Notre mémoire concentre son attention sur une eatti répertoire et des
compositions d'un guitariste paraguayen : AgustrriBs Mangoreé (1885-1944). Ce
répertoire développé au tournant du XXéme siedenaurrit de la richesse du
continent Sud-ameéricain qui apparait rétrospectargnavoir apporté bien plus que
ce qui lui a été donné, grace a la diversité de @dtires et ses capacités
idiosyncrasiques. La musique de Barrios prend saceoau fleuve Parana et
parcourt les vastes contrées du continent. Cett®guel trouve sa voie dans une
bonne partie de ce qu'on dénomme parfois péjoragwe les "musiques
populaires”. En raison de cette filiation, cetté&raduction propose de considérer
plusieurs facteurs interdépendants :

- d'une part, les pressions du milieu social sugu#are - instrument tres
présent dans toutes les couches de la populaébhévolution de la société,
soutenue par la naissance d'une industrie modeomeges moindres dans le
monde musical ;

- dautre part, les relations entre compositeusegitiments nationaux, a un
siecle a peine des premiéres indépendances : lesiracdes différents
courants intellectuels de I'époque, attentifs awoludions politiques,
economiques, sociales, contribuent de fagcon majauta formation des
identités nationales ;

- enfin, l'appartenance du compositeur/interpreteura milieu reconnu
aujourd'’hui comme étant celui de la "guitare classi.

Pour clarifier notre démarche, une premiere patéiete de lever les
ambiguités relatives aux concepts de "musique paplilet "guitare classique" et

d'expliquer leurs inter-relations. La musique pajpel est exposée premierement au



travers du concept dmesomusica et du nationalisme musical Deuxiémement,
cette introduction se centre sur I'histoire deddiage et tisse les liens qui l'unissent a
la "musique populaire”. Ce panorama permettra notant de situer Barrios dans le
paysage musical du continent Sud-Américain.

Le mémoire, quant-a-lui, se focalisera sur le riper d'Agustin Barrios
Mangoré pour y discerner les permanences et no&atld’'une part, il sera mis en
évidence les novations dues a la rencontre enukute populaire” et "culture
académique" dans la musique sud-ameéricaine. D’gqatre nous mettrons I'accent
sur les permanences de la culture musicale eurapé@amAmeérique du Sud.

Plan détaillé :
Premiére patrtie :

I) Les musiques populaires :
1)Caractéristiques des musiques traditionnelles
2)Le concept denésomusiqueu les liens entre musiques
folkloriques et savantes par l'intermédiaire duipaipe
3)liens et différences entre musique populairekddre.
a) cadre des musique populaires
b) les musiques populaires traditionnelles créoles
c) les musiques populaires urbaines métisses
[I) Nationalisme et contre-courant
a) Construction de la nation et du nationalisméucel en Amérique du Sud
b) Conséquences du nationalismes culturel surtierrsdisme musical
[ll) La guitare classique
a) Qu'est que la guitare classique ?
b) Les relations entre guitare classique et musiga@ulaires en Amérique
Latine
c) Les liens entre guitare classique et nationaismsical
d) Place de Barrios dans le panorama esquissé

! Concept de Carlos Vega, doyen de la musicolog@a®éricaine. L'institut national Argentin de
musicologie porte désormais son nom.

% Le livre de Gérard BéhaguBlgsic in Latin America, an introductiofEnglewood Cliffs : Prentice-
Hall, 1979) situe assez précisement son implicasianle continent sudaméricain. Les explications
suivantes s’inspirent en partie de cet ouvrage.



Introduction : Musigques populaires et nationalismemusical :

Les historiographes de la "guitare classique" si@®nt a décrire ce noble
instrument en rapport avec les milieux amateurpogtulaires de l'espace urbain
comme rural. De I'époque baroque, elle a acquis répertoire de danse
exceptionnelle. Plus tard, elle ravira I'accompage@ des romances romantiques et
ne manquera pas, finalement, d’'inspirer des corgagsi non guitaristes talentueux
et reconnus internationalement.

Le lien entre populaire et savant s’illustre dore mhaniére flagrante avec le
répertoire de la guitare. Néanmoins, les étudesawies a la guitare actuelle
n‘abondent pas en explications approfondies surcomsepts et, par ailleurs, les
revues musicales spécialisées les utilisent aveackeptions fort différentes.

De plus, elles considérent souvent la guitare commmenicrocosme quelque peu
hermétique, masquant sa véritable ouverture masical

Le présent travail essaie, par conséquent, de iem&ae manque de clarté
en explorant un champ musical suffisamment lafgeddy situer de maniére plus

pertinente la guitare et l'interpréte/compositegugtin Barrios Mangore.



I) Les musiques populaires :

Le concept de musique populaire semble aller detspourtant reste difficile a
définir. Jusqu'a la premiére moitié du XXéme sigtds institutions tendent a
diviser la musique en deux grandes aires : la ruesdp tradition écrite (érudite,
cultivée, classique) et la musique de traditioneoféolklorique, traditionnelle...).

La musica popularquant-a-elle, signifiait traditionnellement jugsgdans les années
1950, "musique du peuple”, incluant ce que les atiusicologues et folkloristes
désignent par la musique urbaine, le folklore et deusiques traditionnelles. La
différenciation sémantique entre musique folkloecgt populaire apparait lorsque
muasica popular commence a se comprendre dans le sens moderne
populaire/commerciale. De ce fait, la musique paipe] qui prend tant d'importance
au XXeme siecle, reste en marge des intéréts degomgues. Par son caractere
hybride, massif, multiforme et éphémeére, on l'aeales démolir, décontextualiser et
commercialiser la tradition. Pour certains, l'ajgpar de la musique populaire
provient d'une scission qui se produit a I'époqueantique entre un "genre culte”
pour I'élite et un genre intermédiaire destiné acdasommation du public. Les
folklorologues et ethnomusicologues, quant-a-eug, tennent a I'écart des
phénomenes de globalisation, préférant le caractgtigentique du monde rural et
des "sociétés primitives". Toutefois, la circulatida consommation massive, et la
dispersion de genres commeténgo, la valse ou la chanson ne doit pas aller a
I'encontre des valeurs esthétigues. Cette musigopul@ire fait écho aux
transformations de la société et de ses actelasnginimiser serait condamner ceux
qui la pratiquent, la consomment et la construiséatte tendance a vouloir situer le

populaire en distinction ou en opposition a la musi savante et a la musique

3 Universités, Conservatoires...



folklorique ou traditionnelle réduit le champ mudi@ des catégories étanches qui
masquent une réalité plus complexe. Dans son lialeorigen de las danzas
folkloricas' (1956), Carlos Vega, aborde les relations emtreulte, le populaire et le
folklorique. Il tente de définir la musique poputacomme unenesomusicaen la
positionnant socialement et esthétiguement commmtenmédiaire entre |'écrit et
l'oral. Ni complétement écrite, ni totalement orala musique populaire gardait
toute son ambiguité. Plus tard, en 1966 (Mesomuait Essay of the Masses), le
méme auteur , en resituant le conceptregsomausicalans son rapport fonctionnel
entre communauté urbaine et rufaléevance I'appellation désormais répandue de
"musiques populaires urbaines". Aujourd’hui, cedteuette tend a rassembler
enormément de genres différents, estimés ne pamtapp a la "musique d'art”,
musique folklorique ou traditionnelle, et contiru@voluer a grande vitesse mettant
hors d'atteinte une probable définition. Ambigusssausont les concepts de
vulgarisation, de standardisation, de mode, d'urbade progrés, de modernité, de
médiatisation, de massivité, de cosmopolitisme,ciiété adoptés pour la définir,
car ils s'appliquent en partie a la musique classigt au folklore. Une valse de
Chopin, une symphonie de Beethoven tout comme Qunecachilienne peuvent
aujourd'hui toutes revétir certains des caractévesjués ci-dessus. Finalement, afin
de comprendre le concept de musique populaire,ucesut tente de montrer les
liens qu'elle entretient avec les musiques savasttésditionnelles, tout d'abord de

maniére générale puis dans le Rio de la Plata.

4 Cité par BEHAGUE, Gérard, "Urban popular musi®lew Grove dictionary of music and
musicianslLondres : Stanley Sadie, r/2001, Vol.14, p.349. $btausic est I'ensemble des traditions
musicales (mélodies sans ou avec paroles) fonalment désignées pour le divertissement, les
danses sociales, le théatre, les cérémonies, pot#is, salles de classes, jeux etc. adoptées ou
acceptées par l'auditeurs de nations culturelledemmes. [...] Mais si lamesomusican'est pas
exclusivement la musique européenne ("western mMusitais une "musique commune" de
I'humanité, il existe tout de méme un excentriqpesé dans sa dispersion sur toutes les aires de la
planéte.Mesomdsicaalors, coexiste dans I'esprit des groupes urkminscotés de la musique d'art
raffinée et prend place dans la vie des groupesixuaux cotés de la musique folklorique.”



1) Caractéristiques des musiques traditionnellés
En Amérique du Sud, les musiques populaires seambeffectivement avec

les musiques locales traditionnelles. Lorsque lassioologues parlent de

musiques traditionnelles ou folkloriques, ils st@dent pour distinguer deux

types de musiques :

- la musique tribale ou "primitive" des sociétéssséacriture,

- la musique folklorique ou traditionnelle des gbés rurales pouvant cétoyer

la musique cultivée, apparentée au systeme oceaident

Par essence, ces deux catégories de musiquesseaferé pas de différence d'ordre
complexe ou historigfe Néanmoins, elles rassemblent des musiques
completements différentes. La seule justificatiavurpregrouper ces différences
provient du fait que ces musiques sont accept@es, léurs sociétés respectives, par
une grande part des populations. Dans les prerstades de développement de
toutes les cultures, la musique doit étre competgeuée par tout le monfiear elle
sert de ciment social. La musique revét principal@mune fonction soit
d'enculturation (telles les cérémonies d'initiatjwoit religieuse, ou est reliée a une
activité (tels les chants de traviil)Ce n'est qu'en deuxiéme phase qu'une
différenciation s'installe entre la musique du hdeita société (professionnalisation,
concert, écritureart music..) et la musique du reste du peuple (musique fatile
et musique populaire urbaine).
Ces musiques, tribales et folkloriques, ont en caomutiétre préservées par tradition

orale. Ceci sous-tend que les matériaux musicanitsgs anciens et qu'ils ont subi

®> Nous allons voir que divers caractéres propres ailures traditionnelles se retrouvent dans la
musique populaire.

® Les études ethnomusicologiques montrent la coritplebes polyrythmies ou des échelles modales
des cultures dites "primitives" par rapport a natystéeme occidental. De plus, étant sujettes a un
processus évolutif appréciable, ces musiques pegaume véritable dimension historique.

Il existe néanmoins des répertoires spécifiquest@mmmes, femmes et enfants.

8 |l existe aussi des musiques de divertissemerg o ne fait pas de différentiation par rappax a
élites urbaines pour qui la musique n'est prineipent qu'un divertissement.



des adaptations et des re-créatiquaralléles & I'évolution des golts et des sociétés
Par conséquent, le folklore est ancien mais regteebet contemporain.

Cette tradition orale engendre aussi des modesré@gtian qui sont a la fois
collectifs et individuels. Les improvisations callwes, les chants responsoriaux, la
transmission de génération en génération, sonhiadéaconstructions collectives ou
chaque individu ajoute sa pierre a I'édifice. Aines musiques folkloriques sont
simultanément le produit d'individus compositeurdeela créativité du peuple, cette
derniére impliquant le caractére anonyme des piéces

Le folklore prend aussi une dimension a la foisjuriet universelle. D'apres Carlos
Vega, 'tien n'est plus universel que le folklore ; rierest plus régional que le
folklore. Les éléments sont universels; les conibims sont régionalé¥. Ainsi
diverses caractéristiques sont présentes dans dajueude tous les peuples (sons,
rythmes, les symboliques...) mais son agencemerdrdiffe maniere locale a partir
de la tradition orale. Le concept d'authenticitéde& donc d'étre nuancé car cette
tradition, dans ses limites culturelles ou soudllience de cultures étrangeres, peut
faire place aux changements et a la variété. Blagl dans ces sociétés
traditionnelles, en marge du monde industriel, tmoept "d'ceuvre musicale”,
immuable et durable, n'existe pas.

L'histoire du folklore reflete donc une dynamiqueolétive. Cependant, cette
derniere varie selon les contextes sociaux. Leemilural, souvent lié a la pauvreté,

impligue souvent une conservation (des rites, fétedendaires, musiques

° Ces processus de re-création fonctionnent sodvpattir de modéles ou d'archétypes musicaux que
le récepteur réinterpréte en pouvant ajouter ou demiinnovations. La tradition, en imposant une
esthétique et des golts approuvés collectivemégle ces innovations.

19 Cependant, une piéce anonyme n'est pas forceniklurique.

1 VEGA, cité par Celia Ruiz DomingueRanzas tradicionales paraguayas : resefia histodeala
danza en el paraguay y nociones sobre el folkl&suncion : ?, 3/2000, p.22. "Nada mas universal
gue lo folklérico ; nada mas regioal que lo follkd@: Son universales los elementos ; son regionales
las combinaciones".



traditionnelles) ainsi qu'une dynamique lente, ppasition au milieu urbain, plus

enclin a innover sous l'influence et l'interactdmla modernité.

2) Le concept demésomusiqueou les liens entre musiques folkloriques et
savantes par l'intermédiaire du populaire :

Malgré d'apparentes contradictions entre les mesigies milieux ruraux et urbains,
une ligne de connexion historique ininterrompuestexentre les deux.

Sous cette angle, la théorie allemande dabdiésunkenes Kulturdut(culture
altéree), affirme que la musique folklorique dérarede la musique savantar{
musiQ en subissant le rayonnement culturel des vilarlos Vega, pour sa part,
développa une théorie similaire de "descente” dedaique, des "classes hautes"
aux "classes basses" de la société, au sujet deisica folklérica argentinall
considere lgangoou larancheracomme des promotions de danse de salon dans les
centres campagnardsaciendagurales) : toutes les danses créoles furent autrefois
des danses de classes illustfésAu Chili et au Paraguay, cette "descente” stger
dans la sphere de l'aristocratie agraire avec loeg@udintensité par les domestiques
qui imitent ceux qu'ils voient et écoutent. En E&@nbeaucoup de danses
folkloriques proviennent de danses de cours paskesmde.

