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CORPOREITE CANTAORA : PREMIERS ELEMENTS
DE TYPOLOGIE DU CORPS CHANTEUR FLAMENCO.
LEXEMPLE DE JOSE MENESE.

Olivia PIERRUGUES

Université Grenoble-Alpes (ILCEA4)
Universidad de Sevilla

RESUME :

Sagissant d’un phénoméne de communication au carrefour des arts
poétique, musical et scénique, le chant flamenco (cante) est le point de
rencontre d’'une matiére verbale avec une voix et un corps qui la transmettent.
Et si jusque-1a le mode verbal et paraverbal ont été les plus investis dans
les études sur le flamenco, le langage non verbal, ou corporo-gestuel, lié
au canal visuel, reste peu ou pas étudié. Cest 4 partir de ce constat que
nous proposons une premiére approche des corps chanteurs de flamenco
dans les images et les imaginaires, & partir d’un double corpus poétique et
visuel limité 4 la figure d’un cantaor en particulier, José Menese, et d'une
perspective interdisciplinaire, entre histoire, analyse littéraire, sémiotique
corporelle et anthropologie visuelle.

Corps parlant, chantant, criant, corps souffrant et cérémoniel, corps
prisonnier et corps en lutte — pour ne citer que quelques éléments d’une
typologie en cours de construction —, tous témoignent d’'une multiplicité
fondée sur une rhétorique de l'intense, ol simbriquent des aspects autant
physiques et psychologiques que sociaux et esthétiques.

Morts-cLes : Flamenco — Corps — Image — Poésie — José Menese
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Que sa parole soit issue de 'immense patrimoine de poésie
traditionnelle orale flamenca ou de la « poésie d’auteur », le cante
(chant flamenco) est avant tout un acte oral oli convergent voix, corps
et mati¢re poétique. La circulation de sens et d’affects qui y est a
I'ceuvre s'opére donc a partir de la relation entre les différents sys-
temes de signes activés par la langue, la voix et le geste. Et si jusque-la
le mode verbal et paraverbal' ont été les plus investis dans les études
sur le flamenco, le langage non verbal, ou corporo-gestuel, lié au
canal visuel, reste peu ou pas étudié. Clest a partir de ce constat que
nous travaillons, en menant une analyse de ces corps dans le verbe,
dans I'ceil et dans I'image, entre histoire, analyse littéraire, sémiotique
corporelle et anthropologie visuelle.

Afin d’introduire au mieux notre approche, nous présenterons
dans un premier temps notre objet d’étude en évoquant I'état des
lieux de la recherche sur le corps cantaor, avant de nous intéresser a la
nature méme de ces corps ; puis nous proposerons quelques éléments
de typologie a partir d’'un corpus limité a la figure d’un cantaor en
particulier, a la croisée des archives verbales, vivantes et visuelles®.

ETAT DES LIEUX DE LA RECHERCHE SUR LE CORPS CANTAOR

Le réle du corps comme matiére premiere et systeme producteur
de sens au sein de la communication flamenca est resté jusqu’a présent
peu étudié et sous-estimé, si ce n'est, de fagon plus attendue, au sein
d’études sur la danse. Certains théoriciens, du coté de I'anthropologie

I

1. Le mode paraverbal correspond, selon Jean-Charles Chabanne, a « 'ensemble
de ces signaux accompagnant l'articulation du matériel verbal » et regroupent
notamment la prosodie, le débit, le timbre ou encore les particularités individuelles
et collectives de prononciation. Jean-Charles Chabanne, « Verbal, paraverbal et non-
verbal dans I'interaction verbale humoristique », J-M Defays & L. Rosier, Approches
du discours comique, Li¢ge : Mardaga, 1999, p. 35-53.

2. Nous nous inspirons de la perspective comparatiste du projet iconologique
d’Aby Warburg, analysée notamment par Georges Didi-Huberman. Georges Didi-
Huberman, « Aby Warburg et l'archive des intensités », Etudes photographiques,
n° 10, 2001, p. 144-168.

HISP XX - 37- 2019 363



OLIVIA PIERRUGUES

(Cristina Cruces’, José Julidn Carrién®, William Washabaugh’), de
Pethnomusicologie (Corinne Frayssinet Savy®), de la philosophie
et de I'histoire de 'art (Georges Didi-Huberman’) ou des arts de la
scéne (Carolane Sanchez®) ont cependant commencé a réaffirmer son
double statut de réalité physiologique et lieu de représentations sym-
boliques. Il s'agit en effet d’approcher 'humain dans sa réalité concrete
et totale, en une complémentarité du physique, du psychologique et
du social déja présente chez deux des premiers anthropologues a avoir
étudié le langage corporel au début du XX siecle, Marcel Mauss’ et
Marcel Jousse'.

Cet intérét pour la corporalité flamenca ne semble pas aller de
soi, et moins encore dans le cante, qui reste la discipline la plus
« spiritualisée » dans les imaginaires, comme le rappelle William
Washabaugh''. Il y a bien selon lui une tendance & marginaliser la
physicalité!? dans la vie institutionnelle occidentale et par conséquent

3. Cristina Cruces, Antropologia y Flamenco - Ms alld de la Misica (II), ldentidad,
Género y Trabajo, Séville : Signatura Ediciones, 2003.

4. José Julidn Carrién, « Cuerpo y anatomfa como objetos de andlisis en los estudios
flamencos », Revista de Investigacién sobre Flamenco La Madrugd, n° 1, 2009. En
ligne : <http://revistas.um.es/flamenco/article/view/83901/80851> [consulté le 2
aolt 2019].

5. William Washabaugh, Flamenco. Pasién, politica y cultura popular (1996, en
anglais), trad. Verdénica Canales y Enrich Folch, Barcelone : Paidés, 2005.

6. Corinne Frayssinet Savy, « La rhétorique flamenca ou I'éloge du visuel », Revue

d’Esthétique, n° 28, 1995-96, p. 85-90.
7. Georges Didi-Huberman, Le danseur des solitudes, Paris : Minuit, 2006.

8. Carolane Sanchez, Ce qui fait flamenco : palimpseste d'une recherche-création avec
Juan Carlos Lérida, Thése doctorale en Art et histoire de I'art, Université Bourgogne
Franche-Comté, 2019.

