunter du matériel
pour se fabriquer ou compléter un apparat en se fournissant dans la caravane du Prop Shop'!!
prévu a cet effet. Jusqu’a récemment, cette soirée hebdomadaire transformait 1’espace du
Folkets Hus au complet, dans des décors réalisés sur plusieurs jours par les volontaires,
mettant en scéne des performances et activités insolites, pour produire une atmosphére
fantasmagorique proche de la qualité d’un parc d’attractions (en 2012, les thémes choisis par
vote populaire en amont du camp ont été : « Back to the 1970s », « A Night at the Savoy »,

« Pirates & Parrots », « Geeks & Nerds » et « Magical Night »).

Le théatre du HDC est une expression quotidienne de cette extravagance mise en sceéne par
diverses initiatives et traditions. Les participants aiment souvent se souvenir des multiples
happenings et autres activités improvisées, apparaissant a toute heure de la journée ou de la
nuit, comme le cinéma de plein air installé sur la plage par la Mission Impossible, une
expérimentation « scientifique » visant a faire exploser des poubelles publiques (~ 360 Litres)
a I’aide de glace carbonique sur la place du Folkets Hus, ou I’amarrage d’un voilier de pirates

sur les bords de la Marina ou certains danseurs déguisés ont dansé un aprés-midi (2012).

4.5.4 Apparats du Jazz et représentation de soi

Au fil des années, la mode « vintage » s’est popularisée aupres des danseurs qui porteront
leur style «a I’ancienne » au quotidien, allant des vétements aux cheveux, au maquillage et
aux tatouages. Cette allure peut étre constituée avec une précision historique plus ou moins
fidele, ou étre une source d’inspiration créative, mélant divers imaginaires (a)historiques, tels
que les costumes de cirques du XIXe siecle et les pantomimes, la révolution industrielle (mode
steampunk) et le romantisme victorien, les personnages vaudevillesques, les apparences et

couleurs plus sobres de la vie ordinaire de 1’entre-deux-guerres et de la Seconde Guerre

1 Selon la description officielle du Prop Shop : « A small pavilion where different kinds of clothes and materials
can be borrowed and returned. A sewing machine is also available for general use. » HDC, "Livret du camp,"
p. 7.
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Mondiale ou la mode Rockabilly. Ces sources d’inspiration se déclinent elles-mémes en
plusieurs catégories, dont le choix des détails fait apparaitre des distinctions de classe, de
catégories professionnelles, allant de la sophistication du dandy a I’allure décontractée et
modeste d’une chemise ouverte et d’un pantalon/jupe usé/e, telle peut-&tre un ouvrier — une
distinction qui rappelle la médiatisation du contraste de personnalités entre Fred Astaire (haute

société) et Gene Kelly (classe ouvricre).

L’insistance sur I’habillement propre et distingué a certaines occasions du programme du
HDC est notamment une référence a la culture du Savoy Ballroom, réputée pour son code
vestimentaire et son exigence de raffinement. L’usage de ces représentations intégre
immanquablement des notions d’esthétiques noires, particulierement a travers la figure
emblématique de certaines de ces stars : Billie Holiday, Ella Fitzgerald, Duke Ellington, Cab
Calloway ou les Whitey’s Lindy Hoppers (et plus particulierement Frankie Manning, Al Minns
et Leon James). Le costume des danseurs d’alors contraste avec celui des chanteurs, musiciens
et chefs d’orchestre. Etant donné la nature physique et athlétique du Lindy Hop, sur la piste de
danse, les costumes se limitaient & un relatif mais nécessaire pragmatisme des habits et des
accessoires. Cette quéte de reconnaissance, de dignité, de respectabilité et d’élévation au rang
d’élite et d’excentricité aristocratique !'? est en réaction et opposition compléte avec les
personnages et représentations de domestiques ou de paysans auxquels les artistes africains-
américains ont été majoritairement relégués dans l’industrie du cinéma. L’apparence et
I’apparat sont des pratiques de grande importance dans la représentation de 1’artiste de Jazz,
comme en témoigne une étude complete sur les liens entre la mode et le Jazz par Alphonso D.
McClendon : Fashion and Jazz. Dress, Identity and Subcultural Improvisation (McClendon,
2015). En effet, d’aprés McClendon :

During an era of minstrelsy that lampooned plantation life, primitiveness and cultural
customs, a way of being and dressing in the jazz field was vital in asserting a dignified
identity. (McClendon, 2015 : 47)

112 Alphonso McClendon donne plusieurs exemples de surnoms de noblesse donnés aux artistes : « History
demonstrates that leading singers and musicians were given trademarks of high social standing and celestial
being. Commencing in the 1920’s, “prima donna” and “goddess of song” were bestowed on Bessie Smith and
Billie Holiday, respectively. For the men, Duke Ellington was labeled “aristocrat of Jazz,” while Joseph Oliver,
cornetist and bandleader, received the classification of “king”. » (Alphonso D. MCCLENDON. Fashion and Jazz.
Dress, Identity and Subcultural Improvisation, London ; New York, NY, Bloomsbury Academic, 2015, p. 51.).
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Ainsi, malgré le caractére a priori frivole et mondain de cet apparat, 1’attention portée a
I’habillement dans le contexte de cette époque revét une signification sociale remarquable et
souvent mécomprise dans son appropriation contemporaine. Elle vient donc directement
questionner les pratiques de recréation des scénes de danse produites par cette méme industrie,
allant parfois jusqu’a la reproduction des personnages et des costumes originaux, voire a la
reproduction du blackface dans certains cas de performance isolés (on mentionnera un

exemple concret dans le chapitre suivant).

La tendance actuelle des chaussures a talon semble faire exception a la régle (du
pragmatisme) pour de nombreuses femmes, ainsi que les jupes étroites ou les coiffes
sophistiquées, malgré leur supplément de difficulté et d’inconfort. La frivolité du costume
masculin n’est pas en reste, selon le niveau d’ajustement des vestes et vestons, de la chemise
fermée jusqu’au col pour porter le nceud papillon, la hauteur de la ceinture sur un pantalon a
taille haute ou le port d’un chapeau. Cette discipline et ces contraintes imposées par le
vétement sont parfois revendiquées comme source d’adaptabilité, de créativité et de plaisir
physique. Des ateliers de coiffure, de nouage de nceud papillon, des services de barbiers, bien
sir la boutique Lindy Hop Shop et le Prop Shop cités plus tot, sont diverses opportunités
présentes sur le site de se préter au jeu plus intime et incorporé d’une « mascarade » du Swing
et de « performer » les genres féminin/masculin (Butler, [1990] 2005) et les classes sociales
particulierement stylisés, définis, subvertis et différenciés de I’époque du Swing. D’une
certaine manicre, la participation a cette culture et la reproduction genrée d’une période de
I’histoire américaine par la population relativement « progressiste » représentée au HDC,
magnifient le jeu de rdle de genre et de classe du spectacle quotidien du Swing (au HDC et en
dehors). Sans étre le forum d’une politique radicale de 1’invention de soi, et dans le maintien
des catégories hégémoniques, le contexte du HDC met subtilement en évidence son costume et
sa comédie, dans une culture relativement désinhibée et paradoxale de 1’autodérision, de la
sophistication et de la distinction. De bien des maniéres, il illustre une définition classique de

la sous-culture selon Dick Hebdige :

C’est bien la ce qui distingue les configurations visuelles des sous-cultures spectaculaires
de celles propres a la culture environnante : leur caractére ostensiblement fabriqué (...).
Les sous-cultures exhibent leurs propres codes (...) ou du moins démontrent-elles que les
codes sont faits pour étre usés et abusés, qu’ils ont été pensés délibérément plutdt
qu’adoptés inconsciemment. En cela, elles s’inscrivent contre la logique de la culture

151



dominante, dont la principale caractéristique, selon Barthes, est la tendance a adopter le
masque de la nature, a remplacer les formes historiques par des formes « normalisées », a
transposer la réalit¢ du monde en une image du monde qui prétend obéir aux «lois
¢videntes d’un ordre naturel » (Barthes, [1957] 2014). (Hebdige, [1979] 2008 : 107-108)

4.5.5 Performances

Le « Vaudeville Amateur Nite »'!* du jeudi soir a fait place, en 2012!''% a des numéros
mettant en sceéne plusieurs types de masculinité, de féminité, de sexualité, d’ethnicités
diverses, ainsi que des formes de dérision liées au genre, a la relation de couple
(hétérosexuelle et homosexuelle), a I’age et a d’autres événements ordinaires de la vie, a coté
de démonstrations de virtuosités physiques (numéro de cirque, d’opéra, etc). Les sexualités
non normatives y sont souvent représentées dans une stylisation traditionnelle du « cabaret »,
par une représentation de la sexualité débridée du spectacle burlesque. Cet événement a

¢galement pour fonction de célébrer la participation populaire du spectacle, offrant a tous les

113 Cette appellation fait directement référence a la culture du théatre de Vaudeville américain. Forme la plus
populaire du théatre de divertissement dans les années 1930, le spectacle de Vaudeville mettait traditionnellement
en scéne un ensemble éclectique de numéros, sans rapport les uns avec les autres : musique, danse, comédie,
animaux dressés, jonglage, acrobatie, prestidigitation, théatre de minstrel. Dés la fin du XIXe siécle, il constituait
le circuit professionnel obligé pour tout artiste de scéne. Une autre référence culturelle est 1’usage de
I’orthographe «nite » au lieu de «night». Cette orthographe était commune dans D’esthétique visuelle du
divertissement américain et tirée de la culture publicitaire.

114 A titre d’exemples plus descriptifs, des numéros ont mis en scéne : une représentation de la masculinité
respectable et attractive du Jazz par un trio en complet-veston ; une représentation alternative de la masculinité
par la mise en scéne exhibitionniste de l’introspection narcissique et phallique d’un photographe; une
représentation de féminités vaudevillesque par plusieurs performances d’effeuillage burlesque; une
représentation de genre et de sexualité non normative du Jazz par un trio loufoque de femmes en sous-vétement
dansant chacune avec un ventilateur en fonction placé devant leur entrejambe ; une représentation nationale par
un numéro de danse folklorique hongroise par des danseurs blancs ; diverses représentations du multiculturalisme
par un numéro de danse indienne mené par une danseuse suisse vivant en Inde accompagnée de danseurs et
danseuses noirs et sud-asiatiques, et par une interprétation mozambicaine d’une chorégraphie classique de Jazz
adapté par un danseur mozambicain et dansée par des danseurs d’origines nationales diverses (mozambicaine,
suédoise, coréenne, taiwanaise, africaine-américaine)... Lors d’une autre année, le cabaret aurait aussi inclus un
numéro burlesque mettant en scéne une interprétation non problématisée et ouvertement provocatrice de la
décadence nazie, avec le port de la croix gammeée. Cette performance a fait I’objet d’une polémique, mais pas de
censure de 1’organisation. Incidemment, la référence au nazisme n’est pas étrangeére au camp, car en 2014, une
distribution anonyme de prospectus a, de fagon infondée, accus¢ un membre de 1’organisation d’avoir des
connexions avec le parti néonazi suédois. Des sources fiables semblent toutefois indiquer que plusieurs membres
d’un orchestre de Jazz réguliérement invité au camp pendant plusieurs années, le Carling Family Band, sont
vraisemblablement associés au parti néonazi suédois. Entre autres réf. : Richard Aschberg, « Han ar “papa” for
nazisterna », Aftonbladet Nyheter, 02/02/1998 http://wwwc.aftonbladet.se/nyheter/9802/02/nazist.html (page
consultée le 02/12/2016); Christian Egefur, «”Musiken dr opolitisk” hédvdar Gunhild Carling »,
Hallandspoten, 29/10/2015, http://www.hallandsposten.se/ndje-kultur/musik/musiken-ar-opolitisk-hdvdar-
gunhild-carling-1.358111 (page consultée le 02/12/2016)
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stagiaires 1’opportunité de se produire sur scéne et de divertir le public par leurs talents
particuliers — autres que les danses Swing et Jazz, talents assurément banals dans le contexte
du HDC. Selon une employée du HDC, ce spectacle de « Cabaret» a été renommé pour
souligner son caractére «amateur » et favoriser la participation de ceux qui ne sont pas
régulierement sur scéne par souci d’inclusion et la volonté de célébrer les talents de tous, et
non seulement des «stars» du festival (les instructeurs invités qui fournissent la majeure
partie du divertissement attendu du camp par leurs cours, leurs démonstrations sur scéne, leurs
prises de parole et sollicitations discursives sur divers aspects de la danse et de sa culture, leur

présence et participation attendue sur la piste de danse...), par un souci d’antiélitisme.

The tradition of presenting a Thursday night cabaret in Herréng is since many years an
established institution. Following in the footsteps of last year’s changes, the show will
move on within the setting of old-school vaudeville, accompanied and framed by time-
correct ragtime music to link the individual acts (which as usual can be anything from any
era). The focus of the cabaret will very much support the idea of making the show into a
students performance spot, while the camp personnel take care of the surrounding
logistics. And please keep in mind that the audience in Herréng is both greatful as well as
forgiving! Warmly welcome to participate in the Herrdng students Vaudeville Amateur
Nite of 2017! (Site web officiel de Herréing, 2017)!1

11 fait aussi implicitement référence au Théatre Apollo de Harlem, célébre maison de théatre
Vaudeville africain-américain — et fréquenté a quelques reprises par les organisateurs du
HDC — et a sa populaire soirée amateur du mercredi soir!!'¢, dont on retrouve une description

dans la recherche de Brenda Dixon Gottschild :

Long after the demise of the Harlem nightclubs, the Apollo theater continued the tradition
of black vaudeville. Catering basically to a black audience, it also attracted a white
clientele. It kept the variety format alive from the swing era into the fifties and sixties eras
of rhythm and blues and cool jazz. Although backstage conditions and salaries were often
deplorable, the Apollo remained one of the few sources of employment when most other
vaudeville venues had folded. Moreover, it offered an ideological alternative for the

15 « A week in Herring—Vaudeville Amateur Nite», herrang.com, https://www.herrang.com/week-herring

(page consultée le 22/03/2017). A titre d’indication, la description précédente se formulait ainsi : « This night you
either enter the stage or join the audience—the choice is all yours. Opera, magic, Russian folklore or the Comedia
dell’ Arte, all different kinds of acts are welcome! So if you happen to have a hidden talent, do not hesitate to sign
up once you arrive in Herrdng. Amateur or pro, good or bad, it doesn’t matter as long as it is short. » (page
consultée le 02/12/2016)

116 Bn effet, les organisateurs de Herriing ont une histoire particuliére avec ce théitre de Harlem. La troupe des
Rhythm Hot Shots (organisateurs du HDC en 1989) a gagné la compétition amateur de 1’Apollo en 1992. Par
ailleurs, le spectacle mis en scéne pour I’anniversaire du centenaire de Frankie Manning en 2014 a également pris
place a I’Apollo, ou la troupe des Harlem Hot Shots a aussi présenté un numéro d’hommage.
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Harlem community: audiences, artists, and technical crew were racially mixed, and the
Apollo was a part of the community in a way that the posh nightclubs never were. In
1935, when 125th Street had a white population and most businesses were owned and run
by whites, the Apollo was one of the first enterprises on the street to employ African
Americans. (...) In the black world, the Apollo was seen as the theater of the people.
(emphase personnelle, (Dixon Gottschild, 2000 : 64-66))

Toutefois, ce souci d’inclusion et de démocratie fait 1’objet de certaines remarques de la
part des Anciens, dont on a pu avoir un apergu avec le propos de Hampton sur le Blues. Au-
dela d’une simple formulation provocante d’une femme octogénaire au langage grivois, elle
suggere au contraire une analyse tranchante d’une pratique culturelle (la danse sensuelle
notamment) dénuée de direction, de discours sur soi, ou d’éloquence. Ces propos concernent
la danse sociale comme la performance sur scéne. Plusieurs de ses commentaires, dans
diverses entrevues publiques, questionnent subtilement la relation entre les formes actuelles de
la danse et les dimensions sociales qui les ont fait naitre. Hampton fait réguliérement référence
a son auditoire dans les clubs gay de New York, 1’encouragement du public, mais aussi son
exigence et son appétit. Sachant que les Anciens sont tous des professionnels du show-
business, les critiques concernent notamment la qualit¢ de certains numéros du cabaret

7 et questionnent leur place sur scéne, voire la réaction du public. Est-ce que la

amateur
démocratie, la liberté individuelle ou le souci d’inclusion relévent du « tout est permis » — sur
scéne —, « tout s’équivaut » — dans les applaudissements indifférenciés du public ? Dans les
discours des Anciens, la démocratie du « peuple » répond au contraire a une exigence : «it
doesn’t matter who you are or where you came from: can you dance? ; can you entertain? ».
Dans le contexte de 1’appropriation culturelle ou de la circulation globale des cultures, cette
question de la «liberté » est analysée par Thomas DeFrantz dans son essai sur la circulation

néolibérale des danses sociales noires :

Increasingly unfettered access to black social dances has emboldened a neoliberal market
by now replete with mediated evidence of movements that demonstrate an unexamined
concept of freedom as an ability to dance black. (...) Encouraged by late twentieth-
century calls toward a freedom to move as one wants to, black dance is engaged by a
global public with little understanding of its aesthetic histories or varied social contexts
within black communities. Black social dance idioms arrive in varied relationship to social
circumstance and demonstrate varied capacity of contextual analysis. Narratives of

7 Elle faisait notamment référence 4 un numéro d’hommes mangeant bruyamment et trivialement des

hamburgers sur scene, en langant aléatoirement des morceaux dans 1’audience.
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exchange, mobility, social justice, gender roles, or articulations of sexuality can emerge
within social dance performance (Hazzard-Gordon, 1985, 1990, DeFrantz, 2002).
(DeFrantz, 2012 : 130)

Pour DeFrantz, cette mécompréhension releve notamment de I’extréme diffusion des
danses sociales noires dans la culture mainstream par les nouvelles technologies de
distribution massive (films, télévision, internet), dont le Lindy Hop a été un des mouvements
précurseurs — grace notamment a 1’intégration raciale du Savoy Ballroom, a la mobilité des
artistes (et le développement des moyens de transport transcontinentaux) et a 1’industrie du
cinéma. Les mondes du Lindy Hop contemporain sont en tension perpétuelle entre une
politique culturelle et médiatique (une accumulation de savoir) bien ancrée dans les structures
du capitalisme néolibéral (dont Facebook et YouTube sont devenus des vecteurs
considérables) ; un héritage pédagogique historique de simplification, codification et
marchandisation des danses sociales noires a des fins de diffusion massive et de capitalisation
de son enseignement dés le début du XXe siecle ; et une sous-culture également attentive a la

localité, a la tradition orale et a I’étude appliquée de ses origines.

The extreme spreadability of black social dance draws on the two-headed capacities of
neoliberal discourse, as utopian project, which might expand ideologies of freedom in
progressive directions, and as political project, which might « re-establish the conditions
for capital accumulation and to restore the power of economic elites » (Harvey, 2005 :
19). These contradictory projects encourage a rhetoric of consent via grounding in
« common sense » articulations of complex processes, such as « freedom, » « liberty, »
« choice, » or «rights, » as in this example: « The word “freedom” resonates so widely
within the common-sense understanding of Americans that it becomes “a button that elites
can press to open the door to the masses” to justify almost anything » (Harvey, 2005 : 36).
Following this logic, freedom to engage any available dance practice in any possible
circumstance becomes a neoliberal right of access for any who would try. (DeFrantz,
2012 :131)

Dans toutes les dimensions de la transculturalité des danses Jazz, les formes de la danse
comme sa rhétorique rejouent inévitablement leurs définitions. Au HDC, ou I’'un des enjeux
est d’étudier et transmettre la notion du « dancing like a Black American in order to feel free »
problématisée par DeFrantz, ce festival reste néanmoins un des lieux ou la rapidité de la
circulation culturelle peut ralentir, et ou la transmission se fonde aussi sur la tradition orale. La
parole des Anciens est un rappel constant d’une éthique politique située, mais aussi accessible

et appréhendable.
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Unlike literature, painting, or music, whose texts are not limited to the moment of
performance, dance studies must rely heavily on the memories of creators and
practitioners to re-create the dance. Interviews and oral histories shed important light on
the creative impulse and can prove more important to the subject than research gathered
from secondary sources such as performance reviews. (DeFrantz, 2002 : 23)

La vision de D’accessibilit¢ démocratique pour Sonny Allen est 1’étude de la danse en
profondeur, son histoire et sa raison d’étre. Pour Dawn Hampton, il s’agit d’une rigueur de

travail, mais aussi d’une connexion spirituelle a la musique et a soi :

Especially because all you all do Lindy, and if you’re gonna learn it... « In order to know
where you’re going, you gotta know where you came from. » Learn why you do what you
do when you do it. Once that happens, it’ll be easy for you to do any step. That’s all I can
say about that. (Sonny Allen, (Westerlund, Allen et Hampton, 16/07/2012))

And that’s the thing. And people now-a-days, you can’t just accept. You can’t accept a
dance step. You gotta practice. You gotta practice. You gotta listen. to. the music. Let the
music move you. If the music don’t move me, I. can’t. dance. (Dawn Hampton,
(Westerlund, Allen et Hampton, 16/07/2012))

It’s not just about dance here in Herrdng. It’s about opening your spirit. There are not
many places that tell you to open your spirit and go ahead. They will tell you to go to this
college, or that college, or go to this school. Which is all well and good. But it doesn’t
encourage you to find the dancer in you. And that’s one thing that I really encourage and
tell people about. Cause I’ve had people tell me, « I’ve got two left feet. » I say, « don’t
let two left feet stand in your way ». (Dawn Hampton, (Hampton et Falkner, 2011))

4.6 Pouvoir et autorité : Bienséance, économie culturelle

néolibérale et vulnérabilité de la joie

4.6.1 De la translocalité des goiits

L’entreprise de la «liberté », inspirée des danses Jazz et de la tradition africaine-
américaine, se fabrique et se travaille dans I’organisation du festival a travers tout un tissu
sémiotique et symbolique. Dans notre contexte situé, la conception de cette liberté se lit a

travers ses limites, qu’on retrouve ici dans une considération abstraite de la « bienséance » :

And what else is there to pay attention to besides following the schedule and being
attentive in your classes? A lot, but at the same time not much. Herrdng has never been
known for a lot of rules or regulations. Instead, within the abstract frame of good taste and
proper behaviour, feel free to add, change or improvise. (HDC, 2012a : 4)

Le point de vue a partir duquel cette formulation de la bienséance (du bon gotit et de la

conduite appropri¢e/« good taste and proper behaviour ») est instituée translocalise la
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connotation d’acceptabilité et de respectabilité des golts et des comportements dans un
contexte de privilége social. On se trouve ici dans un contexte de rassemblement supposément
international ou la danse est célébrée dans sa capacité a réunir une diversité d’expériences,
d’éducation, de milieux sociaux et culturels. Dans une certaine forme de « flexibilité » et
«d’ouverture d’esprit » qui semble vouloir résoudre la contradiction entre discours et contexte,
le point de référence n’en reste pas moins situé a partir d’un privilége épistémique (qui a le
pouvoir de signifier au nom de tous) sur ce que signifie le «bon» et le «propre » dans le
dit sens commun et décence ordinaire universels qu’ils supposent. En d’autres termes, il s’agit
de I’expression d’une identité normative au centre de laquelle les participants sont invités a se
reconnaitre pour vivre « en harmonie » collective le temps du festival. Par son caractére a la
fois imprécis et moralement et culturellement situé, la formulation du «bon gott et de la
conduite appropriée » conditionne a elle seule une appropriation normative de I’intégration
(selon une perception du Savoy Ballroom ou de 1’Apollo), a I’intersection d’une construction
normative de classe, de race, de genre, de sexualité, d’ethnicité, etc.. L’imprécision est elle-
méme la représentation d’une connaissance « supérieure » qui signifie subtilement sa position

sociale, sa capacité de jugement et son autorité (Bourdieu, 1979).

