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Résumé

Plus qu’un style musical, la « musique du monde » est un phénomeéne social
permettant de penser la culture et la mondialisation. Depuis les 20 derniéres années,
les productions de world et ’engouement qu’elles suscitent se remarquent tant a
I’échelle mondiale que localement. A Montréal, 1’augmentation annuelle
d’événements et de groupes world pousse les médias et le public a parler d’une scéne
et d’un « son » qui seraient particuliers a la ville. L’objectif de ce projet est donc de
regarder les liens supposés entre les caractéristiques de la ville et la création locale de
« musique du monde », liens qui meéneraient au développement d’un « son». Si la
présence d’une scéne peut étre confirmée, 1’existence d’un « son» est beaucoup
moins évidente. En effet, des particularités montréalaises se remarquent au niveau de
la formation des réseaux de musiciens et influencent en partie les processus de
création. Cependant, les démarches des groupes et les résultats sonores se rapportent
aussi a ce qui se fait ailleurs. Qui plus est, contrairement aux idées largement
véhiculées dans les discours populaires, la « musique du monde » de Montréal n’est
pas que le reflet du contexte multiethnique. Bien que ses composantes proviennent en
partie de la ville, elle est signe d’une mode musicale bien répandue et s’insére surtout
dans un courant mondial.

Mots clés : « Musique du monde », Globalisation, Culture, Scéne musicale, Montréal,
Création, Ville, Son, Métissages musicaux
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Abstract

More than a musical style, « world music » is a social phenomenon that leads us to
reflect on culture and globalization. In the last 20 years, world productions and the
passions they muster have become noticeable on a worldwide scale as well as locally.
In Montreal, through the annual increase of world music events and groups, the media
and the public now recognize a scene and a « sound » that are specific to the city. The
main purpose of this project is thus to look at supposed links between the
characteristics of the city and the local creation of world music, which would lead to
the development of a « sound ». If the presence of a scene can be confirmed, I found
that the existence of a « sound » is less obvious. In fact, some characteristics of the
city influence the formation of social network among musicians as well as the
processes of creation. However, the approach taking by musical groups and its
sonorous results also refer to what is made elsewhere. Furthermore, contrary to the
widely spread ideas conveyed in popular discourses, Montreal’s world music is not
only the reflection of its multiethnic context. Rather, though its components that
come partly from the city, it is the manifestation of a musical fashion and is part of a
world trend.

Keywords : World music, Globalization, Culture, Musical scene, Montreal, Creation,
City, Sound, Musical hybridity
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Avant-propos

En février 2004, je m'envolais avec le groupe de musique Syncop pour participer a un
festival de « musique du monde » au Caire. Pendant le vol, j'ai demandé a la Présidente
fondatrice de Musique Multi Montréal, organisme grdce auquel nous étions invités la-bas,
pourquoi Syncop avait été choisi pour représenter le Canada a ce festival en Egvpte. Tout
naturellement, elle m'a répondu : « Pour moi, vous étes le Son de Montréal. » Je suis resté

intriguée (mais surtout sceptique) devant cette idée de « sonner Montréal ».

Je fais de la musique depuis mon plus jeune age. J’ai performé souvent dans des contextes
classiques pour finalement me diriger vers le milicu de la musiquc populaire. Au cours des
derni¢res anndes, la majorité des projets musicaux auxquels j’ai participé commc hautboiste
ct choriste s’insérent dans lc courant dc la « musique du mondec». Mecs ctudes cn
anthropologic ont ¢vcillé en moi le désir d’¢largir ma réflexion au dela de la chose
strictement musicalc et je trouve aujourd’hui cssentiel de poser un regard critique sur le sujet
de la « musique du mondc » cn l'observant en tant que phénomeénc social. Comme la
littératurc portant sur la question de la world music est de plus cn plus abondante ct couvre
déja un spectre de thématiques variées, j’ai cherché a donner un angle original ct pertinent a
ma recherche. Cette anecdote concernant un hypothétique « Son de Montréal » a été

I’étincelle qui a fait démarrer |’élaboration de ma problématique.



Introduction

Sur la scéne musicale populaire internationale, la mondialisation des vingt derni¢res années
a favorisé 1’émergence d’un nouveau genre musical : la world music. Bicn que ce type de
musique existait déja partout dans le monde, ce qui a changé a partir de la fin des années 80,
c’est la prise en charge par I’industrie internationale du divertissement de cette « musique de
I’ Autrc » — au sens ou clle se distingue dc la musique populaire anglo-saxonne — pour cn
faire unc catégoric commerciale a part enti¢re du nom de world music. L’appcllation, qui
auparavant était principalement réservée a la discipline cthnomusicologique, cst aujourd’hui
trés répanduc ct la « musique du monde » st produite ct distribuée intcrnationalement par les
majors du réscau dc la musique populaire. Si la mondialisation attise partout I’engoucment
pour cctte musique, son cssor est également visible a plus petite échelle, dans Ies productions

au niveau local.

Par exemple, au Québec, on constate depuis quelques années une augmentation des
productions, des groupes, des lieux de diffusion et des événements a caractére world qui ont
licu dans I’ensemble de la province. Néanmoins, la production ct la création de la « musiquc
du monde » demecurent concentrées surtout 8 Montréal, le plus important centre urbain de la
province. En ce qui concerne les modes de création au sens large, les villes ont souvent
favorisé 1’émergence de courants ou de mouvements particuliers. D’un point de vue plus
musical, a Uintéricur de I’appellation géncrique des musiques dites « urbaines », ccrtains

styles ont méme emprunté Ic nom dc la ville ot ils sc sont développés, utilisant ainsi leur lieu



de naissance comme la représentation d’un contexte historique et culturel. C’est le cas par

cxemple du Liverpool sound ou encore du « rap marscillais ».

Montréal étant reconnu pour son caractére multiethnique et multiculturel — éléments
directement associés dans les différents discours a la « musique du monde » —, on peut se
demander quelle est I'influence de ce contexte sur ’imaginaire créatif des artistes ct sur I
développement de pratiques culturelles ct artistiques. Plus précisément, qucls sont Ics licns
cntre la ville et I’expérience des musiciens « du monde » qui y vivent, de quelle fagon se
transposcnt-ils dans lcs processus de création musicale ct finalement, mcnent-ils a
I’émergence d’un son world typiquement montréalais ? Pour répondre a ces questions, je
diviscrai lc sujet en cing thémes principaux : la « musique du monde », les scénes musicalcs,
lcs réscaux dc musicicns, la création musicale ct la production d’un « son ». Par conséquent,
partant d’unc perspective globale sur le sujet (la musique du mondc) pour aller jusqu’a des
considérations plus spécifiques (le son de Montréal), I’analyse des thémes de cette

problématique s’étendra sur cing chapitres.

Aprés un survol historique des changements cntourant ’appellation world music, j’cxposcrai
dans le premier chapitre les caractéristiques de son contexte d’émergence et les thématiques
abordées aujourd’hui par les différents auteurs qui se sont penchés sur la question. Je pourrai
ainsi positionner la problématiquc dans la littérature existante et proposer la méthodologic la
plus approprice pour I’étude des contextes de création de la « musique du monde ». Le
concept de « scéne musicale », appliqué a Montréal, servira dans le deuxiéme chapitre a
montrer [’articulation des pratiques artistiques et culturelles wor/d dans un contexte local.
Janalyscrai dans le troisiéme chapitre la composition montréalaise du réscau des musicicns
du mondec a I’aidc des notions de pluralisme ct de cosmopolitisme. Unc fois ces différents

aspects détaillés réscaux sociaux, scénc locale ct contexte mondial —, Ic quatriéme



chapitre portera sur le théme de la création musicale elle-méme. En effet, ma problématique
implique unc analysc approfondic des processus de création, un domainc encore peu explore
par la littérature sur la « musique du monde ».  Finalement, le dernicr chapitre reviendra sur
la question de I’existence méme d’un « son de Montréal ». Je baserai alors ma réflexion sur
les significations multiples reliées a la notion de « son » et sur I’écoute d’extraits musicaux.
L’cnsemble de la recherche scra étayé par un cadre théorique défini au début dc chaque

chapitrc ct par des expéricnces de terrain effectuées au cours des trois derniéres anndes.



Chapitre 1- La « musique du monde » dans le monde

La « musique du monde », ou world music, constituc lc sujct général de cette recherche. A
priori, on lui rcconnait lc statut de genrc musical au méme titrc que Ic rock ou lc jazz.
Ccpendant, devenue aujourd’hui un véritable phénoméne planétaire, elle représente pour
plusicurs bicn plus qu’un simple genre dont les composantes musicales scraicnt a définir.
Dcpuis la fin des années 80, en effet, de nombreux chercheurs curopéens ct nord-américains
issus dc différentes disciplines académiques traitent a travers elle de thématiques complexes
ct globales dépassant la recherche d’une définition commune. Grace a un survol a la fois
historique et théorique soutenu par une littérature en pleine émergence, je tenterai dans ce
premier chapitre de fournir une base de réflexion a la « musique du monde » telle que congue
dans I’enscmble de la présente recherche, tout cn cxposant cn détails les thématiques ct les
débats qui s’y rapportent. Je pourrai ensuite situcr le sujet de la recherche dans unc approche

ethnographique et proposer une méthodologie.

1.1 Les changements de la world music

Le terme lui-méme — world music, « musique du mondce » ou « musiques du monde» — a
pris dc nombreuscs significations au si¢cle dernier. Nous verrons que la double origine du
terme, académique et commerciale, ainsi que lcs intentions divergentes ayant mené a sa
création, sont probablement a la base des débats et questionnements actucls sur cc qu’cst ou
n’cst pas la « musique du monde ». Car aujourd’hui encorc lc probleme de la définition
demeure. Les discours varient, tant chez les musiciens que dans les médias, allant dcs

conceptions les plus traditionnels aux plus métissés et des folkloriques aux plus populaires.



1.1.1 Un terme académique

Pour traccr un portrait juste des premicres utilisations du terme « musique du monde », 1l faut
d’abord les situer dans le contexte de I’émergence de I’ethnomusicologie. Au début du XX*
siécle, cette discipline académique nommeée alors comparative musicology se voulait I’étude
des systémes musicaux non curopéens ct de la musique folk transmisc par tradition orale
(Mecrriam 1977 :191). Devenue par la suite « cthnomusicologic », « a term that cmerged in
the mid-1950s to refer to the study of non-western musics and musics of ethnics minorities »
(Feld 2001 :191), elle s’est développée parallélement en Europe et aux Etats-Unis dans les
années 1960. En 1968, Rouget, un de scs pionniers européens, I’a définic comme « la
musicologic des civilisations dont I'étude constituc lc domainc traditionncel de I’ethnologic »
(Dictionnaire de I’ethnologie et de I’anthropologie : 248 ). Comme |’ethnomusicologie tend a
donner une réponse « ethnique » a la musicologie — laquelle s’intéresse principalement aux
musiques occidentales savantes' —, I’appcllation générique « musique du monde» a
d’abord servi a désigner un peu naivement toutes les musiques non-occidentales de tradition
oralc : « circulated first by academics in the carly 1960s to cclebrate and promote the study
of musical diversity, thc phrasc world music began largely as a benigm and hopeful term »
(Feld 2001 : 190). Dané les années 60 ct 80, avee des enquétes de terrain qui ne sont pas sans
rappeler celles des cthnologues de I’époque, les cthnomusicologues ont cxploré des licux
reculés ct cxotiques afin de récolter des sons ct des mélodics. A P’aide de leurs propres
méthodes de récolte ¢t d’enrcgistrement, cherchant a comprendre lc sens des diverses
manifestations musicales non écrites, ils ont élaboré une taxonomie des types de musiques,
des instruments et des rythmes, puis les ont associés a des populations, a des fonctions et a

des territoires. On remarque qu’historiquement ’analysc que font les cthnomusicologucs des

" Le champ d’étude de la musicologie est aujourd hui beaucoup plus large et englobe la musique
populaire.
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« musiques du monde » se rapproche des conceptions plus générales de I’ethnologie
classique, ou la culture cst considérée comme un tout correspondant a I'cnsemblce des traits
propres a unc population et associée a un territoire donné. La conccption des « musiques du
monde » a donc été rattachée a des musiques dites traditionnelles, étudiées d’un point de vue
performatif, qui auraient évoluées de fagon plus ou moins autonome sur un territoire défini et

transmises oralecment de génération cn génération.

Aujourd’hui, pour plusicurs autcurs (Stokes 2004, Martin 2000, Taylor 1997), la notion
méme de « tradition purc » cn musique cst remisc cn question. L’cthnomusicologuc Martin
Stokes note a cc propos que « purity of musical cxpression is not possible » (2004 : 60). En
effet, des recherches ont démontré que toutes les musiques — ce constat correspond
d’aillcurs a unc analysc plus contemporainc dc la notion de culturc — sont cntrées cn contact
avee d’autres ct nc pourraient avoir é¢volué dans un isc;lcmcnt complet : « toute ’histoire de
la musique n’est qu’une longue succession de contacts, d’emprunts, d’influence [...]»

(Martin 2000 : 6). C’est pourquoi la « musique du monde » prend depuis une vingtaine

d’années des significations nouvelles.

1.1.2 La transition vers une catégorie de marché

Lcs années 80 scront véritablement unc période charniére pour la « musique du monde ». A
ce moment, ce n’est pas la musique clle-méme qui change mais les divers cnjeux qui lui sont
rattachés. En intégrant I’industric musicale et par conséquent la sphére publique, clle perd
son statut jusqu’alors académique pour devenir unc catégoric commercialc rcconnue ct

accessible a tous.
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En 1987, des producteurs britanniques de I’industrie musicale internationale, dont Peter
Gabriel (Martin 2000, Taylor 1997, Bernard 2003, Feld 2001), se réunissent pour discuter
des nouvcaux marchés mondiaux de la musique. Ils cherchent une appellation capable
d’accueillir I’ensemble des musiques « d’ailleurs » commercialisables qui ne sont ni pop, ni
jazz, ni rock. De cette réunion surgit le terme world music : « The term dates from 1987,
when independant records company executives and enthousiasts met in London to determine
ways to market to british-based consumers already circulating recording popular musics from
many parts of thc world » (Stokes 2004 :52). Unc fois lc terme adopté ct rcconnu par
I’industric musicale internationale, la « musique du mondec» prend unc signification
différente de celle des cthnomusicologues. Roberts constate avec justesse @ « World music
was no longer dominated by academic documentation and promotion of traditions. Rather,
the phrasc swept through the public sphere first and foremost signifying a global industry »
(1992 : 195). L apparition cn 1990 de cette catégoric nouvelle au Billboard dénotc ’ampleur
internationale de son impact commercial.
Billboard heralded the debut of their world music chart in May 1990, with this
world : Billboard introduced its world music chart in this issuc. Bascd on reports
from a pancl of 40 dcalers, the World music chart lists the top 15 best-sclling
albums in this growing genre. (Taylor 1997 : 4)
Selon le sociologue frangais Denis-Constant Martin, les transformations de la « musique du
monde » & partir des années 80 concernent principalement des stratégies commerciales de la
rencontre ¢t du mélange, de leur instrumentalisation ct de leur manipulation cn vuc d’un
profit. Bref, cc n’est pas la musique de la « musique du monde » qui a changé cn 1987, mais
bien les intentions cachées implicites & sa commercialisation. Les nouveaux enjeux sont
posés : elle est devenue une catégorie commerciale au service de I’industrie et est employée
comme « étiquette » dans les classements des magasins de disques. Cest unc « étiquette

commerciale destinée a distinguer non de nouvelles musiques que de nouveaux produits

musicaux sur l¢ marché » (Martin 2000: 13). Comme il n’est plus sculement qucstion de



musiques traditionnelles ou ethniques, elle sera considérée et pergue par plusieurs comme «
unc catégorie attrape-tout » (Taylor 1997, Martin 2000, Guilbault 1996), destinée a regrouper
un cnsemble de styles hétéroclites. Pour favoriser la vente de ces productions non-
occidentales, il semble donc beaucoup plus simple & ce moment de tout rassembler sous
I’appellation « musique du monde » que de parler des véritables styles qui composent

I’ensemble de ce marché.

1.1.3 Les définitions aujourd’hui : la musique de la « musique du monde »

Méme si Martin affirme que « musicalement cela est impossible; leur diversité interdit de les
circonscrire a partir de paramétres identiques » (2000 : 3), mener une recherche sur la
création dec la « musique du monde » implique de fournir unc certaine définition du terme.
D’un point de vuc trés général, on peut concevoir la « musique du monde » comme ¢tant une
représentation musicale de la distance réelle ou imaginée, petite ou longue, entre un Soi —
qui peut étre une personne, une communauté, une culture, une nation, un continent, une
pensée — ct un Autre, dont la fronticre cst tracée par la simple notion de différence.
Cependant, proposcr cette définition musicale univoque ct précise de la « musique du
monde » suscite une telle variété de points de vue que la tiche n’en devient que plus
complexe. Ethnomusicologues, auditeurs, musiciens, membres de [I’industrie, chacun
cxprime sa propre position sur le sujet. Il est possible malgré tout de relever des ¢léments

fondamentaux plus fréquemment invoquds.

Un premicr constat concerne 1'emploi du terme dans les magasins de disqucs ct sa placc dans
I’industric. Roberts proposc unc définition lice dircctement a ccux-ci : « I will provisionally
adopt what at first secms a tautological definition of world music as simply the music sold in
the world-music scctions of major record stores throughout the western capitalist world [ ... |»

(1992:231). L’autcur insistc sur la nécessité de considérer la « musique du mondc » cn tant
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que phénomeéne défini localement et non globalement : « what includes depends in large part
on the placc where it sold » (Idem). Il donne I'exemple du Royaume-Uni, ol toutes Ics
musiques dont la languc natale des chantcurs n’est pas I'anglais sont placées dans cette
catégorie, contrairement & la France qui inclut par exemple la musique francophone
d’Afrique. Plusieurs auteurs remarquent aussi ’habitude chez les disquaires d’en faire une
« étiquctte fourrc-tout » pour tout cc qui n’apparticnt pas aux champs repcrés de la musique
classique, des variétés du jazz et du rock (Taylor 1997, Martin 2000 , Roberts 1992). Ccla

‘ - ’ r_rer N - ~ rar N 2
donnc a tort unc image d’homogénéité a des musiques extrémement hétérogenes®.

Certains, pour simplificr ou pour micux définir ce dont ils discutent, distinguent /a « musique
du mondc », des musiques du monde, qui scraient plus folk ou traditionnclles, ct cncore du
World beat, plus appliqué aux musiques populaires (Taylor 1997 :3). A nouvcau, lcs
fronti¢res cntre ccs appellations demeurent trop floucs pour étres pertinentes.  C’est dans
I’introduction d’un guide sur les « musiques du monde » que j’ai trouvé les utilisations les
plus courantes du terme. Bien que conscient des limites d’une telle entreprise, le journaliste
québécois Yves Berard résume bien 'ensemble des différentes définitions rattachées a
I’appcllation.

De fagon générale, les musiques du monde rassemblent :

-Les piéces de tradition orale rattachées a un territoire ou une culture;

-Les musiques classiques non-occidentales;

-Les musiques populaires contemporaines autres que cclles qui font partic du

palmarés états-unicn;

-Les musiques métisses qui sont fréquemment composées par des artistcs

occidentaux qui s’inspirent de plus d'une culture;

-Les musiques issues de I’immigration et qui peuvent reproduire des styles crées

dans les pays d’origine ou refléter une création nouvelle (2003 : 17)

Les définitions variées de la « musique du monde » peuvent privilégier I'une ou I'autre de

ccs propositions ou bicn les amalgamer.  Néanmoins, outre les définitions plus

* Cette question est d"ailleurs plus longuement discutée par Martin (2000) ct Taylor (1997).
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ethnomusicologiques qui mettent en évidence les aspects classiques, traditionnels,
folkloriques ou cthniques, la quatri¢éme catégorie identifice par Yves Bernard, a savoir la
« musique métissc », reste 1'unc des définitions de la « musique du monde » les plus
répandues. L’ethnomusicologue canadienne Guilbault propose elle aussi une définition
pertinente.
World music, also called world beat, cthnopop, New age, Sono mondiale [...] is
usually described in academic publications and magazines as fusion music, as the
result of cross-fertilization blending musics from around the world. [...] in the

narrowcest of terms, by actually relating world music to outside the normal Anglo-
amcrican (Australian, Canadian) sources to simply to tropical countrics (1996 :

1).
Dans cc cas-ci, le caractére « hybride » de la musique du monde désigne le métissage
musical dc plusicurs genres, styles ct rythmes, cux-mémes associés a différentes cultures et
origines. Il convient cependant de se méfier des emplois souvent galvaudés qui remcttent cn
doutc la pertinence méme de la notion dec mdétissage. Par cxemple, Gérald Céte,
ethnomusicologue québécois, a écrit un livre sur les métissages « a la québécoise » qui
s’interroge sur les influences extérieures de la production de la chanson québécoise dans les
années 80 ct 90 (Coté 1999). Unc question surgit : puisque toutes les musiques provicnnent

de métissages, qu’est-ce qui différencic celles de la « musique du monde »?

Pour moi, deux faits essentiels permettent d’esquisser une réponse. D’une part, on assiste a
unc intensification des processus de métissages musicaux — quc 'on peut appeler aussi
stratégics de fusion — a la source méme du geste créatit de bon nombre de groupes. D’autre
part, a la fois la production, la consommation et la commercialisation de ces musiques se
concentrent sur cette démarche de métissage. Ce n’est donc pas I’acte de métissage qui soit
particulicr ici, mais bicn sa position centralc tant dans la misc en march¢ des produits que
dans les processus de composition (sur lesquels nous nous pencherons dans le chapitre 4).

Taylor rappelle a ce propos : « Even though musics and musicians have been mixing it up
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for a long time, globalisation is providing musicians all over the world with new ways of

making hybrid sounds and hybrid selves » ( 1997: 197).

1.1.3.1 Quelqucs notes sur I’hybridité et I’authenticité

Dans le domaine de la « musique du monde », I’idée d’hybndité musicale est souvent mise
cn rclation ou cn opposition avee celle d’authenticité. Ces considérations étant récurrentes
dans les discussions, il apparait nécessaire @ cc moment dc mentionner quelques

problématiques qu’clles soulévent ct sur lesquelles je reviendrai plus loin.

Tout d’abord, la forme la plus courante de recherche par le public d’unc authenticité dans la
« musique du monde» demecurc associée a la tradition ct Poriginc cthnique; «a
cultural/cthnographic accuracy » (Taylor 1997 : 21). En cc scns, I’acte de métissage cntre
divers styles musicaux hcurtc unc vision csscntialistc dc la culturc : non sculement le
métissage ferait-il perdre de I’authenticité & [’ceuvre, mais les artistes auraient le devoir de
créer une musique fidele a leurs origines. Ainsi, un Québécois jouant de la musique
sénégalaisc nc saurait étre authentique. Aussi, dans son livie Global Pop, Taylor cite
I'exemple de Youssou N’Dour ct d’Angélique Kidjo, deux artistes africains sévérement
critiqués pour leur manque d’authenticité vu les procédés de métissage avec la musique
populaire qu’ils n’hésitent pas a employer. Cependant les réflexions d’Angélique Kidjo sont
trés révélatrices : « There is a kind of cultural racism going on where people think that

African musicians have to make a certain kind of music » (cité dans Taylor 1997 : 40).

A Pinverse, I’hybridité peut elle aussi devenir un étalon de mesure de I’authenticité. Stokes
remarque qu’unc des tagons de conférer aux musiques hybrides cette qualité consiste a dire

quc toutes les musiques sont en fait hybrides « par naturc» (Stokes 2004) — alors
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« hybridity is the new authenticity » (Frith cit¢ dans Stokes 2004 : 60). En fait, si ces
diftérentes visions de 'authenticit¢ ct de ’hybridité renvoicnt surtout aux querclles sur la
définition ct la compréhension des concepts cux-mémes, ils renvoient ausst a des
thématiques, des débats et des enjeux beaucoup plus vastes et plus proches du monde ou

nous vivons.

1.2 Mondialisation : thématiques, débats et enjeux de la « musique du monde »

Nous avons vu quc lc théme de la « musiquc du mondc » a pris ct continuc a prendre
plusieurs significations. Au-dela d’une recherche de définition, les auteurs qui étudient la
question proposent des analyses qui s’intégrent dans les discours plus généraux sur la
mondialisation ¢laborés notamment par decs anthropologucs ct des sociologucs
contemporains. En outre, les démarches de la « musique du monde » s’inscrivent a 'intéricur
des changements qui s’opérent sur la compréhension méme de la notion de culture. On peut
donc parler d’un processus paralléle de déterritorialisation des musiques, de construction par
des procédés de bricolage ou d’hybridation musicale et de multiplication des référents dans
I’imaginairc. En abordant plus cn détail ces thématiques, nous verrons maintcnant quc si la
musique peut servir @ comprendre le monde actuel, elle peut aussi le «créer» et le

« consomimer ».

1.2.1 Comprendre le « monde » : Thinking Globalization through Music’
Qu’on le qualific de modeme, dc postmodernc ou de surmoderne, de globalisé ou de
mondialisé”, les oppositions, les discontinuités, les désordres et les tensions semblent étre les

reflets de I’époque et du monde actuels. La « musique du monde » peut a bien des égards

11 s’agit ici du nom du portail de recherche web www criticalworld.net dirigé par Bob W.White de
I’Université de Montréal
* Je fais notamment référence ici aux anthropologues Giddens, Auge, Appadurai. Friedman
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aider a comprendre la logique de ces caractéristiques et certains auteurs ont €laboré des
analyscs cn cc sens. A cc propos, lc modéle des fivescapes de I’anthropologuc Appadurai
(1996), qui a défriché dc nouvelles pistes de réflexions sur la mondialisation, est I'un dcs
plus fréquemment cités. Pour bon nombre d’auteurs, ce modele évite de voir la complexité
des dynamiques qui unissent la « musique du monde » a la mondialisation en termes de
dichotomics — nord/sud, centre/périphérie, Occident/non-Occident —, un type d’analyse tres
critiqué (Taylor 1997, Roberts 1992). Sclon Appadurai, les fivescapes — ethnoscape,
mediascape, technoscape, financescape, ideoscapes — correspondent a cing dimensions dcs
« globals cultural flows» (1996 : 33), qui circonscrivent « the complexity of the current
global cconomy » (Idem). Or, Roberts applique avec succes cc modele 4 la « musique du
monde ». Dans cette optique, si I’industric intcrnationale participe d’un finanscape ou « what
is packagc as national music is transnationnaly produced and ownced » (Roberts 1992 : 236 ),
clle fait également partic d’un ethnoscape ou « the dissemination of world music is clearly
linked to that of people, notably the increasing dispersal of national cultures in diasporas
across the globe » (Idem). Taylor ajoute a ces analyses sur la mondialisation et en lien avec
I'historique de la « musique du mondce » la vision de Stuart Hall, cultural theorist, qui cn
pereoit deux formes : unc mondialisation vicille, fermée, nationaliste ct défensive, ct unc
nouvelle, qui tend a incorporer la différence et a célébrer la vie ensemble, appelée
postmoderne (Taylor 1997 : XVI). Cette signature postmoderne est relevée par Erlmann qui
lui associe cc qu’il appclle le syndrome Benetton, caractérisé par « the more people around
the globe who purchase the same garment, the more commercial celebrate difference »
(1996 : 469). De I'application des dynamiques de la « musique du monde » aux théories de la
mondialisation, il est ainsi possible de mettre en lumiére les effets positifs ou négatifs de

cette mondialisation.
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1.2.2 Créer le monde : angoisse et célébration sur les transformations de la culture

Dans un texte publi¢ en 2001, I’cthnomusicologue américain Steven Feld a exposé deux
visions opposées présentes dans les discours a propos des cffets de la mondialisation sur la
« musique du monde». D’un coté, on trouve la célébration, laquelle sc résume a unc
valorisation du caractére hybride et de la multitude de possibilités offertes par cette musique.
Dc I'autre, on découvre unc angoisse, alimentée par tous lcs discours sur le néo-colonialisme,
I’cxploitation ct les dangers d’homogénéisation musicale sur le mod¢le occidental (Feld :
2001). Les idées entourant la « musique du monde » mises de I’avant par Feld s’intégrent
tout a fait aux discours plus généraux traitant des impacts de la mondialisation sur la culture.
Dans son article Continuitv and Change, I’anthropologuc Hannerz posc d’ailleurs clairement
la question : « Is there more culture, or is there actually less? » (1996 : 23). Les diffcrents
genres musicaux, incluant la « musique du monde », peuvent servir de guide pour analyser
ces tensions entre homogénéité et hétérogénéité. Comme la création de la « musique du
mondc » contemporaine est soumisc aux conditions du march¢ international de 1'industric du
divertisscment ct que sa production locale est aussi influencée par le contextc mondial, on
peut se demander : « is there less or more world music »? Autrement dit, est-elle vouée a
disparaitre dans un processus d’homogénéisation a I’occidentale ou ouvre-t-elle un espace de

création diversifi¢ et multiple bicn a cllc?

1.2.2.1 Angoissc

Dans cette perception de la mondialisation, il y a avant tout une crainte de perdre
’authentique, 1'original, le vrai. C’est comme si les nouvelles créations, inscritcs dans un
processus a 1'échelle internationale, allaient éliminer les précédentes. Dans la méme logique,

le danger surgit d’une uniformisation de la culture sur un seul modéle, celui de I’Occident —
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une idée qui appelle la notion d’hégémonie’, fondée sur un rapport de pouvoir, et qui est mise
a profit par Taylor pour comprendre les relations interculturclles dans la création de la
« musique du monde ». D’apres lui, clle correspond a des formes de dominance tant
matérielles qu’intellectuelles, auxquelles il semble que I’on ne puisse échapper (1997). Pour
la « musique du monde», [I’hégémonie signifie que malgré les tentatives locales
d’empowerment musical, I’Occident parviendra a imposer son mod¢le cn nivelant les styles
musicaux a sa manicre ct selon scs propres régles. 11y a donc d’abord unc perte de référence
aux origincs musicales : « world music [...] appcars to bc the soundscapc of a universe
which, undemcath all the rhetoric of roots has forgotten its own genesis » (Erlmann 1996
:475), puis unc sorte de paving-over sur les « musique du monde » de conception récente. Le
passage qui suit décrit bien les mécanismes de 1'uniformisation a I’occidentalc.

lls [les produits dec « musique du monde »] sont le résultat dc proccssus

complexes d’ingénicric musicale qui, dans I’ensemble, aboutissent a aplatir les

mélodics, a les dépouiller de leurs ornementations, a simplifier les rythmes ou

a les reformuler dans un cadre binaire, a noyer les échelles non occidentales

dans un systéme tonal d’origine européenne pour n’en faire qu’un élément de

couleur sonore, a élaguer ou « ré-égaliser » les timbres trop bruts (Martin
2000 :18).