9. Marcel Mauss, « Les techniques du corps », Journal de Psychologie, XXXII, n° 3-4,
Paris : PUE 1936.

10. Marcel Jousse, Etudes de psychologie linguistique. Le style oral rythmique et
mnémotechnique chez les verbo-moteurs, Paris : Beauchesne, 1925.

11. Washabaugh, op.ciz., p. 127.

12. La physicalité est un concept qui permet de rendre compte de la matérialité, de
la tangibilité et de la visibilité des corps. Elle est selon Philippe Descola, « I'ensemble
des expressions visibles et tangibles que prennent les dispositions propres & une
entité quelconque lorsque celles-ci sont réputées résulter des caractéristiques
morphologiques et physiologiques intrins¢éques a cette entité », Par-dela nature et
culture, Paris : Gallimard, 2005, p. 168-169.
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PREMIERS ELEMENTS DE TYPOLOGIE DU CORPS CHANTEUR FLAMENCO

dans la musique, considérée comme seul « exercice spirituel® ». Il va
d’ailleurs jusqu'a parler de « dénigrement' » des corps des chanteurs
de flamenco, alors que justement selon lui, « leurs chants sont leurs
propres corps® ». Il y a en effet dans le cante une véritable consubs-
tantialité entre voix, corps et chant, une « solidarité'® » qui se traduit
souvent par un usage généralisé de la métonymie, qui va tantét dans le
sens du matériel — tel chanteur devient « corps », devient « gorge » —,
tantot dans le sens de 'immatériel — le chanteur se retrouve réduit a
une « voix », a un « chant ».

Cette carence théorique nous incite donc a changer de paradigme
dans cette approche du cante jusque-1a cantonnée a ses aspects histo-
riques, littéraires ou musicaux, et a partir du corps, des corps.

QUELS CORPS ? PRESENCES, REPLIS, ABSENCES

Si nous partons de la propre définition du mot « corps », nous
remarquons que « dés l'origine, corpus est pris dans I'opposition
« corps-Ame », opposé & anima ou animus"” » et que I'accent est mis
sur sa « matérialité ». Dans le cante, cette dimension « physique » est
primordiale, dans la mesure ou le corps est le premier instrument
du chanteur. La prise de conscience de I'importance de I'activation
de tout I'organisme dans I'acte de chant est d’ailleurs a I'origine des
recherches de deux théoriciennes contemporaines de la technique
vocale flamenca, qui sont aussi cantaoras : Rocio Marquez et Alba
Guerrero. La premi¢re nous rappelle que le chant est un « systeme
total® » qui dépend non seulement de certaines caractéristiques phy-
siques (largeur de la structure osseuse du crine facial, diametre du
cou, forme de la cloison nasale, etc.) mais aussi de la maniére de les

13. Washabaugh, op.cit., p. 127.
14. Ibid., p.127.

15. Ibid., p. 135.

16. Frayssinet Savy, art. cit., p. 85.

17. Dictionnaire historique de la langue frangaise, sous la direction d’Alain Rey,
Paris : Le Robert, 2012 (1¢ére édition 1992), p. 855.

18. Rocio Marquez Limdn, «La técnicavocal en el flamenco: Fisionomia y tipologfa »,
These de doctorat dirigée par Francisco Javier Escobar Borrego, Département de
Didactique de la Langue et de la Littérature et Philologies Intégrées, Université de
Séville, 2017, p. 11. En ligne : <https://idus.us.es/handle/11441/63972> [consulté
le 2 aotit 2019.].
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utiliser. Quant a Guerrero, elle réaffirme le réle de la « conscience cor-
porelle” » au moment du chant, cette capacité a prendre conscience
de tout son corps au sein de son environnement. Il est mobilisé dans
son ensemble, méme si certains organes sont privilégiés, comme
ceux liés aux systémes respiratoire, phonatoire et digestif, ainsi que le
visage et les mains, qui remplissent des fonctions a la fois techniques
et expressives.

Une présence totale qui est en méme temps toujours a la limite
de lextinction, et qui rappelle un autre des concepts développés par
Washabaugh, ce repli ou dys-parition — terme emprunté & Drew Leder
« pour se référer au comportement des corps affligés et, concrétement,
a leur repli®® » de l'extérieur vers l'intérieur —, qui est une pratique
répandue chez de nombreux chanteurs. Ils sont comme toujours
dotés d’une « présence précaire’ », pour reprendre une formule de
Jean-Paul Civeyrac, tant par les mouvements de contrition qu’ils
simposent, les maux divers qui peuvent les affecter, que par cette
forme de dissolution qui les guette aux moments les plus intenses
du chant. Cette proximité avec I'absence est d’ailleurs a la base de
tout cante comme produit de la tradition orale, dans la mesure ou il
se nourrit des corps passés, retirés ou défunts, souvent invoqués, ces
« fantdmes* » dont pour la plupart il ne nous reste que les images ou
les voix.

Mais cette dimension physique n’est qu'une partie du prisme par
lequel nous souhaitons approcher le corps cantaor. 1l s'agit en effet
de lui offrir une perspective plus compléte, qui déplace la notion de
corporalité vers celle de corporéité, en rendant compte non seulement
de ses différents degrés de présence et de matérialité, mais aussi de sa
multiplicité sémiotique : il n’est plus question de 'approcher comme
seul corps biologique, ni non plus comme seule dualité cartésienne
corps-Ame, mais de faire justement la synthése entre le physique, le
social, le psychologique et 'esthétique.

19. Alba Guerrero Manzano, « La técnica vocal en el cante flamenco — 2° parte »,
Texte de son intervention lors des journées « Encuentros con el PIE — Plataforma
Independiente de Estudios Flamencos Modernos y Contempordneos », Universidad
Internacional de Andalucia UNIA Arteypesamiento, Séville, 2013, p. 5-7.

20. William Washabaugh, op. ciz., p. 51.
21. Jean-Paul Civeyrac, Rose pourguoi, Paris : PO.L (Coll. Trafic), 2017, p. 90.