S'ajoute a cela la réversibilité de I'exode ruBduvent, lI'immigrant campagnard
retourne dans ses terres durant les festivités riampes (féte du printemps,
carnaval...) et améne avec lui ce qui se fait a lke,vaugmentant la voie de
"folklorisation" de la culture de salon.

Toutefois, cette théorie de "descente des villescampagnes" doit étre nuancée car

elle nie une quelconque créativité individuellecellective du peuple ainsi que la

12 Cité par, GONZALES, Juan Pablo ; Rolle, Clauditistoria Social de la Misica Popular en
Chile, 1890-1950Santiago : Ediciones Universidad Catolica de &;taD03, p.50.



possibilité¢ d'un échange. Au Paraguay, la contregfameste en vigueur jusqu'en
1850, avant d'étre modifiée peu a peu et acqueenie propre dans les campagnes.
Les danses de couples interdépendants comnaeléo, le Pericon et la Media
Cafiaen sont dérivées ; leanceroqui est une transplantation dw&glrille'®, trouve
des adaptations locales. Les danses venues d'Eartgpdin du XIXeme golka
mazurka chotis habanera..). subirent aussi des transformations dans les esuch
populaires des périphéries urbaines trés enclines naétissages. Une création
collective était donc en marche et préparait larkitascension" de nouveaux genres
dans les salons.

En effet, des danses comme la valse, la polka @ortredanse d'origine paysanne
furent d'abord standardisées par des professeurdanse du milieu courtois et

bourgeois pour leur donner une vie de salon. Cegsgus d™ascension” s'exercera

aussi plus tard sur les musiques populaires urbdorsque la valse puis le tango
envahiront la haute société du Rio de la Platap@eessus est sous entendu aussi

par Isabel Aretz, éléve de Carlos Vega :

"[...] 'hnomme criollode l'intérieur du pays qui vivait dans une maiderpisé ou de
cafiavint a la ville et se logea dans une maison udha@e n'était donc pas quenmisica
folkldrica était "descendue" dans les classes sociales pludares ; cet homme "était" le

peuple et il vint & la ville".

13 Danse francaise d'origine anglaise, & deux tewips,(2/4, 6/4, 6/8), trés en vogue dans la haute
société du XVllléeme jusqu'a la Révolution de 1788nt le nom viendrait de ce que plusieurs
personnes (couples interdépendants) dansent en meémps avec les mémes figures et les mémes
gestes. A l'origine, toutes ces danses portaienndeme nom mais on diversifia tres vite leur
appellation dans le Plata comme en Franke Villageoise (2/4), Les plaisirs (6/8),La Syly&#8),

La Capricieuse(2/4),La Galopade, La RobespierrePtagonne....

4 Danse francaise ou petit ballet composée d'unnaisede figures dérivées de 5 contredanses ol
les danseurs sont en groupe de 4 en 2 couples. €oinpxistait un nombre considérable de
contredanses, les professeurs se contenterengédiain 5 qui furent toujours exécutées dans le méme
ordre :Pantalon, Eté, Poule, Pastourelle, Boulanggedles datent de la Restauration (1825), époque
a laquelle leguadrille s'est constitué.

' PLISSON, Michel, "Musique "folklorique" et musigsavante en Amérique Latine, entretien avec
Isabel Aretz" Cahiers de musiques traditionnellésl.13, p.237.



Car les villes sont des lieux d'accumulation deesses, bien qu'existent des fossés
importants entre les classes socio-économiquesceDfait, elles revendiquent un
leadershiptechnique et culturel reléguant genéralement dgmifations rurales a un
réle de dépendance, ce qui entraine I'exode rardmenigration. De la sorte, les
musiques créoles des campagnes arrivent dariavelasen marge des métropoles

et se diluent dans les musiques urbaines :

"Les travaux musicologiques spécialisés en musigbaine s'appuient en grande
partie sur une interprétation selon laquelle Idswise sont développées a partir des
cultures rurales et villageoises [...]. La plupars deétissages qui caractérisent la

musique profane aujourd'hui découlent sans dowereessus d'urbanisatith.

Vers 1930, en s'incorporant a la sphére des mddigximerie, disque, radio,
cinéma), les pratiques rurales traditionnelleg@esforment rapidement, engendrant
de nouveaux genres, aujourd'hui, a leur tour engzsus de "folklorisation”, c'est a
dire participant a prolonger la tradition (la pldpdu temps en la rénovant).

A la fin du XIXéme siécle, par l'intermédiaire dedulture populaire urbaine,
un lien se crée entre musique folklorigue et musigavante. La plupart des
répertoires de musique savante prisée (opéraakéeitisique symphonique), issus
du milieu urbain, s'alimentent alors a de la celtpopulaire, elle-méme nourrie de
la culture traditionnelle. Déja, au début du XIXersieécle, la musique savante
emprunte des éléments aux musiques folkloriguesr@men témoignent les ceuvres
de Boccherini, Schubert et Chopin et cette tendalaeeplifiera au début du XXeme
siecle. Il convient donc d'adopter la théorie plusbable de mutuel échange

("mutual give-and-také’) entre musiques savante, populaire et folklorique.

' NETTL, Bruno, "Musique UrbainesMusiques, une encyclopédie pour le XXIéme sidldan-
Jacques Nattiez, Vol.3, Paris : Acte Sud, 200®%.5

Y NETTL, Bruno,Folk and traditional music of the western contireefinglewood Cliffs : Prentice-
Hall, r/1973, p.14.
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3) liens et différences entre musique populaire éblklore

a) cadres des musigues populaires :

Bien que la production d'une musique savante dastén la classe moyerifie
caractérise l'activité musicale urbaine aux XIXeateXXeme siécle, on associe
davantage la notion d'une musique urbaine au XX&&ute a la musique populaire.
Cette musique est interprétée et produite par dasicens amateurs comme
professionnels (en soliste ou en petit ensemblehdenbre) dans des lieux publics
(place, club, rassemblememgating...) et privés (salons, mariages...) ou d'autres
activités se deéroulent (boire, manger, danser, utbsc.). S'il n'y a rien
d'intrinsequement urbain a la musique populaiiepbrtance qu'elle acquiert
coincide avec l'essor de la culture urbaine, dunpim&ne de globalisation, des
carrieres musicales a plein temps (professionnaigaet de la scission entre
professionnels et amateurs (qui participent de m@osplus passivement a la
musique). Avec la vente de partitions et d'instmimede série, elle trouve un
premier ancrage au milieu du XIXeme, puis se dgpmdode maniere moderne plus
tard avec le disque, la radio et le cinéma. Avda se modifient plusieurs aspects de
la création populaire traditionnelle :

D'une part, en gravant et fixant la musique sursupport, le lien avec la
transmission orale change. Avec le développementéddions musicales, le droit
d'auteur se met en place et engendre lindividaads de la musique (pas
d'anonymat comme dans le folklore). Le processuscaetinuel re-création,
caractéristique des cultures traditionnelles, g'eave affecté. Elle admet toutefois
une dimension orale : un musicien peut, soit agjreedes mélodies de ses parents

(comme dans la musique traditionnelle), soit reprerdes musiques entendues sur

'8 La démocratisation des institutions musicales Xieéme siécle voit I'établissement de lieux
publics (maisons d'opéra, grandes salles de cQrpartherchent a satisfaire un plus grand nombre
de spectateurs dont cette nouvelle "classe moyenne
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disque ou soit rendre de nouveau oral des musiapesises par l'écfit Les
musiciens populaires jouent souvent d’oreille ewilggient cet aspect oral et
muable de la musique tout en pouvant la lire exiré.

D'autre part, les maisons de disques générent diseotnorphose” de la
musique ce qui favorise les formes musicales ceyademme lgangq le chorg, la
zamba..) a I'écoute plus facile. Cette industrie musicadefére au folklore une
portée plus ample que les publics locaux des coraotés d'origine en le
convertissant en un patrimoine commun. Ainsi, lasique peut vite se transformer
en un produit de consommation et se trouver algpo®ee au défi de la création
étrangere que divulgue l'industrie internation@les lors, la musique populaire, par
opposition au folklore, a une dynamique d'évolutioés rapide, attribuée a la
complexité et I'hétérogénéité des cultures urbagd'echange facile d'informations
entre elles.

Enfin, la participation aux événements culturelsfase dans des modalités
qui ne séparent pas les événements ordinairegsifjrdes évenements exceptionnels
(fétes) (comme souvent dans les communautés tadélles) mais plutdt les
entrelacent. Tous ces facteurs font de la cultopulaire une culture cosmopolite.
Néanmoins, ce cosmopolitisme ne doit pas masqgecdeacteres singuliers de la
culture populaire. Dans le cas des sociétés sémdif issues de la colonisation, les
répertoires musicaux se différencient évidemmenfoantion des groupes sociaux.
Les musiques populaires orientent donc leurs gemees des couches sociales

particulieres, embrassant un répertoire qui s’étdadla musique de danse a la

9 A ce sujet, Walter WIORA (1906-1997) parle de "pheéne d'oralité de second degré" :
I'alphabétisation et les nouveau moyen de trangmigdisque et imprimerie) modifie la maniére
d'appréhender et de faire la musique traditionnelle

2| existe aussi des sociétés traditionnelles rioatifiées (égalitaires) comme chez les Pygmées
mbutisdu Nord-Est de la république démocratique du Cpngos ces derniéres ne rentrent pas dans
notre problématique.
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critique sociopolitique. Vraisemblablement, ce sostrtout les musiques
traditionnelles a la fin du XIXeme siécle et au atetlu XXeme siecle qui insufflent
aux musiques populaires urbaines leurs caract@ggeaux.
Trois types de musiques traditionnelles vont inflter ces musiques populaires
dans le Rio de la Plata :
- la musica criollg'de la Pampa et des régions intérieures d'Argergine
d'Uruguay (dansesamperasie gaucho et chant ghayadorey
- la musique traditionnelle des Ndits(musiques rituelles,candomblé
macumba, candombeanse de caractefgatuque..)

- les musiques des cultures amérindiefihes

b) Les musiques populairegolla deraiz tradicional:

Elle provient d'un fond musical ancien issu de éaiqule coloniale baroque qui va

s'intégrer aux sociétés urbaines et influencerdaigue populaire :

"Curieusement, et comme par ironie de I'histoiee,mMusique des conquérants,
d'abord dominante, continuera a étre pratiquée diess couches populaires
socialement dominées. Cette "vieille musique" ses#guée loin dans les
campagnes et deviendra la musique "traditionnelitjourd’hui. Avec I'émigration
rurale vers les villes naissantes, elle passeezt@iment dans les faubourgs pour s'y

acclimatef®.

A I'époque de la conquéte, les missionnaires préche langues indigenes et la

musique constitue un véritable outil d'évangélmatiLes pratiques de danses et

I Le Créole est un Blanc né en Amérique.

2 Cette tradition noire résulte de survivances etédrventions des cultures noires. Sa présence
s'étend principalement sur la c6te atlantique (Brésgentine, Uruguay) et pacifique (Colombie,
Equateur, Pérou). On a reconnu la faible propodietelle tradition au Chili et au Paraguay.

23 Cette culture amérindienne va survivre principaetrdans les régions des Andes. Dans le Rio de
la Plata, cette culture est tellement disloquéeliguninfluencera pratiquement pas la musique
populaire urbaine de la céte atlantique.

4 PLISSON, Michel, "Systéme rythmiques, métissagesemjeux symboliques des musiques
d'Amériques Latines'Cahiers de musiques traditionnelléfl.13, p.64.
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chants liturgiques espagnols (notamment & travershéatre religiet®) sont
transmises par ces missionnaires. La musique lanméricaine s'impregne des
formes de danses européerifiez de la polyphonfé. De plus, les musiciens qui
voyagent entre I'Espagne et I'Amérique permettémttélescopage de modeles
esthétiques variés[."]et "[...] la création d'ceuvres d'une grande origin&ffté
Comme I'Eglise supporte, a cette époque, les seatédables institutions musicales,
la musique séculaire se trouve jouée par les nagdiormés par I'Eglise ou par les
religieux eux-mémes. En 1636, dans une Réductianagie, une observation dih
enfant de huit ans [qui] sait effectuer quatre-uggvariations sans perdre la
mesure, tant a la vihuela qu'a la harpe, avec autfallure que I'Espagnol le plus
vif 2* montre la vitalité de I'enseignement musical bissions.

Ce fond de musique traditionnelle s'acclimaterandaveau lorsqu'il rentrera en
contact avec la culture urbaine. 1l en dérive dembreux genres comme ¢gisto
mexicain, lepunto guajirocubain, lebambucocolombien, lamarinerapéruvienne,
la cuecabolivienne et chilienne, lpolka paraguayenne, lmambaargentine... (ces

trois derniers genres font parti du répertoire deriBs)

% En Amérique Latine, la distinction entre musigeégieuse et musique séculaire (entre sacrée et
profane) est difficile a établir. Dans le théaegieux du début de la colonisation, on trouva éois
desVillancicos Chanzonetagt des danses d'actions dramatiques sur des thrdam&surrection ou

de conversion.

%6 Canarios, Jacaras, folias, chacona, passacalles,apay giga, courante, sarabande, tarentelas,
villanos, gallardas, fandango, seguidillas, cotillorigodon, menuefandango villancico, jota, qui
deviendront, au Paraguaamarrita, tonto, chico, zamacueca, navecillaUne bonne part de ses
danses utilisent des rythmes de type sesquiale ;(6/8) beaucoup utilisés par les vihuelistes
espagnols car ce sont des proportions jugées farfpar la mystique médiévale. Ces structures
rythmiques sont a l'origine d'une bonne partie gesres musico-chorégraphiques de I'Amérique
Latine et notamment au Paraguay ou l'influenceer@iété mineur.

%" Les Indiens formaient des chceurs et des petiteestes. Vers 1730, au Paraguay, le Jésuite José
Cardiel explique que chaque Réduction posséde ansn3® a 40 musiciens avec sopranos, altos,
ténors, basses et instrumentistes.

8 BORRAS, Gérard, "Musique et société en Amériquiines, Mondes hispanophones n°25, Rennes
: Presses Universitaires, 2000, p.16.