A titre d’exemple, il n’est pas surprenant de constater la rigueur et la rigidité de la direction
musicale promue par 1’organisation du HDC. La garde du «bon golt» et de la musique
adéquate est confiée a un personnel salarié. Meghan Gilmore, co-coordinatrice des DJ
responsables de la programmation en 2015 et 2016 — qui a aussi été¢ coordinatrice des DJ
pour les soirées du Cat’s Corner et a ¢t€¢ a ’origine d’une redirection spécialisée de la
recommandation musicale de 1’école — rapporte que le «controle de qualité » se fait
principalement en amont du recrutement des DJ pour la saison. La sélection se fait selon le
style et le gotit qui font la réputation du DJ, selon une compréhension et définition tacite de ce
que sont les meilleurs choix musicaux pour la danse. Il existe une ligne directrice écrite, mais
relativement vague. La direction musicale est décrite par des listes de lecture compilées par
une personne de confiance de I’organisation et divisées en 3 genres : le style musical accepté ;
le style musical occasionnel ; le style musical déconseillé de jouer. Les DJ sont liés par un lien
de consensus et participent collectivement a la régulation musicale par des commentaires,

compliments, critiques et réactions faciales aux choix de morceaux les plus improbables. Le
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HDC attire notamment des collectionneurs de musique, de vinyles et des historiens de la

musique autodidactes'!®.

Comme on le verra plus précisément dans le chapitre suivant, le Savoy et I’Apollo sont eux-
mémes des institutions fondées sur une ambition de respectabilité et de distinction sociale. Au
ceeur des mouvances politiques, intellectuelles et culturelles du Harlem Renaissance, elles
sont situées dans une lutte de resignification de la dignité noire et dans une volonté de mobilité
sociale. De fagon complexe et hétérogene, ces luttes se basent a la fois sur une résistance, une
subversion et une conformité au modéle bourgeois blanc. Au Savoy, I’emphase sur 1’élégance,
les décors fastueux, la bonne conduite ou le bon gotit, mais aussi sur I’accessibilité, 1’égalité et
I’innovation servent une fonction sociale, politique et culturelle d’émancipation. On voit donc
ici toute la complexité de 1’appropriation culturelle et de la séparation de la « culture » de son
contexte sociopolitique d’émergence. Le HDC est loin d’étre dénué d’une mission sociale. La
«confiance » de 1’organisation envers ses participants, sa « flexibilité » et son « ouverture »
mainte fois communiquées et manifestées, servent aussi (délibérément) 1’action
communautaire, grassroots, pour que la collectivité prenne possession de toutes les
opportunités de création, quelle qu’en soit la nature. La question demeure néanmoins posée.
Comment «apprécier » une culture, interpréter ses institutions et ses systemes de valeurs,
quand elles servent majoritairement une population privilégiée, déja en pleine possession du
pouvoir social et symbolique de signification ? Comment retenir un potentiel de subversion et
de transformation — a la base de la création du Lindy Hop — quand la « volonté de savoir »
— a la base de I’appropriation du Lindy Hop — reproduit, réinscrit et valorise une position

sociale déja dominante ?

4.6.2 De la responsabilité individuelle

Au HDC, on retrouve I’empreinte d’une culture politique et sociale suédoise friande de
consensus et de collaboration civique, axée toutefois sur la responsabilité individuelle —
caractéristiques de la social-démocratie a la suédoise préalablement mentionnée — dans la

formulation des requétes/régulations du camp en matiere de «bon golit » : « we trust your

118 Informations recueillies lors de discussions informelles.
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judgement » ; « we trust that you know where you belong » [dans quel niveau/programme de
cours] ; « we need your active support » ; « thank you very much for your co-operation on this
matter. ». Stuart Hall analyse la production de cette identité citoyenne moderne et globale en

termes de politiques de positionnalité et d’hégémonie :

The only politics capable of confronting a hegemonic position is a hegemonic politics, a
war of position. Only a hegemonic politics is capable of the degree of organization which
can confront bourgeois ideology on the terrain of common sense. A hegemonic politics
operates in the cultural apparatuses, the discourse of moral languages, in the economic
struggle, in the political space (including electoral struggles as well as other forms). It
tries to occupy each and every front and understands that victory (...) is the seizing of the
balance of power on each of those fronts of struggle. It is commanding the balance of
political, social and ideological forces at each point in the social formation. (Hall, 2016 :
177-178)

En effet, la capacité de compréhension et de conformité a cette attente ne correspond-il pas
a un certain ordre (assimilationnisme) informé par un habitus social, un point de vue et une
connaissance intersectionnelle située, positionnant le bon gotit et la bonne conduite dans une
politique identitaire ? Une politique qu’il résume aussi par l’expression « eurocentrisme
compulsif» (Hall, 1996a: 16) et qu’on pourrait ¢largir par le concept d’hégémonie de la
«blanchité » (whiteness). La recherche d’égalit¢ du point de vue du privilégié démontre
I’ambivalence et la conflictualité inhérente de 1’appropriation du Lindy Hop et des institutions
emblématiques des valeurs qu’il incarne. De maniere générale, 1’ordre civique du HDC fait
rarement 1’objet de turbulences sociales — ce qui témoigne a nouveau de la représentation
démographique du camp — largement consenti et justifi¢é par tous. L’acceptabilité des
comportements se mesure, se négocie et se régule «raisonnablement» par et au sein du
collectif constitué par les participants — ou par le silence individuel — avec une intervention
minimale (ou réfractaire) de I’organisation. Les plaintes et commentaires sont affectés au
Comment Corner dont on a mentionné les conditions de parole/confidence. Dans les cas de
situations plus critiques, le bureau de la Réception et ses agents sont également mobilisés. Or,
ayant travaillé dans ce bureau, je peux affirmer que ses agents n’étaient munis d’aucune

formation de gestion de crise!!”. Dans un tel scénario, on peut imaginer qu’une résolution de

119 Suite aux nombreux témoignages de violences sexuelles au sein de la scéne internationale de danseurs de
Lindy Hop, le HDC a, depuis 2016, mis en place une équipe de sécurité et institu¢ une formation de gestion de
crise pour les employés de la Réception.
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conflit impliquerait davantage des volontaires du programme (en particulier des
volontaires/employés au poste de coordination) ou des acteurs impliqués dans des initiatives
du type « Mission Impossible ». Dans le modele actuel du HDC, la gestion de crise fait aussi
partie de la dynamique volontariste du camp et la prise en charge se fait selon des initiatives
individuelles. Pour que cette prise en charge puisse avoir lieu, certaines personnalités actives
et diligentes doivent socialement émerger du collectif des participants et étre identifiées (par
un certain processus de légitimation) comme personnalités de confiance'?°, une condition qui

peut se montrer particuliérement précaire dans des cas de grande vulnérabilité.

L’emphase sur la responsabilité individuelle, qui s’assimile aussi a I’injonction néolibérale
de responsabilit¢ de son propre bonheur, est a I’origine de violences symboliques,
ponctuellement mises a découvert publiquement et surtout vécues de fagon discrete, en marge,
dans des conversations privées. La pression d’intégration «proactive», de capacité
d’extraversion, de se construire un entourage social, la pression de performance de la
participation, de I’approbation authentique, de disposition a I’expression d’émotions positives,
de démonstration d’enthousiasme, d’incarnation de la joie, etc. produisent des situations
d’isolement, de solitude, d’exclusion intimement ressentic par un grand nombre de
participants. En outre, toute cette structure de pratiques alternatives, d’effort d’intégration et
d’encouragement a la participation semble aussi répondre a ’intensité et a la conflictualité des

inégalités inhérentes aux rapports sociaux des plus ordinaires.

Sur ce sujet, un montage vidéo a d’ailleurs été¢ réalis¢ au HDC en 2016 intitulé
« Vulnerable », une compilation musicale de photographie décrite ainsi par I’auteure sur la

page de publication Vimeo de la vidéo :

« Vulnerable » is a photo essay about different aspects of vulnerability, experienced by
dancers at Herrdng Dance Camp. The aim is to show that introvertedness, doubts and
feelings of isolation can also be part of being a dancer, and that those feelings also have
the right to be a part of the full « Herréing experience ». All photos are staged, based on

120 Au fil des années de mon terrain de recherche, le fondateur suédois de la Mission Impossible, Calle Johansson,
est la personne qui a été la plus souvent citée comme référent d’hospitalité et de serviabilité. Il représente une
sorte « d’institution » du HDC, mais ne fait pas partie de 1’organisation et n’y occupe pas de role formel. En
2016, une danseuse australienne, Samantha Carroll, a initié¢ une « fika féministe » (un groupe de rencontre et de
discussions autour de sujets féministes) et est devenue une personne de référence et de confidence concernant des
incidents de violence physique, psychologique et symbolique envers des femmes au HDC.
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interviews with dancers, who volunteered in sharing their personal stories and
experiences. Thanks to everyone involved and to Herrédng Dance Camp for embracing my
idea. Sarah. (Berg, 2016)

Cette vidéo a été présentée durant une réunion quotidienne du HDC, et a la demande des
participants, le HDC I’a aussi partagée sur la page Facebook du festival. Elle a ensuite été
diffusée par de nombreux danseurs'?!. Il est intéressant de noter une critique adressée en
commentaire de la vidéo, pointant la contradiction méme entre 1’objet du montage — la
vulnérabilité et 1’isolation — et ses conditions de réalisation — la participation volontaire des

sujets qui se sont offerts a I’expérience de I’entrevue et de la séance photo :

It’s ok but all the people featured are attractive and dressed in a trendy manner. Would be
a lot better with average Joes who wouldn’t have the confidence to wear the gear featured
(would have jeans and a baggy t-shirt to cover imperfections perhaps). Those truly
vulnerable would not even turn up at a pressurised dance event. Not being negative. Just
my honest view. (Peter Ewan Whitelegg, commentaire 2016, (Berg, 2016))

4.6.3 De I’apparence appropriée

En effet, un des exemples emblématiques de la globalisation culturelle et de la mobilité
(tourisme) internationale est la catégorisation ethnique des standards de beauté et les
répercussions discriminatoires qu’ils engendrent sur la piste de danse. Cela s’observe
notamment lors de soirées ou le ratio homme/femme est particulierement contrasté (en 2016,
le HDC a accueilli 57,5 % de femmes pour 42,5 % d’hommes) par les profils des femmes sur
la piste de danse et de celles attendant d’étre invitées sur le bord de la salle (ces profils
conjuguent des critéres d’attractivité physique conventionnels liés a 1’ethnicité, a 1’age, aux
mensurations...). Notamment, I’importance donnée a 1’apparence vestimentaire comme mode
de participation a la culture, chez les femmes comme chez les hommes, pourrait faire 1’objet
d’un chapitre consacré. Cette attention a I’apparence a fait I’objet d’une polémique entre blogs

interposés en 2011, mettant en relief des notions de valeurs morales de respectabilité et de

121 Une danseuse écrit : « This video does a beautiful job of showing the lesser-seen side of dance events. They
are usually only portrayed as exciting and wonderful and full of great experiences. But sometimes there are sucky
parts to it and I think everyone in the community can relate to at least a couple of these sentiments. Thank you,
Herrdng Dance Camp, for showing a very real side of swing dancing and sending the message that other people
have these experiences too.» Post Facebook public de Destinee Cushing, 22/08/2016,
https://www.facebook.com/destineecushing/posts/10153298181259229?match=aHROcHMgdmltZW8uY29tIDE3
ODM4NDQxMSwxNzgzODQOMTEsdmitZW8uY29tLGhOdHBz (page consultée le 04/01/2017)
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succes (physique et social), de représentation du couple hétéronormatif, du genre et des classes
sociales. En référence au Savoy et aux Whitey’s Lindy Hoppers, un instructeur et historien
apporte une explication color-blind'*, genrée et moraliste a un idéal d’égalité sociale de la

danse :

people had self-respect and adhered to etiquette when in public. That is what made that
era fascinating, you can’t tell the rich from the poor in how they dressed. As for the Savoy
Ballroom, it had a dress code ... jackets for men!!! This is for a number reasons aside
from « Looks », Hygiene being the most important. Back then ladies didn’t want to smell
you, or touch your sweaty shirt, a jacket kept it all in!

11 ajoute plus loin :

another « Lindy scene » fashion fantasic are followers that wear bike shorts. I mean if
your self conscience about your ass, don’t wear something that will attract attention (...)
Go back and watch Hellzapoppin....as a dancer, you have to be thinking about watching
or looking for the underwear to see it, even with their short skirts!!! when you see it, it’s
no biggie because it’s JUST regular ol underwear. (Peter, commentaire 29/03/2011,
(Hock, 2011a)).

Pour d’autres, I’attention a 1’apparence se résume a la conformation d’une «classy
lifestyle », ou a une attirance pour une culture totale : la danse, la musique, les vétements, les
coiffures, les accessoires. Bien que cette culture de I’apparence n’était pas dominante au HDC
(plus portée sur la culture communautaire et sportive), elle €tait bien présente au moment de ce
terrain de recherche. Les auteurs des articles a ’origine du débat'?® ont d’ailleurs enseigné
dans le programme Competition & Show au HDC en 2012, ou I'un des conseils entendus
portait sur I’importance de I’apparence dans le succés d’une compétition'?*. Dans une

perspective stratégique, ils suggerent a leurs étudiants de donner envie a 1’audience de

122 En ’occurrence, mon commentaire a ’article — seule mention du caractére racialement et politiquement situé
de la respectabilité de I’apparat du Lindy Hop au Savoy Ballroom — n’a provoqué aucune réponse ni référence.
123 Sarah BRECK. « How to Start Wearing Heels » 2011, Dax and Sarah, mis a jour le 22/03/2011,
< http://daxandsarah.com/how-to-start-wearing-heels >, consult¢ le 11/04/2011, Dax HOCK. « Sweat Pants
Almost Killed the Lindy Hop» 201la, Dax and Sarah, mis a jour le 29/03/2011,
< http://daxandsarah.com/sweat-pants-almost-killed-the-Lindy-hop >, consulté le 11/04/2011, Dax HOCK. « Why
Men Should Wear Heels (How Wearing Slick Leather Shoes Made Me A Better Dancer) » 2011b, Dax and
Sarah, mis a jour le 29/03/2011, < http://daxandsarah.com/why-men-should-wear-hard-leather-shoes-slicks/ >,
consulté le 11/04/2011.

124 Lors de la classe observée, les instructeurs constatent que lors d’une compétition rassemblant un grand nombre
de participants, I’habillement est une maniére de se faire remarquer du public et des juges. Les danseurs les
mieux habillés sont souvent les meilleurs, disent-ils, car une attention a 1’apparence signifie souvent une attention
a la danse elle-méme et a sa culture dans son ensemble. Selon leur expérience, avant méme que la compétition
commence, le public a déja pris parti pour ses champions.
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ressembler ou de s’identifier au compétiteur : « she’s so cute, I wanna be that girl », « I love
her dress, I wonder how she’s gonna do ». Le costume de la danse prend alors une forme plus
normalisée d’une économie de la culture, ou «le sens du style », conceptualisé par Hebdige
comme la communication d’une « différence et d’une identité collective » (Hebdige, [1979]
2008 : 108), prend davantage la forme d’une culture d’intérét marchand, dépolitis€, récupéré
en «objet de consommation standardisé » (Hebdige, [1979] 2008 : 98), dans un conformisme

orienté vers le gain d’un capital culturel, social et économique.

Il est intéressant de remarquer ici 1’effet de similarité et de séparation radicale du point de
vue de ces instructeurs avec une anecdote apportée par Norma Miller lors d’un panel de
discussion au HDC en 2011, qui justifie le classement des champions de Lindy Hop lors de la

plus prestigieuse compétition de danse a New York, le Harvest Moon Ball, en 1935.

And that became the Harvest Moon Ball, and that was 1935, and that was the one where
Leon James won the first championship, Frankie came in second and I came in third. And
Frankie lost it ’cause he wore a brown suit. He did! He ... you know, you dance with four
couples on the floor, and one in the middle. And Frankie was on the side, ’cause I’'m
sittin’ there. You know, we sit there and wait for our turn to go up. And you see the
dancers when they start, but Frankie was in the corner—I couldn’t even see Frankie! He
had a brown suit and he’s dark and he out there. And Leon James is in the middle in a
white suit. Case closed. Leon walked away with all the marbles. (Norma Miller,
(Westerlund et Miller, 26/07/2011))

L’exemple du costume blanc est aussi mentionné dans 1’autobiographie de Miller a propos
de sa premiere expérience du Savoy Ballroom et sa rencontre avec le « meilleur danseur du

Savoy » (elle avait 12 ans) :

It was the greatest dancer at the Savoy, Twist Mouth George. As I walked over I could see
where his name came from; the bizarre smile was on the side of his face. He was dressed
in white from head to toe. Suit, hat, tie and shoes. His hat was cocked to the side of his
face where the twist was, and he had the longest pair of legs I had ever seen. He was clean
from head to toe, man he was sharp. (Miller et Jensen, 1996 : 38)

On comprend donc que le «sens du style » déployé par Leon James en costume blanc au
centre de la sceéne, en contraste avec Frankie Manning en costume brun sur le c6té de la scene,
est représentatif de I’expression d’une différence marquée par un danseur de Jazz noir, sa
finesse anticonformiste et son excentricité assumée. Au Harvest Moon Ball, le Lindy Hop est

représenté parmi d’autres danses telles que la Valse, le Foxtrot, le Rumba et le Tango. Pour les
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danseurs de Lindy Hop, I’opportunité de danser parmi ces catégories est une manicre de crier

une identité fiere et distinctive :

And WHAM! Here come the Lindy Hop! And we hit that stage. Now, everybody’s White!
And the first time Blacks are coming up on that stage, and you know, we don’t come
quiet. (...) we took top prizes in the Lindy Hop for the next ten or fifteen years, whatever
length of time the Harvest Moon Ball. But, see, it’s difficult when you’re a people being
denied everything. And, when you dance, you are better than everybody else, and that’s a
special feeling that gives us. So that was our power. (Norma Miller, (Westerlund et Miller,
26/07/2011))

Le costume blanc de Leon James au Harvest Moon Ball ou de Twist Mouth George au
Savoy Ballroom sont 1’expression de cet ¢litisme subversif des artistes de Jazz, assimilable a
ce que McClendon décrit a propos des figures les plus emblématiques : « [they] elevated the
status of jazz through technique and appearance. Each figure held a unique identity in popular
culture due to style representations, negotiated by means of conformity, attraction, class
distinction and eccentricity. » (McClendon, 2015: 59). La recherche narcissique de
conformité, d’attraction par identification aux mod¢les dominants, comme mod¢le de succes
dans le Lindy Hop amateur contemporain est en rupture radicale avec 1’urgence moderniste

des danseurs du Savoy.

4.6.4 De la distinction sociale, comme participation a I’« économie

créative » néolibérale de la danse

Ainsi, parallelement a sa structure communautaire, le HDC est aussi la scéne d’un rapport
hiérarchique et de I’articulation de diverses formes de domination clairement €tablies, institués
et socialement reproduits et confirmés au sein du camp, tout comme a 1’extérieur. Ils sont.
d’une certaine maniére, magnifiés par le caractére international du camp, son amplitude et la
grande concentration d’instructeurs, de personnalités historiques, d’organisateurs et de
danseurs-voyageurs internationaux les plus actifs. Une partie des participants se croisent et se
reconnaissent de divers circuits régionaux de festivals, en Europe, en Amérique ou en Asie, ou
grace aux réseaux sociaux ou a la diffusion des vidéos YouTube et des blogs. Le HDC
constitue en effet un forum de connexions et de réseautage professionnels important. Pour les
professionnels, c’est un lieu qui permet d’accorder du temps au développement de

collaborations et a la production de nouvelles créations, notamment en préparation aux
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compétitions du International Lindy Hop Championships (ILHC) a Arlington, VA, ou/et du
National Jitterbug Championships a Los Angeles, CA qui ont lieu a la fin du mois d’aott
(pour la premiére compétition, ce calendrier n’est sans doute pas une coincidence). Malgré
leur proximité apparente, les instructeurs et autres personnalités populaires représentent une
¢lite parfois inatteignable. Durant les soirées, un cercle de danseurs se forme nerveusement
autour d’eux pour tenter la chance de les inviter a la danse. Le vedettariat des instructeurs
internationaux est un autre ¢lément de similitude vis-a-vis des fan cultures mentionnées plus

tot.

Cette catégorie de professionnels représente une ¢élite réduite (proportionnellement aux
nombres de festivals organisés a travers le monde) d’une quarantaine de danseurs établis
depuis plus d’une dizaine d’années, qui vivent a temps plein du revenu de leurs contrats
internationaux et apparaissent continuellement dans les compétitions internationales sélectives
dites «sur invitation ». Ils représentent 1’avant-garde des tendances a venir (trend leaders),
dans la danse, mais aussi souvent dans les « arts de vivre » aisément appropriables, comme les
golits et les modes vestimentaires, voire de plus en plus aussi dans le choix de carriére'?*. Une
carriére qui s’apparente et s’intégre dans ce que Angela McRobbie décrit comme « économie
créative » dans sa dimension romantique, « hipster », numérique, globale, mais aussi dans sa
précarité (McRobbie, 2016). Ces danseurs sont largement suivis dans tous les réseaux sociaux
et font I’objet d’études méticuleuses de leur style de danse via stages et vidéos YouTube.
Leurs chorégraphies présentées en compétition deviennent des références cultes. Les
différentes scenes de Lindy Hop du monde et leurs spécificités régionales sont souvent
identifiables par I’influence de certaines écoles de point de vue sur la danse, représentées par
certains groupes ou individus professionnels adulés.'?® Mais 1’élitisme des « bons danseurs »
ne se limite pas aux stars. Les sceénes de danse dans les divers aspects de leurs organisations
(écoles de danse, associations, soirées organisées, ateliers) font continuellement face a

I’établissement d’une hiérarchie de statut entre les danseurs d’expérience et de talents et les

125 1] existe une catégorie de professionnels a plein temps qui se partagent des contrats sur des espaces
géographiques plus réduits. Sans pouvoir offrir de chiffres concrets, il semblerait qu’en Europe, le nombre de
danseurs de Lindy Hop et autres danses swing vivant exclusivement de la danse et des contrats d’enseignement
soit devenu relativement important au cours des cinq derniéres années.