22. Anne-Sophie Riegler, « Présences du fantéme dans le flamenco : Figure, horizon,
expérience », Missile, le journal des Tétes Chercheuses, n° 4, 2016, p. 38-44.
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PREMIERS ELEMENTS DE TYPOLOGIE DU CORPS CHANTEUR FLAMENCO

Qu'il soit vivant, verbal ou iconique, il est de toute fagon toujours
produit d’'une perception et déja d’une certaine maniére, discours et
construction, dépendant de I'histoire visuelle et culturelle de chacun.
Il trouve son origine dans un imaginaire commun plus ancien®, relié
depuis ses débuts a une certaine esthétique intense et expressionniste
qui nous rappelle celle des corps percevants intradiégétiques des
letras®* faisant I'expérience continuelle de « situations limites® ». Son
histoire permet de I'inscrire dans une évolution socio-politique et
esthétique oscillant entre le collectif et 'individuel, la culture popu-
laire et la culture savante, la tradition et la modernité, I'idéalisation
et la diabolisation, traversée par le romantisme, les avant-gardes,
les mouvements sociaux du début du XX siecle, le franquisme, la
résistance anti-franquiste, la transition démocratique ou encore la
globalisation de ces derniéres décennies.

Le chanteur a partir duquel nous souhaitons présenter les premiers
éléments d’une typologie du corps cantaor est issu du mouvement de
revalorisation ou renaissance®® du cante a partir des années 1950.

PREMIERS ELEMENTS DE TYPOLOGIE A PARTIR DE L’EXEMPLE DE
Jost MENESE

Présentation de lartiste et du corpus représentatif

José Menese Scott est un cantaor né a la Puebla de Cazalla en 1942
et mort en 2016. Il est issu d’une famille pauvre, a été cordonnier,

23. Nous renvoyons 4 la synthese de la genése de cet imaginaire présentée dans
le chapitre « Del cuerpo legible al cuerpo visible: introduccién a la imagen del
cuerpo cantaor en Cantaores andaluces: Historias y tragedias de Guillermo Nuiez
del Prado (1904) », a paraitre a l'automne 2020 dans une monographie éditée par
I'Université de Séville.

24. La letra correspond en espagnol aux paroles des chansons. Dans le cas du cante,
elle renvoie aux vers qui composent une strophe, tant sous leur forme écrite que
chantée.

25. Karl Jaspers, Introduction a la philosophie (1950, en allemand), Trad. Jeanne
Hersch, Paris: 10/18, 1985, p. 15-25. Cette application du terme de Jaspers au
flamenco peut se lire chez Luis Rosales, Esa angustia llamada Andalucia, Madrid :
Cinterco, 1987, p. 51-52.

26. Nous renvoyons 2 la synthése de ces années de « renaissance » dans Génesis
Garcia Goémez, José Menese - Biografia jonda, Madrid : Aguilar, 1996, p. 11-22.
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menuisier, a travaillé dans les champs, puis a commencé a chanter
dans son village, avant de partir travailler comme chanteur profes-
sionnel & Madrid. Il fait partie du groupe de cantaores ayant lutté
contre le franquisme par le contenu engagé de leurs letras”; mais
contrairement a ses contemporains qui innovent aussi musicalement
(comme Camarén ou Enrique Morente), José Menese restera musi-
calement un conservateur jusqua la fin de ses jours.

Il s'agit donc de rendre compte du corps cantaor percu a par-
tir de documents dédiés a la figure de José Menese de différentes
natures et issus de différents médias : littéraires — trois poémes écrits
respectivement par Rafael Alberti®®, Blas de Otero® et José Maria
Veldzquez-Gaztelu®, auxquels nous ajoutons le corpus de lerras
chantées par Menese dans la série Rito y Geografia del Cante’' ; audio-
visuels — un extrait de la méme série télévisée®?, I'ceuvre vidéo de

27. Lun de ses principaux letristas fut Francisco Moreno Galvdn, peintre et poéte
également de La Puebla, qui introduisit José Menese dans le milieu intellectuel
madriléne des années 1960-1970.

28. «Alavoz de José Menese », écrit par Rafael Alberti et envoyé au cantaor comme
souvenir de sa visite & Rome, comme il le raconte dans Génesis Garcia Gémez,
op.cit., p. 96. Publié sur le verso de la pochette du disque LP Cantes flamencos bsicos,
RCA, 1967 (Illustration 1).

29. «José Menese », écrit par Blas de Otero, publié sur la pochette du disque LP
Cantes para el hombre nuevo, RCA, 1971 (Ill. 2) et recueilli dans Poesia con nombres,
Madrid : Alianza Editorial, 1977, p. 90-91.

30. José Marfa Veldzquez-Gaztelu, «Retrato de un artista flamenco de mi
generacion », Los limites del desierto, Madrid : Visor Libros, 1998, p. 25-26. Ce
poeme, qui ne lui est pas spécifiquement dédié¢ dans le recueil, a été lu par son auteur
lors d’'un hommage au cantaor, le 29 octobre 2018 & Madrid, sur demande de la
femme de Menese, Encarnacién Gil, & qui, — selon ce que nous a confié 'auteur — le
portrait lui rappelait son mari.

31. Ritoy Geografia del cante (Rito) est une série documentaire espagnole réalisée par
Mario Gémez, Pedro Turbica et Jos¢ M2 Veldzquez-Gaztelu, émise sur TVE2 entre
1971 et 1973. Elle reste aujourd’hui un des documents audiovisuels les plus précieux
de cette période du flamenco, visible presque dans sa totalité sur RTVE.es ou
YouTube. Une transcription des letras qui y sont chantées a été réalisée par Norman
Paul Kliman sur sa page <http://canteytoque.es/letras.html>. José Menese y apparait
dans cinq chapitres.

32. Dernier chant du chapitre 1, « Las Tonds », Rito y Geografia del cante, TVE, émis
le 23 octobre 1971.
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Javier Codesal® et le documentaire éponyme de Remedios Malvdrez
et José Romero* ; photographiques — méme s'il est possible de réunir
une abondante production photographique représentant Menese,
nous limitons notre corpus a deux images prises par deux des auteurs
les plus importants de I'histoire de la photographie flamenca : Isabel
Steva Herndndez « Colita » et José Lamarca.

