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Introduction

Je me suis toujours intéressée - comme anthropologue, mais aussi comme
spectatrice et participante - aux festivals de musique. Cest la raison pour
laquelle j’ai réalisé une ethnographie sur les processus qui président a la
composition des « musiques de festival » (Marcon 2009) *. Dans ce travail, j’ai
observé comment la dynamique des festivals déterminait une situation par-
ticuliere en ce qui concerne, d’une part, la composition - conditionnée par
lappréciation du jury, le colit en argent et en temps passé (le temps d’exécu-
tion), caractérisée par le rapport avec le public, la scéne et I'interdiction du
droit a lerreur - et, d’autre part, I'appréciation/plaisir - c’est a dire surtout le
sentiment de faire de la musique ensemble et de faire ensemble une musique
qui remporte un prix. De plus, je me suis intéressée a la recherche concernant
I'émergence et la formation des genres musicaux joués dans ces événements,
en d’autres termes, 'influence des contextes d’exécution sur la caractérisation
des genres musicaux. Ainsi, nous proposons d’observer les genres musicaux a
partir de leur dynamique constituante, en ayant recours a la notion des genres
de discours de Bahktin (1997) pour comprendre comment les genres musicaux
se constituent de fagon fluide dans les différentes spheéres de communica-

tion, parmi lesquelles les festivals de musique sont des cas paradigmatiques.

1 Je fais référence 2 mon mémoire de master, soutenu en juillet 2009 dans le Programme d’Etudes
supérieures en Anthropologie sociale de 'Université Fédérale de Santa Catarina, intitulé “Musique de
Festival: une ethnographie de la production de musique nativiste dans le festival Sapecada da Cangdo
Nativa a Lages-SC-BR” (“Muisica de Festival: uma etnografia da produgdo de muisica nativista no festival

Sapecada da Cangdo Nativa em Lages-SC”).
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La construction relationnelle des festivals et des genres musicaux sera
étudiée a partir de deux modeles de festivals brésiliens : les festivals de MPB
des années 1960 et les festivals de musique nativiste - apparus dans les an-
nées 1970 et qui dont on trouve encore des exemples dans le sud du Brésil.

Le choix de ces deux modeles de festivals est dii a I'intérét d’une approche
comparative qui prend en compte le processus de formation des genres musi-
caux - dans ce cas, la MPB et la musique nativiste - a partir des festivals et de
I'importance de la réflexion anthropologique sur le concept méme de genre
musical et sur 'incidence de cette réflexion sur la production de connais-

sance musicale.

Les Festivals de Chanson: populaire et native.

La musique qui est aujourd’hui connue sous le nom de MPB (la musique
populaire brésilienne synthétisée dans un sigle avec des majuscules) apres
les années 1960, montre un rapport intéressant avec les festivals. D’apres
Napolitano (2007), les années 1960 ont été marquées par un changement radi-
cal dans le panorama phonographique brésilien. A c6té de I'émergence de la
télévision, qui s’établit bient6t comme véhicule de masse de la musique, le
marché musical brésilien se lance dans la « substitution des importations »,
selon Napolitano, ce qui déclenche une augmentation considérable de la con-
sommation de chansons composées, interprétées et produites dans le pays
(Napolitano 2007: 89).

La confluence d’une période de fortification politique et économique et
d’un marché culturel en développement crée un contexte idéal que mettent
en évidence les récits sur lorigine de la bossa-nova comme genre musical
capable de représenter la musique brésilienne moderne?. D’apres Napolitano,
la bossa-nova devient mondialement connue a partir de 19591960, apres

Parrivée de l'album Chega de Saudade, du compositeur Jodo Gilbertos. La

2 Selon Napolitano et Wasserman (2000), en ce qui concerne le probléme de son origine, I'historio-
graphie de la musique populaire brésilienne présente deux branches principales : la premiére est la re-
cherche de la souche authentique de la musique populaire brésilienne. La deuxiéme - celle des auteurs
- cherche i susciter une réflexion historiographique qui met I'accent sur la pluralité des vecteurs qui
constituent la musique populaire brésilienne et, au méme temps, remettent en question I'importance
de I'enquéte sur les origines (Napolitano et Wasserman 2000: 168).

3 Toutefois, comme I'a démontré le Professeur Allan de Paula Oliveira dans sa conférence au
Département d’anthropologie de I'Université Fédérale de Santa Catarina, en septembre 2010,
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bossa-nova passe alors des cercles privés - les appartements et les boites de la
zone sud de Rio de Janeiro - aux universités et aux théitres de Sdo Paulo.

La période qui préceéde le premier festival de MPB offre un panorama
encore plus intéressant de ce que recouvre ce sigle dans le contexte des fes-
tivals : la relation complexe entre des musiciens de bossa-nova nationalistes
- qui veulent dissoudre Iélitisme du genre en se rapprochant de la tradition
des sambas anciennes* - et les intellectuels des Centres populaires de culture
(CPCs) de 'Union nationale des étudiants (UNE).

Cette relation devient complexe du fait que, malgré le lien de certains
compositeurs (comme Geraldo Vandré) avec les mouvements politiques des
étudiants, la plupart des compositeurs politiquement engagés de bossa-nova
nmaimait pas les prémisses esthétiques et idéologiques du Manifeste - rédigé
par économiste Carlos Estevam Martins - que le Centre populaire de culture
de 'UNE a publié en 1962. D’apres ce document, la chanson engagée devait
soumettre la forme au contenu (nationaliste) et 'expression artistique a la
communication du « peuple ».

Apres 1965, motivée par le bon accueil qui a été fait au festival de San
Remo, en Italie, la chaine de télévision Excelsior, de Sdo Paulo, organise
le « Premier Festival national de musique populaire brésilienne ». Dans
ce festival, la chanson « Arrastdo », composée par Edu Lobo et Vinicius de
Moraes et interprétée par Elis Regina, regoit le premier prix. D’aprés un en-

tretien avec le producteur musical Solano Ribeiro - qui fut 'instigateur de ce

I’historiographie des genres de musique populaire brésilienne surestime I'idée de la rupture, c’est-a-
dire, les éléments innovants que les genres musicaux, comme la bossa-nova, ont introduit sur la scéne
musicale brésilienne. Dans cette perspective, la rupture est parfois vue comme un facteur positif,
d’autres fois, comme un facteur négatif, ce qui amene Oliveira a comparer les discours d’Augusto de
Campos et de José Ramos Tinhordo sur 'émergence de la bossa-nova.