126 On pourra en apercevoir un point de vue a partir du terrain montréalais développé dans les chapitres 7 et 8.
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danseurs en apprentissage, spatialement visible et divisée sur la piste de danse'?’. Un
« probléme », dans le modele démocratique proné par I’idéologie du Lindy Hop contemporain,
qui donne lieu a la mise en place ponctuelle et créative de diverses pratiques alternatives
d’exploitation et de redistribution de I’espace de danse sociale (les danses en ligne collectives,
les cercles de danse, les snowball'®8, les taxi-dancers'? et d’autres pratiques moins classiques)

initiées au sein de communautés locales (associations, écoles, festivals...).

Indirectement, et sans doute malgré les organisateurs du HDC, la place qu’occupe le camp
dans la scéne internationale favorise aussi 1’établissement d’une plateforme privilégiée de
I’économie culturelle néolibérale de la danse et un espace compétitif pour I’accés a une
certaine notoriété. Pour les aspirants professionnels, le camp est un forum de visibilité pour se
faire connaitre aupres des organisateurs d’événement et obtenir & moyen terme des contrats
d’enseignement. 11 est fréquent de retrouver les mémes personnes année apres année, certaines
occupant progressivement des rdles de responsabilité dans les diverses ramifications de
I’organisation du camp, grace aux connexions et relations de confiance développées au fil des
années. Considérant le statut du camp et la légitimité sociale dont 1’organisation jouit a
I’intérieur du circuit international des danseurs de Lindy Hop, I’embauche d’un danseur a
certains postes clés du HDC (instructeur, personnel, DJ, coordinateur, etc.) représente une
certaine consécration, une reconnaissance de légitimité et un gain substantiel dans son capital
social et professionnel. C’est pour quoi le HDC représente aussi une vitrine idéale de
promotion de soi, un «investissement pour l’avenir», ou la recherche de visibilité et

d’opportunités de performance, de représentation et de reconnaissance, sur scene, au centre

des cercles de danse, ou dans les cercles sociaux fermés et fé€tes exclusives, est un enjeu

127 Les bons danseurs se rassemblent généralement a proximité de la scéne ou joue lorchestre, ou a défaut,
proche de la table du DJ. Cette division de I’espace a aussi une référence culturelle historique, ou les meilleurs
danseurs du Savoy Ballroom s’appropriaient le coin nord-est de la salle, proche de I’orchestre principal, appelé
le Corner (et connu dans la culture contemporaine comme le Cat’s Corner) (MANNING et MILLMAN, Frankie
Manning : Ambassador of Lindy hop, p. 64.).

128 Le snowball est usuellement une pratique d’élargissement du cercle de danse au fil d’une chanson, en
commengant par un nombre restreint de couples de danseurs qui, toutes les quelques phrases musicales, se
sépareront pour inviter un nouveau partenaire au sein du public.

129 Les taxi dancers sont des danseurs expérimentés dont la mission, lors d’une soirée sociale, va étre de se rendre
disponible et de danser prioritairement avec des danseurs débutants ou nouveaux. Ils se rendront identifiables par
le port d’un élément distinctif comme un brassard ou un vétement.
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important pour tous ceux qui souhaitent entrer dans le circuit professionnel ou semi-

professionnel.

Au HDC, la nature entrainante de la danse, sa représentation joyeuse et optimiste sont
associés a une attitude proactive, volontaire, positive qui s’assimilent parfaitement aux normes
du nouveau capitalisme culturel, de la Vitalpolitik et de «1’éthos du travail (entrepreneurial)
passionné » conceptualisés notamment par Angela McRobbie et Richard Sennett (Sennett,
2006). Pour se faire connaitre et se faire «valoir», le danseur cherche souvent a
authentiquement incarner la danse dans sa personnalité. Il n’est pas rare de trouver dans les
récits de «rencontre » avec la danse, des notions d’affinité €lective du type «la danse m’a
trouvé », ou la danse est confondue avec le danseur et le définit. En Amérique du Nord,
plusieurs festivals de Lindy Hop incluent dans leurs remises de prix de compétitions un spirit
award pour récompenser les danseurs qui incarnent les « valeurs » représentatives de la danse,
par leur sociabilité, leur expressivité, leur participation remarquée, la démonstration de leur
passion indéfectible, et ultimement par leur «joie». Cette démonstration émotionnelle
constitue parfois une contrainte, une discipline de la personnalité et une limitation des modes

d’expressivité du plaisir individuel '*°

, une discipline amplifiée par la place tenue par la
compétition et les performances publiques. L’analyse de 1I’économie créative de McRobbie est
particulierement pertinente en ce qui concerne la norme émotionnelle du danseur de Lindy
Hop :

The Vitalpolitik emphasizes the commendable risk-taking personality. If we translate this
into the contemporary scene of creative economy, we can make more sense of what [ have

139 Dans mon parcours personnel, on m’a plus d’une fois fait la remarque de ne pas sourire assez ou d’avoir une
corporalité « fermée ». Mon plaisir et ma joie étaient mesurés par I’expression de mon visage et I’ouverture de
mon thorax. Cette critique s’est dissipée une fois que j’ai commencé a m’entrainer pour des compétitions.
L’expression de ma joie personnelle, indubitablement ressentie dés les premiers instants de mon expérience de la
danse a da étre apprise, entrainée, disciplinée, pour obtenir une reconnaissance sociale. Cette discipline de la
performance a notamment fait 1’objet d’une critique sociale et politique dans le monde professionnel des
Claquettes, ou I’artiste Savion Glover s’est positionné artistiquement contre la doxa de la danse comme forme de
divertissement, en dansant sur scéne comme pour lui méme, le visage tourné vers le bas : « The dance for me at
this point has become and continues to evolve into my voice and not just a vehicle for entertainment. »
http://stylemagazine.com/news/2013/mar/05/savion-glover-man-behind-dance/ (page consultée le 03/01/2017).
Sa critique se situe aussi en réaction au stéréotype racial de la culture noire comme forme principale de
divertissement (et d’amusement), mais résonne aussi dans cette expérience de « I’ordre de la joie » présente dans
la sceéne culturelle du Lindy Hop contemporain (Scott WILSON. The Order of Joy : Beyond the Cultural Politics
of Enjoyment, Albany, NY, State University of New York Press, 2008.).
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called the ethos of « passionate work », which envelops the identity of the cultural
entrepreneur and which decorates his or her publicity material as a kind of statement of
intent and declaration of suitability for participation in this sector. When we talk then
about subject formation we might say that passion becomes a normative requirement,
indeed a cliché, in the outlook and presentation of self in the milieu. Norms such as those
governing conduct also have profound implications for personhood, narrowing and
prescribing the range of individual styles and modes of conduct that are deemed
appropriate and likewise punishing those that depart from such straitjackets of the self.
The cheerful, upbeat, passionate, entrepreneurial person who is constantly vigilant in
regard to opportunities for projects or contracts must display a persona that mobilizes the
need to be at all times one’s own press and publicity agent. This account for a flattening
and homogenization of personhood or, as Sennett would put it, a «corrosion of
character » (Sennett, 1995). (McRobbie, 2016 : 74)

La critique de cette pression de performance émotionnelle est ponctuellement, mais
timidement manifestée sur les réseaux sociaux et dans les discussions publiques. Elle concerne
aussi 1’observation du panel des émotions et de leurs intensités mis en sceéne dans les créations
artistiques. Ce contexte d’homogénéité¢ émotionnelle et cette recherche de gratification et de
reconnaissance auprés des maitres et danseurs de renommée ont aussi été la scéne d’une

violence gardée sous silence pendant plus de dix ans.

4.7 Abus de pouvoir et question de responsabilité

communautaire

En effet, en 2015, la question de la vulnérabilité a été rudement mise a I’épreuve au sein de
la communauté de danse internationale. Plus précisément, la communauté a été bouleversée
par la mise en évidence de plusieurs cas de violences psychologiques et sexuelles perpétrées
au fil de nombreuses années par un instructeur américain éminent et respecté de la scéne

globale de Lindy Hop, un des héritiers, disait-on, de Frankie Manning'3!

. Un exemple parmi
d’autres abus de confiance et de pouvoir encore invisibles. Pour beaucoup, ces publications
spontanées de témoignages publics ont été la réalisation d’un échec de 1’idée de communautg,
dont sa représentation «naive» et «déconnectée» de la réalit¢é (volontairement et
idéologiquement « hors du monde ») a été durement reprochée sur les réseaux sociaux. En

effet, que se passe-t-il quand le monde violent de «I’extérieur » pénétre cet espace, ce cercle

B1En janvier 2017, un témoignage diffusé sur Facebook a donné lieu a la publication de plusieurs autres cas
impliquant un autre danseur professionnel de renom.
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de protection joyeuse ? Certaines réactions ont exprimé un sentiment de culpabilité collective
pour «avoir laissé faire » a la fois ce silence et ces actions. Aprés avoir abordé les multiples
dimensions idéologiques qui construisent la notion de « communauté » de danseurs de Lindy
Hop au sein d’une entreprise culturelle — revendiquée et mise en place par plusieurs cadres de
pratiques de participation, de coopération, d’inspiration mutuelle, de société créative au HDC,
mais aussi dans de nombreuses autres organisations —, on peut en effet questionner a nouveau
la dimension de la «responsabilit¢ communautaire » mise en exergue par les théories de
pratiques et de production de connaissance intersectionnelle (Collins et Bilge, 2016 : 158) et
par de nombreux travaux d’activistes. Une responsabilité qui semble étre au cceur de la
critique de la culture du Lindy Hop contemporain. Quelle valeur politique peut-on donner a la
notion de communauté si elle n’est pas soutenue par des mesures de responsabilité mutuelle,
collective, une expression de prévenance explicite, par 1’exigence d’assistance a personne en
danger ? Jusqu’ou peut-on prétendre a une régulation organique individuelle et collective sans

intervention de la structure organisationnelle ?

Au HDC, la volonté de désengagement de la gestion des participants par I’insistance sur la
responsabilité individuelle a cré¢ des situations critiques dans le cas de violences symboliques,
physiques, sexuelles et psychologiques rapportées au sein du camp. Selon des observations et
des témoignages recueillis ultérieurement au terrain de 2011-2012 par trois informatrices
isolées, les rapports de violence par abus de pouvoir ne ménent généralement a aucune
conséquence visible, mise a part ’expression d’une empathie certaine. Dans la majorité¢ des
cas, les victimes garderont leur(s) expérience(s) sous silence, ou dans un cercle fermé de
confidents (une expérience qui dépasse souvent les frontieres du HDC, qui est une localité
transitoire parmi d’autres). D’apreés un rapport du Ministére de la Justice canadienne, ce
comportement est un cas d’école : « les agressions sexuelles figurent parmi les crimes qui sont
le moins signalés a la police. L’Enquéte sociale générale de 1999 (ESG) sur la victimisation a
révélé que 78 % des agressions sexuelles n’étaient pas signalées a la police. De plus, les

agressions sexuelles ne sont pas toujours signalées immédiatement. Dans certains cas, les cas
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sont déclarés beaucoup plus tard» (2015a)'*?. On pourra ajouter aussi que le taux de
condamnation des auteurs de ces violences est également extrémement bas. Ces faits sont
relativement comparables dans une majorité des contextes nationaux dans le monde. D’aprés
une directrice du camp, aucun cas connu d’abus sexuel rapporté a la police n’a été enregistré
par le HDC. Le camp a eu un agent ou une équipe de sécurité sur le site depuis quelques
années, mais en 2016, suite aux nombreuses révélations de violences sexuelles au sein de la
scéne internationale de danseurs, les employés travaillant a I’année pour le HDC ont regu une
formation de premiére aide pour la sant¢ mentale. La formation s’étant avérée trop généraliste,
I’organisation travaille actuellement & mieux s’outiller pour répondre aux situations de crise.
Dt a la structure organisationnelle du camp abordée plus tot, le HDC doit aussi faire face a un
renouvellement constant de son personnel durant la période du camp et a la difficulté¢ de
s’assurer que chaque employé recoive 1’information nécessaire. La position officielle du camp
a été publiée dans une lettre datée du 11 mars 2016 et communiquée par courriel a la liste de

diffusion et sur le site internet.

The Herrdng Dance Camp would like to pass on the following information and opinion in
connection to the ongoing discussion concerning the event itself and Codes of Conduct:
for the summer to come, the camp administration has no intention to establish any written
instructions on how to behave properly. Not because we do not believe in the deserving
aim of supporting good behaviors, but because we do not believe in the method and
effectiveness of such documents. In general, we believe in common sense and that most
people knows what goes and what doesn’t. For those who at any point experience the
opposite, the Herring administration and its Reception is open and prepared to assist and
if necessary, contact the local or domestic authorities. Herrding Dance Camp has, as well
as other organizers and for good reasons, an obvious interest to take good care of visiting
dancers. Sweden is furthermore a state governed by law, and the Swedish regulations are
applicable in all possible situations of misconduct. Herrédng Dance Camp has no right nor
intention to implement any local regulations adding, extending nor conflicting with the
legal system of Sweden. (Heedman, Segerdahl et Westerlund, 2016)

On retrouve a nouveau une forte confiance en la capacité de discernement de 1’individu, ou

les cas de déviance exceptionnelle a la « bonne conduite » et au « sens commun » (résumé par

132 Cet article se base notamment sur une définition des infractions sexuelles donnée par le Centre canadien de la
statistique juridique et résumée comme suit : « L’expression infraction sexuelle englobe une vaste gamme d’actes
criminels prévus au Code criminel du Canada. Ces actes vont des contacts sexuels non désirés a la violence
sexuelle blessant gravement ou défigurant la victime. L’expression comprend €galement des catégories spéciales
d’infractions congues pour protéger les enfants contre la violence sexuelle. » (Rebecca KONG, Holly JOHNSON,
Sara BEATTIE et Andrea CARDILLO. Les infraction sexuelles au Canada, édité par 1'Industrie, Vol. 23, Centre
canadien de la statistique juridique, Statistique Canada - 85-002-XIF, 2003, p. 5.)
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le terme euphémisant de misconduct qu’on peut traduire par « écart de conduite » ou « mauvais
comportement ») est relégué a 1’Etat de droit suédois et a la justice 1égale supposés réguler
I’ensemble des participants internationaux du camp. L’établissement d’un code de conduite
propre au HDC comme entreprise commerciale serait méme, selon cette communication,
illégal'*. Ce sujet de grande actualité médiatique est en cours de maturation réflexive dans les
consciences individuelles et collectives, dans les milieux professionnels et dans de multiples
organisations communautaires et ¢écoles de danse depuis la publication d’un premier
témoignage public en janvier 2015 sur le blog d’une danseuse américaine (Sullivan, 2015).
Cette publication a eu un effet boule de neige, qui a permis de révéler de nombreux autres cas
d’agression ou de viol impliquant le méme accusé, un instructeur francais influent et d’autres
individus dans des cas dispersés. Il a également provoqué un processus de réflexivité active de
plusieurs danseurs qui ont entrepris une remise en question et réinterprétation de la nature
réelle de leurs expériences individuelles présentes et passées, avec parfois 1’entreprise de
démarches légales. Par I’interconnectivité permise par les réseaux sociaux, cette discussion a
¢été diffusée et mobilisée dans des contextes géographiques, nationaux et culturels différents
(dans la limite d’accessibilité de la langue). Il provoque de nombreux débats et discussions de
natures et de positions variées, et a donn¢ lieu a des applications diverses de ces mesures de
régulation et de politiques collectives. Plusieurs initiatives ont été amorcées au sein de
communautés locales et de structures organisationnelles (festivals, camps...) dans plusieurs
régions du monde (dont la visibilité et la pression collective a été particulicrement remarquée
en Amérique du Nord"** d’ou les victimes qui se sont révélées en 2015 sont originaires) pour

instaurer des mesures préventives, des codes de conduite et autres mobilisations. Malgré le

133 Une affirmation, qui a ce jour, reste en dehors de mes compétences analytiques par manque de connaissance
de la structure et culture politique suédoise, et par manque d’investigation sur ce sujet précis.

134 Parmi les plus influents, POBNL Toronto Lindy Hop a Toronto ; le festival Lindy Focus a Asheville, NC ;
I’organisme Motown Ballroom a Baltimore, MD. Samantha Carroll (aussi connue sous le pseudonyme de
Dogpossum) a été particuliérement instrumentale dans 1’¢laboration d’une réflexion publique et rigoureuse sur le
contenu et la mise en place de ces mesures préventives dans les écoles, les associations et dans I’organisation de
festivals. Elle est devenue une référence dans le mouvement de mobilisation par notamment de nombreuses
publications sur son blog (dogpossum.org) détaillant ses propres initiatives au sein de son école de danse, Swing
Dance Sidney, en Australie. La diffusion de connaissance a été aussi menée par I’initiation et la participation a
des discussions sur les réseaux sociaux. Elle a permis la mise en contact de plusieurs groupes de travail. Et
finalement, elle a aussi été particulierement active dans I’interpellation du HDC par la requéte insistante de
mettre en place des mesures organisationnelles plus importantes.

171



manque de distance temporelle nécessaire pour une analyse approfondie du contenu de ces
discussions et de I’'impact a moyen et a long terme des initiatives collectives sur la pratique de
la danse, a la lumiére des événements publics et du contenu des discussions retenues, on
introduira une tentative d’application pédagogique concréte (et en cours) du concept de « safe

space » au sein de 1’école de danse Cat’s Corner a Montréal (chapitre 8 et Annexe 2).

4.8 Conclusion : Le Lindy Hop comme métonymie de la joie

Les dimensions politiques du Lindy Hop semblent omniprésentes tant il repose sur 1’idée
d’un vivre ensemble, d’une participation a une ceuvre collective. Au-dela du cadre de la danse
de couple qui repose sur la collaboration entre deux personnes, les codes mis en place par la
culture contemporaine de la danse, — adaptée d’une interprétation de ses origines par
I’intermédiaire de 1’étude de I’histoire, des discours et de la personnalité de certaines figures
emblématiques de la danse — articulent constamment des problématiques sociétales de la
condition marchande, de 1’accessibilit¢, de I’intégration, de la responsabilité, de
I’épanouissement individuel, de la liberté collective, de la racialisation, des rapports de genre
et de la violence. Si certaines questions sont plus aisément abordables, inspirent un consensus
immédiat et peuvent étre annoncées comme un bénéfice a la danse et a ses praticiens (comme
I’organisation et la promotion de levées de fond a visée « humanitaire » ; une collaboration
socioéconomique avec la Fondation Frankie Manning ; I’intégration des familles dans la vie
quotidienne du camp ; la mise en valeur démocratique des initiatives et projets créatifs, voire
de pouvoir ouvertement parler de sentiments de solitude et d’isolation ou d’élitisme...),
d’autres problématiques peuvent étre marginalisées par un effet d’évitement, sans prises de
position et sans considération explicite (comme 1’appropriation culturelle, les violences
sexuelles, I’abus de pouvoir, I'impérialisme culturel, le privilege, les affiliations politiques

extrémistes d’un employé, la responsabilité collective, etc.).

La participation au Lindy Hop est présentée comme une promesse de joie. Le consensus est
tel que son contraire est considéré comme une anomalie. Une participante au regard critique,
Samantha Carroll, en fait la remarque sur son blog : « the way the insistence that Herréng is
about lindy hop, and lindy hop is “such a happy dance” makes it difficult to talk about

problems or serious issues within the dance and event » (Carroll, 2014). La joie du Lindy Hop
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est donnée. Tout slogan commercial ou prosélyte (les deux vont souvent de pair) insiste sur
cette évidence : la musique autant que 1’observation et la participation a la danse apportent du
bonheur. Nombreuses écoles de danse Swing affichent en avant de leur site internet'*® une
citation de Frankie Manning «I’ve never seen a Lindy Hopper who wasn’t smiling. It’s a
happy dance. It makes you feel good.»'*®. Dans The Promise of Happiness, Sara Ahmed
déconstruit cet objet de bonheur comme une cause de plaisir, comme une manicre d’ordonner
la valeur des choses qui nous entourent, comme un mode de différenciation entre ce qui est

mauvais et ce qui est bon, comme une direction a suivre :

An object can point toward happiness without necessarily having affected us in a good
way (...) the judgment about certain objects as being « happy » is already made, before
they are even encountered. Certain objects are attributed as the cause of happiness, which
means they already circulate as social goods before we « happen » upon them, which is
why we might happen upon them in the first place. (Ahmed, 2010 : 27-28)

Joie et bonheur se confondent ici dans I’évocation de la joie comme forme de plaisir et de
délectation, comme le ressenti enthousiaste de quelque chose de «bon »'3”. Se sentir « bien »
équivaut a situer et objectiver 1’objet du plaisir. L’expérience de 1’objet n’est pas nécessaire a
sa définition, il lui suffit d’étre investi par une vertu, une localisation, une promesse. Ce

bonheur de la joie est a portée de main.

L’idéologie participative et démocratique du Lindy Hop au HDC s’évertue, par un travail
constamment renouvelé, de fournir cette joie deés les premiers instants, quelles que soient
I’aisance, 1’expérience ou la familiarit¢. Mais en méme temps, cette joie n’est jamais

completement acquise et consommeée, elle est une promesse dans la durée, un bonheur qui se

135 Pour ne citer que quelques exemples : Onglet « dance » de 1’école de danse swing 9:20 Special 4 San
Francisco, CA, Etats-Unis, http:/www.920special.com/dance.html (page consultée le 14/12/2016); page
d’accueil de ’école Ritz Lindy Hoppers a Ostrobothnia, Finlande, http://www.ritzLindyhoppers.com (page
consultée le 14/12/2016) ; onglet « Lindy Hop » de 1’école de danses sportives Tanz Sport Club - Briihl, Briihl,
Allemagne, https://www.tscbruehl.de/index.php/angebot/Lindy-hop (page consultée le 14/12/2016); onglet
« ¢Qué es el Lindy Hop? » de I’école de danses swing Spirit Of St. Louis la Marina Lindy Hop, Dénia, Espagne,
http://lamarinaLindyhop.com/Lindyhop/ (page consultée le 14/12/2016)

136 La compagne de Frankie Manning, Judy Pritchett se souvient I’avoir entendu dire ces propos a plusieurs
occasions. Sa citation provient d’une de ses entrevues dont il ne m’a pas encore été possible de retrouver la trace.