A LA VOZ D€ JOSE MENESE

2
00 M4 OO 45

pares

SUTARRISTA
MELCHOR DE MARCHENA

. 1 1. 2

Clest donc a partir de ces différents supports que nous proposons
ces premiers éléments de typologie, suivant un parcours rendant
compte de la multiplicité du corps cantaor, a la croisée des dimen-
sions physique, psychique, sociale et esthétique.

La dimension physique du corps cantaor

Cette premic¢re dimension se caractérise avant tout par cette
dichotomie entre présence matérielle et absence programmée sur
laquelle repose tout le « portrait » de José M? Veldzquez-Gaztelu. Le
présent de I'indicatif régit les vingt-sept vers — comme c’est le cas aussi
chez Blas de Otero —, renforcé par quatre gérondifs significatifs nous
présentant un corps agissant, en train de faire, de penser, de sentir,
rappelant d’une certaine maniere le temps de la « parole disante » du
cante®, celle d’'un sujet dont les actes, pensées et émotions seraient

33. Menese, Javier Codesal, 2008. Portrait vidéo (43mn34) du cantaor entre parole
et chant.

34. Menese, Remedios Malvirez et José Romero, 2019.

35. Corinne Frayssinet Savy, Architectures du flamenco. De [éthique i ['esthétique,
These de doctorat en philosophie, dirigée par Daniel Charles, Université de Nice

HISP XX - 37- 2019 369



OLIVIA PIERRUGUES

toujours en train d’advenir. Ces gérondifs résument d’ailleurs toute
Pentreprise cantaora ol convergent mobilité physique (« andando »
et « la mano batiéndose en el vacio® ») et psychique, grace a cette
activité de contemplation (« contemplando », v. 19) et ce mouvement
caractéristique centrifuge-centripéte propre au cante, et ce jusqua
disparition en fin de poéme (« se va extinguiendo, v. 27), qui renvoie
a cette dissolution déja évoquée. Tout le texte semble se diriger vers
cette consomption (« rito de la consumacién », v. 12-13), depuis sa
consistance d’ombre et de reflet dans le miroir, son éloignement (v. 4),
sa dérive de naufragé (v. 6), jusqu'a ce que le rythme s'accélére, sou-
tenu par les enjambements, le vocable « premura » (v. 17), la double
anadiplose finale (« Con ese dolor se sienta; se sienta y canta, / y al
cantar, se va extinguiendo », v. 26-27) qui par la répétition contribue
a l'unité réitérée, la dimension circulaire qui caractérise le rite. Il est
intéressant de souligner la polysémie de cette « extinction » : elle est
tout d’abord celle de la dégradation physique ; mais aussi celle de la
fin d’une certaine « génération » de flamencos et d’intellectuels dont
Menese fut 'un des derniers représentants — et qui donne son titre
au poéme, en incluant son auteur —, qui ont permis de reconnecter
le chant avec ses particularités territoriales, ethniques et sociales” ;
enfin, elle renvoie aussi & tous ces corps absents, ces « fantdmes »
précédemment évoqués dont les voix se sont physiquement tues.

Un autre des creusets de cette dialectique présence-absence se
trouve dans l'alternance, d’une part entre parole et silence, d’autre
part entre mouvement et immobilité, car le corps cantaor peut étre
simultanément corps vocal et mobile — autant lorsqu’il parle, qu’il
narre, qu'il commente, que lorsqu’il chante, selon les deux modalités
fondatrices qui structurent le portrait vidéo de Javier Codesal’® — et

Sophia Antipolis, 1994, p. 59-60.

36. Vers 1-2. La numérotation des vers du po¢me de José M? Veldzquez-Gaztelu se
base sur I'édition citée en note 30.

37. Lire les propos de José M2 Veldzquez-Gaztelu sur les liens non seulement
esthétiques mais aussi politiques qui unissaient les membres de cette génération,
dans Rocio Tejedor, Rito y Geografia del Cante : un documento para la construccion de
la identidad en el flamenco, These de doctorat dirigée par Francisco Perujo Serrano,
Département de Communication Audiovisuelle, Publicité et Littérature, Université
de Séville, 2017, p. 37. En ligne : <https://idus.us.es/handle/11441/71154>
[consulté le 2 aotit 2019.].

38. Voir note 33.
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corps silencieux et immobile lorsque, soudain, il s'arréte. En effet, art
du flamenco est aussi celui de la coupe, de 'arrét, du « dynamisme
immobile* » observé par Georges Didi-Huberman chez le bailaor ou
le torero, des arréts de corps et de voix que Blas de Otero sait traduire
dans cette « voz que cierra y abre las palabras® ».

Ces oscillations kinesthésiques se manifestent dans le corps décrit
par Veldzquez-Gaztelu, qui offre plusieurs indications sur le compor-
tement non verbal du cantaor, souvent réduit, en plus de activité
buccale, au double mouvement manuel et oculaire. Le pocte insiste
sur le role de la main battant I'air, caractéristique de I'iconographie
cantaora, que nous observons dans ce photogramme extrait de Rito
(IIL. 3) ou dans celui extrait de la vidéo de Javier Codesal (Ill. 4), o1
ses mains apparaissent frontales, monumentales et disproportionnées
au premier plan. Le mouvement des yeux qui s'ouvrent et se ferment
est aussi une constante cantaora, que nous pouvons observer sur de
nombreux photogrammes, et qui est souvent exploitée en photogra-
phie scénique. Chez Veldzquez-Gaztelu ils se ferment afin de mieux
développer I'antitheése aveuglement/vision (« ciego » / « ve »,v. 15-16)
illustrant ce topique selon lequel fermer les yeux permettraic de
mieux voir, et que nous retrouvons aussi dans I'« arranque ciego »
d’Alberti. Le corps devient alors aussi corps poétique, observateur et
créateur d’images.