4 En1ig61, l'arrivée sur le marché du disque de la chanson “Quem quiser encontrar o amor”, de Carlos
Lyra et Geraldo Vandré vient consolider une nouvelle branche de la bossa-nova : la bossa-nova « natio-
naliste » caractérisée par son message, « plus politisé » (Napolitano 2007: 70-72).

5  D’aprés Renato Ortiz (2005), le Centre populaire de culture a fonctionné de 1962 2 1964 en parte-
nariat avec I'Union nationale des étudiants. En matiére d’action politique, un des axes principaux de

ce mouvement se caractérisait par la réflexion menée sur le role que jouaient les intellectuels dans
Porganisation de la culture. Selon cette branche, fortement inspirée par Gramsci, l'intellectuel devait
faire « partie du peuple », devenir peuple. La catégorie d’aliénation, quand elle est appliquée aux arts
finit par consacrer la culture populaire comme étant la manifestation authentique et vraie de la culture
du peuple. Cette catégorisation des arts, restreinte au plan politique et penchant vers le nationalisme
menait a une conception selon laquelle I'artiste devait étre engagé et parler du peuple et pour le peuple,

en prenant ses distances avec le plaisir esthétique susceptible de faire obstacle a son action politique
(Ortiz 2005: 68-75).
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premier festival - sur le site « O Toque », en 2006, le sigle MPB commencga a
étre utilisé par les médias apres le deuxieme festival, pour abréger le nom de
Iévénement®. Les années suivantes, d’autres chaines de télévision - comme la
Record et la carioca Globo - investirent sur ce format d’émission et ont aussi
commencé a promouvoir leurs propres festivals. Solano Ribeiro, de la télévi-
sion Record, fut ainsi I'organisateur du Deuxiéme festival de MPB, en 1966.
Ce festival devint nationalement connu grice a la dispute entre la chanson

« Disparada », de Geraldo Vandré et Theo de Barros, et « A Banda », de Chico
Buarque’. Cannée suivante, toujours a la télévision Record, fut organisé le
festival considéré comme étant le plus important de I'époque, celui de 1967,
qui consolida définitivement ce genre d’émission 2 la télévision ®.

Clest au public que se devait principalement la forte compétitivité qui
régnait dans les festivals. C’est la raison pour laquelle le compositeur Sérgio
Ricardo, dans le documentaire « Une nuit en 67 », se déclare indigné qu’« un
public soit d’un coup devenu un personnage ». Au cours du Festival interna-
tional de la chanson (FIC) de 1968 - réalisé par la télévision Globo et organisé
par Solano Ribeiro - le mécontentement de la jeunesse de gauche a I'égard
des chansons qui ne ressemblaient pas a des chants de lutte contre la dictat-
ure - les chansons de protestation - apparut de maniére encore plus évidente. Le
compositeur Caetano Veloso, icone du mouvement tropicaliste®, se heurta a

un public qui vibrait pour sa rivale « Caminhando ou Pra ndo dizer que ndo falei

6 Entretien disponible en: http:/|[www.otoque.com.br/detalhes_entrevista_outras.asp?id_cat=1,
consulté le 29 septembre 2010.

7 Les deux chansons finissent par partager le premier prix au festival.

8 En 2010 a été lancé le documentaire « Une nuit en 67 » (« Uma noite em 1967) », réalisé par Renato
Terra et Ricardo Calil, Zuza Homem de Mello étant consultant. Dans son blog sur I'internet, le 3 aofit
2010, le producteur musical Solano Ribeiro se montre mécontent de 'édition du documentaire. Selon
Ribeiro, les réalisateurs n'ont pas respecté son objectif de diffuser la musique populaire brésilienne, ils
ont mis 'accent sur les intéréts commerciaux de I'émission. Linformation est disponible sur : http://
solanoribeiro.blogspot.com/, consulté le 26 septembre 2010.

9 Le mouvement tropicaliste émerge des festivals de la chanson des années 1960 et se caractérise par
Iinfluence des courants artistiques considérés comme d’avant-garde (comme la bossa-nova) et de la
culture « pop » internationale. De plus, le mouvement était un projet culturel inséré dans les structures
de l'industrie culturelle - comme le montre Napolitano. Cependant, le tropicalisme assimilait les cri-
tiques de la contre-culture au capitalisme et aux codes établis. Méme si ses manifestations avaient lieu
essentiellement sur la scéne musicale - les principaux réprésentants en étant les musiciens Caetano
Veloso, Gilberto Gil, Tom Zé, Maria Bethdnia, Gal Costa et Torquatto Neto - le mouvement a été beau-
coup diffusé dans d’autres sphéres artistiques, comme le cinéma, le théitre et les arts visuels. Le tro-
picalisme était fortement critiqué par les intellectuels de gauche pour son absence d’engagement poli-
tique - ce que ne niaient pas les tropicalistes.
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das flores », de Geraldo Vandré®. Ce public hua beaucoup Chico Buarque et
Tom Jobim, les compositeurs de « Sabid », la chanson lauréate.

Tous ces événements ont formé une « histoire des festivals de la chan-
son » qui, a son tour, a permis 'émergence de narrations spécifiques portant
sur ce qui, aujourd’hui, est compris comme étant la MPB. Ainsi, 1"éthique et
lesthétique des festivals finissent par définir une bonne partie du répertoire
considéré, aujourd’hui, comme populdaire, brésilien (ou national) et avancé
dans notre musique. Méme si le sigle MPB réunit différents genres musicaux,
ce quil importe de montrer c’est que la MPB est devenue un genre musical en
soi grice aux festivals de la chanson. Avant ces événements, la MPB n’exis-
tait pas comme classification commerciale dans les maisons de disques. De
plus, avec le sigle, on inaugure un moyen nouveau et efficace de production
musicale : plusieurs musiciens commencent a composer et jouer ce qu’ils ap-
pellent la MPB. Par contre, d’autres genres musicaux continuent 3 exister (ou
commencent a exister) au Brésil, sans, pour autant, étre englobés par ce sigle.
Qu’est-ce que cette sélectivité veut dire ? Autant les critéres qui déterminent
le marché et l'industrie phonographiques, que les nouvelles acceptions des
catégories populaire et brésilienne dans la production musicale, peuvent aider
a répondre a cette question. Cependant, on ne peut pas perdre de vue - no-
tamment dans une approche anthropologique - (la fagon dont le concept de