137 Ahmed reprend ici le travail de Brian Massumi (Brian MASSUML. Parables for the Virtual : Movement, Affect,
Sensation, Durham, NC, Duke University Press, 2002.) selon lequel le concept de «joie » aurait un poids moins
moralisateur que celui de « bonheur ». Bien que ces deux concepts contiennent leurs nuances et spécificités
propres, la quéte du « bien » contre le « mal » provoque des effets similaires dans les deux cas et sera ici analysée
de fagon interchangeable.
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renouvelle a chaque étape de 1’expérience, par 1’acces a de plus en plus de connaissance et de
sensibilité, pour enfin nous transformer dans notre propre étre. Le site professionnel et
commercial d’un couple de danseurs américains déclare ainsi : « Learning to swing dance will
make YOU a better person.» (Arce et Jagger, n.d.). La pratique du bonheur est ainsi
I’expression d’une vie «bonne», I’entrailnement appliqué d’une morale d’existence vers
laquelle se diriger pour devenir une « bonne personne ». Cette morale ainsi définie par ces
danseurs : « being happy, having more sensitivity and compassion towards others and being in
good physical shape would = A Better You», formule aussi les idéologies et valeurs
prévalentes d’une génération. La danse de couple (similairement au Yoga) comme activité de
loisir néolibérale et comme mode de vie est la promesse d’accés a «un esprit sain dans un
corps sain» et a une voie spirituelle vers un idéal de société réalisée dans la relation de
compassion a ’autre et dans une disponibilité « sensible » au monde. Le Lindy Hop participe a
I’économie de loisir d’'une «vie bonne », accessible par une pratique réguliére et par une
participation et un investissement collectif a cet objet de bonheur qui crée la communauté
affective des danseurs de Lindy Hop et une identité collective de «bonnes personnes ».

Ahmed situe cette morale dans la philosophie d’ Aristote :

Aristotle suggests that it is a point of « pretty general agreement » that « living well » and
«doing well » are the same as «being happy » (Nicomachean Ethics, 1998 :3).
Happiness relies on activities that generate « good character » and hence on what is called
habituation, « the result of the repeated doing of acts which have a similar or common
quality » (J.A Smith, Introduction to Nicomachean Ethics, 1998 : ix). The good life is the
life that is lived in the right way, by doing the right things, over and over again (...) The
literalism of affects slides into the literalism of the moral economy: we assume something
feels good because it is good. We are good if it feels good. In other words, when we are
affected in a good way by what is attributed as being good, we become the good ones, the
virtuous and happy ones. Happiness allows us to line up with things in the right way.
(Ahmed, 2010 : 36-37).

Le «bonheur sociable » analysé¢ par Ahmed (Ahmed, 2010 : 38), est exactement ce qui
permet de construire cette communauté de «bonnes personnes », permettant les fondations
idéologiques d’un «village international » et d’une « communauté » affective, basée sur une
confiance mutuelle candide. Le partage d’un objet de bonheur commun permet de créer un
sentiment d’appartenance dirigé vers une méme cause et de valider notre engagement affectif
par relation de réciprocité et de solidarit¢é. Or la quéte omnipotente de la joie et le

progressisme apparent de ce systeme culturel, solidement réaffirmés par la présence des
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Anciens et I’exploitation de leur propos, sont les conditions mémes de I’étouffement de points
de vue divergents, de la conformité et de I’équivalence de réalités quasi antinomiques, voire
d’un révisionnisme historique latent et pernicieux. Comme dans une « phénoménologie de la
blanchité » de Ahmed définie plus tot (chapitre 2.2.3.), le systéme culturel se confirme et

s’encense dans I’inconscience de reproduction d’un vase clos.

Comme on le verra dans le prochain chapitre, certaines personnalités marginalisées par la
blanchit¢ normative de la scéne de danse parviennent parfois a €lever leur voix dans des
contextes relativement circonscrits, mettant en évidence les limites structurelles et exclusives
de la sous-culture, de son aveuglement, de son uniformit¢ autorégulée (ou d’une
phénoménologie de la blanchité, mais surtout, de son manque d’appartenance au « réel » et de
reconnaissance de sa multitude. Les enjeux de restauration d’une éthique ouverte et sensible
de la joie de la danse et des danseurs sont fondés sur la reconnaissance primordiale de la
blanchité actuelle des danses Jazz — c’est-a-dire son systétme de référence administré,
institutionnalisé et structurellement reproduit et incorporé — et du privilege (de I’imposition)

de sa morale située.
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DEUXIEME PARTIE

ek

Les récits de (contre)joie



Chapitre 5: Les récits de (contre)joie 1 — Epreuves et

limites de I’inclusion dans le cercle de la danse

5.1 Introduire du trouble dans les promesses de joie

Le contexte du HDC nous donne un observatoire exemplaire de la mise en scéne de cette
joie, par la fabrique recréationniste, créative et fantasmée de la danse «telle qu’elle était » au
Savoy Ballroom, et « telle qu’elle était signifiée » par ses créateurs (et particulierement Frankie
Manning). Le décor est un savant mélange de nostalgie et de monde phénoménologique en
suspension, ou le pays de la danse est bien réelle et bien ancrée dans le présent, grace a la
présence communicative, éducative, transculturelle des artisans originaux de la culture, et de
ses adeptes contemporains. Dans une entrevue donnée en 2016 au HDC'*®, Norma Miller
déclare de fagon irrésistible et tant espérée de tous : « The Savoy has moved over to Herréng. »
(Miller et Barnes, 2016). Le HDC est élevé au rang d’un « paradis sur terre »'*°, ou le Savoy
s’érige en hotel de ville de la communauté de danse internationale, et la danse régule la
condition humaine, incarnée, affective, transcendante et « sans frontiéres ». Cette description
reprise par certains participants du HDC est aussi présente dans les récits des Anciens,

originaires de Harlem. Or il est utile de rappeler avec Richard Dyer que :

138 Cette entrevue a été menée par LaTasha Barnes, Ambassadrice de la Fondation Frankie Manning, lors du
HDC 2016, dans le cadre du « Urban Artistry’s Preservatory Project », un projet du « Urban Artistry, An
International Culture and Education project » basé a Washington DC, pour archiver des récits personnels des
artistes et artisans des danses urbaines a travers le monde. Le site internet de 1’organisation : « The Preservatory
Project » Urban Artistry, < http://urbanartistry.org/thepreservatory/ >, consulté le 21/12/2016.

139 La référence a Herring comme « paradis » n’est pas anodine. C’est un terme couramment utilisé par les
participants pour décrire le festival. Un visiteur britannique régulier du camp, Nikolas Lloyd, le décrit ainsi en
introduction a ses rapports annuels : « The Herrdng Dance Camp claims to be and probably is the world's greatest
swing dance camp. It is the nearest thing to paradise I have ever encountered, and if I could find some more
powerful mosquito repellent, it perhaps would be paradise. » (Nikolas LLOYD. « The Herrdng Dance Camp »
Lloydian Aspects, < http://www.lloydianaspects.co.uk/dance/herrangmenu.html >, consulté le 13/12/2016.). Ce
témoignage est soutenu par Dawn Hampton elle-méme, qui, lors d’un de ses cours, déclare avec conviction : The
other word for Herrdng is heaven. All over the world there are people that are against dance. There are
governments that are against dance. There are religions that are against dance. But if they read their bible, they
will find that « when the higher power moved the ark of the covenant, there were dancers in front of it ». I did not
say they were Lindy Hopping. » (Dawn HAMPTON. Cours de Dawn Hampton, Herrdng Dance Camp. Herrdng,
28/07/2011.



[I]t is not stereotypes, as an aspect of human thought and representation, that are wrong,
but who controls and defines them, what interests they serve. (Dyer, 1993 : 12)

En effet, ceux qui ont accepté de prendre un role dans cette nouvelle sous-culture
contemporaine sont constamment sollicités a travers le monde pour transmettre leur histoire a
la premiére personne. Mais leur popularité s’est souvent mesurée a leur capacité d’exaltation
d’une aura hagiographique. Leurs discours sont contrdlés, consensuels, diplomatiques,
réconfortants, rédempteurs, rassembleurs. Le fait que ces personnes agées soient noires et que
I’ensemble de 1’audience ne le soit généralement pas ne doit pas poser probléme. La critique
sociale est maintenue taboue : le racisme est dépassé, 1’expression du ressentiment est

inappropriée, I’appropriation culturelle est salvatrice. Pour Jonathan D. Jackson :

[T]he commodification and distortion of black vernacular dancing for mainstream white
Euro-American consumption is as enduring as the traditions themselves. The primary
effect of such cultural appropriation is the denial of the dancing's traditional cultural
context and a misnaming of the ways in which the dancing evolves by the people who
originate the tradition. (Jackson, 2001 : 42)

En effet, malgré 1’accessibilité apparente du propos des Anciens, ceux-ci contiennent la
différence radicale que leur idéalisation est toujours située dans des conditions matérielles
d’existence, et que cette « harmonie » revendiquée et imaginée est précisément localisée dans
un espace ou 1’oppression raciale, économique et patriarcale était quotidienne et omniprésente
et toujours d’actualité. Ces conditions sont indissociables de leur point de vue, et I’équivalence
décontextualisée de leurs témoignages dans le contexte contemporain de la culture des danses
Jazz constitue la problématique centrale de I’appropriation culturelle de ces danses, de leur

culture, de leur langage et de leur politique d’existence (la joie, la liberté).

D¢ja, la représentation de la «joie naive des Noirs du Sud », portée par la flite de Harpo
Marx dans 4 Day at the Races (Wood, 1937), a été une manicre de fabriquer une vision

confortable de la condition raciale post-abolitionniste aux Etats-Unis. Selon Jayna Brown :

The repeated staging of a happy black past was aimed at erasing the memory of violent
interracial relations of U.S. chattel slavery, recasting slavery’s captives as the singing and
dancing children of free soil. (Brown, 2008 : 141)

L’acces a la connaissance /ic et nunc du Lindy Hop et des danses Jazz — translocalisée ici
et maintenant — dépend de matériau audiovisuel disponible, créé et contrdlé initialement par

une industrie culturelle raciste et ségrégationniste. Les rares danseurs engagés dans des
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productions hollywoodiennes — les héros de I’ére actuelle qu’on appelle ici les « Anciens » —
y apparaissent systématiquement dans des rdles de «tétes heureuses », ou dans 1’expression
originale de personnages « happy-go-lucky », insouciants et naifs, comiques et inoffensifs. Les
séquences dansées étaient filmées et arrangées de maniére a ce qu’elles puissent étre retirées
pour la projection de ces films dans les Etats du Sud (Crease, 1995). Par conséquent, les
artistes africains-américains apparaissaient dans des roles sans rapport substantiel avec le récit
ni avec les autres personnages du film. Ils occupent généralement des rdles de domestiques
(Potter, 1941) ou de paysans (Wood, 1937) sans histoire. Le spectacle de leur habileté
physique et artistique est détaché de tout contexte et de toute relation, réduit a étre un pur

produit de divertissement.

Le rappel de ces contextes historiques d’oppression — mais surtout la mise en paralléle de
I’histoire et de son actualité — est un moment killjoy dit Sara Ahmed (Ahmed, 2010 : 53), tout
comme la déclaration publique d’un malaise de la culture ou encore I’interpellation d’une
faille dans le code de confiance «du bon golit et du comportement approprié¢ » par le
témoignage public d’agressions sexuelles et de viols. La joie de la danse est-elle tributaire
d’un environnement acquis, apolitique, d’un entre-soi sans danger, protégé, rassurant, familial,
«hors du monde » et exclusif ? La danse se confond au bonheur, au point que le manque de

bonheur en devient aliénant :

We are affirmed by happiness: we go along and get along by doing what we do, and doing
it well. Happiness means here living a certain kind of life, one that reaches certain points,
and which, in reaching these points, creates happiness in others. (...) Happiness involves
here the comfort of repetition, of following lines that have already been given in advance.
(...) Happiness involves the labor of staying on the right path. (...) The affect alien is the
one who converts good feelings into bad, who as it were °kills’ the joy of the
family. (Ahmed, 2010 : 48-49)

Ainsi, de la méme maniere qu’une généalogie de la figure de la « femme au foyer
heureuse » permet de contextualiser et de situer la figure politique de la « feminist killjoy »
telle que conceptualisée par Ahmed, on peut également adresser la question de la joie
normative du Lindy Hop et identifier ses emblémes et ses textes testamentaires pour mieux
situer sa dimension politique.

Does the feminist kill other people’s joy by pointing out moments of sexism? Or does she

expose the bad feelings that get hidden, displaced, or negated under public signs of joy?
Does bad feeling enter the room when somebody expresses anger about things, or could
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anger be the moment when the bad feelings that circulate through objects get brought to
the surface in a certain way? Feminist subjects might bring others down not only by
talking about unhappy topics such as sexism but by exposing how happiness is sustained
by erasing the very signs of not getting along. Feminists do kill joy in a certain sense: they
disturb the very fantasy that happiness can be found in certain places. To kill a fantasy can
still kill a feeling. It is not just that feminists might not be happily affected by the objects
that are supposed to cause happiness but that their failure to be happy is read as
sabotaging the happiness of others. (Ahmed, 2010 : 65-66)

Dans ce terrain de recherche, le killjoy s’est révélé dans toute considération sur la
racialisation de la danse. L’africanité célébrée des danses Jazz et du Lindy Hop a aussi été le
site d’une invisibilisation des discours de revendication identitaire et d’une invisibilité des
expériences situées des quelques danseurs noirs présents dans la scéne internationale. (1) On
commencera par 1’exploration de plusieurs cas de performances racialisées de la danse, dont
certains ont provoqué des réactions sur les réseaux sociaux et autres forums de publication
d’opinion. On s’intéressera plus spécifiquement a une sélection de discours publics sur
I’appropriation culturelle et la démographie actuelle de la scéne de danse. (2) Il s’agira ensuite
d’explorer I'idée d’inclusion dans le «cercle de la danse» de Frantz Fanon, comme
problématique centrale de ’appropriation culturelle et de la postcolonialité du Lindy Hop. (3)
On finira par un développement approfondi d’un point de vue passé sous silence et néanmoins
radicalement politique et activiste de la danse, le point de vue de killjoy, situ¢ dans
I’expérience «noire » et quasi invisible d’une génération contemporaine de danseuses

rencontrées en partie au HDC.

Dans le chapitre suivant, la critique des killjoy sera restituée dans un récit situé du Harlem
Renaissance, accompagné et complété par le témoignage des Anciens présents au HDC (a
I’exception de I’inclusion du témoignage d’une femme, Ethel Bruneau, danseuse de Claquettes
originaire de Harlem et résidente de Montréal). Cette tentative de restitution historique du
Harlem Renaissance et de mise en évidence des points de vue situés et différenciés de la
danse, a pour dessein d’analyser les enjeux de la translocalité et de la transculturalité
contemporaine du Lindy Hop et de ses lieux d’origine, et d’identifier les décalages et
dislocations situés de la fabrique de la mémoire collective. Cette recherche a eu pour projet
d’application active et en cours d’ouvrir la possibilit¢ de déconstruire progressivement les
cadres d’exclusion systémique de la danse par un engagement de pratique et de transmission

pédagogique antiraciste, inscrite dans une éthique de la relation. On en verra certains
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fondements philosophiques par la pensée politique d’Hannah Arendt. Son application — les
premicres tentatives (incomplétes et inachevées) d’exploration collaborative de
I’enseignement — sera détaillée dans le dernier chapitre (chapitre 8) de la thése, dans le cadre

d’une institution communautaire montréalaise, 1’école de danse Cat’s Corner.
5.2 Visibilité et invisibilité de I’africanité du Lindy Hop

5.2.1 « White folks who do not see Black pain never really understand

the complexity of Black pleasure. »

La spécialisation du HDC dans la tradition africaine-américaine des danses Jazz et la
centralité de la figure de Frankie Manning met volontairement en exergue 1’africanité¢ du
Lindy Hop et une extréme visibilité des origines célébrées de la danse. Individuellement, cette
origine est représentée par la présence de quelques Anciens, tous ou presque des habitués du
Savoy Ballroom jusqu’a sa fermeture en 1958. Mais la majorit¢ du public et des
consommateurs de la culture contemporaine sont des danseurs qui n’ont vécu aucun
engagement intime avec cette tradition culturelle ou sa condition sociale. Paradoxalement,
cette démographie particuliere du camp et la culture qu’elle alimente au sein de la scéne
internationale de danseurs de Lindy Hop semble méconnaitre, et par la méme isoler et
dissocier I’expérience et le point de vue des danseurs noirs néanmoins présents et rendus
invisibles dans la création de la culture contemporaine de la danse. La joie de la danse existe
malgré leur absence. Elle a été préservée, transmise, par un héritage historique : par des
images archivées, par une musique notée, enregistrée, par des récits oraux ou littéraires, tous
pointant vers une méme résolution, la joie inexorable du Jazz. Or cette joie est figée dans le
temps, vidée de son sens. Ainsi, rappeler les grandes réalisations des artistes africains-
américains dans le passé contribue aussi paradoxalement a les rendre inintelligibles dans le

temps présent.

Bien que I’intuition d’un trouble dans la joie se soit rapidement imposée a ma recherche et
ma propre participation dans la danse, j’ai seulement pris conscience de la positionnalité de sa
politique apres une rencontre, hors de la danse, qui s’est avérée déterminante. C’est peu avant

ma présentation a la 36e Conférence annuelle de la Society of Dance History Scholars (SDHS)
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a Trondheim en Norvege au printemps 2013, qu’une conversation avec Thomas DeFrantz,
professeur a la Duke University, titulaire de la chaire des études africaines et africaines-
américaines et alors président de la SDHS, m’a introduit a I’idée radicale de I’expérience
située des émotions. Selon lui, une recherche sur le Lindy Hop contemporain se trouvait a une
distance significative de toute considération de résistance politique, ou de plaisir et de joie,
mettant au centre 1’expérience noire. Cet échange avait alors considérablement questionné la
direction de mon travail, pour réaliser que jusqu’a ce moment-1a, je n’étais pas entiérement au
clair avec ma propre positionnalité dans cette expérience, ni avec le décalage de point de vue
sur 1’appropriation culturelle du Lindy Hop et ses politiques de la joie. Son propos m’a
directement renvoyé vers les écrits de bell hooks, notamment son analyse de la représentation
raciale du Noir contenu dans le discours tenu par la chanteuse Madonna : la fascination,
I’envie et I’admiration de cette derni¢re pour la culture noire, exprimée a plusieurs occurrences
au cours de sa carriére. Ici, hooks problématise en particulier le point de vue du privilege blanc
qui a le pouvoir d’apprécier et d’approprier la culture de résistance noire, tout en ignorant et
restant a distance de ’objet de cette résistance : les systémes d’oppression que les Aftricains-

Américains continuent a subir, toujours aujourd’hui, au quotidien.

It is a sign of white privilege to be able to « see » blackness and black culture from a
standpoint where only the rich culture of opposition black people have created in
resistance marks and defines us. Such a perspective enables one to ignore white
supremacist domination and the hurt it inflicts via oppression, exploitation, and everyday
wounds and pains. White folks who do not see Black pain never really understand the
complexity of Black pleasure. And it is no wonder then that when they attempt to imitate
the joy in living which they see as the « essence » of soul and blackness, their cultural
productions may have an air of sham and falseness that may titillate and even move white
audiences yet leave many black folks cold. (emphase personnelle (hooks, 1992 : 158))

5.2.2 Appropriation culturelle et racialisée du Lindy Hop et des

danses Jazz

Les notions de joie et de créativité, de liberté et de résistance, sont « appropriées » par les
discours progressistes tout en dissociant systématiquement ces expressions de leurs lieux
d’énonciation, de leur contexte socioculturel et politique, des objets et conditions qui forcent
cette émancipation par nécessité. La culture peut exister pour elle-méme. Les discussions qui
ont néanmoins fait I’objet de débats ouverts et féconds sur les réseaux sociaux concernent

souvent les problémes raciaux inhérents a la performance de 1’« imitation » dans les nombreux
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actes d’hommage des danseurs contemporains, et particulierement dans la reproduction de
scénes cinématographiques mythiques ou de chansons liées a la condition noire. En effet, et
quasi inévitablement, 1’appréciation et ’admiration de la culture africaine-américaine et des
danseurs originaux ont été 1’occasion de représentations littérales et non sélectives des mises
en scéne racistes de I’industrie du divertissement de 1’époque!*’. Lors des championnats

européens de danses Swing (ESDC) a Barcelone en 2011 '#!

, le couple de professionnels
américains avait reproduit une scene du film 4 Day at the Race (Wood, 1937), ou le danseur,
au corps svelte et athlétique, portait un fatsuit — une salopette rembourrée pour paraitre dans
la corpulence du danseur de référence — et empruntait, en plus de la chorégraphie, les
grimaces hilares et la gestuelle grotesque imposées aux artistes noirs'*?> de 1’époque. En 2013
dans les mémes championnats tenus cette fois a Londres, une danseuse russe interprétait la
chanson « Four Women »'** de Nina Simone!*, avec de la peinture dorée appliquée sur son
corps partiellement dénudé. Bien que sa performance ait été extrémement bien regue sur le
site, la vidéo a provoqué un débat sur plus d’une semaine sur les réseaux sociaux,
particuliérement en Amérique du Nord, sachant que cette performance suivait une autre
performance polémique par la méme danseuse qui, deux ans plus tot, portait le maquillage

145

traditionnel des théatres de ménestrel raciaux, le blackface Aux Championnats

140 Pour une étude approfondie de ces mises en scéne et représentations racialisées et différentialistes des danses
noires et des artistes dans les films hollywoodiens, voir : Sean GRIFFIN. « The Gang's All Here : Generic versus
Racial Integration in the 1940s Musical », Cinema Journal, vol. 42, n° 1, 2002, p. 21-45.

141 « ESDC 2011 - Lindy Hop Classic (Dax & Sarah) » European Swing Dance Championships, mis & jour le
17/06/2011, < https://youtu.be/Pkey9Hur8cg >, consulté le 04/01/2017.

142 Ces représentations participent de la construction caricaturale et raciste de la négritude développée dés le
XIXe siécle en Amérique du Nord et en Europe. Les enfants noires, les femmes noires et les hommes noirs
avaient chacun leurs prototypes, comme les Pickaninnies (Topsy, Farina, Buckwheat, Sunshine Sammy, Stymie,
Little Black Sambo, Pippin ou Pip), Golliwog ; les Mammy, Jezebel, Sapphire ; ou les Mandingo, chacun avec
leurs propres nuances et leur propre masque (attitude, mimiques, accents, costumes...). Aujourd’hui, les figures
contemporaines courantes sont la Welfare Queen, la Angry Black Woman, le Drug Dealer, le Magical Negro...

143 La chanson « Four Women », écrite et composée par Nina Simone et produite en 1966 raconte I’histoire de
quatre femmes archétypales africaine-américaines, pour parler des injustices et des conséquences durables de
I’esclavage.