2 MONTANARO, Bruno R.,Guitares hispano-américainesix-en-Provence : Edisud, 1983, p 17-
18.
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c) Les musigues populaires urbaines métissesermke duchoro et dutangc™®

La réinterprétation de la musique traditionnelle réalise des la fin du
XIXéme siécle par les musiciens des villes, cesides étant souvent mulatres ou
métis. En effet, dans le Rio de la Plata, "l'abmiitde I'esclavagé favorise les
échanges entre zones rurales et urbaines et lédoggeenent de genres populaires
qui sont souvent des versions sophistiqguées degomugraditionnell&", d'origine
créole ou noir&. Lorsque I'on évalue les différents réseaux deabiité permettant
de diffuser la musique & cette épotfuen constate que les styles les plus originaux
et novateurs proviennent de ces milieux populaices. différents groupes sociaux
ne vivent, en effet, pas repliés sur eux-méme oheas une constantd.".] relation
dialectique de la résistance et du changement'[.ddns" [...] un subtil jeu social
d'imitation et de distanciatidfl’, de rejet et d'acceptation. Ainsi, les syncréésrat
meétissages culturels se forment dans des rappomnttants entre classe dominante
(souvent créole et d'origine européenne) et cldegsgnée (souvent noire, indienne
ou métisse). Les classes populaires, souvent ailluenhde deux cultures et aux
pratigues musicales intenses, sont les plus escln@aliser des adaptations et des
reconstructions culturelles. L'aristocratie blananéole, qui ne se reconnait que

dans la musique de salon des grandes capitaléSutefde, représentant pour elle la

%9 Nous avons choisi ces deux styles musicaux caiddagst resté des années en contact avec cette
musique lors de ses pérégrinations a Buenos Atestevideo, Rio de Janeiro et Sao Paulo.

31 Officiellement, I'abolition se fait en 1888 au Bit 1869 au Paraguay, mais de la contrebande a
toujours lieu apres cette date entre le Brésllstiguay.

%2 BEHAGUE, Gérard, Musiques du Brésil : de la caiatarla samba-reggae, Paris : Acte Sud, 1999,
p. 74.

* Des caractéristiques de la musique espagnoleecsimit présentes dans la musique populaire
urbaine comme le chant a la tierce ou en sixteallptes, les hémioles (3/4 6/8), les structures
poétiques de ldécimaet lacopla et les chants religieuxi{lancicog. Les populations noires au Sud
du Brésil, quant-a elle, aménent leurs rites, lemsruments et leurs rythmes au travers du
candomblé umbanda, capoeirabatuque, majurada..et spécifiquement dwcandombeet des
comparsas de carnaveh Argentine et Uruguay.

3 Les fétes publiques d'une part : processicos\parsascarnaval, et les fétes privées, d'autre part :
salons aristocratiques, bals bourgeois dans leSreplsociales élevées, ou bouges urbains, maisons
de plaisirs, haciendas rurales et villages dansdashes populaires.

% PLISSON, Michel, Op. cit., p.58.
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valeur esthétique universelle, répugne la musigquilaire et les métissages. Ainsi,
les Noirs et Mulatres, pendant tout le XIXeme seastl au XXéme siecle, participent
majoritairement a l'activité musicale, car les Bleur laissent cet espace social
gu'ils n'envient guere. Dés lors, un musicien ding noire "[...]peut adopter les
répertoires musicaux propres a une classe élevsepsar autant cesser d'apprécier
la musique de son milieu d'origif®e Ainsi, les compositeurs noirs et mulatres
Brésiliens tel Pixinguinha ou Joaquim Antonio ddv&iCallado participeront a
linvention duchoro®’, une des premiéres musiques véritablement brésdieTout
en gardant a I'esprit les rythmes syncopés dealgiafro-brésiliens, ils réinventent
la musique des Blancs (notammentplalka dont dérive lemaxixe mais aussi la
valse, la mazurka, le scottish...) ce qui conduiassimiler puis & la naturalig@r
Comme dans lehorg, le tango se construit dans cette dialectique entre lesetas
sociales. Ce qui se remarque pour l'un s'appligleutre : les groupes sociaux se
servent souvent d'une matiere musicale identique ppérer leur différenciation.
Le méme genre peut se décliner en différents stidetanses et de musiques suivant
les cadres sociaux (académique/populaire ; rukainy comme le montre I'exemple
de lahabanera®. Encore une fois, ce sont les pratiques populdée®lus aptes a

réinventer comme I'explique Michel Plisson :

% SORCE KELLER, Marcello, "Contextes socioéconomijeepratiques musicales dans les cultures
traditionnelles",Musiques, une encyclopédie pour le XXléme sigldan-Jacques Nattiez, Vol.3,
Paris : Acte Sud, 2005, p.570.

37 Cette musique fait l'usage fréquent dbinmuillo renversé (double croche double croche croche),
figure que l'ont retrouve aussi abondamment dansilgsiques cubaines a Cuba.

% peu apres, les compositeurs académiques profitedlenla diffusion de ces musiques par les
musiciens populaires. Heitor Villa-Llobos s'inspaelu style d'interprétation dehorodes Dans sa
Suite Populaire Brésiliennpour guitare, on trouve par exemple une valsenetmazurka dans le
stylechoro.

%9 Deés 1860, la dandmbaneradérivée de la contredanse cubaine, renvoie daRkata & deux types

de genres distincts : I'un populaire, venu de Cudrales marins et un autre, bourgeois destiné au
salon et auxertulias Malgré la circulation qui a pu avoir lieu ente $alon et les périphéries
urbaines, la habanera bourgeoise propose une chphég fixe ou les déhanchements
caractéristiques de la version populaigugbrada corte) sont atténués pour la rendre plus
acceptable. La habanera populaire differe fondaafemient de cette derniere car elle est une danse
ou l'improvisation des pas rentre en jeu. De cdiahara popularisée, le tango commencera sa
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"au tournant du siécle, a Montevideo comme a Buéimess, toutes les danses de
salon, mazurkas, scottishs, valses... pratiquéesebord des cercles aristocratiques sont
milongueadas, c'est a dire qu'elles ont déja suldies inflexions notables sous l'influence

des Noirs, influence que les Blancs reprennent turs danse¥".

Néanmoins, si les caractéristiques enlacées eibdeation du bassin de la danse
peuvent étre attribuées en partie aux noires deeplie leur influence en argentine se
doit d'étre nuancée. A la différence du Brésil,plgpulation noire de la fin du
XIXéme siécle décline considérablement et devierdrgmale. De plus, les
nouveaux migrants accaparent leurs métiers a tet ga'en 1870, certainsabildos
(association ou communauté noire) en Uruguay etetige ont recours a des
musiciens italiens pour écrire leur musique de aah Si les espiégleries
chorégraphiques et musicales du tango prennerg Baurces dans la parodie des
pratiques des Noirs (comme avec dsncos tiznados blanc recouvert de suie), la
gestation progressive du tango procéde a des amaiitins successives (qui rendra
I'influence noire de moins en moins visibles.

Voila brievement comment une culture traditionnéfécessairement réinventée en
grande partie) s'est vue acculturée par des grosmaaux autres (notamment les
communautés italienne napolitaine, russe, catatangye... et les gauchth pour
acquérir un sens nouveau. Cependant, certaindearhusique traditionnelle noire
encore prégnant aujourd’hui sont des modeles ryginesi syncopés comme le

tresillo et lecinquillo ainsi que les claves de 8, 12 et 16 tefhps

gestation vers 1870. Ainsi pendant un temps (eb880 et 1900) ont coexisté un méme genre
renvoyant a deux pratiques distinctes reliées pantié des milieux sociaux différents.

4 PLISSON, MichelTango : du noir au blandParis : Acte Sud, 2001, p.37.

“1 Avec I'exode rural, le gaucho ou paysan de la gastgst vu projeté dans lesnventillos(maisons
communautaires) ol le mélange avec les culturesigndes sera marquante. Souvent, ils avaient
plusieurs métiers comme conducteur de charrettedijens d'élevages, bouchers, chiffonniers.

2 Une description détaillée de ces rythmes et Impiication dans la musique populaire se trouve
dans l'article de Michel Plisson : "Systeme rythmais, métissages et enjeux symboliques des
musiques d'Amériques Latine€ahiers de musiques traditionnelléfl.13, p.42-73.
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A ce stade de notre propos, on comprend mieux gléaut du XXeme siecle, les
allers-retours entre musiques traditionnelle, paipelet académique sont incessants
en Ameérique Latine. Dans le Rio de la Plata, ilatv&opérer au début du XXeme
siecle dans les différents types de musiques (dadses) ci-dessous :

- lamusica folklorica criollaghuella, gato, péricon, cueca, chacarera, zamba,
triste, malamba..)

- la musique populaire urbaine : musique de salourdeois,contredanse,
menuet, quadrille, lanceros, scottish, habaneranais aussi les/alses,
polkas, mazurkas. et danses locales des milieux populaifesbanera
tangq choro...)

- la musique écrite, savante, académigjue

Il devient alors difficile de séparer ces troisions, nous conduisant a adopter le
point de vue de Bruno Nettl : celui d'envisagemiasique comme_ugontinuum

entre les musiques tribales, folklorigues, popakit savantes

Barrios nait dans cet environnement et nous posirrmir finalement que son

oeuvre reflete une partie de ce continuum. Malgrésfandardisation de ces
musiques, phénomene considéré parfois a I'extrém@me un processus

dégeénératif, certaines fonctions culturelles pes#i doivent étre soulignées.
L'intégration d'identités étrangeres et l'approfsseiment de la diffusion de la

musique orale ont enrichis les sociétés en véhitulae mémoire permettant la
construction d'identité nationale et supranationale

En effet, un aspect important ressort de ces nagEss: la musique en s'adaptant

aux sociétés locales reflete des identités culaggropres que I'on ne peut plus

43 Dans cette catégorie, nous entendons aussi I'@pdsazarzuela. Néanmoins ces genres de théatre
constituent un important intermédiaire entre céltgopulaire et musique académique car elles

mettent en scéne des éléments populaires (dangesdss livrets, costumes...) dans des longues

formes dérivées de la tradition occidentale.
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rattacher simplement aux modéles originels. La quesifolklorique et encore plus
la musique populaire urbaine participe alors aabékration et a la consolidation des

nations et du sentiment national.
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[I) Nationalisme et contre-courants
Considérer Agustin Barrios (1885-1944) a traversptablématique du

nationalisme culturel et musical peut paraitre @mper abord un peu étroit pour cet
artiste qui, a I'évidence, étend son répertoire laie dela de I'héritage paraguayen.
Cependant, les conséquences artistiques du nasimeamusical en Amérique du
Sud différent de celles rencontrées en Europet Glesce concept de nationalisme
prend un éventail de significations aux conséqueroe différentes suivant les
contextes politiques, sociaux, culturels et indinls. Avant d'aborder dans le détail
ces conséquences au niveau de l'ceuvre du comppgsiatons de comprendre

comment s’est construit ce concept en Amériquewdtu S

a) Construction de Ination et dunationalisme culturebans la société d'Amérique

du Sud :

Au début du XIXeme siécle, 'Empire espagnol ettpgais devient tres
fragile : certaines régions revendiquent leur imshglance politique et économique
car les oligarchies créofstrés en contact, malgré la distance, avec ldérdiits
courants d’'idées européens, lancent des invocaéidasnation. Dans le Rio de la
Plata (la zone qui nous intéresse en particulies),déclarations d'indépendance se
succédent : le Paraguay sera le premier a proclaorepropre gouvernement en
1811, devancant la province de Buenos Aires (18&8reésil (1822), et I'Uruguay
(1828, qui se libére du Brésil avec le général dagj chef des gauchos de
I'intérieur). Ces indépendances produisent unestrifolition des terres aux généraux
victorieux et aux notables influents, ce qui engent des révoltes sociales et

séparatistes.Ces guerres et ces révolutions ont eu pour effetotmer une grande

“4 Blancs nés en Amérique.
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importance politigue aux armées et de fonder dugrbisme, I'image, I'idée méme
de la natiorf™. Ainsi, les dictatures ne vont cesser de se slercpartout sur le
continent.

Au début, les nouveaux états post-coloniaux d'Aguérdu Sud se forment donc
sous linfluence des oligarchies créoles. A ce nmimkdée moderne deation
basée sur une histoire et culture commune n'esapa®e dans les mentalités : la
notion denation puise alors au discours libéral et militaire dite® définissant la
nation selon des criteres de viabilité économique ettoerale. C'est vers la fin du
XIXéme et surtout avec les régimes populi&edu XXéme siécle que lidée

moderne d@ationémerge :

"L'idée contemporaine deation, comme groupe culturel et linguistique unifié aledroit
de son propre état émerge lentement a la fin dueKiX siécle et au début du XXéme siécle, mais

subit un encouragement majeur, aprés la premigegeymondiale, de par les principes de Wilson ,

faisant coincider frontiéres politiques avec fréres culturelles et linguistiqués(ceci est un
idéal qui reste une exception).

Apreés la premiére guerre mondiale, la nécessitéstiiurer une économie nationale
afin d’échapper a la dépendance des importationsugaiter I'incorporation des
anciennes minorités dans le systéme capitalisted€auis la fin du XIXéme siecle,
des millions de Métis et dimmigrés grossissentclasse ouvriere, ce qui
s’accompagne au XXeme siecle de la naissance desements socialistes et

populistes. De plus, dans les villes, les contariBe ces groupes subalternes

S LACOSTE, Yves, "Nations hispaniques et géopaliisi’,Hérodote n°99, (4™ trim. 2000), p.8.

6 Ces derniers émergent au Brésil et en Argentiree &argas en 1934 et Péron en 1946. A ce
moment, la musique et la radio apparait comme ayem d'éduquer la population et globaliser les
sensibilités pour permettre la promotion d'unewelhationale.

“" TURINO, Thomas, "Nationalism and Latin American $itu: Selected Case Studies and Theorical
Considerations"l.atin American Music Reviewol.24, p.172. "The contemporary idea of ttaion

as a culturally and linguistically unifies grouptlvithe right to its own state emerged slowly in the
late nineteenth and early twentieth centuries,réag¢ived a major boost after World War | from the
Wilsonian principle of making state borders coimcidith the frontiers of nationality (culture) and
language.”
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(ruraux, métis, immigrés...) augmentent et favorisemttransfert d’'une partie du
pouvoir sur les classes populaires (grace au deitote, au suffrage universel...).
L’émergence du sentiment national (sentiment ctfld@ppartenance a une nation)
s'opére alors au travers d'une société généraleinesrculturellé® et donc en
recherche d'identité. Malgré des discriminationpliaites, un Brésilien peut étre
descendant d'esclave, descendant de fermiers p@tugétis, immigre italien ou
russe... tout en appartenant a la méme nation ierdsd.