genre musical instaure des rapports qui ont une incidence sur la production

10 Dans un entretien récent pour le réseau de télévision GloboNews, le compositeur Geraldo Vandré a
nié avoir composé des chansons de protestation et s’étre engagé sur des positions politiques antimilita-
ristes 2 époque des festivals. Evidemment, les témoignages de Vandré, apreés sa période d’expatriation,
sont sujets a controverse. Beaucoup croient que le musicien a été obligé de nier son activité militante.
Lentretien donné au journaliste Geneton Moraes Neto le 25 septembre 2010 peut étre suivi sur le site :
http://historica.mefvideo/geraldo-vandre-quebra-o#ixzz10f7gIBFW, consulté le 27 septembre 2010.

1 D’aprés Menezes Bastos (2009), la sélection opérée par le sigle MPB - qui exclut plusieurs genres de
son répertoire de chansons - révele une perception selon laquelle la musique populaire brésilienne est
liée au « développement » politique, moral, esthétique et musical (Menezes Bastos 2009: 3). Dans un
autre article, Menezes Bastos (1999) montre que 'étude de la musique en Amérique Latine, surtout des
genres de la musique populaire, doit étre attentivement évaluée en ce qui concerne sa relation paradig-
matique avec I'émergence de 'axe jazz-rock en Occident, principalement pendant sa consolidation dans
les années 1930-1960. D’aprés l'auteur, la musique populaire représente une manifestation globale de la
modernité récente, car elle s’insére dans un discours de « déterritorialisation » dans lequel la phonogra-
phie, la radio et le cinéma sont fondamentaux. Pour Menezes Bastos, le XXe siécle a été marqué par un
processus de redéfinition de ce qui était considéré comme « musique nationale » et comme « populai-
re », sans avoir en téte I'idée d’'une autoélaboration re-signifiante. La musique populaire brésilienne des
années 1960, en se constituant dans I'univers d’un discours en méme temps modernisateur et de forte
répression politique, a pu diffuser - a travers des festivals de musique et a la télévision surtout - une
nouvelle perception du Brésil, une nouvelle fagon d’écouter le Brésil.
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de connaissance en matiére musicale et sur la maniére dont les musiques
sont différenciées, classées et décrites.

Ala suite de linstauration, en 1968, de 'Acte institutionnel n° 5 (Al-5)>la
plupart des festivals de MPB entrent en déclin (aprés 1970). Toutefois, dans le
sud du pays, on a un mouvement contraire : les festivals de chanson se déve-
loppent, C’est le début de I'age des festivals nativistes - en paraphrasant le
titre du livre de Zuza Homem de Mello (2003), L'dge des festivals: une parabole.

Clest a travers ces festivals que la musique nativiste se constitue comme
genre musical du sud du Brésil a partir des années 1970. Ces événements com-
mencent a faire partie du calendrier des fétes de plusieurs villes du Rio Grande
do Sul et, apres, des Etats de Santa Catarina, Parand et Mato Grosso do Sul. Ce
sont des concours de musique, ol sont octroyés des prix en argent et des tro-
phées, avec a la clé 'enregistrement des chansons finalistes. La musique nati-
viste, comme la MPB, finit par englober plusieurs genres musicaux comme la
vaneira (ou le vaneirdo), la milonga et la chamarra - la plupart définie par des
chercheurs et des folkloristes, comme Barbosa Lessa et Paixdo Cortes, comme
des genres « traditionnels » du Rio Grande do Sul. Le terme « traditionnel »
est, ici, lié a 'avénement des Centres de tradition gaucha (les « CTG ») - créés,
en 1948, par les chercheurs que nous venons de mentionner - qui sont a
lorigine de l'institutionnalisation et de la centralisation des CTG et de leurs
activitéss. Apres les années 1970, quelques musiciens du Rio Grande do Sul
commencent a remettre en question les régles des manuels des CTG, princi-

palement en ce qui concerne I'interdiction de certains instruments musicaux

12 LActe institutionnel n° 5 (Al-5) a été promulgué par les militaires apreés le coup d’Etat de 1964.
LAl-5 donnait un pouvoir extraordinaire au Président de la République. Il suspendait plusieurs garan-
ties institutionnelles. La censure devient encore plus forte et crée énormément d'obstacles a la réalisa-
tion des festivals de la chanson.

13 Les CTG et le MTG sont considérés comme faisant partie de la vaste gamme de mouvements régio-
nalistes du sud du Brésil. Ils sont responsables d’'un projet de revitalisation de la culture gaucha. Lucas
identifie trois mouvements différents dans le cadre de ces mouvements de revitalisation : le premier,
ala fin du XIXeéme siécle, caractérisé par 'idéalisation, par les intellectuels locaux, des clubs de loi-
sirs pour cultiver des traditions gauchas. Le deuxiéme, apreés la deuxiéme Guerre Mondiale, est carac-
térisé par la création des Centres de tradition gaucha (CTG) par des étudiants des écoles secondaires
de Porto Alegre et par I'institutionnalisation du Mouvement traditionaliste gaucho (MTG). Enfin, le
troisieme mouvement est caractérisé par 'avénement, dans les années 1970, de ce qu'on appelle « nati-
visme », dans le cadre des festivals de musique. D’apreés Oliven (1992), le Mouvement traditionaliste
gaucho (MTG), fondé en 1966, en s’affirmant comme « le plus grand mouvement de culture populaire
du monde occidental » veut que se construise une culture gaucha, premier pas vers la définition d’'une
culture brésilienne. Selon les intellectuels de ce mouvement, « on n’arrive au national qu’a travers le
régional » (Oliven 1992: 128).
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(par exemple, les guitares électriques et la batterie) et de quelques genres
percus comme étant non traditionnels et venus des régions des frontiéres
(comme le chamamé, 1a zamba et la chacarera). Au méme temps, ces musiciens
accusent la musique régionale d’étre de mauvaise qualité et soutenue par des
intéréts de marketing et cherchent a se différencier de la production musi-
cale de compositeurs comme Pedro Raymundo, Zé Mendes, Teixeirinha et
d’autres groupes musicaux qui jouaient et qui jouent encore aujourd’hui dans
des bals gauchos, dans tout le sud du Brésil. Pedro Raymundo (né dans le Santa
Catarina en 1906 et mort en 1973) joue alors un réle sans précédent. D’apres
Mann (2002), quand Raymundo arrive a Porto Alegre, en 1929, c’est déja un
musicien chevronné. « Il jouait du choro, des valses et méme du jazz avec son
accordéon, quand il luttait comme il le pouvait pour survivre » (Mann 2002:
14). Il explore les genres musicaux gauchos, il voyage dans la province du Rio
Grande do Sul afin d’élaborer un style vestimentaire avant méme que soient
fixés les costumes qui caractérisent le mouvement traditionaliste. En 1939,