1.2.2.2 Célébration

Si ce point de vue sur les effets de la mondialisation exprime une angoisse, un autre angle
d’analyse permet d’en apprécier les aspects positifs. Ici, on ne pergoit pas une perte ou une
homogénéisation de la ou des cultures conséquentes aux changements du mondc, mais plutdt
un rcjet des identités cssentialisées, unc explosion de la créativité et unc multiplication des

possibilités offertes par cette nouvelle réalité.

* Le concept d"hégémonie culturelle au sens marxiste a été élaboré au début du XXe siécle par
I'essayiste et homme politique Antonio Gramsci
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Ainsi, a lintérieur de la world music, la célébration implique a la fois une valorisation de
I’hybridité (Feld 2001) ct une agency des musicicns des pays cn voic de dévcloppement
concernds. En effet, grice a la circulation des « musiques du monde » par I’entremise de
’industrie internationale, les musiciens entrent en contact avec une plus grande variété de
styles. Ces nouvelles influences ont un impact sur la création elle-méme et favorisent les
fusions, permecttant unc diversification incroyable des genres musicaux. Contrairement a
I’idéc d’impérialisme culturcl a sens unique, Roberts démontre I'influence des musiques non-
occidentales sur les musiques occidentales ct cite quelques exemples de ces genres hybrides :
« bikutsi rock [...], chinesc disco, french hip hop, japancse goth, aboriginc rock » (1992 :
230). Roberts souticnt que « such examples scem to add weight to the argument that the
spread of transnational capitalism is producing a global culturc charactcrized as much by
heterogeneity and diversity as the reverse » (Idem). Dans une telle perspective, il n’cst done
plus question de rechercher le « pur» ou le « vrai», ct les crit¢res d’authenticit¢ d’unc
musique se définissent autrement. Un autre aspect positif & souligner est le role que la
« musique du monde » peut jouer dans I’empowerment des populations des pays en voie de
dévcloppement. Le phénomeénc est perceptible des points de vue de I’cxpression, de la
résistance ct de la reconnaissance. L’industrie de la « world music » permet parfois a des
populations d’obtenir une reconnaissance sur la scéne internationale, elle se fait méme
porteuse de messages dénonciateurs et ou encore favorise la création de réseaux

. . 6
internationaux .

1.2.3 Consommer le « monde » et les pouvoirs de la world music

Une notion constamment évoquée pour comprendre le goat occidental pour la « musiquc du

mondc » cst « I’cxotisme ». Dans son livre Nous et les Autres, Tzevan Todorov proposc unc

® Voir aussi a ce sujet I'étude de Guilbault sur les pratiques transnationales des « superstars » de
Trinidad (1996).



réflexion sur le sujet ou trois dimensions sont prises en considération : la valorisation de
I’Autre, la critique de soi ct lc fantasme de 1I’Autre romantique reconstruit (Todorov 1989).
Aux ycux de Todorov, I’cxotisme constituc unc « éloge de la méconnaissance » (Ibid : 298).
Un paralléle peut étre établi avec la consommation de « la musique du monde » : il s’agit
précisément d’une valorisation de la musique de I’ Autre ayant pour corollaire une critique de
sa proprc musique (musiquc populaire américaine par cxemplc) ct nccessitant unc
reconstruction imaginaire romantique. Martin cxplique : « Ellc [la « musique du monde »]
permet d’acquérir I’Autre adapté, transformé [...] clle invitc & consommer un Autre réve,
plus qu’a connaitre 1’ Autre tel qu’il est » (Martin 2000 : 18). C’ecst aussi de cette fagon, cn
tant quc « form of musical tourism» (Robert 1992 : 233), quc plusieurs congoivent la

« musique du monde ».

Outrc lc désir d’cxotisme, un autre mdécanisme cxplique la popularit¢ du genre: la
représentation de la « musique du monde». Nous entendons par ce terme les idées
véhiculées autour du sujet auprés des consommateurs, idées qui déterminent I’imaginaire et
participent de cc qu’Appadurai a nommé 1'ideoscape, « composed of clements of the
cnlightecnment worldvicw, which consists of a chain of ideas, tcrms and images including
freedom, welfare, rights [...]» (1996 : 36). Une de ces représentations est celle de la
solidarité a I’échelle planétaire. Dans son chapitre « Nouveaux mondes », I’anthropologue
Marc Augé note que le scul terme de « monde » — dans I"acception « musique du monde »
— renvoic déja a des significations « surmodernces » caractérisées par la multiplication des
références imaginaires, une des figures de I’excés (Augé 1995). L’une d’entre elles est la
vision d’un seul monde proche de « I'idée de « citoyen du monde » qui s’était construite
contre Iidée et la réalité des fronticres ct des blocs » (Augé 1995 : 128). We are the world

en 1985 a été 'un des concerts qui a donné a ces idées une large audience. Contribuant a ces

idéaux cosmopolites, la « musique du monde » semble détenir auprés du public ct dans
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I’imaginaire collectif des pouvoirs de rassemblement, d’unification et de paix. Elle s’associe
d’aillcurs a différentes causcs. La prcuve cn est quc les grands événcments internationaux cn
faveur de la paix et de I’entraide internationalc — dont le trés médiatis¢ Live § — ont, par le
passé et encore aujourd’hui, mis en vedette des artistes issus de la « musique du monde » .
Diverses expériences personnelles et des recherches menées sur la « scéne de la musique du
monde dec Montréal » nous ont permis de constater que la majorité des spectacles bénéfices

pour des causcs humanitaires présente, cn effet, principalement des groupes du genre”.

Qu’clle soit célébrée, portcusc d'angoisse ou qu’clle serve a micux comprendre le monde
dans lequel nous vivons, les deux derni¢res décennics ont vu apparaitre une littératurc
importantc sur le théme de la « musique du mondc», dc scs représentations ct de sa
production & léchelle internationale. Dec plus, unc réflexion critique sur les textes cux-
mémes a émergé récemment. Cette réflexion tente de réorganiser les ¢léments des travaux
précédents et de développer de nouvelles facettes et de nouvelles méthodes d’analyse du

phénoméne. C’est dans ce contexte que se situe ce mémoire.

1.3 La « musique du monde » 2 Montréal : un sujet de recherche.

La littérature sur la « musique du monde » couvre un large éventail de thématiques qui se
remarque tant dans les méthodes utilisées que dans les types d’analyses. Un retour critique
sur les textes — cn prenant soin d’en souligner les limites et les thémes moins approfondis
— nous aidera a définir plus précisément notre sujet ct notre méthodologic afin de mettre au

jour des données nouvelles et dégager unc perspective originalc.

" Pour une description plus détaillée des ditférents événements voir Martin 2000, p. 13
* Voir 4 ce sujet le chapitre 2 de cette recherche.
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1.3.1 Situation du sujet dans la littérature existante

Dans les approches critiques, les thématiques associées a la « musique du monde » mcttent
cn ¢évidence des dynamiques ct des contradictions intimement liées aux scntiments
d’angoissc ct dec célébration (Feld 2001) face a la mondialisation. L’cxotisme y cotoic lc
désir de fraternité, la solidarité internationale le commerce intéressé — c’cest-a-dire qu’unc
multitude d’oppositions comme mélange/purcté ct technique/nature cohabitent (Taylor 1997,
Martin 2000, Erlmann 1996, Guilbault 1997). Si I'cnsemblc de ces tensions refléte bicn cn
partic la complexité du phénomeéne, la simple énumcération de notions posées cn termes de
dichotomies et de bipolarité est justement un piége a éviter, car notre étude vise a rendre
compte d’une réalité spécifique dans les pratiques et les manifestations locales. En outre, les
textes critiques abordent habitucllement la « musique du monde » & partir de dcux anglces
principaux, soit cclui de sa représentation ct/ou de sa production. Mais parcille approche
occulte selon nous une des dimensions essentielles de la « musique du monde » : elle est
aussi et surtout une discipline artistique. Il s’agit d’accorder une place légitime aux créateurs
ct aux processus de création de ce qui deviendra par la suite un produit commercialis¢. Unc
cnquéte cthnographique cxaminant les pratiques concrétes et la création de la « musique du

monde » a petite échelle s’avere donc pertinente et originale, sinon nécessaire.

1.3.2 Méthodologie

« Quc 'cthnographe puissc étre ainsi dérouté, que rien de ce qu’il trouve sur Ic terrain ne
corresponde a son attente, que ses hypothéses s’cffondrent unc a une au contact dc la réalit¢
indigéne, bien qu’il ait soigncusement préparé son enquéte, c’est 1a le signe qu’il s’agit d’unc
science empirique et non d’une science-fiction » (Favret-Saada 1977 :31).

Une des caractéristiques principales de la discipline anthropologique est le travail de terrain.
Dcpuis les débuts de cctte discipline, les différents textes cthnographiques montrent a quel

point tant lcs objets d’étude que les méthodes sur le terrain peuvent étre diversifiés ct doivent

s’ajuster aux époques et aux contextes. Or, bien que I’anthropologie se présente depuis
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toujours comme une discipline de « I'ici et du maintenant » (Augé 1992 : 16), on se demande
quelles sont les méthodes d’enquéte les plus appropriées a des objets d’¢tude aussi
contemporains quc la world music. Notre objet d"é¢tude défini — la création de la « musique
du monde » a Montréal —, il faut maintenant décrire la méthodologie préconisée. Son
élaboration exige en premier lieu une rétlexion sur la démarche la plus pertinente a suivre et
sur le choix des informateurs. Viendront cnsuite I’étude sur le terrain clle-mémc ct la récolte

des données sclon divers matériaux de recherche, ct enfin lc travail d’analyse.

1.3.2.1 La démarche : obscrver la création

Afin d’ouvrir de nouvelles perspectives aux études déja cxistantes sur la « musique du
mondc », lesquelles traitent principalement dc représentation ct dc production, jc mec
pencherai sur les processus qui président a sa création. Ce choix suppose une collaboration
des artistes eux-mémes et une grande attention a ce qu’ils ont a dire a propos de leurs
inspirations, de¢ leurs méthodes de composition ct de leurs ¢lans créateurs. Cependant, au-
dela de ces discours variés sur la création, la démarche ethnographique demande qu’unc
enquéte de terrain soit basée sur I’observation. Une question se pose alors : comment sera-t-il
possible d’observer une chose que les protagonistes eux-mémes considérent a la fois secrete,
impénétrable, voire magique? Comme le disait 'un d’cux : « La création, cc n’cst pas
cmpirique » (Ramon). Mes propres cxpéricnces au sein de différents groupes de musique a
pu mecttre cn lumicre unc fagon d’obscrver la crcation ct ainsi justifier cc qui semble, du
moins pour les artistes et a premi¢re vue, nc pas étre possible. En cffet, j’ai pu constater
qu’unc partic importante dc la création musicale « observable » se produit lors des répétitions
des groupes sous la direction du compositeur initial. C’est donc & ces moments privilégics

quc j'ai choisi de pratiquer les obscrvations sur lc terrain.  Cette étape de la démarche
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fournira des éléments plus objectifs sur les processus de création que ceux mentionnés par les

créateurs.

1.3.2.2 Choix des sujcts : processus de sélection des groupes

Nous avons vu que trouver une définition de la « musique du monde » convenant & tous
représente unc tache presque impossible. Cependant, comment mencer une recherche traitant
des groupes de « musique du monde » sans tendre a expliquer le sens méme du terme? Ne
pouvant cnquéter auprés de tous les musicicns de « musique du monde » — ou de toutes les
« musiques du monde » — de Montréal, il aura fallu, pour circonscrire notrc sujct ct pour
éviter toute confusion, unc certaine prisc de position personnclle. Pourquoi tel groupe plutot
quc tel autre? Quels scront nos critéres? Deux caractéristiques ont guidé ma sélection. Tout
d’abord, j’ai tcnu compte du postulat concernant I’cxistence d’un « son de Montrcal », en
référence a la cohabitation « cn musique » de différentes cultures. Parmi les nombreuscs
définitions proposées précédemment, nous pouvons avancer que les groupes qui
correspondent a cette idée appartiennent a la quatriéme catégorie identifiée par Yves
Bernard, celle d’«hybrid music », ¢galement décrite par Guilbault. En sccond licu, j’ai retenu
des groupes qui sc qualifient cux-mémes de world ct qui cxpriment ct valorisent leurs
démarches de métissage tant dans leurs discours, dans les médias que lors de leurs
interventions sur scéne. A Montréal, prés d’une quarantaine de groupes correspondent a cette
définition ct a ces critéres, et cela sans jugement quant & la valcur ct a la justessc de

I’appellation. Ne pouvant enquéter sur la démarche de tous ces groupcs, j’ai décid¢ de me
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limiter & six d’entre eux’, avec qui j’avais déja établi des liens et incluant celui dans lequel je
joue depuis trois ans. 11 s’agit principalement des groupes DobaCaracol, Oztara, La Chango
Family, Dibondoko et Syncop. Bicn que sa démarche soit différente, j’ai ajouté aussi
Nathalie Cora et son groupe pour illustrer une facette instrumentale de la « musique du

monde » a Montréal.

En tant que musicicnne active dans le milieu de la « musique du monde », j’ai da faire facc
dés Ic départ de ’cnquéte sur le terrain a des interrogations relatives au manque de recul
qu’implique unc telle proximité avee 1’objet d’étude. Malgré quelques craintes, 1'cxpéricnce
s’cst finalement avérée positive a plusicurs égards — quand ccla n’a pas comporté dcs
avantages certains. En cffet, puisqu’une relation de confiance était déja ctablic avec la
plupart des artistes, les contacts avee les informateurs ct la communication s’cn sont trouves

grandement facilités.

Les difficultés se sont plutdt présentées lors des observations plus officielles des répétions,
qui sc déroulent dans un licu précis et propre a chaque groupe, le « local de pratique ». 11
s’agit d’un cndroit crucial qui refléte beaucoup esprit ct les conditions dans lesquels le
groupe se sent & I’aise pour travailler. Toutefois, pénétrer I'univers de répétions d’un groupe
A titre d’observateur extérieur constitue en soi — trés peu de gens y sont admis — une
expérience particuliére. Pendant les répétitions de Syncop, j'obscrvais tout en participant au
processus de création. Par contre, avec les autres groupes, méme cn mc tenant & 1’écart pour
prendre des notes sans intervenir, je représentais une présence étrangére a un moment et dans
un lieu habituellement réservés aux musiciens. Heureusement, aprés deux répétitions, ma

présence cst devenuc plus familiére, sinon stimulante pour certains. Les membres des

? Pour une présentation détaillée des cinq groupes avec lesquels jai travaillé. se référer aux fiches de
groupes de I'annexe .
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groupes ne semblaient plus s’en soucier et ont méme parfois fini par me demander mon

opinion cn tant que musicicnnc.

1.3.2.3 Matériaux utilisés

Les matériaux utilisés pour nos analyses proviennent de la récolte de données issuc de trois
démarches principales : ’obscrvation, I’obscrvation « informelle » ct les cntrevucs. Pour la
premicre, j’ai obscrvé les processus de création des groupes Syncop ct Dibondoko, de méme
que celui de Nathalie Cora. Bien qu’ayant assisté¢ a quelques répétitions de Nathalie et a
plusieurs de Syncop, c’est avec Dibondoko que se sera déroulée la plus grande partie de mon
travail sur le terrain. Pendant trois mois, j’ai suivi la préparation d’un nouvel album a raison
d’unc a dcux répétitions par scmainc. Observer les répétitions m’a permis de me détacher
des discours sur la création et de voir les mécanismes réels et les rapports de pouvoir a
I’ceuvre dans I’évolution de ces processus. Un regard extérieur et une position de
« chercheurc » auprés dc Dibondoko auront servi, d’unc part, 4 confirmer des hypothcses
ayant germé au scin des groupes avec lesquels j'ai joué ct, d’autrc part, a découvrir dcs

¢léments nouveaux auxquels je n’avais pas nécessairement prété attention auparavant.

S’ajoutent ensuite & ces observations de nombreuses notces prises au cours des deux derniéres
années. Ccs notes, sous forme de réflexions, sont le résultat de ma présence cn tant quc
musicicnne dans une centaine d’événements world, de mon implication comme bénévole au
« Festival des Musiques ct du monde » ct ainsi que de nombreuses conversations informelles
— par ailleurs trés instructives — avee d’autres musicicns. Habitués aux cntrevues, ceux-ci
possédent une sorte de répertoire de réponses toutes faites a certaincs questions. La nature
informelle des discussions a permis de dégager divers ¢léments pertinents au cours de la

recherche.



Enfin, j’ai mené pres d’une dizaine d’entrevuces en profondeur, d’une durée de 1h30 a 2h30
chacune. Ces entrevues ont eu licu avee les compositeurs principaux des groupces
sélectionnés — a I'exception de deux. La premiére qui a eu lieu avec un membre de
I’organisme Musique Multi Montréal, Andres Ocampo, et ’autre avec une personne des
médias spécialisée cn la maticre, lc journaliste Yves Bernard. Mes cntrevues, toujours sous
forme de discussion, étaient préparées de fagon a amencr le musicicn a sc questionner, a
pousser plus avant ses réflexions sur le sujet ct a sortir des clichés habitucls.  J’ai ainsi
obtcnu des propos généralement plus approfondis ct asscz différents de ccux que I'on entend

dans les médias.

L’cnsemble de ces données, observations ct discussions, unc fois recucillics ct analysées,
représente une source originale d’informations, dec réflexions ct dc découvertes sur la
« musique du monde » telle qu’elle est vécue et créée par des musiciens dans un contexte

« multiculturel » de productions locales.
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CHAPITRE 2 : La « musique du monde » en scéne

Lc chapitre précédent soulevait différentes problématiques cntourant lc phénomeénc de la
world music, de scs origines académiques a sa commercialisation contcmporaine. Si la
littératurc récentc posc toujours la question de sa définition musicale, clle traite surtout de la
production ct dc la représentation du genre dans unc perspective globale. 11 n’en demeure pas
moins que les artistes créent, produisent et interprétent a I’éehelle locale cette « musique du
mondc ». A Montréal, les manifestations ct les pratiques concrctes de  la « musique du
mondc » évoluent sur unc « scéne musicale » propre au genre. Aussi, le deuxi¢me chapitre
décrira plus en détails cette scéne de la « musique du monde ». En dégageant les événements
historiques et les conditions diverses qui ont favorisé son émergence, il sera possible de

tracer un portrait général dc la scéne telle qu’clle existe aujourd’hui.

2.1 La scéne de la « musique du monde » de Montréal

Depuis cnviron 15 ans, I'augmentation du nombre de licux de diffusion, d’événements ct de
groupes dc « musique du monde » oblige le public, les médias ct les musicicns a constater
'avénement d'une « scéne de la musique du monde » spéeifiquement montréalaisc.
Cependant, bicn que les faits s’imposent, les composantes de cette scéne different sclon le
point de vue des acteurs. Unc étude plus approfondic de 1'appellation générale dc « scene
musicale » permettra donc de comprendre la formation de scs limites concrétes ct abstraitcs
pour ainsi cn définir les contours. Je pourrai par la suitc cxposer les ¢léments favorables a

I"émergence d’unc scénc spécifique « du monde » dans le contexte montréalais.



30

2.1.1 Définition du concept de « scéne musicale »

Les « scenes » sont liées & des espaces publics urbains : « The scence is certainly connected
to the city insofar as thought to be breeding grounds off scenes, placc where scenes are
fertilized. » (Blum 2003 : 165). Relevant de sphéres sociales, ¢conomiques ct culturclles tres
diverses, les types dc « scéncs » varient beaucoup.  Alan Blum, chercheur de Cultures of
Cities, décrit certaines d’entre clles, telles que Berlin night life scene, London gay scene, New

York art scene ou encorc la « scéne littéraire de Paris » (2003)".

Dans la musique populaire, I’expression « scéne » est fréquemment associée a diftérents
styles ou genres, dont par exemple le reggae, le hardcore ou le jazz. D’autres adjectifs
scrvent aussi a définir des « scénes », par cxemple francophone, anglophone, latino-
amdricainc, rave ou underground. Les possibilités sont multiples. En fait, lcs « scénes
musicales» se forment partout ol il y a articulation de pratiques musicales. Leur existence
tient a la présence de différents acteurs — créateurs, producteurs et publics — et a celle
d’espaces dc diffusions, institutionncls ou non. Dans un méme licu, les différentes
« scénes musicales»  cohabitent,  s’cntrecroisent,  s’influencent, sc  déplacent ¢t sc
transforment. Chacune peut étre caractérisée de la fagon suivante : flexible, vivante,
effervescente. Les « scénes » correspondent a des espaces'' en mouvement, qui se contractent

jusqu’a parfois disparaitre ou bicn prennent une cxpansion spectaculaire.

La majorit¢ des autcurs ayant approfondi la question conclut quc les diverses scenes

musicales se¢ développent sur la basc d’un godt commun ct collectif (Cohen 1994, Blum

19 Pour un recucil de textes plus détaillé sur dilférentes « scénes ». voir « Citics and Scenes » dans la
collection Public 2001.

'l Notons que la notion d” « espace » est utilisée ici dans le sens proposé par Michel De Certeau. Ce
penseur contemporain pose unc distinction entre « licu » et « espace » qu'il résume ainsi:  «En
sommes, 'espace est un lieu pratigué » (1990 : 173).
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2003, Straw 2001, Gerstin 1998). Les facteurs qui président a la création de ce goit collectif
different toutcfois sclon les autcurs. Ainsi, Cohen (1994) et Blum (2003) voient dans
I’émergence des scénes unc construction des médias et de industric : « Scenes arc
calculated and reconfigure as opportune occasions for investment and the creation of taste »
(Blum 2003 : 182). Dans cette optique, I’industrie musicale, avec ’appui des médias, ferait la
promotion de ccrtains courants musicaux, cc qui influencerait subséquemment le goitit dcs
consommatecurs. Ces deux autcurs rcléguent donc lc public ct les musicicns & un réle
davantagc passif dans la construction des « scénes ». En plagant I'industric musicale ct lc
marché au cceur de leur analyse, ils écartent néanmoins un aspect significatif sinon cssenticl a

I’existence méme de ces scénes : la dimension individuclle.

Les cntrevues mendées aupres d’acteurs de la scéne « musique du monde » a Montrcal ont
démontré que lcs « scénes musicales » désignent des espaces imaginés qui changent sclon les
individus. En ce sens, la notion de « scéne » peut étre comparée & celle d’habitat élaborée
par Bauman'? et adaptée par Hannerz avec les Habitats of meaning.
Bauman suggests that a notion of agency should be combincd, not with system,
but with a flexible sensc of habitat; a habitat in which agency operates and which
it also produccs, onc where it finds its resources and goals as wcll as its
limitations. [...] Habitats can expand and contract. As they overlap entirely.
partially or just possibly not at all, they can be identified with either individuals or
collectivities. [...] Much of the time, cultural process will be shaped rather by the
way that fairly different habitats of meaning are made to intersect (Hannerz 1996 :
22).
L’habitat correspond a un lieu ot I'agency contribuc 4 la construction de reférences
imaginaires multiples et flexibles. Les gens peuvent partager ces habitats, mais en méme

temps ils différent d’une personne & I’autre. Appliqué aux « scénes musicales », le concept

devient un habitat of taste.

2 s’agit du sociologue Zygmunt Bauman dans Intimations of Postmodernity Londres ct New York:
Routledge, 1992, pp. 190-191
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Will Straw des Cultural Studies affirme que les scénes symbolisent « globalized virtual
communitics of tastc » (2001 : 248) ct proposc la définition suivante : « [...] fluid cultural
spaces characterized by the building of musical alliances and the drawing of musical
boundaries [...] underlying logics of inclusion and exclusion control the drawing of
boundaries and thereby constitute scenes » (cité dans Gerstin 1998 : 388). Des €léments
essenticls pour la compréhension du phénoméne sont énoncés ici. L’cxpression « scenc
musicale » définit un cspacc dont les limites ct les fronti¢res se tracent a la fois dans
I’imaginairc ct dans lc réel. Les scénes musicales ¢mergent d'un golt commun ct sc
construisent cn partic dans 1’imaginairc des personnes intéressées. En méme temps, clles

représentent des manifestations concrétes d’cxpériences a I'eeuvre dans ces espaces.

Or, 'analysc d’unc « scénc » cxige d’en relever les inclusions ct les cxclusions, qu’clles
soicnt abstraites ou concrétes. La scénce de la « musique du monde » de Montréal n’¢échappe
pas a cette régle et, historiquement, la mise en place des éléments rendant possible son
émergence en fait foi. D’un c¢6té, les limites « imaginaires » nous ramenent aux multiples
définitions de la « musique du mondc ». Dec l'autre, les licux dc diffusion, les salles de
concerts, les magasins dc disques ct les événements constitucnt des ¢léments concrets qui

font d’elle ce qu’elle est aujourd’hui.

2.1.2 L’Expo 67 : une découverte de Soi et de I’ Autre

Retracer les débuts de la « musique du monde » au Québec nous transportc loin dans le
temps : « Au Québec, le phénoméne des musiques du monde ou leur métissage datc du début
de la colonisation » (Bernard 2003 : 19). Cctte citation montre combicn ’emploi des termes
« métissage » et « musique du monde » peut étre imprécis ct vague. Je proposc de fairc
commencer ’histoire de la « scéne de musique du monde » & un moment décisif pour la

population québécoisc : I’Exposition Universelle de 1967. Agissant sur dcux poles



indissociables, 1'événement est a la source méme de ce qu’est devenue cette scene

aujourd’hui.

Dans le chapitre précédent, on a vu que la « musique du monde » pouvait étre I’expression
d’une distance réelle ou imaginée entre Soi et un Autre. Cette distanciation — qui implique
déja unc reconnaissance de 1’Autre — implique tout d’abord la prisc de conscience d’un Soi
distinct. Dans sa thése en sciences politiques, Pauline Curien s’est intéressée aux cftets de
I’Expo 67 sur les questions conccrnant l'identit¢ québécoise: « A la favcur dec
I’abolisscment temporaire des fronti¢res sur le site d’Expo 67, dc nouvelles représentations
sociales sc mettent en place, notamment au sujet de I’identité du Québcee » (2003 : 304). Elle
démontre que les représentations du peuple québécois dans le pavillon du Québec ont ouvert
la voic a une prisc de conscicnce de I’existence d’un Soi particulicr.

A Expo 67, les visitcurs québécois voient sc rencontrer leurs  diverses

représentations du Québec et une réalité inédite du Québec : ils ont sous les yeux

la preuve que le Québec est capable de grandes choses et qu’ils font partie d’une

remarquable communauté, au méme titre que les autres qui s’y trouvent exposées

(Curien 2003 : 312).
Dans lc développement de la scéne de la « musique du mondc », cette prisc de conscience
n’cst pas scule a cntrer en jeu. En méme temps qu’il reconnait ct confirme le nouveau récit
identitaire québécois moderne, le public participe, en visitant les autres pavillons, a la
découverte et & I’acceptation d’un Autre. Dans cette exposition, le Québec découvre le
« monde » sous différentes formes (objets d'art, mode dec vie, architecture, meeurs,
géographic) — mais aussi par la musiquc : « Cette découverte des autres fait plus qu’extrairc
les visiteurs de leur cadre habituel; elle bouscule les mentalités, jusqu’a renverser certains
préjugés » (Ibid : 308). Ainsi, la place de la « musique du monde » dans I'imaginaire
symbolique, d’olt émergera ¢ventucllement une « scéne », est intimement liéc a cette prisc de

conscience. De plus, pendant unc décennic ou la musique populaire québceoise ctait cn

pleinc cxpansion, I’événcment a rendu accessible aux visiteurs les performances de
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musiciens étrangers : « La culture musicale s’est beaucoup développée a la faveur de I'Expo,
grice au festival mondial qui a présenté de nombreux spectacles de tous les pays » (Ibid :

322).

2.1.3 Vers I’émergence d’une scéne concrete

La scéne de la « musique du monde » est le résultat d’événements historiqucs, dont I’'Expo
67, ayant favorisé dans la conscicnce collective québécoise unc reconnaissance de Soi cn
méme temps qu’unc acceptation ct unc découverte de I’Autre. On ne parlera cependant de
I’existence d’une scéne de la « musique du monde » qu’avec la mise en place de structures
plus ou moins officielles consacrées 4 la promotion de ce « monde ». Ici, un bref survol des
moments historiques qui s’inscrivent dans la perspective plus large de la popularit¢ du genre
de la world music ct correspondent aux ¢léments marquants propres a I’émergence de cette

scéne telle qu’on la connait aujourd’hui s’impose.

Aprés I’Expo 67, d’autres ¢vénements ont éveillé intérét de Québécois pour la « musique de
I’Autre ». C’cst Ic cas de la Super Francoféte de 1974, qui a accucilli des gens de toute la
francophonie, et des Jeux Olympiques de 1976, o les organisateurs ont fait appel a des
musiciens locaux d’origines multiples. Parallélement, des soirées musicales plus ou moins
formelles ont 6té présentées dans divers quartiers de Montréal. Elles ¢taient organisces par
des musicicns immigrants venant principalement d’Afrique, des Caraibes ct du Brésil. Par
cxemple, aprés la fondation de la Maison d’Haiti ct du Burcau de la Communaut¢ haiticnne,
scs membres ont pu sc réunir ct présenter des soirées musicales a Pintéricur d’unc
infrastructure plus ou moins établic. Notons que I’on parle encore & ce moment de tendance

ou de mouvance, car les musiciens qui vivent 2 Montréal se regroupent par communauté,

1" Mes sources historiques proviennent de la « Petite histoire des musiques Afro-montréalaiscs »
(1989). du « Guide des musiques du monde » (2003) et d'une entrevue faite avec Yves Bernard en
aotit 2003.
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reléguant ces manifestations musicales aux circuits plus underground ou communautaires. A
cet ¢gard, on constatc que les différentes vagues d’immigration de I’époque contribuent de
maniére importante, quoique cncore cmbryonnaire, au développement de la scéne. Bicn
entendu, les conceptions entourant la « musique du monde » a Montréal n’ont pas échappé
aux transformations a I’échelle internationale. Ainsi, du coté du vocabulaire, on parlait dans
les années 1970 de musique internationale ou de musique cthnique, et les événcments qui lui
étaient associés prenaient davantage Dallure d'unc action culturclle (Bernard 2003).
Quelques démarches de métissage plus évidentes ont commencé vers 1974 ct 1975.
Toubabou, lc premicer groupe de musicicns québécois intégrant des musiques africaines ct
qualifiéccs de world est né¢ a cc moment, spécialement pour la Superfrancoféte, sous la
dircction de Michel Séguin : « Ce groupe deviendra célébre quelques années plus tard cn
proposant unc intégration de rythmes traditionncls africains a la pop américaine » (Bernard ct
Villefranche 1989). Leur piéce « Yama Nckh » est d’ailleurs reconnuc comme le premier

succés commercial d’inspiration wor/d au Québec.