. 3

39. Didi-Huberman, op.ciz., p. 97.

40. Vers 1. La numérotation des vers du po¢me de Blas de Otero se base sur I'édition
citée en note 29.

41. Vers 9. La numérotation des vers du poéme de Rafael Alberti se base sur I'édition
citée en note 28.
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La position assise ou debout s'avére aussi étre un indice de ce
comportement non verbal entre mobilité et immobilité, mise en
valeur ici par I'anadiplose (« Con ese dolor se sienta; se sienta y
canta », v. 26). Nous savons que la station assise est caractéristique
du corps cantaor, mentionnée jusque dans le texte institutionnel
de TUNESCO lors de son inscription au Patrimoine Mondial de
'Humanité en 2010 : « en solo y sentados generalmente® ». Elle est
donc généralisée mais pas exclusive, puisque la position debout peut
étre observée non seulement dans certains styles de chants (ronds,
Jfandangos, bulerias...), comme Cest le cas dans notre extrait de Rizo
por tonds, mais aussi chez certains chanteurs comme détail stylistique,
sur certaines scenes télévisées ou au sein de pratiques contemporaines
réinvestissant I'espace scénique.

La dimension physique du corps cantaor apparait également
dans la présence structurelle de la souffrance, que nous retrouvons
dans toutes les autres lectures sémiotiques de ce corps (psychique,
sociale, esthétique) et qui invite & considérer le pathos*® comme sa
figure constitutionnelle. Elle est en effet la modalité vitale récur-
rente, tant dans la parole poétique chantée ou écrite (letras), dans
la parole quotidienne utilisée par les cantaores, que dans leur propre
vie physique et kinesthésique — et par conséquent dans leurs repré-
sentations visuelles. Si nous nous en tenons a notre corpus, le corps
percevant intradiégétique des leras chantées par Menese dans Rito
est exemplaire : il subit « fatigas », « ducas », « sudores », « escaloftios,
« dolores », « palos », il est « harto de sufrir » et se retrouve souvent en
train de mourir. Le cceur est 'organe le plus cité — avec les entrailles —,
et fonctionne constamment comme synecdoque, comme dépositaire
des peines ressenties par I'étre dans son ensemble, par exemple dans
cette letra por tangos :

El corazén mio
a golpecitos me lo van batiendo
igual que el hierro encendido®.

42. Voir le site de 'UNESCO en ligne : <http://www.unesco.org/archives/
multimedia/document-1696> [consulté le 31 décembre 2019].

43. Nous utilisons le sens de pathos dans sa double acception d’« atteinte physique
et affective du corps humain », Didi-Huberman, art. cit., paragraphe 12.

44. Letra extraite du chapitre 46, « José Menese », Rito y Geografia del cante, TVE,
émis le 25 septembre 1972, transcrite par N. P Kliman (voir note 31).
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La concaténation de figures (synecdoque, syllepse, comparaison
avec le fer) renforce I'impression anatomique et matérielle. Déja
en 1881, Antonio Machado y Alvarez, « Demofilo », évoquait
cette tendance, dans les lerras chantées, 3 «attribuer las peines et
les souffrances au corps® », comme une maniére de matérialiser et
visibiliser les souffrances psychiques. Chez Veldzquez-Gaztelu la
douleur physique provient de la réouverture d’'une blessure ravivée
par le souvenir, et 'adjectif démonstratif « ese » situe cette douleur
dans une imprécision qui la rend a la fois continuelle et ubique (« con
ese dolor », v. 26). Tout se passe comme s'il cherchait la douleur pour
mieux chanter, ce qui est par ailleurs souvent verbalisé par les cantaores
lorsqu’ils évoquent le besoin de « rebuscarse » ou « dolerse® ». En ce
sens une autre lerra de Menese est remarquable, chantée por tonds :

Que me se abrieran las carnes

y me se abrieran a mfi los huesos
antes de llevar esta duca

que no resiste mi cuerpo?’.

Nous retrouvons ici cette solidarité entre corps, letra et voix chez
le cantaor, qui permet de faire vivre au spectateur cette expérience
esthétique singuliere entre le verbal, le visuel et 'auditif, au coeur
de la rhérorique synesthésique décrite par Corinne Savy, donnant
«a voir le chant et a écouter le corps® ». La souffrance peut non
seulement se lire et sécouter dans le verbal et le paraverbal, mais
aussi s'observer dans le comportement non verbal de Menese. Les
études sur la physionomie humaine et I'expression des émotions
comme celles du neurologue et photographe Guillaume-Benjamin
Duchenne de Boulogne ou de Charles Darwin dans la deuxi¢éme
moitié du XIX¢ siecle décrivaient justement ces signes vocaux et
corporels manifestant la souffrance : cri, gémissement, contorsion,
contraction de la bouche, serrement des dents, grande ouverture des
yeux alternant avec froncement des sourcils, sueur, dilatation des

45. Antonio Machado yAlvarez, « Deméfilo », Coleccion de cantes flamencos recogidos
y anotados por Demdfilo (1881), Séville : Signatura, 1999, p. 277.

46. Voir notamment la parole des cantaores interrogés par Rocio Marquez pour sa
these ou les conseils donnés par le cantaor Ezequiel Benitez dans ses cours de chant.

47. Letra extraite du chapitre 1, « Las Tonds » (voir note 32).

48. Frayssinet Savy, art. cit., p. 90.
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narines, modification de la respiration®’, etc. Les raisons de cette
souffrance chez Menese sont multiples : il est avant tout un corps
blessé¢, image que nous retrouvons chez Veldzquez-Gaztelu lorsqu’il
évoque « el rostro oscuro / de un nifio herido » (v. 9-10) ou la cica-
trice sur le cceur en fin de poe¢me, qui fonctionne d’ailleurs aussi
comme syllepse, puisqu’elle est & prendre au sens figuré comme au
sens propre. En effet, si nous observons la poitrine cantaora dans la
vidéo de Javier Codesal (Ill. 4), la trace est 13, d’une blessure visible
qui d’une certaine maniére incarne les blessures invisibles de son
enfance, celles des coups de son pére, mais aussi des années de misére
qu’il décrit et des accidents de travail ayant affecté ses mains.