il crée le « Quatuor des Tauras » et donne des concerts sur les radios Gaucha

et Farroupilha, qui lemploient pour qu’il fasse sa propre émission. Avec le
Quatuor, Pedro Raymundo compose a profusion, il fait des adaptations des
chansons du folklore gaucho - a l'exemple de Boi Barroso et de Prenda Minha

- et part pour une tournée dans la province du Rio Grande, dans le Santa
Catarina et dans le Parand. D’aprés Mann, a la fin de cette tournée, il essaie de
convaincre le groupe de le suivre a Rio de Janeiro. Il ne réussit pas et quitte le
Quatuor pour partir tout seul. Sa réussite est tres rapide. En 1943, apres avoir
patienté dans de nombreuses queues pour participer a des concours de chan-
teurs amateurs dans les radios de Rio, il arrive a présenter sa chanson « Gaiicho

Alegre » a la Radio Mairynk Veiga - qui aura une audience record:

[...] Il se présente avec un chapeau qui tombe sur son front, des bottes, des épe-
rons, une ceinture porte-monnaie et des culottes faites par sa femme. La chan-
son « Gaucho Alegre » lui rapporte la sympathie générale. Son personnage, qui
allait bient6t devenir célebre a I'échelle nationale - le « Gaucho gai de la Radio»
- est alors constitué. Il est invité par la maison Continental a enregistrer un dis-

que de 78 tours avec la chanson « Adeus, Mariana » (Mann 2002: 16).

Apres 'énorme succes de « Adeus Mariana », Pedro Raymundo enregis-
trera, jusqu’a 1958, soixante disques de 78 tours, quarante d’entre eux chez

Continental. Dans une interview au journal Pasquim, en 1971, Luiz Gonzaga
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affirme s’étre inspiré de Pedro Raymundo pour créer son célebre style vesti-

mentaire:

Quand Pedro Raymundo est arrivé ici habillé en gaucho, je me suis senti nu. Je
me suis demandé : pourquoi le nord-est n’a pas ses propres caractéristiques?
J'ai pris la décision de créer quelque chose. Cela devrait étre 1ié 2 Lampido.
Tallais imiter cet homme, mais personne ne remarquerait que je le copie. Il
était gaucho, j’allais étre cangaceiro. (Luiz Gonzaga dans un entretien avec

Ziraldo. Pasquim, 19714)

Le style de Pedro Raymundo a créé une lignée d’artistes gauchos comme
Tulio Piva, Gildo de Freitas, Teixeirinha et Zé Mendes. Ces artistes parvien-
nent a la scéne nationale avec une production musicale que les écrivains
‘nativistes’, ensuite, ont déclaré étre «commerciale » ou de «mauvaise qual-
ité». Ainsi, la protection nationale - c’est-a-dire la commercialisation d’'une
musique qui était montrée du doigt comme étant un pastiche de la musique
régionale gaucha - est devenue incompatible avec le projet nativiste qui vou-
lait revitaliser le mouvement régional a travers une production musicale de
bonne qualité. Selon Santi (2004), cette quéte de qualité doit étre comprise
comme un effort pour suivre I'évolution de toute la musique brésilienne -
Clest 'exemple de la bossa-nova, du tropicalisme et de la chanson de protesta-
tion - ainsi que les transformations technologiques introduites dans le pays
- comme les instruments musicaux électriques et amplifiés et 'évolution de
la diffusion sonore.

D’apres Lucas, les genres musicaux des festivals de musique nativiste,
considérés comme traditionnels ou ‘natifs’ étaient, en fait, des réinterpré-
tations locales des danses européennes importées aux Amériques au milieu
du XIXéme siécle. Dans le Rio Grande do Sul, ces danses remplacent et en
méme temps incorporent les danses importées par les colonisateurs des
Acores et les Luso-Brésiliens du XVIIIleme siecle (Lucas 1990: 211). D’apres
Oliveira et Verona (2006), a la fin du XIXéme siecle, entrent en jeu des
genres musicaux venus d’Argentine, d’'Uruguay et du Paraguay. Cependant,
au début, ces genres sont pratiqués par les compositeurs gauchos de fagcon

timide et sont joués dans des bals, les fandangos', en province - la milonga

14 D’aprés Mann (2002: 18).

15 Avec la création des premiers prix régionalistes, le fandango gaucho devient le représentant de ce
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et le chamamé en sont des exemples.

Lhistoire du premier festival et du premier CTG établit comme un
mythe de I'origine. Cette histoire met en exergue I'initiative courageuse du
poéte et compositeur Colmar Duarte. Elle est considérée comme absolu-
ment légitime par les traditionalistes, par les nativistes et aussi par la presse
du Rio Grande do Sul. En 1970, une radio de la ville de Uruguaiana-RS com-
mence a promouvoir un festival de musique populaire: le « Premier Festival
de la Chanson populaire de la frontiére ». D’apres Lucas, la milonga intitu-
1ée « Abichornado »*, composée par Colmar Duarte et Jilio Machado da
Silva Filho, fut éliminée par le jury sous prétexte que c’était une « chanson
gauchesque »( « musica gauchesca »). Mécontent du résultat, Colmar Duarte
décida alors de créer un festival de musique régionale. Toutefois, comme le
fait remarquer Santi (2004), les motifs de I'élimination de cette chanson sont
sujets a controverse : en effet, comme personne ne voulait chanter la chan-
son, les compositeurs avaient décidé de la chanter eux-mémes (accompa-
gnés par le groupe « Marupiaras »). Selon le jury, I'élimination était due aux
caractéristiques trop régionales de la chanson. Cependant, Milton Mendes de
Souza, qui, a I'époque, était présentateur a la radio, affirme que I'élimination
était due au fait que I'interpréte avait pleuré pendant I'exécution et n’était pas
arrivé a terminer la chanson (Santi 2004: 54).

