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Avant-propos

L’ouvrage est divisé en trois parties et dix chapitres qui abordent les différents aspects du
sujet. Chaque chapitre comporte une courte introduction pour guider la lecture, et des
conclusions intermédiaires qui ont permis de construire la conclusion finale de notre

travail.

Le sujet de notre these, trés ancré dans les expressions orales de la culture des Andes
centre-orientales colombiennes, a demandé [1’utilisation permanente de termes
vernaculaires propres au dialecte de la langue espagnole de cette région de la Colombie.
Nous avons privilégié I’utilisation des termes originaux dans notre texte. Pour en faciliter
la compréhension, nous avons soit mis entre parenthéses la traduction approximative du
terme, soit nous avons éclairci le concept qui se détache du terme en notes de pied de
page. Par ailleurs, un glossaire composé des principaux termes vernaculaires est présent

a la fin de notre travail.

Nous avons réalisé la traduction de la quasi-totalité des citations non francophones, issues
principalement de la langue espagnole. Les textes en langue d’origine ont été mis en notes
de bas de page, ce qui permettra de suivre de pres, en particulier pour les interviews, les
termes utilisés et la construction originale du discours. Les chansons et les poemes ont
été présentés cote a cote le texte original en vis-a-vis de la traduction. Pour les derniers,
il s’agit d’une traduction diplomatique, qui ne montre pas 1’aspect idiomatique du texte

en espagnol.

La bibliographie est organisée en deux parties : d’une part la bibliographie générale qui a
été utilisée pour structurer les différentes parties de la these et, d’autre part, étant donné
I’importance de la littérature retrouvée localement sur le sujet, une bibliographie qui
regroupe les livres, articles, et mémoires de licence comme de master. Nous avons
également présenté de maniére exhaustive les références discographiques utilisées dans

notre corpus ainsi que les interviews, les émissions de radio et de télévision consultées.

Dans un dossier Google Drive via des hyperliens, nous avons également mis a disposition

la discographie, les enregistrements des interviews et des sessions de travail réalisés sur
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le terrain avec les musiciens ainsi que les archives audio et vidéo des émissions
consultées. Cela permettra un acces plus aisé aux références audiovisuelles citées tout au

long de la these.
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Introduction

Nous sommes des paroles, des histoires,
Du couplet, du chant et de la poésie ;
C’est ce que nous préchons,

C’est la carrangueria,

Ou dit en quelques mots,

Nous sommes un chant a la viel.

|
Quand nous assistons a un concert de musique carranguera,nous contemplons sur la
sceéne un groupe de musiciens Vétus de tenues de pay8ans ; Nous les reconnaissons parce
qu’ils portent principalement deux éléments qui les identifient : la ruana? et le chapeau
typique de leur région. Sur scene, ils entrent gn contact avec le public par le biais de
blagues, de couplets, d’adages, de refrains et par-la narration de petits récits qu’ils
préparent ou qu’ils improvisent pour présenter leurs chansons, chauffer I’ambiance et
établir une bonne communication avec e public. Le spectacle se déroule avec des
chansons sur des airs de danse ou dé courtes danses instrumentales et toutes les
interventions des musiciens font alterner/poésie et humour. Les assistants, quant a eux,
participent a un spectacle qui est avant tout concu pour le divertissement, parce qu’il est
un moment propice pour danSer, écouter la musique et suivre tous les commentaires des
musiciens ; lesquels remuent les émotions par la facon dont ils narrent les histoires, par

la beauté de la poésie et'l’acuité des blagues et proverbes mobilisés.

L’impression quiserdégage, lorsque nous sommes dans un concert de ce type, c’est d’étre
devant une manifestation spontanée, purement autochtone et traditionnelle, mais se serait
ignorer quesderriere cette représentation, il y a eu une importante élaboration et

préparation. D’aprés nos enquétes auprés de différents groupes, les musiciens préparent

! Extrait dundiscours de Jorge Velosa Ruiz, le personnage central dans la formation de la musique
carranguera, apres avoir regu le Doctorat Honoris Causa de 1’Université nationale de Colombie, le 20
septembre 2012 a l’auditorium Ledn de Greiff. Le discours peut étre visualisé sur : « Honoris
Carranguerorum », Doctorado Honoris Causa a Jorge Velosa, Universidad Nacional de Colombia,
septembre 2012, www.dailymotion.com/video/x36nsv1 (consulté le 10/07/2017).

2 « Laruana ou poncho est un "manteau d'une seule piéce percé d'une fente pour passer la téte", consulté le
12/07/2017 sur : http://dictionnaire.reverso.net/francais-definition/poncho
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et planifient leurs interlocutions : blagues, histoires, couplets et autres expressions orales
pour présenter leurs chansons en cherchant dans la tradition paysanne. Les musiciens
suivent en particulier le modéle de mise en scene que le chanteur et compositeur Jorge

Velosa a établi avec ces groupes au long de leur carriere pour produire leurs spectacles.

Nous découvrons ainsi que ce spectacle a été congcu comme une mise en scene qui cherche
a recréer la figure du paysan des Andes centre-orientales de la Colombie au travers de la
musique, de la danse et des autres manifestations orales des paysans de cette région. Dans
cette mise en scéne, la tenue, la rhétorique du discours, I’humour et la poésie sont aussi
importants que la musique et la danse. Ils font partie de I’univers qui englobe la musique
carranguera, dans lequel les musiciens vont recréer le comportement et les habitudes des
paysans du plateau cundiboyasence et particulierement celui du département de Boyaca,
dans la cordillere orientale des Andes en Colombie.

Cette construction scénique a produit un important effet de valorisation de ces expressions
paysannes de cette partie de I’arrieére-pays de la Colombie qui, a la base, a été marginalisée
et méprisée. La valorisation de ces expressions a permis a la musique carranguera de
consolider leur mise en scene comme un acte symbolique de revendication des causes des

paysans et de défense de I’environnement.

Pour pouvoir comprendre comment s’est produite cette réinterprétation et recréation
musicale qui a fini par se consolider comme un genre musical a part entiere, il est tres
important d’enquéter dans le parcours artistique d’une de ses figures centrales : le
chanteur et compositeur Jorge Velosa. Son intense activité de recherche, d’interprétation,
de création et de promotion avec les différents musiciens qui I’ont accompagné, a permis
de créer un mouvement autour duquel les musiciens et les habitants de sa région
identifient cette musique comme le modele principal de la musique paysanne de la région.
Jorge Velosa, I’initiateur de la musique carranguera, a commencé son projet musical a
Bogota, la ville capitale de la Colombie, alors qu’il n’était encore qu’étudiant de médecine
vétérinaire a I’Université nationale de Colombie dans les années 1970. Le climat social
est alors dominé par les mouvements étudiants et ¢’est ainsi que la musique carranguera
est en partie apparue comme une forme d’expression originale et autochtone de la
protestation sociale, qui a I’époque fixait ses modéles dans les musiques cubaine,

chilienne et argentine. Néanmoins, la Carranga est devenue un trés vaste projet de
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récupération du patrimoine musical, poétique et de danse du département de Boyaca, dont
le créateur de ce projet est d’ailleurs natif.

Nous pouvons définir la musique carranguera comme la mise en scéne des musiques
populaires et des expressions orales des paysans des Andes centre-orientales de la
Colombie a partir de la synthese et de la réinterprétation réalisée par Jorge Velosa et son
groupe Los Carrangueros de Raquira depuis la fin des années 1970. Ce recueil
d’¢léments se porte principalement sur la musique, mais il y a aussi eu une recherche
importante sur le patrimoine oral, a travers la poésie, les récits et les proverbes et, plus
généralement, tout le discours rendant compte de la pensée et du comportement des

habitants de la région.

Notre intérét dans la musique carranguera vise donc a comprendre comment, a travers
les mises en scene des traditions musicales et des expressions orales et poétiques des
paysans de la région centre-orientale des Andes colombiennes réalisées par les musiciens
carrangueros, s’est produite une nouvelle signification de la figure régionale du paysan®.
Notre hypothese de travail est de montrer que les dispositifs scéniques employés par les
musiciens carrangueros dans leur mise en scéne ainsi que les ressources narratives
utilisées dans leurs chansons, ont permis a la musique carranguera non seulement de se
démarquer des formes de la chanson de protestation explicitement politique des années
1970, de se consolider en tant que type de musique d’identité régionale, mais en méme
temps de se proclamer comme un symbole de la défense des causes sociales et politiques

des paysans et de ’environnement.

% Notre intérét initial pour les musiques paysannes de la région centre-orientale des Andes colombiennes
était de donner une continuité a la recherche menée dans le cadre de notre mémoire de Master présenté en
2013 a I’Université Paris-Sorbonne sous le titre: «Recherches sur les musiques traditionnelles
colombiennes pour I’interprétation de la musique baroque ». Notre enquéte initiale, qui visait a retrouver
les traces existantes de la musique baroque dans la musique traditionnelle colombienne de cette région,
s’est déplacée dans la mesure ou nous avons rencontré sur le terrain un phénomene qui a tres fortement
attiré notre attention entre les musiques paysannes gque nous avons rencontrées : la musique carranguera,
la valorisation qui en a découlé pour des expressions musicales et orales de la région ainsi que les
revendications sociales et politiques qui se sont produites a partir de cette musique.
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La mise en scene construite par les musiciens carrangueros sur les expressions musicales
et orales des paysans, au-dela de se constituer comme une représentation de la figure du
paysan, a produit un important effet symbolique. Dans la musique carranguera, c’est la
musique elle-méme et sa mise en scéne qui constituent un acte symbolique de
revendication de I’identité et une manifestation d’exaltation et de respect de la vie
paysanne et de ’environnement, par le biais du divertissement, de la danse, de la musique

et sans oublier I’ingéniosité des échanges verbaux entre les musiciens et le public.

Notre objet d’étude dans la musique carranguera se focalise ainsi sur 1’analyse des
dispositifs et ressources employés par les musiciens dans la composition de leurs
chansons, leur performance et la construction de leur mise en scéne, qui a permis a cette
musique de se configurer comme une manifestation politique qui n’est pas révélée de
maniere explicite ni a travers des messages tres directs qui dévoileraient une filiation

idéologique ou partisane.

Si notre analyse reste, par essence, de caractere ethnomusicologique, il est trés important
de signaler que notre objet d’étude, qui est la musique carranguera et sa mise en scene,
peut également étre soutenu par les apports de la science politique. Nous avons retrouvé
un important soutien pour notre recherche dans la théorie proposée par Denis-Constant

Martin sur le traitement des OPNI, les objets politiques non identifiés*,

La théorie proposée par Martin invite a I’étude des objets qui ne sont pas les poncifs de
la science politique et dont la relation avec le politique ne se manifeste pas de maniére
explicite. Le choix des objets se dirige ainsi vers 1’étude des pratiques culturelles, des
manifestations expressives ainsi que des ceuvres qui se détachent des mémes, dans
lesquels les représentations du pouvoir ne sont pas ouvertement manifestes ou alors se

présentent de maniére symbolique.

4 Denis-Constant Martin signale le sens qu’il donne a chaque terme qu’il emploie pour sa théorie sur les
OPNI, les objets politiques non-identifiés, comme suit : « Objets : est a prendre ici au sens d’objet d’étude :
on s’intéressera a des pratiques culturelles [...] et a ce qu’elles engendrent, des produits, des ceuvres ;
politiques : s’interrogeant sur ce qu’ils contiennent et diffusent concernant les relations du pouvoir ; non
identifiés : en les choisissant parmi les pratiques et les produits qui ne sont habituellement pas pris en
considération par la politologie, ou en approchant d’une maniére différente ceux qu’elle étudie
ordinairement [...] ». Denis-Constant Martin (éd.), « Les OPNI, ’essence du pouvoir et le pouvoir des
sens », Sur la piste des OPNI, Editions Karthala, 2002, p. 16.
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Nous voulons préciser quelques concepts qui se détachent de la théorie de Martin et qui
seront tres utiles pour les analyses présentes dans notre recherche. D’abord, comme le
rappelle Martin, une approximation culturelle des phénoménes politiques, comme c’est
le cas des objets étudiés a partir de sa théorie des OPNI, implique 1’analyse de ces objets
dans leur dimension symbolique®. L’interprétation de ces symboles peut demander un
sens assez aiguisé pour ’analyse car la représentation des mémes n’a pas nécessairement
une relation explicite avec le politique. Cependant, ils peuvent « faire apparaitre »° cette
relation par les associations que ces éléments peuvent produire entre plusieurs symboles
ou bien par la polyvalence dont jouissent les symboles au sein des pratiques culturelles et
des ceuvres d’art, montrant alors comme 1’objet politique peut étre multidimensionnel’.
Au-dela des deux caractéristiques propres aux phénomenes politiques signalées par
Martin, a savoir leur dimension symbolique et leur aspect multidimensionnel, 1’auteur
mentionne comment, particuliérement dans les relations du pouvoir, « tout ce qui met en
jeu du désir et du plaisir — la jouissance du pouvoir, ’euphorie de I’étre et de I’agir

ensemble — passe le plus souvent par le symbolique »®.

La multidimensionnalit¢ dans laquelle s’inseérent les actions politiques, comme I’écrit
Martin, montre comment les attitudes du pouvoir peuvent étre ambivalentes et ambigués,
pouvant produire autant la fascination que le rejet. Pour un groupe déterminé, certains
symboles peuvent produire un effet de fascination tandis que pour un autre, les mémes

peuvent provoquer un effet contraire de rejet ou d’opposition®.

Dans le cas de la musique carranguera, les dispositifs symboliques se produisent a partir
des représentations et des imaginaires existants autour de la figure du paysan de la région
des Andes centre-orientales de la Colombie, et qui se manifestent dans leurs expressions
musicales et orales. Les concepts de représentation et d’imaginaire sont entendus ici
comme « “mode spécifique de connaissance du réel”, grace auquel la facon dont les

individus pensent qu’est organisée la réalité sociale leur permet d’interpréter leur

® Voir Denis-Constant Martin. « Les OPNI, 1’essence du pouvoir et le pouvoir des sens », op. Cit. p. 25.
® D’aprés I’expression utilisée par M. Denis-Constant, ibidem.

" 1bidem.

8 Ibidem.

® Ibidem. p. 22.
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environnement, d’y qualifier la place qu’ils y occupent, donc de décider, ou non, d’y agir

et de définir des stratégies d’intervention »°,

Ainsi que nous I’examinerons en détail dans la troisiéme partie de cette recherche, la
représentation de la figure du paysan en Colombie, en particulier celui de I’arriére-pays
dans les Andes centre-orientales, s’est faite par des images trés ambivalentes qui ont
conduit a une dévalorisation et une stigmatisation du méme. Les conditions de pauvreté
et d’abandon auxquelles la campagne colombienne a été historiquement soumise ont créé
des imaginaires ambivalents autour la figure du paysan. D’un coté, le paysan a été percu
comme une figure d’arriération, comme quelqu’un de rustre, inculte associé a la vulgarité
et a la violence. Cette figure est opposée au progres, a la culture et a la sophistication qui
semblent caractériser davantage les habitants des grandes villes. De 1’autre, le caractére
timide et introverti des paysans peut aussi lui conférer une aura de sincérité et
d’authenticité. La relation que les paysans entretiennent avec la terre fait qu’ils sont aussi
percus comme des gens travailleurs, courageux et généreux, riches en expressions
artistiques et gardiens d’un grand patrimoine de la tradition orale. C’est ainsi sur cette
ambivalence qui existe autour de la figure du paysan que les musiciens carrangueros ont
pu jouer pour revaloriser et redonner du sens au méme, notamment a partir de la
réinterprétation et de la réinvention qu’ils ont faite de la tradition orale des paysans, qui
est présente dans leurs compositions et qui se manifeste dans la mise en scéne de leur

spectacle musical.

Comment pouvons-nous décoder les symboles présents dans la musique carranguera et
dans ses mises en scene ? Comment pouvons reconnaitre ce qu’il y a de politique dans

ces démarches artistiques et musicales ?

Grace a nos analyses, nous avons remarquée que les musiciens carrangueros ont puisé
dans les ressources expressives présentes dans les manifestations des paysans. Ils les ont
ensuite réinvestis en tant que dispositifs trés efficaces pour constituer ces actes en tant
que symboles de représentation de leurs revendications sociales et identitaires. Les

principaux dispositifs, que nous avons détectés a partir de la mise en scéne des spectacles

10 Ibidem. p. 39.
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de musique carranguera et qui sont employeés par les musiciens, sont la danse, la poésie

chantée et récitée, I’humour et la narration d’histoires.

Du point de vue musical, la musique carranguera est congue par les musiciens
carrangueros comme un genre musical a part entiere. Néanmoins, et comme le précise la
musicologue Ana Maria Ochoa, « [...] la carranga ne désigne pas un genre musical, mais
plutét un complexe de genres associés par la similitude organologique, les structures
musicales et textuelles et la fonction sociale »**. En reprenant cette idée, nous pouvons
préciser que la musique carranguera est une réunion et une hybridation des danses
appartenant a divers genres musicaux, au croisement de certains genres traditionnels2 des
départements de Boyacé, Santander et Cundinamarca, comme la guabina, le torbellino et
la rumba criolla, avec d’autres genres comme le vallenato venu de la cote Caraibe de la
Colombie et les corridos mexicains, et qui sont devenues des musiques populaires® dans
cette région de la Colombie. Egalement, nous avons détecté des apports venus d’autres
genres musicaux traditionnels colombiens comme le bambuco, le pasillo et le joropo de

la Plaine colombo-vénézuélienne.

Cette combinaison des genres de danse s’est décantée principalement sur deux rythmes,
qui constituent I’essentiel du répertoire de cette musique : la rumba et le merengue. Sur
ces deux rythmes se sont produites une série d’hybridations et de combinaisons avec les
danses mentionnées auparavant pour créer de nouvelles variantes rythmiques qui offrent

une multiplicité d’affects et de caractéres dans les pieces.

De méme que les piéces de musique carranguera sont des danses, elles sont également
des chansons et, pourtant, elles impliquent de la poésie chantée et de la narration

d’histoires. La poésie chantée établit un lien entre le texte et la métrique du rythme de

1 Traduction de : « [...] la carranga no designa un género musical, sino un complejo de géneros asociados
por similitud organoldgica, de estructuras musicales y textuales, y de funcion social ». Voir Ana Maria
Ochoa, « Entre copla, canta, chiste y chanza » dans Santiago Castro (éd), La reestructuraciéon de las
Ciencias Sociales en América Latina, Bogotd, Instituto Santiago, Pensar, 2000, p. 131.

12 |_e terme traditionnel présente pour nous plusieurs significations. La premiére fait référence au rapport
d’identité que peut avoir une manifestation culturelle avec un espace géographique comme lieu d’origine
ou de formation. La deuxiéme signification est en rapport & la temporalité, en tant que transmission
d’éléments et manifestation de la culture qui passent a travers le temps. Une troisi¢éme signification est en
rapport a des structures, savoirs et maniéres de faire qui se consolident comme modeéles et prototypes.

13 Nous entendons par musiques populaires celles qui ont une grande diffusion dans les médias et qui
peuvent présenter une grande acceptation et demande dans des lieux différents de leur espace de production.
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danse au travers de la strophe (la copla), qui est la cellule basique pour la réalisation des
répliques parlées pour les interlocutions avec le public mais aussi pour la construction des

textes et des histoires contenus dans les chansons.

La narration des histoires est principalement produite de maniére versifiée a travers des
versets écrits en langage populaire. La narration avec utilisation de I’humour constitue
des ressources discursives trés importantes qui permettent de dire indirectement certaines

choses politiguement incorrectes, et de transmettre certaines idées ou réflexions.