1. 4

Mais si ce corps souffre C’est aussi parce qu’il est un corps malade.
Dans la vidéo de Codesal, il avoue dés les premiers mots étre
« alcoolique » et étre allé plusieurs fois en cure de désintoxication.
Cette information est rappelée dans le documentaire™ par sa femme,
Encarnacién Gil, qui insiste elle aussi sur ses souffrances corpo-
relles, les angines et la détérioration physique des derniéres années
— commentée a son tour par le photographe José Lamarca —, qui ont
généré chez Menese une peur de perdre ses capacités vocales. Nous
observons alors ce corps autrement : & ce corps malade s’associe alors
un corps vieillissant. Chez José M2 Veldzquez-Gaztelu, cette usure
apparait dans 'image du miroir et devient dialectique : quand d’un

49. Guillaume-Benjamin Duchenne de Boulogne, Mécanisme de la physionomie
humaine, Paris : Veuve Jules Renouard, 1862 ; Charles Darwin, Lexpression des
émotions chez ['homme et les animaux (1872), Paris : Reinwald, 1890.

50. Voir note 34.
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coté du miroir il vieillit, de 'autre reste intact son visage d’enfant.
Cette ambivalence est particuliere au flamenco, qui honore tout
particuli¢rement ses ancétres, los cantaores viejos, les patriarches,
tout autant que les jeunes pousses dont nous entendons parfois dire
qu’ils « chantent comme des vieux » — éloge des plus valorisés dans le
milieu, qui n'est, en un sens, qu'un moyen de célébrer et encourager
la transmission orale directe.

Ces différents éléments nous présentent donc un corps sans cesse
a la limite, un corps ol toutes les sensations semblent I'affecter inten-
sément, a la fois hyperesthésique et extra-quotidien, dont I'activité
professionnelle est aussi une mani¢re de vivre et una forma de ser'
qui ne se limite pas a la scéne. En effet, comme le rappelle Patricio
Hidalgo dans le documentaire, « rozaba los extremos en los escenarios
y en su vida™ ».

La dimension psychique du corps cantaor

Méme si 'aspect physique semble prévaloir dans I'activité cantao-
ra, il ne doit pas nous faire oublier la dimension psychique assumée
par ce méme corps. Car ce dernier est non seulement hyperesthé-
sique, mais aussi hypersensible, en lutte avec toutes sortes d’états et
d’émotions qui d’'une part s’expriment dans les vers des letras, et qui
d’autre part viennent s'incarner dans le corps chantant. Dans notre
corpus, quelques aspects sont particulierement marqués, comme
cette dualité entre douleur et joie caractéristique du flamenco qui
oscille sans cesse entre les deux poles. En revanche, dans le poéme
de Velazquez-Gaztelu, aucune place n'est laissée au sentiment positif,
les rires restent creux et la douleur et la solitude envahissent tout.
Le pathos apparait, comme nous l'avons évoqué, non seulement
comme affection physique et psychique, mais aussi comme modele
de sociabilité. Chez José Menese il s’éléve au rang d’ethos : sa femme
interrogée dans le documentaire parle d’ailleurs de lui comme d’un
« sufridor empedernido™ ».

En plus des signes corporels renvoyant a la douleur phy-
sique et psychique, d’autres expriment un sentiment récurrent

51. Didi-Huberman, op. cit., p. 19.
52. Menese, op. cit., 54'39”.
53. Menese, op. cit., 56'28”.
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complémentaire au sein du cante, celui de la rage. Celle-ci apparait
a la fois chez Blas de Otero (« una rabia / que es a un tiempo pode-
rosa vida y muerte », v. 5-6) et dans une des letras de siguiriya®,
comme le signe d’une vie psychique traumatisée, tant au niveau
individuel que collectif. Sur I'image, les signes corporels rappellent
ceux de la « fureur » décrite chez Darwin : poitrine soulevée, narines
frémissantes, tremblements, altération de la voix, gestes qui repré-
sentent « l'acte de frapper ou de lutter contre un ennemi® », dans
une lutte qui chez Menese est non seulement politique mais aussi
dirigée contre lui-méme. Ainsi le formule Patricio Hidalgo, pour
qui le cantaor « buscaba a veces anularse a si mismo®® », rappelant ce
processus d’extinction déja évoqué. La comparaison avec le taureau
n'est alors pas anodine, tant chez Alberti que chez Hidalgo, offrant
la perspective d’un corps furieux incontrolable ; et c’est d’ailleurs
par ces mots qu Encarnacién Gil clot le documentaire : « nadie ha
podido dominar a José Menese’” ».

La dimension psychique renvoie également a la perspective cogni-
tive, qui dans notre corpus se manifeste par le role de la mémoire,
primordiale dans un art de tradition orale comme le flamenco. Elle
apparait par exemple dans ce « recuerdo fugaz de una palabra / que
oy6 en el suefio » (v. 21-22), qui déchire sa cicatrice et offre le point
de départ de son chant ; ou encore au second plan de I'image dans
Pextrait de Rizo (Ill. 3), sur cette affiche en arriere-plan représentant
Manuel Torre, un des maitres — jamais rencontré — du cantaor, dont il
se présente ici comme le double mimétique au premier plan. Mais la
mémoire est aussi cette activité tendue entre 'individuel et le collec-
tif, cette prise en charge verbale, vocale et corporelle de traumatismes
plus anciens relevant non seulement de son histoire personnelle, mais
aussi de celle d’un territoire et d’une peuple ayant vécu dans sa chair
des décennies de violence physique, morale et sociale.

54. La siguiriya ou seguiriya est un palo flamenco, forme poético-musicale dont la
letra se compose de trois ou quatre vers, en général hexasyllabes, sauf le troisieme
qui est un hendécasyllabe. Toute une mythologie existe autour de ce palo, considéré
comme I'un des piliers du cante et I'un des plus sombres et douloureux.

55. Darwin, op. cit., p. 78.
56. Menese, op. cit., 54'48”.
57. Menese, op. cit., 1h15°54”.
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Du corps individuel au corps politique

Les différents aspects relevant du social se retrouvent donc dans
cette dialectique entre individuel et collectif, éloquente dans les mots
de nos trois poctes. Chez Veldzquez-Gaztelu, la figure du cantaor
apparait comme solitaire (« Se queda solo, lejano », v. 4), méme s'il
fait en méme temps partie activement de sa « génération ». Chez Blas
de Otero il est cet « hombre solo con lavoz de todo el pueblo. » (v. 11),
quand chez Alberti sa voix raconte « la fatiga de todos mis muertos »
(v. 7), tous ces corps persécutés, affaiblis jusqu'a disparition.