Quoi qu’il en soit, il est incontestable que ce festival a donné lieu a la cré-
ation d’'un événement du méme format (un festival) destiné a diffuser la mu-
sique régionale du Rio Grande do Sul, un style de musique qui, selon Colmar
Duarte, était la cible de préjugés. Pour concrétiser son but, le compositeur fit

appel aux directeurs du CTG « Sinuelo do Pago », dans la ville d’'Uruguaiana.

qui, plus tard, est connu comme étant les fondements de la musique folklorique du Rio Grande do Sul.
Plusieurs chercheurs, comme Cezimbra Jacques (1979), Paix3o Cortes et Barbosa Lessa (1975) définissent
le fandango comme un « bal » ou une « féte » réalisé dans les communautés rurales oi1 on jouait diffé-
rentes danses, décrites par Jacques comme étant des « danses de claquettes » (« dangas sapateadas »).
Ces danses sont accompagnées par une guitare de 10 ou 12 cordes (viola). D’aprés 'auteur, on les trou-
vait sous deux formes: 'une était faite pour étre dansée et 'autre pouvait étre chantée avec différents
textes. Parmi les danses mentionnées par 'auteur on retrouve le card, le xard, la serrana, I'anu, le tatu, la
tirana et la chimarrita. La chimarrita, la tirana et Panu perdurent jusqu’a la moitié du XIXéme siecle dans
les bals ruraux. Nous voulons ici non pas attester la véracité des données présentées par ces chercheurs
et soutenir leur recherche quant a l'origine des genres, mais plutdt souligner la fagon dont est ainsi
présenté un classement particulier selon des catégorisations telles que « propagation européenne »,
«propagation sud-américaine » et des genres propres au Rio Grande do Sul, notamment le classement
employé par Oliveira et Verona.

16 D’aprés Santi, en argot gaucho le terme veut dire « triste ». (Santi 2004: 53)

FERNANDA MARCON 215



Cependant, il n’arriva pas a matérialiser son objectif. Cannée suivante, est
élu président de ce CTG, il fit de ce projet de festival une priorité. Le festival,
idéalisé par Colmar Duarte, se concrétisa finalement en 1971, sous le nom

de « Califdrnia da Cangdo Nativa ». Sur la pochette de I'album du premier

Califérnia on trouve l'explication du nom:

[...] vient du grec [et] veut dire ‘ensemble de belles choses’. Dans le Rio Grande
do Sul on appelle ‘califérnias’ les incursions que fait Chico Pedro dans la pro-
vince de Cisplatina,, pour récupérer les biens brésiliens qui s’y sont enracinés
et sur lesquels s’exercent des persécutions (1850). Plus tard, ‘califérnia’ désigne
les courses de chevaux ot concourent plus de deux animaux [...]. Mais le nom
CALIFORNIA DA CANGAO NATIVA est choisi par ses inventeurs” dans le sens
d’« ensemble de belles choses » et de « concours entre plusieurs personnes

pour de grands prix ».

D’aprés un document dactylographié (intitulé «Histoire de la Califérnia
da Cangao Nativa»), que nous avons retrouvé lors d’une visite a I'Institut de la
tradition et du folklore gaucho (IGTF) a Porto Alegre, le premier California da
Cangao Nativa eut lieu sur deux week-ends et 85 chansons furent alors enre-
gistrées. Le premier week-end, du 8 au 10 décembre 1971, se dérouleérent les
quarts de finale, au cours desquelles furent présentées douze chansons par
soirée, six chansons étant sélectionnées chaque soir. Le deuxiéme week-end,
du 17 au 18 du méme mois, fut celui des «demi-finales », au cours desquelles
les dix-huit chansons choisies précédemment furent présentées. C’est parmi
ces chansons que furent choisies les chansons finalistes qui figurent sur le
disque. Ces chansons furent présentées une nouvelle fois lors de la finale, le
19 décembre 1971. Curieusement, la premiére chanson qui gagna le festival
fut celle de Colmar Duarte et de Henrique Dias de Freitas Lima, une chanson
triste (de « lamentation ») intitulée « Reflexdo »*.

Lors d’une interview donnée au journal « Folha da Tarde » de Porto

Alegre, le 27 septembre 1971, Henrique Dias de Freitas Lima fit une critique

17 D’aprés Santi (2004: 55).

18 Cette composition a été classée par le jury du festival comme étant celle d’'une chanson de « lamen-
tation » en prenant en compte la forme musicale (qui équivaut a la catégorie analytique de genre, ou a
I'idée de rythme, d’aprés nos interlocuteurs). En se référant au sommaire du jury, on peut constater que
les chansons qui sont primées relévent des genres suivants: « lamentation », « chanson des missions»
et « exaltation ». Parmi les chansons finalistes, on peut également retrouver les formes musicales:
«acalanto », « toada », « chanson chote », « chanson de la riviere » et « style ».
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féroce du « cap » que la musique gaucha était en train de prendre. Il consi-
dérait notamment qu’elle se caractérisait désormais par de « fausses paroles
et mélodies, a 'exemple majeur de Teixeirinha ». Pour lui, « Coragdo de luto »
de ce compositeur et « Pdra Pedro » de Zé Mendes, par exemple « n’ont jamais
été des themes gauchos »®. Il est évident que par cette critique, il cherchait a
démontrer I'importance du festival California en mettant 'accent sur la rup-
ture ainsi opérée avec le passé, considéré, en 'occurrence, comme le princi-
pal responsable de la non-reconnaissance de la musique gaucha en tant que
« bonne musique » ou comme « musique de qualité ». Ainsi, les organisa-
teurs de la ‘Californie’ considéraient que ce contexte offrait une possibilité
de « faire école » : favoriser la création de la musique qu’ils considéraient
comme étant non-commerciale, qui était régie par des themes comme la
grossiereté et le sexisme gaucho, dans le Rio Grande do Sul.