L’inculcation du sentiment national va dépendrdesedes acteurs politiques, mais
aussi de tous les éléments culturels tels la masilgudanse, les arts visuels et la
littérature. La période 1890-1920 constitue un tem@ mutation et de changement
important ou la culture se détache de I'élite trawinelle pour se diriger vers la
modernité de masse. L'éloignement du secteur diteérde l'activité de l'espace
politique fait naitre de nouveaux intellectuelsqm@upés par un effort professionnel.
Avec l'autonomisation des divers espaces cultuiisissherchent un langage et un
style propre. Sans toutefois se dégager de l'infleeuropéenne, ils tentent d'inclure
des traits culturels autrefois exclus des arts. ®&ample, des 1880, le texte
fondateur de José Hernandez Martin Fierro (poetcevain argentin) participe a
I'élaboration ducreollismo (sentiment de "ce qui est né ici") mettant en scken
gauchoen tant que héros national.

Ces sociétés interculturelles, avant d'existermeh que nation, ont dd connaitre des
phases de construction impliquant des métissagessdipresque tout le temps issus
des classes populaires. Au XXéme siécle, ces clamsgales vont se révéler un
grand réservoir de consommateurs : la culture pigube diffuse désormais plus

fortement au niveau national car elle représentpaitis €conomique important. On

“8 Nous préférons le mot interculturel & celui de tinulturel, ce dernier n'impliquant pas forcément
de contact entre les cultures.
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constate alors a quel point le capitalisme (pateffimédiaire de l'industrie musicale)
en se greffant a la culture populaire, a renfoeséidentités nationales. Des cultures
autrefois minoritaires se trouvent désormais pra@raleniveau national et prennent

part a la formation doationalisme culturel

b) Conséquences dationalisme culturesur lenationalisme musical

Les aspects de la société décrits brievement sude@omination de I'élite créole
au XIXéme et poids grandissant des classes poeslain XXeme) conduisent a
deux types de nationalisme musicaux :

- L'un, issu de la haute société aristocratique XIXeme imposant les

esthétiques européennes,

- L’autre, réformiste, issu des classes montantesyénnes) incorporant les

genres locaux propres aux classes populaires @dbatrrurales.
Ces deux tendances vont coexister jusqu’a aujourdsh paralléle aux musiques
populaires et traditionnelles entretenant des Hrents dans les modes de
diffusion musical®&. Cependant, I'attitude réformiste rendra permafesicontacts
entre musique savante, populaire et folkloriguem@e nous avons pu le voir en
premiere partie, la musique populaire résout famh lze paradoxe.

Vers 1850, le nationalisme musical se fonde saogmopolitisme plutdt que sur
les traditions locales. La musique militaire (chaatriotique, hymne, marche...)
comme l'opéra italien permet de maintenir le pgestiles cultures créoles en se
distinguant des autres groupes sociaux. Ainsi, Iestitutions coloniales

(Conservatoires et Théatres) restent présentesieiflant les virtuoses (surtout

49 par exemple I'écriture et l'oralité constituentxdenodes de diffusion musicale représentatifs des
nivellements de la société : I'élite, lié au Comatwire et a la musique écrite ; les classes papsla
liées a des cadres non-officiels et & la transomssrale de la musique. Ceci reste schématique car
dans la réalité tout n'est pas aussi tranché cormons avons pu le voir en premiére partie.
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pianistes et violonistes), les orchestres et lespagnies (Opéra, Zarzuela) venant
d'Europe. Mais, a la fin du XIXéme et surtout auede siecle, le nationalisme
musical devient une arme plus collective contreularématie musicale étrangere : le
Folklore’®, selon le modéle allemand, collecte et assimieaks populairés qui
contribuent a la manifestation des identités nates L’incorporation des genres
locaux folkloriques et populaires dans l'esthétiquesmopolite va s’opérer selon
deux processus complémentaires :

- en arrangeant les traditions régionales selonniedléles européens (par
exemple, Felipe Ramon y Rivera et Isabel Aretkléoblogues argentins et
vénézuéliens, transcrivaient ces musiques poucHastre classique d’apres
des relevés de terrain précis).

- En "assaisonnant” la musique savante d’élémectsuk (modalité, rythme
particulier...).

Ce reformisme culturel impligue un transfert ou ym®jection esthétique du
folklore et de la musique populaire dans la musisgsante écrite et revét souvent
les caractéristiques d'un régionalisme. Ainsi déesprit des compositeurs Sud-
Américains, le régionalisme ne se sépare pas donadéisme. A la fin du XIXéme
siecle, une quantité abondante de compositeursp{fesstes Ignacio Cervantes
(Cubain) et Alberto Nepomuceno (Brésilien) et legayistes Juan Alais (Argentin)
et Antonio Gimenez Manjon (Espagnol)...) composenpadtir d'éléments du
folklore. En Amérique Latine, au XIXéme siecle, egmes traits culturels locaux

en s'étendant au-dela des frontieres peuvent srivet dans des genres nationaux

*Y Le terme avec un grand « F » désigne non pgshi@someénes folkloriques mais la science qui les
étudie.
L A la fin du XIXéme siécle, on ne distingue pasareaart populaire et art folklorique.
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particuliers®>. A cette époque, le concept de nationalisme iaptist est encore
fragile :
"Les danses latino-américaines font I'objet d'idiecdtions nationales abusives car

les frontiéres politiques sont des constructiomemées et ne recouvrent pas nécessairement

des unités culturelles spécifiquds

Néanmoins, au XXéme siécle, ces genres régionatxétndiffusés au niveau
national (par partitions et disque) et a partir desivernements populistes, ces
genres vont accentuer leur caractére nationalaféers la radio et le disque, mais
aussi par des décrtet des festivals de musiques) en les remodelanarsules
besoins et gommant ainsi les ambiguités. De passcbmpositeurs a partir de la
deuxiéme moitié du XIXéme siécle n’ont pas attedda décisions politiques pour
tirer partie de ces régionalismes dans une peigpeidentitaire. Tandis qu'en
Europe, Bartok utilise des matériaux populairesrpsgloigner du nationalisme
romantique des débuts (qui caractérise Chopin pample dans seSlazurka$ et
qgue le Folklore se réclame de principe de pureli#rel, "les compositeurs latino-
américains[pour leur partlvont considérer que tous les éléments de la musique
populaire (indigéne précoloniale, d'importation pasoniale, créole ou urbaine...)

étaient I'expression authentique de la tradition theuple". La tendance a un

°2 | a polka paraguayenne et lehamaméargentin sont tous deux des styles nationaux got s
"dérégionalisés" et qui conserve un role de cinsaxial en s'identifiant a un groupe particulier au
niveau national (classe moyenne urbaine). A l'oggiils se développent dans une méme aire
géographique entre le sud du Paraguay et la prewdecCorrientes en Argentine et font apparaitre
des caractéristiques rythmiques trés proche.

*BERNAND, Carmen, "Danses populaires, danses latine® esquisse historiquédanses latines,

le désir des continents.6, ? : Autrement, 2001.

* La Cuecaest décrétée par le gouvernement chilien dandenade en 1975, revendiquant sa
singularité par rapport a l@uecade Bolivie, d'Equateur, du Pérou, et de GuyaneanauTangq

son origine n'est pas spécifiquement argentinegpeis'est dans les ports de Montévidéo et Buenos
Aires qu'on le danse. Mais au XXéme siécle, il eaeathir représentatif de la musique Argentine
grace a la médiatisation de masse d'un de cesgpusls interprétes: Carlos Gardel, aujourd'hui
embléme nationale.
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I'universalisme musical [...] coexistait avec I'ambit d’arriver a un style soit
personnel, soit régional ou nation&!.

Entre 1920 et 1940, le nationalisme artistique enéAque du Sud arrive a son
apogeée alors qu'il décline en Europe a partir deges 1930.

Trois facteurs contribuent a cet age d'or :

- Une culture populaire et folklorique variée admaet une large palette de
genres régionaux et nationaux,

- Des compositeurs talentueux, pas seulement sttpar la musique
folklorique et populaire mais en contact réel agibe,

- Des institutions et des organisations (associaticorchestres, supports
gouvernementaux) permettant une promotion nationake parfois
internationale.

En conséquence, le nationalisme musical constauerdance majeure a laquelle
adherent les compositeurs latino-américains du tdéhu XXeme siécle. |l
correspond a la tentative de créer un style unguecorporant des couleurs locales
pittoresques dans la musique écrite.

Au début du XXeme siecle (1910-1930), l'idée seargp que le nationalisme
musical « empoisonne » (selon Théodor Adorno) legres car il les transforme en
simples produits exotiques a la mode. Il est vea s compositions s’inspirant de
régionalismes, ainsi que la diffusion de genresiorégix au niveau national,
supposent une homogénéisatforde style. Cette idée va conduire certains
compositeurs a rejeter le nationalisme artistigiire @e gagner une reconnaissance

(nationale ou internationale) grace aux qualitésnseques de leurs ceuvres (comme

5 BUJIC, Bojan, "Nationalismes et traditions natims4, Musiques, une encyclopédie pour le
XXIéme siécleJean-Jacques Nattiez, Vol.1, Paris : Acte Sud320. ?.

% Ceci ne supprime pgsour autant les variantes régionales Claeca,bien que décrétée danse
nationale chilienne, est jouée en Bolivie et awoB&ous des variantes régionales distinctes.
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le Mexicain Julian Carrillo (1875-1965)). Mais péw alors d'une tradition
d’écriture leur appartenant en propre, les composst Sud-américains adoptent les
techniques modernes (bitonalité, dodécaphonisme, et..}es styles européens.
Toutefois, il apparait, chez les grands compossteque [utilisation de ces
techniques et ces styles ne signifie pas une sioggéee comme le souligne Gérard
Béhague :
"Dans les grandes oeuvres, il n'y a pas seulenmaitation des styles européens
mais une tentative de les assimiler. Dans ce pmted'assimilation, une sélection naturelle

qualitative se met en place, suivit d'une re-ci@atet d'une transformation des modeles

originels selon les conditions individuelles ethbesoin3™.

En parallele a cette contre-tendance, des compositayant suivi la tendance
nationaliste un temps dans leur carriere, cultidirgormais divers styles a contre-
courant du nationalisme (issus de l'esthétique p&aione post-romantique, néo-
romantique, impressionniste, néo-classique, exjgmasste, et aprés 1940, sérielle,
expérimentale...) et combinent des éléments styliss nationaux et non-nationaux.
Ainsi, une des conséquences du nationalisme en igugedu Sud est de conduire
vers [|'éclectisme chez la plupart des compositécoeime les Mexicains Manuel
Maria Ponce et Carlos Chavez, les Brésilien Alb&&pomuceno et Heitor Villa-
Lobos et, le Cubain Garcia Caturla, les Uruguayedsardo Fabini et Alfonso
Broqua, les Argentins Alberto Williams, Julian Agei Juan José Castro...).
Certains de ces compositeurs marient brillammems$ twes éléments sans tomber
dans le pastiche. Il suffit de faire référence aauwmement nationaliste espagnol du

déebut du XXeme siécle (surtout avec Pedrell et Made Falla...) pour illustrer la

>" BEHAGUE, GérardMusic in Latin America, an introductigrEnglewood Cliffs : Prentice-Hall,
1979 p.183. "In the most successful works, commoda not merely imitate new European styles
but attempted to assimilate them. In the procesaseimilation, a natural qualitative selection took
place, fallowed by a re-creation and transformatérihe original models according to individual
conditions and needs"
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possibilité d’allier brillamment les traditions lales avec les musiques écrites dites
"cultes" sans tomber dans des clichés. On sait augsel point Villa-Lobos, tout en
étant un moderne, gardait en lui I'esprit de la ioues traditionnell®. Anna Stella
Schic explique au sujet d&irandas® pour piano ce que sa musique pour guitare
reflete constamment Ces idées semblent toujours provenir d'une vémtaource
populaire. Autrement dit, Villa-Lobos était capablénventer un folkloré Parfois,

les compositeurs s'éloignent du danger des mélarggrdcorés car leur
compréhension de la musique populaire et folklaigest plus instinctive
gu'analytique (a la difference de Bartok). Dans weetaine mesure, Agustin
Barrio$%(1885-1944) rejoint l'idéal de ces compositeurs faiee une musique
personnelle imprégnée de culture locale. Ce deroestes fortement influencé par
la culture musicale des pays qu'il cotoie, compasssi dans le but d'une
reconnaissance nationale. Malheureusement, liiisdadconomique et politique du
Paraguay ne permit pas une professionnalisatioblestaconduisant Barrios a
s'éloigner de son pays et a cultiver d'autres stiflationaux et non-nationaux). De
plus pratiquant un instrument non-académique,thestsires musicales le tiennent a
I'écart du milieu officiel reconnu nationalementieternationalement. L'étude de
Gérard Béhague, sur laquelle je m'appuie, exprieneg un point de vue tres large
avec plus d'une centaine de compositeurs référenaése nationalisme musical,
mais ne se réféere a 99% qu'a des compositeursuitarigtes (sauf Villa-Llobos). Il

semblerait que la notion de nationalisme music&zcbet auteur ne soit réservé

%8 par exemple, la Bachianas n°5 développe un pasdomal proche de ce qu'on trouve dans le
choro et I'étude n°11 pour guitare, développe deisnmes issus vraisemblablement de la tradition
afro-brésilienne.

% Les Cirandas sont des rondes d'enfants traditionnelles d'egiginrtugaise, avec chants faisant
alterner un soliste et un choeur qui répond. H&fttha Lobos pouvait passer des heures a les écouter
de sa fenétre & Rio de Janeiro

% Barrios reste seulement une figure de la guitareeecomposera pas pour grand orchestre et pour
piano ce qui fait une grande différence avec lenpmsiteurs cités au dessus. Mais nous situerons
Barrios dans le monde de la guitare par la suite.
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gu'aux musiciens reconnus par les Conservatoiref\caidémies de I'époque
(compositeurs, souvent pianistes ou violonistes) queé exclut Barrios du
mouvement. Néanmoins, la place de Barrios dansdedm musical du moment
semble lié au mouvement nationaliste car tousdegpositeurs et musiciens ont été
confrontés au méme dilemme : celui de faire desxclntre diverses cultures et
esthétigues musicales, entre culture locale eéggtles européennes.