Gréce a la narration, les musiciens carrangueros ont trouvé un moyen de dénoncer les
conditions de vie des paysans, d’exposer leurs sentiments et leurs pensées. Grace a la
narration, ils peuvent établir un cadre émotionnel qui permet de faire participer ’auditeur
aux émotions et réflexions des personnages des histoires. La narration devient ainsi un
recours pour contourner le discours direct et ideologiquement chargé propre a la chanson
protestataire. Elle permet d’établir un moyen de transmission faisant appel a I’émotion et
par le biais duquel I’auditeur s’identifie avec les personnages des histoires en particulier,
et des paysans en géneral, lesquels sont chargés de présenter, dans leurs réflexions, leurs
conditions de vie difficiles, leurs préoccupations mais aussi leur amour pour la vie a la
campagne. Nous soutiendrons notre étude a partir de I’analyse du discours narratif
proposé par Gérard Genette'* et, en particulier, la relation symbiotique qu’entretiennent
les trois plans autour desquels se configure le discours narratif : I’histoire, le récit et la

narration.

L’humour, pour sa part, est un ingrédient caractéristique et consubstantiel a la musique
carrranguera. L humour est présent tant dans les interlocutions des musiciens avec le
public que dans les textes de leurs chansons. Le registre avec lequel se présente I”’humour
dans la musique carranguera est assez large, cependant, un bon nombre de musiciens, en
particulier ceux qui suivent le modéle d’humour établit par Jorge Velosa, défendent une
délimitation de ce qui pourrait se définir comme I’humour carranguero. Pour eux,
I’humour carrranguero prend de la distance avec I’humour comme forme d’insulte et de
dégradation, avec 1’humour grossier, vulgaire ou offensif. L’ humour dans la musique

carranguera, a travers des formes comme 1’autodérision, 1’ironie, le double sens, est

14 \v/oir Gérard Genette, Discours du récit, Paris, Seuil, 2007.
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employé comme une ressource pour affirmer I’identité, pour contester ou affaiblir une
idée ou une position. L’humour permet de prendre de la distance envers certaines
situations de la vie, d’alléger certaines situations et de diminuer la charge émotionnelle
liée a certains aspects de 1’identité, des imaginaires autour desquels se sont structurées les

identités régionales et nationales.

Egalement, les procédés utilisés par les musiciens carrangueros se sont orientés d’une
part vers la structuration d’une identité musicale sonore a partir de la consolidation d’un
instrumentarium centré sur les instruments a cordes pincées, et d’autre part vers la défense
des modes de jeu propres aux paysans sur ces instruments. Lors de ’enregistrement du
disque Los Carrangueros de Raquira en 1980 par Jorge Velosa et son groupe Los
carrangueros de Raquira, un ensemble instrumental s’est consolidé qui sera identifié
comme 1’ensemble instrumental carranguero par excellence, repris par des centaines des
groupes qui s’assumeront comme des groupes carragueros. Bien plus, ce type
d’ensemble deviendra le modéle instrumental des musiques paysannes du Plateau
cundiboyacense. L’ensemble instrumental traditionnel carranguero se compose de quatre
instruments : la guitare, le tiple et le tiple requinto, que nous appellerons requinto tout
court, qui sont des cordophones a cordes pincées de la famille du luth a manche rapporté
avec une boite a pulsation digitale ou avec médiator, et un instrument de percussion, la
guacharaca, qui est un idiophone tubulaire de friction généralement fabriqué en canne et

souvent joué par le chanteur principal du groupe.

L’étude de I'instrumentarium dans la musique carranguera sera réalisée dans notre
recherche par I’analyse des techniques et modes de jeu en tant qu’éléments qui ont permis
la construction d’une identité sonore autour des musiques paysannes dans la région
d’impact de cette musique. L’ensemble instrumental et les modes de jeu des instruments
seront pour nous des éléments qui font partie de ce que nous appellerons la mise en scene
du sonore. Pour notre étude, seront tout aussi importants la compression du choix de
I’instrumentarium de 1’ensemble carranguero, les variantes qui se sont introduites sur le
méme, I’analyse des techniques et modes de jeu sans oublier les ressources instrumentales
utilisées par les musiciens pendant leur performance, qui leur ont permis de construire
une mise en scene sonore permettant d’établir un lien symbolique d’identification avec

les paysans du Plateau cundiboyacense.
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Enfin, nous tiendrons compte de la mise en scéne de la chanson. Celle-ci est congue
comme un objet d’étude multidimensionnel. D’une part, le texte de la chanson, écrit de
maniére versifiée, donne forme et structure aux sections de la piéce sur un rythme de
danse. La majorité du répertoire que nous avons analysé dans notre corpus se compose
d’une poésie chantée sur un rythme de danse. D’autre part, les chansons dans la musique
carranguera contiennent toujours des histoires. L’acte narratif, la musique et le texte
participent a la construction d’un récit chanté et jouent chacun leur r6le dans la
construction d’une mise en scéne de I’histoire présentée. Les ressources techniques de
I’enregistrement seront également prises en compte car elles participent aussi a
I’élaboration, comme le rappelle le musicologue Serge Lacassa, d’une mise en scene

phonographique®.

Nous avons principalement concentré notre étude du coté des musiciens en prenant en
compte leur discours, leurs productions discographiques, leur exécution musicale et leur
déroulement scénique. La proximité que nous avons obtenue a partir d’un travail de
terrain nous a permis le contact avec les musiciens, I’observation de leurs spectacles et la

connaissance et ’accés a des sources écrites, sonores et visuelles de notre sujet.

Méthodologiquement, nous estimons pertinent le traitement de notre objet d’étude avec
deux approches différentes: d’une part, I’analyse de I’évolution de la musique
carranguera comme mouvement culturel, que nous allons appeler la Carranga, et
I’impact que ce mouvement a apporté en rapport a la resignification de la figure du paysan
ainsi que de I’identité des habitants de la région. D’autre part, I’analyse du répertoire
musical ainsi que des manifestations qui donnent appui a la performance musicale et a la
mise en scéne du spectacle carranguero a partir de la délimitation d’un corpus sélectionné

pour cette étude.

Nous allons préciser ci-dessous comment s’est décomposée notre méthode de travail sur

les deux types d’approches retenus pour notre objet d’étude.

15 Voir Serge Lacasse, « La musique populaire comme discours phonographique : Fondements d'une
démarche d'analyse », Musicologies, n° 2, 2005, p. 23-39.
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La musique carranguera comme mouvement culturel : la datation et les acteurs
impliqués

La musique carranguera a une figure centrale qui est le chanteur, compositeur et poete
Jorge Velosa, et c’est autour de son récit biographique que nous pouvons articuler
I’histoire de cette musique et ’évolution de la Carranga en tant que mouvement culturel.
Egalement, pour la conception et la matérialisation du projet caranguero, il est important
de signaler le poids qu’ont représenté les membres du premier groupe formé par Jorge
Velosa sous le nom de Los Carrangueros de Raquira. Nous avons ainsi réalisé une
recherche exhaustive autour de ces membres et des apports qu’ils ont faits a la musique
carranguera. Ensuite, nous avons tenu compte de I’apport des musiciens qui sont
intervenus dans les productions discographiques de Jorge Velosa au sein des différents

groupes qu’il a constitues tout au long de sa carriere.

Pour organiser notre narration historique de I’émergence de la musique carranguera,
nous allons prendre comme élément central les informations biographiques et les activités
réalisées par Jorge Velosa en rapport a la musique carranguera. Nous commencerons par
son enfance et sa vie a la campagne. Ensuite, nous délimiterons notre analyse sur des
périodes spécifiques pendant lesquelles la musique carranguera a évolué en tant que

genre musical. Nous avons ainsi établi les périodes suivantes :

e 1969-1975 : la période d’études a I’Université nationale de Colombie

e 1975-1979 : la gestation du projet carranguero

e 1979-1982 : Los Carrangueros de Raquira

e 1983 : Cantas y Relatos (strophes et récits)

e 1984-1992 : Jorge Velosa y Los Hermanos Torres (Jorge Velosa et Les Freres
Torres)

e 1992-2011 : Velosa Y Los Carrangueros.

Pour I’analyse des périodes musicales de la vie de Jorge Velosa, nous nous sommes
arrétés en 2011, soit I'année du dernier enregistrement que nous avons retrouveé : La
Carranga symphonique. Nous avons également réalisé une analyse des activités extra-
musicales produites par Jorge Velosa, parmi lesquelles ses activités d’intervenant a la
radio, de comédien dans des feuilletons télévisés ainsi que de conférencier dans les cercles

académiques des universités en Colombie.
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Par ailleurs, la musique carranguera s’est constituée en tant que genre musical grace a la
prolifération de groupes qui ont répliqué les formes et les rythmes musicaux introduits
par Jorge Velosa avec ses différents ensembles. Ils nous permettront d’établir un
comparatif entre les propositions musicales créées par certains groupes qui ont émerge a
des époques distinctes en rapport avec la musique produite par Jorge Velosa et les
ensembles avec lesquels il a joué. Pour établir notre analyse comparative entre la musique
carranguera produite par Jorge Velosa et les groupes qui ont émergé a sa suite, les critéres

suivants ont été retenus :

e Des groupes qui se sont formés quelque temps aprés les Carrangueros de
Raquira, qui ont adopté les caractéristiques musicales et formelles de la musique
carranguera produite par Jorge Velosa et qui ont fait une carriere parallele a lui.
Pour cette analyse, nous avons choisi les groupes de Los Hermanos Amado, Los
Filipichines et El Pueblo Canta.

e Des groupes qui, ses derniéres années, ont realisé des projets musicaux qui partent
de la musique carranguera et qui introduisent des variations et de nouveaux
élements. Nous avons pris dans ces nouvelles propositions les groupes Velo de

Oza, San Miguelito et Los Rolling Ruanas.

L’analyse comparative comprend les productions et les activités réalisées par ces groupes
entre 1988 et 2020. Cette comparaison nous permettra d’établir dans quelle mesure les
caractéristiques musicales, que ce soit celles de I’instrumentarium, de la structure et du
contenu des textes, ainsi que la mise en scéne des concerts, ont été reprises par ces groupes
par rapport aux modeles établis par Jorge Velosa et leurs ensembles, mais aussi de voir

les variations et innovations que ces groupes ont introduites.
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La musique carranguera comme genre musico chorégraphique fondé sur
la poésie chantée

L’analyse musicale :

Notre analyse musicale de la musique carranguera a été principalement circonscrite a
I’étude des danses ou, plus précisément, des rythmes des danses. Pour cela, nous avons
établi un corpus musical a partir des productions discographiques des groupes mentionnés
plus haut, en fonction des criteres que nous avons définis pour effectuer ces choix. Cet
échantillon nous a permis de définir un répertoire sur la base duguel nous avons pu établir
des comportements et caractéristiques nécessaires a notre analyse. La premiére
caractéristique que nous avons extraite de 1’étude de notre corpus a été d’établir quelles
sont les principales danses présentes dans la musique carranguera, avec leurs variantes
et combinaisons. Une fois repérées les danses présentes dans le répertoire carranguero,
nous avons entrepris une étude approfondie de chacune, en tenant en compte de leur
formation, de leur évolution, de leurs caracteristiques musicales et de leur comportement
dans la musique carranguera. Enfin, nous sommes allés au-dela de 1’analyse musicale
classique, ou « abstraite » selon les termes de Serge Lacassa'®, soit les caractéristiques
rythmiques, mélodiques et harmoniques, pour s’intéresser plutdt aux aspects
performanciels, technologiques et de mise en scéne en tant qu’éléments qui intégrent
I’analyse musicale et sont susceptibles d’établir des liens symboliques avec les

revendications sociales et politiques des musiciens.

Corpus musical'’, renseignements ethnographiques

Les enregistrements discographiques

L’axe central de notre corpus musical est composeé par la production discographique de
Jorge Velosa et des musiciens qui ’ont accompagné dans les différents groupes musicaux
tout au long de sa carriere. Nous avons également choisi quelques travaux

discographiques de groupes qui ont fait une carriere paralléle a celle de Jorge Velosa dans

16 Voir Serge Lacasse, « Stratégies narratives dans “Stan” d’Eminem : le réle de la voix et de la technologie
dans I’articulation du récit phonographique », Protée 34, 2-3 (2006) p. 11-26.

17 Nous prenons ici le terme corpus comme « un ensemble des documents sélectionnés, a partir des critéres
définis selon I’objet de la recherche, en vue de leur étude systématique ; il peut étre constitué sur la base de
I’ensemble des musiques pratiquées dans un lieu donné, ou comporter plus sélectivement des performances
associées a certaines circonstances, impliquant certains instruments ou certains groupes sociaux ». \Voir
Simha Arom et Denis-Constant Martin, L ’Enquéte en ethnomusicologie, préparation, terrain, analyse,
Paris, Vrin, coll. « Musicologies », 2015, p. 192.
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la musique carranguera ainsi que des nouvelles manifestations de la musique

carranguera dans I’actualité.

Nous avons pris la production musicale discographique de Jorge Velosa éditée par le
chanteur et compositeur entre 1980 et le 2011, soit un total de 210 piéces retrouvees sur
23 disques. Nous avons également intégré, dans notre corpus musical, quelques
enregistrements inédits antérieurs a la date de la publication du premier album. Dans le
répertoire sélectionné des groupes carrangueros paralleles a Jorge Velosa et ses groupes,
nous avons sélectionné trois disques des trois groupes choisis, soit un total de 131 piéces
analysées sur 9 disques publiés entre 1985 et 2016 par les groupes Los Hermanos Amado,
Los Filipichines et ElI Pueblo Canta. Pour le répertoire des groupes a l'origine de
nouvelles propositions sur la base d’une musique carranguera, nous avons pris deux
disques dans les trois groupes analyses, soit 75 piéces sur 6 disques publiés entre 2010
et 2020 par les groupes Velo de Oza, San Miguelito et Los Rolling Ruanas. Enfin, nous
avons retenu quelques enregistrements ponctuels, des pieces d’autres groupes différents
a ceux que nous avons délimités pour notre étude, notamment pour illustrer des cas

spécifiques dans notre analyse.

Les renseignements ethnographiques

Notre travail de terrain s’est réparti sur trois fronts : I’ethnographie des concerts de
musique carranguera, la réalisation d’interviews des musiciens et principaux acteurs de
cette musique, et enfin celles de chercheurs, journalistes, producteurs et gestionnaires

musicaux qui ont eu des rapports importants avec la musique carranguera.

Notre travail ethnographique des concerts s’est centré principalement sur les festivals et
les concours de musique carranguera et de musiques paysannes de la région des Andes
centre-orientales de la Colombie. Nous avons été principalement attentifs aux
observations réalisées au cours du Festival de la Guabina et le Tiple dans la ville de Velez
dans le département de Santander en 2015 et dans les versions 2017 et 2019 du Festival
Convite Cuna Carranguera dans la ville de Tinjaca dans le département de Boyaca. Nous
avons également assisté a des concerts de musique carranguera présentés comme

spectacles musicaux, en dehors des festivals, dans les villes de Bogota et Medellin.
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Dans le cas des spectacles de Jorge Velosa et leur ensemble carranguero, il est important
de préciser que ce dernier est, depuis quelques années, absent des prestations publiques
et des concerts, ainsi nous n’avons pas pu assister a I’'un de ses concerts au cours de cette
recherche. L analyse des concerts et spectacles de Jorge Velosa et ses groupes s’est faite
au travers des matériaux retrouvés dans les archives, les publications sur le web, les
matériaux proportionnés par les musiciens qui ont jou¢ avec lui ainsi qu’avec les

matériaux propres aux informateurs que nous avons consultés.

D’autre part, nous avons pu interviewer au moins un musicien appartenant a chaque
groupe sélectionné pour notre étude. Nous avons aussi interviewé des musiciens qui ont
joué avec Jorge Velosa dans les différentes périodes de leur carriére. Egalement, nous
avons interviewé d’autres musiciens carrangueros en dehors du cadre des groupes
circonscrits pour notre étude, et ceux-ci nous ont appris a jouer les différents rythmes de
danse de la musique carranguera. De méme, nous avons analysé les différentes

techniques et modes de jeu des instruments de I’ensemble carranguero.

Dans le cas de Jorge Velosa, nous avons eu plusieurs rencontres et de nombreuses
conversations et échanges. Néanmoins, dans un souci de précision dans le report de ses
paroles et ses réponses, il n’a pas souhaité étre enregistré pendant les interviews. Nous
avons donc réalisé notre interview par le biais d’un questionnaire écrit. C’est ensuite, et
sur la base de ce questionnaire, que nous avons eu quelques rencontres personnelles au
cours desquelles nous avons pu discuter des questions et des réeponses apportées. Apres
les entretiens, il a revu le questionnaire et nous en a renvoyé une version ecrite et

définitive pouvant étre utilisée dans notre recherche.

Enfin, lors de notre travail de terrain, nous avons rencontré d’autres chercheurs et
connaisseurs du sujet qui nous ont donné acces a des matériaux trés précieux pour notre
travail. 1l était également important pour nous de connaitre les expériences de
producteurs, journalistes et gestionnaires qui ont contribué de maniere décisive a

I’évolution de ce genre musical.
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Les sources écrites, sonores et audiovisuelles sur le sujet
Notre travail ethnographique a été complété en grande partie par une vaste quantité de
matériaux que nous avons rencontrés sur le sujet, en particulier ceux qui ont été produits

autour de la vie et du parcours artistique de Jorge Velosa ou produits par lui-méme.

Nous avons ainsi exploité une bonne partie des interviews et émissions réalisées
principalement aupres de Jorge Velosa et ses groupes carrangueros au long de sa carriére
ainsi que celles d’autres musiciens carrangueros diffusées sur différents médias : a la
radio, a la télévision, dans les journaux et dans certains périodiques généralistes et
spécialisés ainsi que dans des sites web consacrés a la musique carranguera et a la

diffusion des festivals de musiques paysannes de la région.

Concernant les sources écrites, il était important pour nous de consulter la grande quantité
des memoires de licence et de master qui ont été redigés sur la musique carranguera,

ainsi que les articles académiques et les livres sur le sujet.

Enfin, la consultation du livre et de plusieurs articles écrits par le compositeur Jorge
Velosa ainsi que la consultation des enregistrements des conférences qu’il a réalisés, ont

été treés précieux.

v

Nous avons construit notre recherche en trois parties, qui vont nous offrir des approches

différentes de notre objet d’étude :

La premiere partie se compose de deux chapitres, dans lesquels nous contextualiserons la
musique carranguera. Dans le premier, nous analyserons le contexte geographique,
social et politique dans lequel a émergé cette musique. Dans le second, nous ferons une
reconstruction historique de I’émergence et de I’évolution de cette musique en tant que
mouvement culturel et genre musical a part entiere. Ce récit historique a été construit
autour de la vie et du parcours artistigue de Jorge Velosa. Nous avons rassemblé
principalement les interviews réalisées par le compositeur et les musiciens qui ont joué

avec lui, pour produire un texte qui combine notre narration avec les paroles des
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personnages présentés dans ce récit historique. Nous avons établi un cadre chronologique
en prenant les différentes étapes de la vie du compositeur avec différentes périodes
musicales que nous avons repérées en fonction non seulement des groupes qu’il a formés
mais aussi de la production discographique qu’il a réalisée au long de sa carriére. Le
chapitre présentera également le parcours des groupes que nous avons choisi pour notre
¢tude et donnera un apergu de I’activité et de I’évolution qu’a eue la musique carranguera
en dehors de Jorge Velosa et ses groupes. Pour cela, nous avons tenu compte des groupes
qui ont fait une carriere parallele a Velosa et les groupes qui ont fait de nouvelles
propositions musicales et scéniques en partant de la musique carranguera d’apres le

modele établi par Velosa et ses groupes.