Ce n’cst qu’a partir des années 80 que les picrres d’assisc de la sceéne dc « musique du
mondc » sc mettent en place véritablement. 11 s’agit du développement d’un got, chez
certains Québécois, de jouer de la musique « ethnique », de la création d’événements plus
organisés, de 1’ouverture de bars et de salles de spectacles spécialisés dans le genre et de

larrivée sur les ondes de médias communautaires.

Séduits par le courant de popularité internationale de la world music, de plus en plus de
musiciens québécois ont commencé a s’y intéresser. Suivant la vague de Michel Séguin, ils
ont form¢ quelques groupes qui demeuraient dans I"underground. Des ¢véncments visant a
rassembler différentes culturcs ont vu le jour aussi pendant cette décennic. En 1983 a cu licu

le Camnaval du Solcil, festival mettant en valcur les musiques antillaises ct I"un des premicers
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du genre. Celui-ci a réuni au départ entre 30 et 40 groupes de musique — un grand nombre
pour I’époque — ct a ¢été présenté pendant environ 10 ans. Une autre téte, intitulée Rythmes
du Monde ct montée par Koko Aryarteteifi, cssayait de réunir des musiciens locaux ct
internationaux de cultures plus variées que le seul cadre afro-antillais du Carnaval du Soleil.
Mais bien que la programmation de ces événements était diversifiée, les spectateurs ne
venaient écouter le plus souvent que la musique de leur communauté respective. Vers la fin
des années 80, on a assisté aussi a la création des Nuits d’Afrique, lancées par Laminc Tourg,
ot du Festival de Jazz de Montréal. avec sa scénc tropicale ou world. Ces festivals cxistent
toujours. Michcl Séguin, personnage omniprésent s’il en cst un, a formé avee d’autres
musiciens les premiers regroupements de tambourineurs, les futurs Tam jams, chaque
dimanche aprés-midi sur le Mont Royal : « Ces événements s voulaicnt des occasions
d’offrir des ateliers de percussions ct de faire de la musique cn famille » (Bernard ct
Vilicfranche 1989). Finalement, on remarquera cntre 83 ct 85 I'ouverturc de bars plus
spécialisés — dont le plus populaire demeure le Balattou — situés dans ce qui deviendra le
quadrilatére world. Sur le plan médiatique, les radios communautaires CKUT et CIBL ont
commencé a diffuser de la « musique du monde » ct Radio Centre-ville 2 méme initi¢ des

concepts d’¢émissions cn différentes langucs. Des hebdomadaires gratuits nouvellement

créés, le Voir et le Mirror, ont également alimenté ce courant.

Les années 90 sc caractérisent par la diversification de la « musique du monde ». Les vagues
d’immigration succcssives, résultant d’¢vénements historiques comme la Chute du mur de
Berlin et la désintégration de I'URSS, ont élargi la définition de ce qui estworld.
Dorénavant, la « musique du monde » inclut aussi des musiques européennes. Autre
phénoméne digne de mention, le métissage ct les ¢changes interculturels entre musiciens

rcconnus est de plus en plus répandu a Montrcal.
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De 88 4 90, le musicien d’origine haitienne Eval Manigat organisait des jams interculturels et
multilingues dans sa coopérative. Réunissant des musiciens d’horizons divers, ces rencontres
informelles ont cu pour cffet de susciter un vif intérét pour ce genre musical. Parall¢lement a
cela s’est développé — avec des artistes immigrants comme Luck Mervill — un autre
courant bien présent aujourd’hui : le pop-multiethnique. Quant a la production
discographique qui avait commencé de fagon marginale dans les annces 80, ellc a pris a cc
moment un essor qui ne s’cst pas démenti. De petites cntreprises ont vu le jour ct les jams
d’Eval Manigat ont donné naissance au premicr disque de musique africainc cnregistr¢ au
Québec, cclui du Malien Alpha Yaya Dialo. C’est a cc moment aussi que Lictte Gauthicr a

fondé I’organisme Musique Multi Montréal.

Dans lcs médias, des émissions a la Chaine culturclle de Radio-Canada (Des musiques en
mémoires ct Musique des nations) sc sont ajoutées a cclles d¢ja diffusées par les radios
communautaires. A la télévision, I’émission Beau et Chaud, par son ouverture a la « musique
du monde », a contribué a la faire connaitre dans le reste du Québec. Le parcours d’Eric
Breton, I'un des percussionnistes importants de la scéne world ct originairc d'un village situé
a plus dc deux hcures de Montréal. cst & cc propos trés révélateur. 1l m’a confié¢ avoir
découvert la « musique du monde » en regardant Beau et Chaud et avoir décidé de jouer de la
percussion dans ce style. On peut donc parler d’un impact certain de la diffusion dans la

population du Québec.

2.2 La scéne aujourd’hui

11 a été dit au début de ce chapitre que les scénes musicales étaient cffervescentes, vivantes ct
flexibles. A Montréal, la scéne de la « musique du monde » correspond bien a cette image.

Dcpuis le début de mes recherches cn 2003, nombre dc choscs sont cn cffet apparucs tandis
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que d’autres ont disparu, transformant constamment le visage de la scéne world. Ainsi, on
peut raisonnablement supposcr que dans un an ou deux celle-ci scra bicen diftérente de cc
quelle est aujourd’hui. Bien que lcs catégorics générales restent les mémes, la place ct
I’importance de chacune évoluent dans le temps. Le repérage de divers éléments serviront a
cerner lascéne de la « musique du monde ». Il est a noter qu’il s’agit ici d’un survol
énumératif des éléments qui la composent ct non pas d’unc analyse approfondic. J’cxposerai

cnsuite les nuances apportées par les acteurs dans leur définition de cette scene.

2.2.1 Quelques repéres a la scéne

Comme les scénes sont « geographically specific spaces for the articulation of multiple
musical practice » (Straw 2001 : 249). il cst d’abord nécessairc de délimiter un cspacc
géographique. Ainsi, 8 Montrcal, les manifestions et les pratiqucs reliées a la « musique du
monde » se concentrent entre les rues Sainte-Catherine au sud, Jean-Talon au nord, Avenue
du Parc a I’ouest et Papineau a I’est (Annexe II). C’est a I’intérieur de ce quadrilatere world
quc sc situe la majorité des licux de diffusion ct ou sc déroulent les principaux ¢véncments.
Les repéres détaillés sont les suivants : événcments, industric du disque, licux de diffusion,

médias, public et groupes musicaux.

2.2.1.1 Les événements

Unc des caractéristiques de la ville de Montréal cst de présenter unc vastc programmation
d’événements culturels en tous genres et accessibles. Dans les médias, des journalistes
questionnent, quand ils ne la critiquent pas, cette « hyperfestivité » :

La grand-mcssc cn odcur dc saintcté nationaliste vient de sc termincr. La
célébration du jazz peut commencer. Aprcs, a Montréal, cc scra au tour des
réjouissances du rire dans les dcux langues, avant cclles dc la chanson
francophone ct dc quclques bamboulas du cinéma. Le Québec, terre promisc
autoproclamée du genre. compte au moins 325 festivals célébrant le pain, le hot-
dog, l'omelette geante, la truite mouchetée, les camionneurs, les bicheux, les « 30



ans et plus », la sculpture sur glace, le papier ou la musique militaire. Tl ne
manque que lc festival des festivals. On y arrivera sirement, paticnce... (Le
Devoir, juin 2005)

Or les événements de la « musique du monde » ticnnent une grande place dans cc tourbillon :
Vous ne pouvez quitter I’ile de Montréal mais souhaitez un peu de dépaysement?
Sachez que pendant la belle saison, de nombreuses festivités favorisent le
rapprochement entre les différentes cultures qui peuplent notre métropole, tout en
créant des espaces propices a la féte ct au plaisir. (La Pressc, mai 2004)

Tout au long de ’année, on retrouve @ Montréal une séric de festivals ct d’événcments qui

présentent des artistes relevant de la « musique du monde ». Certains de ces festivals cxistent

depuis unc ou deux décennies et dec nouvcaux s’y ajoutent annucllement. Parmi les plus
anciens, on comptc les Nuits d’Afrique (au Balattou, au Kola Note ct au parc Emilic

Gamelin) ct le Festival de Musique du Maghreb au Corona. Les deux plus importants de 1¢té

offrant des scénes world demeurent les Francofolics ct Festival de Jazz dc Montréal.  Au

nord de la ville, Des Musiques et du Monde, organis¢ par Musique Multi Montréal, cn cst a

sa quinziéme année. Suite a une premiére édition en 2003, le Festival Origines a quant a lui

été remplacé en 2005 par le Festival Beat. La programmation étalée sur un mois comprend
deux groupes world par semainc au bar lc Swimming du boulevard Saint-Laurent. Pendant
1’été, le Théatre de la Verdure, situé en plein ceeur du parc Lafontaine, présente Musiques ct

Traditions du monde, une série de spectacles de « musique du monde ». Les Tam-tam (ou

Tam jams) du Mont-Royal ont lieu chaque dimanche de I’été sur le Mont-Royal. De 500 a

600 personncs s’y réunissent autour de la statuc centrale pour jouer des « tam-tams » (djembe

et autres tambours), pour danscr ou pour y vendre des bijoux, des akis, des vétements, ctc.

(Annexe TIT). Sans étre un festival & proprement parler, cet événement reste ['un de ceux les

plus fréquemment associés a la scéne world.

Outre ces festivals, il faut compter les spectacles ponctucls dont la promotion sc fait sur le

théme du « monde » et qui sont organisés par des groupes ou des artistes de la scene. « 3
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groupes, 3 cultures, Une musique du monde », organisé par Marco Calliari pendant Ihiver
2005, cn cst un bon cxemple (Anncxe VI). Aussi, plusicurs « spcctacles bénéfices »
proposent des groupes de « musique du monde ». Lors dc ces soirces, les artistes sont
souvent sollicités pour soutenir diverses causes ou des organismes humanitaires (Oxfam,
Reporter sans frontiéres, Cmac, Commerce équitable, etc.). Cela n’est pas sans lien avec
Iesprit de solidarité associ¢ & la « musique du monde », phénomenc ¢tudi¢ dans le chapitre

précédent.

Lors des événcements, la question du public de la « musique du monde » sc posc souvent cn
termes de présence ou d’absence de la « communauté ». Par exemple, lors d’un spectacle des
Fréres Diouf, deux chanteurs d’origine sénégalaise au Cabarct Music Hall (27 aoat 2004),
Karim dc Syncop a fait remarquer : « T as vu comme la communauté n’cst pas présente 71
n’y a que des petits blancs ici. La communauté nc sc déplace que pour des shows gratuits,
extérieurs et tout ¢a. Méme moi dans ma musique je ne peux pas compter sur eux ». En effet,
lors de nombreuses observations a plusieurs spectacles de groupes « métisses », j’ai constaté
que le public était principalement composé de Québécois francophones. Les membres des
différentes communautés culturclies se déplacent davantage pour les spectacles organisés par
Musique Multi Montréal. Les festivals, dont les Francofolies et le Festival de Jazz, cherchent
des formules pour mélanger les publics — sans trop de succes jusqu’ici.
[Aux francofolics 2005] le Mondc interculturcl d’un coté ct de I’autre 'Heure
Trad. L’idéc ¢’était de mélanger les publics. L’idée était trés bonne mais, j’avais
I'impression (rire) que pendant le show a la scénc interculturelle, il y avait unc
majorité d’immigrants et les vieux quebs étaient en arriére et quand tu changeais de
scéne, tous les vieux amateurs étaient en avant. Je suis pas sir que le métissage aux
niveaux des publics se faisait [...] sur la pointe des pieds [...] Pour les jeunes c’est
plus facile de se mélanger » (Entrevue avec Yves Bernard 2005).

Sclon Yves Bernard, il faut ajouter aussi le factcur de 1'age, « plus jeune ct plus cclaté

qu’avant » (Idcm). Mecs obscrvations démontrent que ccla s’avére plus vrai pour ccrtains
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groupes. Mais méme si les publics d’Oztara et de la Chango Family sont jeunes en majorité,
il est difficile de faire des généralisations qui peuvent s’appliquer a tous les groupes ct a tous

les spectacles.

2.2.1.2 L’industric du disque

Qucl que soit e genre musical, on peut diviser la production de disques au Québcec cn trois
catégorics. Il s’agit des autoproductions, completes ou subventionnées, des productions
issucs des labels indépendants ct enfin des productions des majors, locaux ou intcrnationaux.
Au niveau international, les Big Majors Phonogram Companies correspondent aux quatre
grandes entrepriscs qui dominent 1'industric du  disque : Sony-BMG (fusion rccentc),
Universal, Warner ct Emi. « The [...] companics now account for over 90 per cent of US
Sales and an cstimated 70 to 80 per cent of worldwide sales » (Burnctt 1996 : 18). A plus
petite échelle, le Québec possede lui aussi scs majors. Audiogram, bicn quec décrit comme
label indépendant, est le plus important. En 1990, cette compagnie a produit Lhasa de Sela,
premiére artiste québécoise de la catégorie « musique du monde » a connaitre un succes
intcrnational. La compagnic est aussi derri¢re le premicr album de la Chango F amily, ccux dc
Jeszcze Raz, un chantcur polonais et de Bia, chantcuse aux origines latines multiples.
Quelques compagnies indépendantes se spécialisent et produisent aussi des artistes de
« musique du monde ». Par exemple, le groupe tchadien H’sao et la chanteuse arménienne
Lousnak sc rctrouvent sous Détiquettc Millepattes. Déja spécialisée dans la musique
traditionnelle québécoise, cette compagnic a réccmment réorienté sa vocation afin dc la
rendre plus world. De méme, Le Musicomptoir a produit les Fréres Diouf et Lilison Di

Kinara, autre artiste pionnier de la scéne & connaitre un succeés important dans les années 90.
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Cependant, en 2003, le journaliste Alain Brunet affirmait dans un livre sur ’industrie du
disque : « La famille québécoise de la world music ne cesse de grandir, mais clle reste tout
de méme confinée a la seconde classc du showbizz, a artisanat, a I’autoproduction, a la
sous-diffusion et au sous-financement » (2003 : 139). Ce constat s’avére toujours vrai en
2005. On ne compte pas les artistes qui autoproduisent a leur frais leur album, comme Oztara
ct Dibondoko, ou parfois avec des subventions comme Nathalic Cora. Un cas cxceptionnel
reticnt pourtant notre attention : Ie groupe DobaCaracol, qui connait un succés ¢quivalent d
celui de plusicurs artistes du réscau de la musique populairc. Ses ventes ont dépass¢ les 50
000 disques, nombre significatif pour unc production québécoise, ct le groupe a récolté six
nominations 4 I’Adisq. On peut néanmoins sc demander si I’exemple de DobaCaracol
annonce vdéritablement un changement dans Iindustric du disque ou s'il s’agit d’unc

cxception.

2.2.1.3 Les licux dc diffusion

Les licux de diffusions correspondent aux cndroits ot il est possible d’entendre de la
« musique du monde ». Dans un projet de recherche précédent sur la scéne world, j’avais
dressé une liste des lieux de diffusion selon quatre catégories d’activités principales : la
danse, I"écoute des spectacles, la posscssion ct I'apprentissage. Les licux destinés a la dansc,
comme les Bobards, lc Bar St-Laurent ou le Zazbar, proposent des soirées ot un d.j. fait
tourner de la « musique du monde ». Par aillcurs, lc Balattou, lc Kola Note, Iec Divan
Orangg, lc Va-ct-vient, lc Bobards, le Café Sarajevo ct les maisons de la culturc préscntent
pour leur part des spectacles de « musique du monde ». Notons quc sur les licux de
diffusion, on retrouve également unc dimension consummériste du world. La catégoric
« possession » comprend les licux d’achats de la musique, c’est-a-dirc les marchands dc

disques avec unc scction « world » (Archambault, HMW ct L’¢change), ou cncorc lcs
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magasins « tout wor/d » qui vendent des objets, des instruments et des vétements (One World
Saint-Denis, Farafina et L’original international inc). Enfin, les ¢coles de danse ct de
musique s’inscrivent dans la catégoric « apprentissage ». Car il s’agit d’un marché important
de la world music, qui exprime bien I’engouement des Occidentaux pour Pailleurs. Martin
nous rappelle que « les musiques populaires modernes, et notamment les musiques du monde
ont pour intcntion de toucher le corps, souvent de les mettre en mouvement par la dansc »
(2000 : 8). Pau Brasil, I’Ecolc de Capocira brésilicnne, le Club cspagnol, le Cactus ct Afrique

cn mouvement sont quciques écoles bien connues a Montréal.

2.2.1.4 Les médias

Les médias éerits ct parlés couvrent les événements world et offrent au public un portrait
général de la scéne. Bien entendu, la « musique du monde » n’a pas une place équivalente
dans chacun de ceux-ci. A la télévision, par exemple, la scéne world est encore trés peu
présente. Pour faire suite & I’¢émission Beau et Chaud, Normand Bratwaith anime aujourd’hui
Belle et Bum & Télé-Québee. Chaque semaine, des musiciens montent sur les planches du
Théatre Plaza pour interpréter une piéce ou deux, accompagnés par le groupe (house band)
de ’émission. Entre autres, Syncop, Marco Calliari, DobaCaracol et Labess y sont passés. La
télévision communautaire Vox proposait a I’été 2005 unc émission intitulée Jici et d'ailleurs
consacrée cnticrement & la « musique du monde». Des groupes locaux jouaient —
bénévolement quelques piéees ct donnaient unc entrevuc. Malgré la pertinence du
concept, les cotes d’écoutc sont demeurées bien cn-dessous de celles des chaines

commercialcs.

En fait, c’cst & la radio quc la « musique du monde » reste la plus diffusce. Les mddias

radiophoniques montréalais sc divisent en trois champs principaux avec des budgets, dces
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missions et des objectifs spécifiques. I s’agit des radios commerciales, des radios
communautaires et de la radio d’Etat. Profitant dc revenus toujours en croissance, lcs radios
commerciales n’ont pas la réputation de proposer unc grande diversité musicale ; « Cette
rentabilité accrue et la consolidation de ces puissants réseaux n’ont aucunement favorisé la
diversité de I’offre musicale sur les ondes FM (Brunet 2003 : 147). Ainsi, la « musique du
mondc », mémec dans sa définition la plus large, y est quasi incxistante — a I’cxception de la

chanson Etrange dec DobaCaracol, qui tourne depuis I’ét¢ 2005.

Les radios communautaires diffusent quant a cllcs la plus grande variét¢ de « musique du
monde ». Les principales sont CISM, CKUT, CIBL ct Radio Centre-Ville. Chaque station
présente entre cing et dix ¢missions hebdomadaires de cc genrc musical ct regoivent des
artistes locaux cn studio. Par exemple, j’ai pu assister le 23 novembre 2004 & unc ¢mission
d’Yves Bernard sur les deux générations de la « musique du monde ». La premicre ctait
représentée par André Dupuis, Eval Manigat, Niko Beki, Lilisson et Nathalie Cora, tandis
que la nouvelle était représentée par les fréres Viger de Mandinga, le guitariste de Manouche,
Lundo dec la Chango Family ct Karim dec Syncop. La radio d’Etat contribuc aussi a la
diffusion dc la « musique du monde ». A la Premicre Chaine de Radio-Canada, Monique
Giroux anime Fréquence Libre, une émission qui regoit des musiciens variés dont plusieurs
de la « musique du monde ». La nouvelle chaine Espace Musique présente aussi des

émissions entiérement consacrécs au genre.

Les quotidiens, comme le Journal de Montréal, La Presse ou Le Devoir s’intéressent aux
artistes du « monde » lorsqu’ils obtiennent une certaine popularité. Comme par le passé, la

couverture cst plus réguliére dans les hebdomadaires gratuits Voir, Hour, Icict Mirror.
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2.2.1.5 Les groupes musicaux

La « musique du monde » est considérée par plusieurs comme une catégorie fourre-tout. A
Montréal, les médias placent plusieurs formations musicales dans cette catégorie. Les
« musiques du monde » couvrent donc un large spectrc sonorc tant au nivecau des styles que
des influences. Le trait musical commun scmble étre la présence de « mélanges », méme si
les mélanges ne sont pas exclusifs a la « musique du monde ». Cependant, une certaine
posture caractérise presque tous les groupes : la difficulté a se définir. En effet, la description
de leur musique par les membres d'un groupe commencent le plus souvent par « Je nc sais
pas trop, ¢’cst un mélange ». Carole de DobaCaracol va tout de méme un peu plus loin : «
On ne se classifie pas comme un groupe pur de « musique du monde », plus comme un
mélange de plusieurs styles [...]. On ne sait pas trop comment la classifier [...], je dirais
chanson aux accents de musique de monde ». D’ailleurs, pour I’ensemble des musicicns, la

question de la « description » reléve des médias ct trouve peu d’intérét a leurs ycux.

Un autre élément caractéristique de la scéne world de Montréal, sur lequel je me pencherai
davantagc dans lc chapitre suivant, cst lc nombre de musicicns ct dc groupes en comparaison
de la population ct dc la taillc du marché. Les groupes étiquetés « musique du monde » sont
plus d’unc centainc. Musique Multi Montréal, d’aprés leur propre définition du genre,
affirment qu'il y a plus de 1500 musicicns du « monde » dans la ville. En comptant
seulement les groupes les plus populaires — ce qui exclut artistes solos et spécialisés dans un
seul style — utilisant une stratégie de mise en marché basée notamment sur les mélanges, on
dépassc la vingtainc. En voici quelques-uns : Marco Calliari, Bombolessé, Umanz, Les fréres
Diouf, Caramba, Syncop, Chango Family, Papagroovc. Oztara, Gaia, DobaCaracol,

Dibondoko, Tierra, Swa, Mandinga, Manouche, Labess et Nathalie Cora.
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2.2.2 Nuances de la scéne world

Les scénes représentent des espaces ol s’articulent des pratiques musicales. Elles sc forment
d’inclusions ct d’cxclusions basées sur des critéres variables ct changeants. Préciser les
contours de chaque scéne représente donc unc tiche complexe. J'ai noté dans lcs discours
des musicicns ct du public I’existence de différentes visions associces @ la scéne de
« musique du monde ». Bicn qu’clles cohabitent dans un méme cspace, les visions d’unc
méme scénc se montrent ¢loignées lorsque des frontiéres conceptuclles sont tracées &
I’extréme. C’est pourquoi je vais maintcnant analyscr la formation des limites abstraites ct
concrétes qui peuvent conduire & deux représentations distinctes de la scéne de la « musique

du monde » de Montréal : la scéne multiethnique et la scéne métisse.

2.2.2.1 La scéne multicthnique

Les définitions de la « musique du monde » sont multiples. Les limites d’unc scenc de
« musique du monde » générées par ces diffcrentes définitions sont tout aussi vari¢cs. Par
excmple, « musique du monde » ou « musique de I’Autre » peuvent ¢voquer les traditions ct
les folklores du monde, comme lc vecut la définition proposée historiquement par
I’cthnomusicologic. A Montréal, cet Autre représente pour beaucoup les membres des
diverses communautés culturclles. Partant de cette conception de base de la « musique du
monde », la scénc « multicthnique » inclut ’ensemble des manifestations qui cherchent, dans
unc perspective  multiculturelle, a mettre cn valeur 'cnsemblc des différentes cultures ct
traditions de la population. La « musique du monde » reveét donc ici une dimension bien
précise : elle est reconnue comme un vecteur de cultures particuliéres, sans viser
cxplicitement unc commercialisation de massc. Cette scenc sc compose principalement
d’organismes qui pronent la diversit¢ ct qui se servent de la « musique du mondc » comme

une mission de sauvegarde culturelle. Elle est financée principalement par les subventions
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gouvernementales de promotion et de soutien au multiculturalisme. Quelques organismes,
événements ct licux de diffusion comme les maisons de la culture font la promotion de cette
«musique du monde ». L’organisme typc présent au ceeur de cette scene est Musique Multi
Montréal. Son champ d’activité depuis 15 ans est celui de la découverte des cultures
musicales. Cet organisme produit a la fois des spectacles et des albums de « musique du
monde » cn suivant des critéres bien précis.  Ainsi, la musique doit étre inspirée d'unc
tradition non-occidentale, s développer a Vextéricur du mainstream — donc, les styles
populaircs n’y ont pas leur placc — ct posséder un minimum d’éléments traditionncls. Lc
but de 'organisme cst de promouvoir unc « culture de la différence » cn produisant dcs
musicicns peu connus, des immigrants récents ainsi que de la musique savantc ou classique
non-occidentale. Lorsqu’un style musical devient trop commercial (cxemple la salsa, le
reggac, le hip hop), il perd sa connotation dc « musique du mondc » (propos d’Andrcs
Ocampo ¢té 2003).  Musique Multi Montréal public chaque annéc unc compilation
promotionnelie des artistes qu’il a produits en spectacle et organise le festival Des Musiques
et du Monde.
Annucllement, le festival dévoile scs soirées thématiques : un théme, sa mouvance
ct scs multiples variations a travers les culturcs, ct les connaissances d’unc
vingtaine de musicicns de différentes origines. Cette année, il scra donc possiblc
d’entendre du pipa chinois accompagné par de la viola braguesa du Portugal, des
mélodies québécoises sur rythmes du Burundi, des mélodies arabes, rythmes de
gigue et des chants de gorge en improvisation avec le gamelan balinais (Extrait du
discours du lancement de la programmation 2004).
L’objectif de 1'événement cst donc de créer des « moments rencontres »  enire divers
musicicns, ol chacun agit comme représentant culturel d’un groupe cthnique spécifique.

Bien que cet organisme propose entre autres des métissages musicaux, il existe une autre

scene dont les contours sont essentiellement définis par ces métissages.
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La « musique du monde» peut aussi prendre la signification de musique « métisse »,
« fusion » ou « hybride ». Dans le contexte montréalais. pareille conception évoque
I’cxistence d’unc scéne du « monde » fondée sur cette démarche. Contraircment a la
précédente, clle inclut unc « musique du mondec » au sens plus commercial, tout cn cxcluant
les manifestations relevant d’une perspective multiculturelle. Cette vision corrobore ’idée
de ABlum selon laquelle les scénes sont créées par I'industrie dans un but unique de
consommation. D’ailleurs, d’autres autcurs ont critiqué la popularité¢ de la « musique du
monde » cn la réduisant & un pur produit dc consommation occidentale : « world music could
also be more properly considered as a typical product of consumer society » (Erlmann 1999 :
467). A Montréal, elle est organisée et arrangée pour correspondre aux gouts des Québécois
francophones, comme cn témoigne son public « blanc ». Les manifestations musicales
« métisses » ainsi quc les licux de diffusion sont d’ailleurs concentrées sur le Platcau Mont-
Royal, un quarticr dc Montr¢al. La scéne world regroupe donc des artistes dont la démarche

de métissage sc déroule sans référence @ un groupe cthniquc particulicr.

Dans les prochains chapitres, mes analyscs de la communauté des musicicens, des démarches
dc métissages ct du « son » dc Montréal s’inscriront dans cette optique de la « musique du
monde » et de sa scéne. Cependant, poser 'existence de cette scene « métissc » implique
une réflexion plus large sur la pertinence d’opposer ce qui est worlda ce qui est
multiculturel. Nous pouvons repérer des endroits et des pratiques qui correspondent a ’une
ou I'autre de ces catégorics, mais les fronti¢res demeurent floues ct s chevauchent. En fait, il
est possible de percevoir ces deux perspectives a la fois comme dichotomiques ct
complémentaires ou intégrées ['une a I'autre. Consciente de I'impossibilité de tracer des

frontiéres claires, cette définition de la scéne me sert de guide sans étre hermétique.



49

CHAPITRE 3 : Les « musiciens du monde » de Montréal

L’ensemble des éléments énumérés et analysés au cours du chapitre précédent confirment
donc ’existence d’une scéne de « musique du monde » a Montréal. Des éveénements
historiques ayant marqué I'imaginaire collectif et la misc cn place de structures spccifiques
lui ont donné¢ sa forme actuclle. On nc peut cependant isoler les composantes de cette
scéne du contexte urbain ot elle a émergé et de ses caractéristiques propres. De nombreux
chercheurs en sciences humaines — anthropologues, sociologues, démographes et historiens
— ont dégagé les particularités du contexte montréalais en maticre de diversité, de pluralisme
ot de multiculturalisme. Des études démontrent que ces notions, sous leurs formes
moniréalaiscs, sc rctrouvent tant dans les réscaux sociaux, les groupes religicux ct les
dynamiques familiales que dans certaines communautés artistiques. Les recherches cn cours
sur Ic hip hop cn sont un bon cxemple'™.  Si les « musiciens du mondc » constituent unc
communauté artistique plus ou moins autonome, on pcut sc demander comment lcs
caractéristiques propres @ Montréal intervicnnent dans la formation dcs réscaux ct des
groupes de « musique du monde ». Tout au long de ce chapitre, j’analyscrai cn détails la
composition des groupes de la scéne world au regard des notions de pluralisme et de
cosmopolitisme. Partant d’observations démographiques et idéologiques sur le réseau des
« musicicns du monde », je me pencherai cnsuite sur les caractéristiques dec I'organisation
sociale de la scéne ¢tudiée. Notons que la composition méme des groupes cst intimement

liée aux processus de création « métisse » qui seront étudiés dans le chapitre suivant.

4 Voir i ce sujet le projet de recherche (en cours) dirigé par M-N. Leblanc au GRES, Groupe de
recherche ethnicité et société (2005-2006).
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3.1 La communauté des « musiciens du monde » & Montréal

Un simple coup d’ceil aux groupes de « musique du monde » de Montréal permet de
constater qu’ils sont composés de musicicns d’origines diverses. Ce fait étant tenu pour
acquis, on entend souvent dirc dans le public ct dans les médias que la diversité des
musiciens du « monde » représente d’une fagon idéale le contexte multiethnique et
multiculturel montréalais. Largement répandue, cette idée d’une « musique du monde » et de
scs musiciens qui seraicnt a I'image de Montréal nc s’avere pourtant justc qu’en partic. Du
point de vuc démographique, I’échantillonnage des « musicicns du mondc » rcflete en cffet
unc certaine image de la multicthnicité montréalaise. Ccpendant, unc analyse plus pousscée
de ces données montre unc réalité plus complexe ct moins idyllique. Car d’unc part les
différentes communautés sont représentées inégalement sur la scénc world et, d’autre part, cn
dépit de cette grande diversité, les « musicicns du mondec » partagent certains  traits

idéologiqucs.

3.1.1 Composition démographique

La scéne de la « musique du monde » de Montréal est composée de musiciens dont les
origines sont multiples. 11y a tout d"abord les Québécois dits « de souche ». Ceux-ci, ayant
majoritairement grandi a I’extérieur de Montréal, y vivent aujourd’hui par choix. Un second
contingent de Québécois, plus souvent natifs de Montréal, représente les générations issues
d’unc immigration plus ancicnne. La scénc world compte bien sir des immigrants récents,
principalement francophones ct arrivés au cours des dix dernic¢res années. Ils provicnnent cn
grande partic dc la France, du Maghreb (Maroc, Tunisic, Algéric), de pays d’Afrique dc
1’Oucst — surtout de la Céte-d’ivoire, du Cameroun, du Sénégal, de la Guinée-Bissau ct de
la Guinée-Conakry — ct d’Haiti. D ailleurs la démographc Annick Germain notc a cc sujet

qu’a partir de 1990, « le gouvernement du Qucbee s’cfforcera d’aillcurs de plus en plus
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d’attirer et d’admettre des francophones [...]» (2001 : 127). Les autres musiciens de la

scéne sont habitucllement d’origines hispano-américaines ou brésilienne.

