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SAVOIRS DANSES

ENJEUX STATUTAIRES
DANS LA RONDE FEMININE KAIKKOTTUKALI
(KERALA)

Cet article explore les liens complexes entre les savoirs esthétiques et les dyna-
miques statutaires dans la société kéralaise a partir d’'une étude de cas: la danse
collective kaikkortukali, littéralement «jeu de frappe de mains» *. Cas singulier
de répertoire non professionnel, cette danse se pratique dans toutes les maisons
hindoues et plus récemment chez certaines familles de chrétiens et de musulmans.
Les occasions principales sont les mariages, les fétes domestiques d’Onam et de
Tiruvatira' mais aussi les moments plus quotidiens ol parentes et voisines se
trouvent réunies. Au caractere intime de la danse, s’associe un climat général de
réjouissance qui n'affecte pas forcément les autres formes musicales et chorégra-
phiques de cette région.

Depuis le début du XX¢ siecle, période de changements sociaux profonds, cette
danse connait de nombreuses transformations, tant dans ses lieux de pratique que
dans ses modalités d’exécution. Elle est tout d’abord intégrée aux activités de la
premiére association de caste brahmane, Namputiri Yogakshema mahasabha (Orga-
nisation pour la protection de la communauté Nampiitiri), comme outil d'émancipa-
tion féminine et de réforme sociale. Née en 1908, cette association réunit les membres
de la caste des Nampitiri autour d’un projet majeur d'«éradication de lillettrisme et
du manque d’éducation moderne »2. C'est & cette époque que naissent les premiéres
kaikkottukali troups dans les quartiers brahmanes, généralement fondées sur la base
des différentes circonscriptions administratives. Aujourd’hui encore trés actives, ces
troupes se produisent sur scéne a l'occasion des fétes locales de temples et lors de
rencontres culturelles organisées annuellement au sein de I'association.

A partir de 1956, date de création de I'Etat régional du Kerala, la danse est promue
au rang de danse «nationale» par le gouvernement communiste nouvellement élu.
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Comme d’autres formes esthétiques de la région (musique, théitre, formes
cultuelles), elle se pratique aussi sur scéne dans le cadre de festivals organisés dans
les grandes villes et les établissements scolaires. Ainsi, depuis soixante ans, la
danse kaikkottukali fait I'objet d’'une politique culturelle étatique de grande enver-
gure visant 4 promouvoir une certaine unité culturelle kéralaise transcendant les
clivages hiérarchiques de caste et de religion.

Parce qu'une méme danse cristallise des intéréts culturels divergents, voire
antagoniques, il convient de s’interroger sur les savoirs musicaux et chorégra-
phiques eux-mémes. Il s’agira de montrer comment ces expressions du sensible
— chants, postures, gestes — sont & méme de faconner des valeurs aussi contra-
dictoires — voire complémentaires — que la hiérarchie (genre, caste) et 'égalita-
risme social. Comment des innovations esthétiques sont-elles facteurs de réforme
sociale 7 Comment dans I'esthétique et par l'esthétique les danseuses mettent-elles
en ceuvre des formes de revendication & propos de leurs savoirs ?

L'étude croisée de différentes situations de performance — lors d’une féte
villageoise, une réunion d’association de caste, ou encore un festival gouverne-
mental —, mettra en lumiére les conflits de valeurs qui naissent précisément de la
transformation des normes d’exécution de la danse.

DANSE ET SOCIABILITE FEMININE

Dans les descriptions ethnographiques des folkloristes du début du XXe siecle
(Ananthakrishna Iyer 1912 ; Thurston & Rangachari 1909), la danse kaikkottukali
est présentée comme une danse féminine pratiquée principalement par les brah-
manes Nampitiri mais aussi par les shudra Nayar, une caste dominante au Kerala3.
Réunissant parentes et voisines, la danse s'effectue en ronde oii chacune prend sa
place de maniére libre, selon qu'elle connait ou non les différentes pigces du réper-
toire. Effectuée lors des veillées, en situation d'intimité, la danse s’intercale le plus
souvent avec d’autres activités quotidiennes comme les préparations culinaires ou
les bains collectifs (tudichu kuli). Elle est aussi présentée comme un événement
public au moment des principales fétes de temple locales. Nombreuses sont les
femmes qui associent cette danse a la prospérité et disent volontiers la pratiquer
pour «avoir un bon époux », un theme récurrent des chants contant pour la plupart
la mythologie du dieu Krsna et de ses amours avec la pastourelle Radha.

Si cette danse est trés répandue parmi les hautes castes, elle est aussi prati-
quée dans les mémes contextes par les membres des castes de bas statut, tels que
les récoltants d’alcool de palme Tlava et les blanchisseurs mannan*. C’est par
exemple le cas de Lila, femme de caste mannan, qui tient une petite pharmacie
ayurvédique & Chavakkad (centre du Kerala) avec son frere ainé, policier a la
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retraite et musicien. Bien qu'ayant hérité tous deux de la boutique de leur pére,
Lila gére seule le magasin, préparant elle-méme les pétes et décoctions de plantes
quelle vend par petites quantités pour 3, 6 ou 9 roupies. Elle dit traiter les patients
vivant aux alentours du village, leurs «problémes de circulation sanguine, les
douleurs de chevilles, les chutes, les bosses et les bleus, les maladies [...] pour
Ceux qui ne se sentent pas bien». Depuis son officine, située sur la route princi-
pale a deux pas de I'arrét du bus, Lila peut saluer chaque matin ses voisins partant
au travail et aussi & leur retour, le soir. En dehors de ces horaires, les bus se font
plus rares et seuls quelques anciens du village et patients fiévreux se déplacent
Jjusqu’a la boutique.

Une fois les onguents distribués et les commandes honorées, Lila peut se
concentrer sur une tout autre activité : elle pense a sa prochaine prestation de
kaikkottukali. Que dansera-t-elle avec ses parentes et voisines 3 la féte de temple
piram? du quartier ? Quels chants va-t-elle sélectionner ? Qui sont les plus jeunes
du groupe qui devront répéter? Ces questions occupent une bonne partie du
temps libre de Lila et surgissent fréquemment lors de nos discussions. Seule,
dans sa minuscule échoppe ol s'empilent de fragiles bouteilles, il n'est point
question de répéter. Assise & son comptoir, Lila se met donc a penser sa danse.
Elle se représente la chorégraphie, répétant ses mouvements en esprit, tout en
entonnant d’une voix discréte les chants du répertoire. Tout se passe comme
si elle €laborait sa danse en images, via des sensations motrices préalablement
mémorisées durant de nombreuses années de pratique, tout en laissant parfois
percevoir d’infimes déplacements de pieds ou de mains prolongeant naturelle-
ment sa pensée. Lenchainement de ses pas et gestes se réalise ainsi implicitement
a travers le chant, unique trace audible qui nous est laissée de sa performance
mentale. I1 s’agit pour elle de trouver les bons enchainements qui soient «bien
beaux » (nalla bhamgi). Ces idées préalables lui permettront, dans I'action réelle,
de mieux conduire la ronde. Cependant, rien dans cette projection n'est compléte-
ment définitif comme le serait, par exemple, une partition musicale composée au
préalable et donnée 4 jouer. La forme de la chorégraphie s’actualisera, le moment
venu, dans I'interaction avec ses compagnes de danse en compagnie desquelles
elle trouvera les enchainements les plus appropriés, c’est-a-dire ceux qui leur
donneront satisfaction et plaisir parce qu'elles les auront répétés ensemble.

Lila est la plus passionnée parmi les femmes du village. A ce titre, celles-ci
aiment la désigner comme leur reacher. Son réle nest cependant pas d’enseigner
le kaikkottukali mais de conduire 'ensemble du groupe en situation méme de jeu:
on lui confie la voix soliste, chargée d’entonner chaque ligne de chant tandis
que les autres participantes répétent 4 sa suite i I'unisson les mémes lignes. Cette
forme responsoriale” est & considérer non pas comme un procédé stylistique,
mais avant tout comme une expérience collective et physique (on danse en méme
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temps que I'on chante) et qui conditionne un mode particulier de participation
a la danse. En effet, si le chant est réparti entre le soliste et le groupe, les gestes
dansés sont effectués de maniére identique par toutes les participantes. C’est de
cette étroite imbrication sensorielle entre chant et mouvement dansé quil nous
faut traiter ici, en ce qu'elle permet de saisir, au plus pres des savoir-faire, un trait
singulier des performances de kaikkottukali par les femmes de basses castes du
Kerala. Comme nous le verrons plus loin, les brahmanes développent en effet une
esthétique radicalement différente.

COORDINATIONS ET DECALAGES

Lors de la tenue d’une ronde, Lila et ses onze voisines de quartier se posi-
tionnent en cercle, le corps tourné vers le centre, tout d’abord en se tenant la main
pour donner une forme géométrique parfaite, puis se détachant lorsque chacune
d’elle a trouvé sa marque. La position de base s'opere toujours debout, le corps
dirigé vers le centre de la ronde, ou pour certaines fi gures, le corps positionné sur
le coté. C'est dans cet espace circulaire que les danseuses se situent les unes par
rapport aux autres et au centre duquel les voix chantées convergent. Notons d&s 2
présent que cette configuration conditionne la perception sonore de chacune des
femmes. Elle invite 4 I'écoute mutuelle, voire 2 la quasi-fusion collective dans les
unissons. Par conséquent, un spectateur extérieur est d’emblée mis distance, il
pergoit les danseuses uniquement de dos et apprécie davantage les chants dans
leur relation avec le mouvement dansé lequel, de son point de vue, devient prédo-
minant. La forme kaikkottukali est, dans ce cadre, une danse i partager entre soi
plutdt qu’une danse donnée 2 voir.