La deuxiéme partie, qui se compose de cinq chapitres, est dédiée a I’analyse musicale
globale de la musique carranguera et comprend tant les aspects techniques de la musique
que le contexte et I’évolution des danses. Notre analyse s’est centrée principalement sur
le corpus de musique sélectionné dans laquelle nous retrouvons toute la production
discographique produite par Jorge Velosa avec ses ensembles, ainsi que les six autres
groupes choisis pour notre étude. A partir de notre corpus, que nous considérons comme
un echantillon significatif et représentatif du genre, nous avons réalisé une analyse
qualitative et quantitative des piéces pour établir des catégories de classification pour les
danses, catégories qui seront analysées par la suite dans des chapitres séparés, en fonction
de leur récurrence et leur importance dans la constitution du genre. Le dernier chapitre de
cette partie est dédié a I’analyse technique des éléments de la structure des textes et de la

structure musicale des danses.

Dans la troisiéme partie, qui est composée de trois chapitres, notre attention s’est focalisée
sur I’analyse du spectacle carranguero en tenant en compte des ressources utilisées par
les musiciens dans la construction de leur mise en scéne et leur performance musicale en
tant que dispositifs qui ont permis la transmission de leurs idées et la configuration du
spectacle comme un acte de revendication des causes des paysans de Boyaca. Pour cela,
nous présenterons les revendications proposées par les musiciens et la maniére dont elles
se ressortent dans les textes des chansons. Ensuite, nous examinerons les éléments a
proprement parler qui constituent la mise en scéne du spectacle carranguero et les aspects
qui caractérisent la performance musicale. La mise en scéne sera analysée a partir de

plusieurs angles d’approches. Tout d’abord, la mise en scéne du corps, servant a
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représenter sur scéne la figure du paysan a partir de la construction du personnage paysan
incarné par les musiciens carrangueros lors de leurs spectacles. Ensuite, nous verrons
comment se produit la mise en scéne du territoire de Boyaca a partir de la mobilisation
des expressions orales des paysans de la région et I’utilisation des ressources discursives,
comme la poésie récitée et I’humour, pour réaliser des interlocutions et échanges entre
les musiciens et le public. Nous avons regroupé les aspects qui correspondent a la
performance instrumentale dans le dernier chapitre. Nous y aborderons la mise en scene
sonore de la performance musicale qui a rendu possible la consolidation et ’affirmation
d’une esthétique sonore identitaire des paysans de la région a travers la consolidation d’un
ensemble instrumental et la défense de techniques et modes des jeux instrumentaux
propres aux paysans (mise en scéne instrumentale). D’autre part, nous traiterons des
piéces du répertoire de poésie chantée de la musique carranguera en examinant la
chanson comme un récit, comme la mise en scéne des histoires. Par la chanson, nous
rencontrons la syntheése d’éléments qui sont présentés dans la performance musicale et
c’est a travers elle que se produit la narration des histoires qui donnent aux musiciens
carrangueros la possibilité de transmettre leurs idées et leur vision du monde. Enfin, nous
allons montrer comment I’enregistrement phonographique participe ¢également, avec les
moyens techniques qui lui sont propres, a cette mise en scene construite par les musiciens

carrangueros.

Pour terminer notre travail, nous tenterons d’articuler en conclusion les éléments qui
ressortent de notre analyse du contexte, de notre analyse musicale et de I’analyse du
spectacle carranguero afin de valider notre hypothése de travail et répondre a la question

proposee pour cette recherche.
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PARTIE | : MUSIQUE CARRANGUERA ET CARRANGA

Il est important de signaler qu’un bon nombre d’études académiques, que ce soit des
articles, des mémoires de licence, des mémoires de master et la publication de quelques
livres®®, se sont intéressés a la musique carranguera. La présente recherche constitue le
premier travail doctoral sur le sujet. La plupart des travaux réalisés sur cette musique ont
été menés sur la base des sciences humaines, notamment 1’anthropologie, I’histoire, les
sciences politiques, les sciences de I’éducation, la sociologie, la linguistique ou encore
les arts plastiques. Les principales problématiques qui ont été traitées a partir des sciences
sociales sont les processus identitaires, la représentation et les imaginaires qui se sont
formés autour de la vie paysanne du Plateau cundiboyacense ainsi que 1’étude de la
mémoire orale et du patrimoine culturel de Boyaca. L’étude de la conception de I’écologie
et la défense de I’environnement dans les textes des chansons de la musique carranguera
est une thématique qui a également été travaillée par I’anthropologue Felipe Cardenas.
Ce chercheur a notamment publié le livre Espiritu y materia carranguera?® (L esprit et la
matiére carranguera) qui est un des plus importants travaux scientifiques réalisés sur la

musique carranguera, que ce soit par sa rigueur académique ou son niveau de profondeur.

Du c0té des travaux musicologiques, la plupart de travaux académiques se sont
circonscrits a des mémoires de fin d’études dans le cadre des cursus universitaires de
licence en musique. Ces travaux de recherche en musicologie se sont centrés sur I’analyse
générale des eléments et caractéristiques musicales et de contexte de la musique
carranguera, ou bien se sont focalisés sur les caractéristiques interprétatives des
instruments dans ce genre musical, ou encore ont proposé 1'utilisation de matériaux
musicaux et textuels issus de la musique carranguera dans le domaine de I’enseignement
scolaire. Dans notre travail, nous avons tenu compte des apports que ces travaux de
recherche ont apportés tant a partir des sciences sociales que de la musicologie pour
orienter notre analyse du contexte et de ’analyse musicale. Néanmoins, notre principal
objet d’¢tude s’est orienté sur 1’analyse de la musique carranguera en tant que spectacle

musical qui a produit une mise en scéne fondée sur la musique est les expressions orales

18 Une relation des travaux académiques dont nous avons tenu compte dans notre recherche sera présentée
dans la bibliographie dans une section consacrée a la bibliographie retrouvée sur la musique carranguera.

19 Felipe Cérdenas, Espiritu y materia carranguera, Bogota, Universidad de La Sabana, 2012. Nous
signalons également I’article écrit par Felipe Cardenas avec Monica Montes, « Narrativas del paisaje andino
colombiano: vision ecoldgica en la muasica carranguera de Jorge Velosa », AIBR Revista de Antropologia
Iberoamericana, 4/2, 2009, p. 269-293.
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des paysans du Plateau cundiboyacese et qui a contribué a produire une valorisation de la
figure du paysan de cette région. De ce point de vue, I’analyse du contexte et I’analyse
musicale nous permettent de comprendre la composition du spectacle carranguero et la
signification que ces éléments produisent dans la mise en scene des musiciens au sein de

ce spectacle musical.

Pour entamer notre recherche sur la musique carranguera, nous allons d’abord, dans un
premier chapitre, circonscrire cette musique dans un espace géographique, social et
politique. Pour comprendre ce placement géographique, nous allons préciser certains
concepts sur les divisions politiques et administratives de la Colombie et examiner les
divergences qui existent entre les différentes divisions régionales du pays. Pour examiner
le contexte social et politique dans lequel émerge la musique carranguera, nous allons
porter une attention particuliere a la maniére dont cette musique s’inscrit dans un cadre
plus large de la chanson latino-américaine. Pour bien aborder notre objet de recherche
dans toute sa complexité, nous examinerons également dans ce premier chapitre d’ou
viennent les mots carranguera et Carranga, pour ensuite analyser comment les musiciens
nomment la musique qu’ils produisent et comment les mots Carranga ou carranguera
ont fini par s’imposer pour désigner presque toutes les musiques paysannes de cette

région.

Dans le deuxiéme chapitre de cette premiere partie, nous proposerons une périodisation
pour comprendre la genése et I’évolution de la musique carranguera jusqu’a ses
manifestations actuelles. Nous avons établi une proposition de périodisation organisée
autour du parcours artistique du chanteur Jorge Velosa, figure centrale autour de laquelle
s’est constituée la musique carranguera en tant que genre musical. Cette périodisation
s’est définie également a partir des différents groupes qui ont gravité autour Jorge Velosa
tout au long de sa carriére. Nous avons également tenu compte, en tant qu’acteurs de cette
étude, des différents musiciens qui ont participé aux groupes constitués par Jorge Velosa.
Nous établirons aussi une analyse comparative avec les groupes de musique carranguera
qui ont émergé parallélement a la carriere musicale de Jorge Velosa et a 1’origine de

nouvelles propositions pour faire évoluer la Carranga.
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CHAPITRE 1 : Eléments de contexte de la musique carranguera

Dans le présent chapitre, nous allons définir les concepts pertinents liés aux divisions
politiques et administratives de la Colombie, qui nous permettront de définir le placement
géographique et les lieux d’affectation de la musique carranguera. Ensuite, nous
analyserons, a partir des concepts recueillis sur le terrain, les termes utilisés par les
musiciens eux-mémes pour faire référence a leur musique. Enfin, nous étudierons le
contexte sociopolitique dans lequel émerge la musique carranguera en inscrivant cette
analyse dans la période des années soixante et soixante-dix, lorsque la chanson
protestataire et la nouvelle chanson latino-américaine contestent les conditions sociales

et politiques et inspirent dans leur gestation ces mouvements en Amérique latine.

1.1. Boyaca en tant qu’entité pour I’identification territoriale dans la

musique carranguera

Nous retrouvons toujours une différence entre la dénomination la plus entendue et la
réalité géographique, ou encore avec les divisions administratives correspondantes. Dans
le cas de la musique carranguera, nous rencontrons un important effet d’identification
territoriale qui s’est construite autour de I’'imaginaire des paysans de Boyaca. Néanmoins,
nous estimons que la dénomination de Boyacéa en rapport avec la musique carranguera a
un sens plus large. Ce n’est pas parce qu’on dit Boyaca que cela représente forcément le
département actuel du méme nom en Colombie avec ses frontieres. Le paysan-type
identifié dans la musique carranguera correspond aux habitants des zones rurales du

Plateau cundiboyasence dans la région des Andes centre-orientales de la Colombie.

Du point de vue administratif, cet espace sous-régional regroupe trois parties des
départements de Cundinamarca, Santander et Boyaca. D’autre part, il faut souligner aussi
que dans le département de Boyacd, tous les paysans du département ne s’identifient par

avec le prototype de paysan qui s’est profilé dans le Plateau.

Nous allons montrer par la suite comment se sont construites cette dénomination de
Boyacé autour de I’image et I’idiosyncrasie des habitants du Plateau. Pour cela, nous
allons montrer d’abord les concepts sur lesquels s’appuient traditionnellement les

divisions administratives et géographiques en Colombie. Ensuite, nous allons montrer
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comment les divisions régionales produites par les folkloristes ont trés fortement
influencé la conception du territoire en Colombie, et comment elles contribuérent a
I’enracinement des prototypes régionaux en tant qu’éléments définissant 1’idiosyncrasie
et I’identité locale. Dans le cas de Boyac4, cette construction est en grande mesure définie
par le folklore.

Egalement, nous allons illustrer comment d’autres propositions de divisions régionales,
qui s’éloignent des divisions opérées dans le milieu scolaire et institutionnel, peuvent
nous apporter d’autres éléments pour la compréhension de 1’évolution de la musique
carranguera. Ces nouvelles propositions nous permettent d’analyser la musique
carranguera comme un genre musical dynamique qui, s’il est bien ancré dans un espace
géographique détermine, n’en reste pas moins permeable a d’autres musiques et opere de

constants échanges avec les autres régions.

1.1.1. Divisions geographiques et administratives de la Colombie

L’organisation du territoire colombien peut étre comprise soit a partir des divisions
régionales geographiques soit a partir de la division politico-administrative établie par
I’Etat colombien. Les divisions géographiques varient selon les interprétations qui sont
faites a partir des études académiques au travers du temps, ou selon les intéréts politiques
pour valider ou institutionnaliser ces études dans les programmes d’étude scolaire et dans
les programmes institutionnels du gouvernement. De leur c6té, les divisions
administratives ont évolué et se sont transformées a partir des limites territoriales établies
a partir de la formation de 1’ Audience coloniale de la Nouvelle-Grenade en 1549 pendant
la période de la colonisation espagnole en Colombie (1499-1819), jusqu’aux réformes

introduites dans la derniére charte constitutionnelle de la Colombie en 1991.

1.1.1.a. Divisions politiques et administratives de la Colombie

Conformément a la Constitution nationale de 1991, le territoire colombien est divisé en
départements, districts, municipalités et territoires autochtones. D’aprés le Département

Administratif Nationale des Statistiques de la Colombie (DANE)?, la Colombie compte

20 DANE : Departamento Administrativo de Estadistica.
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32 départements, 18 zones non municipalisées (ANM), 1 102 municipalités en plus de

I’ile de San Andrés, considérée comme une entité administrative autonome?*.

Administrativement, 1’entité territoriale la plus importante est le département et, dans la
hiérarchie, nous retrouvons les municipalités que 1’usage courant appelle pueblo (village).
Les départements sont divisés en municipalités dont une, parmi elles, est

administrativement le chef-lieu du département?2,

Pour notre recherche, deux autres concepts territoriaux méritent d’étre clarifiés : la vereda
et la provincia. La vereda?®, que nous pouvons traduire par « hameau rural », constitue
un important noyau pour I’identité d’une population. La vereda est constituée en général
par quelques familles et, dans les espaces ruraux, elle represente pour la population la

premiere référence de sociabilité et ’espace économique et de travail le plus immédiat.

Le concept de provincia est un héritage de la division administrative de la période
coloniale en Colombie, sur laquelle se sont articulées les divisions administratives en
vigueur pour les départements. De nos jours, le terme provincia est appliqué pour désigner

la division sous-régionale d’un département regroupant des municipalités?,

Pour récapituler, nous allons employer dans le présent travail les divisions administratives
suivantes :

e Les départements : principale division administrative en Colombie. Le pays est
divisé en 32 départements. Notre travail touche trois départements, a savoir :
Boyaca, Cundinamarca et Santader.

e Les municipalités : divisions administratives qui découpent les départements et

gue nous assimilerons aussi au terme de « village ».

21 Informations prises du site Internet du Département Administrative de Planification Nationale (DANE) :
https://geoportal.dane.gov.co/geovisores/territorio/consulta-divipola-division-politico-administrativa-de-
colombia/ ; consulté le 4 octobre 2020.

22 |_e chef-lieu du département est une municipalité et elle est considérée comme une ville. En espagnol, on
s’y référe en tant que ciudad capital (ville capital).

23 e mot vereda en Colombie est utilisé pour nommer la section administrative d’une municipalité ou
d’une paroisse. La vereda comprend principalement des zones rurales. Voir le dictionnaire en ligne de la
Real académie espagnole : https://dle.rae.es/?id=bdlovVq ; consulté le 17 mai 2019.

24 Voir Samuel Bedoya Sanchez, « Regiones, MUsicas y danzas campesinas, Propuestas para una
investigacion inter-regional integrada », Musica, Region y Pedagogia, Tunja, Centro de Investigacion de
Cultura Popular del ICBA, 1989, p. 24.
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Les provinces : divisions sous-régionales qui concernent quelques départements
en Colombie et sont formées par des groupes de municipalités. Les trois
départements qui font partie de notre recherche, Boyac4, Cundinamarca et
Santander, sont divisés en provinces. Voici la division en provinces de ces trois

départements? :

Provinces de Boyacad: Centro, Gutiérrez, La Libertad, Lengupa,
Marquez, Neira, Norte, Occidente, Oriente, Ricaurte, Sugamuxi, Tundama

et Valderrama.

Provinces de Cundinamarca: Almeidas, Alto Magdalena, Bajo
Magdalena, Gualivd, Guavio, Magdalena Centro, Medina, Oriente,
Rionegro, Sabana Centro, Sabana Occidente, Soacha, Sumapaz,

Tequendama et Ubaté.

Provinces de Santander : Comunera, Garcia Rovira, Guanenta, Mares,
Soto et Vélez.

Veredas (hameaux ruraux) : divisions de la partie rurale des municipalités. Les
veredas gardent une importante charge symbolique pour la vie des paysans et le

terme revient souvent dans les textes des chansons de musique carranguera.

1.1.1.b. Les divisions régionales géographiques : les concepts

et leurs évolutions

L’organisation du territoire colombien a d’abord été déterminée par sa position dans le
continent ainsi que par les espaces ou macro-régions qui se sont formés. Ces divisions se
caracterisent par une certaine homogénéité géographique de 1’espace naturel physique et
des conditions environnementales. Elles apportent également une base pour déterminer

les frontiéres avec les autres pays.

La Colombie se place au nord-ouest de I’Amérique du Sud. Cette position stratégique
dans le continent lui permet de faire des échanges avec une multiplicité d’espaces du

continent américain. La Colombie, en méme temps qu’elle appartient physiquement a

%5 Voir Juan Carlos Ramirez et Johan Manuel De Aguas, Configuracion territorial de las provincias de
Colombia, Bogotd, publié par les Nations unies, 2016, p.14-17.
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I’ Amérique du Sud, est connectée a I’ Amérique centrale et bénéficie d’une sortie vers la
mer Caraibe et I’océan Pacifique. Egalement, un vaste territoire de la Colombie fait partie
de la forét amazonienne et une grande partie de la Plaine qui traverse le fleuve Orénoque

est partagée avec le Venezuela.

La représentation du territoire national qui s’est généralisée dans I’imaginaire du peuple
colombien est marquée par 1’ceuvre du militaire et cartographe colombien Francisco
Javier Vergara y Velasco?®. La division régionale définie par Vergara y Velasco au début
de xx® siecle est quant a elle fortement influencée par le déterminisme naturaliste ainsi
que par la division régionaliste promulguée par I’école francaise?’. La division
géographique qui subsiste depuis Vergara y Velasco dans les textes scolaires est définie
par cing régions naturelles : la region andine, la région de la plaine caribéenne, la région
du littoral pacifique, la région de la forét amazonienne et la région des plaines orientales,

aussi connue comme la région de I’Orénoque.?®

Cette division s’est affinée depuis le début du XX°siécle jusqu’a nos jours avec
I’apparition des nouvelles divisions politiques administratives et 1’introduction d’une
nouvelle région insulaire, qui comprend les archipels et les iles cotiéres de la Colombie.
Cela a servi de base pour constituer, a ’appui des nouvelles conceptions de la géographie,

une vraie régionalisation économique et socioculturelle.

% a division en régions naturelles proposée par Vergara y Velasco se retrouve dans Francisco Javier
Vergara Y Velasco, Nueva Geografia de Colombia escrita por regiones naturales, Bogota, Imprenta de
Vapor, 1901.

27 \/oir a ce sujet Elvis Andrés Rojas Rodriguez et Giseth Carolina Ortiz Dominguez, « La representacion
geografica escolar del territorio colombiano a través de las regiones naturales », Quiron, Bogota, Université
nationale de Colombie, 2017, p. 112.

28 |bidem, p. 120.
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Figure 1. Carte des régions naturelles de la Colombie. Région Andine, Région Caraibe, Région
Pacifique, Région Orénoquie, Région Amazonie et Région Insulaire. Cartes scolaires Institut
Géographique Agustin Codazzi-IGAC CC-BY, 2012.

L’introduction du concept de région socioculturelle prend de la distance par rapport au
déterminisme produit par la conception de la division en régions naturelles physiques.
Les éléments socioculturels dans la régionalisation, comme le mentionnent Rojas et Ortiz
dans son article sur la représentation géographique de la Colombie, passent par un
discours construit et imaginaire, qui se fonde sur des thématiques comme 1’ethnie et les
traditions qui, quant a elles, déterminent les traits caractéristiques de la population d’une
région?®. Cette conception géographique du territoire développée dans les années 1940-
1960, superpose, sur la carte des régions naturelles du pays, une carte des régions
culturelles sur lesquelles va se profiler I’idiosyncrasie des différents groupes ethniques

du pays.

C’est dans la période que nous venons d’indiquer que sont apparues des divisions
régionales dans les études sur le folklore colombien. La division qui a connu une grande

diffusion et qui continue a étre utilisée dans les écoles pour I’étude du folklore, et

29 |bidem, p. 120-121.

40



spéecialement les musiques traditionnelles, est celle du folkloriste Guillermo Abadia

Morales.