Dans les médias de masse, notamment a la radio d’Etat, les « musiciens du monde »
immigrants sont souvent appelés a commenter leur présence dans la ville et a la mettre en
rapport avec lc contexte multicthnique ct multiculturcl. Dans un reportage a la radio de
Radio-Canada, lc journaliste Philippc Rcnaud a parl¢ longuement dec linfluence
multicthnique sur Ic développement d’unc scénc musicale a 'image dc la ville dc Montrcal
(R-C 21 mars 2005). A premiére vue, on pourrait croirc que la diversité cthnique des
musiciens est représentative & tous points de vue de celle de la métropole. Cependant, si clle
refléte une réalité, ce n’est pas en termes de proportion ou de représentation des
communautés. Dcux cxemples illustrent ce propos. Le premicr concerne la population
chinoisc. En consultant quclques statistiques sur Montréal”®, on découvre que, de 1990 a
2001, la Chine arrive au deuxiéme rang — tout juste apres Haiti — comme « pays de
naissance en téte de liste » de 'immigration. Cette communauté se chiffre a 57 000
personncs, soit I'unc des populations immigrantes les plus importantes de la ville. Or, fait
intéressant, les Chinois sont complétement absents de la scéne de la « musique du mondc »
métisse '°.  Ainsi I'image d’un Montréal multiethnique soit-disant bien représenté par les
« musiciens du monde » occulte la population chinoise et, plus encore, presque toute la
communauté asiatique. Le deuxieme cxemple concerne ['ltalic. Issus de deux vagucs
d’immigration importantes — 1910-1930 ct 1950-60 — 225 000 Italicns'” vivent aujourd’hui
4 Montréal et « forment encore aujourd’hui la minorité cultureile la plus importante de la

région métropolitaine » (Germain 2001 : 126). Mais malgré la présence d’une minorité

IS Ces informations proviennent du recensement de Statistique Canada 2001, disponible sur le site
internet www.statcan.ca

' On peut retrouver quelgues exemples cependant sur la scene précédemment identifiée au chapitre 2
comme « multiethnique » et dans des contextes davantage reliés a la tradition.

17 Référence www statcan.ca
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italienne importante dans la ville, on compte un seul Ttalien actif sur la sceéne world. Je fais
référence a Marco Calliari. D autres exemples, comme les Grecs ou les Portugais, vont dans
le méme sens. En fait, un constat plus cxact serait le suivant : la quantit¢ de « musicicns du
monde » sur la scéne world appartenant 2 une communauté donnée varie plus en fonction de
la popularité des styles musicaux de la musique métisse qu’en fonction de la taille réelle de

cette communauté culturelle @ Montréal.

3.1.2 Les musiciens du monde : d’ici et d’ailleurs

A l'intérieur du réseau de la « musique du monde », un trait unit les musiciens, qu’ils soient
québécois, néo-québécois ou immigrants d’origines diverses : ils ont tous voyage ou habité a
I’étranger pendant plusicurs semaines, voire des années, avant dc s’installer a Montrcal.
Dans les entrevucs, ils expriment tous un intérét marqué pour les voyages. Lcurs discours
mettent bien en évidence des logiques composées entre les sentiments d’appartenance ala
ville et des désirs d’ailleurs. En fait, les comportements et les discours des « musiciens du
monde » renvoient constamment  la notion de cosmopolitisme. Historiquement, I’utilisation
du terme « cosmopolitisme » s’¢étend bien au-dcela de son sens littéral. L origine du terme —
issu des mots grecs cosmos et polis — désigne le cosmopolitisme comme une « disposition a
vivre en cosmopolite », alors que le « cosmopolite » se définit comme « citoyen de I'univers,
qui s’accommode de tous les pays, de meeurs nationales variées »'*. En fait, les idées ct les
pratiques originclles du cosmopolitisme sont lices & la naissance du concept plus général
« d’unit¢ du monde » élaboré par les stoiciens. Ces définitions impliquent donc les notions de
« citoyen » ct de « monde ». Or, ccs notions ont pris diverses significations philosophiques ct
politiques au cours des siécles. Ainsi, le cosmopolitisme appellc certaines conceptions du

monde, de I’humanité ct du citoyen.

1" Définition du dictionnaire le Petit Robert 1973
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Aujourd’hui, toute une littérature traitant du cosmopolitisme émerge. La grande variété des
visions ct des recherches en la maticre a poussé I’anthropologuc Bob W. White a parler non
plus de cosmopolitisme, mais des cosmopolitismes (2002). Bicn quc le cosmopolitisme
évoque avant tout un état d’esprit, « a mode of thinking » (Kahn 2003), le concept se mue
également en pratique en tant que « way of doing» (White 2002). Breckenridge fait
remarquer 4 cc propos que « we alrcady arc and have always been cosmopolitan, though we
may not always have known it {...] is not just an idca. Cosmopolitanism is infinitc ways of
being » (2002 : 12). Cela signific que lc cosmopolitisme correspond a unc facon d’étrc ct de
sc comporter ct qu’il est corollaire & un étre cosmopolite. La qualit¢ de « cosmopolitc » —
quelle soit relide au voyage, & I’'engagement ou a I'idée de citoyen du monde — cst toutc
indiquéc pour identifier quelques traits communs aux « musicicns du monde » de Montréal.
Prcmiérement, notons qu’unc proportion considérable de musicicns de la scéne world locale
sont nés au Québcc. Aussi, Yves Berard constatc que les « musiques du monde »
sont « composées par des musiciens occidentaux qui s’inspirent de plus d’une culture »
(2003 : 17). La présence de musiciens non-occidentaux sur la scéne montréalaise démontre
que cette catégorisation est particllement incxacte. Cependant, la tendance cst suffisamment
importante pour qu’on s’y arréte. La définition de Bernard pourrait donc étre corrigée ct
prendre la forme suivante : a Montréal, la « musique du monde » métisse est composée par
des voyageurs occidentaux et non-occidentaux. La notion de voyage revét ici une double
importance. D’unc part, les discours cntourant la « musique du monde » affirment sans ccsse
qu’elle fait voyager. D’autre part, les musiciens world, cux-mémes voyageurs, ont unc
prédisposition a s’intéresser a I’ Autre et plus précisément a sa musique. A Montréal, tous les
musiciens interrogés. immigrants ou non, ont mentionné I'importance de leurs nombreux
voyages dans leur démarche musicale actuclle. Lundo dec la Chango Family souligne
P’influence de sa « routc parsemée de voyages » sur ses inspirations musicales. Carole décrit

le parcours qui I’a guidé vers la création du groupe DobaCaracol : « Je suis allée en Espagne,
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en France, en Angleterre, en Hollande, en République Tchéque, en Hongrie [...]. Doriane
avait bcaucoup voyagé en Amérique, clle a rencontré pleins dc fieaks qui lui ont montr¢ des
chansons ». Les « musicicns du monde » entretiennent donc des liens a double sens cntre la
musique et le voyage. D’un coté, les voyages font naitre un golit pour les musiques des pays

visités. De I’autre, les musiques ménent a la découverte de nouveaux lieux.

Dans son texte Cosmopolitans and locals in world culture, I"anthropologuc Hannerz posc un
regard original sur le cosmopolitisme (1996). Sclon lui, 1'étrc cosmopolitc n’cst pas
uniquement un voyageur, mais il cst aussi cclui qui poss¢de unc volont¢ de s’cngager cnvers
I’Autre : « The willingness to become involved with the Other, and the concern with
achicving competence in cultures which are initialy alien [...]» (1996 :103). Dans les
démarches musicales world, cet engagement prend deux formes. 1l existe d’abord au scin
d’unc collaboration étroite entre des musiciens d’origines différentes qui s’unissent pour un
projet de création spécifique. Cette forme d’engagement est particuliérement fréquente dans
diverses productions de world music a I'échelle internationale. C’est le cas par exemple de
Ry Cooder, qui a produit dcs albums en collaboration avec des musicicns ou des groupcs de
Iextéricur des Etats-Unis (dont lc plus connu cst le Bucna Vista Social Club'). A unc
échelle plus modeste, chez les musiciens que jai interrogé a Montréal, cette forme
d’engagement est plus marginale. Je note cependant les nombreux exemples d’une deuxieme
forme possible d’engagement, laquelle consiste cn I’apprentissage du savoir musical de
I’Autrc. En effet, plusicurs musiciens vont vivre dans d’autres pays poury approfondir leur
démarche musicale. Ils participent ainsi a d’autres scénes. Par exemple, Luka du groupe

Oztara a séjourné un an en Espagne pour y apprendre le flamenco et pour s’ imprégner de la

" Ce genre de projets. tout comme ceux de Peter Gabriel et Paul Simon. ont fait I'objet de
nombreuses critiques. Voir & ce sujet le chapitre 7 du livre Global Pop de Timothy Taylor. Pour un
autre exemple de collaboration, le livre de Philip Hayward Music at the Border; NDW and their
engagement with Papua New Guinean Culture est par ailleurs trés pertinent (1998).
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culture et de I’ambiance. Tl m’a confié : « En Espagne, ¢a se passe la-bas, comme j’aime le
flamenco ».  Autre cxemple : Uwe, sitariste d’origine allemande habitant aujourd’hui a
Montréal, a vécu dix ans dans le nord de I'Inde pour y perfectionner son jeu instrumental ct

connaitre la musique de cette région.

Finalement, I’étrc cosmopolite cst cclui qui se considére « citoyen du monde », idée ou
attitude qui sc retrouve fréquemment dans les discours des musicicns. Le rapprochement
entre I'idée philosophique de « citoyen du monde » ct celle de « musicien du mondc » sc fait
asscz naturcllement. Le « musicien du mondc » aspire & la création d’unc musiquc sans
racince ot sans frontiére, de la méme maniére que le « citoyen du monde» nc souhaite
appartenir a aucun licu déterming ct se scnt partout chez lui. Avec sa définition de musique
hybride, la « musique du monde » ne posséde pas d’ancrage unique, qu’il soit territorial ou
identitaire. Elle peut étre de partout a la fois : « des Caraibes, latine, africaine, nord-africainc,
meéditerranéenne, manouche [...] » (Lundo sur les origines de la Chango). Comme nous le
verrons dans le chapitre suivant, puisque que cette musique ne vient pas d’un lieu en
particulicr, le musicicn de la musique métissc peut donc intégrer les styles musicaux a sa

guisc.

3.2 Organisation sociale des groupes de « musique du monde »

Les musicicns de la « musique du monde » vivent & Montréal par choix mais pour des raisons
diverses. Lorsqu’ils discutent des particularités ct des avantages qu’offre la ville, les
possibilités de rencontres constitucnt un de scs avantages les plus couramment ¢voquds.
Contrairement au milicu de la musique classique ou les interpretes doivent sc préter a des
auditions, les groupes de musique populaire se forment surtout a travers des réscaux de

connaissance. Alex Cattanco du groupe Asa Nisi Masa qui mélange jazz, musiquc
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indienne et blues — illustre le phénomeéne : « Si j’habitais dans le fin fond de ’Oregon, je
n’aurais jamais rencontré Ganesh » (Ganesh étant son partenaire de composition d’origine
indienne ). Pour la carriére de Nathalie, joueusc de Cora professionnclic, la rencontre de
membres de la communauté africaine montréalaise a été décisive. Je remarque que le
pluralisme montréalais influence et favorise les rencontres et la création de réseaux du world
de trois fagons principales. Nous verrons aussi plus loin quc la formation des groupcs a
Iintéricur de ces réscaux cst le résultat d’une sélection de musiciens cffectuée par Ic leader et

répondant & des critéres propres a la « musique du monde ».

3.2.1 La formation des réseaux : le pluralisme montréalais
Les études portant sur les questions du pluralisme ct de Ucthnicité a Montrcal sont
nécessaires a la compréhension de la formation des réscaux de musicicns. En cffct, bicn que
le pluralisme soit une notion dont la définition s’aveére parfois imprécise — le terme a servi &
désigner tant un fait, a savoir la diversité ethnique et religieuse, qu’une idéologie (Juteau
2000) —, cllc est constamment cmployée pour décrire Montréal. Dans son acception la plus
courante, c’cst-a-dirc dans les cxpressions « pluralisme montréalais » ou « Montréal
pluriel », le mot renvoie & la diversité ethnique de la ville. Néanmoins, le terme regroupe
sous son appellation une multitude de recherches portant sur des sujets variés, qui vont des
modeles de cohabitation interethnique (Germain 2002) aux changements historiques dans la
gestion politique de la diversité (Bibcau 2002, Anctil 1984). Sclon mes enquétes de terrain
cntrevues ct obscrvations—, trois caractéristiques du pluralisme montréalais scmblent

favoriser les rencontres et la formation des réseaux de musicicns.
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3.2.1.1 Taille de la ville et diversité

Quand il est question de possibilités de rencontres a Montréal, les musiciens world en
soulignent d’abord la diversité ethnique. Les discours médiatiques et autres insistent sur un
rapport de proportion positif cntre cette diversité et la taille dc la ville. Lcs musicicns ont
I'impression que la relative petite taille de la ville (cn comparaison 4 New York ou Paris) ct
sa grande diversité ethnique sont propices aux rencontres interethniques. L anthropologue et
historien Pierre Anctil résume bien la chose : « Montréal est probablement la région
métropolitaine de taille intermédiaire la plus diversifiée culturcllement et la plus polyglottc
du continent, ct ce, avee unc population de quelque trois millions sculement » (1984 : 441).
Mais compte tenu des observations précédentes concernant la représentation des
communautés sur la scéne de la « musique du monde », il est difficile d’affirmer que les
musiciens profitent effectivement de cette diversit¢ dans leurs rencontres. Si la taille de la
ville influence bel ct bien la formation de réscaux, c’est 4 un autre niveau, plus concret ct

facilc a obscrver.

En cffet, la taille intermédiaire de la ville est corollairc a la taille des réscaux qui s’y forment.
Si Yves Bernard ct les recherches de Musique Multi Montréal estiment a 1500 lc nombre de
« musicicns du monde » (d’aprés leur définition), le réscau de la musique métissc cn comptce
bcaucoup moins, soit unc centaine””. Les musiciens de la « musique du mondc » ¢voluent
donc a I’intérieur d’un réseau assez restreint. L’annexe TV présente d’ailleurs 16 groupes de
lascéne de la « musique du monde» et les liens qu’entretiennent quelques-uns  des
musicicns. Cela signific que les musiciens participent a diffcrents projcts simultanément ct
que cette situation influence les processus mémes de création, sujct qui scra développ¢ dans

le chapitre suivant.

* Voir chapitre 2 A ce sujet.
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3.2.1.2 Cohabitation

Outre une grande diversité culturelle relativement a sa taille, la ville de Montréal possede
d’autres attributs intéressant les chercheurs. Annick Germain affirme dans un texte récent
sur lcs quarticrs de Montréal quc la ville a des manicres particulieres d’occuper ’espace.
Basées sur unc analysc historique de installation immigrante dans différents quarticrs, scs
réflexions débouchent sur un modéle montréalais de cohabitation interethnique : «[...] son
mode d’insertion urbaine va également contribuer & redéfinir un modele de cohabitation
auquel scra désormais associ¢ un paysage culture!l particulicr » (2002 : 123). Ce modele
s’illustre par « unc mosaique dec petites patrics qui donnera lc ton & la culturc urbainc
montréalaise » (Ibid : 126). L’historien Paul-André Linteau abonde lui ausst en ce sens et
soutient que la distribution de la population sur le territoire montréalais crée de nombreuses
zones mixtes ol de multiples cthnics sc cotoient au quotidien (1984). A ccla s’ajoute lc fait
quec Montréal présente des enclaves cthniques plus diversifices ot les groupes scraicnt moins
ghettoisés qu’aillcurs (Anctil 1984). Avee leur configuration, leurs licux ct lcurs ¢véncments,

ces quarticrs permettent ct favorisent les ¢changes intcrethniqucs.

Comme « les espaces urbains témoignent aussi a ["occasion de certains métissages culturcls »
(Germain 2002 : 126), un parall¢le peut étre fait avee la scéne world. Nous avons vu quc
cotte scéne sc concentre dans certains quarticrs comme le Platcau Mont-Royal ct, ¢galcment,
le Mile-end®'. Lundo, par exemple, habite sur le Plateau Mont-Royal : « Moi je suis voisin
des Diouf, Karim c’est mon pote et le gars de Salam pareil, ils sont venus chanter sur nos
albums, [...] oui, c’est sir que le contexte influence» (Lundo). Karim dc Syncop cst plus
critique : « Ceux que I'on retrouve sur la scéne world sont ceux qui sont intégrds, tout ¢a, qui

vivent sur le Plateau. Les autres tu les vois jamais » (2004). En effet, ce ne sont pas les

"' Pour une description plus détaillée de la scéne de « musique du monde » et de ses quartiers se
référer au chapitre 2.
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quartiers ou se produit la musique world qui présentent la plus grande cohabitation
interethnique.  Ccpendant, c'est a l'intéricur de ccux-ci que les métissages sont Ic plus
valorisés, sinon les plus exacerbés. La cohabitation métissc influencc par conséquent la

création d’un réseau de musiciens qui renforce cette tendance.

3.2.1.3 Effervescence culturelle

La scéne de la « musique du monde » de Montréal, tclle que décrite au chapitre 2, comptc
une quantité importante d’événements. Cette effervescence culturelle constitue un autre
aspect décisif dans les rencontres entre musiciens, parce que les événements culturels a
tendance world qui sc déroulent chaque année dans la ville sont nombrcux. En outre, qu’ils
soicnt gratuits ou pas chers, ils offrent au public unc grande accessibilité. Que cc soit a titre
de participants ou d’auditeurs, chacun de ces événements (festivals, spectacles en salle ou a
P’extérieur, levées de fond, etc.) est une occasion pour les musiciens de se rencontrer et de
tisser des liens.
Ramon : Je suis revenu (des Etats-Unis) parce que je n’étais plus dans cette vibe-13,
j’étais plus dans le party, la musique, tout ¢a. Je suis revenu a Montréal pour
trouver un band et depuis j’habite ici [...] J'ai trouvé le band 6 mois apres. J’al
rencontré Cécile, puis Dylan, Jordan. Par hasard, dans un trou au Cocking Bull
[...], Cécile et Dylan ils jammaient avec un autre gars, j’ai rappé, whatever, ils
ont aimé ¢a [...].
L’cxemple de la formation de Dibondoko montre bien que lors de spectacles, les musiciens
cn voicnt ct en entendent d’autres performer. Cela prépare un ¢ventucel recrutement pour leur
propre groupe. Le peu d’études cxistantes sur la formation des réscaux d’artistes nc permet
pas d’établir des comparaisons avec d’autres villes. 11 est donc difficile de mesurer "'ampleur
de la spécificité montréalaisc. Par contre, d’aprcs les informations dont nous disposons et

d’aprés cc qu’en disent les musicicns, il apparait clair que le nombre d’¢vénements n’cst pas

sans lien avee la formation des groupes tels qu’on les connait ici.
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3.2.2 Le rapport a la différence et la sélection des musiciens

A premiére vue, on scrait tenté de croire que le leader d'un groupe choisi les musicicns qui
’accompagnent cn fonction de critéres de compétence instrumentale, comme dans les
orchestres de musique classique o prévaut un systeme d’audition. Toutcfois, la réalit¢ de la
musique populairc cst bicn plus complexe et d’autres factcurs cntrent en ligne de compte lors
dc la sélection. Plusicurs exemples montrent que chaque groupe musical définit ses propres
critéres. Outre le talent musical, les qualités recherchées peuvent étre liées a Pattitude — un
des exemples les plus connus cst sans aucun doutc cclui des Sex Pistols™ —, a I’apparencc,
au statut ou encore a la réputation. Si certains critéres varient beaucoup, d’autres

correspondent a des styles musicaux précis.

Des cxemples retenus chez quelques groupes de « musique du monde » montréalais montrent
qu'aux critéres de compétences instrumentales s’ajoutent des criteres de marques
d’authenticité, de vibe, de disponibilités, d’efficacité, de tempérament et de fagon de
travailler.
Lundo: A I’époque du premicr album notre claviériste était une clavicriste
classique un peu jazz. Elle n’avait pas la profondeur de Frank qui est vraiment un
gars qui se dédie au funk, au reggae [...]. Il a ce bagage Ia, ¢a lui transpire de
partout. Tu peux pas comparer quelqu’un qui sait faire du reggae a quelqu’un qui
essale de faire du reggae.
Lundo a changé de claviériste pour le deuxieme album. Ce dont il parle ici nc reléve pas
d’un critére d’incompétence général, mais plutdt d’une expertisc précise en vue d'un style
musical particulier. Carole a aussi changé¢ de battcur pour le deuxi¢me album du groupe
DobaCaracol. Dans cc cas, ¢’cst I’authenticité cthnique qui a constitu¢ un critere :
Carolc : Momo a pris la rcléve du cdté africain dans le groupe. Ca a amen¢ unc

forme d’authenticité a affaire qui cst pas mal plus cool et pas mal plus crédible.
[...] It améne ses chansons en Sénoufo [...] nous on peut rester qui on cst.

e chanteur des Sex Pistols. Johnny Rotten tout comme Ie bassiste Sid Vicious ont été choisis pour
leur attitude. « Il ne savait pas le faire (chanter) mais pouvait poser avec beaucoup de panache » dans
I'Encyclopédie illustrée du rock .
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Cependant, 4 1’oppos¢, on pourrait mentionner ['exemple dc Nathalic Cora. Car ellc a fait lc
choix, aprés plus d’unc dizainc années d’expérience, « de ne plus fairc de musique avec des
Africains, je n’en veux pas dans mon groupe ». Les divergences dans les méthodes de travail

et dans ’efficacité sont les causes principales de cette décision.

Les négociations internes tirées de mon expérience personnclle au scin du groupe Syncop
illustrent un autre aspect caractéristique des groupes de « musique du mondc ».

J’ai cntendu le groupe pour la premicre fois lors d’un concours cn 2003. A cc
moment, il était composé dec scpt musicicns : trois québcécois violoniste,
battcur, bassistc — trois algéricns — clavicriste, chanteur ct percussionnistc — ct
un marocain, joucur de oud. Ma premiére impression me disait quc la combinaison
des tous ccs instruments procurait unc coulcur originale ct pertinente au projet.
Dcpuis mon intégration dans lc groupc (pcu de tcmps aprés), les membres du
groupc ont changé ct cc, pour diverses raisons. La nouvclle formation — oud,
clavicr, bassc, batteric, hautbois, voix ct percussions — cst restce stablc pendant
cnviron deux ans. Tout au long de cette période, la place ct le rdle du clavicriste
algérien ct du joucur de oud marocain ont été questionnés a dc nombreuscs
reprises. Selon le leader Karim, les « tiers-mondistes » (pour reprendre son
expression) apportent une réelle authenticité au projet qui se veut « a 'image de
Montréal » et « un métissage des cultures ». Tls ont en plus I’expérience de cette
musique ainsi que la maitrise des styles plus traditionnels tout en jouissant d’une
reconnaissance du public, des médias ct des membres de la « communaut¢ »
(Karim). De I'autre, leur démarche cst cn divers points contrastantc avece celle des
musicicns ayant 1’cxpérience musicale des groupes du Qucbec. A titre d’exemple,
les deux musiciens refusent de faire des répétitions hebdomadaires ct sc montrent
réticents a jouer sans étre payé, comme dans le cadre de spectacles bénéfices.
Finalement, le claviériste a quitté le groupe avant un spectacle, selon lui pas assez
payant, et la question du joueur de oud se pose toujours.

Cette histoire éclaire certains critéres asscz spéeifiques aux groupes de la « musiquc du
mondc ». Elle exprime aussi les négociations implicites aux démarches « métisses ». Karim
tient encore aujourd’hui un discours ambivalent sur le role des « tiers-mondistes » dans le
groupe. [l semble partagé entre deux désirs - I'authenticité « ethnique et stylistique » du
groupe (bicn démontrée par I'accucil positif du public) ct des méthodes de travail adaptées
aux standards de Vindustric occidentale de la musique populaire. Dans la scénc de la

« musique du monde», les négociations qui impliquent un rapport a la diff¢rence sont
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constantes. D’ailleurs, le dilemme auquel Karim doit faire face lors du choix de ses
musicicns illustre une dimension du cosmopolitisme contemporain. Yves Gastaut, dans un
des cahicrs de 1’'Urmis, a unc remarque assez justc : « Dans le présent, la situation
cosmopolite renvoie & un rapport particulier a la différence : sans oter a lindividu la
conscience d’appartenir 4 sa propre communauté, elle permet de dépasser cet état en
construisant un autre sentiment d’appartenance plus universel, intemporel ct délocalis¢ »
(Gastaut 2002 : 3). Cette citation résumc bicn la situation actuclle dc la « musique du
mondc ». Chaque groupc négocic ce rapport a la différence a sa maniére, avee SCs propres
critéres. Mais, parallélement & ce désir de présenter un visage intcrnational, les musicicns
soulignent 'importance de la « saveur québccoise » a la basc dc leurs mélanges. Lecs
processus de création de la « musique du monde » — qui sont des métissages — sont donc le
fruit d’un jeu entrc unc création locale cmpreinte d'un certain nationalisme ct un souci

d’universalité caractérisé par unc musique déterritorialisce.
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CHAPITRE 4 : La création de la « musique du monde »

« On any level, whether the
music is abstrusc and
absolute or whether it is
intended for thc merest
diversion, it has got to
« sound ». (Aaron Copland
1952 : 21)

Au cours des chapitres précédents, j’ai cxpos¢ les différents ¢léments qui constituent les
contextes, du global au local, au scin desquels les démarches de la « musique du mondc »
métissc de Montréal s'inscrivent. 1l a d’abord été question des enjeux ct des problématiques
soulevés par le phénoméne de la world music a I’échelle internationale. Nous avons vu par la
suite que la scéne world représente un espace local ol s’articulent les pratiques et les
manifestations de la « musique du monde ». Le contexte montréalais présentc a cct ¢gard
certains traits particulicrs qui favorisent la formation des réscaux sociaux cn lien aux groupcs
de musique. Le présent chapitre proposera un autre angle de recherche et visera a
circonscrire plus précisément le sujet. Il s’agira donc de s’éloigner des discours habituels —
représentation, réception, production — portant sur la world music afin de sc concentrer sur
les processus mémes de sa création. Parcille démarche implique en premier licu un survol
des écrits traitant de la création artistique et musicale au sens large. M’appuyant a la fois sur
les théories les plus appropriées et sur mes propres expériences sur le terrain, je pourrai

cnsuite analyser cn profondeur les processus ct les mécanismes mis cn ceuvre par les

principaux acteurs de la scénc world, ¢’est-a-dire les musiciens créateurs.
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4.1 Les théories de la création artistique et musicale

La littérature concernant la création artistique couvre un vaste champ de réflexions et
provient de multiples disciplines académiques. Les études s’intéressant plus spécifiquement
4 la création musicale sc retrouvent surtout dans les sciences sociales et ecn musicologic,
incluant le domaine des Popular Music Studies. Suivant les disciplines, les analyses
distinguent deux démarches musicales distinctes : les processus de création de la musique
ditc classique ct ccux de la musique populaire. Aprés avoir regardé plus cn détails ces deux
démarches, nous verrons la place que tiennent les réles individucls ct collectifs dans les

processus de composition de la « musiquc du mondc ».

4.1.1 Les processus de composition chez le musicien de tradition classique

Dans la littérature musicologique classique, les processus de composition constituent 1'unc
des questions sur lesquelles sc penchent le plus les autcurs. Des exemples retenus chez
certains compositeurs de la musique « classique » illustrent le fait que ces processus peuvent
se situer au cceur méme de 'ceuvre. C’est le cas chez les compositeurs contemporains Steve
Rcich et John Cage. Lcurs démarches de composition, qui intégrent d’ailleurs la musique de
I’ Autre, ont été largement ¢tudices tant par les musicologucs que par les compositcurs cux-

meémes.

Steve Reich, compositeur américain né en 1936, accorde unc placc considérable aux
musiques non-occidentales qu’il considére comme des sources d’inspiration fondamentales.
1l a d’ailleurs écrit plusicurs essais sur ccs influcnces cxtéricures ct scs propres démarches
musicales. Lc plus connu demeure La musique comme processus graduel (1968), ou il ¢met
quclques prédictions pour les compositeurs a venir : « C'est la musique non occidentale en

générale, ct cn particulier les musiques africaine, indonésienne et indienne qui fourniront de
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nouveaux modéles structuraux aux musiciens occidentaux » (1968 :73). Dans cet essai, il
met claircment les modéles structuraux ou processus de composition au centre de son ceuvre
ct de scs réflexions : « Je nc veux pas parler du processus dc composition, mais plutdt de
morceaux qui sont, littéralement, des processus » (1968 :48). Selon Reich, les processus
devraient pouvoir s’entendre en plus d’étre complétement exposés : « Ce qui m’intéresse, ce
sont les processus quc I'on puisse percevoir. Je veux étre &8 méme d’entendre un processus
dans son déroulcment sonore. » (Idem). La premicre partie de Drumming cst ainsi I'unc des
ceuvres les plus jouces aujourd’hui parmi celles ot Ie compositcur a mis cn pratique cctte
idée. Inscrit dans un courant musical cxpérimental, John Cage, autrec compositcur américain,
a lui aussi articulé¢ sa démarche autour des processus de composition.

In a certain wing of experimental music the concerns of the composer shift from

conventional oncs of tonc, dynamic, rhythm, harmony, form and timbre to more

strictly cxperimental ones, such as process, mcthod, procedure, tools, framework,
and cven context. (Corbett 2000 : 165)

Cage s’est inspiré de structures musicales non-occidentales — dans son cas principalement
asiatiques — en les intégrant a ses compositions. Par exemple, introduit a la culture
bouddhiste zen, il a intégré des notions issucs de ce courant religicux ct philosophique aux
processus mémes dc sa composition. Toutcfois, contraircment a Rcich, ces concepts

expérimentaux ont servi a la création des oeuvres sans étre nécessairement audibles.

Elaborées par les compositeurs eux-mémes ou par des musicologues, ces analyses réferent
cependant a des processus de composition de musiques écrites ct se concentrent sur des
démarches individuelles. Bien que ces analyses fournissent des repéres importants, le milieu
de la musique populaire est caractérisé par ['omniprésence de musiques non écrites
auxquclles les musiciens travaillent collectivement.  Les démarches créatives deviennent

donc a cc titre des actes forts de dynamiques sociales ct sont empreintes d’intersubjectivité.
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Les sciences sociales offrent ainsi des pistes de réflexions pertinentes et adaptées a la

compréhension de ces démarches.