Lorsque Lila entonne la premiére ligne de chant « Sarasvati-i-i.. »8, elle
effectue le premier déplacement dansé : une séquence de trois pas vers la droite, le
buste légérement incliné vers 'avant et la main droite adressée face 2 son sternum.
Dans cette position de base, les autres danseuses engagent avec elle le mouve-
ment. Les premiéres secondes sont hésitantes car les participantes cherchent
coordonner leurs pas en suivant le tempo donné par la soliste. Ce qui fait sourire
Sheedja, jeune femme du village, qui vient d’exécuter les premiers pas avec un
léger retard, contraignant malgré elle sa voisine de gauche a la bousculer | Cet
ajustement de départ prend généralement quelques secondes et chacun trouve
rapidement ses marques dans la ronde.

La premiére ligne de chant se poursuit, Lila entonne différents noms de la
déesse: « Paripahiparalpara ripini marjula dasini vidiramani! ». Sans plus
aucune hésitation, les danseuses, toujours silencieuses, effectuent la chorégraphie
réalisée par Lila. Cette séquence de mouvements, relativement fixe, se déploie
sur 'ensemble du vers chanté. Les femmes font succéder des déplacements en



CHRISTINE GUILLEBAUD

avant et en arriere, des tours pivotants des mains, de 1égeres flexions de genoux
sur place, des frappes de pieds a plat mais aussi en demi-pointes. La qualité du
mouvement est relativement neutre : rien dans ce qui est mis en action n’a de trait
caractéristique ou de particularité saillante. L'énergie corporelle ne semble pas
concentrée en des segments corporels précis, les gestes ne sont ni singulizgrement
rapides ni méme lents. Seule la posture inclinée des corps donne une impression
de douce nonchalance. De méme, la tenue des tétes, assez proche de la posture

quotidienne, contribue aussi & créer une impression générale de fluidité.

Performance de kaikkottukali lors d’une féte de temple 2 Chavakkad (2004).
(Vidéogrammes C. Guillebaud)

Une fois la premiere ligne de chant entonnée par Lila, la mélodie est reprise
al'unisson par I'ensemble des participantes, ainsi que la méme trame chorégra-
phique. Fait remarquable, I'impression de retard observée dans le placement
au tout début du chant se poursuit dans la répétition du vers. A la différence
pres que ce retard semble étre intentionnel, ce qui crée un effet de « mouve-
ment ralenti» par rapport aux syllabes chantées. Tout se passe comme si les
danseuses cherchaient a se décaler collectivement du rythme donné par leur
propre chant. Les frappes de pieds au sol, dont le son produit est recherché
pour lui-mé&me et valorisé, confirment une telle orientation esthétique : elles
ne tombent jamais exactement sur les temps forts du chant mais toujours
avec un léger retard, créant une forme dansée particuliére ol les gestes se
déploient systématiquement en décalage du référent vocal. On comprend ici
la complexité technique qu’il y a pour ces danseuses  chanter et danser de
la sorte. Chaque participante décale sa chorégraphie par rapport a sa propre
voix, tout en veillant a le faire de maniére collective, c’est-A-dire au méme
rythme que ses partenaires. La se situe sans doute le plaisir que les danseuses
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retirent de leur performance. Les voix fusionnent vers le centre de la ronde,
les corps s’en décalent individuellement tout en maintenant un mouvement
général coordonné.

Le second vers du chant se déroule sur le méme principe d’alternance vocale
soliste/chceur, mais Lila 'engage cette fois-ci sur une nouvelle mélodie. De la
méme maniére, un changement s’opére dans le mouvement dansé. Le corps des
douze danseuses pivote légérement sur lui-méme de facon a placer le coté gauche
vers le centre tout en maintenant la forme générale de la ronde. Les enchainements

s'appuient sur les motifs précédemment effectués mais combinés de maniére un
peu différente : pas en avant et arriére, pivots de mains, 1égéres flexions de buste
vers I'avant, frappes de pieds en arriére en demi-pointes... En alternant aussi la
direction de leur corps, les danseuses font évoluer le mouvement général de la
ronde dans un sens puis dans I'autre.

Cette séquence, répétée plusieurs fois, servira de trame chorégraphique pour
I'ensemble des autres vers, et ce jusqu'a la conclusion du chant. De méme, la
mélodie est maintenue a I'identique jusqu’a la fin de la piece. Dans la partie
finale, seul le tempo accélere, mouvement initié par Lila dans sa partie soliste
et qui engage les autres chanteuses & la suivre. A chaque nouveau vers, Lila
augmente un peu plus la vitesse d’exécution de la danse, contraignant aussi ses
partenaires a accélérer leur respiration. Les voix tremblent de maniére presque
symptomatique, les femmes halétent au rythme de leurs mouvements. Trés rapi-
dement, le travail de décalage entre mélodie et mouvement n’est plus tenable a
ce tempo d’exécution. Les rires jaillissent de toute part, certaines ne parviennent
plus a chanter mais s’efforcent de tenir le rythme de la danse jusquau bout.
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«Sarsavati-saravati-sarasvati ! », martéle maintenant Lila dans un rythme
effréné. Le tempo atteint son apogée, dans I'hilarité générale, la danse s’arréte
d’un coup. Il fait chaud, les femmes s’épongent le front de la main, se recoiffent
et réajustent délicatement leur sari, essoufflées.

Ainsi, dans le cadre d'une séance domestique, au sein de la communauté villa-
geoise, les femmes de basse caste cherchent i cultiver une expérience sensorielle
singuliere. Chanter et danser en décalé, se coordonner, fusionner, alterner, accé-
lérer ensemble. Autant de procédés musico-chorégraphiques qui créent un mode
relationnel particulier entre les participantes et qui sont facteurs d’émotion et de
plaisir partagé. Dans la situation décrite, voix et gestes construisent une maniére
d’«&tre ensemble », pour reprendre I'expression de B. Lortat-Jacob (1988), ou
encore de former un collectif. On parlera plus précisément ici d’une forme
sensible de sociabilité.

La danse kaikkottukali, telle que la congoivent Lila et ses compagnes, est
aujourd’hui trés minoritaire & 'échelle du Kerala. Plus nombreuses en effet
sont les troupes de femmes brahmanes nampiitiri, constituées sur la base de
leur appartenance de caste, et non plus seulement sur des relations d’inter-
connaissance. Issues du mouvement de réforme sociale datant du début du
XXe siecle, ces troupes ont développé jusqu’a nos jours des savoirs musicaux et
chorégraphiques inédits et qui restent aujourd’hui trés largement associés a la
seule communauté brahmane.

LA DANSE COMME « MODELE DE VIE» EGALITAIRE:
L’ASSOCIATION DE CASTE BRAHMANE YOGAKSHEMA

La plupart des femmes Nampiitiri pratiquant actuellement le kaikkottukali sont
membres de 'association de caste Yogakshema, fondée en 1908. Elles présentent
souvent cette association comme un lieu de «promotion des formes artistiques
(art forms) qui organise des rencontres de danse, de musique et des jeux spor-
tifs », comme l'explique par exemple Shobana, directrice d’une troupe. Depuis sa
création, cette association de caste s'est en effet donné pour projet de réformer les
traditions nampdtiri et de renforcer la solidarité entre ses membres en promouvant
en particulier les pratiques collectives de musique et de danse.

Ainsi, la fin du XIX siecle a été marquée par I'émergence de nombreuses asso-
ciations de caste comme par exemple I'Ezhava® Social Reform Movement (ESRM)
ou encore le National Service Scheme (NSS) des Nayar, la caste dominante au
Kerala. Ces collectifs entendaient promouvoir un certain «progrés social » par
la protection et la défense des intéréts de leurs membres et ont été i la base des
principaux mouvements de réforme sociale de cette époque (Cherian 1999 : 452).
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Ils ont notamment développé des campagnes d’alphabétisation, ont participé a
la réforme des régimes matrimoniaux et tenté d’éradiquer les discriminations de
caste. A I'avenement de I'association Yogakshema, les brahmanes nampitiri ont
aussi réorganisé leur propre communauté et travaillé activement 2 la réforme
du mariage, principalement sur la régle de primogéniture 1%, Les effets ont été
particulierement décisifs pour les femmes. A 'époque, nombreuses étaient les
Jjeunes femmes Nampiitiri contraintes d’épouser des hommes 4gés de leur caste
au risque de devenir veuves a I'adolescence. Elles étaient donc majoritairement
destinées a rester dans la demeure paternelle.