Abadia Morales propose une division en quatre zones régionales : Cordillére, Plaine,
Littorale Atlantique et Littorale Pacifique. Cette division est proposée en 1938 lors d’une
publication dans la Revista Norte du Mexique. Voici la maniére dont il en parle dans son

livre le plus reconnu, Compendio general de folklore colombiano :

«Nous ne pouvons pas utiliser une division administrative par départements pour
I’¢tude de notre folklore, car elle ne correspond jamais aux différentes expressions
du savoir populaire [...]. La division doit se faire en accord avec les modalités
typiques des zones d’extension variable des régions qui peuvent comprendre
plusieurs départements simultanément ou des parties entre elles qui ont une
communauté d’expressions assez importante pour constituer un grand groupe ou
zone regionale. Les aspects culturels et économiques sont aussi pris en
considération comme axes importants pour une telle division. D’apres une étude
réalisée par ’auteur de ses pages en 1938 et publi¢e dans la Revista Norte a la

méme époque [...], nous proposons la division suivante :

1. Zone andine ou de la Cordillere

2. Zone de la Plaine ou des Plaines orientales
3. Zone du Littoral Atlantique

4. Zone du Littoral Pacifique

Depuis cette étude, cette division a été acceptée et adoptée par les « folkloristes
latino-américains »%.

%0 Traduction de : « Para el estudio de nuestro folklore no se puede utilizarse una division por
departamentos, porque ésta casi nunca corresponde a las distintas expresiones del saber popular [...]. La
divisién ha de hacerse de acuerdo con las modalidades tipicas de zonas de extension variable o de regiones
que puedan comprender a varios departamentos simultineamente o a partes de ellos que posean una
comunidad de expresiones suficientes como para constituir un grupo o zona regional. Seguramente existen
determinantes culturales y econémicos considerados como ejes para que se haya producido esta natural
diferenciacion. De un estudio realizado por el autor de este Compendio en el afio de 1938, [...], se concluy6
la division siguiente que fue publicada en la Revista Norte, de Méjico, por esa época. Desde entonces tal
divisién ha sido aceptada y adoptada por nuestros folklorélogos latinoamericanos. La division es: 1. Zona
Andina ou de la Cordillera, 2. Zona de la LLanura o de los Llanos Orientales, 3. Zona del Litoral Atlantico,
4. Zona del Litoral Pacifique ». Guillermo Abadia Morales, Compendio general de folklore colombiano,
Bogota, Biblioteca Banco Popular, vol. 112, 1983, p. 16-17.
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Il est important de remarquer qu’Abadia Morales, dans la division qu’il propose, n’utilise
pas la dénomination de « région » mais plutdt de « zone ». Sa proposition ne suit pas les
divisions administratives ni ne se soumet a la division en régions naturelles de Vergara 'y
Velasco. Nous pouvons ainsi remarquer qu’il ne considére pas la région naturelle de
I’ Amazonie comme une zone a part entiere pour I’étude du folklore mais que cette région
est plutot assimilée a la zone de la Plaine Orientale. La division d’Abadia Morales se
centre donc sur les aspects démographiques et I’idiosyncrasie des habitants. Cette
conception a produit un certain déterminisme dans la maniere de distinguer le
comportement des habitants par rapport au climat, au paysage et selon les activités des
individus dans leur environnement. Nous pouvons également remarquer que cette
proposition congoit les expressions des habitants comme des éléments invariables, purs

et statiques.

1.1.1.c. Les nouvelles propositions de division régionale

En Colombie s’est fondée I’Ecole Normale Supérieur en 1936, et celle-ci a fonctionné
jusqu’en 1952 a Bogota. L’Ecole, qui suivait le modéle de I’Ecole Normale de Paris et
celui de la Faculté des Sciences d’ Allemagne, s’est donnée comme objectif de restructurer
1’éducation supérieure dans le pays ainsi que de lier ’'académie a la Nation3!. Cette
période fut marquée par une importante activité académique et une génération entiere
d’intellectuels, a ’origine d’importantes études dans les sciences sociales pour la
comprehension régionale du territoire colombien, s’est formée. Dans cette période, les
travaux du géographe catalan Pablo Vila Dinarés, du géographe berlinois Ernesto Guhl
Nimtz et des Colombiens Luis Florez, Jaime Jaramillo Escobar et Orlando Enrique Fals
Borda sont & signaler. Nous faisons référence aux productions issues autour de I’Ecole
Normale a Bogotd mais si elles font preuve d’un important niveau et d’une grande rigueur
scientifique, elles n’ont cependant pas produit un impact immédiat dans la conception du
territoire dans 1’éducation scolaire et méme dans I’académie, conception qui resta guidée
par les conceptions de la géographie naturaliste de Vergara y Velasco ainsi que par la

production des folkloristes. Néanmoins, depuis les années 1980, nous retrouvons des

31 Voir José Eduardo Rueda Enciso et Renzo Ramirez Bacca, « Historiografia de la regionalizacion en
Colombia: una mirada institucional e interdisciplinar, 1902-1987 », Revista de historia regional y local,
HisTOReLo, 6/11, 2014, p. 26.
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travaux académiques avec de nouvelles propositions de régionalisation ciblées sur des

thématiques spécifiques, ainsi que nous le verrons pour le cas de la musique.

Dans cette lignée, ’'un des travaux qui s’intéresse a la musique est celui de Samuel
Bedoya Sanchez : Regiones, Musicas y danzas campesinas®2. La proposition de Bedoya
Sanchez fut présentée par la premier fois lors du « Forum-Atelier national de musique et
de danse paysan de Boyaca et zones d’influence : Joropo et Torbellino »*2 réalisé en 1985.
Ce travail est publié par la suite dans le magazine de musicologie A Contratiempo en
1987% et postérieurement dans le livre Musica, région et pédagogie en 1989%°.
Egalement, il est trés important de souligner que ce travail est devenu un document de
référence pour la délimitation faite dans le programme institutionnel du ministére de la
Culture de Colombie, & savoir le Plan Nacional de MUsica Para la Convivencia PNMC®®.
En septembre 2003, le ministére de la Culture de Colombie a publi¢ le document « les
¢coles de musique traditionnelle ». Les experts qui ’ont préparé proposent une division
qui couvre différentes régions du pays avec 11 « axes musicaux » définis a partir des
pratiques les plus reconnues de chaque région. Ces onze axes, qui restent encore en
vigueur pour les programmes du ministére®’, sont organisés selon les contextes, les

fonctions sociales, les caractéristiques sonores, musicales et symboliques.

La proposition de régionalisation de Samuel Bedoya est congue a partir des noyaux et des

circuits dynamiques dans lesquels existent certaines musiques caractéristiques. La

32 Samuel Bedoya Sanchez, « Regiones, MUsicas y danzas campesinas, Propuestas para una investigacion
inter-regional integrada », op. cit.

3 | Foro-Taller Nacional de Musica y Danza Campesinas de Boyaca y Areas de Influencia: Joropo y
Torbellino. Le forum s’est déroulé entre le 29 mai et le 1*" juin 1985 dans la ville de Tunja a Boyaca.

34 Samuel Bedoya Sanchez, « Regiones, misicas y danzas campesinas. Propuesta para una investigacion
inter-regional integrada », op. cit., p. 3-17.

35 Ce travail est également cité dans le livre MUsica, Region y Pedagogia, Tunja, Centro de Investigacion
de Cultura Popular del ICBA, 1989, p. 21-48.

3% Le ministére de la Culture a mis en marche le plan national de musique pour la coexistence depuis
I’année 2003 en tant que politique nationale qui vise le soutien et 1’¢largissement des diverses pratiques
musicales dans les municipalités du pays. Le PNMC s’est construit a partir des structures et pratiques
sociales déja existantes. Le Plan se déroule avec plusieurs aspects, dont nous pouvons faire ressortir les
points suivants : la formation, la dotation d’instruments, la production des matériels pédagogiques, la
recherche et la  gestion. D’aprées la page du ministetre de la  Culture:
www.mincultura.gov.co/areas/artes/musica/Paginas/default.aspx ; consulté le 15 mai 2019.

37 e site du ministére de la Culture de la Colombie précise que le PNMC est encore en vigueur avec les 11
axes et I’inclusion récente d’un nouvel axe d’étude sur les musiques amérindiennes du pays. Voir a ce sujet
la carte musicale du ministtre de la Culture de la Colombie sur le lien suivant:
http://simus.mincultura.gov.co/ReporteMapas/MapaMusical ; consulté le 19 mai 2019.
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proposition introduit le concept d’interdépendance entre les régions et élimine les
délimitations rigides des fronti¢res. Bedoya s’éloigne ainsi de la conception romantique
du folklore proposée par Abadia Morales qui détermine une typologie humaine rigide a
partir de la relation homme-paysage-climat, et a partir de laquelle il a établi la division
entre les musiques des cotes, la musique andine de la montagne et la musique de la
plaine®. 11 propose ainsi de reprendre les travaux de Jose Maria Vila et d’Ernesto Gulh

parce qu’ils sont soutenus avec une grande rigueur scientifique.

Bedoya propose ainsi une division avec 32 régions. Egalement, il propose le concept
d’interinfluence musicale. La proposition de Bedoya suppose que « I’interinfluence est
un processus plus ou moins continu pouvant se produire dans les deux sens. Ce n’est pas
alors une “influence”, ou un “récepteur” est modifié passivement par un “donneur” ; ¢’est
toutefois démontrer la relation dynamique qui existe entre ces musiques avec des liens de

filiation et d’échange profonds ».

Pour Bedoya, la délimitation en régions se fait a partir de trois perspectives : a partir des
aspects géo-économiques, selon les structures du phénomeéne sonore ainsi qu’avec les
interrelations de cette structure avec d’autres du méme contexte ou d’autres contextes

distants®°.

Nous allons garder, pour notre recherche, la division en 32 régions proposées par Samuel
Bedoya ainsi que la distribution en 11 axes présents dans le PNMC du ministére de la
Culture. Ce choix nous offre la possibilité de repérer avec plus de précision géographique
les circuits dans lesquels la musique carranguera s’est construite. Voici la carte en 32

sous-régions proposées par Samuel Bedoya :

38 Voir Samuel Bedoya Sanchez, « Regiones, MUsicas y danzas campesinas », op. cit. p. 21.
39 Ibidem, p. 33.
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Figure 2. Carte de 32 régions naturelles de la Colombie. Proposition de Samuel Bedoya (1987) sous le
modele de régions et sous régions naturelles proposées par Pablo Vila (1944)%. Les régions sous la carte
sont: 1. Guajira, 2. Sierra Nevada de Santa Marta, 3. Delta Magdalenense, 4. Llanos del Caribe, 5.
Motilones, 6. Uraba Arboletes, 7. Valles del Sinl y Alto San Jorge, 8. Depresion Momposina, 9. Macizo
de Santurban, 10. Catatumbo, 11. Chocd, 12. Cordillera Occidental, 13. Cafion del Cauca, 14. Macizo
Antioguefio 15. Magdalena Medio 16. Montafia Santandereana, 17. Piedemonte Oriental, 18. Llanos
Orientales 19. Fosos del Suarez y el Chicamocha 20. Altiplano Cundi-Boyacense, 21. Vertiente Occidental
de la Cordillera Oriental, 22. Alto Magdalena, 23 Macizo Volcanico, 24. Cordillera Central Meridional, 25.
Valle del Rio Cartago Cauca, 26. Altiplano de Popayan, 27. La Macarena, 28. Amazonia, 29. Macizo
Colombiano 30. Hoya del Patia 31. Llanura Pacifica, 32. Altiplanos de los Pastos.

1.1.2. La région Andine de la Colombie et la sous-région des Andes

centre-orientales

Pour délimiter ’espace géographique dans lequel s’est formée la musique carranguera,
nous pouvons déja avancer que cette musique trouve son origine et son évolution dans la

région andine colombienne, selon la division en régions naturelles de Vergara y Velasco.

40 Carte prise de Samuel Bedoya Sanchez, « Regiones, Msicas y danzas campesinas », Msicas regionales
colombianas. Dinamicas, practicas y perspectivas, Bogota, Fundacién Nueva Cultura, 2007, p. 37.
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Néanmoins, le concept de région andine pour I’étude des manifestations musicales
s’avere trés large et peu précis, parce que celle-ci traverse du sud-ouest au nord-est une
grande partie du territoire colombien. Selon les divisions du PNMC*! du ministére de la
Culture, le territoire dans lequel nous retrouvons la musique carranguera correspond a
I’axe andin centre-oriental. Dans ce grand axe de la région andine centre-oriental, on
dénombre 11 régions*?, la région du Plateau cundiboyacense Figure 2-N°20) étant celle

qui noue une plus grande relation avec la musique carranguera.

Il est aussi important de souligner qu’au-dela de I’'importance de délimiter le territoire
d’ou la musique carranguera tire ses racines, il faut également caractériser les couloirs
dans lesquels s’est produit le phénomene d’interinfluence qui a permis d’un coté
I’hybridation des rythmes qui ont caractérisé la musique carranguera, et de ’autre son

expansion dans d’autres territoires.

Nous allons proposer, dans les lignes qui se suivent, quatre catégories pour comprendre
les espaces de production et de circulation de la musique carranguera: les zones
d’enracinement, les circuits de circulation des musiciens, les courants d’interinfluence et

les zones d’expansion.

1.1.2.a. Les zones d’enracinement :

Nous allons dénommer les zones d’enracinement aux territoires dans lesquels,
historiguement, la musique carranguera garde une forte présence tant pour la quantité
des musiciens qui la produisent que pour le public qui la consomme. Voici les zones que

nous avons repérees (voir Figure 3) :

e Dans le département de Boyaca: la province Occidente (d’Occident), la

province Centro (Centre) et la province de Ricaurte.

41 Plan Nacional de Musica para la Convivencia (Plan national de musique pour la coexistence).

42 D’aprés les divisons de Samuel Bedoya citées dans le cahier de « Musiques andines du centre-est » du
PNMC du ministére de la Culture, 1’axe centre-oriental comprend les sous-régions suivantes : Macizo de
San Turban (le massif de San Turban), Catatumbo, Montafia Santandereana (la montagne Santandereana),
Fosos del Suéarez y Chicamocha (les fossées du Suarez et du Chicamocha), Altiplano Cundiboyasence (le
plateau Cundiboyasence), Piedemonte Oriental (le Piémont oriental), Magadalena Medio (la partie
méridionale de la riviére Magdalena), Llano interandino (la plaine interendinne). D’apres Efrain Franco,
Nestor Lambuley et Jorge Sossa, Musicas Andinas Centro-Oriente :jviva quien toca!, Bogotd, Plan
Nacional de Musica para la Convivencia, ministére de la Culture de la Colombie, 2008, p. 9.
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e Dans le département de Cundinamarca : la province d’Ubaté, la province de
Rio Negro, la province de la Sabana Centro (Sabana Centre).
e Dans le département de Santander : La province de Velez et La province

Comunera.
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Figure 3 : Carte des zones d’enracinement. Proposition de Jorge Molina 2021. Carte réalisée a 1’aide du
logiciel ArcGIS Online®,

1.1.2.b. Les circuits de circulation des musiciens

Les voies de communication terrestres de la région permettent de nombreux échanges
commerciaux et culturels entre les principales villes de la région et les municipalités
voisines. Ces circuits sont également importants car ils permettent la circulation, les
échanges et la production des musiciens carrangueros a I’intérieur du Plateau
cundiboyacense et quelques municipalités du département de Santander. Voici les

principaux circuits que nous avons identifiés (\Voir Figure 4) :

1. Le circuit que font les musiciens dans la province centre entre la ville de Tunja et
les municipalités de Motavita, Combita, Chiquiza et les municipalités de Barbosa

et Velez dans le département de Santander.

43 Voir ArcGIS Online : https://www.esri.com/en-us/arcgis/products/arcgis-online/overview. Consulté
le 8 avril 2021.
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2. Lecircuit formé entre les villes de Tunja-Tocancipa et Bogota dans le département
de Cundinamarca.

3. Le circuit entre la ville de Tunja dans la province centre et les municipalités de
Réquira et Tinjaca dans la province de Ricaute, Chiquinquird dans la province
d’Occident et la vallée d’Ubaté dans le département de Cundinamarca.
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Figure 4 : Carte des circuits de circulation des musiciens. Proposition de Jorge Molina 2021. Carte
réalisée a I’aide du logiciel ArcGIS Online. Les circuits sous la carte sont : circuit 1 (ligne noire sur la carte)
entre la ville de Tunja (1) et les municipalités de Motavita (2), Combita (3), Chiquiza (6) et les municipalités
de Barbosa (4) et Velez (5) dans le département de Santander. Circuit 2 (ligne verte sur la carte) entre la
ville de Tunja (1) les villes de Tocancipa (2) et Bogota (3) dans le département de Cundinamarca. Circuit 3
(ligne rouge sur la carte) entre la ville de Tunja (1) et les municipalités de Raquira (2) et Tinjacé (3) dans
la province de Ricaute, Chiquinquird (4) dans la province d’Occident et la vallée d’Ubaté (5) dans le
département de Cundinamarca.
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1.1.2.c. Les courants d’interinfluence musicale avec d’autres
régions du pays
Nous avons mis au jour, a partir de notre travail de terrain et des études produites dans le
cahier des musiques andines du centre-orient du PNMC, quatre courants d’interinfluence
avec d’autres régions du pays, dont leurs musiques, qui ont été assimilées par la musique

carranguera (\Voir Figure 5) :

1. Un courant entre la province d’Occident a Boyaca, avec Chiquinquird comme
ville principale et 1’ouest du pays qui rencontre la riviere du Magdalena et le
département d’ Antioquia. Historiqguement, nous retrouvons dans ce courant toutes
les musiques qui ont circulé par la riviere du Magdalena et qui sont descendues
de la cote Caraibe.

2. Un courant entre les provinces du Centre, Occident et Ricaurte dans le
département de Boyaca et la province de Velez dans le département de Santader
ainsi qu’avec le nord-est du pays. Ce circuit est important pour les eéchanges
musicaux entre ces régions autour du rythme musical du torbellino*, un genre
musical de la région qui a été fondamental dans la structuration de la musique
carranguera.

3. Entre le Plateau cundiboyacense et la Plaine orientale de la Colombie, plus
particulierement les départements de Casanare et Meta, nous rencontrons une
partie intermédiaire, une zone de transition correspondant au piémont. Sur cette
zone, Samuel Bedoya a établi une sous-région appelée andino-llanera (Andine-
planiére)*. Cette démarcation est importante parce que nous Yy retrouvons, au
niveau musical, une hybridation entre les musiques de la Plaine orientale et des

éléments musicaux qui gardent une identité andine*®. Ces caractéristiques de la

4 Nous retrouvons ce type de zones d’inter-influence dans les municipalités de Sogamoso, Garagoa,
Somondoco, Miraflores, Zetaquira, San Luis de Gaceno et Macanal dans le département de Boyaca, ainsi
que dans les municipalités de Gama, Ubala et Gachald dans le département de Cundinamarca. Les
références sur ce coureur sont extraites du cahier du PNMC : Efrain Franco, Nestor Lambuley et Jorge
Sossa, Musicas Andinas Centro-Oriente : ; viva quien toca !, op. cit. p. 12.

45 Région andine-plainiére. Voir a ce sujet Samuel Bedoya Sanchez, « Regiones, Musicas y danzas
campesinas », op. Cit., p. 28.