4.1.2 Les processus de composition et la musique populaire

Lc sociologue américain Howard S.Becker s’est penché sur la création artistique au scns
large. Il a notamment développé le concept des « mondes de I'art » qui inclut toutes les
activités, toutcs les personnces ct tous les ¢léments qui permettent I'existence de cc monde
(1988). Son postulat initial cst lc suivant : unc ceuvrc d’art n’cst pas le pur produit dc la
création d’un artiste isolé, mais de la coopération d’acteurs multiples qui interagissent,
suivant un ensemble de conventions, a l'intérieur de leur « monde de I'art » spécifique
(Idem). Aussi, I’étudc sociologique de I'art nc doit pas déboucher sur des jugements
esthétiques, mais plutdt permettre « une meillcure appréhension de la complexit¢ des réseaux
coopératifs » (Becker 1988 : 28). L’auteur congoit également les ceuvres d’art comme le
résultat de choix. Ses nombreuses réflexions fournissent des modeles applicables plus

spécifiquement aux artistes musiciens de la musique populaire.

Dans son livre Making Popular Music, Jason Toynbee s’intéresse lui aussi a la question de la
créativité chez les musiciens de la musique populaire. Tl fait plusieurs constats applicables
aux processus de création de la « musique du monde ». Premi¢rement, Pautcur procede a la
déconstruction des discours voulant que la création soit un pur acte d’expression de I’ame
(2000). Puis, & I’aide des notions d’habitus — « dispositions acquiscs, les maniéres durables
d’étre ou de fairc qui s’incarncent dans des corps » (Bourdicu 1984 : 29) — ct dc champs —
« espaces structurds de positions dont les propriétés dépendent de leur position dans ccs
espaces » (Ibid :113) — définies par Bourdicu, Toynbee explore les forces en jeu dans la
production culturclle, ici la musique populairc. ~Ces notions, dont « I’'cspace  dcs

possibilités » ou space of possibilities/possibles, constituent lc socle du modele dc la
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créativité qu’il développe. Dans son graphique montrant un radius de la créativité circulaire,
les différents champs traversent les cercles pour se rendre jusqu’a I’artiste situc¢ au centre. A
cette théoric de la création, Toynbee ajoute un autre aspect fondamental qui rejoint les idées

de Becker, celui des choix et de la prise de décision.

4.1.3 La création : roles individuels et collectifs
En fait, pour toutes les créations musicales, quelles soient de tradition classique ou populaire,
les acteurs premicrs sont les compositeurs. Mais de I’acte de création individucl au produit
sonore final, ceux-ci n’agissent pas seuls. En effet, on compte la participation de d’autres
musiciens du groupe ou de 'orchestre, des membres de I’industrie, des réalisateurs, des
arrangcurs, ctc.
Tout travail artistique [...] fait intervenir les activités conjuguées d’un certain
nombre [...] de personnes. L’ceuvre d’art que nous voyons et que nous entendons

au bout du compte commence et continue a exister grice a leur coopération
(Becker 1988 : 27).

Méme si cc constat s’appliquc & toutes les spheres artistiques, il faut noter que le rdlc ct la
participation des « coopérants » dans le processus de création musicale varient sclon le type
de musique. Le role de chaque maillon de la chaine peut ainsi différer entre une piéce de
musique classique et une piéce de jazz. Dans La passion musicale, le sociologue Antoine
Hennion explique ces différences ct les intégre a unce théoric de la médiation. Dans le cas de
la musique classique, le compositeur prépare a ’avance ct transcrit sous forme de partition
I’cnsemble de sa piéce. La partition écrite constituc le lien cntre le compositeur ct les
musicicns. C’cst pourquoi Hennion voit les instruments, les partitions, les mdédias, les
langages, les institutions, Ic public et les intcrprétes comme des « intermédiaires » @ « Il n’y a
pas d’objet musical sans quc tout le monde s’y mettent pour le faire apparaitre » (1992 : 13).
L’interpréte est formé pour rendre le produit tel qu’il est entendu par le compositeur — s’il

est encore cn vie — ou d’aprés unc séric de normes stylistiques — si la picce cst anciennc.



68

Certes, I’interprétation classique laisse place a une certaine liberté, mais des paramétres
comme les notes, les vitesses et les nuances doivent étre conscrvés. Cette facon dc faire est a
I’oppos¢ du jazz ou la place conférée a I'interprétation individuclle et a I'improvisation cst au
ceeur de la performance. Comme le mentionne Becker : « les grands themes du répertoire
fournissent simplement le canevas de la véritable création » (1988 : 36). Chez les groupes de
la scéne world, ’apport de chacun, quoique trés différemment du jazz, participe de I’acte de
création méme ct nc représente pas sculement qu’un intermédiaire. Cela s’explique d’abord
par I'absence d’écriture. En cffet, quand lc compositcur préscntc sa picee ou son idée
musicale au groupe, i n'y a jamais ou trés peu dec  partitions.
Le compositcur peut chanter ce qu’il a créé ou le jouer sur son instrument, cc qui permet de
nombrecuscs interprétations au musicien.
Les musiques cthniques, communautaires, traditionnclles,régionalces :musique
populaires, cncore mais au sens du musée des Arts ct Traditions populaires. Ellcs
préscntent a 'inverse une disjonction maximale des mddiatcurs modernes de la
musique; elles s’appuient sur le rassemblement et I'instrument, contre I’écrit vu
comme I’ennemi de Poral (Hennion 1992 : 300).
En fait, ce que ’ensemble de ces études démontre, c’est que I"ceuvre d’art n’est pas le résultat
d’un acte de création individucl et divin, mais qu’cllc implique unc multitude d’étapes, de
décisions ct de personnes, ct que celles-ci soient qualifies d’acteurs, de coopérants ou dec
médiateurs au sein d’un réseau coopératif. Les principes de coopération et de convention
élaborés notamment par Becker serviront de guide et d’idée directrice pour les analyses qui

suivent. Je m’attarderai davantage & I'importance des choix et tenterai de comprendre ct de

relever les motifs ct les logiques qui les sous-tendent dans Ie cas de la « musique du monde ».
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4.2 Les processus de création du world 3 Montréal

On congoit bien la « musique du monde » comme un produit commercial. Cependant, des
créateurs sont a la source de cc qui deviendra un produit. Derricre les généralisations faciles
qu’on entend a propos de ce genre musical, il faut tenir compte des processus mémes de sa
création. Partant tout d’abord des étapes de 1’acte individuel de création vers une démarche
collective, je proposerai ensuite une analyse des parameétres du world. J’exposerai enfin les

logiques internes ct externes implicites dans les choix des groupes.

4.2.1 D’une idée musicale a la création collective

Lorsque j’ai présenté mon projet de recherche a mes informateurs. tous ont eu I"air étonné
quand je leur ai dit que je m’intéressais aux processus de création. Car les musiciens aiment
bicn laisser plancr un certain flou ct unc aura de mystere autour de leurs démarches de
composition. 1ls dissimulent lcur actc de création dans un coffre inaccessible. Contraircment
aux compositeurs de musique classique contemporaine, comme Reich et Cage, qui exposent
les structures et les processus de leurs compositions, les musiciens de la musique populaire
cntretiennent unc vision asscz romantique dec leurs inspirations ct de ’acte dc crcation.
Comme le résume I’cthnomusicologue québéeois Gérald Coté : « Ce qui est manifeste dans
la conception que ces derniers [les artistes] ont du processus de création, c’est |’expression
d’une dimension impalpable ou des réflexions ouvertes sont teintées de poésie [...] » (1998 :
69). Sclon cct auteur, les artistes cherchent soit a sc définir, soit a associer I'acte créatif a des

émotions dans leurs réflexions sur la création.

Lors dc mes entrevucs, la question de la création suscitait au départ des cxplications
abstraites tclles que « j’entends tout dans ma téte, comme par enchantement. C’cst une

conjonction d’astres magiques » (Lundo) ou cncore «¢a pop dans ma tétc !» (Luka).
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Néanmoins, les musiciens reconnaissent que « la création a partir du néant n’existe pas »
(Karim) ct que « I’on invente rien mais qu’on refait a sa fagon » (Luka). Toynbee a bien
raison lorsqu’il affirme que « produce popular music is not at all an intuitive act of
expression, but rather something depends on planning, research and the constant monitoring
of the outcome of decisions » (2000 :35). Coté définit également la notion de création plus
« commec unc manicre de fairc que de I'inspiration » (1998 :14). Aussi, sc basant sur les
travaux dc psychologues, ce dernier suggére Pexistence de phascs de la création, qui
scraicnt la préparation a I’incubation, I’illumination, lc moment dc vérification, la chainc de
montage, les productcurs (1998). Certaines de ces phases correspondent d’ailleurs a ce que
j’ai observé chez les musiciens de la « musique du mondc». Ainsi, il cst possible
d’identificr les étapes de la création d’unc picce, de I’émergence de I'idée premicre au

produit final commercialisablc ct préscntable a un public.

4.2.1.1 Lc compositeur ct son idéc musicale.

En cc qui concernc les méthodes de composition individuclle, ’ensemble des réponscs aux
entrevues jointes 4 mes propres observations pendant deux ans avec Karim me permettent
d’indiquer les étapes de la « création solitaire ». par ailleurs assez similaires chez les 6
compositeurs intcrroggs.

Annick : Comment est-cc que tu composcs?

Ramon : « J'ai deux, trois parolcs, jc grattte sur ma guitare, jc trouve des mclodics.
Avecc le groupe j’improvisc (...) Oui, avee ma guit, je gratte, j¢ trouve unc
m¢élodic, puis dcs paroles.

Quand je chantc cn frangais, mes mélodies sont plus chansonnicres (...) ct 1a je me
dis non non non. Je reprends cc que j’écris et je e mets sur un autre groove. »

Annick : Est-cc que tu pourrais me décrire les étapes par lesquelles passent unc
idéec musicale pour arriver au résultat final?

Lundo : J’observe, jc lis, j’écoute du son ct a un moment, ¢a vicnt. Souvent cn
voyage, ou quand j’ai lc goit dc voyager. Lc fait d’étre dans d’autres réalités,
confronté a des différences... C’cst comme une sorte de camnct de voyagc. ..
Apr¢s jc retravaille la matiére brute. Je suis trés lent pour les travailler, avant de
les donner au groupe.
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Annick :Quelles sont tes méthodes de composition, comment est-ce que ¢a sc

passc le plus souvent?

Luka : Ca part d’un air dans la tétc, ¢a pop dans ma tétc, unc mélodic ct 13, jc

m’appelle sur mon répondeur...

Je peux aussi gratouiller sur la guitare. improviser des paroles et j’archive sur

cassette les mélodies. Le plus souvent, c’est la musique qui inspire [’histoire

(...) Tu n’inventes rien, tu refais a ta fagon.

Annick : Crois-tu pouvoir mec décrire les étapes d’écriture d’une picce de 'idée

numcro | & la pi¢ce telle qu’on Pentend a la fin?

Nathalie : Je ne suis pas trés organisée, je m’appelle au téléphonc, les mélodics me

viennent en touchant la cora, je dois étre dans un endroit isolé.

Annick : Qu’clles sont tcs inspirations principales, comment composcs-tu?

Carolc : Cc n’cst pas tant que ¢a d’autres musiqucs, ¢’cst plus des ¢vénements, des

¢émotions, dans I’actualité, dans lc monde, par cc quc je vis (...). A chaque tune,

j’ai un premicr flash, unc mélodic-refrain. Souvent accords ct voix cn méme

temps, ou percussions ct voix. Je vais tc donncr un exemple. Tu sais la chanson

« Brume » ? Bicn j’avais vu I'histoire d’unc femme dans un rcportage qui avait

perdu toute sa famille. J’ai cu I’idée que cette femme était un chénc licge a qui on

avait cnlevé ’écoree (...) ct ¢a a donné « Brumc ».
La prcmiére étape consiste cn unc idée musicale qui prend forme dans esprit du
compositeur. C’est la phase de « I'illumination »: « lorsque, tout a coup, des idées
surgissent » (Coté 1998 :77). En musique, cette idée peut étre mélodique ou harmonique,
sclon I’instrumentiste, avec ou sans paroles. Lc compositeur doit fixer ensuite cette idée unc
premiére fois afin de ne pas la perdre. Puisqu’aucun des musiciens intcrrogés ne rédige de
partition musicale, I’enregistrement demeure la principale technique de conservation des
idées. Or, fait intéressant, j’ai constaté que plusieurs artistes se servent souvent d’un
répondeur, d'une boitec de messageric vocale ou d’un télé-avertisscur (pagette) comme d’un
moyen commode pour le premicr cnregistrement.  Karim : « Si je te fais ¢couter ma boite
vocale, tu vas entendre [...] j’ai plein d’idées d’enregistrées mais je n’ai pas le temps de les
travailler ». Ce systéme — qui permet d’enregistrer des idées a tout moment et n’importe ou
— a l¢ méritc de minimiser les contraintes. Habitucllement, I'idéc originale doit ctre

enrcgistréc sur le champ, sans quoi elle risque d’étre perduc ou oublice. Les artistes

scmblent d’ailleurs avoir plus dc facilité a créer a I’instant précis ou I'idée surgit, ¢’cst-a-dirc
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n’importe quand, que lors des moments effectivement destinés a la création. Ainsi, Luka m’a
confié combien il trouvait difficile de composer sur commande, méme s’il avait prévu dc s’y
consacrer durant un mois : « L’inspiration ¢a n’arrive vraiment pas toujours quand on veut »
(Luka octobre 2005). C’est pourquoi I’enregistrement d’urgence avec des moyens de fortune

s’avére essentiel au processus.

Aprés un délai variable, les compositeurs réécoutent leur idéc ct la travaille plus cn
profondcur. C’est « lc moment de vérification » : « Aprés |’cuphoric des premicres iddes, il
faut parachcver I’objet » (Coté 1998 : 79). lls vont lui donner un peu plus la forme d’unc
piccc musicale avee couplets, refrains, introduction ct finale. Cette ¢tape, aussi solitaire,
commande aussi unc séric de choix et dec décisions. Cependant, les choix sont moins
importants & cc moment puisque, bien qu’il s’agisse du ceeur de la picee, son emballage reste

cnticrement a faire.

4.2.1.2 L’apport collcctif a la création

S’il parvient a ce stade sans avoir rejeté leur idée musicale, le compositeur peut alors la
présenter a son groupe. A cet étape, tout reste sujet & changement. On entre alors dans une
étape cruciale dc la création, celle des choix de groupe.

Annick : Est-cc que les musicicns qui t’accompagnent ont un apport créatit
important ?

Lundo : Complétement. Avant j’amcnais tout, maintcnant j’aménc la maticre la
plus nuc possible, mais la plus aboutic.

Pour Toynbee, Becker saisit bien toute I'importance de cette étape du processus de création :

For Becker the key joncturc in art-making is the moment of choice before a
creative action. As he suggests ¢ developments (during the origination of a piece)
contain an infinity of choices we might investigate; the sum of choices is the
work.’[...] Choices arc like possibles which may be sclected and combined to
produce a picce . (Toynbee 2000 :57)
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En effet, la création implique une série de choix complexes, guidés par un ensemble de
possibilités et de contraintes — que Becker appelle Ies conventions du mondc de I'art — qui
sc croisent ct interférent les unes avec les autres. Les conventions « dictent les choix des
matériaux, [...] par exemple lorsque les musiciens conviennent d’utiliser les notes de
certaines échelles modales » (Becker 1988 :53). 1l est important de regarder de plus ces
« conventions » parce qu’au cours de sa création, la « musique du monde » métissc présente
certaincs particularités cn la maticre. L’ensemble du processus de création correspond a cc
quc jc nommcrai la « démarche des métissages musicaux ». Car avant d’analyser les aspects
cntourant les choix — négociations, rclations de pouvoir. objectifs, ctc. — je tiens a préciscr
les éléments qui cn sont les enjeux, a savoir les possibilités ct les contraintcs reliées a ce type

de musique.

4.2.2 La syntaxe du wor/d ou les parametres de la « musique du monde »

Avant d’analyser plus en profondeur les démarches du métissage world, il est nécessaire

d’apporter une précision de naturc sémantiquc.

Comme nous l’avons vu dans le premier chapitre, la musique populaire a un besoin
taxonomique évident. Les médias, les guides et les magasins de disque catégorisent sans
cesse les groupes parmi les différents genres musicaux. Le musicologue Simon Frith
(1996) « shows how the genceric categories of popular music arc the result of various
imperfect collusions between music makers, scllers, and listeners, with an end result that
varics greatly from onc record storc to another » (cit¢ dans Bob W.Whitc a paraitre).
Poussant plus avant cette réflexion, 1'Italien Fabbri s’cst interrogg sur la signification cxacte
des termes « style » ct « genrc », des termes souvent interchangeables dans les discours des
musiciens. Qu’il utilise I’'un ou I'autre, lc musicicn ou le compositeur fait référenee a un

cnsemble d’éléments musicaux rcconnus par le reste de sa communauté. Dans un texte
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théorique sur la catégorisation musicale (1999), Fabbri note que le terme « genre » est plus
fréquent que le terme « style ». Il référe donc généralement a des compétences musicales
communes. Quant au « stylc », il renvoie davantage a des codes ou a des éléments musicaux
précis et plus élaborés, perceptibles tant sur le plan individuel que sur le plan d’une démarche
collective. Par exemple, on peut trouver une constance dans « le style de Enrico Morricone »
parmi les divers « genres » — « ses chansons populaires ¢t musiques de film » (1999 : 9)" —
auxquels il s’est cssayé. On emploic donc les appellations « genre » pour désigner des
événements musicaux relevant de caractéristiques générales (« la chanson » ou « lc jazz ») ct
« style musical » pour désigner des musiques ayant des caractéristiques rythmiques,
formelles et sonores spécifiques (1a salsa ou le reggac). De ce point de vue, la « musique du

mondc » constituc un genre musical qui implique une stratégic de fusion de styles musicaux.

Méme quand il crée de nouvelles picees, un compositeur sc basc sur les regles et les normes
implicites a un style musical. Ainsi, les musiciens de la « musique du monde » pensent que
leur genre ouvre un large éventail de possibilités musicales sans étre aussi contraignant que
d’autres. Au-dela de cette impression de liberté dans le choix des styles, les productions de
« musique du monde » & Montréal partagent pourtant plusicurs caractéristiques. En cffet, un
regard sur les processus de création démontre que, sans avoir de regles précises ou strictes, le
genre impose certaines limites et certaines fagons de faire. « He [le musicien] employs the
rules and rcgularitics of a prevalent paradigm -the grammar, syntax, and formal procedures
of an cxisting style- in order to crcatc an original pattern of particulars [...]»
(Meyer 1992:13). Les métissages ne sont pas aléatoires et s’inscrivent a 'intérieur d’un
langage particulier propre a chaque style musical. Dans sa définition, la syntaxe correspond
a « I’étude des régles qui président dans Pordre des mots ct dans la construction des phrascs,

dans unc languc » (Pctit Robert). Une analyse syntaxique du langage world & Montréal

** Pour plus de détails, lire le texte complet de Fabbri.
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permettra donc d’exposer les éléments constitutifs et spécifiques a la création de la « musique
du monde ». Qu’on lcs appellc « possibilités » ct « contraintes » (Toynbee 2000) ou encore «
conventions d’un monde de I’art» (Becker 1988), ces régles informelles ct malléables

concernent principalement les paramétres suivants : styles, rythmes, instruments et langues.

4.2.2.1 Rythmes ct styles musicaux

Bicn que chaque style comporte & lui scul un ensemble de parametres et de traits distinctifs,
I'utilisation qu’en font lcs groupes de « musique du monde » nous raménc principalement
aux rythmes. Lorsque Karim demande de faire le bridge d’unc chanson cn baladi, ce n’est
pas aux instruments ou a la fagon de chanter qu’il pense, mais a unc rythmique particulicre :
« Oui ! On mélange la rythmique tsiganc avec unc rythmique baladi. Trop fort. » Cet
exemple de conversation lors d unc répétition de Dibondoko cst aussi instructif :

Ramon : « Finir avee les vocales je ne suis pas fort la-dessus »

Cécile :Plus samba ou plus haitien?

(Démonstration du rythme sur un conga par Ramon)

Ramon : La samba c’est peut-étre mieux parce que c’est plus vite.

Cécile (aPascal): Joue en deux, comme une vraie samba.

Sclon Sacha, un ami batteur, les rythmes constitucnt la basc de toutes les musiqucs ct ¢’cst a

partir des rythmiques que se font les métissages et les transitions entre les styles.

1l cst toutcfois difticile d’énumérer tous les styles musicaux intégrés a la « musique du
monde » métisse. Sclon ses préférences, chaque groupe sc spécialise dans quelques-uns, sans
les utiliser tous. Cette variété des combinaisons fait par ailleurs I’originalité de chaque
groupe. Lundo de la Chango Family affirme que le « reggae représente I’épine dorsale de
notre groupe ». Pour lc groupe Syncop, ce sont plutét les styles d’originc arabe. J aimerais

dresser ici une liste non-cxhaustive des principaux styles cn relation avec leurs régions
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d’origine, celles que I’on retrouve le plus souvent. Le tableau plus détaillé dans I’annexe V
en résumc les utilisations.
Jamaique : Reggae-ragga (Dibondoko, Syncop, Oztara, Dobacaracol, Chango
Family)
Amérique latine : Salsa, Merengue, Bachata (Oztara, Dibondoko)
Brésil : Samba (Dibondoko, Oztara)
Afrique de I’ouest: Afrobeat (Syncop. Dobacaracol, Chango Family, Dibondoko)
Haiti et Antilles : Compas, zouk (Dibondoko, Syncop)
Maghreb : Rai, Chawi, Chaabi, Baladi, Gnawa, (Syncop, Chango)
Europc : Tsigane, Flamenco (Oztara, Chango Family)
Amérique du nord: Funk, hip hop, soul,(Chango Family, Dibondoko,
Dobacaracol)
Parmi la multitude dc styles musicaux existants dans Ic monde, les groupcs cn utilisent un

nombre restreint, unc dizaine au maximum par groupe. Cela s’explique par différents

facteurs.

Historiquement, les « musiques du monde » rappellent des musiques cthniques de tradition
orale. Associées a des contextes particuliers et a des fonctions précises, les « musiques du
monde » ont été regroupées par les ethnomusicologues selon des thématiques plus large :
musique religicusc ou cérémoniclic, musique de féte, musique classique non-occidentale, cte.
Or, ccttc conception des « musiques du monde », partagée plutdt par les « puristes » des
traditions du monde, écarte les styles proposés dans notre liste™. En effet, ’ensemble des
styles inclus dans la musique métisse sont tous « populaires» comparés aux styles
traditionnels ct sont rcliés a des danscs non-folkloriques. Cela rejoint I’idée de Yves Bernard
: « Les gens font toujours lc mélange entre leurs propres racines et Ie coté plus pop »
(Entrevue 2005). Dans sa description de Dibondoko, Ramon résume aussi les styles utilisés :
« se résume au groove, toute musique qui fait danser,que ce soit reggae, funk, latine, des

influcnces africaines.

™ Voir chapitre 1 pour les différentes conceptions de la « musique du monde » et chapitre 2 sur les
scenes
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De plus, avec leurs développements assez récents, les styles world font partie intégrante de la
culture de masse et prenncnt part & I’industric internationale du divertissement — cc qui
accroit leur accessibilité, tant pour les créateurs que pour le public. Dans le méme ordre
d’idées, Ramon a trés clairement exprimé dans une entrevue ce trait commun aux styles de la
« musique du monde » : « On dit world, mais c’est toujours les mémes styles ou cultures
mises en valeur. Tu vois pas ¢a du reggac japonais ». Par cxemple, au moment dc la
rédaction dc ce mémoire, ['afrobeat est considéré comme un style trés a la modc ct on le
retrouve chez tous les groupes de musique métisse™. On peut donc affirmer que la musique
du monde cst faite de styles populaircs dansants. Partant de styles « a la mode », chaque
groupe développe donc sa propre originalité cn y ajoutant des styles populaires moins

connus, comme le chawi chez Syncop ou la bachata chez Oztara.

4.2.2.2 Sons, timbres ct instruments

Tout comme les différents styles musicaux, les instruments utilisés dans la « musique du
mondc » apportent un univers ct unc coloration particulicrs. Comme chaque instrument
semble connoté d’une impression, d’une couleur ou d’une dynamique, le choix d’un
instrument peut donner le ton et la direction musicale & toute une piéce. Nathalie Cora joue
beaucoup avee les changements d’instruments dans ses picees. Ceux-ci géncrent dcs images,
des sentiments, des états qui cxistent  la fois pour le public ct pour les musiciens.

Nathalic : « J’aimerais avoir de I'accordéon pour rendre ¢a plus glauque »

(Utilisation du saxophonc) « parce qu’il faut quc ¢a groove ».

(Utilisation du shakuachi) pour représenter lc mysteére.
Dans un spectacle de Nathalic Cora, chaque fois que Michel Dubeau change d’instrument,

¢’est pour donner unc couleur ct transmettre unc impression.  Lors d’unc répétition, il me

dit : « J'cssaic d’apprendre le plus d’instruments possible pour pouvoir donner le plus de

3 Voir le tableau de 'annexe V
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couleurs ». Cependant, la démarche musicale de Nathalie, fondée sur une recherche sur les
timbres instrumentaux, n’cst pas représentative de celle des autres groupes. Ces cxemples
montrent quc I'instrumentation nc constituc pas un rcpére caractéristique au genre de la

« musique du monde ».

Car certains styles musicaux imposcnt habitucllement unc instrumentation : I’instrumentation
dc basc classique du rock est la guitarc, la basse ct la battcrie. Dans son livre Running with
the devil , Robert Walser analysc le réle proéminent de la guitarc ¢lectrique dans le son du
genre Heavy metal : « the most important aural sign of hcavy metal is thc sound of an
cxtremely distorted guitar » (1993 :53). Il évoque la signifiance du timbre de la guitarc
distorsionnée, un paramétre au ceeur du genre qui fournit des repéres aux auditcurs.  Sclon
lui, « Before any lyrics [...], before harmonic or rythmic patterns [...], timbre signals genre
and affcct » (Idem). Dans la « musique du monde », I'instrumentation liée aux timbrcs cst
variable et dépend du «son» que veut obtenir le groupe (pop, acoustique, électrique,
ethnique, traditionnel, etc.).

Chango Family « Lc son d’unc grande famille » : Guitarces ¢lectriques, clavier,

violon, percussions mixtes, saxophone, trombone, trois voix, basse, batteric.

Oztara : « Musique de rue » : accordéon. contrcbasse, voix, guitarc classique,

percussions mixtes.

Dibondoko : « Formule funk classique » : deux guitares électriques. batterie, voix

et basse.

Syncop : « Acoustique ethnique » : hautbois, oud, guitare classique, voix, basse,

batteric, darbuka.

Dobacaracol : « Formule pop/world » : deux voix, percussions africaincs, batterie,

bassc, guitarcs acoustique ct ¢lectrique, clavier.

Les cing groupes que nous avons étudiés mettent donc a profit une instrumentation assez

diversifiée.



4.2.2.3 Les langues

La diversité des langues est une autre des possibilités offertes par la « musique du
monde » métisse. D’ailleurs — particularité bien montréalaise — Yves Bernard note
I’intégration d’au moins deux langucs (voire 3 ou 4) chez tous lcs groupes. Rappclons la
politique canadicnne du bilinguisme ct I’adoption du francais commec languc officiclle du
Québec, laquelle a touché notamment « les enfants de la Loi 101». Cette loi a favorisé le
bilinguisme chez une génération d’immigrants dont Ramon est un bon exemple.
L’anthropologuc Gilles Bibcau résume bien 'objectif de la Loi 101 adoptée sous René
Lévesquc :

[...] promouvoir le caractére frangais du Québec, notamment aupres des

immigrants a qui obligation était faite d’envoyer leurs enfants , au niveau primaire

et secondaire, dans des écoles francaises, par la mise sur pied de programmes

d’apprentissage du frangais, la francisation des entreprises ct I’image cxclusive du
frangais dans I’affichage (2001 : 27).

D’autre part, il nc faut pas oublicr I'importance de I’immigration ct des voyages telle que

-

discutée dans lc chapitrc 3. Jc réitérerais les propos d’Yves Bernard cn affirmant que les

groupes utilisent cn moyenne trois langues. Dans les textes de la « musique du monde », la

majorité des compositcurs d’origine québéeoise utilise Ic frangais ct 'anglais plus unc autre

languc apprisc & 1’étranger, surtout I'espagnol. S’y ajoutent des langues immigrantes, qu’il

s’agissc dc dialectes africains, du portugais ou dc 1'arabe.

Les artistes doivent choisir parmi ces langues. JI’ai donc demandé aux compositeurs de

quelle fagon ce choix se faisait et s’ils voyaient un lien entre le son, le groove et les langues.

Lundo: Oui c’est vrai. il y a des langues qui sc prétent micux a certaines
émotions, a ccrtains grooves. Mais on a fait un afrobeat en frangais. L cspagnol st
unc languc tellement chaleurcuse [...]. Le frangais est unc languc profonde ct durc
a faire sonner dans le groovel...]. En anglais, c’est dur d’étre profond.
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Ramon n’a pas non plus d’opinion tranchée. Il souligne quand méme I’habitude des
auditcurs a entendre des styles donnés dans unc langue donnée ct la difticulté de s’¢loigner
de ces clichés :

Plus africain ou latin, je vais plus chanter en francais [...] ¢a me bloque parce que

si j’ameéne des paroles en frangais sur un beat funk, une personne peut dire que ¢a

ne sonne pas bien [...] je ne suis pas habitué d’entendre ca. [...] mais je ne veux

pas mc limiter.
Méme si les musiciens affirment tous quc des langues sc prétent micux a des styles quc

d’autres, tous cherchent a innover ct a dépasser ces limites : « On a fait un afrobeat cn

francais » (Lundo).

4.3 Les choix : les logiques derriéres la création

« Unc ceuvre d’art doit sa forme définitive aux choix successits, importants ct minimes, quc
I’artiste et d’autres effectuent jusqu’au dernier moment » (Becker 1988 : 209).