Comme l'explique Pushpa Kumari, présidente de la branche « Femmes» de
l'association Yogakshema en 2006 et, par ailleurs, danseuse de kaikkottukali:

Par le passé, les femmes Nampiitiri ne sortaient jamais de la maison. Elles
restaient a I'intérieur, s’occupaient des enfants, apprenaient le sanskrit, dansaient
le kaikkottukali, jouaient de la musique classique. A 1’époque, elles ne pouvaient
se produire sur scéne et le faisaient uniquement a la maison. L’ éducation avait
lieu aussi & la maison et elles apprenaient seulement [les épopées] du Ramayana
et du Mahabharata. Depuis un siécle, I"association Yogakshema travaille pour
la réforme sociale. Par exemple, [les réformateurs kéralais] V.T. Bhattatiripad et
E.M.S. Namputiripad [Premier ministre du Kerala, communiste] ont réformé notre
communauté, Ils visitaient les maisons brahmanes pour parler aux familles, leur
faire prendre conscience des injustices, en particulier envers les filles. Les arts
ont fait leur entrée dans les établissements scolaires en méme temps que les filles.
Cela a donné lieu ensuite aux représentations publiques. Peu & peu, les relations
hommes-femmes ont changé. [Pushpa Kumari, entretien, 2006]

Le théme des relations de genre est encore trés en vogue dans I'actuelle asso-
ciation Yogakshema. La danse kaikkottukali est précisément valorisée comme
média d’émancipation féminine. Une fois par an, des rencontres de danse
sont organisées (kalamela), réunissant différents groupes de danseuses qui se
présentent volontiers comme yogakshema troup. Tout au long de I'année, les
femmes les plus expérimentées mettent sur pied des répétitions régulieres dans
les villages afin de préparer non seulement les événements culturels de Iasso-
ciation mais aussi des célébrations rituelles comme les mariages et les fétes de
temples. Selon Pushpa Kumari:

Nous encourageons les femmes, pour leur émancipation (empowerment ou
strisakti karapam) et leur prospérité (vanita vibhavam) physique et mentale. La
danse katkkottukali est 1a pour maintenir la santé du corps et de ’esprit, pour se
rafraichir et se faire plaisir. " association travaille pour que les gens se réunissent
et pour préserver les traditions. [Pushpa Kumari, entretien, 2006]
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En organisant des représentations de kaikkottukali, 'association introduit la
danse dans la sphere publique. Présentée ici comme typiquement brahmane et
féminine, elle est censée promouvoir de nouvelles relations entre les hommes
et les femmes. Les danseuses se référent aussi volontiers au mythe d’origine
du kaikkottukali pour souligner le caractére d’égalité sociale contenu implici-
tement dans la danse. Elles rappellent qu’il s’agit d’une offrande de la déesse
Parvati a son époux, le dieu Siva, le jour de son anniversaire !!. Comme le
souligne Shobana,

les divinités Siva et Parvati sont généralement représentées en moitiés complé-
mentaires, faisant par 1a méme de ce couple un « modgle de vie et d’égalité » pour
la communauté des brahmanes. [Shobana, entretien, 2006]

PROCEDES DE DISSOCIATION ET DE MEMORISATION

Linstitutionnalisation de la danse par I'association Yogakshema implique aussi
de nouvelles modalités d’exécution. La troupe dirigée par Shobana en est un cas
exemplaire. Composée de dix jeunes femmes Nampiitiri résidant dans le district
de Trichur, elle travaille selon un calendrier de répétition fixe, généralement les
jours de congés, et dans I'optique de représentations scéniques organisées dans le
cadre des principales fétes de temples (Sivaratri, Onam). Shobana est Professeur
retraitée de la Faculté de Hindi et entraine les jeunes femmes & son domicile. Par
cette activité, elle dit les former & un «art plein de dévotion et qui demande de
la discipline ». Cependant, pour la plupart des jeunes femmes. il s’agit principa-
lement d’un loisir qui leur permet de «penser 2 autre chose », en dehors de leur
profession et de leurs tiches domestiques, tout en «entretenant leur COIps ».

En 2007, Shobana et ses danseuses se préparent pour une représentation au
temple de Chovallur dans le cadre des célébrations de Sivardtri. 1 s'agit d’un festival
de trois jours durant lequel elles présenteront un programme d'une heure. En atten-
dant cette date, Shobana a d’ores et déja réservé un minibus pour acheminer les
jeunes femmes sur les lieux. Il s'agit maintenant de répéter leur « programme » et de
s‘assurer qu'il n’y a «aucune erreur d’exécution» me dit-elle. Celles quelle nomme
ses «étudiantes» sont des jeunes femmes diplémées, enseignantes de mathéma-
tiques ou de statistiques, la plupart méres de famille et issues de milieux artis-
tiques (thédtre Kathakali, Ottan Tullal). Certaines sont plus réguliéres que d’autres,
venant pratiquer chez Shobana deux & trois fois par semaine. Les débutantes sont
invitées aussi a danser lors de la prochaine présentation scénique, méme apreés
seulement un mois d’apprentissage. «Le collectif est décisif» rappelle Shobana, le
kaikkottukali ne sapprend qu'en groupe. Il faut donc que toutes s'impliquent dans
les répétitions, quel que soit leur niveau.
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Qu'il s’agisse de s'entrainer & la maison ou de présenter un spectacle sur scéne,
la configuration choisie par Shobana est toujours identique. Située en dehors de
la ronde, elle assure elle-méme le chant tandis que les jeunes femmes appliquent
la chorégraphie. Assise sur une chaise ou adossée au mur, Shobana entonne les
vers, seule, et les répéte en réalisant en quelque sorte son propre cheeur respon-
sorial. A la différence du cas de Lila précédemment décrit, elle ne prend guére
part a la danse, si ce n’est lorsque des difficultés techniques surgissent dans
I'apprentissage des jeunes femmes. Sur scene, elle se positionne toujours sur
le ct€ de la ronde, face & un micro qui lui est destiné, tandis que le cercle des
danseuses fait toujours face au public. Cependant, Shobana affirme que le chant
ne doit idéalement pas étre séparé de la danse, élément essentiel pour que le
«rythme» (layam) vienne. En répétition, par exemple, elle s'assure que les jeunes
femmes fredonnent un minimum, notamment lorsqu’elle s'arréte de chanter pour
une raison ou pour une autre. Elle rappelle aussi que sur scene, «il est presque
impossible de se faire entendre du public tout en dansant ». Une danse circulaire
comme l'est le kaikkottukali rend particulierement difficile 'usage de micros:
ceux-ci devraient étre placés au centre de la ronde et géneraient la progression de
la chorégraphie 2. Pour ces différentes raisons, Shobana, tout comme I'immense
majorité des troupes yogakshema, a Opté pour ce type de configuration dissociée
devenue de fait la forme dominante au Kerala.

Parce que les danseuses n’ont plus ici 4 chanter elles-mémes, I'organisation
chorégraphique tend & se complexifier dans ses formes et combinaisons. Shobana
entend veiller en effet & ce que les mouvements ne soient jamais «ennuyeux ».
Lors des répétitions, elle définit avec les danseuses les différents enchafnements
de figures a effectuer, pour chacune des pieces du répertoire prévu au programme.
Le statut de «directrice de troupe» consiste donc 4 coordonner au plus pres, et
toujours de I'extérieur de la ronde, un travail collectif de composition dansée.
A chaque distique ou strophe, une nouvelle figure ou variation est envisagée,
répétée et mémorisée. Ces choix ne sont cependant jamais définitifs, ils sont
maintenus le temps de la préparation d’une représentation. Il est en effet rare
que Shobana sélectionne les mémes pizces du répertoire, d’'un temple 4 I'autre
(Siva, Krsna...) ou encore d’une féte i 'autre. De méme, elle aime A remanier
les enchainements chorégraphiques d’une méme piece d’une représentation i
l'autre. La mémoire des participantes est donc vivement sollicitée, ce qui conduit
volontiers Shobana a consigner par écrit les choix opérés en fonction du dérou-
lement du chant. Parce qu’une nouvelle fi gure chorégraphique apparait 4 chaque
nouvelle ligne de chant ou distique, elle se crée des aide-mémoire, sorte de repéres
du travail collectif effectué au fur et & mesure des répétitions. Si la chanteuse
soliste peut avoir recours i Iécrit, les danseuses, elles, sont invitées uniquement 4
mémoriser les mouvements en les répétant inlassablement. On remarquera qu’'un



CHRISTINE GUILLEBAUD

tel dispositif de composition chorégraphique ressemble davantage 4 une mise
en script générale de séquences ou d’enchainements prévus, calés en fonction
du déroulement du texte chanté, qu'a une transcription minutieuse du mouve-
ment. Les reperes écrits n’ont de signification qu’a travers ce qui a été décidé
au moment de la répétition, c’est-a-dire au moment oil les participantes sont en
train de danser. Nulle jeune femme n’est censée écrire, par exemple, durant les
répétitions. Et aucun lecteur extérieur ne serait en mesure de reconstituer une
chorégraphie détaillée  partir de ces seules notes. Voici par exemple, la retrans-
cription (et traduction) d’une page écrite par Shobana pour la réalisation dansée
du chant « Parvatisvayamvara », piece qui met en scéne le mariage de Siva et
Parvati. Cette note a été écrite sur papier libre lors de la préparation d’une presta-
tion scénique qui s’est tenue en 2007 dans le cadre de la féte de Sivaratri. Le
lecteur pourra lire en italique les quelques indications de gestes notés 2 la main
par Shobana, tant en anglais, qu'en malayalam.

Same tune as Pantudasarathan. ..