144 « Ksenia Parkhatskaya "Four Women" ESDC 2013 - Jazz Roots Showcase » European Swing Dance
Championships, mis a jour le 28/10/2013, < https://youtu.be/dUkt mDLQOc¢ >, consulté le 04/01/2017.

195 Le blackface était un costume et un maquillage porté par des comédiens blancs comme noirs, en particulier
dans les théatres de ménestrels raciaux (minstrel shows) du XIXe siécle et du début du XXe siécle aux Etats-
Unis, pour représenter une caricature du « Noir », par des traits physiques et des traits de comportement formant
le stéréotype racial. Le personnage représenté par la danseuse Ksenia Parkhatskaya est décrit comme un
ramoneur-voleur a la tire, inspiré de Oliver Twist. Toutefois, il est difficile de comprendre le détail des yeux et du
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internationaux de Lindy Hop (ILHC) a Arlington, VA en 2016, une troupe de danseurs suédois
avait inconsciemment choisi une chanson aux paroles racistes, qui a été éditée par les
organisateurs des championnats pour la diffusion de la performance sur YouTube. La célebre
séquence du film Hellzapoppin a été répliquée a de nombreuses occasions et par divers
groupes de diverses localités dans les mémes costumes de domestiques. Dans des contextes
plus restreints, comme les cours de danse, 1’enseignement du Cakewalk au HDC aurait donné
lieu a D’orchestration d’une mise en scéne littérale et non problématisée d’un groupe
d’étudiants dansant dans le role des esclaves, et 1’autre groupe, dans celui des maitres
d’esclaves ¥, Les clips de danse incluant des personnages en blackface y ont d’ailleurs
longtemps été diffusés sans mise en contexte critique, et I'utilisation du blackface pour une
performance y avait encore été envisagée en 2016 (Barnes et Swift, 2017). A Montréal,
certains enseignants démontraient les origines « africaines » du Lindy Hop par une posture dite
athlétique et « ancrée dans le sol », une démonstration stéréotypée et généralement basée sur
aucune connaissance culturelle et pratique des multiples traditions de mouvement africaines.
Sans entrer dans les détails, les nuances (intersectionnelles) et les contextes de chacun de ces
exemples, on peut rapidement se rendre compte de la facilité avec laquelle I’interprétation et la
reproduction des danses Jazz — et de I’expression joyeuse et décontextualisée de leurs
interprétes originaux — dans les conditions contemporaines de leur réalisation, peuvent

constamment tomber dans les travers d’une représentation profondément racialisée.

Cette banalisation répétée des legs racistes de la culture du Jazz et leur recréation
questionne en effet ce désir d’« authenticité » qui reléve d’une vérité construite et circonscrite
par un cadre de référence situé¢, généralement dominant et blanc. Ce désir était aussi a la
source des performances des ménestrels blancs du XIXe et XXe si¢cle dans leur interprétation
caricaturale de la culture ou de la psychologie «noire ». Les « intentions » d’appréciation et de
respect relévent d’une innocence problématique dans un contexte ou la blanchité des acteurs

est rarement interrogée et se reproduit dans un privilége sans réserve. En Europe ou au

contour des Iévres au seul portrait d’un ramoneur, tant il se conforme au maquillage du blackface. Lors du débat
de 2013, la vidéo de cette représentation avait ét¢ momentanément supprimée de YouTube. Elle est a nouveau
disponible sur ce lien : « "Pickpocket" by Ksenia Parkhatskaya at MOST 2011 » Ksenia Parkhastkaya, mis a jour
le 01/01/2013, < https://www.youtube.com/watch?v=ALqLB3QCanl >, consulté le 04/01/2017.

146 Anecdote rapportée.
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Québec, ces pratiques et cette ignorance sont souvent justifiés par des propos du type : « nous
n’avons pas le méme passé esclavagiste que les Etats-Unis » pour prétendre 1’innocence de
présentations publiques en blackface'¥’ (voire de représentations orientalistes et coloniales
qu’on abordera dans le chapitre suivant). Un propos souvent inattentif a 1’histoire coloniale et
au racisme de leur propre pays'*®. Cette universalité blanche est d’ailleurs ainsi décrite dans
les notes non publi¢es de Mura Dehn. Le personnage au visage noir, représentatif de I’étranger

et du vilain, est une tradition bien présente dans 1’imagerie folklorique de I’Europe :

[The blackface character] is closely woven into the folklore and more so into the folk
entertainment. He appears on the podium of fairs and carnivals and in the puppet shows.
He is a member of all European countries, even of faraway Russia: a Blackamoor, a devil,
a harlequin, a minstrel man, a Tambo and Bones. He never identifies himself with any
nationality, but he thoroughly knows the ways of each people... [H]e is at home but he is
not one of them. For a people to choose and to retain as part of their national folklore a
stranger, especially if he is also of a different color, is of great significance. This character
must represent something meaningful and vital to the people. He always adds spice to the
situation. Throughout different countries and different centuries he remains recognizably
the same, although he always appears in a different guise. He is black. He has African
features. He is extremely nimble and adroit physically. He may be bawdy or insolent. ...
He represents something desirable and forbidden. ... He is the embodiment of an appetite

147 Sur I’histoire du blackface au Canada, voir : Cheryl THOMPSON. «"Come One, Come All": Blackface
Minstrelsy as a Canadian Tradition and Early Form of Popular Culture », dans Nelson (dir.), Towards an African-
Canadian Art History: Art, Memory, and Resistance, Concord, ON, Captus Press, (a paraitre). Plusieurs
occurrences ont eu lieu dans des actualités récentes de Montréal (bien que 1’usage du blackface au Québec ne soit
pas une pratique nouvelle) : en 2011 au HEC Montréal, un groupe d’étudiants se sont costumés en coureurs
jamaicains, avec de la peinture noire sur le corps: « Montreal university students don blackface », CBC
News, 15/09/2011, http://www.cbc.ca/news/canada/montreal/montreal-university-students-don-blackface-
1.1113695 (page consultée le 12/03/2017); en 2013, un présentateur télévisé, Mario Jean, porte du maquillage
noir et une perruque afro pour personnifier le comédien Boucar Diouf : Nydia Dauphin, « Why The Hell Are
Quebec Comedians Wearing Blackface? », The Huffington Post, 16/05/2013,
http://www.huffingtonpost.ca/nydia-dauphin/blackface-in-quebec_b 3276801 .html (page consultée le
12/03/2017) ; en 2014, une production annuelle de fin de saison produite au Théatre du Rideau Vert, « Revue et
Corrigée », a mis en scéne un personnage au visage peint de noir, faisant le portrait d’un sportif local : « P.K.
Subban blackface in Théatre du Rideau Vert play deemed offensive by some », CBC News, 21/12/2014,
http://www.cbc.ca/news/canada/montreal/p-k-subban-blackface-in-théatre-du-rideau-vert-play-deemed-offensive-
by-some-1.2880720 (page consultée le 12/03/2017)

148 L’ Angleterre, la France, les Pays-Bas, le Portugal, ’Espagne ont été les cinq pays européens a s’enrichir le
plus sur la traite négriére des le XVe siccle. Les stéréotypes raciaux sont toujours prévalents aujourd’hui. Sur
I’esclavage en Nouvelle-France (Québec), voir : Marcel TRUDEL. Deux siécles d'esclavage au Québec, Montréal,
Bibliothéque québécoise, [1960] 2009. Pour ne citer qu’un exemple d’un produit du passé colonial consommé
quotidiennement par les générations actuelles de danseurs francais : le slogan et I’'image « Y’a Bon Banania » de
la marque de produits chocolatés « Banania » est resté en vigueur jusqu’en 2006, diffusant un stéréotype racial du
« tirailleur sénégalais » dans une caricature traditionnelle et infantilisante du colonisé africain, remarquablement
semblable a la caricature « happy-go-lucky » du noir américain réduit en esclavage, dont le masque du blackface
est inspiré.
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for life. The Caucasian actors finally claimed him. With time his color fades, his origin is
forgotten, he becomes white. ((Dehn, N.d., n.p.-b) citée par (Dixon Gottschild, 1996 : 87))

5.2.3 Discours analytiques dominants des débats sur ’appropriation

culturelle et la démographie de la scéne culturelle

En réaction a la performance controversée de 2011, la sociologue et danseuse américaine,
Lisa Wade, résume bien le point de vue «éduqué» — mais finalement limit¢ — de
I’appropriation/appréciation culturelle du Lindy Hop. Comme la majorité des analyses
publiques accumulées au cours de ce terrain, celle-ci ne parvient pas a intégrer les critiques
pourtant sonores — et dérangeantes — des points de vue dissonants de danseurs noirs présents

dans la scéne. Elle écrit sur le blog de « Sociological Images » :

Though Lindy Hop was invented by African Americans, Lindy Hoppers today are
primarily white. These contemporary dancers look to old movie clips of famous black
dancers as inspiration. And this is where things get interesting: The old clips feature
profoundly talented black dancers, but the context in which they are dancing is important.
Professional black musicians, choreographers, and dancers had to make the same
concessions that other black entertainers at the time made. That is, they were required to
capitulate to white producers and directors who presented black people to white
audiences. These movies portrayed black people in ways that white people were
comfortable with: blacks were musical, entertaining, athletic (even animalistic),
outrageous (even wild), not-so-smart, happy-go-lucky, etc.

So what we see in the old clips that contemporary Lindy Hoppers idolize is not a pure
manifestation of Lindy Hop, but a manifestation of the dance infused by racism. While
Lindy Hoppers today look at those old clips with nothing short of reverence, they are
mostly naive to the fact that the dancing they are emulating was a product made to
confirm white people’s beliefs about black people.

So we have a set of (mostly) white dancers who (mostly) naively and (always)
wholeheartedly emulate a set of black dancers whose performances, now 70 to 80 years
old, were produced for mostly white audiences and adjusted according to the racial ethos
of the time. On the one hand, it’s neat that the dance is still alive; it’s wonderful to see it
embodied, and with so much enthusiasm, so many years later. And certainly no ill will can
be fairly attributed to today’s dancers. On the other hand, it’s troubling that the dance was
appropriated then (for white audiences) and that it is that appropriation that lives on (for
mostly white dancers). Then again, without those dancers, there would likely be no revival
at all. And without those clips, however imperfect, the dance might have remained in
obscurity, lost with the bodies of the original dancers. (Wade, 2011b)

Cette analyse, comme les discussions publiques sur 1’appropriation culturelle de la danse et
sur sa racialisation, se limite souvent a des considérations « en surface », sur la représentation
de la danse, sur la « consommation responsable et respectueuse » de sa culture, voire sur

I’absence visible de danseurs noirs aux Etats-Unis et dans la communauté internationale :
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« Why so few? » (Tacomatony, 2005). Le temps est scindé en « alors »/« maintenant », dans
I’affirmation prise pour acquise d’une discontinuité culturelle — par le constat manifeste d’un
engagement massif et majoritaire d’une population non noire d’une part, mais aussi par la non-
problématisation d’un racisme contemporain d’autre part. Ces questions et ces réponses sont
données sans consultation de danseurs noirs — et avec la rare participation de certains d’entre
eux —, formant des «théories» formulées en termes de «eux »/«nous», maintenant la
présence noire dans une forme de distance représentative. Mandi Gould, membre de
I’organisation du Frankie Manning Foundation, résume 1’opinion consensuelle la plus

répandue sur cette derniére question.

It’s a very good question, and actually, I don’t have a particularly good answer. I’ve heard
a lot of theories. If anyone here has anything, you’re welcome to raise your hand, too. |
know that, generally a lot of people, including some of the Black or African-American
dancers who do Lindy Hop, some of the few, feel that that community was so much a part
of building Lindy Hop when it was a new dance, as well as the music—they were very
dominant in the music community—and that they kept moving forward, and that the rest
of us just got stuck in the past, a little bit, and that we’re so fascinated with that time
period, while they’re continuing to move forward. They’re not as interested in...in
preserving something. (Mandi Gould, (Westerlund et al., 10/07/2012))

Les Noirs seraient des innovateurs tournés vers le futur et désintéressés par leur histoire
alors que les danseurs actuels, non noirs, sont des mémorialistes nostalgiques. Cette
description située dresse a la fois le portrait de soi comme le portrait de I’autre, dans des
nuances de fascination, d’essentialisation, de lieux communs et d’assignation. L.’autodérision
(«the rest of us just got stuck in the past»), souvent décrite aussi en termes de «nerd », de
«geek », avec leur connotation soi-disant péjorative de passion excessive et d’expertise
obsessionnelle, est aussi une marque de différenciation par catégorie €conomique et
d’éducation supérieure. Les dichotomies se forment sur une polarisation des besoins et des
instincts culturels entre d’un c6té, la culture éduquée, I’apprentissage formel, la mémoire, la
raison poussée a l’extréme, la cérébralité européaniste; et de 1’autre, la culture intuitive,
I’émotion expressive, le ressenti, la force de la nature de la culture indigéne (altérisée) (Hall,
1997b : 243). Un systéme symbolique défini par les représentants actuels de la culture du
Lindy Hop, représentants de la majorité sociétale. Ces mémes dichotomies étaient présentes
sur les Plantations et permettaient une relative accalmie entre maitres et esclaves, dans

I’appréciation mutuelle et différenciée de la danse et de sa créativité. Dans I’apparence d’une
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rencontre, 1I’humanité de chacun est caractérisée par sa valeur historique, celle de la
civilisation mesurée et gouvernante (les danses européennes), et celle de la nécessité créative
et pulsionnelle de I’étre sans histoire (les danses africaines). La valorisation de 1’art reste

fondamentalement essentialisée.

Dans cette méme conversation tenue lors d’un panel public au HDC, Lennart Westerlund
apporte un point de vue sur une possible rupture politique et culturelle pré/post mouvement

des droits civiques :

I don’t know. I mean, there might be some real reason for it, of course. One is that, of
course, in the ‘60s when the African Americans finally got all their rights in America, then
sometimes, I think, people of that generation and after had a tendency to look down upon
people that had been around in the *20s, ‘30s, sometimes even calling them Uncle Toms
and all those kind of negative things, so maybe that was a negative tradition at the time.
And maybe that led to that very few younger African-American was even
interested. .. (Lennart Westerlund, (Westerlund et al., 10/07/2012))

Dans ce cas, la division nous/eux se forme sur une extériorité au contexte politique, dans
une montée en généralit¢ de la forme de relation d’une population a son histoire et a sa
généalogie sociales. Bien que ces explications puissent avoir une dimension sociologique
réelle, et étre appropriées et mentionnées par des danseurs africains-américains sur les forums
de discussion en ligne, 1’étendue des points de vue situés dans la spécificité de I’expérience

noire est beaucoup plus hétérogene, complexe et invisible au systeéme de référence dominant.

5.2.4 Réponses situées de danseurs noirs

Dans une discussion tenue dans le forum populaire en ligne Yehoodi entre 2005 et 2006 sur
le theme « Why so few [African Americans]? », un danseur auto-identifi¢é comme Africain-
Américain décrit sa relation a la culture du Swing, dans une expérience de transmission

intergénérationnelle :

As an African-American what got me into dancing swing was the original emphasis on
actually dancing to swing era music. Some of my mom’s relatives played in some of the
famous black big bands back then. I can recall more African-Americans being regulars
when the swing revival blossomed in L.A.-even if it was « underground ». (« Sleepy »,
commentaire 17/02/2005, (Tacomatony, 2005))

Dans la méme discussion, une autre danseuse auto-identifiée comme Africaine-Américaine,

une personnalité importante de la scéne actuelle et organisatrice du ILHC mentionné plus tot,
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Tena Morales (sous le pseudonyme « Texas Toast »), apporte son point de vue sur I’absence
de Noirs dans la scéne de Lindy Hop aux Etats-Unis. La richesse des détails socioculturels de

sa description mérite la retranscription intégrale de son commentaire :

I grew up learning to Fast Dance from my parents. Swing is still alive in many cities
across America amongst Black people. It is just now done to R&B music. Just as most
Black people you encounter are not aware of Lindy Hop, neither are LindyHoppers aware
of the vastness of Fast Dance. There are dances and clubs all across America with
competitions and the like. It is a much bigger national scene than Lindy. And yes they do
travel to different events just like we do, and yes there are all different flavors of the dance
making it difficult at times to dance with someone not from your particular style. In Dallas
it’s Swingout, Houston-Swingout & Two Step, DC Hand dancing, Chicago-Steppin and in
other locations it is also known as Bop, New Bop, Offtime, etc. I started Lindy Hop in
1996 or 97 after my sister pestered me into coming to Glen Echo Park in Maryland to see
a Big Band. Like most Blacks I had absolutely NO desire to see such a band or swing
dancing as I did not like the music. I used to be a Hip-Hop instructor back in the day and
KNEW I would hate it. Long story short I fell in love with the dance immediately. Mainly
because I thought tandem-charleston (didn’t know what it was called at the time) was cool
and wanted to learn how to do it. I later developed an appreciation for the music.

Why don’t we (Blacks) want to do LindyHop? In my opinion most will not be attracted
to: 1. Music -Most will want to hear R&B 2. Clothing 99 of Blacks will want to dress up
for anything they PAY MONEY to go to. Even if it is a ghetto HipHop club where they
allow tennis shoes, (most Black clubs don’t) those 150 tennis shoes will be cleaned with a
toothbrush and gleaming! Even if to the outside predominately White world the fashions
are ghetto fabulous, you can bet that outfit has been dry cleaned and pressed before going
out. The average LindyHop event with its various stages of looking like a bunch of
homeless people will not appeal. 3. The Dance itself Most LindyHoppers are not
proficient enough for Blacks to say I want to do that when they see them. It is only when,
on rare occasions they get to see some of our top LindyHop talent that they will even
show the slightest interest. We tend to respect a smoothness and coolness that most
LindyHoppers do not possess. But show them a Peter Strom or Skye'*’ and then they will
come up and give compliments and ask what step they are doing or how to do it. And
mind you it has nothing to do with color, just whether or not you can dance in their
opinion. 4. Un-Coolness Factor A bunch of dorky (God love em) White people running
around looking homeless, contemplating Goodman Vs. Basie'® just does not say Cool.
For these reasons I think you see more Blacks gravitating and being influenced by West
Coast Swing!*!. They play R&B, they dress up for events and the dance is smoother in
nature. (« Texas Toast », commentaire 22/07/2006 (Tacomatony, 2005))

149 Peter Strom et Skye Humphries sont deux danseurs américains reconnus de la scéne de Lindy Hop
internationale.

150 La référence concerne les chefs d’orchestre de Big Band de Swing, Benny Goodman et Count Basie.

151 Le West Coast Swing est une danse de couple dérivée du Lindy Hop dont le style s’est transformé pour
s’adapter a des musiques contemporaines. Les réseaux de danseurs de Lindy Hop et de West Coast Swing ont
partagé des festivals communs. Ils s’influencent de fagon réciproque, tout en alimentant une rivalité identitaire.
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La description de Morales déconstruit et déplace radicalement le syst¢tme de référence
majoritaire pour introduire des catégorisations propres (« coolness», « smoothness »,
« whether or not you can dance in their opinion »), un systéme de valeurs inversé (« outfits dry
cleaned and pressed »/« homeless ») et une autodéfinition et resignification de concepts
racialement connotés (ex. : « ghetto fabulous »), qui suit le mouvement culturel « Black is
Beautiful » des années 1960. Elle permet aussi de mettre a nouveau en évidence la ségrégation
culturelle réciproque et située des « danses Swing », ou la « préservation » d’une tradition a

lieu par des moyens qui questionnent les catégories de références.

Pour Morales, « swing is still alive in many cities across America amongst Black people ».
En plus d’organiser les Championnats internationaux de Lindy Hop a Arlington, MA, elle
organise également les International Swing Dance Championships (ISDC) a Houston, TX, qui
rassemble principalement des danseurs africains-américains. Le Lindy Hop a donné naissance
a plusieurs styles de danses de couple qui se sont développées sur de la musique RnB avec des
spécificités locales, dans diverses villes et régions américaines. Certaines vidéos de promotion
de ces danses montrent que leurs praticiens revendiquent une parenté directe avec les danses
Jazz. La mémoire collective a été « préservée » dans une habileté (proficient) et une qualité
(smooth) de danse, dans une transmission sociale qui s’est en effet distancée de sa musique
« originale », le « Swing » de Count Basie et Benny Goodman, pour adopter un genre musical
plus actuel. Dans ce contexte, 1I’« absence des Noirs » dans les scénes de Lindy Hop n’est
toutefois un «probléme » que pour les danseurs de Lindy Hop qui se préoccupent de
I’authenticité historique de leur danse, et pour les Anciens qui souhaitent voir une jeune
génération de danseurs de leur communauté culturelle adopter la danse qu’ils ont créée telle
qu’ils I’avaient créée. La discussion « Why So Few » avait été initiée par une danseuse de
Lindy Hop de Seattle, WA qui avait présenté une conférence sur la danse dans le cadre de son

cursus universitaire et avait ét€ confrontée aux questions de son audience :

If Lindy Hop was invented by African Americans, was influenced heavily by African
dancing, and is rooted in African American Culture, then why are a majority of dancers
today non-African American? [ was unable to give any reasons and still find myself
seeking an answer to this question. (Tacomatony, 2005)

Le contexte académique de cette question (et de cette thése par ailleurs — qui pourraient

étre qualifié de nerd/geek), est I’expression d’une volonté de savoir dont on peut en effet
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questionner les ambitions. L’actualisation d’une culture par volonté de reproduction et de
répétition historique peine a rejoindre les intéréts d’une population plus large. Pour Morales, il
s’agit d’attractivité (appeal). Une danse existe par ses danseurs (« show them a Peter Strom or
Skye ») et par sa culture (« A bunch of dorky (God love em) White people running around
looking homeless, contemplating Goodman Vs. Basie just does not say Cool. »). Les divers
points de vue «académiques» sur la danse en termes de vrai/faux,
d’authentique/inauthentique,  d’exécution  précise/erronée  fait  d’ailleurs  1’objet
d’incompréhension et de critique de la part de certains danseurs africains-américains. La
volonté d’expertise, de précision historique et de définition de ce qui est ou n’est pas la danse

va au détriment de 1’hospitalité et de I’ouverture de la culture.

I too often worry that Lindy Hop belongs more to academia than to art these days; full of
nevers and don’ts and an emphasis on accurate execution rather than expression, debates
about what constitutes Lindy Hop and what doesn’t... Old-timer friend of mine has said
that the dance today is made for educated people, but it wasn’t always this way. (Sara
Deckard, Facebook, 2016)'>

En ce sens, le Lindy Hop actuel n’est plus la méme danse qu’elle était a Harlem pour des
raisons évidentes (de contexte, d’historicité, de politique, de démographie...), mais cette
obsession et cette « perte » imaginée n’a de pertinence que pour une partie de la population. La
question raciale, notamment, est régulierement évacuée par les danseurs noirs eux-mémes
pour recentrer 1’objet de pratique dans la danse elle-méme (« And mind you it has nothing to
do with color, just whether or not you can dance in their opinion. »). La représentation mise en
avant par la culture contemporaine construite autour de la « résurgence du Lindy Hop », de sa
«joie » manifeste et supposément universelle, apparait dans une représentation culturellement

localisée et spécifique.