La problématique du nationalisme musical est ginssente chez Barrios mais dans
une proportion a préciser. Pour cela, il nous faesurer le poids que prend la
culture paraguayenne dans sa musique. D’autrelparationalisme musical conduit
aussi a considérer la nature cosmopolite du réperntie Barrios, d'autant plus que
son exil le conduit a explorer la musique des paysins ainsi que les esthétiques

européennes comme tous ces contemporains.

Apres avoir éclairé ces deux notions fondamentdiesmusiques populaires et
nationalisme musical, abordons un domaine plusigréictout aussi passionnant,
celui de la "guitare classique" et des contactgliguentretient avec les milieux
académiques (en lien avec le nationalisme musealpopulaires en Amérique

Latine.
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[ll) La guitare classique

a) Qu'est ce que la guitare classique ?

Si le terme guitare peut se comprendre aisémeen (@pir'il recouvre différents types
d'instruments a cordes pincés), le terme clasgiggte pour le moins ambigu. Nous
allons tenter dans un premier temps d'expliqueracguoi l'appellation guitare
classique fait référence.

Tout d'abord, la guitare classique renvoie aujbuida un type de facture qui la
différencie des guitares flamencas, folks et éigats. Au début du XIXeme siécle,
cette facture reste tres diverse : guitare a cin§ eordes simples, guitare a 6
cheeurs?, différentes tailles de la caisse et du manchiéérdntes fixation des
cordes sur la caisse (cheville ou mécanique a rpaté 1820), et des
expérimentations comme la guitare-Rfrentre 1805 et 1820. A partit de 1820, la
volonté de rivaliser avec le romantisme environnamiisse les artistes (Carulli,
Legnani...) a utiliser des instruments a I'ambitussghrge en rajoutant des cordes
(a vide dans le grave comme le théorbe) et dehésudans les aigus. La guitare a
dix cordes du luthier parisien André Lac6te enuesexemple. Cette guitare élargie
se développa surtout a partir de 1840 avec Johaspdf Mertz et Napoléon Coste
dans le nord de I'Europe et fut délaissée en 1920saite des concerts de Miguel
Llobet et de Mozzani. En Espagne, la six cordedayilus courante bien que des
neuf et onze cordes aient été construites par Amtde Torres (vers 1880). Bref,
tout au long du XIXéme siécle, la collaborationrentithiers et musiciens engendre
une multitude d'expériences (telle la guitare ielae ou a la quarte pour les duos et
les ensembles). La guitare classique commence graitnse normaliser a la fin du

XIXéme siécle avec Antonio de Torres qui améliaemodeéle traditionnel a six

®1 Les choeurs sont des cordes doublées a l'unissafianiave.
%2 Ce type de guitare fut joué par Mozzani début di@iie siécle mais se révéla rapidement dépassé.
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cordes (beaucoup plus courant en Espagne) en si#finti le barrage moderne en
éventail a sept brins et en élargissant la toutkee.lutherie de Torres ne fut pas
révolutionnaire. Elle consistait en une compilatides idées en cours et en un
développement de technologies qui n'avaient pastcaitdement exploitées. La
plupart des solutions techniques qu'il adopta awaiéja été expérimentées par ses
prédécesseutsdans les premiéres décennies du siécle. Ce trdeaslynthése des
idées les plus avancées de la lutherie de son témgsermirent dimposer un
modele de guitare de concert. Sa réputation s@adiit des concertistes, Arcas,
Tarrega et Llobet, qui donnérent des récitals @esdnstruments en Espagne f*']

et dans le Rio de la Plata. A la fin des année$ 1l@8néthode Torres fut reprise par
beaucoup de luthiers comme Manuel Ramfreet s'exporta durablement dans la
plupart des pays latinos-américains et notammenArgentine et Uruguay ou le
concertiste Andres Ségovia finit de I'imposer susdéene internationale.
Deuxiemement, la "guitare classique" renvoie a écae particuliere de la guitare.
Au début du XIXéme, une nouvelle génération deueses éclot en Europe. Le
centre de cette renaissance a pour nom Paris nnsss \denne et Londres. A partir
de 13, les virtuoses parcourent les grands ceatregpéens (Genéve, Moscou, Saint-
Péterbourg...) profitant des conjonctures : on aimeomantisme, la féminité et

l'individualisme extraordinaire qu'inspire la guéa C'est a partir de cette école

% par les luthiers Manuel Gutiérez a Séville, AnboBimenez de Soto a Vera, José Pernas a
Grenade ou encore a Madrid, Manuel Mufioa, Juan hMorérancisco Gonzalez.

4 CHAPALAIN, Guy, "La guitare et son répertoire au XIXéme siécle, 18900, novations et
permanenck Thése de Doctorat, Paris : Sorbonne, 1999, p43-

% Barrios acquit une guitare José Ramirez, cousiMaeuel Ramirez de Glaterra. Lors du passage
du concertiste a Buenos-Aires vers 1910, José Ramsi trouve dans la capitale depuis 1905, ville
ou le luthier restera cinquante ans avant son reétddadrid. Barrios va utiliser cette guitare jusqu
1915 puis a la suite d'un accident de voiture etadéégradation de la guitare dans une riviéere, il
l'offrira & un ami. Le concertiste en acquit d'asten 1923 et en 1926 en échange de prestations en
Argentine et en Uruguay.
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(notamment avec les méthodes de Sor et d'’Adfadae la guitare classique se
propage en Europe avec I'émergence de virtuosgm®ur ne citer que les plus
connus, des lItaliens (Carulli, Carcassi, GiularaniZzde Ferranti, Legnani) et des
Espagnols (Aguado et Sor). Cette génération darigtits, souvent autodidactes
remet & I'honneur et perfectionne le jeu “"savapped® courammenpuntead8®,
délaissé par les musiciens populaires. Les métibdesDioniso Aguado (1784-
1839) et Fernando Sor (1779-1839) restent dewngalmportant de cette école
puisqu'elles permirent une diffusion et une tramssion jusqu'en Amérique du Sud
grace a la rationalisation d'une technique pluzldppée et proche de la technique
moderne. Cette technigue moderne apparait seulesmedébut du XXéme siecle
grace aux disciples de I'Espagnol Francisco Tar(&852-1909) qui exerca sur ses
éleves une véritable fascination, donnant naissaritEcole Tarrega" (dont les plus
connus sont Josefina Robledo, Daniel Fortea, ErRiliml et Miguel Llobet, mais
aussi, Olegario Escolano, Rafael Gordon, Mercédgsnaga, Julia Borull, Garcia

Fortea, Pascual Roch, Maria Rita Brondi). "Il @gstprobable que Tarrega n'ait rien

% e genevois, Esteban Massini (1788-1838), arriBaiénos Aires en 1822 et introduit la guitare de
salon a une période de réforme culturelle souiezgrnement progressiste de Bernardo Rivadavia
(1780-1845). A ce moment, le milieu portégne esdaldgour I'implantation d'un enseignement de la
guitare classique. Plus tard, Estéban Echever8@5:851), poéte, sociologue et guitariste argentin
ramene de son séjour a Paris, vers 1830, la neuvgithode espagnole de Fernando Sor.

71| est rare que ces musiciens aient une formatienguitariste. Néanmoins, ils sont formés a
d'autres domaines (harmonie, contrepoint, chaahqi.) parfois de maniére poussée comme Sor ou
Carulli.

% e jeupunteadcconsiste & jouer "note aprés note". Cette teclenidilisée dans la musique savante
et contrapuntique fut développée par les vihudistepagnols de la renaissance (Luyz de Narvaez,
Enrique de Valderrabano, Alonso Mudarra, Luys Milgn les luthistes (Silvius Leopold Weiss) et
guitaristes (Gaspar Sanz, Santiago de Murcia)épedue baroque. Elle préconise l'indépendance de
tous les doigts de la main droite (pouce-index-omagmnulaire ; l'auriculaire qui peut aussi servir
d'appui sur la caisse ne s'utilise que dans dedres cas). La technique figato (alternance pouce-
index) chez les luthistes constitue un prémisseéaeloppement de l'indépendance des doigts.

% |'ouvrage,Coleccion de Estudigsle Dioniso Aguado, d'abord édité & Madrid en 18aStraduit

en Francais et réédité en 1827, a Paris, sousdeeBcuela de GuitarrdEcole de Guitare). Emilio
Pujol souligne limportance de I'ceuvre didactiqi&gdado : "[...]il n'existe pas d'ceuvre résumant
les principes de la guitare moderne : on en esplupart du temps, réduit, le cas échéant, a s'en
référer a Aguado, dont l'influence pédagogique istiersde nos jours [...]"Hncyclopédie de la
Musique et dictionnaire du Conservatqir@lbert Lavignac et Lionel de La Laurencie, Paris
Delagrave, 1927, p.2013). En paralléle, Fernandop8blie saMéthode pour la guitaren 1830, a
Paris. Quant a Matheo Carcassi (1770-1841), celuitdres célebre pour ses Etudes et sa Méthode
traduite en allemand, en francais, en espagnal ahglais.
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inventé, ce que lui reprochérent tous ses détretela quasi-totalité des solutions
qu'il imposa avaient déja été pratiquéeke phénomeéne qui fit de lui le créateur de
la technique contemporaine est proche de celui atee¥ dans le domaine de la
lutherie. Il consistait dans l'amalgame de tous éé&sments collectés chez ses
prédécesseurs pour en faire la perfection. Il nenaissait certes pas, Ferranti,
Coste, Mertz ni Regondi, mais il avait fréquente delistes de toute la génération
espagnole qui l'avait précédé - Cano, Vinas, Broaui possédait un acquis
technique similairé". De cette école, seule la méthdetscuala de Razonada de la
Guitarra d'Emilio Pujol (1886-1980) écrite d'apres I'enselgent du maitre, permet
de déterminer les apports de Tarrega. Outre desc@spechniques, comme entre
autres, la systématisation du butépdyand®, une position de main droite
perpendiculaire aux cordes, la remise en questienl'attaque du pouce (qui
s'actionne désormais a partir de la deuxieme pbajadivers principes se révelent
novateurs : son enseignement se voulait a la héesrique, musical et technique en
incitant a étudier tout ce qui peut contribuerearichissement des connaissances
générales® (solfége, harmonie, composition, histoire...), fositassez nouvelle
pour le guitariste virtuose. De plus, la technigestait simplement un moyen pour
interpréter les ceuvres et I'explication des phrat®ta forme, du style, des rythmes,
permettaient aux disciples d'interpréter libremsabhs modele imposé. Tous les

grands pédagogues et interprétes de cette écobbetl.| Pujol, Julio Sagreras,

" Domingo Prat, disciple de Miguel Llobet, et imnégen Argentine en 1907 critiqua fort
négativement et injustement Agustin Barrios et €ismo Tarrega dans son dictionnaire des
guitaristes.

I Comme l'usage du repose pied, la position de rgaiiche préconisé par Aguado permettant
l'indépendance des doigts et d' ordonner les déplants, I'attaque pincéérgndo) pour les arpéges
ainsi que Bpoyandoou buté, utilisé aussi probablement par les gates de flamenco et les
payadoresd’Amérique du Sud.

2 CHAPALAIN, Guy, Op.cit., p.287-288.

"3 La culture pianistique et orchestrale de Tarragaipnt du fait qu'il était rentré dans la clasee d
piano de Madrid et suivit des études théoriques B\an José Gainza.
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Robledo, Ségovia, et indirectement Prat) la diffestau Nouveau Monde ou elle
trouva de nombreux adeptes.

Cette "guitare classique”, entendue comme une riacparticuliere, avec une
technique et une pédagogie propre (principes @8fohe pouvaient rester
longtemps a I'écart des grands établissements dejueude la premiére moitié du
XXéme siecle. La place gu'elle prend dans les sudas Conservatoires et des
Académies de musique est caractéristique d'unenmecsance dans ces hautes
sphéres musicales. Sous l'influence espagnole, 868, la "guitare classique” en
Ameérique du Sud ne connut pas vraiment la dépnesgiol'affectait dans le nord de
I'Europe (Autriche, France, Angleterre, AllemagnE)e réussit a développer un
réseau associatif d'écoles de musique et d'acasl¢roie divers niveaux (amateurs
comme professionnels) grace a ses liens avecnkraEn Espagne, persistaient
diverses écoles régionales et urbaines acti$esi¢dad Guitarristica de Bilbao
Sociedad Guitarristica Espafiglaune pratique amateur intensstudianting, des
cénacles particuliers (I'officine du pharmacien @arEstariol, divers magasins de
musiques, la ferme de Léon Farre...) et des contaegtisrtuoses. L'Ecole Sévillane
(Andalousie, avec Juan Valler...), 'Ecole Madrilg#etonio et frederico Cano,
Tomas Damas...), 'Ecole Catalane (Barcelone, avieanJArcas, José Broca, Jose
ferrer...) furent les seulés a faire le trait d'union entre la fin de la pégod
romantiqué® et 'Ecole moderne de Torres/Tarrega. Par l'imatign, I'Amérique

Latine profita des émules de ces "sous-écoles'gespes (Juan Alais, Garcia Tolsa,

" Ce constat ne prend pas en compte les écolesiwdeegdes pays de I'Est comme la Pologne et la
Russie.

> La période romantique de la guitare est une périsduvent considérée comme creuse qui,
comporte en fait une diversité remarquable. Sartt#fion approximative lui fait chevaucher la
période classique des années 1820 (début des eatatisns de Legnani) aux années 1880 (mort
d'Arcas). Tarrega et ses disciples l'occulteremsgue entierement entre autres parce que les
compositions pour guitare multicorde etviguosismedes guitaristes romantiques du nord n'avaient
pas vraiment rénové le langage et la techniquem®t dhenaient & une impasse. Dans une volonté de
partir de nouvelles bases, les concertistes dutdé¥éme vont occulter de leur programme cette
période de I'histoire préférant étaler ses ages aroque, classique, contemporains.
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Sosa Escalada, Ferreyro...) avant méme l'arrivée aedvl, Llobet, et Prat. Ceci
permit d'entretenir la présence de la guitare jassa tous les niveaux (amateur,
semi-professionnel, professionnel) jusqu'aux anrid&$X), terrain alors propice a
'avénement de I'école moderne. En effet, L'éceleldrrega et ses disciples Sud-
americains ameneront la guitare classique versasgeptation graduelle par les
élites musicaux et les compositeurs non-guitarist€eci la détachera
progressivement du romantisme a la mode pour saefutntrée dans I'écriture
contemporaine.