Parvati a pensé 4 ’Ennemi de Kamadeva,

(Elle) a €€ prise par une grande dévotion et a observé pénitence « Pas commun »
L’Ennemi des trois mondes a apprécié et s’est présenté (sada step)
Devant la fille de la montagne. O Siva, je me prosterne !

Le dieu de la félicité a dit 4 la déesse

Je voudrais satisfaire tes désirs. « Frappe vers Uintérieur»
Comme il a été dit, il a donné a Girija (ullilekku kottal)
La moitié de son corps. O Siva, je me prosterne !

Parvati ayant satisfait ses désirs

S’en est allée se prosterner (aux pieds) de son pere

Les sages et d’autres ont arrangé les noces « Frappe en salutation »
En la demeure de Kailas. Tolutu kottal
O Siva, je me prosterne !

L’époux d’Indira [Visnu] et Brahma

Indra, d’autres dieux et sages,

Intucudan [Siva] ont f&té Ayini 13 «4 frappes, tourne »
Et sont apparus en procession. 4 koyi kurarinal
O Siva, je me prosterne !

Assis sur le fastueux taureau,

Avec grand plaisir, vous arrivez.

Les trois mondes ont été emplis de musique faste « Pas [du chant] Devisatiponnu »
et d’hymnes et ont résonné ! (Devisatiponnu step)
O Siva, je me prosterne! [...]
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Dans cet exemple de retranscription, Shobana utilise des expressions et mots-
clés lui permettant de se remémorer des éléments musicaux et dansés. En téte
de page, elle inscrit la mélodie « tune » quelle a choisie pour son chant. Plutdt
que d’assigner un nom standard & chaque mélodie du répertoire, comme ce serait
par exemple le cas pour les raga dans la musique classique, elle indique plutot :
«Sur la méme mélodie que (le chant) Pantudasarathan », une autre piece du
répertoire de Shobana. Cette maniére d’identifier la mélodie reléve donc davan-
tage d’habitudes de pratique que de régles strictes d’association entre un texte et
une catégorie musicale autonome. Son savoir musical s’actualise ainsi dans une
histoire, celle d’une chef de troupe et de ses étudiantes, partageant un répertoire
et des habitudes communes.

D’autres indications, comme I'expression « pas commun » ou « pas [du chant]
Devisatiponnu » sont aussi & comprendre en termes d’habitudes partagées. Le
«pas commun» consiste en une succession rythmée de déplacements vers la
droite. Sa récurrence dans le répertoire de kaikkottukali en fait un trait stylistique
distinctif de cette danse, au point que la chanteuse n’a nul besoin de mentionner
les éléments cinétiques qui lui sont toujours associés 3. En revanche, I'expression
«pas [du chant] Dévisatiponnu» fait référence a un nouveau chant et désigne
précisément un motif dansé'* fréquemment utilisé dans cette pidce. D’autres
indications telles que « frappe vers Uintérieur » (ullilekku kottal), « frappe en
salutation » (tolutu kottal), «4 frappes, tourne » (4 kotti kurannal) désignent des
figures chorégraphiques précises et bien distinctes du pas de base. Ces mots
ont souvent été choisis sur le moment, lors de répétition ou d’apprentissage, et
permettent de mémoriser I'enchainement de ces différentes figures en soulignant
un ou deux traits cinétiques saillants, comme les frappes de mains ou la rotation
du corps dans son entier. Ce type d’indications abonde dans les chants reportés
a Décrit par Shobana: side slow, side speed, aticcu pass (« passe moi devant»),
kottiyetukkal speed («frappe sur le coté rapide»), kotti arch « frappe, arche [du
bras]) », talatti kotti, sidilekku upputti (« vers le coté, talon »), etc. Ces mots visent
avant tout une efficacité de composition: fixer des choix chorégraphiques pour
une prestation a venir. 'usage contrasté de I'anglais, du malayalam et méme de
I'anglayalam (!) permet d’inventer des termes les plus courts possibles, faciles
et rapides a prononcer. D’autres, moins nombreux, sont personnifiés par le nom
des participantes (ex: Sreeja’s step) lorsqu'une figure est née d’une invention, ou
lorsqu’une nouvelle combinaison d’éléments cinétiques a été proposée par une
danseuse avancée.

Shobana est amenée a prononcer ces termes & haute voix lorsque, par exemple,
les étudiantes ont oublié tel ou tel enchainement en cours de répétition. Cepen-
dant, les erreurs et défaillances de mémoire des danseuses se rattrapent généra-
lement au travers des effets de mimétisme. Dans une ronde collective, le regard
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de chacun est tourné vers le corps de ses partenaires. L'écrit aide en premier lieu
la chanteuse 2 mémoriser certains enchainements, probablement parce quelle ne
partage pas la méme expérience physique que les jeunes femmes.

La dissociation de la musique et de la danse implique ainsi un développe-
ment beaucoup plus indépendant du mouvement. La chorégraphie est libérée
de certaines contraintes de souffle, elle se diversifie en nombre de figures et de
postures corporelles adoptées. La chanteuse peut aussi développer un style vocal
plus ample et orné, voire trés virtuose pour certaines d’entre elles. En dissociant
les roles, les troupes s’assurent ainsi un intérét plus grand du public. Il ne s’agit
pas ici de pratiquer «entre soi», comme c’était le cas de Lila et ses partenaires,
mais de donner satisfaction a un auditoire. La troupe donne  voir la danse, dans
une mise a distance induite naturellement par la scéne. La mise en spectacle
porte aussi les enjeux de réforme mobilisés par I'association Yogakshema de
maniére efficace. En s’adressant au regard d’un public, la représentation déplace
les savoirs de la sphere domestique  la sphére publique. De méme, le contexte des
prestations scéniques participe d’une certaine émancipation de cette génération
de jeunes brahmanes par rapport a leurs ainées: les festivals ont lieu le soir, les
jeunes femmes partagent cette expérience sans la moindre présence masculine et
s'en remettent & Shobana, leur professeur, pour tout ce qui concerne leur sécurité
a ces heures tardives.

Le travail de I'association Yogakshema a contribué a établir la danse comme
un «art de caste» alors que les pratiques sont en réalité bien plus diverses et
hétérogénes. Ce changement n'est pas sans créer des contradictions au sein de la
société kéralaise actuelle. Alors que les brahmanes ont reformulé le kaikkottukali
comme leur danse, le gouvernement communiste du Kerala a parallélement mis
en place une vaste politique culturelle visant & promouvoir les pratiques esthé-
tiques locales comme typiquement kéralaises.

LE PREMIER RANG A TOUT PRIX :
LES FESTIVALS D’ARTS SCOLAIRES

Dans le cadre de la politique culturelle du gouvernement, 1a danse kaikkottukali
est présentée lors de gigantesques compétitions artistiques réunissant les éléves
des €tablissements scolaires. Nés en 1960 sous le nom de «Festivals de la
jeunesse» (Kerala State Youth Festival), ils ont été rebaptisés en 2006 en « Festi-
vals d’art scolaires » (School kalotsvam/School Arts Festivals) et constituent 'un
des principaux piliers de la politique gouvernementale en matiére de promotion
des musiques et des danses '6. Les éleves sont invités & se constituer en troupes et
a concourir pour leur école ou leur district & travers des prestations scéniques. Un
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comité d’experts triés sur le volet, est chargé d’évaluer les prestations et d’attribuer
des titres honorifiques et trophées. Il est généralement composé de praticiens-
enseignants, membres des principales institutions artistiques gouvernementales
comme la Sangeet Natak Akademi ou encore la Kalamandalam Kerala State
Academy of Fine Arts. Chaque année, le festival met en compétition plusieurs
milliers de lycéens et d’étudiants venus de tout le Kerala 7. Présélectionnés lors de
concours de districts, les participants arrivent sur les lieux, la passion au ventre,
et mont souvent qu'une seule idée en téte : exceller et gagner. En effet, il leur aura
fallu s’investir dans I'apprentissage de plusieurs répertoires musicaux et chorégra-
phiques choisis parmi une cinquantaine de formes esthétiques mises au concours,
et se perfectionner, au prix de longues heures de travail, pour atteindre I'étape
ultime du concours, le niveau national. Sans oublier les sommes d’argent parfois
inouies que certains parents ont di engager pour entrainer leurs enfants 3 domi-
cile, par des professeurs spécialistes et en complément du temps scolaire afin
de multiplier leurs chances de victoire. Comment expliquer un tel engouement ?
Quels sont les enjeux a remporter un prix au Youth Festival?

La plus haute marche du podium méne au titre de Kalapratibha (littéralement
«Intelligent de I'art») pour le meilleur garcon et celui de Kalatilakam (« marque
de front») pour la fille la plus talentueuse. Le profil typique des deux gagnants se
présente ainsi: des jeunes gens capables d’exceller dans cing formes musicales ou
dansées différentes, véritables prodiges auxquels la société kéralaise reconnait le
génie d’incarner '« héritage culturel » de leur région. Les autres éléves, forcément
plus nombreux, ont aussi la satisfaction de cumuler le maximum de grades « A »
en différentes pratiques esthétiques, qui sont ensuite additionnés pour le classe-
ment final des écoles de district participant au concours. Enfin, ils peuvent faire
valoir leurs notes dans leur bulletin scolaire individuel de fin d’année. L’émulation
artistique fonctionne en effet de pair avec I'académique : ces évaluations sont loin
d’étre purement honorifiques et participent de I'orientation future de ces jeunes.
Atteindre le haut des marches du podium constitue en effet un excellent passeport
pour intégrer les formations universitaires artistiques, mais aussi, contre toute
attente, les carrieres prestigieuses de médecine et d’ingénierie, a tel point que le
systeme d’évaluation des compétitions a souvent été comparé par ses détracteurs
a une logique de quotas pour I'entrée i I'université.