152 Sara Deckard, commentaire 4 une publication publique de Anais Sékiné a propos du podcast « Swing Dance:
Art or What?», From The Top Podcast, de IG HOP, 26/11/2016, Facebook, 27/11/2016
https://www.facebook.com/anais.sekine/posts/10153863301841213 (page consultée le 27/11/2016)
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5.3 Interlude nécessaire sur la double conscience du cercle

de la danse

Avant d’aborder la critique des killjoy du Lindy Hop, on s’attardera par une réflexion
autour du «cercle de la danse » de Fanon (Fanon, [1961] 1997), comme métaphore d’une
tradition, mais aussi d’une révision de la connaissance de la modernité a partir d’une « éthique
de la liberté ». Le cercle de la danse de Fanon, ainsi que les figures killjoy du Lindy Hop
permettront également de poser plus fondamentalement le cadre théorique de I’appropriation

culturelle, dans les problématiques propres de la modernité et de I’impérialisme occidental.

5.3.1 Le cercle de la danse, condition de liberté

The circle of the dance is a permissive circle: it protects and permits. [dance] may be
deciphered, as in an open book, [as] the huge effort of a community to exorcise itself, to
liberate itself, to explain itself. There are no limits - inside the circle. ((Fanon, [1961]
1997) cité par (DeFrantz, 2000 : 130))

Pour Thomas DeFrantz, profondément influencé par la pensée de Paul Gilroy, la danse
«noire » et la culture « noire » existent comme réalité corporelle et existentielle. La danse et la
culture peuvent étre apprises et ne se limitent pas a un essentialisme de 1’identité. Mais ces
formes d’expression traduisent une expérience de la diaspora noire, centrée sur une identité,
une conscience collective, jamais restreintes, toujours changeantes et cohérentes. Ces cultures
se sont construites a I’intérieur d’un cercle de la danse (de la musique, des activités pratiques,
«d’un langage, de gestes, de signes corporels, de désirs » (Gilroy, [1993] 2010 : 151)), ou, dit
DeFrantz, « my body understands how to be inside and a part of the circle that protects and
permits. » (DeFrantz, 2000 : 130). Dans le cercle, les individus sont reliés par des interactions
interpersonnelles, créant ensemble une communauté d’égaux se soutenant les uns les autres,

par la danse, par I’encouragement, par I’entente tacite d’'un monde sémiologique partagé.

The definition of participation is not based on whether or not someone is actually dancing,
but on shared knowledge of the movement repertoire and performance genres and the
resulting active understanding of movement artistry and significance. (Friedland, 1983 :
33)

Ce cercle est défini par sa capacité a «protéger» et a «permettre », dans une intimité
faisant place a une liberté qui n’existe pas dans 1’espace public majoritaire. A 1’extérieur du

cercle, I’individu est contraint de porter un masque, de jouer un double jeu, de survivre dans
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une double-conscience, « one in which Black women ‘become familiar with the language and
manners of the oppressor, even sometimes adopting them for some illusion of protection’
(Lorde, [1984] 2007 : 114), while hiding a self-defined standpoint from the prying eyes of
dominant groups. » (Collins, [1990] 2009 : 107). Ce cercle releve de ’idée de la «double
conscience » développée par W.E.B. Du Bois et reprise par Paul Gilroy et Patricia Hill
Collins, ou la conscience minoritaire est nourri d’un double existentialisme, d’un double

regard, conditionné par une identité sociale située dans une expérience d’oppression.

C’est une sensation bizarre, cette conscience dédoublée, ce sentiment de constamment se
regarder par les yeux d’un autre, de mesurer son ame a [’aune d’un monde qui vous
considére comme un spectacle, avec un amusement teinté de piti¢ méprisante. Chacun
sent constamment sa nature double — un Américain, un Noir ; deux ames, deux pensées,
deux luttes irréconciliables, deux idéaux en guerre dans un seul corps noir, que seule sa
force inébranlable prévient de la déchirure. (Du Bois, [1903] 2007 : 11)

Le Noir est défini comme n’étant pas blanc, le placant a la fois a I’intérieur et a 1’extérieur
du conformisme social. Le concept de mimicry, théorisé par le penseur du postcolonialisme
Homi Bhabha, illustre une autre condition du syncrétisme a ’origine des premicres danses
sociales américaines. Le mimétisme ambivalent de la personne réduite en esclavage, défiant la
fixit¢ de sa différence, reproduit la danse des maitres «as a subject of a difference that is
almost the same but not quite » (Bhabha, 1994 : 86). Le trouble du mimicry est dans la
performance du rapport de pouvoir. D’un premier regard, il démontre la vérité attendue des
limites de la similitude et I’évidence de I’étrangeté. Mais I’imitation éveille une incertitude du
degré de proximité et de différence, et introduit une différance derridienne, une fuite, une
incertitude, une forme d’agentivité. Notamment, ’ambivalence révélée par 1’imitation des
danses de sociétés européennes contient en germe le potentiel de transformation du pouvoir de
signification. L’exemple le plus cité sans doute de cette agentivité du colonisé est celui du

4153

Cake Walk. Les maitres y voyaient avec amusement — et crédulité'>” — une tentative naive

de mimétisme de la part de leurs esclaves. La compétition récréative du Cake Walk, la

153 Jean et Marshall Stearns ajoutent : « Maybe the point was not missed. What exactly could the masters do about
it? Any reprimand would be an admission that they saw themselves in the dance, and they would be the only
ones—apparently—to whom such a notion had occurred. » (STEARNS et STEARNS, Jazz Dance. The Story of
American Vernacular Dance, p. 22.
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« démarche du gateau », promettait une récompense — le gateau'>* — a celui qui, a I’insu des
maitres, imiterait le plus fidélement I’attitude guindée et prétentieuse de la société blanche.
Dans Jazz Dance, I’acteur Leigh Whipper rapporte un témoignage édifiant de son ancienne
nourrice a propos de ses expériences sur les plantations en Caroline du Sud dans les années

1840 :

« Us slaves watched white folks’ parties, » she added, « where the guests danced a minuet
and then paraded in a grand march, with the ladies and gentlemen going different ways
and then meeting again, arm in arm, and marching down the center together. Then we’d
do it too, but we used to mock ’em, every step. Sometimes the white folks noticed it, but
they seemed to like it; I guess they thought we couldn’t dance any better. » After a while
she was taken from one plantation to another and entered in dancing contests with other
slaves, while the owner wagered on the outcome with other owners. « I won a lot of times.
Missy gave me a dress and my partner a suit. » (Extraits d’une entrevue avec Leigh
Whipper [1960] cité par (Stearns et Stearns, [1968] 1994 : 22))

L’irrévérence sophistiquée du Cake Walk a produit, ironiquement, un engouement sans
pareil depuis les Etats du Sud et dans I’ensemble des Etats-Unis du XIXe siécle. Il a
longtemps constitué un favori sur les scenes des théatres raciaux (minstrel show) et les
spectacles itinérants de la deuxiéme moiti¢ du XIXe siécle. La danse des dominants est imitée,
parodiée, perturbée par un langage rythmique et un mode de participation sociale inconnu des
maitres. Elle est redéfinie par une altérité insaisissable et par la naissance d’une politique de la
transfiguration (Gilroy, [1993] 2010 : 64). Nadine George-Graves apporte toutefois un
contraste a cette apparente agentivité et fait une analyse fine de I’ambivalence du mimicry
dans la politique raciale de classe qui se négociait dans la performance de ces danses (George-
Graves, 2009 : 62). Les contredanses anglaises, les quadrilles frangaises ou les rondes a seize
figures, souvent apprises par observation par les esclaves, véhiculaient des valeurs de statuts et
de classes, mettant en ceuvre une politique de respectabilité des maitres intériorisée par les
esclaves eux-mémes pour se distinguer des autres esclaves et jouer le jeu du rang qui leur était
octroyé. Simultanément, leur partage et diffusion sur les plantations, et plus tard dans les clubs

et jook joints, ont conduit a une réinterprétation de leur forme par des traditions africaines.

154 Par la suite, les propriétaires de différentes plantations organisaient a leur compte des compétitions entre leurs
esclaves, faisant 1’objet de paris lucratifs. Les bons danseurs parvenaient ainsi a obtenir des biens et priviléges,
comme un vétement propre.
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5.3.2 Un cercle d’autodéfinition

Pour DeFrantz, comme pour la pensée féministe noire de Collins, 1’espace public est un
espace dominant, situé dans un systéme de référence qui ne reconnait pas sa spécificité. La
méprise arrogante du Blanc était de considérer 1’émulation de I’esclave comme une tentative
de civilisation. Cité par Jacqui Malone, le linguiste David Dalby décrit 1’ironie de la condition
de certains musiciens et poctes ouest-africains de grande qualité, réduits en esclavage et
soumis a des propriétaires ignorants et incultes (Malone, 1996 : 37-38). Dans ce contexte,

I’ignorance de I’homme blanc a été le lieu de la survivance de I’identité.

A display of the black body in (a public space; a white space; a Europeanist space) confers
a responsibility onto the artist, who assumes « custodianship of the racial group’s most
intimate self-identity. The black body makes explicit the hidden links between blacks and
helps to ground an oppositional aesthetic constituted around our phenotypical difference
from “white” ideals of beauty and a concept of the body in motion which is the residue of
our African cultures. » (Gilroy, 1993 : 246). This public space is outside the circle that
protects and permits. (DeFrantz, 2000 : 131)

Le cercle est a l'intérieur de 1’une de ces consciences, ou de cette double conscience
insécable, dans un espace de syntheése ou la dignit¢é du Noir, de la personne réduite en
esclavage, est enticre et sans restriction. C’est un espace sépar¢, ou le Noir apparait libre et
égal et gagne sa place comme individu, comme collectif et comme culture autodéfinie dans ses
propres termes. La méprise occidentale du caractere synchroniquement séculier et sacré des
pratiques traditionnelles africaines a permis de préserver dans la durée un espace de partage,
de références communes a 1’héritage africain, malgré les différences de provenances ethniques
et géographiques des captifs du commerce triangulaire. A I’insu des propriétaires d’esclaves,
le rythme et la danse sont devenus les lieux privilégiés de ce maintien identitaire, actualisant a
la fois une continuité collective et une discontinuité historique avec le lieu des origines.
D’apres p. Sterling Stuckey, la danse était la forme artistique la plus difficile a effacer de la
mémoire de I’asservi, en partie parce qu’elle pouvait se pratiquer dans le silence et la solitude
(Stuckey, 2002 : 41). La détermination a danser malgré le risque du chatiment a donné lieu a
une resignification du corps et de son rdle social et spirituel dans les cultures diasporiques et
improvisées des populations déportées (DeFrantz, 2002 : 45, Gilroy, [1993] 2010, Hazzard-
Donald, 2011). La rencontre de I’Europe et de 1’Afrique, bien loin de la représentation

simplificatrice du melting pot, est une rencontre coloniale, ou la danse et la musique négocient
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des lieux de fracture dans la relation de pouvoir et de dépendance entre le maitre et 1’esclave.
La violence de I’esclavage a posé¢ les jalons d’une mémoire collective reformulée,
reconstituant les traces hybrides d’une tradition éclatée. En effet, dans les milieux populaires,
ces danses sont devenues des axes d’expression, d’affirmation et de revendication identitaire.
Les esclaves connaissaient toutes les danses, les quadrilles, les contredanses, les menuets, les
polkas. Toute danse, quelle qu’elle soit, était matiére a mettre en pratique I’expressivité
africaine. La musique et la danse, accessibles et affranchies, étaient une place de liberté, un

moyen d’expression du soi, de I’individu, de I’humanité. Selon Ellison :

For this, no literary explanation, no cultural analysis, no political slogans—indeed not
even a high degree of social or political freedom—was required. For the art—the Blues,
the spirituals, the Jazz, the dance—was what we had in place of freedom.

Acquérir la technique instrumentale du blanc était une maniére d’exprimer leur propre sens

de la vie :

Negro musicians have never, as a group, felt alienated from any music sounded within
their hearing, and it is in my theory that it would be impossible to pinpoint the time when
they were not shaping (...) the mainstream of American music. (Ellison et O'Meally,
2001 : 129)

Le cercle de la danse est le lieu ou se jouent les conditions d’une démocratie qui renoue
avec son hétérogénéité, son hybridité, sa transformation constante. Il ne s’ouvre a autrui qu’a
la condition de cette liberté, une liberté qui ne peut étre prise pour acquise, qui ne repose sur
aucun systeme de référence extérieur au cercle. Une liberté ou son universalité peut étre
définie dans son sens le plus noble, le moins iconique (qui ne peut pas se représenter) et le

plus décentré.

C’est une sensation bizarre, cette conscience dédoublée, ce sentiment de constamment se
regarder par les yeux d’un autre, de mesurer son ame a ’aune d’un monde qui vous
considére comme un spectacle, avec un amusement teinté de piti¢é méprisante. Chacun
sent constamment sa nature double — un Américain, un Noir ; deux dmes, deux pensées,
deux luttes irréconciliables ; deux idéaux en guerre dans un seul corps noir, que seule sa
force inébranlable prévient de la déchirure. (Du Bois, [1903] 2007 : 11)

La culture est précisément le lieu de la contre-politique, rompant avec la séparation
moderne dualiste entre 1’art et la philosophie, entre I’esthétique et le politique, ou la danse, la
musique, préservent, transmettent, négocient des langages de résistance, de subversion, de

continuité, de liberté, de citoyenneté et d’autonomie. Pour Gilroy, « Les schémas extrémes de
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communication définis par D'institution de la plantation nous forcent a reconnaitre les
ramifications antidiscursives et extralinguistiques du pouvoir a I’ceuvre dans la formation des
actes de communication. » (Gilroy, [1993] 2010 : 91). La performance (dansée, musicale,
accentuée, actée...) a été une dynamique d’hyper visibilité et d’oubli, d’inconscient, de secret.
L’expérience noire ne se limite évidemment pas a la performance, et reléve aussi de ce que
Patricia Williams appelle «la pantomime de la race » (Williams, 1998 : 17), ou «vivre la
condition noire» construit une connaissance matérielle d’existence. Les recherches
africanistes de la danse américaine démontrent tous ’importance de la performance noire
comme un processus par lequel les corps sont investis de signification sociale (DeFrantz et
Gonzalez, 2014), et ou la performance est aussi le lieu de la lutte pour la signification contre et
a travers des systémes d’oppression : «to read blackness as merely “playful” is to fall into a

willful denial of what it means to live “black.” » (Walcott, 1997 : 25)!%,

La sémiologie corporelle de la danse, des arts expressifs, parce qu’elle n’est pas écrite, est

moins contrdlable :

Il n’y a rien de nouveau a affirmer que pour nous la musique, le geste, la danse sont des
modes de communication tout aussi importants que 1’art de la parole. C’est par cette
portée pratique que nous sommes d’abord sortis des plantations ; c’est a partir de cette
oralité qu’il faut structurer 1I’expression politique de nos cultures. ((Glissant, 1981 : 462)
cité par (Gilroy, [1993] 2010 : 115))

La transmission orale ne supporte pas le phénoméne de massification de la culture, et
I’appropriation des cultures noires reléve plus souvent d’une mésappropriation de leurs cadres
de références, des €léments constitutifs de leur tradition (tels que la polyrythmie, le « call and
response », I’improvisation...). Selon I’ethnomusicologue, John Blacking, particulierement
intéressé par les traditions culturelles orales, la structure des danses et musiques africaines se
caractérisait par un principe protodémocratique. Monaghan et Dodson associent ce principe a
la maniére dont le Lindy Hop — et autres danses Jazz authentiques — ont été créé comme des
danses inédites, issues de la fusion entre deux traditions disparates — européennes et
africaines. Selon eux, I’africanité de la danse intégre les affluents européens sans les nier. La

transmission orale canalise une forte conscience identitaire incorporée, tout en absorbant la

155 Rinaldo Walcott s’est penché plus spécifiquement sur le cas des cultures noires canadiennes.
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richesse culturelle de son environnement. Le principe protodémocratique africain synthétise a
la fois une généalogie culturelle, une assimilation de I’environnement et une valorisation de
I’expression individuelle. Il réalise la possibilité quasi utopique d’une pleine présence de
I’unité et de 1’altérité :
This deep structure of African music and dance is characterized by a proto-democratic
principle of wanting to include as many independent voices or parts as possible, within a
strong aesthetic culture: the more dancers taking part, the better; the more musicians

taking part the better; the more independence of the individual elements, while in
harmony with the whole, the better. (Monaghan et Dodson, 2001 : 223)

L’oralité est aussi un mode de préservation, de ne jamais se laisser complétement « manger
par ’autre », ou ne pas dire, ne pas laisser de trace appropriable, a été aussi un acte de
résistance et de maintien d’un controle «dans le schéma trop étroit du dialogue secret et
ethniquement codé. » (Gilroy, [1993] 2010 : 161). Néanmoins, 1’hybridité constitutive de la
culture de I’Atlantique noire doit demeurer, selon Gilroy, une réfutation de «toute
interprétation simpliste (essentialiste ou anti-essentialiste) du rapport entre identité et non-

identité raciales, authenticité traditionnelle et trahison populaire. » (Gilroy, [1993] 2010 : 147).

5.3.3 Un cercle de la danse résolument ouvert, mais situé

Le cercle n’est pas exclusif ni limité. La danse noire n’est pas limitée au corps noir, et les
danseurs noirs ne sont pas limités a produire de la danse noire, contrairement a la vision

institutionnelle dominante et blanche (Dixon Gottschild, 1990)!°.

Dans un documentaire réalisé pour le PBS en 1993, Norma Miller rappelle que le Lindy
Hop est né a Harlem, et c’est a partir de cette position d’énonciation qu’il s’est propagé dans le

monde, quel que soit son devenir contemporain :

156 Dans son article « Black Dance and Dancers and the White Public » (1990), Dixon Gottschild questionne la
qualification de «danse noire » donnée a 1’ceuvre de Alvin Ailey ou Arthur Mitchell. Elle commente a leur
propos : «Black influences are one of the many influences in their works. However, both the Dance Theater of
Harlem (DTH) and the Alvin Ailey American Dance Theater (AAADT) are considered Black dance companies
by the White public. This is not only because the majority of performers in both groups are Black but also
because, in general terms, the White public considers that, regardless of style, Black dance is what Black dancers
do. This point of view is one major source of friction between Black dancers/choreographers and the White
public, and it is double-edged. » (Brenda DIXON GOTTSCHILD. « Black Dance and Dancers and the White Public :
A Prolegomenon to Problems of Definition », Black American Literature Forum, vol. 24,1n° 1, 1990, p. 117-123.)
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A lot of people wanted to do this dance. But, you see, we had an edge. We felt like we had
an edge, and I think that's how we danced. This will be something you do not do better
than we; I don't care who you are. We wanted our tempos fast and the White dancers
didn't like that. So that was always—it was always a battle, because we didn't want them
taking our dance. They had everything else so we couldn't allow them to take the Lindy
Hop... I love the fact that the kids today want to do it, they want to know about it, they
want to be part of our history. We sweated for that, we busted our butts to get that the way
it was. And that's ours. We created it. It came out of the blood and sweat of Harlem.
(Norma Miller, 1993 (Hancock, 2004 : 73))

Thomas DeFrantz et 1’anthropologue, danseuse et chorégraphe Katherine Dunham poussent
ce raisonnement plus loin. Pour eux, la participation au cercle de la danse doit relever d’une
connaissance et compréhension approfondie du langage de la danse et d’un intention

authentique, éloignée de toute motivation intéressée de « faire-valoir ».

Can « black dance » stretch to accommodate work by white choreographers? Certainly.
Its aesthetic principles can be learned, and then the protective circle can form around a
new, hybrid dance. We certainly see this in white hip hop, in cheerleading, in some
concert dance choreography by choreographers like Doug Elkins. But this reformation
often inspires failures in readings, as audiences, dancers, and choreographers don’t
necessarily understand their relationship to the circle. (DeFrantz, 2000 : 132)

And what of the white dancer dancing the Negro spiritual? : « I think she should if it is
within her background and emotional understanding. (...) Some dancers, however,
attempt them for the exotic, for publicity, or to satisfy some vague longing to champion
the oppressed. Motives such as these speak for themselves. » (Katherine Dunham en
dialogue avec Frederick L. Orme (Orme, [1938] 2005 : 193-194))

Pour eux, les fondations de la danse sont bien noires dans ses dimensions allégoriques, dans
ses rapports spécifiques a I’histoire, et a la non-histoire, a la violence historique d’une ligne
interrompue. Hors du cercle, 1’aliénation était d’autant plus grande que, comme I’écrit le
sociologue de I’esclavage Orlando Patterson, la subjectivité noire africaine-américaine a été
privée de mythe des origines, d’authenticité culturelle, d’histoire originaire, condamnée a la
dispersion. L’expérience des «ancétres » est ancrée dans I’expérience de I’esclavage et du
déracinement. Ainsi les « esclaves », les populations asservies et réduites en esclavage, ont été
définis dans une absence d’identité et d’existence généalogique (Patterson, 1982). Stuart Hall

rejoint son propos dans son analyse de la culture caribéenne :

La caractéristique de cette culture est manifestement le résultat de la fusion et du mélange
complexe de différents éléments culturels africains, asiatiques et européens dans la
fournaise de la société coloniale. L« Afrique » présente dans cette partie du monde est ce
que I’« Afrique » est devenue partout dans le Nouveau Monde. Elle est passée, en méme
temps que des éléments issus des cultures espagnoles, anglaises, frangaises, hollandaises,
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portugaises, indiennes, chinoises et libanaises, a travers le vortex violent du syncrétisme
colonial, dans une hybridité concoctée au cceur méme de la marmite coloniale. (Hall,
2007 : 249)

Cette formulation spécifique de cette division coloniale (entre maitres et esclaves,
civilisation et domestication de la sauvagerie) émerge avec la modernité, la naissance de la
société civile, de 1’Etat moderne et du capitalisme marchand puis industriel. Son historicité
appartient au contexte d’une rationalité (a I’idée de progres, de Raison, de la philosophie des
Lumiéres) qui a donné naissance a I’idéologie impérialiste, a I’esclavage moderne, au racisme
scientifique. La modernité, c’est I’instauration d’un régime de 1’égalité dans un contexte
historique de différenciation sociale extréme. Pour Gilroy, cette expérience d’oppression,
I’esclavage, doit étre prise en compte dans toute lecture de la modernité, du «projet des
lumiéres » et de I’histoire intellectuelle de I’Occident, pour rompre avec une conception
totalisante (universaliste) de I’expérience de la modernité. Cet universalisme continue selon lui
a préserver et déplacer les hiérarchies raciales, plutdt qu’a les abolir, et assigne, particularise et
restreint I’histoire de 1’esclavage a une expérience noire au lieu de ’intégrer dans 1’héritage

¢thique et intellectuel de 1’Occident.