Une fois les parametres du world établis, 1l nous reste a déterminer pourquoi et comment
s’ctfectuent les choix : « the sum of those choices is the work » (Becker cité dans Toynbee
2000 : 57). La démarche réelle de la création réside dans 'ensemble des mécanismes ct des
logiques décisionnels. Toutefois, il est difficile — voire impossible — de les identifier grace
aux discours des musiciens seulement, qui ne les comprennent pas toujours eux-mémes.
Becker signale d ailleurs la « difficulté pour un artistc de définir ct comprendre ses choix
[...] ils disent: « ¢a sonne micux comme ¢a» (1988 :213). Des obscrvations lors des
périodes dc création m’ont permis de relever deux groupes d’éléments orientant ces choix.
Les priscs de décision sc fondent dans les faits sur des dynamiques internes au groupe cn

relation étroite avee des objectifs et des influences externes.
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4.3.1 Négociations internes et arrangements

La création de la « musique du monde » implique des prises de dccisions ct des choix
collectifs. Lors dc mes obscrvations, j’ai constaté¢ la présence dc rapports dc pouvoir
manifestés par lc niveau de considération accordé aux opinions des membres d'un groupe.
Lors des négociations devant aboutir 4 unc décision, certaincs opinions sont cn cffet
légitimées contraircment & d’autres.  Gerstin note clic aussi ces dynamiques de pouvoir a
’ceuvre dans les réscaux de musicicns. « A major factor in the plays of idcas through
musical nectworks is thc micro-politics of authority and hicrcharchy that arises from
musician’s working together » (1998 : 386). I’ai réuni sous trois catégories principales les
caractéristiques sur lesquelles la légitimité d"une opinion se fonde : I- I'origine du musicien,
signe de connaissances acquiscs « naturcllement »; 2- Pexpertisc développée dans certains

styles, sans égard a 1origine ; 3- I'expérience professionnclle en géncral ct la réputation.

Le premier critére de légitimité releve de I"origine ethnique du musicien. Jean, le guitariste
de Syncop, m’a dit Ic lendemain d’unc répétition ol Hassan ¢tait absent @ « Hier pour
vraiment groover gnawa il aurait fallut Hassan. Lui il cst capable ». Tout en parlant de
I’expertise de Hassan pour ce style musical, Jean insinue un lien direct entre les origines
marocaines communes du musicien et du style gnawa. Un organisme tel que Musique Multi
Montréal renforce aussi avec scs projets 'idée que lorigine d’un musicicn est
nécessairement liéc a des compétences dans un style particulicr.  Ainsi, lors dc certaines
priscs de décisions & propos de linterprétation d’unc mélodic, P'opinion d’un musicicn
associé & une culture précisc scra préférée a celle d’une personnc qui n’apparticnt pas a cette

culture.

Cecpendant, mcs observations démontrent que 1'cxpertise professionnelle peut tout autant

constituer un critére. La reconnaissance n’cst pas — cn dcpit des apparcnces — associce
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automatiquement et dans tous les cas a l'origine ethnique. Les processus de métissage a
Montréal en fournissent plusicurs exemples. 11 serait plus juste de dirc que la scénc est plutdt
marquéc par un éloignement entre les cultures d’origines et ’apport créatif. Chez Syncop, si
Moustapha apporte une touche et une « couleur » algérienne, Gabou se révele étre un expert
des grooves afrobeats sans étre africain. Sa compétence lui vient des disques qu’il écoute et
de la vague de popularité dc P’afrobeat, mais aussi des autres projets ou il cst appel¢ a
pratiquer ce style. Cette situation cst similairc a cclle de 1apport créatif de Cécile a
Dibondoko. D’originc camerounaise, ce n’cst ni le coté africain ni haiticn ni funk américain
qui prend le dessus, mais bicn un mélange de toutes ces influences revisitées par ses gotts
personncls, ses intéréts ct ses expériences avec d’autres formations. Cela nous raméne a
I’importance des réseaux montréalais de musiciens sur les processus de création ¢tudics dans
lc chapitre précédent : je pourrais ainsi étre celle qui apporte une touche « algéricnne » dans

un projct cxtéricur a Syncop.

Un troisiéme critére déterminant pour la réception d’une opinion est la réputation du
musicicn. D’un point dc vuc général, il s’agit des « informal, consensual cvaluations by
which performers judge one another’s competence and relate to onc antoher in a social
network. Reputation is an ever-present concern for most performers. » (Gerstin 1998 : 387).
A Montréal, dans les réseaux restreints des « musiciens du monde », la réputation ne prend
pas nécessaircment la forme de jugements entre pairs.  Cette réputation s’cxprime
habitucllement par unc phrasec comme « Il a joué avec un tel » ou encore « Elle a participé a
tel spectacle ». Becker note d’ailleurs a ce sujet que « Les mondes de I'art bétissent
systématiquement des réputations, parce qu’ils attachent de I'importance aux individus, & ce

qu’ils ont fait ct a cc qu’ils sont capables de faire » (Becker 1988 : 348) * Toutcfois, si la

* Pour une description détaillée d'une théorie de la réputation. voir Becker p. 349
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réputation fait partie intégrante de la condition méme de musicien et doit étre mentionnée, sa

place dans les négociations cst moins visible que les deux autres.

4.3.2 Eléments externes
A cette étape de la misc en forme & Iintéricur des paramétres ct des limites de la « musique
du mondec », des éléments cxternes viennent également influencer les choix des créateurs.
Commec lc mentionne Becker. « au moment de la misc cn forme, toutes les composantes du
mondc dc I’art sont présentes a 'esprit de la personne qui fait les choix, laquelle prévoit les
réactions possibles a [’ceuvre en cours et se décide en conséquence » (1988 : 214). Cette
étape inclut d’abord les objectifs musicaux — exprimés dans un langage commun au groupe
, cnsuite la destination de la picce — le spectacle ou ’enregistrement - ct finalement les
attentes du public toujours préscntes a 1'esprit des musiciens. Des extraits dc

conversations lors de répétitions de Dibondoko permettront de bien illustrer ce processus.

Le « langage commun » est une notion décisive dans les décisions que prennent les artistes.
Il s’agit de I'utilisation de mots dont on ne peut donner le sens exact, mais que tout lc monde
comprend : « Les uns et les autres seraient bien incapables d’expliquer a un observateur
extérieur ce que cela signifie précisément, et pourtant, tous ceux qui emploient ces termes en
font un usage trés sar ct concordant » (Becker 1988 : 214). En cffet, chaque groupe possede
son propre langage pour cxprimer cc qui fonctionne ou ne fonctionne pas musicalement.

Cécile : « je I’cntend comme ¢a ».

Ramon : « I'idéc marche? »

Cécile : « On va chercher avee le percussioniste »

Pascal : « Pour lc breakdown, plus genre Barry White? » [...]

Pascal : « J'aime la vibe... »

Aussi, pour un non-musicicn, il est difficile de comprendre de quoi I’on parle dans des

phrascs comme : « Y faut que ¢a léve » ou « Y faut que ¢a groove ! ». Becker attribuc la
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juste compréhension d’une expression semblable aux expériences accumulées dans le monde
dec ’art. Les choix sont aussi faits en fonction des objectifs fixés par le compositeur ou par le
groupe ct varient sclon les picces musicales :

Cécile : « ¢a devrait finir plus court pour I’album »

Cécile : « celle-la est bonne pour le jazz ».

Ramon : « oui man, pour le show »

Pascal : « C’cst cool, j’aime la vibe ».
Les deux démarches générales de composition, qui présentent des crit¢res quelques fois

opposés, sont I’enrcgistrement ct le spectacle.  Chacunc d’clles apportent des contraintes

différentes”’.

Enfin, I’opinion cxtéricure cst loin d’étre négligeable : « there must always be a notion of the
audicnce, in other words a consciousness of another who will attend to the music onc is
making » (Toynbee 2000 :58).

Ramon : « Mélo, rap, solo, out, ok 7»

Cécile : « la tune avait plus de sens avant, it’s nice man »

R : « ce qui est bon pour toi n’est pas nécessairement bon pour lui(... ) c’est trop

long »

C : « On a peur dc ce qui cst long a causc de ce qui sc fait... C’est un voyage »

R : « Je ne crois pas justement que ce soit un voyage. On I'enregistre ct on décide

cnsuite (...) On pensc trop man. »
Le compositeur et ses musiciens peuvent prévoir dans une certaine mesure, grace a leur
expérience acquise dans le domaine, les réactions affectives ct intellectuclles du public
(Becker 1988). Sur la scéne de la « musique du monde », les réactions physiques et les
impressions sont au premier plan car le public est essentiellement invité & danser et a

voyager. Les choix effectués par les compositeurs doivent se montrer en lien avec ces

attentes.

7 Pour entendre des différences au niveau sonore, se référer aux analyses et extraits du chapitre 5
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Chapitre 5: « Son » et musiques a Montreéal

« Sound is a very special modality.
We cannot handlc it. We cannot push
it away. [...] We cannot closc our cars
though we can partly muffle them.
Sound is the lcast controllable of all
scnscs modality » (Jaynes 1976 cité
dans Mecintjes 2003).

Nous avons vu au chapitre précédent que les processus de création du world s’¢laborent
collectivement a I'intéricur de certains paramétres propres au genre. Inspirés a la fois par les
dynamiques et les tendances de la world music internationale, ces processus subissent
également I’influence locale du contexte de production montréalais. Naturellement, une fois
la création terminée ct lorsque les choix sont arrétés, la « musique du mondc » rcprésente
pour I’auditcur bicn plus qu'un simplc produit de consommation : cllc devient un « son » aux
références multiples. Dans les discours sur la « musique du monde », I'utilisation du terme
« son » dépasse la simple détinition physique. En effet, si I’idée de « son » dénote avant tout
des phénomencs précis ct audibles, le mot peut également évoquer des choses plus générales
ct non-musicales. Sur la scéne world de Montréal, dcux cxpressions associent ¢n cc sens
«son» et « musique du monde » : le « Son de Montréal», qui désigne la « musique du
monde », et un « son de musique du monde», qui serait particulier a la ville. Nous revenons
donc ici 4 la question initiale de I’cxistence de ces « sons », laquelle implique des licns entre
un objet sonorc — la « musique du monde » — ct son contexte local de création. Parcille
problématique appelle toutcfois deux éléments distincts : le « son » comme phénomene
physiquc ct acoustique, avee toutes ses composantes sonores audibles, et le « son » comme

discours. Je proposc a la fois de réfléchir sur Ic « son » ct de I'écouter.
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Ce dernicr chapitrc présentera dans un premier temps quelques réflexions générales sur le
concept ¢laboré par des autcurs issus de disciplines académiques diverses. Ces réflexions
représentent les discours sur le « son ». La synthése de ces approches permettra ensuite d’en
dégager les aspects les plus pertinents aux fins de I’analyse culturelle plus spécifique d’un
« son » montréalais. Jc pourrai finalement comparer, 4 I'aide d’extraits sonores, certains

paramétres musicaux concrets associés a ce « son ».

5.1 Réfléchir sur le « son »

Les utilisations du terme « son » dans les discours populaires ct médiatiques sont aussi
variées qu’imprécises. De méme, dans la littérature récente, les diverses études menées sur
ce concept ont pris plusieurs directions. Jai donc retenu les approches de quatre chercheurs
qui, a partir de leur discipline respective, portaient un regard judicicux ct original sur la
question. La comparaison dc ces différentes approches ¢clairera lc probléme sous plusicurs

anglcs complémentairces.

5.1.1 Perspectives reliées au concept de « son »

C’cst cn musicologic, cn anthropologic. cn cthnomusicologic ct dans les Cultural Studies que
I’on retrouve la majorité des études traitant du « son ». Sclon les disciplines, les autcurs le
considérent simultanément comme un objet sonore et un objet de discours, tout en I’associant
a des thématiques diverses. Ainsi, les analyses du musicologue américain Robert Walser se
concentrent sur le genre musical, tandis que celles de I’anthropologuc Louisc Mcintjes
sattachent au « son » cn tant que marqueur d’identit¢ cthnique. Les réflexions de Sara
Cohen sur le Liverpool Sound établissent des liens entre « son » et lieu géographique. Quant

a Iethnomusicologue Steven Feld. il explore le concept de « son » dans ’environnement.
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Ces quatre auteurs fourniront donc les pistes de réflexions nécessaires a mes propres

analyscs.

5.1.1.1 Robert Walser : « son » et genre musical

Beaucoup d’auditeurs peuvent faire la différence entre un « son » country ou heavy metal ou
encore entre la musique de J.S. Bach et celle de Beethoven. Aussi, dans la littérature
musicologique, I’approche la plus courante pour décrirc un « son » consiste a ¢énumérer les
paramétres musicaux qui le définissent. Ce type d’analyse descriptive permet de reconnaitre
ct de distinguer les genres, les styles, les compositeurs, les époques ct les pays d’origine.
C’est en suivant cette démarche que Walser précise I’ensemble des paramétres constituant le
Heavy Metal Sound (1993). Dans son livre, I"auteur propose des outils et un langage précis
qui rendent possible unc ¢tude de la musique populaire aussi rigourcuse que celle de la
. . 7% - . . .

musique dite savante™. 11 fondc son analysc sur une picce classique du genre — Running
with the devil de Van Halen — ct déerit les composantes musicales ct les discours cntourant
cc genre.

I will turn now to a serics of discursive parameters, discussing cach in turn as it

relates specifically to the musical practices of heavy metal [...] the main purposc

is to outline the qualitics that are important in heavy mectal and to describe how

they signify (1993 : 8).
Plusicurs caractéristiques audibles du heavy metal sont citées dans cette ¢tude : lc timbre de
la guitare (caractérisé par la distorsion), le volume, le timbre de la voix, les modes et les
harmonies utilisés, le rvthme, la mélodie et les solos de guitare. Aprés avoir décrit en détail
ces divers paramétres, 1'autcur s’intéresse au sens ct aux significations du « son» (social

meanings), tant pour ses créateurs que pour scs auditeurs. Or ses recherches démontrent que

11 s agit d"ailleurs d"un débat présent chez les musicologues de la New musicology qui s’intéressent
a la musique populaire. Voir i ce sujet Tagg. qui note la difficulté et I"incrédulité que suscite
I"expression « taking fun seriously » (dans Tagg 2003 : 75).
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le « son » définit en premier lieu un genre musical, a partir duquel de nombreux discours

émergent ct s¢ développent par la suitc.

5.1.1.2 Louise Mcintjcs : « son » ct identité¢ cthnique

S’¢loignant de ce type d’analyse descriptive, I'anthropologue Louise Mcintjes jette un regard
plus cthnographique sur le concept de « son». Dans son livre Sound of Afirica! (2003).
I'autcure étudic les processus de production ct de représentation collective du « son » de la
musique zoulou. Une interrogation fondamentale guide sa recherche : « How does
Africanness come to be located in a single sound ? » (2003 : 110). Ses recherches s’appuient
sur des cnquétes de terrain menées dans des studios d’cnrcgistrement sud-africains de
Johannesburg, que I’autcur présente comme des microcosmes représentatifs de la société. Sa
démarche se pose donc a I’étape — celle de Ienregistrement — qui suit mes propres
analyses du chapitre 4 sur la création. Pour comprendre et analyser le phénomene du « son »
ct scs processus de création, Meintjes a recours a unc théoric de la médiation. Ellc déerit le
réle des différents agents en tant que « médiateurs » ou intermédiaires.
At its simplest, mediation refers to that which is both a conduit and a filter - it
transfers but along the way it necessarily transforms. Mediation is a process that
connects and translates disparate worlds, people, imaginations, values and ideas,
whether in its symbolic, social or technological form (2003 : 8).
Dans scs analyses, Mcintjes montre les multiples facteurs — intersubjectivité, rapports de
pouvoir ct contraintes technologiques — qui cntrent cn lignc de compte lors dc la
construction d’un «son» associ¢ a unc identit¢ cthnique, «a Zuluncss» ou «an

Africanncss » par excmple. Cette approche cxpose les mécanismes ct les étapes qui

constituent le « filtre » de la création du « son » appelé & devenir une référence identitaire.
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5.1.1.3 Sara Cohen : « son » et lieu géographique

L’utilisation du mot «son» dans I’expression le « Son de Montréal » implique une
corrélation entre des composantes musicales et des caractéristiques propres a un lieu. Les
méthodes d’analysc de cette sortc de corrélations relévent encore d’un domaine de recherche
peu cxploré par les scicnces sociales. Sara Cohen s’cst penchée sur le probleme cn
examinant Uessor du Liverpool Sound, I'un des « sons » les plus célebres de I'histoire du
rock. En vogue depuis plus de trente ans, cette expression montre bien «a certain
relationship between the city and its music » (Cohen 1994 : 117). A travers le Liverpool
Sound, I'auteur étudic la construction d’une identité cn rapport avec un territoire et le « sensc
of place ». Sans s’attarder aux caractéristiques sonores et musicales, Cohen repere d’abord
les nombreux facteurs — dont les principaux proviennent de I’industrie du disque et des
médias — ayant contribu¢ & construire cc « son ». Elle scrutc ensuitc les réappropriations ct
les interprétations discursives subséquentes du terme par le public ct les musicicns.

The rescarch on music and locality in Liverpool has thus indicated various ways

in which pcople creatc image or sensc of placc in the production and the

consumption of music. This may be revealed in processes of musical composition

and rchearsal, in the collective memorics embodied in the music, {...] and in

discourse surrounding the music which can involve territorial ncgotiation and

conflict over sound and mecaning. It may rcflect political motivations and

geopolitical asscrtions of affiliation, roots or ethnicity, cconomic motivations,

idcological motivations, or social motivations resulting in other asscrtions of

difference (1994 : 129).
Une pure construction de I'industrie et des médias destinée a vendre un produit a une
audience locale serait donc a I’origine de cette expression. L’idée d’un Liverpool Sound a été
réactivéc dans la définition d’unc identit¢ propre a la ville, développée clle-méme cn
opposition a ccllc de Manchester. Les nombreuscs cntrevucs cffectuces auprés dec musicicns

poussent Cohen & croire plus en un « discours sur le son » qu’en un « son » qui serait défini

par des caractéristiques musicales spécifiques — et I"auteure de conclure qu’une chose telle
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qu’un « son » réel n’existe tout simplement pas. En fait, méme les membres des Beatles,
principales tétes d’affiche du genre, nc semblaicnt pas trop y croire. »

Q: The Liverpool Sound is a bit of a puzzle to some of us older pcople especially

in Treland. Could you define it for me?

GEORGE: It’s a puzzle to us, too

PAUL: 1t’s not really a Liverpool Sound. you know.

JOHN: There’s no such thing.

PAUL: It just so happens that the new groups that have come out all happen to

have come from Liverpool, so people sort of generalize a bit and say, « Aha! The

Liverpool Sound! » but rcally, you know, it you listen to the groups they’re all
quite difterent. It’s not all onc big sound that’s coming out.

5.1.1.4 Steven Feld : « son », environnement ct socicété

L ’cthnomusicologue Stcven Feld développe un point de vuce différent des précédents. Traité
de fagons variées, lc théme du « son » cst présent dans plusicurs de scs textes. « Aesthetic as
icononicity of style; or lift-up-over sounding : getting into Kaluli Groove », publié¢ dans
Music Grooves (2000) est I'un de ceux-la. L’approche préconisée par I’auteur nous éloigne
des discours habitucls sur Ic « son ». Feld congoit ¢n effet lc « son » avant tout commc un
phénomeéne sonore ct acoustique ct I’associc par aillcurs aux appellations groove ct beat.
Linguistic shorthands—terms like groove, sound or beat—significantly code an
unspecifiable but ordered sense of something that is sustained in a distinctive,
regular and attractive way, working to draw a listener in (2000 :112).
Scs recherches de terrain en Papouasic Nouvelle-Guinée — plus précisément chez les Kaluli
— portent sur le Dulugu ganalan, ou lift-up-over sounding sound (traduction dc I’autcur pour
I’appellation cn bosavi). Le « son » correspondrait ainsi a cc que Feld appellc unc métaphore
spatio-acoustique. 1l trace dans ce texte des paralleles concrets ct métaphoriques cntre les
sons dc D’environnement, les divers aspects de la vic sociale et le [lift-up-over
sounding sound : « The formation of the Kaluli sound procceds from a dual dialectic,

between sound and environment on the onc hand, sound and social relations on the other. »

¥ Référence sur un site internet : http://www.geocities.com/~beatleboy 1/dbir63.int.htm!
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(Feld 2000 :143). Feld définit en outre le /ift-up-over sounding sound comme une « echo-
polyphony » (Ibid :118). L’cssence de cc « son » résiderait en un ensemble d’éléments qui
sont « in synchrony while out of phase » ct dont lc cceur des nuances serait fond¢ sur une «
textural densification » (Ibid: 119). Ce «son» peut étre compris a partir de deux axes
d’analyse. D’un cété, ce modeéle sonore agit a titre de représentation des relations
intcractionnelles sociales ct familiales, de la division du travail — sinon de peinturcs
corporelles. De I"autre, il exprime un lien avee I’environnement : « For Kaluli, the forest is
both good to listen and good to sing with [...]. Singing is appropriatc not only becausc it
protects the fecling of the singer but also [...] of a picce of the forest itself » (1bid :127). Pour
Feld, «son », sensation ct environncment sont ainsi socialement, cognitivement ct
émotionnellement intégrés en un sens profond ct réel qui dépassc la métaphore ct les

discours.

5.1.2 Synthése des approches

Ccrtains musicologues reprochent aux chercheurs des scicnces sociales ct des Cultural
Studies de tomber dans le piége de « parler de musique sans parler de musique». lls
dénoncent ainsi 1’écart souvent trop grand entre les discours théoriques et la musique elle-
méme. Par contre, les musicologues proposent des analyses musicales rigoureuses qui ne
sont parfois intelligibles que pour des spécialistes™. Comme lc précisc Walser,  propos de
certaines analyses musicologiques, « Ultimately, musical analysis can be considered credible
only if it helps cxplain the significance of musical activitics in particuliar social contexts »
(1993: 54). En cffet, chez les autcurs cités dans cc mémoire, 'un des principaux points dc
divergence cst la place ct la reconnaissance accordées au « son » en tant qu’objet sonore. Car

si Cohen conclut dans son analyse que le Liverpool Sound n’est qu’un discours, alors la

3 Pour un exemple des méthodes utilisées en musicologie pour I"analyse de la musique populaire,
notamment de la méthode sémiologique. voir Tagg et Middleton « Reading pop » 2003.
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reconnaissance de ce « son » par certains auditeurs a la simple écoute devient problématique.
Ainsi, I’approchc de Walser semble plus compléte de cc point de vue. Certes, il admet dans
son premier chapitre que les genres musicaux sont fondés sur des discours @ « it is from the
discourses about discourses that concepts of genre are formed, transformed [...] » ( 1993:53).
Cependant, il intégre le « son » en tant qu’objet sonore & ses analyses et tient compte des

composantes audibles.

L’cthnomusicologuc Feld concentre ses réflexions sur un  «son» cré¢ dans un
cnvironnement donné, en ’occurrence le Lift-up-over sounding sound. 11 considére cc
« son » comme un objct sonore concret qu’il peut reconnaitre lorsqu’il ¢coute la musique
populaire de la Papouasic Nouvelle-Guinée (2000). Ses travaux s’éloignent d’unc définition
csscnticllement discursive du « son ». Mcintjes abonde dans le méme sens. Elle dégage les
significations ou les rcprésentations collectives associées au « son » cn s¢ basant sur les
processus de sa création. A P’instar de Cohen, Meintjes met en relation les notions de « son »
et d’ « identité », mais incorpore a ses analyses les transformations concretes du « son ».
Mcintjes sc¢ basc sur des recherches cthnographiques, tandis que Cohen s’intéresse

principalement a ce que les gens disent ct aux discours en circulation.

La lecture de ces auteurs permet d’élaborer une conception du « son » de la « musique du
mondc » de Montréal qui combine divers aspects tirés de leurs différentes approches. Méme
si la distinction entre « son » ct discours sur le « son » cst pertinente, il faut rappeler que les
deux demeurent dans les faits étroitement liés. Les discours restent basés sur un objet sonore
réel constitué de composantes audibles et celles-ci doivent étre définies. Dans la deuxieme
section du présent chapitre, je poscrai le « son » comme un objet ou un produit sonorc (unc
fois lc travail de création et de médiation en studio complété) afin de présenter unc analyse

comparative ct descriptive sommaire des divers  paramétres musicaux pouvant le définir.
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Cependant, je prendrai en considération — puisqu’ils existent et influencent fortement

I’imaginairc collectif — les discours des musicicns ct des médias sur cc méme « son ».

5.2 Entendre le « Son » a Montréal

On lIc voit, la frontiére cntrc « son» ct discours sur lc «son» cst difficile a tracer.
L’cthnomusicologue Jocelyne Guilbaut a d’ailleurs soulevé le danger de confondre les deux
lors d™une conférence sur la « musique du monde » organisée par Critical World a I’automnc
2004*'. La problématique du « Son dec Montréal » ou du son de la « musique du monde »
appelle la méme confusion. En effet, I'importance accordée a ces deux dimensions est
perceptible non seulement dans les recherches, mais aussi dans les commentaires des
informateurs intcrrogés a cc propos. A I'aidc des discours sur le « son» tenus par les
musicicns ct d’unc comparaison des différents paramétres de cing piéces musicales, je me
pencherai sur I’existence réelle ou fictive de ces « sons» et tenterai de répondre a cette
question. L’analyse comparative des piéces musicales s’appuiera sur les parametres cités
dans lc chapitrc 4 et fera référence aux notes ct remarques qui figurent dans lIes fiches de

groupc (Annexc 1),

5.2.1 Le « Son » de Montréal et le « son de la musique du monde »

« Syncop c’est Ic Son de Montréal » (Liettc Gauthicr 2004)

La « musique du monde » métisse évoque pour certains lc « Son de Montrcal ». Dans cctte
acception du mot « son », le contexte de la ville — image de métissages et de multiethnicité

— est représenté par une musique. Ramon émet une réflexion intéressante a ce sujet :

" Contaminations : From Slave Music 10 World music
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Ce que les gens, surtout les médias, doivent associer au « son » de Montréal est
probablement rclié au visucl. Puisqu’ils voient des gens de toutes les coulcurs,
blancs, noirs, arabes, ils associent les musiques ct Pinfluence multicthnique. Ca
cxiste pas pour moi sonner une ville.
En effet, cette idée est véhiculée principalement dans les médias et par les gens de I'industrie.
Et quoi qu’ils en disent, nous avons vu au chapitre 3 que la « musique du monde » ne
représente que partiellement les différentes communautés cthniques de Montréal. Une telle
affirmation reléve donc avant tout du discours ct sc¢ révéle sans véritable fondement audible.
D’aillcurs, la présence d’un autre « Son de Montréal » médiatis¢ — lc son underground ou

anglo — démontre que les caractéristiques d’unc ville liées a un « son » spécifique peuvent

varicr beaucoup en fonction de ccux qui sc I'approprient.

Outre quc la fronticre entrc « son » ct discours demeurc floue, 'existence méme d’un « son »
dc la « musique du mondc » implique d’autres ¢léments. Inspirée par les méthodes de
Cohen, j’ai interrogé des musiciens a ce sujet en leur demandant : « Croyez-vous qu’il existe
un son de musique du monde de Montréal ? ». Cette question ouverte a permis d’abord de
savoir cc qu’ils pensaient du « son » comme concept, pour cnsuite les amencr a sc prononcer
sur son cxistence. Les opinions ct les réflexions de mes informatcurs mettent bien cn
évidence les différentes conceptions entourant I’utilisation du terme, conceptions qui sont par
ailleurs intimement liées aux visions de la scéne. Car plusieurs caractéristiques rapprochent
les expressions « son » et « scéne ». Il faut noter d abord qu’clles réferent toutes deux a des
&léments concrets tout cn étant des concepts abstraits. Conséquemment, ["utilisation de I'unc
ou de I'autre ne renvoie pas a une définition précise et commune a tous. De plus, elles sont
souvent confondues dans les discours et peuvent servir a nommer un méme phénomeéne.
Ainsi, les propos des musiciens interrogés sur Ic « son » de Montréal sont divergcants et
contradictoires — cc qui rappelle les réponses sur le Liverpool sound : « wide-ranging and

often contradictory » (Cohen 1994 : 123). En fait, lcs idées géncrales qui émergent des
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discours vont de la certitude que le « son» de la « musique du monde » existe au rejet
complet du concept. Ces idées divergent aussi sclon I’importance accordée aux ¢léments
strictement musicaux ct aux caractéristiques dc la ville.

Carole : Pas d’un son [...]le son est trop vaste. On peut parler d’un esprit ou d’un

état d’esprit [...] car au niveau du son,¢a ratisse vraiment large [...]. Mais peut-

étre que Dattitude peut se ressentir dans le son ? Au niveau du rock anglo, je

I’entends plus dans le son. Si je pensc a la Chango, Syncop, il n’y a pas de

similitude de son. Je mainticns mon point que c’est dans I’esprit.
Dcux choscs importantcs apparaissent dans cc commentairc. Premicrement, ct chez lcs
musiciens ct chez lc public, on admet Iexistence d’unc attitude ou d’un esprit world. Cc fait
est aussi remarqué par Cohen : « There is more of a Liverpool attitude then a Liverpool
sound » (1994 : 123). Dcuxi¢mement, la comparaison avee le « son anglo underground » de
Montréal est asscz fréquente. Lundo, pour qui ’existence d’un son world cst possible mais
pas complétement développé, sc sert aussi du « son rock » comme référence : « Ben oui, on
parle d’un son Rock and Roll, pourquoi pas un son world? [...] mais a I’état de
balbutiement ». Nous assistons en effet, depuis moins d’un an, a une forte médiatisation de
cc courant musical nommé Montreal's anglo scene ou underground anglo sound. Sa
popularité s’étend jusqu’aux journaux américains”. Dans les articles, les rclations de
tensions entre Anglophones et Francophones dans la ville seraient & la source d’un
mouvement de création unique. La couverture médiatique de ce sound est un exemple de
corrélation possible entre créations musicales ct caractéristiques particulicres a unc ville.
Ccpendant, Cohen ouvre la porte dans son article & un autre type d’cxplication.  Elle
remarque que le succés d’un artiste a ’étranger peut étre a ’origine de la construction
médiatique d’un « son » : « This can result in the signing of a number of artists from one area
and contribute to a media construction, promotion and marketing of a local « scenc» or

« sound », as with the so-called Liverpool sound in the 1960 » (1994 : 118). Ramon souligne

* Voir l'article dans le New York Times, 6 février 2005, sect.2 pagel.
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a ce propos : « Avant le succés de Dubmatique, personne ne parlait ou ne s’intéressait a la
scénc hip hop a Montréal [...] C’est parce qu’ils vendent ailleurs ». Cette explication
s’applique pour I’instant moins  la « musique du monde » de Montréal puisque la popularité

des artistes se déploie a plus petite échelle et dans un environnement plus local.