Dans le cadre de ce festival, il s’agit moins de promouvoir des spécialistes
locaux de musique et de danse que de créer une nouvelle transmission des formes
esthétiques kéralaises. L'apprentissage se fait dans un cadre scolaire, ce qui crée
une large diffusion des savoirs et un déplacement des performances du cadre
familial et domestique (ou du quartier) 2 la sphére publique. Les étudiants, quelle
que soit leur caste ou religion, font I'apprentissage collectif de plusieurs formes
musicales et dansées tout en mettant en ceuvre des situations de performance
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inattendues 8. La danse kaikkottukali y est aussi majoritairement présentée par
des groupes de jeunes filles issues de différentes castes et religions 1. Ce type
d’initiatives est particuliérement remarqué et valorisé par le jury des compéti-
tions, ce qui contribue 4 alimenter un imaginaire de réforme sociale en termes
d’égalité entre les castes, entre les religions et entre hommes et femmes. 11 s’agit
en effet de faire émerger une nouvelle catégorie sociale, celle de la jeunesse,
alternative a celle de la caste (ou religion), devenant
par-la méme le principal médiateur de la culture natio-
nale. Le festival participe ainsi du renouvellement de
ces formes tant au plan sociologique qu’esthétique,
principe sur lequel repose la politique gouverne-
mentale de préservation des musiques. Modifier,
innover pour mieux préserver. .. telle pourrait étre la
, devise de cet événement de politique nationale. Cas
| singulier d’action patrimoniale, la forme « compéti-
' tion» s'appuie sur une évaluation des prestations non
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pas en terme d’authenticité, mais en fonction de leur
@1(030!0(0)1@@21 . inhérente plasticité. Ce processus d’innovation, par

1 VCDE lequel‘ la transmission s’opére, pérennise les formes
esthétiques dans la durée.

Face a la popularité des compétitions scolaires et au
regain d’enthousiasme qu'elles mobilisent, différentes

Uy RERALA STATE HIGHER SECONDARY

YOUTH FESTIVAL
| VIDEO CD|
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sociétés privées de disques et Vidéo CD se sont lancées
dans la vente d’albums proposant des prestations enre-
gistrées lors des festivals ou encore dans des studios
privés. Ces publications consistent en une sélection

Vidéos : Irinjalakuda (2007).

2. Vidéo CD de Tiruvatirakali. 8 Kerala State
Higher Secondary Youth Festival, Tiruvatira, - )
Vol I. M.C. Vidéos: Irinjalakuda (2005). tique mise en ceuvre.

des meilleures troupes ; choisies, semble-t-il, sur des
critéres purement techniques et esthétiques, comme la
complexité des mouvements dansés et leur variété 20,
Les futurs candidats au festival les acquiérent comme
autant de nouveaux supports d’apprentissage, d’entrai-
nement ou comme sources d’inspiration pour créer de
nouvelles chorégraphies. Les disquaires mentionnent
la part importante que constituent ces albums dans
leurs ventes et travaillent activement & répondre 2 cette

kaikkottukali, filmée lors du State Youth Festival de
Calicut en 2005, nous donne ici I'illustration de I'esthé-
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FORMATAGES ET INNOVATIONS

Lorsque le rideau de scéne s'ouvre, huit Jeunes filles en tenue blanche et
dorée (settu muntu) forment une ronde. En position debout, le corps tourné vers
le centre du cercle, les genoux légérement fléchis et les mains jointes face a leur
buste, comme en position de salutation. Face 3 la scene, trois ampoules alignées
sur un trépied, de couleur verte, blanche et rouge, sont installées pour la gestion
du temps. La premigre s’allume, indiquant aux danseuses que le chronométre
est enclenché : leur prestation ne devra dépasser dix minutes au total. On entend
simultanément les premiéres frappes de cymbales (tdlam) faisant office d’intro-
duction au texte chanté puis Ia voix de deux chanteuses entonnant une piéce
d’hommage & Ganapati.

La configuration et Ia sonorisation de la salle ne laissent aucun doute a I'audi-
teur: les voix ne sont pas celles des Jeunes filles, silencieuses, et aucune autre
personne ne se trouve en fond de scéne. Le chant a été soigneusement préenre-
gistré, ce qui implique pour les danseuses d’ajuster exactement leur chorégraphie
aune musique fixe, unique version a partir de laquelle elles ont dii répéter inlassa-
blement leurs mouvements des centaines de fois. En effet, de par I'affluence crois-
sante des troupes en compétition, le festival recommande, depuis 2003, I'usage
des cassettes et CD, afin d’assurer 2 tous les groupes un format de performance
unique et égal pour tous.

Au début de la strophe inaugurale, le premier mouvement collectif se fait
net, précis et parfaitement coordonné. Chaque geste, effectué comme un seul
corps, ne laisse transparaitre aucune hésitation et se cale  Ia milliseconde pres
sur chaque temps fort des cycles chantés. Ainsi, tous les quatre temps, les huit
danseuses effectuent en synchronie les déplacements et figures de leur choré-
graphie, concentrant ainsi Iattention du spectateur sur un €lément stylistique
central : la perfection du geste collectif simultané. Les voix chantées sont aussi
parfaitement coordonnées, exécution particuliérement difficile i réaliser lorsque
les ornementations mélodiques abondent. Si l'enregistrement permet de réduire
ce type de difficulté pour les chanteuses en différant leur prestation dans le
temps, la danse, elle, s'accomplit bien en temps réel. Le procédé de dissociation
entre les deux niveaux de réalisation doit &tre une nouvelle fois souligné pour
lui-méme: il opére directement sur la configuration des savoir-faire musicaux
et chorégraphiques. Il s’agit de donner & voir la danse, d’en faire une activité
d’ordre spectaculaire destinée captiver l'attention d’un public. Les postures sont
travaillées pour étre visibles, donnant ainsi au mouvement dansé une prédomi-
nance scénique, ce qui est facteur d’innovations importantes dans la chorégra-
phie elle-méme. Les bustes sont maintenus de manidre quasi-inflexible, donnant
une posture corporelle générale d’une stabilité rare, 4 la maniére des danseuses
classiques de bharatandtyam. Les flexions des genoux sont exécutées jusqu’au
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niveau du sol, les frappes de pieds sont réalisées avec énergie, les gestes de bras
sont élargis au plus loin du corps, mettant ainsi au premier plan la grande tech-
nicité de la danse et la maitrise des participantes dans le maintien de leur centre
de gravité corporel.

Au cours de la chorégraphie, de nouveaux motifs sont présentés. Alors qu’en
début de prestation les déplacements collectifs étaient simultanés, des figures
en duo se détachent peu & peu & I'intérieur de la ronde. Au méme moment, la
direction des corps s’oriente du centre de la ronde vers I'extérieur, laissant ainsi
contempler au public le sourire figé des danseuses situées en bord de scéne. Le
chant & Ganapati s’achéve au bout de quelques minutes puis lui succéde un chant
du répertoire « kummi », ensemble de figures chorégraphiques en duo, impliquant
pour chaque danseuse des frappes de mains croisées avec une autre partenaire,
typiques de ce répertoire. Les participantes adoptent ici une technique stylisée
de frappes, le mouvement des bras, trés controlé et non sans rapidité, se déploie
énergiquement sans déplacer & aucun moment le niveau des épaules qui demeure
parfaitement stable. Leffet stylistique est saisissant, la grace des frappes contraste
fortement avec les gestes spontanés, plus proches du jeu, précédemment décrits
lors de la séance de préparation animée par Lila dans son village.

Au cours de la performance, de nouvelles combinaisons sont successive-
ment ajoutées. Les danseuses, en position alternée, fragmentent la ronde en deux
niveaux. Les unes, en position fixe sur le sol, maintiennent leurs paumes en hauteur
et recoivent les frappes de mains des secondes qui se déplacent sur la scéne. Les
combinaisons ne cessent de changer & chaque nouvelle strophe du chant, donnant
ainsi au spectateur une impression de variation continue. Huit minutes s’étant
écoulées, la lampe de couleur blanche s’allume et illumine le devant de la scéne,
signalant aux danseuses la fin imminente de leur prestation. Pour ce groupe qui
a préparé et répété sa chorégraphie a partir d’une bande sonore préenregistrée, le
temps qui presse ne se laisse en rien ressentir. S’enchaine alors, presque naturelle-
ment, la piece finale de salutation « margalam » habituelle en kaikkottukali. Dans
cette chorégraphie parfaitement maitrisée, les motifs gestuels sont a nouveau
effectués & I'unisson par les huit danseuses. La danse se conclut, en fin de chant,
par une pose au sol a genoux et statique. Le rideau de scéne se referme rapidement
sans que le public puisse apercevoir les danseuses se relever et partir en coulisses.
Leffet de coordination collective travaillé dans I'ensemble de la chorégraphie est
prolongé jusqu’a la derniére seconde du temps réglementaire.