Avec les festivals de musique, le mouvement nativiste introduisit de
nouvelles variantes dans une vieille dispute concernant la représentation
légitime de I'identité de la musique régionale du Rio Grande do Sul. Ainsi, ils
«revitalisérent » (d’aprés Lucas) des mouvements régionalistes antérieurs et
ont donné une impulsion nouvelle a la production musicale du Rio Grande
do Sul. Les valeurs ajoutées a ces pratiques - surtout les pratiques musicales
- se sont heurtées 2 de nombreux préceptes du Mouvement traditionaliste
gaucho, ce qui évoque une rupture. Toutefois, cette rupture n’est quappa-
rente, puisque 'analyse détaillée fait apparaitre que la valeur du « vrai »
gaucho est une préoccupation commune. Les deux mouvements s’efforcent
I'un comme l'autre de distinguer le « vrai gaucho » de tout ce qui est per¢u
comme non authentique ; ils établissent en outre des partenariats pour la réa-
lisation des festivals. Evidemment, ici, on se trouve dans un cadre trés par-
ticulier dans lequel, une fois libérés des régles des Centres de tradition gau-
cha, les festivals nativistes créent leur propre loi. Ils établissent de nouveaux
paradigmes, leur propre étiquette et leurs facons spécifiques de composer et
d’écouter. Chaque festival établit son réglement pour exposer sa conception

de la musique nativiste et définir les chansons qui peuvent concourir®.

19 «Em busca de algo novo » - publié le 27 septembre 1971. Porto Alegre, Folha da Tarde: 13.

20 Dans le cas du festival Califérnia, on crée des « lignes » caractérisées par les thématiques des
compositions. Ainsi, une chanson pourrait étre caractérisée comme « ligne campeira » - ligne identi-
fiée a ’homme, au moyen, aux usages et aux costumes de la campagne du Rio Grande do Sul-, « ligne
de manifestation rio-grandense » - liée a des aspects culturels et géographiques du Rio Grande do Sul
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Ainsi, il est possible d’établir un rapport entre I'émergence du sigle MPB
et son identification comme genre musical, qui résulte des festivals des an-
nées 1960. Comme la MPB, la musique nativiste opere une sélection dans le
répertoire des musiques régionales du Rio Grande do Sul et crée une forme
de production musicale trés spécifique. Cependant, il faut s’intéresser
au concept de genre musical, tel qu’il s’entend ici, et a la facon dont une
approche anthropologique de la relation entre les genres et les festivals
musicaux peut contribuer au questionnement et a la réflexion sur les phé-

nomenes du monde contemporain.

Les festivals et les genres musicaux: une approche anthropologique

Comme nous I'avons déja montré, la MPB et la musique nativiste ont toutes
deux produit des récits sur leurs inflexions musicales. En d’autres mots, al-
ors que la premiére cristallise de nouvelles conceptions de ce qu'on appelle la
musique populaire et brésilienne, la deuxiéme s’attache a définir ce qui devrait
étre compris comme étant une musique régionale et native du Rio Grande do
Sul. Les événements festifs d’'o1 ses genres sont issus sont des éléments clés
dans ce processus, car leur dynamique prescrit des formes particuliéres de
composition, d’exécution et d’audition. Evidemment, I'industrie du disque
est aussi incontournable. Dans le cas du nativisme - comme I'a bien remar-
qué Nilda Jack (1998) - la phonographie est peut-étre le secteur ou1 'impact du
mouvement dans I'industrie culturelle gaucha est le plus évident. Cet impact
est dii au fait que la plupart des festivals nativistes ont produit et produisent
encore aujourd’hui des disques avec des compositions qui ont été jusqu’aux
finales. La demande des festivals ameéne aussi I'’émergence de nouvelles mai-
sons de disques (Jacks 1998: 79-83).

D’apres Holt (2008), le concept de genre musical se constitue a partir du
dialogue entre de nombreux champs de connaissance de la musique. Cette
association indique la fagon dont la définition du genre, comme « une force
structurante qui organise des pratiques culturelles et crée des contextes et
des horizons pour la compréhension de la musique », détermine 'avénement

des musicologies. Ainsi, étant donné que la connaissance de la musique

différents de ceux abordés par la « ligne campeira » - et la « ligne de protection folklorique » - qui se
base sur les autres lignes, mais qui considére 'universalité artistique du point de vue du traitement
poétique musical (Oliven 1992: 117).
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dépend d’expériences culturelles et musicales spécifiques et que les différ-
entes musicologies se sont développées a partir de musiques et de contextes
historiques et culturels particuliers, ces musicologies se définissent I'une par
rapport a autre et se disputent les espaces publics et le capital culturel. Il
faut remarquer que cette dynamique est exactement la méme pour les genres
musicaux (Holt 2008: 42) >,

Cette question nous ramene a 'usage du concept de genre dans la per-
spective musicologique apres les années 1980, comme le montrent Beard et
Gloag (2005) dans le dictionnaire « Musicology: the key concepts ». Selon
les auteurs, les musicologues commencent a utiliser le terme « genre » pour
décrire les aspects « sociaux » et « extérieurs » d’'une oeuvre, tandis que le
mot style est appliqué a I'observation des caractéristiques « formelles » et
« intérieures » de la musique. Le concept de genre est alors employé pour dé-
signer les pratiques musicales en tant que fixes et « surgelées ». Laccent est
mis sur ce qui est répété et vu comme étant cohérent « sans tenir compte du
fait que quelques caractéristiques utilisées pour définir le genre, comme le
style, la technique et la forme changent avec le temps » (Beard; Gloag 2005:
72). Méme si les auteurs reconnaissent que, parfois, le genre et le style se
confondent, on peut dire qu’a leur sens, il y a bien une distinction a opérer
entre I’ « objet » matériel (la musique) et le concept de genre musical (qui se
rapporte aux signifiés imposés aux musiques par les « cultures musicales »)
(Beard; Gloag 2005: 72-73). Ainsi, par leur critique, Beard et Gloag semblent
accepter cette dichotomie, surtout quand ils sont d’accord - dans une affir-
mation presque conclusive - avec I'idée du genre musical en tant que « con-
vention sociale ». De plus, ils soulignent qu’il importe d’appliquer le concept
de genre également aux études de la musique populaire, car pour eux, dans
ce contexte, I'attachement aux genres est trés important - a 'exemple des