Ces principes de I'Ecole Tarrega s'enracinent gadeee génération de guitaristes
nationaux professionnels : notamment |'ArgentiniaJubagreras (1879-1942) ;
I'Uruguayen Leoncio Marichal (1879-1960) ; la CuieaiClara Romero de Nicola
(1886-1951) ; le Colombien José Rubiano (1890-196%) Mexicain Francisco
Salinas (1892-1979) ; le Chilien Carlos Pimenfd87- 1958) ; le Vénézuélien
Raul Borges (1882-1967) et le Paraguayen Gustasa Secalad (1877-1943).
En 1932, le Vénézuéla est le premier a acceptéguéare classique” dans un
Conservatoire National avec Raul Borges, apres$sage a Caracas du concertiste
international Agustin Barrios qui aide & convaifttinstitution de I'admettre dans
son curriculum. Barrios eut un réle fondamental sdén diffusion de la guitare

classique et la consolidation d'écoles en Améradué&ud, comme au Paraguay, au

"% Professeur Blnstituto Paraguayaen 1897/1898 et 1908/1909. Il forma Agustin Baxrio

" Avant lui étaient déja passés a Caracas des distesrde haut niveau tel les Espagnols Antonio
Giménez Manjon en 1894, Francisco Calleja en 1€6llermo Gomez en 1929. Fin XIXeme, les
concerts de Manjon ne purent avoir de grandes coesg&es, en partie a cause des instabilités
politiques et économiques du pays : les guerreslesiventre caudillos (leader locaux) et
I'effondrement de la culture du café et du cacadesmarché international font du Vénézuela un pays
extrémement pauvre. Une politique de développemattrel n'est vraisemblablement pas a I'ordre
du jour. Début XXéme, sous le régime du dictateusn]Vicente Gémez (entre 1908-1934), le
Circulo de Bellas Artegjui rassemble I'élite intellectuel du pays, estsceé. Mais les artistes
(écrivains, peintres, musiciens dont Raul Borgespaissent pas les bras et lors de I'émergence de
nouvelles formes d'opposition politique vers 1988ug limpulsion du mouvement étudiant, des
communistes et des sociaux-démocrates), l'actisitéurelle associative reprend de plus belle.
Barrios arrive pendant cette période de renouvedturel et fait connaitre a Caracas son collegue
Raul Borges.
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San Salvador et au Brésil. Ségovia, entre auttésaessi un role dans I'acceptation
graduelle de la guitare dans les institutions ¢amanent au Mexique, en Uruguay et
au Vénézuéld. La guitare continua son "ascension" au ConseireaNational de
Madrid et de MexicE en 1935, et d'Argentine en 1940, sous la direatspective
de Eduardo Sainz de la Maza (1903-1982), Fran@sdimas et Maria Luisa Anido
(1907-1996). A titre de comparaison, la France ptecgéardivement l'instrument,
avec Alexandre Lagoya (1929-1999) en 1962 et umgue au Conservatoire
National de Paris.

A la suite de ce bref exposé, il apparait clairedmsourquoi cette guitare est
qualifiée de "classique" : cette guitare nait dadamalisation de sa lutherie, de sa
technique et de ses méthodes d'apprentissageqai@sie son intégration dans les
établissements d'enseignements réputés. Néanmeites réalité, pour le moins
flatteuse, masque un autre versant de la guitdarerqre en relation avec cette école
classique : sa continuelle appartenance au mileggulpire amateur urbain et au
milieu traditionnel des campagnes.

Nous allons maintenant mettre en relief les rapgpentre "guitare classique”
et "guitare populaire” en Amérique Latine en lalagepnt dans son contexte social.
Ceci nous permettra de constater son ancrage oaies tes couches de la société et
d'analyser globalement son répertoire jusqu'autdéibXXXeme siécle. De plus, ceci
nous aidera a situer plus finement Barrios par oepp ses prédécesseurs et
contemporains dans un mouvement de guitare déndinagitionaliste”, surgissant

dans le Plata et au Sud du Brésil. Nous constaemue ce mouvement

8l formera Abel Carlevaro (Uruguayen, n. 1915pktio Diaz (Vénézuélien, n. 1923).

9 L'Espagnol Guillermo Gémez résidait dans la céitepuis 1900 et développait dans ses concerts
et sa classe de guitare une doctrine inspirée liledse Tarrega. Mais ceci n'étendit sa portée que s
un cercle dificionados Avec les tournées de Ségovia, la guitare classpys plus d'importance
dans le monde musical mexicain mais ce ne futmpprér de 1926.
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traditionaliste se révele beaucoup plus cosmopelitpopulaire qu'il veut bien le

laisser entendre.

b) Les relations entre guitare classique et qupapulaire en Amérique du Sud :

Depuis leur introduction par les Conquistadors s diffusion par les voyageurs
européens, les instruments & cordes pincéesa,( guitarra®) ont pénétré les
couches sociales créoles et métisses des milie@uxuet urbains du continent
entier, engendrant beaucoup de dérives commeidggelas (vihuela plus petite),
cuatros cincos requintos guitarrons cavaquinhos, bandolén, tiple. A partir de
1750 environ la guitare, le luth et la vihuela disgssent lentement de la haute-
société (cours princieres, noblesse...) supplantéekep clavicordes et plus tard par
les pianos, les musiciens populaires conservent amgouement l'instrument, le
vouant principalement & l'accompagnement avec d¢antque durasgueadd™.
Grace a ces musiciens populaires, la pratiquerdggiments a cordes pincés (dont
la guitare a six cordes simples) n'est jamais t@nbtalement en déclin.

Quand la premiére école classique (Sor-Aguadoyeau Nouveau Monde entre
1830 et 1850, les guitaristes populaires (surtouJeuguay et en Argentine) se
retrouvent influencés par celle®j procédant & son "oralisation" et & la formation
d"école de la rue" parallele. De maniéere récipepqcette école de musiciens
populaires va transmettre aux guitaristes classigne partie de leur répertoire et de
leur jeu. Ces mouvements réciproques d'influennés eultures "lettrés" et cultures

populaires (souvent considérées a tort comme éairis cultivées) soulignent le

8 Ce terme se référe a l'instrument baroque & 4 heed chanterelle.

81 e jeurasgueadaconsiste a battre toutes les cordes a la foisiceagrespond & “"jouer en accord".
Dans certains styles populaires et folkloriquestecechnique ne nécessite pas d'indépendance des
doigts de la main droite. Aujourd'hui, les guittetsde flamenco l'ont perfectionnée et l'indépeadan
des doigts est requise. En Amérique Latine, seuddpendance pouce-index est nécessaire pour
réaliser la plupart des rythmiques.

8 Dans les salons du dictateur argentin Rosas,Masié Trillo (1829-1870)payadoret disciple de
Esteban Massini, fait aussi usage de la technil@issique dans la musique de tradition gauchesque.
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fait qu'a cette époque, la guitare ne peut étrepentimentée selon une dichotomie
étanche et arbitraire entre I'académique et lelpopd°.
A travers une évolution parallele a celle de I'perol'école sudameéricaine prend
aussi racine dans les milieux bourgeois amateypsofite du phénoméne de mode,
ou le public montre un engouement remarquable piostrument : entre 1815 et
1850, Paris connait une véritableitgromanie Le salon européen, espace de
rencontre entre nobles et bourgeois, ou se mélenvecsations politiques et
idéologiques ainsi que pratique musicale et diyens, se cristallise en Amérique
dans legertulias (soirées privées) ou les influences francaises@gaises prévalent.
L'écriture pour guitare sera tres influencée par rodieux : en outre,une
nécessité [...] de maintenir I'écriture pour guitadans un style classique qui
convenait mieux a l'instrumefit, permet de répondre, d'autre part, & la demande
d'un public submergé par les avancées fulgurantesrothantisme (avancées
harmoniques, timbrales, orchestrales). C'est paurdtoute la génération des
guitaristes du début du siécle s'est maintenue dexesécriture anachronique qui
avait banni de son univers toutes les avancée&detlire harmonique. La plupart
des historiographes considérent, a juste titreddédut du XIXeme siecle comme la
période classique de la guitaf®" Ce rapport & I'écriture classique amena les
compositeurs/guitaristes a satisfaire de plus es [@d demande amateur en éditant
des études ou adagio faciles ce qui permit sa papation dans les milieux lettrés.
L'influence de cette écriture s'exerca ensuite dassmilieux ruraux, ou les
pratiques de salons trouvaient des adaptations leBgauchoset dans les centres

péri-urbains.

8 Ceci se produit néanmoins plus tard en Amériquiéaau moment de la formation des musiques
populaires urbaines a la fin du XIXeéme puis grada diffusion en masse (radio, disque) de ces
groupes de ‘iz tradicional (de racine traditionnelle) a partir des années EZ®30.

% CHAPALAIN, Guy, Op.cit., p.17.

% |bid., p.17.

38



Ainsi, a cette époque, l'école classique du XlXesnecle pénetre les
répertoires populaires et créoles des differentgsHEiations dans une dialectique
tout a fait enrichissante, engendrant deux typesepertoires : I'un formé de pieces
courte§® de salons mondains (divertissements, sérénadesesladiverses, et
musique de chambre : trio de guitare, duo avecopia@uo avec chant...) et
d'enseignement (méthodes faciles) destiné aux amsatee développe, l'autre
constitué de pieces plus amples (fantaisie, vanatisur des airs d'opéra et des
danses, ouverture, sonates, études,...), destinéesviduoses. Malgré l'aspect
ambivalent de ce répertoire, "ces ceuvres étaiemtdadestinées a un méme public
bourgeois, qui en détermina les orientations esiinés. La guitare resta donc
confinée dans un style classique, en marge dell#wo musicale de son temps et
recu un accueil assez réservé de la part des milimusicau®”™. Néanmoins, le
marché de la partition (premiére manifestation e'industrie musicale) rendra a
partir de 1825, la guitare classique trées popeldles musiques de salon générent
les premieres conditions de diffusion rapide, d#glisation des sensibilités locales
et de création des musiques populaires.

Au niveau amateur comme professionnel, elle serissait d'airs, danses et
genres en vogue. Les cents menuets (publié a &agedité en 1935 a Bologne) du
compositeur péruvien Pedro Ximenes Abril Tirado8(@-1856), émule de Sor, les
bambucoset valses du Colombien Eugenio Pereira Salas (1833), les duos
flate/guitare de I'Uruguayen Francisco Jose De{daP1-1859) sont des exemples
probants de la présence du populaire dans le oéede la guitare. Lesariationes

de fandangoet variaciones de cielito para guitarra con acompafanto de

8 Au début du XIXéme siécle, les éditeurs de musicelassiques avaient dans leur catalogue des
partitions d'une page destinée justement au pabiliateur. A la fin du XIXéme, avec l'accroissement
des ventes (grace a l'augmentation de la fabricatfinstruments), des éditions de musiques
populaires spécialisés surgissent, tendance qowesuivra au XXeme siecle.

8T CHAPALAIN, Guy, Op.cit., p.29.
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orquest&®, données en concert par Docteur Nicanor Albarf&(b810-1891) &
Montevideo (Uruguay) en 1942, bien que d'un niveeabablement plus élevé, se
rattachent aussi a la musique populaire espaghalgentine.

En raison de sa popularité, la guitare reste dépgiar les historiens du début du
XIXéme (tel Fétis et Adolphe Ledhuy) comme un iastent aux faibles ressources
et en marge du grand art. En effet, les grands oseitgurs du Romantisme
(Schubert, Beethoven, Chopin, Schumann, MendelssBenioz, Liszt...) sans
avoir forcément de préjugés sur &ljda délaissent car elle s'adapte difficilement
aux grandes formations orchestrales et ne peuisévaavec le potentiel sonore et
virtuose du piano. La guitare classique en AmeériqueSud se trouve aussi en
marge des intéréts des compositeurs et reste glwsoau salon bourgeois et dans
des espaces de concerts adaptés a son volume.sonore

Le milieu domestique du salon constitue alors, yteagdébut du XXéeme siécle, un
lieu privilégié de pratique musicale amateur. Issudu dilettantisme de la
bourgeoisie qui bénéficie, depuis 1830, d'une sarise économique lui permettant
de développer une pratique sociale et culturellpdirtance (temps libre, loisir,
sport, musique...), les pratiques de salon pénetfantres milieux. Car a la fin du
XIXéme d'autres classes sociales émergent commemlesgrants et ouvriers,
adoptant et transposant les pratiques sociales deute société. Cette musique
jouée au salon constitue un versant intermédiaitee da musique de concert et la

musique populaire de salle de danse ; la guitane,cétés de la mandoline, de la

8 Malheureusement, aucune de ces partitions n'estmae jusqu'a nous.

8 Disciple de Esteban Massini qui alterne les famgtide médecin et d'homme politique avec celui
de concertiste. A partir de 1840, il s'installe artévidéo et réalise une intense activité de \asllé
musicales. En 1852, il retourne a Buenos —Airetoahe des cours a I'école de médecine. En 1882, il
joue en duo avec Juan Alais. Le docteur Albarefltisun précurseur de la guitare "culte" ou
classique dans le Plata.

% Hector Berlioz affectionnait la guitare et la fgatit en amateur.
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bandurriamais aussi du piarfd, de la fl(ite traversiére, du violon, du violoneedit

du chant, en est une protagoniste évidente.