Ainsi, la requalification de la danse en «item » de compétition donne lieu &
des transformations esthétiques importantes au regard des habitudes musicales et
gestuelles parallelement observées dans le cadre domestique ou associatif. L'ému-
lation, moteur central de I'événement, est une source intarissable de créativité
pour les étudiants qui incite en particulier les participants a capter I'attention du
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jury sur I'élaboration méme du mouvement. Les innovations chorégraphiques font
dailleurs I'objet de débats intenses parmi les membres du jury sur le caractére
«conforme », voire «acceptable » des éléments cinétiques utilisés. De leur point de
vue, le risque réside principalement dans une dilution de la forme « kaikkottukali »
dans d’autres styles de danses comme les formes classiques bharatanatyam et
mahiniyattam. Les juges oscillent ainsi entre deux positions, celle d’encourager
et de promouvoir une certaine variété des prestations (plusieurs centaines de
groupes se présentent devant eux pour la seule compétition de kaikkottukali!) et
celle de définir implicitement dans leur évaluation les normes esthétiques d’un
genre chorégraphique établi.

LEMERGENCE DE NOUVELLES NORMES ESTHETIQUES

En 2006, d’'importantes réformes du « Manuel» des Youth Festivals ont été
adoptées par le département de I'Education du gouvernement du Kerala2' en colla-
boration avec des experts de différentes formes esthétiques. Un atelier organisé par
la Kerala Fine Aris Society a constitué une base de réflexion commune. Les experts
se sont réunis en six groupes de travail sur la base des différentes « formes artis-
tiques» (art forms) et aux cotés des représentants du DPI (Department of Public
Instructions). Les débats ont porté sur différentes dimensions du festival : les régles
d’attribution des titres, I'inégalité économique entre les candidats, les conditions
scéniques des prestations et les aspects programmatiques de diffusion.

Fait historique dans I’histoire du festival, les titres individuels de Kaldprathibha
et Kalatilakam, récompensant le (et la) meilleur(e) étudiant(e) du concours sont tout
simplement supprimés au profit d’un systéme généralisé de points (grace marks)
attribués individuellement ou collectivement selon le type de formes esthétiques
présentées. Le prestige qui était lié a ces titres avait peu & peu transformé le concours
en une compétition farouche engendrant de nombreux conflits entre parents d’éleves
et enseignants. Une critique importante de la part de 'opinion publique porte sur les
inégalités économiques entre les étudiants. Certains parents sont accusés d’enrichir
les maitres de danse??, en les rémunérant de maniére excessive pour mener leurs
enfants a la victoire. Une forte contestation, diffusée dans la presse et sur Internet,
dénonce une atmosphére générale viciée par I'argent et les médias, un esprit de
compétition incompatible avec le développement du talent artistique, et la corruption
du jury par des familles les plus influentes. Durant la semaine de festival, des actes
de vandalisme sont rapportés quotidiennement par les organisateurs. Ils sont princi-
palement le fait de groupes d’é¢tudiants contestant I'évaluation du jury; les cours de
Justice voient le nombre de plaintes se multiplier chaque année. Face a ce constat, les
experts gouvernementaux entendent rétablir un certain équilibre entre les gagnants et
les perdants. Le systéme de notation par points et le développement de bourses pour
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les éleves talentueux visent & réinsuffler un climat d’émulation «sain» au détriment
de la compétition. Nombreux sont les experts pronant un retour aux «valeurs origi-
nelles» du festival. Ils appellent & retrouver I'enthousiasme de la découverte, facteur
essentiel de diffusion des savoirs de caste 4 I'échelle kéralaise. L'un d’entre eux,
membre de la Sangeet Natak Akademi confie par exemple a la presse:

Parallélement les écoles des zones rurales en particulier, considérent le festival
sans le moindre esprit de compétition et comme une occasion d’expérimenter de

nouvelles formes de performances artistiques.
[The Hindu, 2008]

La réforme des régles de présentation scéniques, comme 'usage des CD préen-
registrés au détriment des prestations en live, passe du statut de recommandation
en 2005 a celui de régle stricte en 2006 pour 'ensemble des pratiques dansées.
Pour les parents d’éleves, 'enthousiasme se fait rapidement sentir. Ils se réjouissent
de ne plus avoir & financer le déplacement et ’'hébergement des musiciens et se
voient déja réutiliser le méme CD I'année suivante, limitant ainsi les frais engagés.
A Tinverse, les spécialistes de danse travaillant dans les écoles dénoncent la réduc-
tion drastique de la durée des prestations. Pour la danse kaikkottukali, celle-ci est &
présent limitée & dix minutes, ce qui modifie considérablement les composantes de
la performance. Plutdt que de présenter des pigces du répertoire dans leur ensemble,
les groupes travaillent a partir de formes raccourcies, en supprimant par exemple les
strophes intermédiaires. Les chants sélectionnés s’appuient aussi plus volontiers sur
les mémes modalités mélodiques pour éviter les incompatibilités d’enchainement
musical entre les airs choisis. Certaines pieces du répertoire sont ainsi davantage
préférées (Hommage & Ganapati, kuratti pattu, vasici pattu, salutation mangalam)
pour leur durée limitée ou leur attractivité rythmique, alors que d’autres piéces sont
peu i peu délaissées (kirtan, hymnes  Siva, Parvati svayamvaram, etc.). De méme,
parce que les groupes tendent aujourd’hui & utiliser les mémes enregistrements
d’une année sur l'autre, le processus de sélection des piéces tend a s’accentuer,
certains chants devenant «emblématiques» de I'ensemble du répertoire.

Dans ce contexte, les praticiens de musique et de danse prennent différentes
positions. Ainsi, les experts impliqués dans les réseaux institutionnels gouverne-
mentaux attirent I'attention sur I'«érosion des qualités esthétiques des formes
culturelles présentées » et discutent « des “pour” et des “contre” a la culture Youth
Festival» (The Hindu, 17 janv. 2008). Par exemple, la danseuse (et chercheur)
Nirmala Paniker s'exprime:

Malgré tous leurs défauts, les festivals de la jeunesse ont permis la survivance de
plusieurs pratiques artistiques actuellement en déclin. Nombre de [compositions]
«varnam-s» en [danse classique] mohiniyattam ont été composés sous I’influence
des Youth Festivals. [ibid.]
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Un tel discours vient sans doute légitimer la politique culturelle menée par le
gouvernement depuis soixante ans en matiére de préservation des formes esthé-
tiques. Il est emblématique de cette poignée d’experts, conseillers artistiques
pour les instances gouvernementales, membres des académies d’art et des jurys
de concours. Tous ont en commun d’étre spécialistes d’arts classiques (musique
carnatique, danse bharatandaryam et mohiniyattam, théatre kathakali, etc.) et de se
mobiliser pour améliorer la «qualité » des performances présentées. Ils proposent
notamment de donner une plus large place aux enseignants de musique et danse
dans les comités gouvernementaux et de s'assurer de la compétence réelle des
étudiants dans telle ou telle autre forme esthétique par des examens de théorie.
Ce contrdle des connaissances, qui concerne surtout les arts classiques, viserait
selon eux a limiter les inventions musicales et chorégraphiques « saugrenues ». En
d’autres termes, il s’agirait de redéfinir les marges de créativité des étudiants en
fonction des régles de I'art établies dans les institutions artistiques.

Pour les autres praticiens, ceux qui se produisent dans des cadres rituels ou
festifs, ou encore au sein d’associations de quartier, la question d’une « détério-
ration» des Youth Festivals est loin d’étre une préoccupation en soi. Pour les
danseuses de kaikkottukali en général, le fait méme que la danse soit effectuée
sur les scénes de festivals scolaires, est un facteur essentiel de marginalisation de
leurs savoirs. Pour les femmes de basses castes, cette requalification de la danse
a eu tendance a faire disparaitre peu & peu leur pratique de sociabilité commu-
nautaire. Pour les castes dominantes, et en particulier les Nampdtiri, il s'agit
actuellement de réaffirmer leur autorité sur la danse, la codification esthétique
portant ici des enjeux de pouvoir social.