Pour Du Bois comme pour Gilroy et Hall, la dépendance et les antagonismes des points de
vue entre maitres et esclaves doivent étre considérés dans leurs interpénétrations, leur
coexistence et leur complexité, comme condition de conscience et de critique revendiquées par
la philosophie des Lumieres. C’est la réinstauration de I’hétérogeéne, la reconnaissance de la
pluralité, non pas comme ontologie humaine de la pluralit¢ de 1I’homme (telle que
conceptualis¢é notamment par la sociologie de l’individu (Lahire, 1998)), mais comme
impératif politique de la démocratie. Dans 1’antinomie de 1’appropriation culturelle, de la
séduction de la différence, du fantasme de pouvoir « manger 1’autre » (hooks, 1992 : 21), pour
DeFrantz, ouvrir le cercle de la danse, c’est exposer la mascarade de la domination. C’est
imposer la conscience de la souffrance infligée et de I’interdépendance de nos malheurs et de

nos priviléges, et pleinement intégrer le point de vue des opprimés :

... If I must open the circle, I will deny you your expectations of comfort; I will make you
mourn, or shout, or enraged that you might enter into dialogue with me; that you might
close the circle. I will force you to presence that we might see each other across the
footlights. (DeFrantz, 2000 : 131)

200



54 Profils « Killjoy » et quéte d’une nouvelle politique de la
joie

Resisting by doing something that « is not expected » could not have occurred without
Black women’s long standing rejection of mammies, matriarchs, and other controlling
images. When combined, these individual acts of resistance suggest that a distinctive,
collective Black women’s consciousness exists. (Collins, [1990] 2009 : 108)

Une critique politique fondamentale de 1’appropriation culturelle existe au sein de la
communauté de danseurs, et s’est articulée dans ce terrain de recherche a 1’écoute du discours

de sept femmes noires'”’

plus ou moins isolées les unes des autres, participantes du HDC,
d’ages, d’origine géographique (Etats-Unis, Grande-Bretagne, France) et de statuts variés dans
la communauté internationale. Certains de leurs discours s’attachent a une forte admiration et
identification a la figure de Frankie Manning, Norma Miller et Dawn Hampton. L’échantillon
remarquablement réduit a été néanmoins exemplaire dans la possibilité de dresser un portrait
en cohérence avec une politique féministe noire contemporaine. Leurs points de vue
s’inscrivent dans le constat et dans la revendication d’une expression artistique (le Jazz, ses
danses, le Lindy Hop) située dans 1’expérience noire. Chacun de leur parcours et de leur
posture critique démontre la singularité de leur position et leurs points de vue privilégiés de
cette culture, qui les maintiennent dans une étrangeté certaine. « The existence of a self-
defined Black women’s standpoint using Black feminist epistemology call into question the
content of what currently passes as truth and simultaneously challenges the process of arriving
at that truth. » (Collins, [1990] 2009 : 290). Leurs discours sont peu visibles, peu entendus,
parfois mécompris et mal-interprétés. Ils apparaissent ponctuellement, au détour d’un dialogue
informel, dans des espaces publics, dans les panels de discussion de festivals de danse, sur le
blog personnel d’une instructrice connue, dans une conférence publiée sur YouTube, ou
encore dans leur participation a une recherche sociologique publiée (Hancock, 2013). Par de
multiples aspects, leurs interventions correspondent a la figure du feminist killjoy, parfois de
fagon trés littéralement assignée a la figure du «angry Black woman», a la fois par la

difficulté de leur énonciation et parfois la vive réaction d’opposition qu’elles rencontrent.

157 Témoignages rapportés de discussions informelles au HDC et plus tard, par prise de contact et discussions en
ligne.
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Les consciences critiques de ces femmes, danseuses de Lindy Hop, ne sont ni anodines ni
arbitraires, et participent au contraire de cette politique noire « qui se situ[e] en méme temps a
I’intérieur et a ’extérieur de la culture occidentale (Gilroy, [1993] 2010 : 79). Cette double-
conscience est en effet, pour Collins, un avantage épistémique, la possibilité de déconstruire la
prétention d’un savoir universel au profit de connaissances partielles, situées, ou la
connaissance est toujours a compléter par la multiplicit¢ des points de vue. Elles se
positionnent dans 1’espace public, a I’extérieur du cercle de la danse, dans une tentative
d’exposition et de réconciliation des consciences. Leurs propos mobilisent le point de vue
méme revendiqué par les mondes du Lindy Hop, et particulie¢rement le HDC, celui d’une
tradition africaine-américaine de la danse. Toutefois, leurs regards permettent de mettre en
¢vidence le décalage et les incohérences inhérents a 1’absence de représentativité noire dans la
danse «noire» du Lindy Hop contemporain, ou, paradoxalement, elles sont aujourd’hui

minoritaires.

Dans un podcast publié¢ en mars 2017, LaTasha Barnes, Ambassadrice Frankie Manning au
HDC 2016, exprime cet état de conscience de sa position particuliere dans les conditions

actuelles de la culture, qui la motivera davantage dans la nécessité de sa participation :

There were some questionable situations I experienced this summer that gave me pause
made me question really, if I was going about things in the right way, being part of the
community. There was some potential blackface issues at Herrdng, but it just actually
further reinforced that I needed to use my voice as much as possible. (Barnes et Swift,
2017)

A Dextérieur du cercle, cette culture appropriée risque sans cesse d’étre fixée dans une
codification, une authenticité superficielle, une rationalit¢ systématisante, voire un
essentialisme attaché a I’image plutdt qu’au langage multiple, hétérogéne, antiphonique et

fondamentalement dialogique de la danse.

5.4.1 Norma Miller — « angry Black woman » — Queen of Swing

Norma Miller, la célebre danseuse des Whitey’s Lindy Hoppers, est une des personnalités
les plus emblématiques de ce mouvement de résistance a la joie appropriée du Lindy Hop, aux
insuffisances de I’interprétation et aux entorses a 1’inclusion (« failures in reading and ruptures

in inclusion ») dénoncé par DeFrantz. Figure de « rabat-joie » par excellence, elle a longtemps
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été jugée défavorablement pour ses propos réprobateurs, souvent mise en contraste avec
I’attitude plus diplomatique et plus affable de Frankie Manning concernant les sujets
polémiques comme le racisme. Sa biographie et les récits de son parcours de vie témoignent a
la fois d’une volonté d’égalité universelle, de reconnaissance d’une identité spécifique et
d’une quéte d’excellence. Cette position peut se lire notamment dans sa description du Savoy
Ballroom, comme institution propre a Harlem, pour et par la communauté africaine-
américaine, accessible a tous sans distinction de couleur ou de classe sociale, comme
condition et exigence. Elle prend soin de souligner le retrait du privilége blanc au profit d’une
régle démocratique instituée par le Savoy, le «cercle de la danse» de Harlem, défiant
I’ Amérique :

The Savoy was built for black patrons; there was no separate entrance for whites, there

were no balconies where the white customers would watch the blacks perform. The

opening of the Savoy marked a change in the social pattern. For the first time in history,

the status quo in America was challenged. At last there was a beautiful ballroom with no

segregation. Black people and white people danced on the same dance floor, they sat and

ate across from one another in the booths; everyone’s money was the same at the Savoy.
(Miller et Jensen, 1996 : 28)

Contrairement a Manning, sa participation a la culture contemporaine de Lindy Hop s’est
distinguée par une résistance a ’enseignement, comme principe d’intégrité¢ pour elle-méme,
comme promesse de ne jamais se plier a moins que sa propre valeur. Sans concession, le

monde doit venir a elle, apres avoir acquis le langage de sa culture et le langage de sa danse :

I only work at a high level (...) I’'m a producer of dance. Because if you’re a teacher,
you’ve got to compromise. And there’s this one thing, I don’t compromise. I don’t
compromise on dancing. When you come into my class, you’d better have your shit
together. (...) I want you when you have finished with everything and everybody. Now
you’re ready for me! (...) If you want to be serious about dancing, and you come up to
that standard, then I’ll meet you. But I cannot go to your level, I’'m sorry. I will not lower
my standard. Because to be on stage, you’ve got to be a son of a bitch. We were opening
acts all our lives. That meant you had to stop the show, and if you did not stop the show,
you was out the next show. So if you work with people like Ella Fitzgerald and Chick
Webb, when that show opens, they want you to hit it. That’s the standard I work by. I
opened for Basie. I opened for the biggest acts in the world. And now I took over and I
produce my own shows at that standard. (Norma Miller, (Westerlund, Miller et Young,
29/07/2012)).

Sa posture s’affirme aussi avec un systéme de valeur propre et intransigeant, mettant au
défi I’idéologie participative « intégratrice », « égalitariste » et « démocratique » instaurée par

la culture dominante, son ordre moral et social. Sa liberté a été de quitter les Whitey’s Lindy
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Hoppers apres le départ de ses partenaires a la guerre, et de refuser de prendre la direction du
groupe avec de nouveaux danseurs'>® pour entreprendre sa propre carriére, étudier d’autres
danses, monter sa propre compagnie. Sans-le-sou a plusieurs étapes de son parcours, son
attitude se résume par son franc parlé : «I can take care of myself» (Miller et Jensen, 1996 :
190). Sa carriere (de danseuse, productrice, humoriste, actrice, auteure) est représentative
d’une résistance aux oppressions intersectionnelles de race, de classe, de genre, voire de

sexualité!?

, et une volonté de se libérer par elle-méme. Il n’est donc pas surprenant que le
non-conformisme de son caractére suscite des réactions mitigées. En 1’occurrence, le propos
tenu par Norma Miller, lors d’un panel de discussion organisé par un festival de danse a
Seattle, WA en 2011, avait provoqué une vague d’opposition et d’incompréhension dans
I’assemblée, car les danseurs s’étaient sentis insultés et directement accusés par la danseuse
mythique de 92 ans, d’exclure la communauté noire en lui étant, disait-elle, « inhospitaliere »
(unwelcoming). La nature des discussions dont j’ai pu témoigner directement a la suite de cette
conférence a démontré la difficulté d’un dialogue ouvert sur ce sujet aux Etats-Unis. Ses
propos ont surtout mis a découvert (et a risque) les présupposés culturels de la sous-culture :
« C’est faux, de quoi parle-t-elle ? Je n’ai aucun probleme avec la présence des Noirs. Je ne
suis pas raciste. Je les accueille a bras ouverts s’ils souhaitent s’intégrer a la communauté de
Lindy Hop. Ils sont libres de danser »'®’. La critique de I’inhospitalité remet en effet en
question I’identit¢ méme de la danse qui repose sur le modele de bienveillance de son
ambassadeur, Frankie Manning. Une critique qui, on le verra, sera pourtant réitérée et

développée en profondeur par une autre danseuse africaine-ameéricaine.

Dans sa thése, Black Hawk Hancock fait lui aussi référence a une réaction similaire a

I’égard de Miller par un instructeur, pour souligner I’effacement de la question raciale comme

158 A propos de ces nouveaux danseurs, elle dit : « that was what Whitey did, and he tried to bring people in to
look like what we did, and that’s where ... that’s what my fallout with Whitey was about. Because I thought,
leave ... if you’ve got something good, leave it, and build something else.» (Norma Miller dans Lennart
WESTERLUND et Norma MILLER. Panel de discussion "Norma Miller" modéré par Lennart Westerlund avec
Norma Miller, Herrdng Dance Camp. Herrang, 26/07/2011.).

159 Miller a décidé de ne pas fonder de famille, de rester libre et indépendante. En réaction au choix de Frankie
Manning de quitter la danse pour travailler au bureau de Poste, elle dit : «I say dancers shouldn’t get married
anyway ’'cuz the problem ... is you gotta put food on the table, and so that means you gotta do something else. »
(Norma Miller, ibid.).

160 Synthése de plusieurs commentaires entendus lors de la conférence.
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condition d’appropriation et de jouissance de la culture: «But that’s why she is so
marginalized; nobody wants to hear that stuff. That’s why she doesn’t get invited to any of the
events anymore. She’s just way too intense and really puts people off. They just don’t want to
hear that stuff at dance events. They’re just there to dance. »'®' (Hancock, 2013 : 148-149).
Dans un témoignage de participation au HDC (2016), un autre campeur et vétéran du Lindy
Hop écrit sur son blog: « And Norma is always hilariously and loudly opinionated about
everything, which used to enervate me, but now I’ve grown to appreciate. Norma also seems
much more generous and gracious than in the past, more of an elder statesperson of the dance
than just a cranky old Black lady. Perhaps that is what age does to a person. » (Panganiban,
2016). Bien que cette formulation désinhibée (« cranky old black lady ») pourrait étre en partie
attribuée a une connivence identitaire (1I’auteur est d’origine américano-philippine), le propos
n’en illustre pas moins le déni de la Iégitime indignation dont Norma Miller fait preuve sans
concession. La figure du «angry Black woman » est bien implantée dans les imaginaires
populaires, comme une forme de délégitimation de 1’objet de la coleére (comment peut-elle étre
en colere quand il s’agit « juste » de danse ?), qui fixe a son tour la colére comme émotion sans
objet, comme une expression caractéristique des femmes de couleur, qui enferme leur corps
dans une représentation stéréotypée et dévaluée. Puisque cette recherche concerne les
politiques de la joie du Lindy Hop, il est d’ailleurs intéressant de noter la traduction anglaise
de «plaisir » ou de «jouissance » par le terme « enjoyment » : la joie comme source de plaisir,
mais aussi la joie comme délégitimation de la source de la peine. Cette distinction releve d’une
antinomie dans ’histoire de la culture noire et de I’esclavage. A ce propos Ahmed pose la

question de 1’éléphant dans la boutique de porcelaine :

We can place the figure of the feminist killjoy alongside the figure of the angry black
woman, explored so well by writers such as Audre Lorde (Lorde, [1984] 2007) and bell
hooks (hooks, 2000). The angry black woman can be described as a killjoy; she may even
kill feminist joy, for example, by pointing out forms of racism within feminist politics.
She might not even have to make any such point to kill joy. You can be affectively alien
because you are affected in the wrong way by the right things. Or you can be affectively
alien because you affect others in the wrong way: your proximity gets in the way of other
people’s enjoyment of the right things, functioning as an unwanted reminded of histories

161 Cette citation n’est pas datée, ni les dates précises de début et de fin du terrain de Hancock. Ce propos se situe
donc entre 1997 (date a laquelle I’auteur a été introduit au Lindy Hop a Chicago) et 2004 (année du dépot de
these).
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that are disturbing, that disturb the atmosphere. (...) To get along you have to go along
with things which might mean for some not even being able to enter the room. (Ahmed,
2010 : 67)

5.4.2 Les limites de ’inclusion ou de ’'impossibilité de parler

Les circonstances dans lesquelles j’ai pu étre témoin de ces échanges, ou étre assez
interpellée pour directement contacter une participante, montrent a quel point les points de vue
discordants sont isolés (car mis au ban), invisibles a la communauté de danse internationale,
mais aussi a quel point ils s’exposent a étre mal regus et marginalisés. Ainsi, les points de vue
critiques de danseurs noirs, pourtant bien présents dans la population de danseurs, se font
discrets. Parce que : « To get along you have to go along with things which might mean for
some not even being able to enter the room. » (Ahmed, 2010 : 67). Bien que les discussions
aient lieu dans des espaces sociaux ouverts en présence de témoins (de confiance ?), les
observations critiques surviennent dans des contextes de solidarité¢, comme entre deux femmes
noires qui partagent entre elles leurs impressions communes, par nécessité¢ de coalition. Les
entretiens individuels se sont ouverts a ces sujets grace a une mise en contexte, pas a pas, dans
I’impression toutefois que chaque réponse est pesée, réfléchie, formulée avec prudence, et
dans la conscience manifestée que I’expression de ce discours comporte toujours un risque. En
demandant la permission de nommer une des intervenantes, celle-ci me répondit a la fin de
I’entrevue : « Sometimes you don’t want to cause waves, but sometimes what’s important is to
evolve and to heal and to make things better. As I said before I got some oppositions and some
push backs (...) and I was okay with that, I was okay with people not seeing eye to eye with
me. » (Bartlow, 27/12/2016)!62. Dans ces conditions, la prise de parole et la prise de position
requicrent 1’audace de déstabiliser I’ordre établi et d’accepter d’en payer les conséquences.
Ces points de vue permettent en effet de révéler la nature exclusive, excluante et systémique

inhérente a une culture qui ne reconnait pas les spécificités des expériences. Une spécificité

162 Jai contacté Traci Bartlow suite & un commentaire qui m’avait été confié a son égard par une des fondatrices
de la Fondation Frankie Manning au HDC en 2011. Selon celle-ci, Bartlow serait partie du camp avec des
sentiments mitigés concernant I’hospitalité des danseurs. Une interprétation qui m’a permis de faire le nécessaire
pour initier deux conversations téléphoniques avec Bartlow quelques années plus tard. Avant ces appels, j’ai eu
I’occasion de la rencontrer & Montréal lors d’un festival de danse en juillet 2015.
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d’autant plus grande et pernicieuse qu’elle se situe dans la condition méme d’existence

contemporaine du Lindy Hop et des danses Jazz.

Pour certaines danseuses de la diaspora noire (américaine et européenne) rencontrées au
HDC, le malaise réside dans la fascination collective assumée pour I’africanité du Lindy Hop
qui se traduit par, a la fois, une fascination essentialiste plus générale pour le corps noir, et par
I’effacement de son expérience politique. Elles expriment un agacement vis-a-vis de certaines
formes prises par le contexte culturel contemporain de la danse, et témoignent d’une
« condition noire », selon laquelle leur apparence fondamentale et leur ascendance culturelle
présumée avec les créateurs de la danse auront un effet sur leurs relations sociales plus larges
avec les participants du camp. Pour elles, leur participation dans le collectif du Lindy Hop est
profondément intersectionnelle et parsemée de nombreuses microagressions racistes. Pour
Marie N’Diaye, devenue enseignante réguliere au HDC et responsable du projet du Daily
Meeting Chorus Line depuis 2012, une premiére critique situe précisément cette fascination
dans une rhétorique de rareté et d’exceptionnalité de la présence noire dans les danses Jazz
contemporaines qui reléve d’une isolation injustifiée des mondes du Lindy Hop de ceux
notamment de la culture des Claquettes. L’étude et la préservation des traditions du Rhythm
Tap et du Hoofing — contemporains du Lindy Hop — ont permis une transmission des
connaissances des Anciens beaucoup plus élargie et approfondie, et ou les danseurs africains-
américains sont bien présents et a des positions d’influence dans le réseau professionnel.
Certaines danseuses ressentent une pression de performance, le préjugé d’incarner
«naturellement » la danse dans son authenticité présumée (et non dans leur singularité), et
s’astreignent parfois a répondre a cette attente en travaillant plus fort que tous les autres. Elles
se voient contraintes a devoir et pouvoir (comme « jetée au loup » dira I’une d’elle) représenter
spontanément les traditions anciennes et modernes des danses africaines-américaines, en étant
appelées a danser du Jazz et du Hip-Hop, comme un continuum naturel. Elles ressentent aussi
une méfiance et une surveillance quant a un supposé traitement de privilége a leur égard, ou a
leurs liens d’affinités avec d’autres danseuses noires professionnelles, suspectés (et enviés)
d’étre ethniquement, voire racialement déterminés (et en contradiction avec 1’idéologie
universaliste «sans couleurs » (color-blind)). Paradoxalement, elles sont aussi incitées a

travailler avec d’autres danseurs noirs, pour le seul argument colonialiste d’avoir une affinité
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culturelle présumée, et de pouvoir ensemble représenter une authenticité compléte. Certaines
ressentent ce malaise sur la piste de danse et dans les cours dans 1’observation d’une imitation
de la morphologie du corps noir par les éléves, par une posture stylisée des fesses poussées
ostensiblement vers I’arriére. Plusieurs exemples empiriques de cette racialisation sont cités
dans la thése de Hancock, dont le terrain s’est situé en partie au HDC (Hancock, 2004).
Hancock décrit la circonstance d’un cours donné en juillet 2000 par Angela « Cookie »
Andrew ' une personnalité britannique importante de la scéne internationale (connue
notamment pour avoir longtemps travaillé avec Frankie Manning), participante et instructrice
vétérane au HDC. Alors qu’elle enseignait un mouvement classique du Lindy Hop, incluant le
fameux Swivel, ou déhanché des cavaliéres au début de la séquence de mouvements, elle

interrompt son cours pour interpeller ses étudiantes :

Okay, now I didn’t want to say this, but look, I know a lot of you are trying to copy me
and stick your bums out when you dance, but it’s ugly; don’t do it. Look, this is God-
given. I am not trying to stick it out. Dance with your bum under you; don’t stick it out!
(...) (Hancock, 2004 : 91)

Dans une entrevue échangée un peu plus tard avec Hancock, elle explique plus

explicitement son point de vue :

Oh, I do think it’s a problem. Nobody wants to talk about it; no one ever does, because
when you do... But I had to say something. I mean, it really is offensive in this White
perception of Black physiology that they are trying to do but won’t acknowledge. Look at
the girls, they’re trying to dance with their asses way out, in what they think is the way
Black people dance! But look, I don’t stick it out. I’ve got a big bum, but I don’t stick it
out; it does that on its own. But for some of these girls, it looks so outrageous, so I had to
confront them on that. I don’t even think they realize on a conscious level how offensive
that really is. (Hancock, 2004 : 92)

Andrew exprime a plusieurs reprises la difficulté de parler, de confronter ouvertement le
contexte particulier de pratique, d’appropriation et de préférence délibérée d’une danse noire
par la génération contemporaine quasi exclusivement blanche. Elle n’élabore pas davantage

sur les conséquences concretes et vécues de ce discours, mais pointe le racisme inhérent a la

163 Angela « Cookie » Andrew est une artiste noire londonienne (chanteuse, danseuse, MC, chorégraphe),
productrice, enseignante et entraineuse de danse, éducatrice et travailleuse sociale. Active dans la communauté de
Lindy Hop depuis 1991, elle a eu I’opportunité d’assister Frankie Manning dans ses cours durant plus d’une
dizaine d’années. J’ai eu I’occasion de la rencontrer a plusieurs reprises durant mon parcours de danse, et de
prendre des cours avec elle. J’ai organisé sa venue a Montréal pour donner une formation pour enseignants d’une
semaine a 1’école Cat’s Corner en octobre/novembre 2014.
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tentative d’imitation de la danse par une identification et une équivalence associée a la
morphologie méme des danseurs, ou le corps noir équivaut a 1’authenticité stylistique et
désirée du Lindy Hop. Cette corrélation immédiate évoque aussi la pratique du blackface des
théatres de ménestrel racial, ou 1’apparence résume et réduit le stéréotype du «noir » par une
noirceur factice, simulée, « enlaidie ». L’enseignement de la danse par ceux qui ont longtemps
appris des Anciens, et particuliérement avec Frankie Manning, se caractérise notamment par
une insistance sur le confort individuel, sur ce qui est ressenti comme étant naturel pour le
corps de chaque danseur pris dans leur unicité, et rompt directement avec cette stylisation

performative et extérieure a I’individu.