cultures « fan » - et les genres sont le produit du processus contemporain de

21 Pour l'auteur, normalement, le genre est défini par des processus de spécialisation musicale et
sociale interconnectés. Ainsi, quand des individus se spécialisent dans une musique ou une tradition
particuliére, ils deviennent une partie d’'une collectivité sociale qui produit une connaissance recon-
nue sur cette musique, car ils partagent des paradigmes et des valeurs (Holt 2008: 42). Par exemple,
'ethnomusicologie et les Popular Music Studies finissent par se constituer aux frontiéres de la musi-
cologie occidentale, qui domine la plupart des départements universitaires de musique. Selon Holt,

la musique sérieuse occidentale, surtout la musique allemande, a été le sujet privilégié de 'ancienne
musicologie qui, jusqu’a nos jours, prédomine dans les recherches institutionnelles. Parallélement,
des stéréotypes de musiques « non occidentales » et « populaires » ont établi un décalage des études de
musique populaire et d’ethnomusicologie par rapport a l'ethnomusicologie.
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mondialisation accélérée et d’innovations technologiques. Pour les auteurs,
les transformations du monde contemporain et la croissante hybridité des
pratiques musicales devraient étre des incitations trés importantes a mener
une réflexion sur le concept de genre musical.

Cependant, nous croyons que la nécessité de réviser le concept de genre
nest pas due au fait que le monde contemporain produit une infinité de
genres. De plus, nous ne sommes pas d’accord avec I'idée que ce sont les cher-
cheurs du domaine des musiques populaires qui devraient mener cette ré-
flexion parce qu’ils ont plus d’expérience avec le « populaire », « 'extérieur »
le matériau sonore - tandis que les musicologues étudient les aspects form-
els de la musique. Nous trouvons que la remise en question du concept
procede, exactement, de la distinction opérée entre la « sphére des sons » et
la « sphere sociale » - entités qui, d’'une fagon dangereuse, sont devenues des
sujets d’analyse, comme le montre Strathern (2006).

Par ailleurs, 'approche des processus de territorialisation des genres
musicaux et de la culture, d’'une fagon générale, est un aspect également
important des études portant sur la musique populaire au XXeéme siécle,
surtout en ce qui concerne les Amériques. Toutefois, dans les derniéres
décennies du XXeme siecle et au début du XXIeme, I'intérét intellectuel a
I'égard des déconstructions des concepts-clés augmente considérablement.
Cet intérét produit un déplacement des analyses vers des espaces consi-
dérés comme périphériques. Ce mouvement suscite des réflexions fonda-
mentales pour la compréhension des musiques contemporaines et pour la
révision du cadre d’analyse des histoires des musiques. D’apres Carvalho et
Segato (1994), la persistance de « 'hybridité des genres musicaux contem-
porains et leur autonomie par rapport aux territoires de culture ont des cor-
olaires dans des époques passées et dans les sociétés dites traditionnelles.
La transparence de leurs manifestations peut-étre considérée comme leur
particularité actuelle » (Carvalho; Segato 1994: 2). Cependant, la perspec-
tive déconstructiviste, qui est progressivement passée au centre de I'ana-
lyse, semble ne pas comprendre le rangement et le déplacement en tant que
forces qui, au lieu de s’exclure, agissent ensemble.

Ainsi, des perspectives contemporaines, comme celles de Carvalho
et Segato - et également de Holt - cherchent a admettre les difficultés de
Pemploi du concept de genre musical et le danger de son rapport aux déter-

minismes ethniques et géographiques. Holt propose qu’au lieu de parler de

220 VIBRANT Vv.81n.1 FERNANDA MARCON



genres musicaux, on consideére que la musique se fasse « entre les genres »
(music in-between genres) en élaborant une « poétique pour la compréhension
de la musique entre les genres » (Holt 2008: 44). D’apres l'auteur, cette poé-
tique est construite d’'une fagon consciente autour d’'un concept de genre dé-
centralisé ; Cest-a-dire qui ne se base pas sur un modele simpliste et délimité
par la dichotomie entre centre et périphérie, mais qui est élaboré a partir dela
considération des espaces entre les genres comme étant aussi importants que
la notion de genre. Au contraire de réifier les divisions géographiques, par ex-
emple, cette perspective essaie de se situer aux frontieres, « aux lieux de pas-
sage et d’ambiguité stylistique », comme le proposent Carvalho et Segato.

Sinous revenons au concept de genre selon le discours de Bakhtin pour
penser la musique (1997) - appliqué aussi par Monson (1996), Piedade (2007;
2004), Dominguez (2009) et Menezes Bastos (1995b) -, nous voyons a quel point
il importe de réviser le concept et son usage, non seulement en ce qui concerne
les contextes de mondialisation et d’émergence des genres hybrides, mais aussi
dans Papproche de la ‘dynamicité’ constituante de ces genres — dynamicité mé-
prisée dans de nombreuses recherches. A partir de la lecture de Bakhtin, on
peut dire que les genres de langage sont formés par trois éléments : le contenu
thématique, le style verbal et la construction au niveau de la composition, des
éléments qui forment toutes les énonciations. Au contraire de ce qu'on pourrait
conclure, la stabilité des genres est assurée exactement par leur dynamicité.
D’apres Bakhtin, les trois éléments qui caractérisent toutes les énonciations
sont marqués, surtout, par la spécificité d’'une sphére de communication dé-
terminée (Bakhtin 1997: p. 279). Par rapport a la musique, on pourrait dire que
les genres présentent également des énonciations relativement stables pour
ce qui est du style, de la construction de la composition et du contenu théma-
tique. Ainsi, ils configurent un modele de discours qui ne peut étre reconnu
que dans sa dynamicité et ses transformations dans une sphére de communi-
cation®. Selon une perspective bakthinienne, une approche critique du genre
musical devrait partir de 'idée selon laquelle il n’existe pas d’« explications so-
ciales » pour tous les phénomenes d’ordre « sonore ».