La guitare de la deuxieme moitié du XIXéme se rnbdonc aussi des pratiques de
musique collective et amateur du salon ce qui peda@arder vigoureux son usage
notamment grace awestudiantind?. Dés 1861, I'Espagnol Pedro Salaberry
introduit cette formation a Buenos Aires. Puis, I@arGarcia-Tolsa (1858-1905),
éleve de Juan Arcas (1832-1882), arrive en Uruguna¥885, reprenant la direction
de lestudiantina figarpformée en 1880 par Domingo Granados. Apres taunee

en Amérique du Sud, ces orchestres a cordes trbauemout le continent un terrain
fertile d'implantation. Leurs répertoires, issus dmarzuelas, opéras et danses en
vogue, conquierent les masses populaires. Ainsnuaique classique et populaire
européenne pénétre les milieux amateurs de to@®scouches sociafset
contribue a démocratiser et cimenter la société CAili, au Vénézuela comme au
Paraguay, "[...]ces groupes permirent a la guitare, qui est unrureent de
campagne principalement jouée par les femmes, déifeeser dans les villes et
d'étre jouée par les hommes, dépassant les forggugés existant. Tout ceci
augmenta la demande pour I'étude de la guitare {*.gt permit la croissance de
I'enseignement, d'édition spécialisée, dans unergpociale et musicale différente

du début du siecle, alors orientée vers le piarm.ldsorte, la guitare devint un

%1 e piano, instrument de la virtuosité romantiqae @xcellence, cultive aussi des petites piéces de
caractere, idéales pour la maison. Son enracineem®mmeérique du Sud provient de plusieurs
facteurs : son lien avec les pratiqgues domestigiepsiis le XVIlleme siécle, I'apparition du piano
vertical vers 1830 (moins cher), larrivée d'intétps professionnels a partir de 1850 et
l'institutionnalisation de I'enseignement musig@aalisé.

2 En Espagne, orchestre de cordes (violon, violdmcglitare, mandoline, bandurria) formé surtout
par des étudiants comme ceux de l'université dengaique.

» Le début du XXéme siécle voit la consolidation dassociations musicales et sociétés
philharmoniques désireuses d'assimiler les pradicamateurs des immigrants et des nouveaux
ouvriers.

% GONZALES, Juan Pablo ; Rolle, ClaudioHistoria Social de la Misica Popular en Chile, 1890
1950, Santiago : Ediciones Universidad Catélica de |&hR003, p.58. "Estas agrupaciones
permitieron que la guitarra, que en Chile era wstrinmento campesino tocado principalmente por
mujeres, se difundiera en las ciudades y fuerad@par hombres, superandose los fuertes prejuicios
existentes. Todo esto aumentaba la demanda pstueli@ de la guitarra [...]".

41



moyen pour les classes intermédiaires de s'invdsiis les pratigues musicales

m A

urbaines et d"élever"” leurs pratiques socialeziktirelles sur les modeles du salon.
La croissante publication d'albums et de partitiposr guitare a partir de la fin du
XIXéme siécle surgit en conséquence a la demandesiamateurs.

Mais d'autres influences arrivent d'Espagne qurdint de tarir les préjugés anti-
espagnols de la période d'Indépendance. A I'épdeuiz création des premierafés
cantante(vers 1850), des guitaristes comme Francisco ®ande Cadiz se font
connaitre dans les grandes villes a la méme épgugidntonio Cano, Juan Arcas,
Tomas Damas. Un échange entre la source inspeates guitaristes flamenco et la
technique instrumentale élaborée des guitaristeamtiques eut lieu. La réussite des
guitaristes espagnols de la seconde moitié du XEXslaxplique en partie par une
orientation esthétique différente des solistes dud ¥ grace & un répertoire en
relation avec la musique populaire et traditiormmebpagnole. Ce répertoire attractif
pour concertiste (issu du flamenco solea, fandgotgo séguidilla zapateado ou d'un
romantisme espagnol imaginaire comme celui de §ar@vecDanza Moraou
Caprichio Arab¢ ou amateur (Bartolomé Calatayud édita des albdenpieces
courtes estilo flamencb ou "estilo populal) n'est pas une premiere dans I'histoire
de la guitare. Déja Boccherini avec ses Quintdfasdango 1799) et Giulani avec
son Op.15 et 16 (1835-1838) sont les premiers @ertria voie. L'évolution du
répertoire d'Amérique du Sud va subir lui aussi é@naution similaire en intégrant
de plus en plus la musique populaire et tradititenelans son répertoire.
L'immigration de guitaristes espagnols dans leaPla entretenir un répertoire
amateur de musique locale (musique créole : gatopa, lancero, estilo...) tout en

amenant le leur (jota, zapateado, fandango...) ehdegeautés techniques.

% Ferranti, Praten, Coste, Legnani, Hammerer, Mertz
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En Argentine, aprés la chute de la dictaflirdlosé Maria Iparraguirre y Velarti
(1820-1881), en 1859, et Gaspar Sagreras (1838y1%01 1860, enseignent,
composent et se produisent dans les milieux puleligsrives de la haute société
portégne. Avec la nécessité d'aménager des esgaamcert a une époque ou les
salles et théatres n'abondent pas, les sphéresspiminelles et amateurs restent a
cette époque en étroite relation par l'intermédiaiu salon. Le guitariste créole
argentin (fils d'immigré anglais), Juan Alais (184114), tout comme ces
prédécesseurs, se situe dans ce cas. A partiride l8omposera plus de 80 pieces
de salon (valses, quadrille, menuet, cotillon, pplknazurka, habanera, pericon,
lancero, cielo...) dont certaines figurent dans segnammes d'enseignement.

Outre les personnalités déja cités de cette finsidele, rajoutons les Chiliens
Antonio Alba (1870-1940) et Francisco Rubi ( ?-1956ut deux promoteurs de la
guitare classique de salon a Santiago et Valpagaigartir de 1890. Gustavo Sosa
Escalad® (1877-1943) quand & lui est l'unique diffuseuralguitare de salon au
Paraguay et formera de nombreux disciples dont #guBarrios. Domingo Prét

lui aussi va écrire a partir de 1910 dans l'idigmeulaire. Cependant, tout comme
les guitaristes espagnols, la réinterprétationalkidre et des musiques populaires
par les guitaristes Sud-américains va se fairetewers des techniques classiques
d'écriture. Un fossé subsistera encore jusqu'améean 1930 entre les guitaristes

classiques et les guitaristes populaires.

% |'essor musical de la guitare classique & BuerimssAse ralentit sous I'emprise de la dictature
(1835 a 1852) de Juan Manuel de Rosas (1793-1&lite intellectuelle, les opposants et des
guitaristes (tels Echevarria et Albarellos) s'enilelors, notamment en Uruguay, a Montevideo.

" poéte, musicien et chanteur, il restera en Urugusgu'en 1877 avant de retourner en Espagne.

% Eléve de Juan Alais, Carlos Garcia Tolsa et Amtéi@rreyro.

% Domingo Prat est disciple de Miguel Llobet entB98 et 1904 puis émigre a Buenos-Aires ou il
fonde sonAcademia de Guitarraui parvient peu a peu a générer d'autres acadditigdes. Il est
considéré (avec Pujol, Llobet, Robledo) comme dlaa diffuseurs les plus actifs de I'Ecole Tarrega.
En dehors de son travail pédagogique et de congpogiaNueva Técnicg1929), Etude, Mazurka,
Guéya, Jota, Milonga, Danza, Triunfo, Yaravi, Vitgl Chacarera, Zamba ...), son activité
d'historien doit étre souligné : il est l'auteur Diccionario biografico, bibliografico, histérico,
critico, de guitarras, guistarristas, guitarreros(Buenos Aires : Romero y Fernaandez, 1934)
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Cependant, tout ce répertoire de salon laisseitarguen dehors de la vie musicale
et des colonnes des revues spécialisées. Les gchadgements ne vont survenir
gu'avec une modification des structures socialgsxa{eme siécle.

Au XXeme siécle, la guitare classique se deétache @pepeu du salon et des
pratiquants amateurs. Elle cherche a accéder dles s& concerts plus grandes, qui
jusqu'alors accueillaient surtout les récitals ¢an@ ou de violon. Avec Antonio
Giménez Manjon (1866-1919) qui arrive d'Europe @&93let fait une tournée
remarquable dans de nombreux pays (Vénézuela, Mexi€hili, Argentine,
Uruguay...), elle commence a étre reconnue des dflitesicales. Cet aveugle
virtuose fut le dernier représentant de I'écoleiéare romantique espagntieen
Amérique du Sud et fait le lien avec Barrios qui rencontrera en 1912 a
Montevideo. Mais bien que la virtuosité puisse audes portes, Manjon cultivera
aussi un répertoire de salon a mi chemin entrgileses de concerts et de danse
("Mazurka romantica”, "Quiero y no Quiero"- habamefRomanza n°3"). Ce
virtuosismé® n'amena pas durablement la guitare vers le grabticpet I'a laissa
confinée dans les milieux cultivés. Les guitarist@®antiques s'étaient engouffrés
dans la découverte d'une guitare transcendantalengoait a une impasse car
toujours a la limite technique, sonore et expressig l'instrument. Le fossé entre
ces instrumentistes et les amateurs était alorsiad@mble ce qui explique l'oubli de
la plupart d'entre eux au XXéme siecle. La fondatitacadémies et d'associations
musicales (comme celle de Manjén en 1912 ou cellBaimingo Prat (1886-1944)
en 1907) sur les modéles des Conservatoirestiniie tarir le lien entre amateur et

professionnel.

190)| est un des derniers & jouer avec une onze sptggique de I'époque romantique, au début du
XXéme siécle.

191 | e virtuosismes'institua et pris une place prépondérante damsdevres & partir de 1830 sous
I'impulsion de Paganini. Il ne mit pas longtempsanquérir d'autres instruments avec Sarasate
(violoncelle), Schumann, Liszt (piano), Zani derBati et Legnani (guitare).
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D'autres facteurs expliquent cet éloignement ddipalateur. A partir du XXeme,
'espace du salon "disparait face a l'avancée dmndernité qui cherche la
spécialisation et la ségrégation de l'audienceegtnausiciens entre espaces dédiés a
l'art et espaces dédiés & la distracfitnAvec la décadence du salon, la montée du
professionnalisme et de la spécialisation instrualen la guitare classique va
progressivement s'appuyer sur les institutions cales, se séparant de la sphéere
amateur. L'arrivée de l'autopiano (ou pianola)ueichmophone, a la fin du XIXeme
siecle, met un frein aux pratiques musicales damest. Dans les années 1920, la
confluence de nouveaux moyens de transmission aeukique (disque et radio)
font décroitre continuellement les pratigues muegau milieu familial. Dans les
années 1930, avec linfluence de la mode nord-amigg, l'ancien salon se
transforme peu a peu en living room (avec radi@vigion). A partir de |a, la
pratigue domestique de la guitare va davantagepwsyap sur la chanson
(cancioneros cuplé revistas tangg samba..) diffusée a la radio et donc sur la
technique duasgueadd®

Au terme de cet exposé, nous comprenons que largutassique, dans ses
pratiques populaires comme académiques, amateonmne@rofessionnelles, va se
scinder progressivement avec l'avenement des tkgie® modernes et de la
professionnalisation. Mais si la pratique de latayei classique décroit dans les
milieux amateurs, elle conserve un lien avec laiguespopulaire. En effet, grace a
I'enregistrement, les musiciens professionnelshaegent de répondre a la demande
des anciens amateurs urbains. Tout en satisfacszité population urbaine, les

musiciens professionnels, avec le disque et laoratidressent a de nouveaux

192 GONZALES, Juan Pablo ; Rolle, Claudio ; Op.cit5%"Este ambito integrado desaparecera
frente a los avances de una modernidad que busspérialisacion y la segregacion de la audiencia
y de los musicos entre espacios dedicados al &$pacios dedicados a la diversion”.

193 Cf. note 75.
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publics qui jusqu'alors n‘accédaient pas a la nuagsiqgotamment dans les villes
périphériques. C'est pourquoi, au XXeme siecléAmerique du Sud, les guitaristes
classiques, cultivent aussi bien des genres issuséalissage urbain afro-américain
que des genres traditionnels créoles ou des damesesalon européennes. Le
musicien, en s'ouvrant a tous ces genres, multggie public et ses chances de
réussir a vivre de son metier. Le mouvement trawiiiste du Plata et du sud du
Brésil lillustre parfaitement : avec les Argentidslio Sagreras, Pedro Antonio
Iparraguirre’®  (1879-?), Justo T. Morales (1877-ca.1950), Baautist
Almirén 19(1879-1932), Antonio Sinopoli (1878-1964), Pedroijgno (1875-?),
Domingo Prat (1886-1944), Adolfo Luna (1889-197Ahdres Chazarreta (1876-
1960), Martin Luis Castellano (n.1897), Alejandrpirtardi (n.1899), Abel Fleury
(1903-1958), Geronimo Bianqui Pifiero (1905-198&f Uruguayens Luis Alba
(1886-1967), Luis Crocce Graciosi (1879-?), JostrPbapere (1886-1957), Isaias
Savio (1900-1977), Jorge GOmez Crespo (1900-192Brésiliens Levino Albano
da Conceicad Satiro Bihar (1860-1927), Quincas Laranjeiras7@:8935), Jodo
Pernambucd®’ (1883-1947), Américo Jacomino o Canhoto (1887-)928s
Paraguayens Gustavo Sosa Escal8tidioniso Basualdd® (1869-1965), Quirino

Baez Allende’® (1896-1963), Enriquita GonzaldéZ (1880-1963), Ampélio

194 Guitariste argentin sans lien avec I'Espagnol Maéa Iparraguirre. Il écrira degalses des
chotis desmazurkas mais aussi des pieces du folklore argentestilos vidalitas chacareras
tristes,milongas

195 Barrios se lie d'amitié avec lui & partir de 1%23donnera des cours a sa fille Lalyta Almirén.
Bautista fut I'un des professeurs du célebre Atplaudupanqui.

19 Guitariste mulatre duquel Barrios apprendra lamg de tarentelle vers 1918.

197 Barrios le rencontra en 1929, lors de son passdtje de Janeiro.

1% Unique professeur de guitare de Barrios.

199 A plusieurs reprise (1908, 1922, 1924, février3)9Barrios donnera des cours et jouera en duo
avec son compatriote Dioniso Basualdo. Ce derrsitleeseul guitariste a jouer des compositions de
Barrios dans les années 1920.

110 Ce dernier est un éléve de Domingo Prat qui putiliarses piéces en Argentine et au Brésil.
Barrios jouera en duo avec lui en 1921 a Buenosshét en 1939 a Mexico.

11 En 1922, lors de son retour au Paraguay, Barei@sdonnaissance avec Enriquita dans le cadre de
l'association d'Asuncion "les amis de la guita(Ef.photo dans I'annexe).
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Villalba (1887-1937), Agustin Barrios Mangoré (188B%44), Carlos Talavera
(1899-1953).