5.4.3 Revendiquer le caractére politique de la danse

La critique de l’appropriation évoquée par ces femmes noires met aussi en évidence
I’«ignorance » de la culture et de ses origines sociales. Elle souligne la mémoire sélective et la
mise sous silence des faits plus déplaisants de [’histoire au profit d’une esthétisation
romantique par la mode vintage, ou d’une idéalisation dis-sociée de la réalité¢ (extraite, a
distance) par un intérét exclusif et limit¢é de Harlem pour ses lieux mythiques de
’entertainment (sans recherche de relation avec la communauté locale)!®*. Une Ambassadrice
africaine américaine de la Fondation Frankie Manning originaire de Baltimore, MD,
participante du HDC en été 2014, Breai Mason-Campbell ' revendique elle aussi
I’importance de la dimension «sociale» de la danse et de sa fonction culturelle et
émancipatrice, fondée sur une condition d’existence politique. Elle base notamment sa critique

sur la tendance (historique) de fixer et limiter la culture africaine-américaine dans une forme et

164 Le Harlem Swing Dance Society (THSDS), fondé en 2008, entretient peu de relation avec le reste de la scéne
internationale. Plusieurs danseurs de Harlem se sont ponctuellement plaints sur les réseaux sociaux du manque
d’intérét pour leurs activités, dont des ateliers avec les Anciens. Voir notamment le blog « Harlem Lindy Hop
Musings » : «Harlem  Lindy Hop  Musings» nd.-c, Harlem  Lindy  Hop  Musings,
< http://harlemlindyhopmusings.blogspot.com >, consulté le 29/09/2017.

165 Breai Mason-Campbell est une artiste, une enseignante et une activiste de Baltimore, MD. Elle est diplomée
de Harvard (Master of Divinity) ou son travail a porté sur le réle du Hip Hop et de la danse comme pierre
angulaire religieuse et morale de la jeunesse africaine-américaine. Elle a dirigé des performances au Musée
Reginald F. Lewis, au Musée des arts de Baltimore, au Mechanic Theater, a I’Hippodrome, et elle a fondé sa
propre compagnie théatrale, Guardian, en 2003. (Source : http://blogs.goucher.edu/themesemester/civil-rights-
spring-themesemester-2015/ (page consultée le 08/12/2016)). Elle a été sélectionnée pour étre une Ambassadrice
de la Fondation Frankie Manning en 2014
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dans un signifiant du divertissement (entertainment), et sur 1’exploitation du « Noir » comme
image de marque (branding). Dans une conférence intitulée « Dancing White: Race, America
and the Black Body’s role in Political and Liberative Discourse », Mason-Campbell introduit
son ¢étude de cas en invitant le public (ou se trouvent quelques danseurs de Lindy Hop) a
répéter activement apres elle : « Le Lindy Hop était une danse sociale. Danse sociale. Disons-
le tous ensemble. Danse sociale... ». Sa conférence se positionne directement en réaction a la
culture dominante de la danse actuelle, «blanche », extérieure et étrangére au contexte
fondateur du Lindy Hop et du Savoy Ballroom. Elle apporte la critique, déja énoncée par Terry
Monaghan, que I’association contemporaine du Lindy Hop au Savoy — répétée et appropriée
du discours enthousiaste et profondément ressenti des Anciens — donne lieu a une idéalisation
désincarnée (voire une idolatrie) des danseurs du Savoy sans réaliser ’importance
multidimensionnelle de leur contribution a la culture américaine dans son ensemble
(Monaghan, 2002 : 32). Elle associe cette critique a celle d’une consommation de produits
dérivés des danseurs du Savoy (t-shirt, casquettes, blousons a I’effigie de Frankie Manning)'¢®,
ou a celle de I’imitation de 1’apparence de leurs pas et de leurs styles. Considérant les origines
du Lindy Hop et sa fonction historique, son appropriation exige pour Mason-Campbell un
travail de communauté, de mise en lien interpersonnel, la reconnaissance d’une dimension

humaine et réparatrice au-dela de sa fonction récréative :

For those of you who don’t know, Lindy Hop was a social dance. Social dance. Let’s all
say it together. Social dance. Wonderful. Lindy Hop was a social dance that was really
popular in the 1930s. There is something important to know about the 1930s when we go
forward: I mean the nation’s in depression. And on top of this economic depression which
is affecting everybody, Black people, African-Americans are suffering under Jim Crow,
which means, not only are you broke, but you’re broke and Black. You’re broke and
you’re Black and you can’t come in here, you’re broke and you’re Black and you’re not
allowed to own anything (...) this right of segregation, a whole different thing. But in
Lindy Hop, there’s just this feeling of freedom. (...) We’re gonna redefine ourselves. No
more shuffling and shuffling and jiving. We are flying! We are Lindy Hopping. We are
doing something big and free and fabulous. And that’s what this is. And we are at the
Savoy. Maybe all day long or all week long I was a poor man porter and they couldn’t
even see me, maybe all day long or all week long, off on Thursday night, or every other
Sunday, I was a domestic and she didn’t see me except when she hit me... But when I go

166 On pourrait également interroger avec elle ’usage du tatouage, observé a plusieurs reprises chez les hommes,
qui marquent sur leur peau blanche leur gotit pour la culture noire, par des portraits d’artistes, des silhouettes de
danseurs, et autres références explicites au Jazz, a Harlem ou au Savoy Ballroom.
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to the Savoy, you know Frankie Manning, the godfather of Lindy Hop, talks about bowing
to his partner. You know there is this thing in Lindy where you stretch at a start of a
movement. He talked about this bow to his partner, and she’s a queen. How many did bow
to her at her job? I don’t think that when she was working, in her domestic work, anyone
treated her like that... In the Savoy, she’s a queen. In the Savoy he’s a king. He treats her
like that. He can pick her up, she can pick him up, he can flip her over, she can flip him
over, the music is going crazy, this place of freedom, totally juxtaposed against what’s
going on outside. That’s what Lindy Hop is. I think sometimes we forget that, that it has a
cultural significance, that it’s not just about entertainment. You need to think about this:
entertainment, art, culture. (Mason-Campbell, 2015)!¢’

En effet, Mason-Campbell souligne notamment la fonction décolonisatrice transitoire du
Savoy Ballroom, un moment hors du monde dans la création d’un espace qui se positionne en
résistance et en transformation radicale des conditions quotidiennes de servitude et
d’invisibilité, magistralement contée par Ralph Ellison dans le parcours noir et américain de
Invisible Man (Ellison, [1947] 1982). La danse sociale est une critique sociale, une pensée
collective mise en acte. Elle met en ceuvre des systémes de communication culturels et
collectifs partagés, un langage commun, un monde d’appartenance qui ne nécessite pas
d’explication ou de commentaire. Observer un pas de danse de I’intérieur, c’est aussi
percevoir les relations sociales qu’il manifeste et ses valeurs esthétiques. Tout est déja dit et
discuté par la danse (Friedland, 1983). Dans une entrevue donnée en 1976, Ellison souligne
lui-méme I’importance du Savoy Ballroom a Harlem, sa signification « culturelle » majeure

dans la fabrique et le faconnage d’une américanité native.

One of the worst cultural disasters to hit New York was when they tore down the Savoy
Ballroom. And our Harlem people, I mean the leaders, didn’t consider the Savoy
important enough as a cultural institution. They don’t think of Jazz as a cultural
phenomenon, but as « entertainment », which is a narrower term. And so while a library
was saved, as it should have been, and churches—I guess we could do without some of
them—they tore down one of America’s most important cultural institutions, because
that’s where bands really were pitted against one another, and where the dance styles were
developed and brought to a high point of finesse, and where all kinds of artists, black and
white, came to learn and to test themselves. (Ellison et O'Meally, 2001 : 276)

Le Savoy permet la réinvention de soi, la possibilité d’étre vu et de voir ’autre dans une
identité métamorphosée, élevée au rang de roi et de reine, dans une égalité de genre « he can

pick her up, she can pick him up », et dans une extravagance flamboyante « we are doing

167 Enregistrement d’une conférence donnée le 10 mars 2015, dans le cadre du « Peace Studies Speaker Series »

sur la thématique du semestre du Printemps 2015 : « Civil Rights: Past, Present, Future », sponsorisé par le
département du Peace Studies du Goucher College.
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something big and free and fabulous ». On remarque que ces valeurs ont été adoptées en partie
par les mondes du Lindy Hop contemporain, et pleinement orchestrées au HDC. Toutefois,
cette politique de la joie décrite par Mason-Campbell met en évidence I’importance cruciale
de cette reconnaissance de I’autre, de voir I’autre comme son égal, de I’estimer!®® et de le/la
respecter dans sa valeur la plus noble. Une valeur assurément présente dans I’enseignement de

169 " Mais Mason-

certains instructeurs qui se revendique de 1’héritage de Frankie Manning
Campbell, tout comme Andrew, remettent cependant en question de fagon puissante la notion
de responsabilité communautaire et la dimension éminemment politique du discours et de la

pratique du Lindy Hop.

5.4.4 Un affect situé de la mémoire

Ce besoin de faire face a la corrélation entre la joie et la peine est aussi évoqué par Andrew,
dans une interpellation faite a ’ensemble de la communauté de danseurs. Sur son blog, elle
questionne régulierement les conditions de réception de la danse par la nouvelle génération et

sa capacité a reconnaitre d’ou elle vient :

Being part of a community that constantly looks back for inspiration, I often feel the need,
dare I say it obligation, to keep the « fun » elves in check. Very often fun transforms into
naivet¢ which in turn may breed ignorance. Or maybe looking at this relationship from
another perspective: ignorance excusing naiveté promoting fun. (Andrew, 2013)

Le travail de transmission opéré par les Anciens est pour elle de ’ordre de la survie et du
don. L’accueil de cette joie (transmise par les Anciens) fait partie d’une attitude qu’elle
résume par le concept ghanéen de «Sankofa» qui signifie san- retourne, ko- va, fa-
cherche/prend, et qu’on pourrait traduire par « retourne aux sources, apprends du passé pour
construire I’avenir ». « Se wo were fin a wo sankofa a, yenkyi» : il n’y a rien de mal a

retourner chercher ce que tu as oublié» (Willis, 1998). Ce concept de la philosophie

18 11 est intéressant de noter 1’étymologie du verbe « estimer », qui s’est développé du latin (aestimare, fixer la
valeur) pour signifier « aimer » en catalan (estimar).

169 Plusieurs instructeurs suédois tels que Lennart Westerlund et Ewa « W » Burak, Asa Heedman et Daniel
Heedman sont couramment cités en modele de transmission pédagogique de ces valeurs de reconnaissance et de
respect mutuels. Les visites de Westerlund et d’Andrew a Montréal ont eu un impact important dans I’intégration
appliquée de cette dimension sociale de la danse dans le syllabus de cours de Cat’s Corner. Cette intégration a été
au cceur de la recherche-action participative de cette theése, et fera 1’objet d’une étude de cas dans le dernier
chapitre (8).
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traditionnelle Akan a été particulierement approprié par la diaspora noire (Temple, 2010), et
utilisé créativement pour construire une conscience africaniste. Il est symbolisé par un oiseau
volant vers I’avant, la téte tournée vers 1’arriére, tenant un ceuf dans son bec. L’ceuf symbolise
la connaissance du passé sur lequel se base la sagesse. Il représente aussi les générations a
venir qui bénéficieront de cette sagesse pour construire le futur. Selon Christel Temple,
titulaire de la chaire des études africanistes a I’Université de Pittsburgh : «behaving as
intuitive African selves, Diasporan communities simultaneously favor this concept in practical
applications, responding to an internal desire for cultural definition and reacting to cultural
casualties sustained in the experience of being involuntarily immersed in Western culture. »
(Temple, 2010 : 128). Pour Mason-Campbell et Andrew, ce travail de mémoire doit &tre
engagé par ’ensemble des danseurs pour finalement pouvoir « retrouver » une joie commune
et inconditionnelle sur la piste de danse, tel un travail de réparation collective initié par

Frankie Manning :

Frankie’s goal was to share that joy, that passion. And I believe he did it. Look what we
are doing now. Hundreds, if not hundreds of thousands of people are dancing the Lindy
Hop ALL over the world. I personally do not take [the old-timers’] efforts lightly—how
about you? Can I honestly say that I would have been able to swing out with a middle-
aged white guy who during the day would expect me to sit at the back of the bus
downtown, that is if [ was allowed to feel comfortable enough to go downtown. I dunno.
Maybe, maybe not. Who knows. But what I do know, now, is that we all « get » the joy
and we « get » the passion. Do we « get » the pain? Can we release that pain, and leave it
where it was, wholeheartedly, peacefully ... mindfully. I’'m trying, and I’m asking you to
try too. (Andrew, 2016)

Le travail de mémoire est, pour Traci Bartlow, une réalité trés actuelle, une manicre de
purger une collectivité d’expériences d’une blessure ancestrale qui I’empéche de se saisir de
son histoire. Pour Bartlow!”’, Ambassadrice africaine-américaine de la Fondation Frankie
Manning originaire de Oakland, CA, et participante du HDC en 2011, son expérience au HDC
a été mitigée du fait de ses attentes concernant un lieu qui célebre et se revendique tant de la
personnalité¢ de Frankie Manning. Comme pour Andrew, la personnalit¢ de Manning est pour

elle aussi importante, voire inhérente a la danse qu’il a transmise. Prenant a cceur sa sélection

170 Traci «B-Love » Bartlow est une artiste/activiste, danseuse, chorégraphe, enseignante, fondatrice d’une
entreprise de production de danse (Starchild), et membre active du centre EastSide Arts Alliance & Cultural
Center de Oakland. Elle a été sélectionnée pour étre une Ambassadrice de la Fondation Frankie Manning en
2011.
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comme « ambassadrice » et donc « représentante » de I’héritage et des veeux de Manning, elle
exprime sa déception vis-a-vis du comportement de certaines personnalités qui ont longtemps
étudié avec lui'”!. Malgré ’insistance idéologique sur la participation et 1’intégration des
danseurs a la fabrique collective de la communauté « sociale » du Lindy Hop décrite plus tot, il
subsiste notamment un écart entre les attentes et les besoins d’hospitalité, situés dans la

position spécifique d’une danseuse africaine-américaine. :

It was just indifferent. Like there is no care if ’'m there or not. And it didn’t feel warm. I
wouldn’t say unwelcome, but it didn’t feel like a warm welcome. I think my biggest point
is that that’s not how Frankie behaved. And as much as Frankie is studied and has
influenced this international community, if this is the place where Frankie has come there
every year, and he connects with people from all over the world, and it was a great joy in
his life to be a part of Herrdng, and also, the way Herrdng has been developed is greatly
because of the old-timers, and their influence and presence there. And so my point is I
expected the people to also be warm and welcoming the way Frankie is, and not just take
on the dance, but also the warmth that he had. (Bartlow, 27/09/2016)

Son point de vue se présente en contradiction avec l’attitude proactive généralement
attendue des danseurs, avec le principe égalitariste qui prévaut dans la majorité des
circonstances (et ne se limite évidemment pas au HDC), ou chacun est responsable de soi-
méme et de sa propre intégration offerte a priori a tous. Elle évoque le désir et le besoin d’étre
traité avec empathie, avec chaleur et convivialité, ou par des actes simples, mais remarqués, la
singularit¢ de sa présence (extra-ordinaire, qui, pour ainsi dire, « sort de 1’ordinaire ») est
reconnue et accompagnee. Pour elle, la marque d’une différence est nécessaire pour permettre
I’accueil d’une population dont ’absence a pourtant été déplorée plus d’une fois par les
Anciens, mais aussi, et surtout par les générations contemporaines de danseurs. Bartlow pose
elle-méme la question : « this is something that our ancestors created and how did we get to
this place today that not many of us are doing it? ». Deux conversations téléphoniques ont
permis de répondre en partie a cette question non résolue jusqu’ici, et apportent un point de

vue radicalement extérieur, au potentiel de transformation de 1’idéologie dominante :

There is a part of me that would like the Lindy Hop community to be kinder, and more
welcoming... and more gentle and encouraging to Black dancers because our experience
has been so horrible. And that’s one of the reasons that we’re still not doing it as much,
and how it’s kind of been lost within our culture, because we’ve been just trying to

17! Quand elle a fait part de sa déception lors de son séjour au HDC, ces comportements lui ont été justifiés par
une différence culturelle, ou la culture suédoise serait a 1’origine de ce manque de démonstration.
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survive, you know. So being in Herring, I’ve had mixed interactions. There were some
interactions that were genuinely friendly and helpful and encouraging, and then I got a
behavior that felt cold and indifferent. I think if the Lindy Hop community has an
understanding of all that Black Americans have suffered, maybe they would understand
the need to be a little extra kinder or gentler with the Black folks that come to the events.
Because in some way, it feels like « we’re gonna treat everyone the same » and it also
depends on how energetically you connect with people. So I think that that idea of « we’re
gonna treat everyone the same », I don’t think that works so much in this situation.
(Bartlow, 27/12/2016)

5.4.5 La marque vivace du préjudice, dont le dépassement demeure

un impératif actuel

Dans sa relation au Lindy Hop, que Bartlow situe dans une période de libération identitaire
(Harlem Renaissance : «a period of reclaiming our bodies », ou on peut étre tout sauf un
esclave), il subsiste une émotion « perturbante » dont elle n’arrive pas a identifier 1’origine,
une « mémoire ancestrale de souffrance », d’injustice, inconsciente et non résolue. L’histoire
de I’esclavage, le racisme qui a suivi et subsiste encore profondément aux Etats-Unis, sont
systématiquement amoindris, omis et rarement confrontés, ni par une reconnaissance nationale
significative, ni par les familles et les individus eux-mémes. « Something isn’t right » dit-elle,
«and I want to talk about it, because I have this anger, I don’t know where I get it from, I
don’t know why I’'m feeling this way, and I want to heal. ». Chaque moment de rencontre avec
cette danse est 1’occasion de recoller les morceaux de sa signification historique, politique et
symbolique. Elle comprend aussi le désintérét de certains danseurs africains-américains a
entreprendre ce type de démarche : «I think it’s the same story of not wanting to tint to that
wound that’s very very deep ». Tena Morales mentionnée plus tot, fait €également part de cette
ambivalence dans une expérience familiale personnelle. Son témoignage symbolise
précisément les oppositions présentes durant le Harlem Renaissance, entre le rejet des
stéréotypes passé€s (mené par les intellectuels du « New Negro Movement » : « The day of the
“aunties, uncles and mammies” is gone. Uncle Tom and Sambo have passed on... » (Locke,
1925)), et un enthousiasme populaire pour le dynamisme vernaculaire en dépit de ses

costumes :
Most Blacks of a certain age would look at the old Hollywood movies with much disdain
at the way Blacks were portrayed in them. Especially the Shuckin and Jivin of 4 Day at

the Races. We as present day LindyHoppers look at those movies for the artistry of the
dancing in them, but elder generations of Blacks are reminded of times when you couldn’t
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be on screen unless you were someone s maid or poppin your eyeballs or grinning ear-to-
ear. My own parents asked me to turn it off years ago when I tried to show them how cool
the dancing was. (« Texas Toast », commentaire 13/07/2006 (Tacomatony, 2005))

Cette résistance a évoquer les expériences plus négatives de cette époque s’observe aussi
dans le discours de certains Anciens présents au HDC. Une question posée a Mable Lee!”?,
surnommeée « la reine des soundies »'7* (Hill, 2010 : 144), lors d’un panel de discussion ou elle
¢tait invitée a s’entretenir publiquement avec Lennart Westerlund un soir de juillet 2012 a
donné lieu a une réponse aux émotions mitigées. A ma question [how was it to work as an
African American woman in the business?], Mable Lee répondit d’abord en disant qu’elle
anticipait qu’on I’interpelle sur ce sujet. Je me souviens m’étre sentie soudainement

embarrassée et coupable de lui avoir causé un inconfort. Elle élabora ensuite :

I think I was an asset to a lot of the people that I worked with, White or Black. So, I had
no problems at all. [ didn’t have any problems. I don’t keep my feelings on my shoulders.
I’m a natural human being. I like to talk and be with you. The color does not matter. I
have 16-20 girls, I have 3 Japanese girls, all different races in my [Chorus] line. So, it has
nothing to do with color. (...) In my studio, you hug and kiss each person. That’s the way
you come in, and that’s the way you go out. (Mable Lee, (Westerlund et Lee, 22/07/2016))

Lee reconnait indirectement avoir subi le racisme systémique de cette époque («I don’t
keep my feelings on my shoulders. »). Mais pour elle, il semble importer avant tout d’évacuer
ce préjudice qui ne lui appartient pas, et d’activement construire ses relations : a elle-méme
(par un amour-propre « I was an asset to a lot of the people I worked with. ») ; aux danseuses
de son studio ; a ’assemblée de danseurs devant elle, dans une relation spirituelle et éthique
(«I am a natural human being. »). Les coutumes d’hospitalité¢ instaurées dans son studio en
sont le témoignage saisissant, comme une pratique €éthique instituée au quotidien, une forme

de reconnaissance de I’humanité de chacun. Son propos marque ainsi fondamentalement la

172 Mable Lee (1921~) est une chanteuse et danseuse de Jazz originaire de Atlanta, GA. Elle est apparue dans plus
d’une centaine de soundies incluant les orchestres de Cab Calloway, Count Basie et Noble Sissle, lui méritant le
titre de « Queen of the Soundies ». Elle a fait la couverture du Ebony Magazine en 1947. Bien qu’elle ne soit
jamais apparue dans un film hollywoodien, elle a dansé sur les scénes de Broadway, notamment dans la
reproduction de la piéce africaine-américaine a succes : Shuffle Along. Elle a été régulicrement présente sur les
scénes les plus réputées de Harlem, et a été une des danseuses originales du célebre Chorus line du théatre Apollo
(Constance Valis HILL. Tap Dancing America : A Cultural History, New York, NY, Oxford University Press,
2010, p. 144-145.).

173 Les Soundies sont I’équivalent actuel des clips musicaux. Produits dans les années 1940, ils étaient joués dans
les Jukebox mis a disposition des clients de bars, restaurants, clubs de nuit et autres a I’introduction d’une piece
de monnaie.
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positionnalité du discours des Anciens, c’est-a-dire I’importance de situer les conditions
sociales et les parcours de vie dans leurs contextes historiques, dont on abordera plusieurs
dimensions dans une contextualisation du Harlem Renaissance. Mais au-del