Dans un contexte de diffusion généralisée du kaikkortukali, ces praticiennes
se représentent leur culture musicale et chorégraphique sous un autre jour et reven-
diquent leurs savoirs de maniére plus individuelle. Soucieuses d’affirmer leur
identité de caste, elles procedent elles-mémes 4 la valorisation de leurs savoirs.
Des publications récentes éditées en malayalam par P.A. Cheruvakara (2003) et
S. Gopalakrishnan & R. Madhavan (2004) témoignent de la démarche réflexive
de ces danseuses. Il s’agit principalement de compilations de chants, sorte de
corpus de connaissance a travers lesquels leurs auteurs se définissent non plus
seulement comme praticiennes mais aussi comme «expertes» en chant et en
danse. Les textes sont publiés dans un souci d’exhaustivité, parfois avec quelques
indications de mélodies et de mouvements, ou encore avec des notices relatives
a d’autres savoirs domestiques — comme les préparations culinaires, les cultes
associ€s aux fétes familiales, etc. — comme autant de «traditions de femmes
brahmanes» (antarjanarinalute dcaranusthanannal). Cette mise A plat des
savoirs a fait rapidement école et tend aujourd’hui 4 se multiplier dans les rayons
des librairies. En effet, des femmes issues d’autres castes, Sridevi Warrier et
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Draupadi Nayar, publiées respectivement en 1999 et en 2004, investissent aussi
cet espace de diffusion en parallgle, révélant ainsi les enjeux de prestige social
que porte la promotion des savoirs dansés. Cependant, la perception qu’ont les
femmes Nampiitiri de ces publications «Nayar» ou « Warrier»2* demeurent
négatives. Ils révelent une nouvelle compétition de caste dans la sphere publique
pour devenir les représentants légitimes de la danse et dont les savoirs tendent
i se diluer sous l'effet de nouvelles formes institutionnelles d’autorité que sont
les jurys de compétition.
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corps. Les deux jambes doivent fléchir. (Shobana se 5 =
leve et me montre la posture de base). Dans ce livre, 55 ﬂﬁ)c&ﬁlcﬁﬂﬁﬂ&)@r’ﬂﬂggﬁ(ﬁ
il n’y en a qu'une jambe fléchie, c’est [une posture] anuo, aujn ac anat

@owoa:

classique. Dailleurs, la femme [photographiée] est
une célebre danseuse de Mahiniyattam

Trace visible du mouvement, la photographie
offre la possibilité & Shobana de dénier toute 1égiti-
mité au recueil. En dénoncant la posture classique
des danseuses, Shobana affirme ses propres normes
d’exécution de la danse. Elle ouvre ensuite le livre,
lit I'introduction et me dit:

Ils écrivent que les femmes de différentes commu-
nautés possédent leur danse: les hindoues ont le
tiruvatirakali (kaikkottukali), les chrétiennes le
marggamkali et les musulmanes l'oppana. Le tiru-
vatira date du II¢ siecle, il est trés ancien. Bt il a  Kaikkortikali songs, compiled by S. Gopalakrishnan

L . " . & R. Madhavan (2004), Trivandrum, Cultural
ensuite influencé le marggamkali et 'oppana dans Publications Dept, Govt, of Kerala, e malayalam
les pas et les mouvements en rond.

Couverture de livre.

Shobana réagit vivement a ce paragraphe:

mais l'oppana n’est pas du tout en rond ! C’est une fausse affirmation ! Ils écrivent
que la structure, le style en ronde est identique. C’est totalement faux !

Elle ajoute en levant la téte:

La mise en écriture des savoirs. Couvertures d’ouvrages de kaikkottukali.

1. Traditions of Brahmin Ladies, by P.A. Cheruvakara (2003), en malayalam.
2. Tiruvatira and Other Feminine Ritual Arts, by D.G. Nayar (2004}, en malayalam.
3. Tiruvatira. Studies on dance, by S. Warrier (1999), en malayalam.

Alors que le gouvernement promeut des valeurs d’égalitarisme social dans
le cadre des Youth Festivals, une situation conflictuelle d’intéréts de caste voit
le jour & travers la diffusion de nouveaux supports écrits qui ne relevent plus de
la performance musicale et dansée stricto-sensu. Une séance de lecture avec
Shobana montre ici 'ampleur de ces revendications.

Aux cotés de Shobana, je feuillette I'ouvrage publié par Sudha Gopalakrishnan
et Radha Madhavan (2004) que je viens de me procurer. Depuis plusieurs jours,
elle tient fermement a ce que je lui apporte ce document quelle n’a pas encore vu
et qui attise sa curiosité. Dés la page de couverture, ses commentaires critiques
affluent en réaction & la photographie présentée:

Ca [la position du corps] w'est pas correct, 1a c’est de la danse mohiniyattam [danse
classique du Kerala]. En kaikkottukali, la téte suit les mains, ainsi que tout le

dans les écoles et les lycées, ces trois ifems sont enseignés. Tout le monde apprend
les trois danses et fait des mélanges (mixture). Mais le kaikkottukali originel n’est
pas un art d’école (art school), qui commence, lui, au XXe siécle.

Ainsi, la lecture de I'ouvrage rappelle explicitement & Shobana les formes insti-
tutionnalisées de la danse, ceux des festivals gouvernementaux, qu’elle considére
comme une sorte d’«anti-tradition» qui influerait sur les auteurs du livre.

Tout au long des pages, Shobana commente négativement ce qu’elle lit ou
au mieux, répéte 2 moult reprises «nous aussi, on fait ce chant!» ou encore
«ces chansons, tout le monde les connait ! », affirmant ainsi que 'originalité
est une marque incontestable d’autorité sur un savoir. Dans ce livre de prés
de cinq cents pages, de trés nombreux chants sont retranscrits, y compris des
piéces rares, parce qu'oubliées de nos jours. C’est notamment le cas des chants
décrivant le quotidien des villageoises. L'un d’entre eux attire l'attention de
Shobana. La scéne narrée est en effet plutdt amusante: le texte parle de petits
1ézards (utumput) qui rampent sur les jambes des jeunes femmes ; elles s'amusent
a les déplacer d’un geste vif de la main... A la fois surprise et agacée, Shobana



CHRISTINE GUILLEBAUD

s'exclame en anglais: «for fun!» indiquant ainsi que la piece n’a rien de trés
sérieux. Elle tient 8 m'expliquer:
la danse kaikkottukali se pratique généralement la nuit, la fatigue fait faire des

choses pas vraiment sérieuses. C’est pour s’amuser donc et cela n’a vraiment
aucune valeur artistique. Je me fiche de ce chant. C’est tamasa, «just for fin ».

Elle poursuit:

je m’intéresse aux formes artistiques sérieuses, aux raga classiques et au chant.
Il faut de la dévotion a dieu et de la priére. Je suis plus sérieuse. Nous ne devons
pas nous laisser aller vers le bas, il faut tenir le niveau. Je veille a la valeur artis-
tique. Bien sfir, j’ai aussi toutes ces chansons avec moi, collectées dans différents
livres. 11 faut du sérieux, de la dévotion, des chants de [théatre classique] kathakali
(padam). La dévotion a dieu est une affaire sérieuse !

La sélection méme des chants du répertoire est utilisée ici comme un trait
incontestable de distinction sociale. Shobana rejette la prétention méme de 'ouvrage
a étre exhaustif et accuse l'auteur de véhiculer une mauvaise image de la danse.
Parce que sa démarche est d’entrainer des étudiantes pour des prestations de temple,
ses criteres normatifs lui font préférer les pieces du répertoire les plus classiques
comme les chants de dévotion kirtan, ainsi que des reprises du répertoire classique
kathakali, etc. Ce souci de «sérieux » et de «discipline » est aussi particuliérement
visible dans la performance de ses étudiantes, qu'elle ne cesse de corriger en termes
de posture corporelle, de maintien du buste et d’attitude sur scéne.

Apres avoir lu plusieurs dizaines de pages de 'ouvrage, Shobana me dit quelle
souhaite garder le livre pour une partie de la soirée. Je le retrouve le lendemain
soigneusement corrigé et annoté de la main de Shobana: répétitions de chants,
fautes d’'impressions, erreurs de textes. .. tout a été minutieusement relevé au stylo.
«J'ai arrété de lire au bout d’'un moment, c’était trop ennuyeux ! » me précise a
ce sujet Shobana en me tendant le document. Quant aux quelques indications
de chorégraphies données par l'auteur, la réaction de Shobana a été des plus
expéditives: «si je fais vraiment comme elle dit, je vais tomber par terre ! Cest
ennuyeux tout cela. Je n’enseigne pas cela [1'écriture], seule la pratique compte ! »
ajoute-t-elle en riant.

Ainsi, la mise a plat des savoirs est source de contradiction pour les prati-
ciennes de kaikkottukali qui cherchent a individualiser leur autorité d’«expert»
en matiére esthétique, tout en valorisant leur statut traditionnel de caste. La mise
en concurrence qui en découle semble aujourd’hui agir comme un nouveau
facteur de transformation des savoir-faire dansés.

L'¢tude de la danse kaikkottukali a partir de différents lieux et situations
d’exécution, révele ainsi la complexité des relations entre les maniéres concrétes
de se mouvoir en groupe, la constitution des savoirs dansés et I’évolution des
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formes d’autorité sur une forme artistique en constante redéfinition. J’ai cherché
a montrer que dans une société locale traversée par différentes dynamiques de
pouvoir, chaque groupe social, en particulier les femmes de hautes castes brah-
manes, mais aussi les représentants d’une politique gouvernementale particulié-
rement active, ont adapté, validé et modifié différemment les normes d’exécution
de la danse. En partant des procédés concrets d’actualisation de la danse, —comme
ceux de coordination collective ou encore de dissociation entre expressions chan-
tées et dansées —, il s’est agi de montrer comment se sont cristallisées des valeurs
conflictuelles entre une société de caste qui organise les savoirs esthétiques sur
une base hiérarchique et la politique culturelle d’un gouvernement qui entend
diffuser des valeurs d’égalité sociale dont s’accommodent plus ou moins les diffé-
rents groupes de praticiens, mais qui tend aujourd’hui i reformuler de maniére
décisive une nouvelle identité culturelle.

C.G.