Cette force politique du corps réside aussi dans sa présentation
comme issu des classes populaires, un corps quotidien qui n'apparait
finalement pas dans ses figurations poétiques tendant a I'éloge de
Iextra-quotidien. Il faut donc aller le chercher non seulement dans la
parole méme de Menese, dans ces mains blessées par le travail, qu'il
raconte et qu’il montre, mais aussi dans I'image. Nous remarquons
alors que la parole courante et 'image sont plus & méme de rendre
compte de ce retour a la banalité et a la réalité ordinaire, celles d’un
corps qui mange, qui boit, qui travaille®®. Dans I'image, cette quo-
tidienneté reste contrdlée mais ne s’en approche pas moins : nous
voyons ici (Ill. 5) une des premieres photographies rendues publiques
le représentant, réalisée par Isabel Steva « Colita » en 1963.

.5

58. Rito présente essentiellement ces artistes dans leur environnement privé, autour
de proches, de tables, de verres, d’assiettes, incluant parfois des scenes sur leur lieu
de travail — atelier, forge, champs.

HISP XX - 37- 2019 377



OLIVIA PIERRUGUES

Colita est une héritiere directe du mouvement du renouveau
documentaire qui commence a la fin des années 1950 en Espagne,
se caractérisant par une rupture esthétique et « un engagement résolu
a I'égard de la réalité sociale de I'époque™ », qui s'¢loigne de I'ima-
ginaire véhiculé par les médias franquistes tout en s'inscrivant dans
un mouvement international de modernisation de la photographie.
Dans le cas du flamenco, cette nouvelle réalité montrée est celle de
Ces corps marginaux au sein d’espaces marginaux, ces corps qui ont
été soit censurés et écartés du flamenco scénique ou iconique, soit
dissimulés et confondus sous le vernis de folklore et de panderera®
du  nacionalflamenquismo®, complétement déconnectés de leurs
contextes, comme de simples figures sans fonds. Ce sont justement
ces « fonds » que nous retrouvons dans cette nouvelle production
photographique, ces contextes qui permettent toujours de mieux lire
les corps. La photographe catalane les saisit dans leur environnement
naturel, quotidien, dans des portraits en noir et blanc et en lumiére
naturelle®, renouant ainsi ce lien perdu entre corps et particularités
territoriales, qui est finalement aussi absent des po¢mes ou les corps
émanent comme figures détachées. Une premiére lecture de I'image
présentée ouvre donc a cette dimension socio-économique, tant

59. Publio Lépez Mondéjar, Historia de la fotografia en Espana, Barcelone :
Lunwerg, 2003 (lére édition 1999), p. 239, dans son chapitre « Le renouveau
documentaire des années 1960 » (p. 229-242), construit autour de plusieurs groupes
de photographes a Barcelone (Escuela de Barcelona), Madrid (Escuela de Madyid) et
Almeria (Afal).

60. Expression qui renvoie « 4 la vision partielle, exagérée, et parfois dénaturée que
les étrangers ont habituellement de I'Espagne », la réduisant a ses manifestations
et croyances populaires. Elle «tire son origine des scénes représentées sur les
parchemins des panderetas », ou tambours de basque (Marfa Moliner, Diccionario de
uso del espanol, Madrid : Gredos, 2007 : nous traduisons).

61. Terme qui renvoie a lutilisation, par le franquisme, du flamenco — d’origine
gitano-andalouse — comme manifestation nationale. Francisco Hidalgo décrit ce
processus d’assimilation en ces termes : « LEspagne de Franco, isolée et bloquée
internationalement, avait besoin d’une affirmation nationale fiére de ses valeurs face
au monde et de réduire définitivement la diversité intérieure a une unité solide et
clairement manipulable. Pour cela rien de mieux que toute la puissante esthétique
populaire andalouse et toute la beauté de 'imagerie du sud », Flamencos, Barcelone :
Instituto de Cultura de Barcelona, 1997, p. 33 (nous traduisons).

62. Une partie représentative du travail de Colita — qui a touché a bien d’autres
domaines que le flamenco — est visible sur son site : <https://www.colitafotografia.
com/>.
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par I'« image pure » que par sa légende, qui connotent la pauvreté
— quartier de Montjuic a Barcelone, baraques en bois, terre battue,
etc., qui méme s’ils ne correspondent pas a I'environnement originel
ou quotidien de Menese, deviennent ici presque archétypaux. Une
deuxiéme lecture peut aussi nous intéresser, qui reconnecte les corps
aux voix. En effet, il apparait ici en plein acte de chant, ce qui est
encore assez nouveau dans la production visuelle de I'époque : le
corps est en tension, la téte baissée et les mains croisées, dans une
image sans doute mise en scéne mais pas moins emblématique de
toute une iconographie qui se développe peu a peu autour du courant
dit néo-classique, ce moment de revalorisation du cante conscient
de ses particularités anthropologiques et défenseur d’une forme de
pureté souvent galvaudée, qui a vu naitre des mouvements comme
le mairenismo® ou le flamenco protesta®. Dans ce contexte, tout ce
qui jusqua maintenant se limitait & I'imaginaire mental, littéraire
ou plastique entre dans la culture visuelle photographique : les
mains, les visages et les bouches se dotent d’'une charge sémantique
poético-politique forte a I'image de beaucoup de paroles chantées,
construisant la figure de ce cuerpo jondo dont Menese fut I'un des
principaux représentants. Il suffit d’observer la plupart des pochettes
de sa production discographique de 1965 a 1970 pour retrouver ces
mains levées 3 coté de bouches en cris, nous rappelant la these de
Washabaugh selon laquelle la signification politique du chant flamen-
co serait  chercher dans les corps plutot que dans les lezras chantées®,
car les corps refletent des forces, des identités et des constructions
sociales variées — andalouses, gitanes, populaires.

\

Un lustre plus tard, ce corps va peu a peu changer de posture
et utiliser une rhétorique visuelle plus éloignée de la rage, révéla-
trice de la dimension morale qu’il est aussi capable d’incarner. La

I

63. Néologisme formé A partir du nom du cantaor sévillan Antonio Mairena,
résumant sa posture idéologique et artistique qui revendique, entre autre, I'origine
gitane du cante.