Il convient de préciser l'importance qu'a pris leuvementtradicionalista (ou
costubristd dans I'émergence du nationalisme musical, car bavent ce sont
grace a ces musiciens que I'Académie prend cortecoa la richesse du patrimoine
musical folklorique et l'adoptent afin de le promow nationalement et

internationalement

c) Les liens entre nationalisme musical et guitd@ssique :

Comme nous avons pu l'appréhender au début de o®inee musiques
populaires et nationalisme musical s'imbriquentcaficgce chez les compositeurs
sud-américains.

Dans les milieux ruraux, la guitare a toujours iéte-parole de sentiments
nationaux : malgré la diffusion des accordéons et Bandonéoh¥ par les
orchestres a la fin du XIXéme, la guitare reste Aggentine et en Uruguay
l'instrument degpayadores™® par excellence. Ces derniers incluent souvent dans
leurs chansons des paroles aux thématiques nasiesatomme dans leselito de
la patria et les estilos Leur répertoire et celui des musiciens populaires
traditionalistes va beaucoup influencer les contpass nationalistes de la période
(1860-1950). Ce qui relie la guitare classique aleecourant du nationalisme
musical se produit avec l'avenement de composittagdémiques qui prennent en

comptent les répertoires populaires dans leurioréat

112 Cet instruments est inventé vers 1830 par Caddfich Uhling comme dérivé du concertina
anglais.

113 Chanteur traditionnel, & l'origine rattaché aviemmnement rural de laulpéria (bar, magasin et
auberge de la pampa) et daucho(paysan) ; lepadodorutilise la guitare dans lpayada(chant
improvisé), dans lailonga lacifra ou lestilocomme instrument accompagnant la voix.
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Les compositeurs nationalistes :

Un des précurseurs du nationalisme musical en Airgerst Juan Pedro Esnddfa
(1808-1878). Les trois compositions pour guitarél quous reste de lui exposent
bien entendu la musique de salon en vogue (valsa® aussi des themes plus
patriotique comme sorminue federalet seshimnos De méme, Francisco
Hargreavé&™ (1849-1900) ne nous laisse qu'une seule piéceHabanera(1879).

A cette époque, la divergence entre le compospieafiessionnel et l'instrumentiste
est telle que la guitare est davantage utiliséecparcompositeurs comme source
évocatrice que comme instrument de concert. Avéciogressionnisme créole”,
comme le nomme Nestor Guestrin, la guitare va rgsiar ces compositeurs un
instrument en marge, seulement pittoresque, tauimo® la musique populaire qu'il
tente d'appréhender. Les compositeurs sont immelayés une contradiction : d'un
c6té, une vieille tradition européenne, et de Hgutla musique traditionnelle et
populaire. Comme la plupart se trouvaient hors dotact des milieux sociaux
populaires, leur ré-interprétation de la musiquéola se fera au travers de leurs
techniques d'écritures académiques, pour le pianborchestre. C'est pourquoi la
guitare est absente des catalogues des Buchard@anvgj Nepomuceno, Cervantes,

Castro... Certains compositeurs néanmoins vont néasappréhender la musique

1411 arrive & Buenos Aires avec son oncle, José mint@icasarri (1769-1843). Ce dernier maitre de
chapelle formera les premiers musiciens professignte la capitale. Il inaugure auskistuala de
Musica e Canten 1822, sous les auspices du ministre et fugsigent Rivadavia et fait jouer a la
Société philharmonique (1822) la Missa SolemniBdethoven (1836). Son neveu, Juan Pedro, avec
qui il arrive en 1823, eut une formation de pigmist compositeur au Conservatoire National de
Paris ce qui le pousse a cultiver I'idiome romargiceuropéen dans sa musique symphonique et
chorale (qui inclue uhimno a Rosgs Il fut aussi enseignant et dirige le premier &awatoire de la
capitale. Son activité de guitariste s'exercerasdanm milieux privés et huppés de Buenos Aires,
notamment dans les veillées du Docteur Albarellos.

115 Né & Buenos Aires, il étudie le piano avec desigiarss professionnels locaux et avec Maglioni &
Florence. Son ceuvre lyrique La Gatta Bianca essidérée comme le premier opéra argentin car il
est le premier a véritablement s'inspirer de saufalkloriques créoles dans sa musique. Vers 1880,
il publie pour piano une "polka de concert” (a gegtmains) intitulé&l Pampercet de nombreuses
danses (gato, estilo, vidalita, cielito, aires oaales).
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populaire de maniére approfondie : Julian Aguiti®68-1924) et Eduardo Fabitfi
(1882-1950) arrangent désstes et desestilospour orchestre qui sont transcendés
par leur retranscription pour la guitare, a l'inst&@sturias d'Albéniz. Ces pieces
comportent des mouvements paralleles d'accordpédales de basses et de voix
intermédiaires qui correspondent aux cordes a g@é guitare, des allusions aux
"rasgueadd’. Vraisemblablement ces compositeurs pensaierie @elmoment de
la création.

Lorsque certains compositeurs nationalistes édriatmactement pour elle, la guitare
se trouvera projetée dans le langage contempolaimeconnaissance au niveau
international des ceuvres pour guitare du ColomiBeillermo Uribe Holguint®
(1880-1871), de I'Uruguayen Alfonso Broqua (1876-1946), I'Argentin Carlos
Pedrell*?° (1878-1941), les Brésiliens Oscar Lorenzo Fernandg1897-1948) et
Heitor Villa-Llobos*?? (1887-1959), du Vénézuélien Vicente Emilio Stj(1887-
1974) et du Mexicain Manuel Maria Porféé (1882-1948) n'est plus & découvrir.

Aussi, nous ne nous contenterons que de noter laurgres en bas de page.

16 Ce dernier savait jouer de la guitare.

17 Ct. note 75.

118 pequefia suite Op.80 n°fion datée et disponible seulement a la Casasdéntgricas, la Havane,
Cuba. En octobre 1932, le compositeur assisteraaital de Barrios et reste trés impressionné.

119 Ay, mi vida! (estilo), Buenos-Aires : Ricordi Americané&El Tango(2 g.) ed. Schott's Siete
Estudios Criollos Tres Cantos Uruguayogch./fl./2 g.), Evocaciones Criollag(1928)Ecos del
Paisage, Vidala, Chacarera, Zamba Romantica, Milews, Pampeana et Ritmos Campgros
Cantos del Parangch./g) ed. Max Eschig.

120 Tres PiezaglLamento, P4gina Romantica, Guitarjeed. Schott's tmprompty Al atardecer en
los jardines de ArlajaDanzas de las tres princesas cautivBaenos-Aires : Ricordi Americana.

121 Suite Brasilefia(Velna modinha o Vieja Cancién, Suave acalanto ov8u@ancion de Cuna,
Saudosa Seresta o Lejana Serenata); Ponteio aiiglEd. Irméos Vitale.

122 Mazurka en Ré (1899)als de Conciertcet Valsa Brilhante(1904), Suite Popular Brasilera
(1908-1912),0ito Dobrados(Paraguaio, Brasil, Chéros, Saudade, ParanagusecGdo, Rio de
Janeiro, Padre Pedro) (1909-1912), Cancao Brasil€pobrado pitoresco, Quadrilha y Tarentella
(1910),Choros n°1(1920),12 Etudeg1929),Cinco Preludiog1940).

123 Quirpa al estilo guatirefigEndechala SerenataCinco Piezas de Venezugton datée.

124 Sonatina meridional, Sonata Ill, Sonata mexicafapgeludios, Suite Antique, Suite en la mineur,
Ouverture et Ballet, Sonate classique, Sonate rdiouae, Variations et Fugue sur "Folias de
Espafia”, Theme Varié et Finale, Variation sur uantle de Cabezon, Vespertina, Matinal, Tropico,
Valse, Postlude, Tres canciones populares mexic&eeerzino mexicano, Estrellita.
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Toutefois, Villa-Llobos et Ponce, les plus prolifes du groupe, restent de loin les
plus avant-gardistes en s'éloignant de l'idiomeamtique.

Dans une perspective plus large et plus justeprnviendrait de rajouter dans ce
courant tous les guitaristes classique proches @wement traditionaliste car leurs
attitudes de composition s’exposeront au méme dilem comment "composer" a

partir de traditions locales ? Suivant les milieaxsicaux (académique, populaire,
traditionnel), le passage de l'oral a I'écrit sé& e maniére plus ou moins brutale.
Généralement, ce sont les compositeurs populaieségolvent le mieux cette

adéquation entre savant et traditionnel car ilsw@ culture mixte. Il semblerait,

dans une certaine mesure, que ce soit aussi ldechgaucoup de guitaristes dont
Barrios comme nous le verrons en deuxieme partie.

Apres avoir survolé les implications de la guitatassique entre les différents

milieux musicaux et sociaux, nous allons pouvdiresi Barrios plus finement :

d) Place de Barrios par rapport au panorama esguiss

Un parcours rapide du répertoire de l'artiste e\gle Barrios garde un
certain type de répertoif@ tout au long de sa carriére :
- musique de salon et musique populaire européfgawotte, prélude, valse,
menuet, Jota, Caprices Andaluces...... )
- musique populaire a caractére folklorique (Zantaeca, Choro, Tango...),
- transcriptions et études.
Ce type de répertoire se retrouve chez ses contampoprécurseurs de la dite
"Ecole Traditionaliste". En fait, au début du XXems&cle, cette école a un

répertoire trés ductile (du classique au folklogjyqui va s'orienter principalement

125| e tableau (Cf. pages annexes) donne un avantigoléclectisme du musicien.
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sur le folklore et devenir vraiment "traditionaéi$tdans les années 1920, entre autre
avec les argentins Justo Tomas Morales (1877-c@)18bel Fleury (1903-1944),
Andres Chazaretta ou le pianiste Manuel Gomez IGariCe courant a été
primordiale dans l'acceptation graduel des traditidocales par les milieux
musicaux académiques et du nationalisme musicalliees de Barrios avec I'école
traditionaliste I'aménera avec ferveur au natienaé musical comme le relate une

interview du San Salvador en juillet 1933 :

"En ce moment, dans toutes les Amériques, il yatendance au nationalisme [artistique].
Ceci s'observe en Amérique du Sud et en Amériquer@le. A Mexico, d'aprés ce que je
vois, le sentiment national est trés profond. Neosimes fatigués des imitations et nous
retournons maintenant vers ce qui nous est prafferope, irréfutablement, se dirige vers
la décadence alors que nous marchons vers des ssnirenérique a un brillant avenir et

ceci se remarque dans les arts, la littératursguipture, la peinture et la musiqgii@.

Barrios sera donc vu désormais comme un précunsaumi d'autres du
mouvement de guitare traditionaliste du Plataméme lié au nationalisme musical.
Le lien de Barrios avec ce courant se fait graceaniact avec le compositeur et
violoniste Eduardo Fabini avec qui il se produitdtro dans les années 1920. En
1919, il rencontre aussi le compositeur et piartisésilien Arturo Napoleédo (1845-
1925) lui aussi lié¢ au courant du nationalisme wafs’. Ces rencontres ont pu
influencer le style de Barrios comme nous le vesrem deuxiéme partie. Cependant,
ceux qui font le lien direct entre la guitare et BOmpositeurs nationalistes sont
Eduardo Sainz de la Maza, Emilio Pujol et surtoéjdvia. Ce dernier sollicite

continuellement ces compositeurs (Ponce, Llobos. érrére pour l'instrument et

126 Cité par STOVER, RichardSix Silver Moonbeams : The Life and Times of AguBdrrios
Mangoré Clovis : Querico Publications, 1992, p.146.

127 es grands virtuoses brésiliens, Thalberg, Napol&bottschalk, avec I'émergence de société de
concert et de club, font un triomphe dans les Edatsud a partir de 1869 (année du triomphe de
Gottschalk a Rio de Janeiro). Par lintroductiogléhents de musique populaire dans leurs
répertoires, chose peu commune pour I'époquenfilsencent les jeunes compositeurs et donnent
I'exemple.
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explorer I'écriture contemporaine ce qui les démamt| nettement des guitaristes
traditionalistes qui préférent un langage plus peipeL

Dailleurs, Barrios est plus couramment reconnuroemn compositeur néo-
romantigue. Car en cette deuxieme moitié de XlXesnecle, les avancées
harmoniques de Schumann ou Chopin deviennent plusactes dans la musique
domestique. Ce phénomene de latence, remarquélpaménération Sor-Aguado,
s'observe chez les guitaristes du tournant du XX&@gwe. Ainsi, Barrios s'affirme
étre un continuateur de la guitare romantique alarésort de Garcia Tolsa (1858-
1905), Juan Alais et 'Espagnol Antonio Jimenez jStanSur ce sujet, Léo Brouwer
explique :

"Chez Barrios, il se rencontre un certain typerdiiration du langage harmonique

du XIXéme possible seulement en dehors de la pérogiantiqueé?*

Cet aspect préte le flanc a critique car il n'yag graiment eu de rupture mais une
continuité de la période romantique de la guitaae Ifintermédiaire de I'Espagne
(Tolsa, Manjon) de 1850 au XXéme siecle. Cette inaite s'est méme exercée
jusqu'aux années 1940 avec beaucoup de composiéuns-ameéricains (comme
avec litalo-uruguayen Guido Santorsbtd)Cependant Brouwer souligne ici le fait
que des passerelles entre langage romantique efitred'a esthétiques
(impressionnisme, néo-classicisme...) ont pu aveu lpermettant une rénovation
du romantisme (ce que nous verrons en partie Il).

Tandis que par l'intermédiaire de I'Europe avem®IP\$égovia, Llobet, la
guitare se tourne vers un langage plus contempoBarrios réussit a écrire un
répertoire original dans un langage romantique vén&on approche intuitive du

folklore et son ouverture a une modernité de magsdee a la musique populaire

128 Cijté par STOVER, Richard, Op.cit., p. 178.
129 Cette continuité s'exerce aussi en Europe avebrRaminoff ou Strauss.
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sont les aspects les plus novateurs de son ceuvd€pe des jugements esthétiques
puristes hatifs. En synthése, nous pouvons retesig plans sur lesquels s'appuie
Barrios de maniére inégale :

- le mouvement traditionaliste de la guitare clqgsi

- le mouvement du nationalisme musical,

- l'esthétique néo-romantique.
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