L uniformité du « son » constituc un autre aspect évoqué lors des discussions. 11 s’agit ici de
définir des particularités sonores qui permettraient de reconnaitre le « son» de Montréal
parmi d’autrcs. Y a-t-il tendance ou uniformité dans I'attitude, 1’¢tat d’esprit ¢t — surtout —
les éléments musicaux ? Ainsi, lc « son » commc objct sonore peut étre intégré aux discours.
Lundo résume 4 sa facon lc « son » des groupes de Montréal @ « Il [Ic son] est la rencontre du
son amdéricain au sens large, du son curopéen au sens large, ¢’est un brassage ».  Luka sc dit
plutét incertain quant & I'existence de spécificités montréalaise @ « Je scrais tenté de dire non.
Ce que je fais peut se rapporter a des groupes cn France [...]. Peut-étre les mclanges ?7». De
son coté, Karim esquisse quelques idées générales sur les liens entre les groupes :

Ils font de la musique trés [...] qui va chercher "oreille musicale et du rythme. En

méme temps ¢’est le world urbain ct d’étre proche des vraics valeurs de la vie. s

ont tous ¢ét¢ influcncés par les musiques africaines. Nous sommcs Ics cnfants des

groupes des années 80 de la « musique du monde.
Le journaliste Yves Bernard va plus loin : «Jai I'impression, et c’est juste une
impression... il y a un son unique a Montréal, encore la un son ? Qu’est-ce qu’un son 7 ».
Lui qui sc montrait dubitatif au départ cn cst finalement venu a me déerire longucment les
¢léments qui pourraicnt constituer un son particulicr 2 Montréal :

Si on prend un point de comparaison [...]. En France, les métissages sont trés

reggae-ragga. Je ne sais pas dans quelle mesure, toutes proportions gardées, ily

a autant d’intégrations ailleurs d’autant de différents styles que ce que I'on

retrouve & Montréal. Je pensc aussi que le cot¢ funk rap & la nord américainc est

plus développé ici quailleurs, inclus dans Ic mix, dans lc métissage. Unc sonorit¢

plus mondiale qu’ailleurs. J’ai I'impression, ct ¢’cst juste unc impression, [...]1

y a un son unique a Montréal, encore 1a un son? Qu’cst-cc qu’un son ? Les bands

sont tellement diftérents les uns des autres. Au moins unc tendance a avoir un
son... I y a toujours du rap [...]. Il y a aussi ccttc tendance a intégrer plusicurs
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langues dans un méme répertoire, deux langues, des fois trois ou quatre [...], des
constructions des picces aussi la fagon de passer d’un rythme a PPautre dans la
méme pi¢ce. Ce qu’il faudrait vérifier, I'influcnce québécoise ou francophone
[...]. Cette tendancc au métissage nc sc retrouve pas juste a Montréal, mais le
genre de mix dans le son, c’cst fort possible qu’il y ait quelque chosc de
proprement Montréalais la-dedans. [...] Aussi la proportion est beaucoup plus
grosse ici, car je compare Montréal a toute la France. Si la proportion est plus
grosse, c’est que la vie culturelle est plus dense, qu’on fonctionne moins
communauté par communauté.[...]C’est aussi au niveau de la musique, d’un
certain mode de vie, au niveau du partage de valcurs socio-culturo-politiques.
Son approche cst intéressante puisqu’clle couvre différents registres d’analyscs. Le
journalistc combinc a la fois le coté discursif, les caractéristiques musicales — passcr d'un
rythme a I’autre, les métissages —, lcs comparaisons entre les groupes ct les aspects d’ordre
sociologique comme lc partage de valeurs. Les aspects musicaux ou sonores a étudicr pour
Yves Bernard sont I'intégration des langucs et des styles, la présence du rap ou de la

musique américainc, la construction des picees, l'influcnce québdceoisc ct le miv dans lc son.

Je reviendrai sur ces notions lors de mes analyscs.

5.2.2 L’écoute

« 11 n’a pas compris que lc monde ne sc regarde pas, qu’il s’entend. Il nc se lit pas, il
s’écoute » (Attali 2001 : 11).

Nous avons vu dans le chapitre 4 que la création musicale de la « musique du monde » est
faitc de choix qui s’effectuent a I'intéricur de divers paramétres propres au genre. Les choix
sont soumis pour chaque groupc a des conditions ct a dcs objectifs divers. Pourtant,
I’cxpression lc « son de musique du monde de Montréal » implique unc certaine unit¢ cntre
les compositions musicales. Qui plus est, cette uniformité du « son » rcfléterait le contexte
montréalais. Je proposc donc d’écouter lc résultat sonore unc fois I’¢tape de Icnregistrement
terminée.  Unc analyse comparative des pi¢ces musicales permettra de mettre cn lumicre

d’éventucls traits sonores communs. Nous scrons alors & méme de constater la présence ou
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I’absence d’éléments audibles définissant un méme « son » chez les divers groupes, pour en

déduirc — s’il y a lieu — des particularités montrcalaises.

Tl est conseillé d’écouter les piéces musicales retenues avant la lecture des analyses qui
suivent, car elles s’y référent et tiennent compte d’éléments sonores concrets. Le
complément audio est disponible en format disquc compact ct cst adjoint au travail. L annexe
I inclut des fiches détaillées sur chaque groupe ct servira de guide pour 1’analysc des picces.
La sélection des piéces cst basée sur une connaissance de I’ensemble du répertoire tant cn
spectacle que sur album et divers critéres ont influencé mes choix. Tout d’abord, sans étre
les plus populaires dans les médias, les picees sont assez représentatives de I’enscmble du
répertoire ct sont appréciées et reconnucs par Ic public. De plus, les picces permettent de
saisir facilement a ’écoute des détails musicaux qui sc situent a 'intéricur des paramctres
discutés dans lc chapitre sur la création. Pour lcs analyscs sonores qui suivent, j'ai ccpendant
ajouté d’autres paramétres, dont plusieurs Yves Bemard a fait mention : conditions
d’enregistrement, instrumentation, construction des pieces (styles et rythmes), langues,

thématiques abordées, importance de Iauthenticité ct influence québccoise.

5.2.2.1 Enrcgistrcment

Lc « son » d’un groupe peut désigner le « son » plus spécifique de scs albums. Appclé aussi
« la couleur d’un album », cclui-ci prend forme cn studio a I'étape de 'cnregistrement. Les
recherches de Meintjes sur la formation d'un Zulu sound sc concentrent dailleurs sur cc
moment csscnticl dans le geste créatif : « The studio is the nerve center of the creative
process, thc mad scientist, the head of the industry [...] » (Mcintjes 2003 : 93). L’analyse du
« son » implique autant les technologics utilisées — support d’cnregistrement, prisc dc son,

traitcments sonorcs —, les personnes qui y travaillent — expéricnce du technicicn de son, du
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directeur artistique, présence ou non d’un réalisateur —, que le temps consacré a la
production. Tous ces ¢léments, joints au type de production ct aux moyens investis par les
artistes et par I'industrie, déterminent le « son » final d’un album. Dans lc cas des groupes
étudiés, les résultats sonores et esthétiques des albums incluent des autoproductions
complétes (Oztara et Dibondoko), des productions intermédiaires subventionnées ou
bénéficiant de 1’aide de petites cntreprises (Chango Family ct Syncop) ct finalement la prisc

en charge compléte par I'industric (DobaCaracol).

Dibondoko a cnregistré son album cn sculement quatre jours avec unc technique appelée
I’enregistrement /ive, qui nécessite la performance de tous les musiciens en méme temps. Ce
type d’enrcgistrement cst d’ailleurs souvent employ¢ pour lc jazz, par opposition a d’autres
méthodes qui demandent plus de temps ; par exemple, unc fois la batteric, la bassc, la guitare
ct le clavier enregistrés — lc #hythm section —, on supcrposc un a un Ics autres instruments
— mélodies et solos. Dans le cas de Dibondoko, la méthode /ive constitue certes un choix
esthétique pour le « son », mais découle surtout de contraintes financieres. Quelques jours
avant I’cnregistrement, Ramon me confiait : « Pour notre album, je vcux un gros son, salc,
funk, pas trop parfait, underground, garage dans notre style [...] ». 1l ajoutera plus tard : « On
va faire I’album en trois jours. parce qu’on n’a pas beaucoup de budget ». Le cas d’Oztara
est similaire. Luca explique le son non traité et trés acoustique de son album par le peu
d’argent investi 1« On n’a pas mis 100 000, ¢a fait quc c’cst sir que ¢a sonnc pas

commercialy.

Les exemples de la Chango Family avec Audiogram et de Dobacaracol avec Indica montrent
bicn Iinflucnce décisive que peut avoir unc compagnic de disque importante sur le son d’un
album. Cette présence se manifestc autant par le type denregistrement que par les personnes

qui cntourent Partiste ct qui contribucnt a la création du son.
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I can link him [ingénieur de son] as agent and voice into the creative process and
trace the pathways of composition through him as through the other studio rcalms
I have characterized. [...] The musical shape of the sound is transformed in the
coursc of flowing ( Mcintjes 2003 :95).
Carole de Dobacaracol compare les méthodes de production de leurs premier et deuxiéme
albums : « On n’avait pas de réalisateur, pas d’arrangement, ¢a a donné ce que ¢a a
donné... ». Lors de sa collaboration avee la compagnic Audiogram, Lundo a trouvé lc
« son » de I'album Chango Familv trop « clean ». Un critique du deuxi¢me disque Babylon
Bypass, produit par Zion Zone, unc petite entreprisc, a souligné la différence sonore cntre les
deux :
[...]sous la dircction éclairée du réalisateur Frangois Chauvettc. L’apport de cc
dernier n’est pas négligeable : cette belle couleur, chaude ct rugucuse comme le
bois sablé, mais pas verni, tranche radicalement avec les ¢clats radiophoniqucs du
premicr disque (Critique de Babylon Bypass par Philippe Renaud dans La
pressc).
Ces quelques exemples décrivent bien la variété des types de productions world a Montréal.

On ne peut donc pas jusqu’ici conclure & une uniformité, du moins technique, dans le « son »

des albums qui permettrait d’identifier un « son » propre a la ville.

5.2.2.2 Instrumentation

Mais un « son » sc reconnait aussi par les instruments utiliscs spécifiquement pour un style
ou un genre musical donné.  Clest ce que démontrc notamment Walser avec
I’instrumentation « classique » du Heavy metal sound (1994). Dans les groupes de
« musiquc du monde », on retrouve systématiquement, cn plus des instruments de basc quc
sont la batteric ct la basse, les familles des guitares ct des percussions. Le type de guitare
choisi varic cntre acoustique, classique ct électrique, sclon les intentions des artistes ct les
couleurs recherchées. Les instruments de la famille des percussions sont aussi nombreux.

En cffct, la majorité des groupes utilisc un ou plusicurs dcs instruments suivants : le djembe,
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la darbuka ou les congas. A ceux-ci peuvent s’ajouter d’autres instruments moins répandus
ct propres a chaque groupe. C’est I’emploi d’un cnsemblc varié¢ de percussions qui fait cn
quelque sortc Poriginalité de Dobacaracol : « Les gens embarquent sur le coté percussion.

Ca vient te chercher au niveau de la vibration. » (Carole).

Les groupes world sc servent souvent d’instruments peu communs afin dc sc donner unc
sorte de signaturc. lis font ¢galement usage d’instruments plus habituels mais de manicre
non-traditionnelle. Par cxemple, outre les instruments plus ou moins « cthniques » comme le
oud, la darbuka ct lc violon, Syncop ajoute un hautbois & ses mélodics algéricnnes. Quant a
Oztara, il utilise I’accordéon pour produirc des rythmiques reggac.  Cette diversit¢ de
I’instrumentation dans la « musique du monde » & Montréal ne permcet pas pour autant de
dégager unc tendance générale. De plus, les mstruments decs 5 groupes varient beaucoup cn
naturc ct cn quantité. Cc fait s’avére plus évident cncore si I’on considére les autres groupces
de la scéne. En effet, le nombre de musiciens-instrumentistes oscille entre 4 et 12, allant de
formations aux choix instrumentaux entiérement acoustiques a d’autres nettement plus
électriques. On peut ainsi déduire de toute cette diversité qu’il n’existe pas d’instrumentation

particuli¢re pouvant définir un critére sonorc de la « musique du monde ».

5.2.2.3 Les ¢1éments dc la construction des picecs

D’aprés Yves Bernard, la construction des pi¢ees scrait une bonne piste pour découvrir un
éventuel « son » montréalais.  J’examincrai donc plus particuli¢rement la forme, les

différents changements ct les arrangements musicaux.

Du point dc vuc formel, lcs pi¢ces retenues pour I"écoutc présentent cn majorit¢ unc

introduction, des couplets, des refrains, unc partic de transition (un bricge) ct unc finale.
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Dans tous les cas, les introductions contiennent des éléments choisis — instruments, lignes
mélodiques, rythmes — qui donnent un avant-goiit de la pi¢ee entiere ct signitient par leur
sonorité qu’il s’agit de « musique du monde ». Ainsi, I'introduction au oud de « N¢ sous le
soleil » apporte d’emblée une couleur exotique a la piéce. Ce procédé, utilis¢ par tous les
groupes, indique dés les premiéres notes que la piéce n’est pas du rock. Quant aux refrains et
aux couplets, ils sont présents dans tous les cas, a I’exception de « Babylon Bypass », picce
construitc cssenticllement sur des partics. Cependant, des variantes sc présentent parmi les
cxemples retenus cn ce qui a trait au format géncral des picees. Dans « N¢é sous lc solcil » ct
« La liane », la forme chanson autant quc la durée rappellent un format radiophonique plutdt
classique et commun. Carole reconnait sans hésitation qu’il y a deux styles dc morccaux sur
I"album : les chansons ct les picces de hand — chacunc étant le résultat d’unc méthode de
composition différente. « Como cxtrafio » cst construite 4 partir d'un format asscz classique
mais cst trop longuc pour étre radiophonique, tout comme « Babylon Bypass » ct « Ticrra

Madre » d’ailleurs, dans lesquelles les différentes parties et les solos sont allongés.

Les « mélanges » ou les « brassages » musicaux sont souvent cités pour décerire le « son de
musique du mondc ». On I’a vu, 'amalgame dc styles ct de rythmes  cst I'un des critéres a la
base des définitions de la « musique du monde » : « Cross-fertilization blending musics from
around the world » (Guilbaut 1996 : 1). Selon les groupes, les changements de styles et de
rythmes s’cffectuent soit entre les différents morceaux d’un répertoire ou a I'intéricur méme
d’unc pi¢ce. Cc dernicr type de changements, plus marqué dans « Babylon Bypass » ct
« Como extrafio », se retrouve dans tous nos extraits. De plus, les styles musicaux dont se
servent les groupes sont en effet variés. Ils incluent entre autres la valse. le chawi, le ska, le
rock, la musctte ct le reggae, dont 1'utilisation est, il faut le remarquer, quasi systématiquc.
Cettc caractéristique n’est toutcfois pas particuliéere @ Montréal car « en France, les

métissages sont trés rcggac-ragga » (Bernard). Méme si les transitions sont générées
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principalement par des changements de tempo ou par des arréts musicaux, aucune formule

n’cst vraiment représentative.

Selon mes analyses, une particularité sonore est peut-étre perceptible dans les arrangements
de voix — au nombre de 3 — de tous les extraits. Car si les back vocals dans « Babylon
Bypass » ct dans « Ticrra Madre » sont utilisés dec fagon traditionnclle (un cheeur répond au
chanteur), d’autres extraits proposcnt des arrangements de voix plus singuliers. Chez
DobaCaracol, trois voix principales deviennent tour-a-tour des backs. Unc particularit¢ du
groupc cst d’avoir toujours deux voix, principalement celles des deux femmcs, cn avant-plan.
C’cst le cas aussi dans Oztara ol ’homme ct la femme échangent des phrases ou chantent
cnsemble. Comme dans I’extrait de « Né sous le soleil », les refrains de Syncop sont lc plus
souvent collectifs. 1l n’y a pas d’échange comme tels, mais unc voix féminine ou masculine

vient appuyer certaines paroles des couplets.

5.2.2.4 Langucs

Une forte référence sonore est aussi créée par les langues utilisées. L’analyse du répertoire
de plusieurs groupes a permis de constater que les albums de world produits ces dernieres
années conticnnent au moins trois langues. Comme lec mentionne Bibeau : « Les enfants dc la
loi 101 sont aujourd’hui en majorité des trilingucs qui parlent, outre leur langue maternelle,
le frangais ct ’anglais » (2001 : 31). Dec plus, « Montréal scrait méme la villc occidentale ou
’on trouve lc plus haut taux de personncs trilingues » (Idem). Tel que présenté dans le
chapitre 4, le frangais ct I’anglais sc retrouvent chez presque tous Ics groupes (Chango,
Oztara, Dibondoko, Dobacaracol), a I'cxception de Syncop qui n’utilisc pas [’anglais.
Préscntc chez la Chango Family, Dibondoko ct Oztara, la troisiéme languc la plus populaire

demeure I’espagnol. Les autres langues dont sc scrvent les chanteurs sont varices ct lc plus
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souvent associées a ’origine ethnique de I’un ou plusieurs musiciens du groupe : I’arabe
(Syncop), le scnoufo (Dobacaracol, S'wa,), lc wolof (Les Frére Diouf), I'italien (Marco

Calliari) ou le portugais (Gaia, Bomboless¢).

Le passage entre les langues est trés intéressant. J’ai constaté que le passage d’une langue a
I'autrc sc produit souvent & Dintérieur d’'unc méme piéce ct les fagons de faire ces
changements varicnt d’un groupe a 'autre. Dans deux cas, la Chango family et Oztara, les
trois langucs apparaissent autant dans les couplets que dans les refrains. Lundo dela C hango
Family va méme jusqu’a changer dans unc méme phrasc : « Un habit d’Arlequin mais tiss¢
por la paz ». Chez Syncop, Dibondoko et DobaCaracol, les couplets sont dans unc languc ct
les refrains dans unc autre. Cette tendance cst généralisée aussi dans le reste de leurs albums.
1l scrait toutcfois hatif de conclure a unc particularité montréalaisc. Car d’autrcs groupes de
« musique du mondc » de la francophonic (Zcbda, Sergent Garcia, Tryo ct Tiken Jah Fakoly)
exploitent le procédé du multilinguisme francais, anglais et espagnol — ou autre langue

d’origine — dans leur répertoire.

5.2.2.5 Thématiques

Les groupes dont il est question dans ce projet de recherche sont souvent réunis sous
I"appellation « Festifs ct engagés ». « Festifs » parce qu'il s’agit dc musique dansante, ct
« engagés » cn raison de leurs textes ct de leur implication sociale. En cffet, depuis les
débuts de sa commercialisation a 1’échelle mondiale, les événcements reliés a la « musique du
monde » sont associés aux grandes causcs sociales : « 1'idéologic qui entourc les « musiques
du monde » n’a cessé d’insister sur les idées de fratemité internationale, de compréhension et
de solidarité » (Martin 1996: 14). La « musique du monde » 4 Montréal n’échappe pas a cc

discours. Sur la scéne, 1'cngagement fait d’abord référence a la participation bénévole des
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groupes a des événements en faveur de causes hétéroclites — spectacles bénéfices, collectes
de fonds pour dcs organismes communautaires, ctc. L’engagement concernc aussi lcs
thématiques des chansons. A 1’cxception de DobaCaracol, les auteurs définissent leurs textes
comme engagés et dénonciateurs. Ils traitent notamment de Iinjustice. de la paix dans le

monde, de la solidarité ou des impacts de la mondialisation économique.

Dans les piéces retenues pour I’écoute, la piéce d’Oztara pointe du doigt I'injustice entre les
continents ct la nécessité de ’engagement social ct collectif. Sans étre I plus représentatif
des textes de la Chango Family. la picce « Babylon Bypass 3y parle tout dc méme de paix ct
de la condition humaine. Karim commente I'influcnce du contexte sur la rédaction des
textes :
Avoir ¢té cn France, j’aurais ¢t¢ plus méchant dans mes paroles. On peut pas
parler d’unc musique sans parler de la conjoncture [...] Montréal n’a pas un
passé conflictucl avec les immigrants. Ici on reflete la réalité de la société. On cst
peace and love. Je ne peux pas parler du ghetto.
Cette réflexion s’applique bien aux textes des groupes de « musique du monde ». ls
abordent plus volonticrs des themes internationaux que des thémes montréalais ou québcceois.
Dans les pieces retenues, scul le texte « Né sous le solcil » traite d'une réalité sociale qui cst
aussi caractéristique de Montréal. Karim exprime dans cette chanson une réalité propre a la
situation de I'immigrant, une problématique inspirée de son expérience personnelle au
Québee. Ce texte est en ce sens peut-étre plus montréalais que les autres.  Cependant, la

plupart des textes de la « musique du monde » de Montréal s’intcgrent dans les thématiques

plus générales de la « musique du monde » internationale.

"' Pour une description de I'utilisation de « Babylon » dans le reggae. voir le lien suivant :
http://debate.uvm.edu/dreadlibrary/dbardfield.html
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5.2.2.6 Authenticité et influence québécoise

Dans la création ct Iinterprétation de la « musique du monde », définic aussi comme la
« musique de I’Autre », la recherche d’unc authenticité « sonorc » prend un caractére bien
particulicr et peut méme devenir préoccupante. Les musiciens remarquent fréquemment
deux choscs a ce sujet. D’unc part, la « musique du monde » implique des musiques de
cultures variées traditionnelles ou populaires qui sc doivent, du moins pour certains, d’étre
« respectées ». D’autre part, la « musique du monde » reléeve du groove, que tous
recherchent : « Getting into the groove also describes a feelingful participation, a positive
physical and emotional attachment, a move from being ‘hip to it” to ‘getting down’ and being
‘into it’. A groove is a comfortable place to be » ( Feld 1994 : 111). Or, ces questions de
groove et d’authenticité se posent davantage chez les groupes qui ceuvrent dans le domaine
des musiques du monde. J'ai noté pour Dobacaracol I’importance de Iarrivée de Momo (le
battcur ivoirien) dans lc groupe. Malgré un godt certain pour les musiques d’Afrique, les
interprétations « a I’africainc » des deux femmes ne semblaient pas crédibles aux ycux du
public et des médias. L’arrivée de ce nouveau membre a éloigné les critiques : « Il (Momo)
a donné la pertinence a ce coté qu’on aimait » (Carole). Son apport est perceptible dans le

« son » du groupe ct sc manifcste a la fois par son jeu de batteric ct sa voix.

Pour Ramén, unc démarche impliquant unc recherche du vrai ct de I"authentique devrait sc
retrouver chez tous les groupes, ce qui n’cst malheurcusement pas le cas.  Sclon lui, le
contexte montréalais agit ici de fagon contradictoire :

Oui, tu peux entendre différents styles, ct les ressources sont 1a, mais ¢a amene
aussi unc connaissance supcrficiclle de tous les styles. Un groupe va sc dire
africain parce qu’il a un djembé ct un autre arabo-latino a cause d'unc flitc de pan
ct d’un darbuka. [...] Pas juste pour les blancs. [...] ils (les immigrants) n’ont pas
I’obligation d’approfondir parce qu’ils ne sont pas dans leurs pays. Ca passc parce
qu’on nc connait pas ¢a.
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Pour contrer ce qu’il considére étre un probléme, Ramon prend Ic temps dc fairc dcs
rccherches avant d’utiliser unc langue ou un style qu’il connait moins : « Quand j’¢cris en
espagnol, je vais voir mes oncles. Je ne veux pas rentrer dans la game d’étre un faux. Par
exemple le chant africain, je n’ai pas vraiment de notion, ce qui fait que je peux pas
m’aventurer la-dedans. ». Dans Syncop, la recherche d’authenticité survient au niveau de
Iinterprétation des rythmes et des styles algériens ou marocains. Il cst certain aussi qu’un
« role de I'authentique » dans le « son » arabe du groupe revient au joucur de oud, comme
nous ’avons vu dans les chapitres précédents. Lundo ct Luca n’ont pas fait cc genrc de
réflexions pendant I’entrevue. Le plus important pour cux, c’est Iesprit de féte ct le groove
ou la vibe de chaque musicien. Jai constaté cn cffet des éléments sonores qui résultent de
cette attitude. En cffet, leurs compositions intégrent plus de clichés musicaux, cc qui
demande moins de recherches mélodiques, textuclles ct stylistiques. Par exemple, a la fin de
« Como extrafio », les « give it up » et les « skat » lancés par Claudanie et Luka sont des

phrases fétiches des groupes de ska.

En plus de cette recherche d’authenticit¢ dans le « son », Yves Bernard signale I'influence
québécoise. Entendre le « québécois » dans la musique rappelle la réflexion de Meintjes sur
I’ « Africanness ». Mais les caractéristiques identifiées ici ne fournissent que de minces
pistes de solutions. Tout d’abord, I’accent peut scrvir dans les autres pays de la francophonic
de « marqueur d’identité québécoise ». Ensuite, on pourrait trouver des clins d’eeil ct des
références locales dans certains textes comme « Né sous le soleil » — « mon pays c’est pas
le froid c’est Ihiver » — ou encore, mais c’est plus rare, des rythmes et des mélodies (les
recls par exemple) issues de la musique traditionnclle québéeoise. Question complexe s’il en
cst une, donc, surtout parce que cctte musique se défend de naitre du métissage ct de la

fusion dc plusicurs styles. 11 cst impossible par conséquent de tirer des conclusions claires cn
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la matiére dans I’état actuel de mes recherches — lesquelles, bien entendu, n’épuisent pas un

sujet aussi vaste et contemporain ct qui mérite d’¢tre ¢tudic plus avant.
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Conclusion

A Montréal, les productions de musique world sont rcgroupées sous unc appellation qui
affirme implicitement ’idéc d’un « Son dec Montréal » ou d'un «son dc la musique du
monde » propre & la ville. Au regard de I’ensemble de cette recherche, est-il possible de
conclure a I’existence de tels « sons » ? Une réponse a cette question exige en premier lieu
unc définition dc la « musique du monde » comme phénoménc, I'identification des licns
concrets entre les créateurs, la ville et Ie « son » ct enfin la reconnaissance, s’il y a licu, dcs

composantes sonores significatives et communes & tous les groupes.

Nous avons vu que la « musique du monde » constituc un vastc domaine de recherche. La
prisc en charge de la scéne par I'industric intcrnationale du divertissement a métamorphosé
un terme académique générique désignant toutes les musiques non-occidentales cn véritable
phénoméne commercial planétaire, phénomene qui suscite aujourd’hui des questionncments
beaucoup plus vastes. Méme si on accepte les idées générales d’hybridité, de fusion ct de
métissage, aucun consensus ne permet de définition unique du genre musical de la « musiquc
du mondc ». Les études plus approfondies sur le sujet ont d’ailleurs dépass¢ la simple
recherche d’unc définition pour exposcr par son biais des problématiques contemporaines
comme la mondialisation économique, les inégalités et tensions entre les continents ou les
efforts de marchandisation de la culture. En effet, les auteurs se servent des productions de la
« musique du monde» pour comprendre lc monde dans lequel nous vivons. La
consommation occidentale des produits world représente bien unc forme dérivée de
I’exotisme et ses adeptes ne cessent de lui conférer des vertus liées a un idéal de solidarité

internationale. Quant aux effets de la mondialisation sur I'avenir de la « musique du
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monde », les auteurs élaborent des visions divergentes situées entre l’angoisse et la
célébration. D’un c6té, on pointc les dangers d’unc pertc d’authenticité et
d’homogénéisation des produits culturels sous I’hégémonic américaine. De I"autre, il y a unc
diversification, une multiplication des possibilités et un empowerment des populations
concernées qui se retrouvent au premier plan. Ces réflexions relévent par conséquent de tous
les questionnements cntourant la notion méme de culture.  Les dynamiques traversant le
courant mondial de « la musique du monde » ne sont pas sans incidencc sur les productions
au niveau local. L’cssor du genre est aussi pereeptible a plus petite échelle, notamment dans
les villes ot les manifestations ct les pratiques dc la « musique du mondc » s’organisent
davantage au scin d’un champ social appelé « scene musicaler. Cette présence locale dc la

« musiquc du monde » indique les besoins d’une recherche cthnographique sur lc sujct.

A Montréal, I'idéc d’unc scénc de « musique du monde » cst chaque année plus présente.
Une recherche historique et le repérage d’éléments concrets actuels — événements, groupes,
industrie, médias et lieux de diffusion — ont permis de confirmer ’existence de cette scéne
et méme d’en dégager des particularités montréalaiscs. La composition généralc des
différentes scéncs en font des espaces uniques ct caractéristiques a leur licu d’émergence.
Formeées au fil des inclusions et des exclusions, ces différentes scénes correspondent a des
formes d’habitats of taste dont les frontiéres différent d’une personne a l'autre. En ce qui
concerne spéeifiquement la scéne de « musique du monde », les nuances individuelles en
aménent plusieurs & distinguer unc scéne plus multiculturelle ou multicthnique. Néanmoins,
c’est dans I’espace d’une scéne métisse ou « plateautsée » que I’on retrouve la majorité des
pratiques musicales des groupes de musique dont la démarche est basée sur ce type hybride
de « musique du monde ». Les autcurs Yves Bernard ct Robert Villefranche concluaient

ainsi un article cn 1989 :
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La présente situation permet-elle d’affirmer que Montréal est & Iaube des

métissages tcls qu’on les connait en France ct en Angleterre? C’est possible.Peut-

&tre ne manque-t-il au panorama qu’un systéme de diffusion a ’année de fagon a

permettre aux musiciens de s’exprimer plus largement.
Comme nous avons pu le constater avec I’abondance d’événements et de lieux de diffusion,
un tel « systéme de diffusion » a ’année mentionné par les auteurs a été mis en place depuis
unc décennic. Les artistes de « musique du monde » performent cn dehors de la période
cstivale, unc période qui peut méme représenter unc occasion de tournée a 'extéricur de la
métropole. Le nombre de groupes augmente d’année cn annce ct les nouveaux s’ajoutent aux
groupes de « I’ancicnne génération ».  Un regard sur la scéne telle qu’clic sc présente
aujourd’hui fournit par ailleurs des éléments concrets pour comprendre la formation a la
« montréalaise » des réscaux dec musicicns. Ainsi, les musiciens mentionnent 1I’importance
des rencontres préalables a la formation des groupes, rencontres bicn montréalaiscs. Elles

survicnnent par cxemple dans les licux de diffusion, pendant des ¢vénements ou encore lors

d’entrevues dans les radios communautaires.

A Dintéricur dec la scéne, trois dimensions principales du contexte montréalais pluricl ct
cosmopolitc déterminent la formation de ce réscau du world : la taille intcrmédiaire de la
ville en proportion avec sa diversité ethnique, la cohabitation des musiciens dans certains
quartiers — les quartiers du world — et la grande quantité d’événements, indice d’une
cffervescence culturelic. Le réscau restreint des musiciens cst le résultat de I'action combinée
de ces facteurs propres 4 la ville. Nous avons vu que les leaders choisissent les musiciens au
sein de ce réseau selon des critéres — authenticité, vibe, attitude — qui impliquent la
négociation constante d’un rapport a la différence. Les groupes de « musique du monde »
ainsi formés sont composés de musiciens d’origines diverses. Cependant, contrairement aux
idées véhiculées dans les médias, cette diversité n’est pas exactement représentative de la

diversité démographique réelle. Le caractére hybride de la « musique du monde » valorisc
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des styles musicaux « & la mode » qui sont eux-mémes rattachés a des communautés precises.
L’absence de musique ct de musicicns d’origine chinoisc sur la scénc en cst un bon exemple.
Au sein de cette diversité culturelle ct cthnique, les musicicns du « monde » partagent des
traits idéologiques, comme une posture cosmopolite et une attitude de voyageur qui en a vu
d’autres. Cette caractéristique commune n’a rien d’étonnant puisque le théme du voyage et
la « musique du monde » sont intimement liées. Outre sa capacité de rassemblement déja
évoquéce, rappelons que la « musique du monde » posséde aussi, dans I'imaginaire collectif,
le pouvoir dec fairc voyager. Les groupes de « musique du mondc » sont donc formés dc
musicicns voyageurs dont lcs origines cthniques ne représentent que particllement le contexte
montréalais. A Dintéricur d’un réscau restreint de connaissance, la participation des
musiciens a différents projets permet de diversifier leur expertisc musicale, ce qui influence

beaucoup la création.