Comme Menezes Bastos I'a démontré il y a déja un certain temps, les phé-

nomenes musicaux doivent étre approchés en se démarquant a la fois « d’'une

22 Fabbri (1981), de la méme facon, considére que I'émergence des genres musicaux est due a une sé-
quence d’événements musicaux dont le cours est gouverné et défini, mais d’'une fagon ouverte, par des
régles fréquemment modifiées(p. 52).
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anthropologie sans musique et d'une musicologie sans homme ». Lidée de
stabilité est complexifiée. En ce sens, nous croyons que 'analyse du con-
texte des festivals dérange quelques modeles anciens d’étude de la musique,
puisqu’elle focalise les énonciations mises en action (dynamisées) dans une
sphere de communication spécifique. Les festivals sont les scénes qui per-
mettent la stabilité et en méme temps la transformation des genres musicaux
a travers l'interaction avec le groupe sonore, qui est toujours changeant?.

Clest dans le contexte festif que beaucoup de conceptions musicales
des groupes sont exaltées etfou établies par la performance musicale et
leffervescence du concours. D’apres Napolitano (2010), ces « situations »
d’écoute montrent qu'une réflexion sur la question de la réalisation sociale de
la chanson est également nécessaire, c’est-a-dire, son appropriation et re-sig-
nification par 'audience dans un contexte spécifique (Napolitano 2010: 397).
Ainsi, on pourrait se demander comment I’écoute individuelle d’'un phono-
gramme dans lespace privé se différencie de 'écoute collective d'une perfor-
mance live dans un festival de musique ? Quels sont les signifiés actionnés
par cette situation ?

D’apres Lucas, la littérature anthropologique et sociologique, d’'une facon
générale, met 'accent sur les « inversions symboliques » des fétes et des fes-
tivals. Dans le cas du Brésil, Panalyse des événements festifs privilégie la per-
spective de la construction d’un espace de critique, capable de condenser, il-
luminer et dénuder des situations clés dans la remise en question de I'état des
choses du social. Pour Roberto DaMatta (1998), les festivités, principalement
les fétes populaires, mettent en scéne le « drame » selon lequel le monde
est inversé. En ce sens, au Brésil, les fétes populaires, les commémorations
civiques et les solennités religieuses forment un « systéme » treés évident ou
un « triangle rituel » *. Avec la combinaison de la tradition et de la moder-

nité, le systéme des fétes brésiliennes mene a l'inversion des réles sociaux,

23 Le concept de groupe sonore a été développé par John Blacking (1995) et désigne « un groupe
de personnes qui partage un langage musical, avec des conceptions sur la musique et ses usages »
(Blacking 1995: 232). Ainsi, le groupe sonore englobe les musiciens, les chercheurs (académiques ou
non) et aussi 'audience qui pense et parle de musique.

24 D’aprés DaMatta (1997), la notion de « triangle rituel » se référe aux trois moments festifs les plus
importants du Brésil et qui ont une portée nationale: la Semaine de la Patrie, la Semaine sainte et le
Carnaval. D’apres 'auteur, ces trois semaines festives constituent le « triangle rituel » puisque ce sont
des festivités contrglées par I'Etat, par 'église et par la société civile désorganisée. Ainsi, chaque mo-
ment festif extraordinaire correspond a un groupe ou a une catégorie sociale qui occupe une place dé-
finie - « son heure et son tour » - dans le cadre de la vie sociale nationale (DAMATTA, 1997: 53).
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ce qui est rendu possible au moins sur le plan symbolique* ; il en résulte une
« vision relationnelle », en tant qu’alternative a une modernité, marquée par
I’hégémonie de l'individualisme et par la notion bourgeoise d’égalité établie

par la loi (DaMatta 1998: 76).

Comme I'a montré Maria Laura Viveiros de Castro Cavalcanti (2006)
pour ce qui est des compétitions festives du carnaval brésilien, il faut analy-
ser le caractere médiateur de ces festivités en tant que dispositif rituel
d’articulation et d’expression des différences et comprendre le rituel en tant
que processus rituel - notion proposée par Turner (1974). En ce sens, la compé-
tition révele I’ « ambivalence intrinséque de la réciprocité sociale: étre en rela-
tion est aussi se confronter » (Cavalcanti 2006: 31). La rivalité suscitée par les
compétitions des festivals est contrdlée par les régles qui sont établies et par
une étiquette esthétique qui, bien que faisant l'objet d’'une constante critique
de la part des participants, est le moteur du moment paroxystique qui carac-
térise ces événements.

D’apreés Lucas, les festivals prennent une forme institutionnalisée dans
les sociétés post-industrielles, o1 la participation atteint de vastes propor-
tions. Pour Beverly Stoeltje (1992), ces constructions modernes mettent
parfois en scéne des intéréts idéologiques, commerciaux et politiques qui
sont les fondements des sociétés qui les produisent. Ainsi, elles ménent, a
certains moments privilégiés, a 'observation du dialogue entre différentes
auto-interprétations des sociétés. A cet égard, quand on considere les genres
musicaux en tant que systéme dynamique de discours (Menezes Bastos
2005a: 8), avec des frontiéres fluides et caractérisées par des disputes de sig-
nifications menées par les différents groupes qui les constituent et qu’ils
constituent (Dominguez 2009: 21), on peut réfléchir au réle que jouent les
fétes et les festivals en tant qu'espaces o1 se formule la critique a 'égard de
la formation de groupes sociaux, a partir des genres musicaux et vice-versa.
Nous considérons cette question comme étant un point central en vue d’une
approche anthropologique des genres musicaux. Elle réveéle le besoin de
réviser des visions dichotomiques qui séparent le contexte musical de la mu-
sique elle-méme. Il faut étudier 'importance de ce rapport et les signifiés qu’il

met en place, avant d’analyser la musique en tant que simple reflet privilégié

25 Pour la critique de cette perspective de DaMatta voir: QUEIROZ, Maria Isaura P. de. Carnaval
Brasileiro: o vivido e 0 mito. S3o Paulo, Brasiliense: 1992.
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d’identités sociales déja établies.
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