46 Nous retrouvons d’un coté des éléments organologiques, comme I’utilisation d’instruments et de
techniques instrumentales, caractéristiques de la zone andine, a I’image du tiple et du requinto, instruments
appartenant a I’ensemble carranguero traditionnel et sur lesquels nous reviendrons dans la troisiéme partie
de notre recherche. Ces éléments sont signalés par Efrain Franco, Nestor Lambuley et Jorge Sossa, Musicas
Andinas Centro-Oriente: jviva quien toca !, p. 14. D’autre part, Samuel Bedoya signale que quelques
structures harmoniques et rythmiques de musiques, présentes dans les circuits formés entre les régions de
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musique qui se forme dans cette sous-région sont importantes parce qu’elles vont
marquer un trait particulier des rythmes présents dans la musique carranguera.
D’aprés les parcours que nous avons faits pendant notre travail de recherche, nous
pouvons signaler en particulier, pour cette zone d’interinfluence, le courant qui se
forme entre la Province centre et la municipalité de Sogamoso dans le département
de Boyacé et les villes de Aguazul, Yopal et Mani dans le département de
Casanare.

4. Un courant tres important se forme entre les provinces du centre et de 1’occident
de Boyaca avec la ville de Bogota et le centre du pays. Ce courant garde un intérét
spécial pour nous parce que dans ce circuit, les musiciens carrangueros, par leurs

échanges permanents avec la ville de Bogota*’, recoivent les influences musicales

de cette ville du centre du pays et des zones qui lui sont proches.
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Figure 5 : Carte des courants d’interinfluence musicale avec d’autres régions du pays. Proposition de
Jorge Molina 2021. Carte réalisée a I’aide du logiciel ArcGIS Online. Les courants d’interinfluence sous la
carte sont : 1. La fleche rouge, entre la province d’Occident & Boyaca et le département d’ Antioquia. 2. Les
fleches violettes, entre les provinces du Centre, Occident et Ricaurte, la province de Velez et le nord-est du
pays. 3. La fléeche verte, le Plateau cundiboyacense et la Plaine orientale de la Colombie. 4. Les fleches
noires, entre les provinces du centre et de I’occident de Boyaca avec la ville de Bogota et le centre du pays.

transition de la zone andine et la région de la Plaine orientale, gardent une forte similitude. Voir a ce sujet
Samuel Bedoya Sanchez, « Regiones, Musicas y danzas campesinas », op. Cit., p. 28-30.

47 Une bonne quantité de musiciens carrangueros, venant spécialement des départements de Boyaca et
Santander et que nous avons retrouvés pendant notre travail de terrain, se sont installés pour travailler et
vivre dans la ville de Bogota.
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1.1.2.d. Les zones d’expansion

Nous avons utilisé ce terme pour désigner les endroits ou nous retrouvons des groupes de
musique carranguera qui n’appartiennent pas aux zones que nous avons délimitées
auparavant. L’expansion de cette musique dans les endroits que nous allons signaler peut
s’expliquer par I'influence des mass médias, 1’émigration des musiciens de musique
carranguera dans d’autres régions ou bien la proximité aux zones d’enracinement de la

musique carranguera.

Nous pouvons mentionner ci-dessous les zones d’expansion les plus importantes que nous

avons retrouvées dans notre recherche :

e Le département d’Antioquia : dans ce département, et spécialement dans la ville
de Medellin, nous retrouvons dans I’actualité deux groupes qui jouent le répertoire
carranguero. Nous avons pu constater que la musique carranguera a réussi a
acquerir une trés bonne réception de la part du public par la proximité musicale
qu’elle garde avec un genre musical tres populaire de la région, a savoir la
musique parrandera“®.

e Le département du Cauca: dans ce département du sud de la Colombie, nous
avons remarque la présence d’un groupe musique carranguera dans une
communauté amérindienne de la municipalité de Silvia.

e Le département du Norte de Santander et la frontiere avec le Venezuela : dans les
quelques villages du département du Norte de Santander, qui forme la frontiére
avec le Venezuela, ainsi que dans quelques villages du cote de ce pays, dans les
Estados de Tachira et Mérida, nous avons retrouve des traces de I’existence d’un

bon nombre de groupes de musique carranguera®,

48 La musique parrandera est un phénoméne d’adaptation et hybridation des répertoires de la musique de
bal de la cote Caraibe, en particulier des danses comme le porro, le merengue et le paseo vallenato a
I’instrumentarium, les modes de jeu et les thématiques des textes propres de I’idiosyncrasie et la tradition
musicale du département d’ Antioquia dans le nord-ouest de la Colombie. Voir a ce sujet Egberto BermUdez,
«Del humor y del amor: Musica de parranda y musica de despecho en Colombia (I) », Catedra de Artes,
Facultad de Artes, Pontificia Universidad Catdlica de Chile, 3 (2006), p.81-108.

49 Voir, dans le répertoire des groupes de musique carranguera dans le site de la fondation Corazén
Carranguero, des traces des groupes dans les Estados de Tachira et Mérida au Venezuela:
http://Carranga.org/grupos-regiones-colombianas-y-venezuela/ ; consulté le 22 mai 2019.
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1.1.3. De la sous-région des Andes centre-orientales au concept de

Boyaca comme identité culturelle

Nous avons déja présenté la facon dont le territoire administratif sur lequel la musique
s’est formée est compris entre les départements de Boyaca, Cundinamarca et Santander.
Du point de vue géographique, nous avons basculé¢ d’une conception trés large de la
région andine en tant qu’espace naturel vers une délimitation plus précise. Nous avons
ainsi inscrit la musique carranguera dans la région du Plateau cundiboyasence de 1’axe
andin centre-oriental. Egalement, nous avons délimité les circuits géographiques dans
lesquels la musique carranguera produit un effet. Nous allons montrer maintenant
comment le terme Boyaca est devenu le terme permettant d’identifier les habitants de la
région du Plateau cundiboyacense et touchant une partie des départements de Boyaca,

Cundinamarca et Santander.

Nous pouvons souligner qu’en Colombie, diverses dénominations coexistent pour
caractériser la population, cet état de fait aboutissant a des lectures différentes de la
composition du territoire du pays et engendrant des revendications politiques distinctes.
Pour pouvoir résoudre cette situation, nous allons faire d’abord une contextualisation des
caractéristiques ethniques de la population colombienne. Les écrits retracant le folklore
de cette constitution ethnographique aboutissent a la caractérisation des idiosyncrasies
régionales, alors que les nouveaux travaux centrent leur attention sur la diversité ethnique

du pays ainsi que sur son caractére multiculturel.

1.1.3.a. La caractérisation des idiosyncrasies régionales a

partir du folklore

Du point vu ethnique, nous pouvons dire que la population colombienne s’est formée
principalement a partir d’un long et complexe processus de métissage entre les Espagnols
et les Européens arrivés en Amérique depuis I’époque de la conquéte au XVI°siécle
jusqu’au XIX°® siécle au moment de I’indépendance de la Colombie, les esclaves noirs
africains amenés par les Espagnols depuis le XVv1i° siécle jusqu’au début du X1x° et enfin

les peuples aborigénes du territoire américain.

L’étude du folklore en Colombie s’est centrée traditionnellement sur la caractérisation

des prototypes des idiosyncrasies régionales. Les études se focalisent sur les
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manifestations issues du métissage, sur la composition en termes d’héritage et de
survivance des cultures qui se sont rencontrées. Pour I’historien colombien Javier
Ocampo, qui a traité trés largement le sujet du folklore en Colombie, et plus
particulierement de Boyaca : « La tradition transmet les phénomeénes folkloriques comme
des survivances, c’est-a-dire comme des eévénements qui subsistent, mais qui
appartiennent au passé. De ce point de vue, le folklore est 1’é¢tude des survivances. [...] Le
folklore transmet les survivances simples et accessibles qui ont été le produit de
I’expression populaire »*°. Ocampo signale également 1’étroite relation que les études du
folklore produisent en tant qu’effet de régionalisation. En effet, les régions ou les
individus recoivent les survivances transmises par tradition, et qui en ont fait leurs
habitudes et leurs coutumes, se différencient fortement des autres régions®!. Cette

condition permet ainsi la construction d’identités locales et régionales.

Ocampo nous signale qu’en Amérique latine, les sentiments d’appartenance régionaux
sont apparus tres fortement entre le X1x® et xx°siecle avec le renforcement des liens
d’unité provinciaux ainsi que des traditions et des coutumes régionales. Il déclare que « le
processus de folklorisation est li¢ a I’intégration des individus dans la région ou la

province »°2.

La division en zones folkloriques introduites par les folkloristes, notamment par la figure
prépondérante de Guillermo Abadia Morales, se focalise sur les caractéristiques
démographiques. Selon eux les habitants des zones maritimes sont trés différents de ceux
de la Plaine ainsi que de ceux de I’intérieur du pays qui habitent sur la cordillére®. Abadia
présente trois prototypes principaux au caractére et a 1’idiosyncrasie distincte : les

costefios® pour les habitants des zones maritimes, les llaneros® pour les habitants de la

%0 Javier Ocampo, Las fiestas y el folclor en Colombia, Bogota, EI Ancora editores, 5¢ édition, 1995, p. 20.
51 Voir Javier Ocampo, Las fiestas y el folclor en Colombia, op. cit., p. 21.

52 Traduction de : « El proceso de folclorizacion esta en relacion con la integracion de los individuos a la
region o provincia », ibidem, p. 22.

%3 Voir Abadia Morales, op. cit., p. 18-19.
% Les cotiers.
% Les habitants de la plaine.
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Plaine orientale de la Colombie, et les motarfieros® pour les habitants de la cordillére des
Andes®’.

Ces dénominations régionales sont profondément ancrées dans la population
colombienne et dans la constitution des identités régionales. Ce fort ancrage des identités
locales a produit des stéréotypes et des rivalités entre les régions et a affecté le caractére
et le comportement des gens du pays. Egalement, cette forte présence du folklore en
Colombie a eu d’importantes conséquences sur la maniére dont les gens congoivent la
culture colombienne®®. Ces publications du folklore ont acquis une posture pseudo-
officielle puisqu’elles ont permis de réglementer un bon nombre de concours et de
festivals folkloriques en Colombie. C’est sur la base de ces manuels que se décident et
s’homogénéisent les répertoires, les ensembles instrumentaux, les chorégraphies ainsi que
les tenues vestimentaires des participants, et en méme temps que sont exclues les
expressions qui sortent de ce cadre, ce qui détermine ce qui est authentique en tant que

manifestation populaire®,

1.1.3.b. L’identité culturelle de Boyaca dans le contexte

folklorique

Dans le cas particulier de la région du Plateau cundiboyasence, que nous sommes en train
d’étudier en rapport a la musique carranguera, nous retrouvons diverses appellations
servant a nommer les habitants de cette zone, tels que reinosos®®, boyacos ou bien
interioranos. La dénomination qui prévaut entre les trois, en particulier pour la musique

carranguera, est celle de boyaco, en réference au département de Boyaca.

% Les montagnards.

57 Voir Guillermo Abadia Morales, Compendio general de folklore colombiano, op. cit., p. 18.

%8 |_e musicologue Carlos Mifana Blasco écrit a ce sujet que, « dans le cas de la Colombie, ces conceptions
ont acquis une telle force que la notion méme de folklore est “intouchable”. Remettre en question le concept
de folklore et les élaborations que les folkloristes traditionnels ont produits sous le méme nom heurte la
sensibilité populaire, niant ainsi 1’identité, les racines, les “propres” valeurs de la culture colombienne.
C’est devenir un apatride qui, dans certains contextes, mérite d’étre lynché ou du moins exclu ». Traduit
par Jorge Molina sur Carlos Mifiana Blasco, « Entre el folklore y la etnomusicologia. 60 afios de estudios
sobre la musica popular tradicional en Colombia », A Contratiempo, Bogot4, 11, 2000, p. 8.

%9 Voir a ce sujet Carlos Mifiana Blasco, « Entre el folklore y la etnomusicologfa. 60 afios de estudios sobre
la musica popular tradicional en Colombia), op. cit., p. 3.

80 Reinoso est utilisé pour signifier que ces habitants appartiennent au royaume.

54



La dénomination de reinoso (du royaume) garde en Colombie une connotation historique
avec le département de Boyaca. Depuis le XVI° siécle, Tunja, le chef de lieu de I’actuel
département de Boyaca, est la deuxiéme ville la plus importante du Nouveau Royaume
de Grenada aprés Santa Fe de Bogota. Tunja, qui a été un tres important centre culturel et
économique du Nouveau Royaume de Grenada, est une ville qui a concentré une bonne
partie de I’aristocratie coloniale. Cette condition d’identification avec I’aristocratie des
institutions coloniales de la couronne espagnole en Colombie, a conduit donner

I’appellatif de reinosos, « du royaume », aux habitants du Plateau cundiboyasence®?.

D’autre part, I’identité des habitants du Plateau cundiboyasence est marquée par le
processus de métissage. Les Amérindiens du groupe Chibcha et les descendants des
Espagnols forment la base ethnique sur laquelle se produira le métissage dans cette
région. Sur le Plateau cundiboyasence, historiquement, la présence des habitants

d’origine afro-américaine est trés basse par rapport aux autres régions de Colombie.

La population paysanne de Boyaca, et plus particulierement du Plateau, est issue du
métissage de la culture hispano et de la culture amérindienne Chibcha. Pour I’historien
Javier Ocampo, I’acculturation ou hybridation entre les cultures du Plateau
cundiboyasence s’est effectuée avec la prédominance de la culture espagnole sur la
Chibcha. Selon lui, I’identit¢é du paysan du Plateau est le reflet de I’hybridation
hispanochibcha et, dans le folklore de Boyaca, nous rencontrons des survivances
amérindiennes et espagnoles®?. Nous pouvons ainsi définir que I’image de Boyac4 en tant
que territoire ainsi que 1’identité avec Boyaca, s’est édifiée en rapport a 1’idiosyncrasie
des habitants du Plateau, d’un c6té avec I’image de la culture coloniale de Tunja et d’autre

part avec I’'image du paysan issu du métissage hispanochibcha.

1.1.3.c. La lecture ethnique pluriethnique et multiculturelle

Si les divisions folkloriques restent encore trés ancrées dans la perception qu’a la
population colombienne par rapport au territoire et a sa composition ethnigue, elles ont

commencé a étre réévaluées depuis les années 1980. Le musicologue Carlos Mifiana, dans

61 Voir Javier Ocampo, El pueblo boyacense y su folclor, Tunja, Corporacién de Promocion Cultural de
Boyaca, 1977, p. 9?

82 |bidem, p. 11-12.
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son article « Entre le folklore et I’ethnomusicologie », signale comment, a partir de deux
événements académiques, une rupture s’opére en Colombie avec «le paradigme
folklorique » dans le champ d’études de la musique populaire traditionnelle colombienne.
Le premier de ces évenements est la Rencontre Nationale de Folkloristes qui s’est tenue
dans la ville de Medellin entre le 16 et le 18 septembre. Le deuxiéme est le | Forum-
Atelier National de musique et danses paysannes de Boyaca et les zones d’interinfluence,
joropo-torbellino, qui s’est déroulé a Tunja, du 29 mai au 1 juin 1985°, Dans ce dernier
évenement, nous pouvons remarquer la participation du groupe Nueva Cultura et du
chercheur Samuel Bedoya. Le groupe Nueva Cultura va jouer un réle important dans la
recherche et I’interprétation des musiques populaires et traditionnelles. D’autre part, le
chercheur Samuel Bedoya présente dans ce Forum sa proposition de divisions régionales,
«Propositions de recherche interrégionale intégrée», ou il s’écarte des divisions
proposées par les folkloristes®®. Comme nous I’avons déja montré, cette proposition est
de plus en plus adoptée dans le milieu académique ainsi que dans le programme d’écoles

de musique traditionnelles du Plan National de Musique pour la Coexistence (PNMC).

D’autre part, les nouveaux concepts et caractéristiques qui sont inscrits dans la Charte
constitutionnelle de la Colombie en 1991 reconnaissent les aspects multiethnique et
multilingue du pays®®. Cela a déclenché diverses questions sur 1’identité et a favorisé la
réaffirmation culturelle de divers groupes ethniques en Colombie. Ces déclarations

présentées dans la Charte constitutionnelle se sont matérialisées en grande partie par la

8 Voir Carlos Mifiana Blasco, « Entre el folklore y la etnomusicologia. 60 afios de estudios sobre la miisica
popular tradicional en Colombia », op. cit., p. 23-24.

% Pour Bedoya : « La régionalisation traditionnelle de la musique "métisse" du pays a produit I'une des
généralisations les plus grossiéres ainsi que totalement improductives pour la recherche : le concept "zone
andine”, dont un prototype, comme le bambuco, serait le représentant et également présenterait d’autres
musiques de la méme région comme des "variantes" de celle-ci. [...] La modélisation botaniste est
évidente ; néanmoins, la réalité structurelle est tout a fait différente, puisque la "zone andine" n’est pas un
tout, ni physiquement, ni historiquement, ni musicalement». Traduction de: «La regionalizacion
tradicional de las musicas “mestizas” del pais ha producido una de las mas burdas generalizaciones,
totalmente improductiva para la investigacion . el concepto “zona andina”, en virtud del cual, un
prototipo, como el bambuco, seria el representante y ademas explicaria a otras musicas de la misma zona
como “variantes” de éste. [...] La modelacidn botanicista es evidente; sin embargo, la realidad estructural
es bastante diferente, pues la “zona andina’ no es una, ni fisiogrdfica, ni historica, ni musicalmente ».
Voir Samuel Bedoya Sanchez, « Regiones, Musicas y danzas campesinas », op. cit., p. 30.

% Daprés le document sur la diversité ethnique en Colombie du département administratif national de
statistiques, environ 30 articles de la Chartre constitutionnelle de la Colombie en 1991 font référence aux
groupes ethniques et a leurs cultures diverses et particulieres. Voir Astrid Herndndez Romero, Lina Marcela
Salamanca Rodriguez et Fabio Alberto Ruiz Garcia, Colombia una nacion multicultural: su diversidad
étnica, Département administratif national de statistiques — DANE, direction du recensement et de la
démographie, 2007, consulté le 24 mai 2019 sur
www.dane.gov.coffiles/censo2005/etnia/sys/colombia_nacion.pdf.
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confirmation ou I’¢élargissement des réserves indiennes ainsi que par 1’instauration d’un
nouveau droit sur des territoires collectifs pour certaines communautés afro-américaines.
Cela a produit un effet sur les index d’appartenance ethnique qui sont pris en compte dans
les statistiques du recensement du pays®®. Les chiffres sur lesquelles nous nous appuyons,
a savoir ceux du recensement du 2005 et 2018, montrent une reconnaissance
d’appartenance ethnique nettement supérieure a ceux du 1993%". Ainsi que le signale le
document sur la diversité ethnique en Colombie du Département Administratif National
de Statistique, cette variation dans la reconnaissance de la population d’appartenir a un
groupe ethnique est due «probablement en raison de la méthodologie utilisée pour
capturer I’appartenance ethnique au recensement général de 2005 et le processus de

visibilité des groupes ethniques vivant dans le pays »%.

Les nouvelles conceptions du territoire ainsi que les nouveaux concepts et caractéristiques
inscrits dans la Charte constitutionnelle de la Colombie en 1991, ont entériné une
reconnaissance du caractere multiculturel et pluriethnique de la population colombienne
et ont permis de commencer a dépasser, depuis les années 1980, ce paradigme folklorique
trés enraciné en Colombie, permettant également d’augmenter la visibilité d’autres
manifestations musicales sous-estimées et occultées par les canons imposes par le
folklore. C’est dans ce contexte que la musique carranguera émerge pendant cette

période en tant que type de musique qui ne rentre pas dans les canons traditionnels du

8 Voici comment le présente I’Encyclopaedia Universalis : « Plus qu’ailleurs sur le continent, un consensus
s’est imposé sur la reconnaissance du caractére multiculturel et pluriethnique de la population et la
Colombie a inscrit, comme d’autres pays, le principe de la pluriethnicité dans sa Constitution (1991). Au-
dela des déclarations d’intention, le texte colombien s’est traduit par 1’application d’une politique fonciére
originale qui a confirmé ou élargi les réserves indiennes (resguardos, 26 p. 100 du pays) et qui a institué,
pour certaines communautés noires, un nouveau droit sur des territoires collectifs. Voir Olivier Pissoat,
Clément Thibaud, Marcel Niedergang, « Colombie », Encyclopadia Universalis [en ligne], consulté le 24
mai 2019, www.universalisedu.com.accesdistant.sorbonneuniversite.fr/encyclopedie/colombie/.