64. Mouvement d’artistes flamencos essentiellement chanteurs (José Menese, Juan
Pefa « El Lebrijano », Enrique Morente, Manuel Gerena, El Cabrero, etc.) qui dans
les derniéres années de la dictature et pendant la Transition ont, dans différentes
mesures, utilisé le lamenco comme instrument de résistance politique — en lien avec
le mouvement plus vaste de la cancidn protesta —, en le menant notamment dans les
universités.

65. William Washabaugh, op. ciz., p. 36.
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décennie des années 1970 déploie la remise en valeur ou dignificacién
du cante et de ses corps initiée dans les années 1960, a laquelle a
contribué visuellement le travail précieux du photographe argentin
José Lamarca. Ce dernier renoue avec les portraits traditionnels en
studio du début du XX¢ siecle, dont il dit s'inspirer, nous présentant
sur une image de 1973 (Ill. 6°) un corps hiératique dont la posture
et la position assise renvoient 4 la position classique de Menese dans
le chant. Il est en effet ce corps « ferme », solide, déterminé, qu’il
rappelle dans la premicere lezra qu'il récite dans la vidéo de Codesal,
écrite par Francisco Moreno Galvén (« Firme me mantengo / firme
hasta la muerte »), ou que nous pouvons lire dans cette phrase de lui,
rapportée par Manuel Martin Martin dans le documentaire : « me
moriré siendo inamovible®” ». Ferme dans ses idéologies — qu’elles
soient libertaires politiquement, et plus conservatrices artistique-
ment —, ce cabal A la voix « acendrada » (Blas de Otero, v. 3), pure
et irréprochable, nous rappelle que la morale s'inscrit aussi dans le
corps, ses mouvements et son geste vocal, lui qui avoue dans le docu-
mentaire vouloir toujours chanter « por derecho®® », dans les regles de
Part, et ce malgré les difficultés rencontrées.

. 6

66. Cette photographie de José Lamarca sera utilisée pour illustrer la pochette d’un

single édité en 1974 par RCA (IlL. 7).
67. Menese, op. cit., 1h14’39”.
68. Menese, op. cit., 51’407,
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La dimension sociale du corps cantaor surgit enfin dans sa dimen-
sion rituelle, présente chez Veldzquez-Gaztelu dans sa description
d’un cérémonial qui semble acquérir dans la répétition toute son effi-
cacité, comme s'il chantait, a chaque fois, pour la premiére et derniére
fois. C’est bien pour ce « rito / de la consumacién » (v. 12-13) qu’il
shabille en noir dans le po¢me et dans la vidéo de Codesal, couleur
naturelle des costumes flamencos connotant aussi bien le deuil que
lautorité et I'élégance.

Du pathos comme construction esthétique

Ces différentes indications visuelles nous rappellent que ce corps
se construit aussi selon une esthétique particuliere, influencée par une
tendance a hyperbole particulierement manifeste au moment du
chant. Il vient incarner magistralement I'étymologie de cette figure
de style — huperballein, « jeter au-dessus », « dépasser la mesure® » —,
toujours dans ce mouvement de l'intérieur vers 'extérieur, d’introver-
sion-extraversion, jouant avec les outils d’une rhétorique de I'intense.
Cette mise en forme intense d’états intérieurs rappelle ces « superlatifs
du langage gestuel”® » étudiés par Aby Warburg dans la peinture de la
Renaissance et dont Georges Didi-Huberman poursuit I'exploration
au sein de I'histoire de I'art, faisant hypothese d’un substrat anthro-
pologique commun & ces figures. Un substrat qui serait peut-étre a
chercher du coté de I« intensité » que Didi-Huberman considére
comme une « valeur esthétique fondamentale’" », celle-ci méme qui
permet aux gestes et aux images des gestes de résister au temps. Ces
derniers deviennent alors ces « formules de pathos » transculturelles,
transhistoriques et transdisciplinaires que la fixité de I'image, ou la
poétique de l'arrét dans le flamenco contribuent a mettre en valeur et
qui, selon la formule heureuse du méme auteur, « n’en finissent pas
de finir en beauté”? ». Le corps devient statue, devient profil, figure.

69. Dictionnaire historique de la langue francaise, sous la direction d’Alain Rey,
Paris : Le Robert, 2012 (1¢ére édition 1992), p. 1665.

70. Aby Warburg, « Albert Diirer et I'’Antiquité italienne », trad. S. Muller, Essais
Sflorentins, Paris : Klincksieck, 1990, p. 165. Cité par Didi-Huberman, art. cit.,
paragraphe 4.

71. Didi-Huberman, op. ciz., p. 57.
72. Ibid., p. 97.
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Nous retrouvons d’ailleurs cette plasticité dans le langage méme
de Menese lorsqu'il déclare, dans la vidéo de Javier Codesal, avoir
véritablement été « modelé » par Francisco Moreno Galvdn : «¢él
querfa a un cantaor a su forma, a su medida, como una escultura ». Il
est aussi, par métonymie, ce « cante cortado de perfil » (v. 2) évoqué
par Blas de Otero, ce profil qui disparait a la fin du documentaire
dans la tache noire de la peinture.

« Colectivo y ardiendo »

Ces quelques éléments de typologie limités a la figure de José
Menese révelent donc tout l'intérét de I'étude corporo-gestuelle
du cante, offrant un premier apergu de la diversité des approches
méthodologiques possibles, capables de rendre compte de différents
degrés de présence — entre archives verbales, vivantes et visuelles — et
d’une multiplicité sémiotique ol simbriquent des aspects autant
physiques que psychologiques, sociaux ou encore esthétiques. Malgré
sa protéiformité, il semble que trois constantes caractérisent ce corps
tant au niveau diachronique que synchronique : la dialectique entre
Iindividuel et le collectif, celle entre la présence et I'absence, et la
modalité intense, que les mots du poéte ne sauraient mieux résumer
en ponctuant par le gérondif de 'avénement perpétuel, celui d’un
corps « colectivo y ardiendo’ »

73. Luis Rosales, gp. cit.
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