Si habituellement le compositeur trouve seul les idées initiales, la participation des autres
membres d’un groupe demeure indispensable a la création de la « musique du monde ».
Aussi ccttc création ne s¢ présentc pas comme un acte individuel incxplicable, mais bicn
comme un processus réel et concret nécessitant des choix déterminés par le genre musical.
Nous avons donc élaboré une syntaxe du world qui délimite les parameétres — possibilités et
contraintes — parmi lesquels les musiciens eftectuent leurs choix. Les catégories générales
sont les styles, les rythmes, les instruments et les langues.  La « musique du monde » métisse
offrc & ses créateurs la possibilité d’intégrer une multitude de styles musicaux ct de rythmes
internationaux. Cependant, dans la musique des groupes montréalais, seuls quelques-uns sont
utilisés, a savoir les styles dansants a la mode ou encore liés au pays d’origine du chanteur ou
des musiciens. Quant au choix des instruments, différent pour chaque groupe, il dépend du
« son » recherché, lequel peut étre acoustique, ¢lectrique, populaire ou encore cthnique. En

cc qui concerne les textces, lc contexte linguistique de Montréal cxplique I'emploi d’au moins
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trois langues, majoritairement le frangais, ’anglais et une autre langue plus distinctive. Nos
recherches sur lc terrain ont permis de montrer les dynamiques a ’ceuvre au scin des groupes
dans les moments consacrés a la création collective. Lors des prises de décision, les opinions
de chacun peuvent étre favorisées ou rejetées selon des critéres propres a la « musique du
monde ». L’origine ethnique et la réputation du musicien sont deux de ces critéres, mais
I’expertise, sans égard a D’origine, cn cst un autrc tout aussi important. Le contexte
montréalais influence la création de cc point de vuc puisque les musiciens, appelés a jouer
dans divers projcts, développent unc cxpertisc variée. Des ¢léments cxternes pcscnt
¢galement sur ces choix. 1l y a bicn cntendu l'usage futur de la picce (le studio ou le
spectacle), mais aussi I'intention de répondre & des attentes particulicres au public world. On
sait que la commercialisation de la « musique du monde » a I"échelle mondiale I’associc a
des thématiques dc paix, de rassemblement, dc voyage ct de danse. Le public, sensible a ces
images véhiculées partout, s’attend a les retrouver dans un produit world. Les décisions des
musiciens tiennent compte de cette exigence. De I’idée initiale a sa mise en marché, un
produit de « musique du monde » implique ainsi une série de choix collectifs propres au

genre ct sans lesquels il ne pourrait exister ct devenir un « son ».

Le « son » est une mot aux acceptations multiples. Les auteurs I’associent & des thématiques
aussi variées que I'identité, I’environnement, le genre musical ou le lieu géographique. Tl
désigne autant des discours que des objets sonores audibles.  La question du « son » de
Montréal aura surtout servi a établir des liens réels ou fictifs entre le contexte de la ville et les
pratiques culturelles qui s’y développent. En dépit de I’omniprésence d’un discours sur le
« son », la question de I’existence d’un « son » réel — en tant qu’objet sonore — reste en
suspens ct est asscz complexe. En cffet, si des caractéristiques du contexte montrcalais
agissent bien sur la formation de réscaux ct sur la création de la « musique du mondc »,

d’éventuclles répercussions sur le plan sonore sont beaucoup plus difficiles a démontrer.
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L’analyse musicale de cinq piéces n’a ainsi pas permis de relever des éléments audibles
significatifs communs & tous les groupcs. En termes dc particularités, lcs paramctres
analysés ont fourni dans lc pirc des cas des indices (thématiques, arrangements dc voix,

langue), et au mieux des aspects a pousser plus avant ( I'influence québécoise).

Finalement, ¢’cst la pertinence méme de la question que je mets aujourd’hui cn doute. Au
point ot la pertinence d’unc réponse claire s’efface derriere le parcours cmprunté pour tenter
d’y répondre. Elaborer cette problématique aura plutdt permis de donner la parole aux
musicicns ct a leurs créations ct de soulever les nombreux aspects caractéristiques d’unc
« musique de monde » locale. Toutcfois, cette réflexion reste ouverte car tout ce qui englobe
les manifestations de la « musique du monde » a Montréal, dont la scéne en cst lc reflet, ne
cesse de sc modificr & chaque année. Sculement depuis le début de mes recherches, le
portrait récl de la scéne a beaucoup évolué. Plusicurs groupcs sc sont ajoutés alors que des
artistes de la « vieille génération » (Bernard) comme Lilison DiKinara effectuent un retour
sur scéne. De nouveaux lieux de diffusion proposent des concepts world, tandis que le Café
Sarajevo vient tout justc de fermer ses portes. Nonobstant les résultats de mes analyscs sur
I'absence d’un «son» récl, des cxemples comme le Liverpool Sound ont montré que
P’industrie et les médias peuvent faire un usage intéressé de I’appellation « son » lors du
succes international d’un groupe. Le cas singulier de DobaCaracol, surtout s’il est suivi par
d’autres groupes, laisse ainsi présager que I'idée d'un «son de la musique du monde »
circulera de plus en plus & Montréal ct méme & I"¢chelle internationale. Bref, comme cc qui
détermine le « son de Montréal » va dans les faits bien au dela du simple « son » physique,
ne serait-il pas plus juste de parler de « courant musical world » ? En attendant, comme le
gout des Québécois pour la « musique du monde » ne cesse de s'accroitre, je pars demain
matin pour le «Festival de musique du bout du monde » de Gaspé, a dix heures de route de

Montréal.
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Discographie et pi¢ces a ’écoute

1-« Como extrano »
Album : Ensorsoleil Oztara,
Qztara, 2004

2-« Tierra Madre »
Album : Dibondoko (Album a paraitre)

3- « Babylon Bypass »
Album : Babvlon Bypass, Chango Family,
Zion Zone records, Outside music, 2005

4- « La liane »
Album : Soley, Dobacaracol,
Indica, 2005

5-« Né sous le soleil »
Album : Les gens du voyage, Syncop, 2001

6- « Sept Carré »
Album : Petite Terre Nathalie Cora, 2003 , LOCAL distribution
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ANNEXE I : FICHES DE GROUPES

I-10ztara

ENTREVUE : Luca
“Mai 2005 (Au parc Lafontaine par une belle journée ensoleillée « je viens
toujours ici » Luca )

Leader : Luca Pharand

Musiciens : Luca (guitare, voix principale), Claudanie (accordéon, voix principale,
djembé), Gabriel « Gabou » (contrebasse), Marie-Claude (percussions)

Description de la musique :
Luca : « Chansons et métissages de reggae, flamenco, tsigane, chanson
urbaine, musique de rue »

Productions :
Un album studio: Ensorsoleil (2004)
Un album Live : Live au divan (2006)

Site internet : www.oztara.net

7 Picce a I’écoute : « Como extraiio » (4:51) sur I’album Ensorsoleil

Le son de I’enregistrement :
Album autoproduit avec des moyens restreints.
Luca : « On a pas mis 100 000 faque c’est siir que ¢a sonne pas commercial »
Le son est trés acoustique. I1 y a peu de transformations du son naturel des
instruments. Utilisation faible des effets sonores.
Pas de réalisateur extérieur au groupe.



Instrumentation :
Accordéon, guitare acoustique, percussions (djembe), contrebasse, 2 voix
principales, choeurs (3).

Construction de la piéce :
Forme :
Intro : accordéon, guitare (courte mélodie) et djembé.
Superposition d'un rythme avec un jeu d’instrument dans un autre style.
Accordéon comme dans les couplets avec guitare reggae.
Couplets 1 et 2 : les 2 voix sont superposées (non en réponse),
Deuxiéme voix vient accentuer certaines paroles.
Refrain 1: Ralentissement de la vitesse
En anglais
3* couplet : en frangais
Reprise de la vitesse initiale
Refrain 2: Reprise du refrain plus rapide (2X)
Punchs avec transition dans le style ska
Guitare ska, accordéon « musette »
Finale : Solo de djembé
Skat de voix

Styles, rythmes, tempo :
Changements de tempo au nombre de 4
Utilisation de styles musicaux : chanson frangaise, reggae et ska.
Utilisation d’une instrumentation non conventionnelle (accordéon) pour le
reggae et le ska

Langues utilisées :
Couplets 1 et 2 : espagnol
Refrain : anglais
Couplet 3: frangais

Selon Luca, c'est la mélodie qui va inspirer la langue du texte de la chanson.
Ils ont aussi quelques piéces dans un langage inventé. Pas de barrieres.

Thématique :
Injustice entre les continents
Espoir
Nécessité de ’engagement social et collectif.

Influence québécoise : Luca se réclame davantage de faire de la musique qui
ressemble 2 ce que font les Frangais, méme si |'accent peu donner (pour les
Frangais principalement) une référence au Québec. La recherche
d’authenticité ne semble pas étre un point préoccupant pour le groupe qui
s"identifie au courant de la musique de cirque et de rue. Les objectifs sont la
danse et 'atmosphére de féte lors des spectacles. Le groupe utilise donc les
styles pour les atteindre sans égard a I’authenticité de I'interprétation. Luca
dit que sa musique doit étre pour les autres « une médecine de I'dme ».



[-2 Dibondoko

« Chercher la perfection et le vrai »

ENTREVUE : 2 entrevues avec Ramon

- Avril 2005 (aux Derniers humains dans Villeray : « Pour découvrir une
nouvelle place »)

- Mai 2005 (Café I’Utopique : « Un endroit que j’aime »)

Leaders : Cécile et Ramon

Musiciens : Ramon Cespedes (voix), Cécile (guitare €électrique, voix), Dylan (basse,
voix ), Pascal (batterie), Jordan (guitare électrique), Dominic (percussions)

Description de la musique :
Ramon : « world urbain »

Productions :
-Deux mini-album: Dibondoko et Junk in the trunk,

-Un album a paraitre 2006 : Dibondoko

Site internet ; www.dibondoko.com

£ Piece a ’écoute : « Tierra Madre » (4:41) sur Dibondoko

Le son de I’enregistrement : Enregistrement studio /ive. (Tous les instruments, puis
ensuite les voix)

Instrumentation : 2 guitares électriques, voix, percussions, batterie, basse électrique

Construction de la piece :
Ramon : « Le refrain est trés pop, mais le couplet est musique du monde ».

Forme :
Intro : theme 2 la guitare, accompagnement 2° guitare Hahi! et phrase en espagnol

(salsa)

Couplet 1 : fin du couplet avec réponse répété a chaque fois.
Couplet 2

Refrain : en francais, plus pop

Couplet 3

Refrain :



Refrain : changement dans la mélodie

Solos : solo de congas. accompagnement minimal guitare basse & I'unisson puis en
harmonie

Transition : mélodie style jazz fusion

Couplet 4 : voix solo avec batterie, pas de guitare

Finale : avec voix « Tierra Madre » répété

Styles, rythmes, tempo : Les styles de cette piece sont nord-américains. Il y a trois
transitions principales de styles dans cette chanson et un seul tempo. Les
couplets sont plus funk et latin, et les parties de transition plus fusion (tous les
instruments interprétent les mémes lignes).

Langues utilisées :
Espagnol pour les couplets
Francais : refrains

Thématique : La « Terre mere ».

Authenticité et influence québécoise :

La recherche d’authenticité dans I'utilisation de différents styles musicaux est
trés importante pour Ramon. Il déplore justement le manque d’authenticité
dans ’interprétation des musiciens de la « musique du monde ». Comme 2
des 5 musiciens de Dibondoko sont anglophones, le groupe performe aussi
sur une scéne du coté anglophone, et pas seulement sur la scéne « métisse ».
Cette derniére, dont il a été question dans le chapitre 2, est représentée
principalement par des francophones. Ramon n’a pas mentionné la recherche
d'une couleur ou d’une saveur québécoise dans sa musique. Il vise le public
du funk et les amateurs de la musique des années 70.
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I-3 Chango Family

« Festive et engagée! »

FAMILY

ECOUTE I"ALBUM DOUBLE

EN FORMAT REAL
AUDIO ﬂ

ENTREVUE : Lundo
-7 juin 2005 (au Placard sur le Plateau Mont-Royal « A c6té de chez moi »)

Leader : Lundo (nom inventé)

Musiciens (tels que présentés dans la pochette de I'album) : Lundo (voix), Maruchka
(voix et percussions). Mélissa (voix), Gabou (Basse), Funki Franky (Clavier),
Matéo (trombone) , Sylvio (drum), Anit (violon, guitare), Didace (lead
guitar), Mario (Sax), Marco (percussions)

Description de la musique
Lundo : « Les musiques du monde sont le terrain d’entente et d’harmonie, le
terrain de jeux de ce groupe. On fait un couscous royal avec notre son et le
reggae est |'épine dorsale de notre créativité, (...) le hip hop, le dub, le
manouche, le funk, I’afro-beat, la musique des caraibes, latine, africaine,
nord-africaine, méditerranéenne »

Médias : Paella musicale dans laquelle ont mijoté le rock, le reggae, le dub,
les sonorités maghrébines, africaines. (La presse) Gypsy-reggae (Le métro)

Productions
1*" album : prix comme gagnant du concours Les Francouvertes
2¢ album La Chango family (2003): avec la compagnie de disque Audiogram
3¢ album Babvlon Bypass(2005): album-double (un live et un studio) sous
étiquette indépendante Zion Zone Records (fondée par Lundo)

Site internet : www.lachangofamily.com

7 Piece a I’écoute « Babylon Bypass » (5:35) sur I’album Babylon
Bypass



Le son :

La Chango présente un album double avec un disque enregistré en spectacle
et un autre en studio. Pour ce dernier, Francois Chauvette est en charge de la
réalisation (aussi a la réalisation et membre du premier album de
DobaCaracol). Cet album a la réputation d’étre beaucoup moins « clean et
liché » (Lundo) que celui produit avec Audiogram. Méme la version studio
est plus proche de ce que le groupe fait en spectacle.

Beaucoup de traitements sonores.

Instrumentation :
2 guitares électriques (une pour les rythmiques et 'autre pour les solos), voix
principale, 2 choristes, clavier (Hammond : clavier typique de la musique
reggae), basse, trombone, saxophone, batterie. Invité : Karim du groupe
Syncop

Construction de la piece :

Forme :
Il ne s’agit pas d'un format radiophonique a cause de la durée (5:35) et de la
forme. La définition entre les couplets et les refrains n’est pas clairement
établie, ce qui fait que je préfére parler de « parties ».

Intro : Rythme reggae, court solo de guitare (avec son et lignes mélodiques
dans le style du rock américain).
Partie 1: Texte du chanteur en frangais, intercalé de « Babylon bypass » par les
choristes.
Rythme reggae rapide
Partie 2: En anglais
Guitare et clavier, changement de rythmes (guitare en arpege).
Partie 3 : Effets sur la voix placée en arriere-plan.
Retour du reggae
Punchs (pas de refrain évident)
Partie instrumentale : deux solos de guitare toujours de style rock.
Retour partie 1 : Autres paroles (toujours les « Babylon bypass »)
Partie 4: Karim Benzaid invité comme chanteur.
Partie 5 : en ska en espagnol avec mélodies de cuivres.
Retour partie 4 sur ska + solo de guitare
Finale : Canon avec guitare et basse. plus effets de clavier, effets de voix, effets
de guitare.

Styles, rythmes, tempo
Reggae, rock, ska
Beaucoup de changements tant dans les styles que les tempi
Pas de refrain évident.

Langues :
Frangais, anglais, arabe, espagnol
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Pas de structure précise : Changements dans une méme phrase ou dans une
méme partie.

Thématiques :
Références mythologiques et théologiques. Liberté

« Babylon » est un terme récurant utilisé par les groupes de reggae. Il
représente I’état policier : « The word Babylon is by no means an arbritary
word that is used to describe oppression »

(http://dcbate.uvm.cdu/dreadlibrary/dbardficld.html)

Authenticité world et influence québécoise :
Piece dans la tradition reggae. Le sujet de I'authenticité dans I'interprétation
des styles et de I’identité québécoise n’est pas tres présent dans les discours
du groupe. La Chango a essayé pour cet album de faire moins de mélanges
pour rendre chaque piece « le plus efficace possible (Lundo). Les mélanges
se font beaucoup entre les différentes pieces et se remarquent en spectacle.



1-4 DobaCaracol

L’esprit du world ou le monde pour la « musique du monde »

ENTREVUE : Carole
-Juin 2005 (chez elle dans Hochelaga-Maisonneuve)

Leader : Carole Facal.

Description de la musique :
Carole : « on dit qu'on fait de la chanson aux accents de musique du monde. »
Médias : « Chez le groupe, c’est une douce pop aux accents résolument
world » (Le Devoir).

Musiciens :
Marin Lizotte (Claviers) , Maxime Lepage (Basse) , Mohamed « Momo »
Koulibaly (voix, batterie), Carole Facal (voix principale, percussions),
Doriane Fabreg (voix principale, percussions). David Bussicres (Guitare
électrique et classique).

Productions :
1°" album : Le Calme-son (2001) Produit et réalisé par Frangois Chauvette et
Carole Facal.
2¢ album : Solev (2005) Produit par Indica et réalisé par Frangois Lalonde.

2 Piéce a I’écoute : « La liane » (4:55) sur ’album Soley

Le son, la couleur de la picce :
L’album sur lequel se retrouve cette piéce a €té réalisé par Francois Lalonde,
personne trés réputée dans le milieu. 1l est aussi a la réalisation du premier
album world 3 connaitre un succés international, celui de Lhasa de Sela, et a
arrangé la moitié des pieces de Dobacaracol. Au niveau du « son », la place
de 1’étape de la production en studio, échelonnée sur un an, est incontournable
pour cet album. Sur I’apport du réalisateur, Carole affirme qu’il est « hyper
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important, il nous a fait évoluer, fait aller plus loin. On n’osait pas sortir des
instruments qu’on n’avait pas dans le groupe. C’est une oreille extérieure (...)
Il a donné la couleur a I’album, il a porté chaque chanson a son meilleur (...)
sa couleur (le réalisateur) ¢a se sent, ¢a se touche... ». Ainsi, son role comme
médiateur, au sens de Meintjes, apparait évident.

Instrumentation : orgue, clavier, accordéon, guitare électrique, basse. batterie,
percussions (talking drum), voix (3).
Carole : « Les gens embarquent sur le coté percussions. Ca vient te chercher
au niveau de la vibration. Ca rend la musique du monde plus accessible. »

La démarche de studio pour cet album se remarque notamment au niveau des
instruments.

Le studio permet au claviériste de jouer différents instruments superposés, soit
I’accordéon, I'orgue et le clavier, méme procédé pour le guitariste. Moins
évident sur cette piece, un des traits distinctifs du groupe et prédominant dans
le son du groupe est la présence des nombreuses percussions.

Construction de la piece :

Forme :
Le format « chanson » de cette piéce est assez commun et s’analyse bien avec
les traditionnels -refrain, couplet et transition (bridge dans le langage pop) -.
Carole reconnait d ailleurs qu'il y a deux styles de morceaux sur I'album, soit
les chansons et les pieces de band, chacun étant le résultat d’une méthode de
composition différente.

Introduction : guitare électrique avec theéme court répété et accrocheur, entrée du
clavier.
Couplet 1: ambiant, épuré. clavier, orgue saccadé, guitare « skank » (sur les up
typiques au reggae). Les filles s’échangent les phrases dont certaines sont a deux
voix. Les 2 voix sont superposées (pas en réponse), la deuxiéme vient accentuer
certaines paroles.
Refrain : Retour du theme de la guitare de |'introduction, plus de « sons »

Break
Couplet 2: Plus d’éléments musicaux que dans le premier couplet
Refrain : Ajout de la voix « africaine » en arriére-plan.
Transition : Accordéon en trois comme une valse (4 sur 3)

Montée de l'intensité qui se termine par des punchs de clavier avec la voix
africaine traitée.
Couplet 3: Style dub (peu d’éléments, voix et rythmes) qui se termine avec punch
Refrain : Répété. Superposition de mélodies sur le refrain.
Finale : Guitare, retour de I’accordéon en valse. Nombreux effets sonores.

Styles, rythmes, tempo :
Reggae, dub, valse.
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Pas de changements évident ou de superpositions de styles et de rythmes a
I’intérieur de cette piece. Le coté world est donné par la basse et le clavier de
type reggae-dub et par la voix en arriere-plan.

Langues :
Frangais : pour les couplets.
Senoufo : pour le refrain. Dialecte de la Cote-d’Ivoire utilisé de fagon
accrocheuse (une phrase) que les gens peuvent chanter aisément.

La majorité des chansons de 1'album sont en frangais, sauf deux chantées par
le batteur ivoirien et une en anglais.

Thématiques :
Texte représentatif du type de poésie de DobaCaracol. Celle-ci est imagée,
simple, avec des thématiques sur les éléments de la nature comme le soleil, la
terre, la forét, la jungle ou sur la liberté. Ici la liane est une métaphore pour un
élément ni esclave, ni libre (traduction du refrain). Pas de chansons politiques
ou engagées.

Authenticité et influence québécoise :

Au départ, selon Carole, les reproches adressés au groupe concernaient
"« inauthenticité africaine » découlant des paroles inventées ou des textes en
dialectes africains « mal utilisés ». Il faut noter qu’a I’époque du premier
album du groupe, elles inventaient des paroles pour imiter les consonances et
sonorités africaines au sens large : « Sur le premier album c’était des paroles
inventées, juste des sons qui ressemblent a des paroles » (Carole).
Aujourd’hui, ils utilisent de vraies paroles. C’est I’apport de Momo tant au
niveau du groove, des paroles que de la voix, qui leur a apporté authenticité et
a en quelque sorte légitimé leur gofit pour I’ Afrique. « Momo a pris la reléve
du coté africain dans le groupe. Ca a amené une forme d’authenticité a
I'affaire qui est pas mal cool et pas mal plus crédible. On a conservé le coté
africain mais sans que ¢a soit nous qui se 1'approprient, c’est vraiment lui qui
I"amene. dans sa facon de jouer et pour les textes, on peut rester qui on est. Il
a donné la pertinence 2 ce c6té qu'on aimait» (Carole). Des éléments
audibles de ’influence québécoise ne sont pas tellement présents sur ce
morceau sauf peut-étre avec I'accent.



1-5 Syncop

La « rencontre maghreb-Québec » ou le « son » de Montréal ?

ENTREVUE : Karim Benzaid
-Juillet 2005 (chez lui)

Leader : Karim Benzaid

Description de la musique selon le groupe :
Karim : « musique festive, reggae-rai 100 % arabica... plus corsé que le
café ».

Productions :
Quelques démos
| mini-album : Les gens du voyvage, produit par Radio-Canada. Prix comme
gagnant des Francouvertes.

Site internet : www.syncop.org

7 Piece a ’écoute : « Né sous le soleil » (3:37) sur Palbum Les gens
du voyage

Le son : Cet album est le résultat du premier prix des Francouvertes. Il a ét€ fait sans
réalisateur extérieur au groupe.

Instrumentation :
Clavier, hautbois, oud, violon, voix (2 + cheeurs), basse, batterie, darbuka,
guitare électrique. If s”agit principalement d’instruments acoustiques.

Construction de la piece :

Forme :
Intro : oud et darbuka
Meélodie instrumentale
Couplet : rythme rai
Refrain 1 : en francais
Refrain 2 : en arabe
Meélodie instrumentale
Couplet 2 : comme le premier
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Refrains

Mélodie instrumentale

Couplet 3

Bridge : voix avec darbuka

Refrains : ajout du violon et du hautbois en arriere-plan
Finale : refrain en arabe « A capella » (voix seules)

Styles, rythmes :
Tl faut savoir que la mélodie instrumentale et le refrain en arabe de cette piece
ont été empruntés au répertoire de la musique algérienne, procédé souvent
utilisé dans ce type de musique. Plusieurs autres groupes européens, comme
Gnawa diffusion, Zebda, ONB et Rachid Taha reprennent aussi des mélodies
du répertoire, sans que le public occidental et néophyte du genre ne s’en
apercoive. Cette facon de réutiliser des mélodies s'est développée dans la
tradition plus générale de la musique rai ol il n’existe pas ou trés peu de lois
de droits d’auteurs. Encore aujourd’hui, certains artistes sortent du pays pour
enregistrer leurs chansons de maniére a pouvoir les protéger.
-Coté traditionnel et plus pop
Le clavier est utilisé dans la tradition algérienne. son et mélodies.

Langues utilisées :

Frangais : couplet plus refrain 1

Arabe (dialecte algérien): refrain 2

La majorité des pieces du groupe utilise effectivement ces deux langues
principales et quelquefois se rajoute la langue des kabyles d’Algérie, I’amazigh. Les
changements de langues se font a I'intérieur d’'un méme refrain, comme dans cette
chanson, ou alors les couplets sont en frangais et les refrains en arabe.

Thématiques dans les textes : Le texte traite de problématiques reliées a
I'immigration, de diaspora.

Influence québécoise : Clin d il Gilles Vigneault dans les paroles « Mon pays c'est
pas le froid, c’est I'hiver »



-6 Nathalie Cora

« Le chemin c’est ['écoute »

’ 4
e A0
.

ENTREVUE : 2 entrevues avec Nathalie

_Février 2005 (Café Olympico dans le Mile-End; lieu culte de plusieurs
artistes)

-Juin 2005 (Chez moi dans le quartier Villeray)

Leader : Nathalie Dussault (Joueuse de cora)

Musiciens actuels : Eric Breton (percussions), Michel Dubeau (instruments a vent),
Cédric Dind-Lavoie (basse), Bruno Rouyere (Guitare)

Description de la musique :
Nathalie : « musique traditionnelle, toujours en évolution, en changement,
musique qui va devant. (...) En ce moment, je change de son ».
Médias : « Folk mondial trés subtil » (Y ves Bernard dans le ICI)

Productions :
1" album : Petite Terre (2004) Conseil des Arts et des lettres du Québec,
Conseil des arts du Canada
2¢ - & paraitre 2006

Site internet : www.nathaliecora.com

NOTE : La démarche musicale trés personnelle de Nathalie Cora (allias Nathalie
Dussault) se distingue A plusieurs égards de celle des autres groupes. Ainsi,
les paramétres seront différents de ceux des autres groupes. Malgré les
éléments qui la distinguent des autres groupes, éventuellement du « son » de
Montréal, j’ai jugé pertinent et nécessaire de I'intégrer quand méme a ma
recherche. D’abord parce que sa musique est décrite comme de la « musique
du monde » mais aussi parce qu’elle fait partie de la « scéne ».



A Sept carré (2:17) sur ’album Petite terre

Son et instrumentation : Il s agit de musique instrumentale, ¢’est-a-dire sans voix et
sans paroles. Dans cet extrait, on entend la guitare, la cora, I"accordéon, le
violon, la fliite & bec et la basse.

Les percussions sont absentes du « son » que recherchait le groupe a ce
moment et ¢’est plutdt la cora et la guitare (un peu le violon) qui sont en
charge du c6té rythmique.

Je tiens a préciser quand méme ici que depuis la sortie de cet album (2003) et
les observations de répétitions que j’ai faites, Nathalie a ajouté de la voix, des
paroles et des percussions a son projet.

Construction de la pidce : Les métissages se font moins au niveau des styles qu’au
niveau de la recherche de timbres avec les rythmes et les instruments.
Contrairement aux autres groupes, elle ne cherche pas i faire danser son
auditoire et A transmettre une ambiance de féte.

Authenticité et influence québécoise :

L'exemple de Nathalie permet de montrer une autre facette de ce qui peut se
faire 2 Montréal comme création de « musique du monde ». Elle ne veut ni
représenter la diversité, ni exprimer une forme dauthenticité de style, ni
jumeler des musiques populaires ethniques, etc. Dans un spectacle au Va-et-
Vient (février 2005), Nathalie a dit pour présenter cette pi¢ce : « C’est pas
parce qu'on joue de la cora qu’on peut pas jouer de la musique québécoise ».
Je trouve sa démarche remarquable et intéressante en ce sens que, bien qu’elle
joue d’un instrument 2 forte connotation africaine — la cora — les références
qu’elle transmet ne renvoient pas directement a I’ Afrique et cette piece en est
un bon exemple. Le titre est un clin d"ceil au « set carré », en référence a la
danse folklorique québécoise. D'ailleurs, si au Québec Nathalie fait partie du
réseau de la « musique du monde », les stratégies de promotions pour
I"étranger du groupe démontre bien le contraire : « En France. le marché
« monde » ou « afro » est saturé, inondé. Dans la promotion, | ne va pas miser
sur I’Afrique, mais sur la saveur québécoise typique (...). Je me sers de la
cora pour exprimer le fait québécois. L’ Afrique est trop loin d’ici pour qu’on
puisse avoir de véritables influences ».
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ANNEXE 11 : Ville de Montréal
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ANNEXE III :Tam-tam Jams du Mont-Royal




ANNEXE IV Partie du réseau des musicie

___=groupe principal
___=remplace un musicien a I'occasion

Annick

Thomas

4
1IN

__=a participé avec le groupe Karim
= posséde d autres groupes
Luka
Dobacaraol Gabou
A edric
Carole
Oztara )
Maxime
Momo /
Hassan
arco /
Nathalie \ raneom / /!
Cora ’ Martin
\4_‘\ #ietxe-Emmantiel
2\ 7
Marco / \\‘/ & Jean
Calliari Q) '
) Nathalie
VY -
Marie
Labess '\ ‘.
Eric
— Alexis
Mandinga ‘ Ramon
' Cécile
CNude-Anni
Mathieu
Gaia _ Kullak
1
estley
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Chango
Family

Papagroove

Tomas
Jensen

Perdu
I'nord

Gadji
Gadjo




ANNEXE V : Groupes et styles

OZTARA

CHANGO

SYNCOP | DOBACARACOL

DIBONDOKO

AFRIQUE de
I’OUEST
(Afro-beat,
soukouss)

AMERIQUE
du NORD
(Funk, soul,
hip hop)

AMERIQUE
LATINE
(Salsa,
merengue,
samba)

CARAIBES
(Reggae-Ragga
Compa)

MAGHREB
(Rai, gnawa)

EUROPE
(Tsigane,
flamenco)

X

X

X

X

X
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ANNEXE VI : Images d’événements de world
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