57 Dans le recensement de 1993 en Colombie, 1,6 % de la population se reconnait comme amérindienne et
1,5 % comme appartenant & une communauté noire. Par contraste, dans le recensement du 2005, 14,06 %
de la population recensée s’est déclarée appartenant a un groupe ethnique avec la distribution suivante :
3,43 % Amérindiens, 10,62 % Afro-colombiens et 0,012 % Rom ou gitan. Voir Astrid Herndndez Romero,
Lina Marcela Salamanca Rodriguez et Fabio Alberto Ruiz Garcia, Colombia una nacién multicultural: su
diversidad étnica, op. cit., p. 37-38. Dans le recensement de 2018, les statistiques ont montré que 9,34 %
de la population s’est reconnue comme appartenant au groupe afro-colombien: Negro (Noir),
Afrodescendant, Raizal (natif de 1’lle de San Andrés) ou Palenquero (de la ville de San Basilio de
Palenque). La population reconnue comme amérindienne a eu une augmentation avec 4,4 % de la
population tandis que la population reconnue comme Rom a diminué, avec 0,006 % de la population.
Informations prises sur : « Resultados del Censo Nacional de Poblacion y Vivienda 2018 », Bogota, DANE,
16 octobre 2019, consulté le 3 octobre 2020, www.dane.gov.co/index.php/estadisticas-por-
tema/demografia-y-poblacion/grupos-etnicos/informacion-tecnica.

% hidem, p. 38.
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folklore, car les musiques paysannes, en particulier celles de la région du Plateau
cundiboyacense qui sont reprises par la musique carranguera, ont longtemps été
considérées comme des musiques marginales. Le labeur des musiciens carrangueros a

été de mettre en valeur cette musique et de revaloriser, gréce a elle, la figure du paysan
de cette région.
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1.2. Carranga, carrango, carranguera, carranguero, carrangueria

En partant de la dénomination de la musique que nous sommes en train d’analyser, nous
remarquons également que plusieurs mots s’associent a ce terme. Ainsi avons-Nous
recueilli, au cours de notre enquéte, les expressions suivantes : carrango, carranga,

carranguera, carranguero, carrangueria.

Le mot carranguera n’a pas toujours été utilis€ pour la musique, il a été sorti de son
contexte originel pour étre utilisé dans le milieu musical. Jorge Velosa et son groupe ont
¢té les premiers a avoir repris ’expression régionale carrango pour I’intégrer dans une
forme adjectivale, carranguera, qui désignait alors la musique qu’il était en train de créer.

Lui-méme, dans un entretien, mentionne 1’endroit d’ou il avait repris le mot :

« Mais attention, je n’ai pas inventé le mot, nous I’avions repris de la région ou nous

habitons, au village de Ubaté »%°.

Mais comment s’est produit le changement de contexte et de sens de ces mots ?

1.2.1. Carrango et carranguero dans leur contexte d’origine

Si nous faisons une recherche dans le dictionnaire de I’ Académie Royale Espagnole, ou
dans un autre dictionnaire de langue espagnole, nous nous apercevons qu’il n’existe pas
de références sur les mots carrango et carranguero. Nous devons ainsi chercher la
signification de ces mots dans le contexte régional du Plateau cudiboyacense. Toutefois
Jorge Velosa, le créateur du mouvement musical qui nous occupe, parle dans son livre,
La cucharita y no sé qué mas historias para cantar’®, de leur chanson EI carranguero en
nous donnant des pistes pour comprendre les significations des mots carrango et

carranguero.

% Traduction de : « Pero ojo, es que ni siquiera la palabra me la inventé yo, esa palabra la retomamos de
la region nuestra, donde vivimos en Ubaté ». Extrait de 1’émission « Jorge Velosa: De cOmo un pais puede
ser flor », Sefilal Memoria, émission produite par José Perilla et Deysa Rayo, Radio Television Nacional de
Colombia, 10 février 2013, partie 1, consulté le 5 octobre 2020, www.senalmemoria.co/articulos/jorge-
velosa-de-como-un-pais-puede-ser-flor.

70 Jorge Velosa Ruiz, La cucharita y no sé qué mas: historias para cantar, Bogota, C. Valencia, 1983,
p. 84-88.
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Dans la chanson El carranguero’, Velosa raconte une histoire qui date de 1’époque ot il
habitait a la campagne. La chanson parle de 1’habitude que les gens avaient de faire des
échanges de services selon leurs capacités et possibilités. Cette habitude était devenue
pour lui une charge, un cauchemar, tant la difficulté de dire non a la demande d’un voisin

était lourde.

Il avait un petit camion avec lequel il rendait différents services et des activites
commerciales en tant que transporteur dans son village. Cette fois-ci, la demande était
assez particuliére : transporter un animal mort que son voisin avait perdu subitement, un
carrango, et le vendre dans un village proche pour récupérer un peu de sa valeur. Le
transport et la transaction commerciale de cet animal mort, probablement en
décomposition, ont provoque, par repercussion, une serie de mesaventures qui vont

I’amener a la frontiere de I’illégalité a cause du commerce des animaux en état de

décomposition, autrement dit pour étre un carranguero.

Lui-méme raconte en introduisant cette chanson : « quelque chose de trés fréquent qui
était de demander : “est-ce que vous pourriez m’apporter un carranguito a Ubaté’?” [...].
Pour les gens, perdre un animal, mort subitement, n’est pas envisageable, méme si cela
représentait aprés pour eux un probléme. C’est pourquoi ils essaient de récupérer quelque
chose de la béte. En plus, comme il y a aussi ceux qui I’achétent parce que c’est une bonne

affaire, moi-méme j’en aurais profité » 2.

Toute I’histoire est racontée dans la chanson, dont voici quelques extraits destinés a nous

donner les images et le contexte des mots :

1 Jorge Velosa et Los Carrangueros de Raquira, « EI carranguero », Asi es la vida, FM, 1982.
72 Village du département de Cundinamarca, connu comme étant la capitale mondiale de la carrangueria.

3 Traduction de : « Un tirito muy frecuente era el de "Si me lleva un carranguito a Ubaté" /...J. Para las
gentes, perder completamente un animal que se les muere de alguna vaina no esta dentro de sus
posibilidades, asi sepan que siempre se corre un riesgo. Por eso tiran a recuperar algo del calafre, y como
taro-bién hay quienes los compran, porque es buen negocio, pues qué méas; eso hasta uno ». Extrait de
Jorge Velosa Ruiz, La cucharita y no sé qué més: historias para cantar, op. cit., p. 84.
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Les messieurs je vais vous raconter
En essayant d’étre sincére

Dans quoi me suis-je embarqué
Pour vouloir aller de carranguero.
Et ce n’est pas un mauvais métier,
Parce que j’ai vu que c’est bon

Ce qui se passe ¢’est qu’il faut étre
Malin et pas béte.

C’était un samedi matin

Deux de décembre justement
Quand pour cette cautéle
D’étre un peu gentil

J’ai croisé Valeriano,

Qui m’a sorti une histoire
Qu’en haut de Morro Caliente
Soi-disant, un taureau est mort.

Et plus par curiosité

Pour savoir de quoi il est mort

Je suis arrivé en deux enjambées
Pour regarder si c¢’était vrai ou pas,
Je me suis demandé pour le carrango
Et un gar¢con m’a répondu

Qu’il était déja pendu

Pour qu’il ne regoive pas le soleil.

Pareil que les autres occasions

Que j’aie rendu le service

De transporter d’autres carrangos

La ou ils sont mieux payés,

Faustino, qu’était le propriétaire

M’a présenté la situation

Et nous sommes accordés que dans un
instant

Je retournerais avec le camion.

Je ne sais pas si ¢’était lui

Ou bien si peut-étre ¢’était moi

Qui a proposé ’affaire

Qui finalement s’effectue ;

La vérité était que le monsieur

De son carrango il s’est débarrassé
Et c’est moi qui me suis encombré
De ce qui le bonhomme s’est sauve.

Sefiores voy a contarles,
tratando de ser sincero,

en las que yo me meti

por andar de carranguero.

Y no es que sea oficio malo,
porque yo he visto qu'es bueno,
lo que pasa es que hay que

ser avispao y no pendejo.

Fue un sébado en la mafiana,
Dos de diciembre por cierto,
Cuando por aquellas vainas

De ser uno como atento

Me encontré con Valeriano,
Quien me salié con el cuento
Que arrib'e Morro Caliente
Dizque un toro se habia muerto.

Y més por noveleria

que saber de qué murid,
Ilegué al sitio en dos voliones
pa'ver siera cierto o no,
pregunté por el carrango

y un joven me respondio

gue ya lo tenian colgao
pa'que no le diera el sol.

Como en otras ocasiones
ya habia hecho yo el favor
de llevar otros carrangos
donde los pagan mejor,
Faustino, que era el duefio,
me plantid la situacion

y quedamos en que al rato
volveria con el camion.

No recuerdo si fue él

O si de pronto fui yo

El que propuso el negocio
Que por fin se realizo6 ;
Lo cierto fue qu'el sefior
De su carrango salié

Y a mi me tocé el encarte
Del qu'el hombre se salvo.

De cette histoire présentée en chanson, nous pouvons déduire la signification des mots du

contexte régional originel dont Jorge Velosa et ses musiciens se sont inspirés pour

nommer et caractériser sa musique :
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Carrango, sujet masculin, est un animal qui, alors qu’il était destiné a 1’¢levage, est mort
par accident, maladie ou mort subite, naturelle, et pas au moment du sacrifice pour sa
commercialisation. Le propriétaire, comme le mentionne Velosa, qui ne peut pas se
permettre de perdre tout son investissement, essaie de le vendre méme si les conditions

sanitaires ne sont pas les meilleures et si ’animal est en train de se décomposer.

Carranga est la viande des animaux morts qui est en train de se périmer.

Carranguero est la personne qui fait le commerce, voire le trafic des carrangos, ¢’est-a-
dire des animaux qui sont malades ou en train de mourir ou bien en état de décomposition.
Les carrangueros operent dans des conditions d’insalubrité tres précaires, un peu cachés,
dans la nuit ; ils ont a cause de cela une mauvaise réputation et sont percus comme des

malins, presque comme des délinquants.

Selon les références obtenues lors de I’entretien personnel de Jorge Velosa par Claudia
Serrano en 2008 : «1’étymologie du mot carranguero vient d’un nom régional, de la
vallée de Ubaté et de Chiquinquira, pour désigner au commercant de Carranga ; Velosa
nous dit que ce vocable peut provenir de carraman : un animal vieux et malade et qui

devient une charogne »"*.

1.2.2. Comment les termes carranguero et Carranga sont-ils

introduits dans le contexte musical ?

Nous avons trouvé des références écrites ou enregistrées plus anciennes des termes

carranguero ou Carranga’® en relation avec la musique :

1. Dans I’intitulé du premier travail enregistré par Jorge Velosa et son groupe en 1980 :

Los Carrangueros de Raquira’®.

"4 Traduction de : « La etimologia nos indica que la palabra “carranguero” es un nombre regional (Valle de
Ubaté y Chiquinquird) para designar al comerciante de Carranga; Velosa nos dice que este vocablo puede
provenir de carraman: un animal viejo y enfermo que se muere y se convierte en carrofia. Voir Claudia
Isabel Serrano, Imaginando con musiquita un pais, Editorial Fica, Bogota, 2011, p. 37.

5 1l faut noter que terme carranga est utilisé au féminin, carrango pouvant d’avantage correspondre avec
le mot musique, qui est un nom féminin en espagnol.

76 Jorge Velosa et Los Carrangueros de Raquira, Los carrangueros de Raquira, FM, 1980.
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2. Dans le titre de la chanson La Rumba carranguera en 1980, qui fait partie du disque
Los carrangueros de Raquira.

3. Dans le titre de la chanson El Pastuso Carranguero en 1981, qui fait partie du

deuxiéme album de Jorge Velosa et Los carrangueros del Raquira, ;Viva quien toca I"’

4. Dans les titres des chansons El carranguero et El Requinto carranguero en 1982 dans
le disque Asi es la vida’®,

Les explications sur 1’adoption des mots Carranga et carranguero dans le contexte
musical sont variées selon le moment ou elles sont données, que cela soit par écrit ou dans
des interviews. En effet, ainsi que nous allons le développer dans les chapitres suivants,
le mouvement carranguero a gagné au fur et a mesure du temps de la conscience
historique et a voulu soigner le discours autour de lui. Nous allons reprendre quelques
analyses du chercheur Felipe Cardenas, dans son livre Espiritu y materia carranguera,

pour essayer de comprendre cette affectation des mots dans le contexte musical.

1. Jorge Velosa et son groupe ont adopté le terme carranguero apreés le succés qu’a eu la
chanson El carranguero a la radio Furatena de Chiquinquira a la fin des années soixante-
dix. Cardenas affirme que la chanson avait déja eu une trés bonne réception de la part du
public quand Jorge Velosa et son groupe se sont présentés dans le concours la Guitarra
de Plata campesina, dans le méme village’. Selon cette explication, ils ont profité de
I’impact qu’avait causé le titre de la chanson El carranguero pour nommer le genre de
musique qu’ils étaient en train de produire et pour appeler le groupe du nom de Jorge
Velosay los carrangueros del Raquira. La question qui nous passe par 1’esprit aprés cette
explication, est de savoir pourquoi cette chanson n’a pas été publiée dans I’enregistrement

du troisieme disque Asi es la vida en 1982 ?

2. D’aprés quelques entretiens réalisés auprés de Jorge Velosa, le terme a été choisi pour

I’impact sonore qu’il avait sur le public; quelque part donc pour des questions

" Jorge Velosa et Los Carrangueros de Raquira, ;Viva quien toca !, FM, 1981.
78 Jorge Velosa et Los Carrangueros de Raquira, Asi es la vida, FM, 1982.

79 Felipe Cardenas Tamara, Espiritu y materia carranguera introduccion sociopolitica y ambiental, Bogota,
Universidad de la Sabana, 2012, p. 30.
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commerciales et de marketing. Velosa rappelle ainsi la suivante réflexion a propos du
choix du nom du groupe : « Nous étions en avance de trente ou quarante ans par rapport
aux groupes du rock contemporains en choisissant un nom cinglant, un nom accablant,
un nom a contresens. Nous ne nous sommes pas appelés par exemple Les lys de la prairie,
nous avons choisi les carrangueros, parce que cela représentait quelque chose d’entétant
de s’appeler comme cela a cette époque et les gens disaient qu’il n’est pas possible que

ceux qui jouent et qui composent si bien se soient donné un nom si terrible »%°.

3. Une autre explication, qui va plus dans le sens d’une valorisation du choix des termes
et d’une construction de la Carranga comme mouvement culturel, fait référence a
I'utilisation du mot comme une métaphore de ce que Jorge Velosa était en train de faire
avec la musique. Cette utilisation métaphorique du terme nous montre les musiques
populaires et traditionnelles de la région comme un animal est en train de se décomposer
et de disparaitre, et présente Velosa et son groupe comme ceux qui vont trouver le moyen

de la récupérer.

1.2.3. Le sens et la représentation actuelle des mots

L’utilisation de maniére réitérée des mots Carranga et carranguero dans un contexte
musical, I’évolution qu’a eue le mouvement carranguero ainsi que son énorme diffusion,
ont produit un effet dans la signification et la représentation de ces mots. Le résultat est
que ces expressions ont perdu la charge péjorative qu’elles avaient dans leur contexte
d’origine, pour se normaliser comme des termes musicaux qui font référence a un genre

musical ou aux musiciens qui le produisent.

Nous pouvons retrouver les significations des mots autour de la musique que nous
sommes en train de travailler et dans le domaine qui nous intéresse, le musical, comme

suit :

8 Traduction de : « Nos adelantamos 30 40 afios a los rockeros contemporaneos en escoger un nombre
bofeton, un hombre contundente, un hombre en contravia y no nos vinimos a llamar los lirios de la pradera,
no nada los carrangueros, porque era una vaina jodidisima llamarse [asi] en ese tiempo y la gente decia no
puede ser posible que estos que tocan y componen tan bonito se hayan puesto un hombre tan terrible ».
Extrait de I’émission « Jorge Velosa: De como un pais puede ser flor », Sefial Memoria, op. cit., section du
10 février 2013, partie 1.
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Carranguera : étant en espagnol un adjectif féminin, le mot peut s’utiliser pour décrire
des noms féminins dans un contexte musical en relation a la musique et au mouvement
carranguero. Nous retrouvons ainsi des expressions telles que la musique carranguera,

la guitare carranguera, [ ’activité carranguera, etc.

Carranguero : le mot peut étre utiliseé comme un adjectif masculin, mais le mot isolé peut

faire référence au musicien qui joue de la musique carranguera.

Carranga : dans I’actualité, désigne un genre musical et un mouvement culturel du

Plateau cundiboyacense de la Colombie, objet de notre étude.

Carrangueria : ’expression faite allusion a toute I’activité qui se dégage de la musique

carranguera.

1.3. Les discours des musiciens sur la musique qu’ils produisent : dit-on

musique carranguera ou musique de base paysanne ?

L’appellation donnée par Jorge Velosa et son groupe Los Carrangueros del Raquira a
leur propre musique sous le nom de Carranga, ou bien de musique carranguera, le grand
succes qu’a eu le groupe, mais aussi I’acceptation du nom de Carranga a interpellé les
autres musiciens sur la maniere de nommer leur propre musique et les a obligés a se situer

par rapport a la Carranga.

Si nous prenons le discours des musiciens qui gravitent autour de la Carranga, nous
pouvons constater différentes positions par rapport a la maniére d’appeler la musique
qu’ils produisent, et a la fagon dont ils se situent concernant I’émergence et I’évolution
du mouvement carranguero. Les positions varient selon les musiciens qui jouent dans
des groupes qui ont été plus ou moins contemporains de la naissance du mouvement

carranguero et selon le fait d’habiter la campagne ou la ville.
La question centrale, qui ne fait pas consensus entre les musiciens, reste toujours si la

musique doit s’appeler carranguera ou bien musique paysanne. Nicole Ocampo

Hernandez, dans son mémoire de master « Les musiques paysannes carrangueras dans la
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construction d’un territoire », retrace trés bien la problématique en montrant les

différentes positions autour de la question. Voici le contexte qu’elle nous présente :

« Carranga ou musique paysanne ? A premiére vue, cette question semblerait
simple et de réponse facile, encore plus si la personne qui répond est un musicien
du département de Boyaca. Cependant, elle n’est pas aussi évidente qu’il y parait.
Quelques musiciens disent qu’ils jouent de la musique paysanne autochtone ou
guasca®!, d’autres de la musique carranguera, d’autres que la musigque paysanne
et la musique carranguera représentent la méme chose. Beaucoup d’autres
expriment que leur musique est paysanne, alors méme qu’ils n’aiment pas trop le
terme Carranga, mais ils s’adaptent a ce terme pour les facilités qu’il offre. En
effet il est plus simple de se voir ouvrir des portes quand on annonce faire de la
musique carranguera, parce qu’il existe la référence de Jorge Velosa et Los
Carrangueros de Raquira, plutét que d’annoncer que 1’on fait de la musique

paysanne »%,

Pour avoir un panorama plus large de la question, nous allons présenter différentes

positions recueillies lors de notre enquéte aupres des musiciens.