NOTES

* Les traductions de I'anglais et du malayalam sont miennes. C. G,

1. Deux noms de constellations (naksatram) correspondant  des fétes importantes
du calendrier rituel kéralais. La danse, faisant partie intégrante des cérémonies, est aussi
appelée « tiruvatirakaji » («jeu de tiruvatira»).

2. Voir i ce sujet : http://www.namboothiri.com/articles/yogakshemamahaasabha.htm

3. Bien que shudra, la caste des Nayar est comparable & celle des ksatriya, de par leurs
fonctions militaires traditionnelles et de par leur statut de propriétaires terriens,

4. A I'échelle de la société kéralaise, les femmes appartenant 4 ces castes ne sont cepen-
dant pas reconnues comme «expertes » en chant et en danse. Plus remarquable, le fait méme
qu'elles pratiquent le kaikkottukali est souvent méconnu des femmes de hautes castes qui
ne leur accordent aucune légitimité en la matiére et critiquent leur posture corporelle, leur
maniére d’exprimer les gestes et d’entonner les chants (GUILLEBAUD 2010).

5. Nom d’une constellation (naksatram). Par extension, nom d’une période rituelle
donnant lieu a de nombreuses processions et événements festifs au sein des temples de
la région.

6. Cette voix est aussi fréquemment interprétée en duo, & 'unisson avec une autre
chanteuse.

7. En ethnomusicologie, terme général décrivant le procédé musical d’alternance, habi-
tuellement entre un soliste et un cheeur.

8. Hommage 2 la déesse des arts. 1 introduit généralement une performance et est
souvent précédé d'un hommage & Ganapati, divinité des commencements.,

9. Translittération anglaise de «[lava », traditionnellement, la caste des récoltants
d’alcool de palme.

10. Cette regle qui autorisait le seul afné a se marier au sein de sa caste était pergue
comme des plus oppressives. Déniant aux autres fils toute possibilité d'alliance interne, elle
avait pour conséquence de les priver de la succession familiale, Lz réforme de cette régle a
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été adoptée en 1930 par le Tiruvitamkur Malayala Brahman Regulation puis en 1933, par
le Madras Nambudiri Acts (VASANTHA KUMARI 2000 : 752-763).

11. Le détail de ce mythe est donné par OMANA (2000).

12. Les temples fournissent des micros standards, reliés a des cébles imposants et
disposés sur scéne au moyen de trépieds. Une autre forme de sonorisation possible serait
de suspendre les micros au-dessus de la ronde. Elle n'est cependant jamais utilisée dans
ce contexte. Elle est au contraire plus fréquente dans les villages de basses castes, 1a ot
précisément les femmes continuent d’assurer elles-mé&mes le chant tout en dansant.

13. Repas précédant le jour des noces.

14. La position de base consiste notamment pour la danseuse a adresser sa main droite
vers son sternum, le bras gauche tenu vers le bas et 1égérement en retrait sur la gauche.
Sans oublier la posture générale du buste et de la téte (impassiblement droits) que toute
¢étudiante de sa troupe est censée maintenir quelle que soit la piece du répertoire ou le type
d’enchainement chorégraphique.

15. I consiste pour la danseuse & poser alternativement le pied droit/gauche vers le
centre de la ronde, tout en se déplagant collectivement vers la droite, tandis que chacune
frappe ses deux mains en alternance et en direction du centre.

16. De maniere générale, cette politique vise & créer de nouveaux espaces de célébra-
tion de I'histoire du Kerala et de sa culture. Un premier volet consiste en la mise en place,
deés 1957, de festivals de «folklore » dans les grandes villes. Des « troupes » de musiciens-
danseurs sont convoquées dans toute la région et sont rémunérées pour des prestations
scéniques destinées a un public de citadins invités & redécouvrir leur patrimoine culturel
(TARABOUT 2005). Ces festivals se tiennent principalement durant la féte d'Onam, la féte
nationale du Kerala, mais se sont considérablement développés ces derniéres années en
dehors de ce seul événement. Cette diversification a permis d’ancrer durablement les formes
esthétiques locales dans la sphere publique (GUILLEBAUD, sous presse). Le projet politique
s’appuie en second lieu sur le réseau radiophonique national (All India radio = AIR) et
télévisuel (Doordarshan) dont la gestion administrative est centralisée a4 Delhi. Le contenu
des programmations est cependant confié aux seules stations locales. Ainsi, au Kerala, la
AIR est devenue la plus importante institution de diffusion et de promotion des musiques
locales de cette région (GUILLEBAUD 2008 : 119-1553).

17. En 2005, le festival qui s’est tenu a Calicut, a réuni prés de 3000 étudiants, issus
de 25 lycées et présélectionnés dans leur district respectif parmi 1565 établissements (The
Hindu, 11/12/2005). En 2006, I'effectif des participants progressait de maniére fulgu-
rante, a prés de 5000 étudiants (46 School Art Festival organisé i Cochin) (The Hindu,
20/01/2006). 11 atteint un nombre record de 6000 participants en 2008 (48 Kerala State
School Arts Festival organisé i Kollam), répartis dans la ville sur 16 lieux de compétitions
différents et occasionnant un budget de 28,87 lakh de roupies pour I'organisation et de
21 lakh pour les prix remis aux gagnants (The Hindu, 9/01/2008).

18. Il est commun par exemple que des musiques de temple («orchestres de tambours
cepta» centamélam, «orchestres de cing instruments » paiicavadyam) traditionnellement
Jjouées au Kerala par des castes de spécialistes Ampalavasi («serviteurs de temple ») soient
présentées au concours par de jeunes hindous issus d’autres castes mais aussi par des musul-
mans et des chrétiens. Notons aussi que, dans ce type d’événement, des jeunes filles maitrisent
& un (rés haut niveau ces instruments jusqu’ici exclusivement pratiqué dans les temples par
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des hommes (différents types de tambours, trompe kompu, hautbois kilhal), cherchant
précisément & «créer quelque chose d’unique » dans la compétition, comme I'explique une
directrice de Iycée. De méme, le fait que des jeunes garcons exécutent des danses fémi-
nines comme par exemple I'oppana (associée aux mariages musulmans) ou que des hindous
excellent dans le jeu de tambours traditionnellement pratiqué par des musulmans (daff-
mutty et arambanamufiu) ou encore dans la danse pratiquée par la communauté chrétienne
(margamkali) est une expérience scénique habituelle des compétitions scolaires.

19. La forme masculine de la danse n’est pas, a I’heure actuelle, instituée dans le cadre
des Youth Festivals. Elle est cependant de plus en plus fréquente dans les milieux éducatifs
et scolaires de la diaspora malayalie établie en Amérique du Nord et dans les pays du Golfe
(voir notamment les nombreuses vidéos accessibles sur le site internet You Tube et déposées
par les étudiants).

20. Le nom des participants n’est cependant jamais mentionné, ni celui de leur école
ou de leur lieu de résidence.

21. Voir le site web de I'institution : http:/kerala.gov.in/dept_geneducation/p_othractvts.
htm#ytfst.

22. Certains maitres de thédtre sanskrit chakkyar kuttu par exemple sont aujourd’hui
davantage impliqués dans la formation de lycéens que dans la transmission de leurs savoirs
a de futurs acteurs de caste.

23. Translittération anglaise de « Variyar», une sous-caste de «serviteurs de temple »
Ampalavasi.
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RESUME

A partir de I'exemple de la ronde collective kaikkottukali cet article analyse des
savoirs saisis en performance, comme la coordination collective ou encore la disso-
ciation entre expressions chantées et dansées. Il s’intéresse en outre aux nouveaux
supports de diffusion de cette danse, notamment les livres et Vidéo CD qui ont émergé
dans les réseaux associatifs de caste ou encore les festivals d’arts scolaires (School Arts
Festivals) financés par I'Etat régional du Kerala, Si aujourd’hui la danse est entrée dans
la sphére publique, elle porte localement des enjeux statutaires en constante redéfini-
tion. L'analyse des savoirs est ici mise en perspective avec celle des formes d’autorité
(et des personnalités) qui en sont les dépositaires. Elle montre comment se sont cris-
tallisées des valeurs conflictuelles entre une société de caste qui organise les savoirs
esthétiques sur une base hiérarchique et la politique culturelle d*un gouvernement qui
entend diffuser des valeurs d’égalité sociale dont s’accommodent plus ou moins les
différents groupes de praticiens.

ABSTRACT

DANCED KNOWLEDGE: STATUS STAKES INSIDE
THE WOMEN'S GROUP DANCE KAIKKOTTUKALI (KERALA)

Based on the case-study of the group dance kaikkottukali, this article examines the
different types of knowledges that are made manifest in a performance, for instance
collective coordination or dissociation between what is expressed in singing or music
and what is shown through dancing. It also focuses on the new media, such as books
and video recordings (VCD) that help make this particular dance better known among
the private caste-organisations networks and art-schools festivals supported by the
regional State of Kerala. Even if this dance has managed to reach a larger audience
today, locally it bears statutory stakes that need constant redefinition. The analysis of
the types of knowledges is viewed alonside that of forms of ascendancy (and of local
personalities) that hold authority on aesthetic codes used by performers. And it shows
a process of crystallisation between the conflicting values of a caste-based society
that organises musical knowledge in hierarchical terms and the cultural policy of a
Communist government which aims at diffusing egalitarian values to which the groups
of performers try to adjust or to resist.