En premier lieu, nous allons prendre le discours des musiciens qui habitent en campagne
et appartiennent a une génération antérieure a I’émergence de ce qu’a ét¢ dénommé par
Jorge Velosa et son groupe Los Carrangueros de Raquira comme la Carranga. D’apres

les commentaires des musiciens de la région, recueillis par Nicole Ocampo, avant

81 Peter Wade définit la « musique guasca» comme « un terme utilisé a 1’origine pour désigner plusieurs
styles basés sur la guitare, né dans le secteur rural andin de Cundinamarca et Boyaca d’abord et, par la suite,
pour la musique de guitare des villages et de la campagne d’ Antioquia et de la zone du café. Il a des affinités
avec les rancheras mexicaines. Voir Peter Wade, MUsica, raza y nacién. La musica tropical en Colombia,
Bogota, Vicepresidencia de la Republica de Colombia -Departamento Nacional de Planeacion-Programa
Plan Caribe, 2002, p. 346.

82 Traduction de : « ¢Carranga o misica campesina? A primera vista, esta pregunta pareceria ser sencilla
y de facil respuesta, y ain mas si la persona que responde es un musico boyacense. Sin embargo, por
sencilla que parezca, no lo es. Algunos musicos dicen tocar masica campesina autdctona o guasca, otros
dicen tocar musica carranguera, otros dicen que la musica campesina y la mdsica carranguera son la
misma cosa, y muchos otros dicen que su musica es campesina, pero aunque no les guste el término
Carranga, se adaptan al mismo por las facilidades que brinda. Estas facilidades hacen referencia al hecho
de que es més sencillo abrir puertas para una presentacion diciendo que hacen musica carranguera,
porque ya se tiene el referente de Jorge Velosa y Los Carrangueros de Raquira, en vez de decir que hacen
musica campesina ». Voir Nicole Ocampo, Las musicas campesinas carrangueras en la construccion de
un territorio. Experiencias sonoras como portadoras de memoria oral en el Alto Ricaurte, Boyaca, Bogota,
mémoire de Master en patrimoine culturel et territoire, Pontificia Universidad Javeriana, 2014, p. 40.
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I’émergence du mouvement carranguero, il existait une profusion de groupes qui jouaient
principalement des merengues, de maniere anonyme et sans chercher a se donner un nom.
C’était juste aprés que Jorge Velosa ait mis une etiquette sur ce genre de musique que les
musiciens de la région ont éprouvé le besoin de s’autodéfinir par rapport au type de

musique qu’ils jouaient.

Voici un témoignage compilé par Nicole Ocampo dans son enquéte de terrain avec le
groupe Los Gavilanes de Sotaquira, un groupe un peu antérieur a Jorge Velosa :

« A la campagne on jouait déja le Merengue soft, sans qu’aucun d’entre NOUS
n’ait su que cela s’appelait comme ¢a, parce qu’il n’y avait pas d’intérét a lui
donner un nom. Néanmoins, il y avait plusieurs groupes qui le jouaient. Ce qui
s’est passé, c’est que nous n’avons pas eu l’idée d’enregistrer de disque parce
que personne ne semblait intéressé et on n’avait pas non plus les ressources pour
le faire. C’est la que Velosa s’est mis en avant, il a vraiment eu la vision pour

cela »%,

Un autre concept est donné par le musicien Edilberto Molina, 63 ans, plus connu sous le
nom de Gilberto Molina, qui appartient a une famille de musiciens tres réputés dans la
région, notamment avec le groupe des freres Molina. Ce dernier place sa musique au

carrefour de la musique folklorique et populaire. Voici ses paroles :

« Nous jouons de la musique folklorique, ce n’est pas de la Carranga, de la
musique populaire. Le nom Carranga, c’est Jorge Velosa qui I'a donné. Nous
jouons de la musique populaire [...], de la musique populaire colombienne aussi,

torbellinos et guabinas »**.

8 Traduction de : « en el campo ya se estaba tocando el merenguito, sélo que ninguno sabfamos como se
Ilamaba porque tampoco interesaba ponerle nombre, pero eso habiamos varios grupos tocando. Lo que
pasa es que nosotros no sabiamos que podiamos grabar un disco porque eso a quién le iba a interesar, ni
tampoco teniamos los recursos para hacerlo y en eso si se nos adelantd Velosa, eso si el tuvo esa vision ».
Extrait de I’interview personnelle de Nicole Ocampo avec Los Gavilanes de Sotaquird, le 29 juin 2013,
Tinjaca. Voir Nicole Ocampo, Las musicas campesinas carrangueras en la construccion de un territorio.
Experiencias sonoras como portadoras de memoria oral en el Alto Ricaurte, Boyaca, op. cit., p. 40-41.

8 Traduction de : « Nosotros tocamos musica folkldrica, Carranga no, masica popular. La Carranga la
puso fue Jorge Velosa Carranga. Nosotros tocabamos era masica popular. [...] Masica popular colombiana
también, torbellinos, guabinas ». Interview personnel avec le Monsieur Edilberto Molina, fait a Tunja le
20 janvier 2017.
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Ce musicien établit ainsi une différence entre sa musique et la musique carranguera, dans
la fagon non seulement de I’appeler mais aussi de ’interpréter. Voici les termes avec

lesquels il fait référence a sa musique :

« [Nous présentons notre musique comme] de la musique populaire paysanne, en
effet, la Carranga s’accompagne différemment, ils [’ont inventé d’une autre
maniére. Le coup de la main droite est couvert [la main droite plus fermée] et

nous la jouons en rasgueado [en grattant] »%°.

Quand nous l'interrogeons sur la facon dont il appelait la musique avant qu’elle ne
s’appelle Carranga, il propose les termes suivants : « Merengue, mais merengue tout

court, mais aussi musique populaire, musique guasca ou bien musique paysanne »%°.

Molina ajoute une autre catégorisation, que nous avons trouvée tout au long de notre
recherche et sur laquelle nous allons revenir plus loin dans notre analyse. Pour lui, il existe
une différence entre les musiques paysannes et ce qu’il appelle la « musique
colombienne ». Comme nous le verrons plus loin, la catégorie de « musique
colombienne » est appliquée aux rythmes de danse considérés comme traditionnels dans
la zone andine colombienne®’, tandis qu’un rythme comme le merengue, qui est un rythme

trés répandu dans la région®, présente une autre catégorisation :

« Le merengue n’est pas de la musique colombienne, le merengue est déja de la

musique populaire, pour les fétes, pour les mariages et pour la danse »*°.

8 Traduction de : « [Nosotros presentamos nuestra musica como] MuUsica popular campesina, es que la
Carranga va acompafiada de otro modo, ellos la inventaron de otro modo, la manotada es tapada, y nosotros
no, nosotros la tocamos es rasgaita ». Ibidem.

8Traduction de : « Merengue, pero merengue no mas, también msica popular, misica guasca, también
musica campesina ». Ibidem.

87 Tout au long du déroulement de notre analyse, nous verrons qu’une partie importante de la musique
carranguera vient des rythmes traditionnelles de la région, et si les musiciens la présentent comme étant
une musique colombienne, des rythmes venus d’autres régions mais aussi de la musique venue d’autres
pays sont eux aussi considérés par les musiciens de la région comme de la musique populaire.

8 Le merengue est un rythme central de la musique carrangera. Le chapitre 5 de cette recherche sera
consacré a I’étude de ce rythme de danse.

8 Traduction de : « El merengue no es miusica colombiana, el merengue es ya es miisica popular [...] para

fiestas, para los matrimonios, para el baile ». Interview personnel avec le M. Edilberto Molina, fait a Tunja
le 20 anvier 2017.
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D’autre c6té, nous avons retrouve aussi les références données par d’autres musiciens par
rapport a la conception qu’avaient leurs parents, musiciens également, sur la musique
qu’ils faisaient. Voici quelques commentaires du musicien Pedro Nel Amado®® dans
lesquels il rapporte comment son pére n’appelait pas carranguera la musique paysanne

de leur région, mais utilisait la dénomination de « toniques » :

«Mon pere n’appelait pas cette musique carranguera, il ne [’appelait pas non
plus torbellino, [...] il I'appelait “toniques”. En partant pour une féte, il jouait
pendant huit jours, parce qu’avant les pelerinages étaient de huit jours, parce
qu’ils partaient a pied, et apres, il disait : “j’ai joué neuf cents toniques ou trois
cents toniques”, il ne parlait pas d 'une chanson ou d 'une musique, ou alors il les

appelait toniques. Aussi bien le torbellino que la guabina, il disait les toniques...

Il est arrivé & jouer un répertoire de neuf cents chansons lors d 'un mariage »°.

Parmi les musiciens contemporains de Jorge Velosa, nous retrouvons d’autres positions.
Conscients de I’importance de se situer par rapport au mouvement carranguero — ils ne
peuvent en effet pas faire abstraction de I’existence de ce mouvement — ils vont avoir
diverses postures. Pedro Nel Amado, que nous venons de citer auparavant par rapport aux
références qu’il avait de son pére, déclare, en tant que musicien reconnu comme

carranguero, que la source de toute cette musique est la campagne :

«Toujours elle [la musique] vient de la campagne. Elle vient des musiciens
sylvestres en genéral, c’est de la qu’est née la musique paysanne, de nos parents
qui étaient des musiciens et des quelques racines de la campagne. Beaucoup de

paysans ont des récits, des couplets, de la musique. Ici, il y a de grands

% pedro Nel Amado est un musicien trés reconnu de la famille Amado. Cette famille constitue une dynastie
de musiciens trés visible dans la région. Quelques travaux de la discographie des Freres Amado font partie
de notre corpus de travail pour 1’analyse.

% Traduction de : « Mi Papa no le decia a esta misica carranguera, no le decia torbellino, no le decia...
Le decia “tonicas”. Se iba para una fiesta y tocaba ocho dias porque primero las romerias eran de ocho
dias porque se iban a pie y decia “«me toqué 900 tonicas, 300 tonicasy” no le decia que una cancion o
una masica, Sino una tonica les llamaba, al torbellino a la guabina le decia que tonicas... él se alcanzoé a
saber 900 canciones que tocaba en un matrimonio». Extrait de ’interview personnelle de Nicole Ocampo
avec Pedro Nel Amado, 21 mars 2013, Tunja. Voir Nicole Ocampo, Las musicas campesinas carrangueras
en la construccion de un territorio. Experiencias sonoras como portadoras de memoria oral en el Alto
Ricaurte, Boyac4, op. cit., p. 43.
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compositeurs et la plupart viennent de la campagne, des cultures, on nous a

éduqués comme cela »%.

Quand nous I’interrogeons sur la dénomination de la musique qu’il joue, voici les termes

qu’il utilise :

« De la musique traditionnelle des meeurs, de la musique paysanne, de la musique
de pelerinage, de la musique de vereda, de la musique traditionnelle du terroir,

de village, villageois, mais surtout de pélerinage »%.

Deux éléments sont a souligner dans ce commentaire, exception faite des termes qui
reviennent, tels que musique traditionnelle et musique paysanne. D’une part le terme
vereda, qui fait référence a la musique de vereda, que nous avons traduit par « hameau »,
et qui s’applique a ’'unité minimale de division territoriale et d’identité des paysans. La
musique de vereda fait ainsi référence a la musique faisant partie de I’entourage
immédiat. D’autre part, le terme de musique de pelerinage, qui correspond a la musique
jouée pendant les pélerinages religieux de I’Eglise catholique, trés importants dans la
région, et qui représentent des espaces déterminants pour la formation et la diffusion des

musiques traditionnelles dans le département de Boyaca.

Il ajoute ensuite que c’est grace a I’intense activité de recherche de Jorge Velosa et a des
musiciens comme lui que ces musiques de campagne ont été récupérées alors qu’elles

étaient dans ’oubli :

«La musique carranguera existe depuis les années quatre-vingt, elle a été
construite par le maitre Jorge Velosa, par nous et aussi par quelques autres
groupes, mais cette musique est née dans les années quarante et cinquante. C’est

qui s’est passé, ¢ est qu’elle était oubliée et le Maitre Jorge Velosa [’a récupérée

92 Traduction de : « Siempre viene del campo, siempre la mayoria del mUsico silvestre, del musico empirico,
y de ahi nace la mUsica campesina, de nuestros papaes que fueron musicos y de algunas raices del campo.
Mucho, mucho campesino tiene cuentos, coplas y masicas. Aqui hay grandes compositores y la mayoria
viene del campo, de los cultivos, asi nos criamos nosotros ». Interview personnelle de Pedro Nel Amado, a
Tunja le 23 octobre 2015. (Audio 1, 23 octobre 2015).

%Traduction de : « MUsica tradicional costumbrista o misica campesina, misica campesina siempre nos
Ilamamos, musica de romeria, musica de vereda, musica tradicional all& de mi tierra. De vereda, de pueblo,
pueblerina, de romeria mas que todo ». Ibidem.
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dans une archive qui existait et qu’il a développée. [...] Le Maitre Jorge Velosa a
cherché dans des rencontres de musique, il a fouillé dans des archives ou il y avait

des vidéos de paysans en train de participer aux pélerinages [...] »*.

Et il ajoute plus loin dans I’interview :

«La musique carranguera est un titre, un sceau, un tampon mis par le Maitre
Jorge Velosa, mais la musique carranguera vient des traditions de la campagne,
elle est issue du pasillo®, de la rumba criolla, du bambuco, mais aussi du
torbellino et elle est une composition faite par Jorge Velosa de ce genre musical.
[...] Elle se fait avec un rythme plus léger, plus coupé et plus élaboré, mais tout
cela a pour source la musique de la campagne, la musique carranguera est une

musique traditionnelle de moeurs »%.

Nous pouvons remarquer, dans les mots de Pedro Nel Amado, que I’idée de la musique
carranguera a été batie sur des musiques qui existaient depuis longtemps, que cette
construction réepond a une récupération faite par Jorge Velosa mais aussi grace a sa propre
activité et celle d’autres groupes contemporains. Il caractérise Velosa comme étant un
chercheur, qui a fait un important travail de terrain et qui a fouillé diverses archives. 1l
faut remarquer que la référence faite aux archives ne renvoie pas forcément a des sources

écrites, mais concerne aussi bien du matériel audiovisuel que de la tradition orale.

Il y a d’autres positions plus pragmatiques par rapport a la dénomination de la musique

produite. Nous retrouvons ainsi des musiciens tels que Alvaro Suesca et son fils, Edison

% Traduction de : « La mUsica carranguera viene desde los 80, que la mont6 el maestro Jorge Velosa y la
montamos nosotros y alguotros grupos, pero esa musica viene de los 40 y de los 50, lo que pasa era que
estaba olvidaday el maestro Velosa hizo una recuperacién de eso, en un archivo que estabay lo desarrollé.
El maestro Jorge Velosa buscé en encuentros de musica, esculco en archivos, habian videos de campesinos
donde participaban en romerias [...] ». Extrait de I’interview personnelle de Pedro Nel Amado, le 21 janvier
2017 a Tunja. (Audio 1, 21 janvier 2017).

% e pasillo, la rumba criolla, le bambuco et le torbellino sont des rythmes traditionnels de la région andine
colombienne. Ces rythmes de danse seront présentés en détail plus tard dans notre analyse.

% Traduction de : « La musica carranguera es un titulo o una estampilla que le puso el maestro Jorge
Velosa, pero la misica carranguera viene de las tradiciones propias del campo, viene del pasillo, de la
rumba criolla, viene del bambuco, viene del torbellino, y es una composicién que hizo el maestro Jorge
Velosa de es género musical. [...] Es un ritmito mas ligerito, mas golpeadito y bien arreglao, pero eso
viene de la musica del campo. La mdsica carranguera es musica campesina o tradicional costumbrista ».
Extrait de I’interview personnelle de Pedro Nel Amado, a Tunja le 23 octobre 2015, (Audio 1, 23 octobre
2015).
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Suesca, du groupe El pueblo canta, qui pensent que le plus important par rapport a la
forme est I’identification que donne le public et les implications commerciales que cela

peut représenter.

«De toute facon, si nous disons que nous sommes un groupe de musique de base
paysanne, on est alors identifiés comme un groupe de musique carranguera. Notre style
garde aussi le méme ensemble instrumental [...]. Ce que nous enregistrons est ce que

nous composons »97.

Plus loin, ils signalent également dans I’interview que le mot carranguero comporte une

allure plus commerciale :

« [Commercialement], il est plus vendeur d’employer le mot carranguero que ceux de

musique de base paysanne »%.

Nous trouvons aussi des musiciens et des groupes un peu plus récents qui reconnaissent
que la musique carranguera se dégage de la musique paysanne, mais en méme temps que
les musiques paysannes sont influencées par le mouvement carranguero, ces deux
sphéres de la musique ayant une relation symbiotique. Voici les considérations du

musicien Jaime Castro, du groupe Los Filipichines :

« La musique paysanne a été influencée par la Carranga, mais je crois que ['une
se dégage de ['autre et il y a une tres haute relation entre les deux. On peut les
appeler paysannes, carranguera et méme guasca, mais tout cela c’est le merengue

paysan »%.

% Traduction de : « Bueno, de todas maneras, si uno dice grupo de base campesina, misica de base
campesina, pero lo identifican a uno como la misica carranguera, nosotros nuestro estilo es asi también
el formato, aunque todas las obras son nuestras, nosotros lo que grabamos es lo que nosotros
componemos ». Interview personnelle d’Alvaro Suesca et d’Edixon Suesca du groupe El Pueblo Canta,
Tuta-Boyacd, le 22 janvier 2017.

% Traduction de : « [comercialmente] Mas vende la palabra caranguero que misica de base campesina ».
Ibidem.

9 Traduction de : « La misica campesina, la hermosisima musica campesina ha sido influenciada por la
Carranga, pero yo creo que una se desprende de la otra y hay una altisima relacién entre las dos, se le
puede llamar campesina, carranguera o hasta guasca le dicen, pero esto es el merengue campesino
autdctono ». Interview personnelle de Jaime Castro du groupe Los Filipichines, Bogotd, le 24 janvier 2017.
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Castro souligne également le papier fondamental de Jorge Velosa et son groupe
carrangueros del Réquira, qui furent les premiers & donner une élaboration plus

importante aux musiques paysannes :

« Oui, ce sont eux qui ont marqué la tendance parce que définitivement [avec eux]
nous avons ressenti quelque chose de différent quand ils se sont mis en relation
avec la musique paysanne et les musiques plus anciennes. D’abord, pour
l’instrumentation, apres pour la partie rythmique. Effectivement, le merengue et
la rumba carranguera se détachent, ou bien ils ont une tres haute influence du
torbellino et de la guabina, mais eux, ils lui ont mis un peu plus de vitesse. Le
swing qu’ils impriment au moment de [’exécution fait que le corps sent quelque

chose de différend »1%.

Alvaro Suesca et son fils Edison Suesca, du groupe El pueblo canta, ajoutent une
appréciation qui va dans le méme sens. Ils remarquent que Jorge Velosa met en valeur les

musiques paysannes de la région :

« Il a donné un grand relief [a cette musique] ; avant, elle n’allait pas plus loin
qu 'une fanfare dans une féte de famille ou de Noél ou bien dans un hameau. C’est
alors lui qui a pris le genre et lui a donné sa marque propre, c’est lui qui [’a mis

en valeur »1°L,

Dans I’actualité, nous retrouvons une grande quantité de groupes consacrés a la musique
carranguera. Les groupes sont composés de gens aux ages tres variables. Nous pouvons
retrouver, dans un méme groupe, des enfants mélés a des adolescentes et des adultes. Pour

toutes ses nouvelles générations de musiciens, la dénomination de la musique qu’ils

100 Traduction de : « Si son ellos quienes pusieron esa pauta, porque definitivamente se sintié algo distinto,
cuando ellos comenzaron con relacidn a la musica campesina y de ahi para atras, empezando por la
instrumentacion, continuando por la parte ritmica. Efectivamente el merengue y la rumba carranguera se
desprenden o tienen altisima influencia del torbellino y la guabina, pero ellos le pusieron un poco mas
como de velocidad y el swing que le imprimen en el momento de la ejecucion, hacen que el cuerpo y el oido
sienta algo distinto ». Ibidem.

101 Traduction de : « El hace mucho realce, pues antes no pasaba de ser una murga de fiesta de familia, o
de navidad o de la vereda, entonces el si cogid pues el género, le puso su propio sello y le dio un realce ».
Interview personnelle d’ Alvaro Suesca et d’Edixon Suesca du groupe El Pueblo Canta, Tuta-Boyaca, le 22
janvier 2017, op. cit.
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produisent est moins diffuse, ils s’identifient sans se poser beaucoup de questionnements

comme étant des musiciens carangueros.

Enfin, nous allons voir la vision de Jorge Velosa et de Ramiro Zambrano, qui sont les
fondateurs du mouvement carranguero. Nous pourrons trouver avec eux des concepts
tres importants pour comprendre notre discussion autour de la dénomination des

musiques que nous sommes en train d’analyser.

En premier lieu, les deux musiciens ne se considerent pas eux-mémes comme les
fondateurs du mouvement. lls ont repris des éléments déja présents dans les

manifestations de la région. Voici les paroles de Ramiro Zambrano :

«Ce n’est pas que nous avons inventé quelque chose ou que Jorge [Velosa] a
inventé quoi que ce soit, mais en méme temps que [’on dit qu’on a rien inventé,
nous pouvons dire aussi que c’est lui qui a défendu toute la culture musicale et

poétique de Boyaca [...] »%.

D’autre part, Jorge Velosa pose I’image d’une chaine dont il serait juste un chainon :

«Restons clairs aupres de tous ceux qui disent que je [’ai inventée [la musique
carranguera] : je dis non ! J'ai créé un personnage pour papoter qui s appelle
Adelmo Dionisio Neira, plus connu sous le nom d’ADN; ce dernier a dit une
chose : la vie est une chaine, dont nous sommes un chainon, nous sommes une
partie de cette chaine. Nous avons pris beaucoup des choses de ce qu’il y avait,
nous avons contribué avec notre partie et nous sommes en train de les apporter
pour les autres. Concrétement, nous contribuons a ce qu’il y ait beaucoup de
groupes dans le pays, il y a beaucoup de groupes maintenant qui sont aussi bons

voire meilleurs que nous, nous sommes un bon groupe, mais il y en a beaucoup

192 Traduction de : « No es que nosotros nos inventamos nada ni Jorge [Velosa] se inventd nada, pero, asi
como no se inventd nada, también podemos decir que fue que el que sacé la cara por esto, por la cultura
boyacense musical, no sélo musical, poética [ ...] ». Voir I’interview de Renato Paone & Ramiro Zambrano,
San Gil, le 4 décembre 2010, (partie 3, 4 décembre 2010).
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de trés bons qui sont aussi bons ou meilleurs que nous, et c’est vrai, je le dis avec

humilité et je le dis bien »1%,

Nous pouvons observer dans leur discours, que les pionniers du mouvement carranguero
ne s’attribuent pas I’invention d’un rythme musical ou bien la création d’un genre musical
nouveau. Ils sont conscients d’avoir développé leur production musicale a partir des
musiques populaires et traditionnelles des paysans du Plateau cundiboyacense. En
revanche, ils se placent sur un plan plus conceptuel dans les transformations qu’ils ont
opérées sur les musiques paysannes. Ils mettent aussi en relief toute la gestion qu’ils ont

faite pour la défense de la culture de la région.

Quelques conclusions peuvent étre tirées a partir de la dénomination de musique
carranguera. Doit-clle s’appeler de cette maniére, ou bien doit-elle s’appeler musique
paysanne ? Quelques questions et quelques pistes se présentent alors a nous pour

continuer a développer notre réflexion et notre recherche :

1. Nous avons retrouve une palette assez large de dénominations sur des musiques
qui sont aussi appelées carrangueras. Voici une compilation des termes
rencontrés : musique paysanne, musique autochtone, musique guasca, merengues,
musique folklorique, musique populaire, musique populaire paysanne, musique
traditionnelle des meeurs, musique de pelerinage, musique de hameau, de village,

musique traditionnelle du terroir ou bien musique villageoise.

2. Nous pouvons remarquer qu’avant I’émergence du mouvement carranguero, il
y avait une bonne quantité de manifestations dans la région, d’origine paysanne
principalement, et il n’existait pas de définition précise sur les dénominations ni
sur la composition des groupes instrumentaux. Comme nous le verrons plus loin,

le succés qu’a eu le mouvement carranguero a aussi produit une homogeénéisation

103 Traduction de : « No no no no quedemos claros, pa todo el que diga que yo me la inventé, no no no. Yo
tengo un personaje para echar carreta que lo Ilamo Adelmo Dionisio Neira mas conocido como ADN y él
dijo: la vida es una cadena. [...] Entonces nosotros somos parte de ese eslabon de esa esa cadena.
Tomamos, tomamos de lo que venia muchas cosas, aportamos lo nuestro y estamos aportando para otros;
concreto nosotros estamos aportando para que haya muchos grupos en el pais o aportamos, hay muchos
grupos ahora que son tan 0 mejores que nosotros, nosotros somos buen grupo, pero hay muchos muy
buenos tan buenos o mejores que nosotros, y es verdad lo digo con humildad y lo digo a lo bien ». Extrait
de I’émission « Jorge Velosa: De cdmo un pais puede ser flor », Sefial Memoria, op. cit., section du 3 février
2013, partie 3.
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de I’ensemble instrumental, sur les rythmes joués et sur la dénomination de la
musique a tel point que le nom carranguero a fini par s’impoSer pour nommer

presque toutes les expressions paysannes de la région.

3. Nous constatons qu’une large palette de musiciens, spécialement ceux qui sont
installés a la campagne, s’identifient a cette musique dont ils rappellent la base
paysanne, mais au moment de diffuser leurs concerts, de se présenter devant le
public, ou bien de vendre leurs disques, ils préferent se faire connaitre en tant que
musiciens carrangueros. Cette préférence met en relief le fait que I’appellation
Carranga a gagneé en reconnaissance parmi les gens de la région. Elle a aussi pris
une valeur en tant que marque commerciale et elle a développé un circuit de
consommation important qui fait que I’industrie culturelle s’intéresse a ces
musiques autrefois marginales et sans intérét pour eux, au point qu’elles sont
aujourd’hui devenues des actrices influentes de la production musicale et du gofit

du public.

4. Nous avons retrouvé des groupes autant en ville qu’en campagne. Les groupes
de musiciens citadins, en général d’origine plus récente, ont une identification
claire avec le terme carranguero aussi bien pour nommer la musique qu’ils jouent

que pour désigner leur activité de musiciens.
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1.4. Le contexte social et politique dans lequel émerge la musique
carranguera : les antécédents de la Carranga dans la nouvelle chanson

latino-américaine

A notre plus grande surprise, nous n’avons pas trouvé l’origine de la musique
carranguera en plein milieu de la campagne du département de Boyaca. Notre
exploration nous a amené a chercher I’émergence de cette musique dans les années
soixante-dix parmi les mouvements étudiants, la vie académique, artistique et bohéme de
I’Université nationale de Colombie a Bogota. Les premiers germes de la musique
carranguera apparaitront ainsi comme une sorte de manifestation politique dans cette
période tres perturbée en Amérique latine et particulierement en Colombie. L’origine de
cette musique ne peut pas s’expliquer sans comprendre son insertion dans un mouvement
plus large dans lequel la chanson se présente comme un moyen pour exprimer le

mécontentement face au pouvoir ainsi que pour revendiquer 1’identité locale.

Il devient impératif maintenant de présenter une contextualisation politique et sociale de
I’ Amérique latine et de la Colombie pour comprendre les éléments face auxquels se sont
produites les interlocutions et les manifestations contestataires, spécialement au travers
de la chanson. Nous allons encadrer notre étude aux années soixante pour ensuite élucider
le cours des événements des années soixante-dix. Notre analyse montrera d’abord
comment la situation sociale interne des Etats-Unis ainsi que sa politique extérieure ont
produit un impact en Amérique latine et plus particuliérement en Colombie. Les Etats-
Unis ont une double incidence en Amérique latine. D’un c6té, de I’intérieur du pays
émergent un bon nombre de mouvements de contre-culture et de protestations qui se sont
ensuite répandus dans les autres pays latino-américains. D’autre part, les Etats-Unis sont

le pays contre lequel s’ incarnent la lutte et ’opposition au capitalisme et au colonialisme.

Nous continuerons notre analyse avec le contexte politique en Amérique latine dans les
années soixante et soixante-dix. Cette étude nous a permis de comprendre comment ont
été engendrées les conditions nécessaires a 1’émergence d’un type de chanson latino-
américaine comme moyen d’expression, d’identification et de résistance face aux
tensions sociales et politiqgues du moment. Ce genre de chanson, plus généraliste, fait
référence a un vaste éventail de répertoires qui gardent des caractéristiques communes

dans leurs processus de formation ainsi que dans leur conception et leur
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conceptualisation. Néanmoins, ce répertoire se manifeste avec des formes, des

expressions et des appellations multiples dans presque tous les pays d’Amérique latine.

Enfin, nous entrerons dans le contexte politique de la Colombie. Nous montrerons aussi
comment les mouvements de protestation et de résistance sociale et politique ont gardé
une grande proximité avec les mouvements étudiants des universités publiques. Nous
allons analyser comment, dans le cas de 1’émergence de la musique carranguera,
I’activité intellectuelle et artistique de 1’Université nationale de Colombie de Bogota a

joué un réle prépondérant.

Pour la typologie que nous allons utiliser, nous avons pris deux dénominations existantes.
Nous avons choisi ces appellations parce qu’elles sont tres récurrentes pour la plupart des
pays latino-americains : la nouvelle chanson latino-américaine et la chanson de
protestation. Ces deux expressions seront associées et mélées a d’autres appellations telles
que chanson sociale, chanson engagée, chanson révolutionnaire, chanson d’auteur. Les
variations dans les termes peuvent répondre a des moments historiques dans I’évolution
de ces répertoires. Egalement, elles marquent la proximité ou la distance intentionnelle
que ces derniéres ont engendrée en véhiculant des idéologies politiques mises en tension

spécialement pendant les années soixante et soixante-dix.

Pour notre analyse immédiate, nous allons en rester aux termes de nouvelle chanson et
chanson de protestation. Si les deux dénominations peuvent étre imbriquées sur le méme
répertoire, nous allons montrer comment, sur ces types de chansons, nous pouvons
rencontrer des nuances dans leurs origines et dans leur utilisation. Plus loin dans notre
travail, nous analyserons, pour le cas de la Colombie, comment le terme de chanson

sociale s’est généralisé pour ce répertoire.

Par ailleurs, nous préciserons dans quels domaines la nouvelle chanson latino-américaine
et la chanson de protestation sont liées et également en quels points elles different.
Souvent, les musiciens, le public et les médias utilisent les deux dénominations

indistinctement pour désigner un méme répertoire, néanmoins nous pouvons établir,
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comme I’affirment quelques chercheurs'®, que la chanson de protestation appartient a un
contexte international plus large. Ce type de chanson trouve ses racines dans les
mouvements de contre-culture qui ont émergé aux Etats-Unis a la fin des années
cinquante et au début des années soixante. En Amérique latine, la chanson de protestation
est liece aux mouvements politiques de gauche révolutionnaires et anti-impérialistes.
Pendant les années soixante, les musiciens adeptes de la chanson de protestation se
considerent comme des militants activistes qui utilisent la chanson comme moyen de
lutte. L’exploitation de la chanson comme procédé pour faire passer des messages
politiques a suscité bon nombre de débats entre les musiciens sur les plans éthique et
esthétique. Dans certains cas, la musique a adopté un style propagandiste alors que, dans
le méme temps, les chansons perdaient en qualité musicale. Cela a conduit a la
stigmatisation de ce type de chanson et a poussé un secteur des compositeurs et des
musiciens a prendre leur distance. Ces artistes considérent que leurs recherches et leurs
productions constituent déja un important apport de revendication de I’identité et qu’ils
n’ont pas besoin de passer par les moyens trés directs qui caractérisent la propagande

politique.

Nous allons entamer notre étude avec les mouvements de contre-culture aux Etats-Unis.
Nous analyserons dans quelle mesure ils ont produit des incidences dans le déploiement
de la chanson de protestation et la nouvelle chanson en Amérique latine et plus

particulierement en Colombie, avec la chanson sociale et la musique carranguera.

1.4.1. Les mouvements de contre-culture et la chanson de

protestation issue des Etats-Unis

L’émergence et le déploiement de la nouvelle chanson latino-américaine connaissent un
trés bel essor pendant les années soixante. Cette période est marquée tout particulierement

par une grande quantité de changements introduits par la modernité'®. Le développement

104 Voir par exemple : Jane Tumas-Serna, « The "Nueva Cancion" Movement and Its Mass-Mediated
Performance Context », Latin American Music Review / Revista de Musica Latinoamericana, 13/ 2, 2018,
p. 139-157.

195 Pour un bon nombre d’auteurs, les années 1960 représentent le noyau d’une importante quantité de
changements idéologiques a I’échelle mondiale, qui découpent des lignes déterminantes dans le
comportement et la conscience des jeunes du point de vue social et politique. Nous avons sélectionné
quelques articles de référence qui nous aideront a expliquer les liens existants entre 1’émergence de la
nouvelle chanson latino-américaine et la formation du mouvement carranguero dans les années 1970. Nous
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industriel qui a eu lieu aux Etats-Unis d’Amérique pendant ces années a généré de
meilleures conditions matérielles de vie. Confort et épanouissement personnel deviennent
les emblémes de la modernité et du progres comme modele de société. Les répercussions
qui se sont déclenchées face a ces idéaux du progrés dans les sociétés modernes se sont
orientées, d’une part, vers la consommation, vu comme le moyen de chercher la
satisfaction matérielle et le bien-étre personnel puis, d’autre part, vers la protestation en
manifestant une résistance aux valeurs de la société en instaurant une distance critique
envers la forme technocratique incarnant 1I’exercice du pouvoir. Cette derni€re posture a
produit dans cette décennie un changement dans la conscience des jeunes du point de vue
social et politique. Elle a fini par caractériser cette période comme étant celle d’une

époque d’innovations, mais aussi comme un moment traversé par de fortes tensions.

Les différences idéologiques produites par ce changement de conscience des nouvelles
générations s’accompagnent au début par une forte répression manifestée par la violence
et la censure. La réponse de la population face a cette ambiance de persécution et de
violence militaire s’est traduite par la prolifération de nombreuses propositions artistiques
et esthétiques de caractere critique et relevant d’idéologies tres diverses. Ces réactions se
sont cristallisées peu a peu dans des organisations connues, a cette période, pour étre des

mouvements de contre-culture.

Ryan Moore cite Theodore Rosak pour illustrer une premiere caractérisation de contre-
culture dans son article « Contre-culture, musique et modernité dans les années 1960 ».
Selon lui, elle est présente dans les manifestations composées d’étudiants et de jeunes
gens venant de trois mouvements trés différents : le mouvement hippie, 1’acid rock et la
nouvelle gauche américaine. Roskak considere également qu’en dépit des différences
entre ces trois mouvements, «tous sont nés d’une opposition de la jeunesse a la

technocratie américaine »1°®,

Dans ce contexte, nous pouvons remarquer qu’au cours des années soixante, les Etats-

Unis d’Amérique traversent une situation treés critique au niveau de leur politique

pouvons notamment citer les articles suivants : Sheila Whiteley, « Contre-cultures : Musiques, Théorie et
Scenes », Volume ! La revue des musiques populaires, 9/1 Contre-cultures n° 1, 2012, p. 5-16 et Ryan
Moore, « "Break on Through" : Contre-culture, musique et modernité dans les années 1960 », Volume ! La
revue des musiques populaires, 9/1 Contre-cultures n° 1, 2012, p. 33-49.

106 Ryan Moore, « "Break on Through" : Contre-culture, musique et modernité dans les années 1960 », op.
cit., p. 38.
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intérieure. Il y avait en effet des problemes non résolus avec les mouvements
syndicalistes, et « la purge communiste » qui a eu lieu dans ce pays entre 1946 et 1956 a
laissé une ambiance tendue. 1l y a eu également une forte opposition a la facon dont le
gouvernement a géré la crise de la guerre du Vietnam. Différentes forces d’opposition ont
commencé a critiquer la politique de I’Etat et c’est ainsi que se sont formés différents
mouvements de contre-culture et de protestation. Un exemple de ces manifestations de
contre-culture, comme le mentionne Fabiola Velasco dans son article sur la nouvelle
chanson latino-américaine!®’, a été le mouvement hippie aux Etats-Unis. Il se présente en
tant que mouvement de contre-culture qui plaidait pour la solution pacifique des conflits
et qui s’opposait ainsi a la guerre du Vietnam. Il est intéressant aussi de souligner dans
notre recherche que, du coté de la musique, le rock and roll ainsi que la musique folk aux
Etats-Unis d’Amérique se présentent dés leur début comme des formes d’expression
contestataire avec des contenus politiques. Voici la description de 1’état de choses d’apres

Velasco :

« Dans ce contexte, le rock and roll s’est déployé comme une forme d’expression
contestataire et il est né d’un nouveau type de chanson qui présente la critique du
systéme politique et de la situation des Etats-Unis dans le monde. En paralléle &
cela, s’est développée la folk music, marquée par un contenu politique modéré,
dont les participants et créateurs étaient en méme temps des activistes politiques

moyennement engagés »'%,

Pour illustrer son propos, Velasco mentionne dans ce courant folk des artistes comme

Peter Seeger, Joan Baez, Barbara Dane et Bob Dylan dans ses débuts.

En 1968, les manifestations des mouvements de protestation et les projets de contre-
culture atteignent leur sommet et se diffusent alors a un niveau mondial. Les années

postérieures vont se caractériser par une diminution progressive du poids des

197 \oir dans Fabiola Velasco, « La Nueva Cancion Latinoamericana. Notas sobre su origen y definicion »,
Presente y Pasado. Revista de Historia, 12/06, 2007, p. 142-143.

18 Traduction de : « En este contexto, se despliega el rock n’roll como forma de expresion contestataria y
nace un nuevo tipo de cancion que critica el sistema politico y la situacion de Estados Unidos en el mundo.
Paralelo a este proceso, se desarrolla la folk music, que va a estar marcada por un contenido politico
moderado, cuyos participantes y creadores eran a la vez activistas politicos medianamente comprometidos
». Ibidem, p. 142.
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mouvements, et spécialement aux Etats-Unis. Ryen Moore parle alors d’une implosion
de la nouvelle gauche ainsi que des mouvements de contre-culture. Cet affaiblissement
est d0 a des facteurs comme la trés forte répression étatique et 1’abandon graduel des
idéaux de changement social. Les manifestations ont perdu peu a peu de leur charge
contestataire et se sont banalisées par I’'immersion des gens dans des habitudes de
consommation & des fins de progres individuels. Moore parle également d’un nouveau
contexte. Selon lui, «s’enracinera la culture postmoderne, caractérisée par le rejet
catégorique des valeurs modernistes telles que le progres et le développement,

I’authenticité, I’originalité, la totalité et ’universalité »%.

1.4.2. La nouvelle chanson latino-américaine

A la méme époque d’émergence des mouvements de contre-culture aux Etats-Unis et en
Amérique latine, la révolution cubaine en 1959 devient ’embléme de la lutte contre le
capitalisme. La révolution représente, pour certaines catégories de la population, un
espoir de liberté et de souveraineté face a I’impérialisme des Etats-Unis. Dans le reste des
pays d’Amérique latine, les mouvements a tendance idéologique de gauche se sont
multipliés. Ces manifestations issues du mouvement social vont des collectifs de
protestation des étudiants jusqu’a la formation de groupes armés en passant par des
syndicats. Les oligarques qui voulaient garder leurs privileges et rester au pouvoir ont
favoris¢é D’arrivée de dictatures militaires dans le continent pour ¢€liminer

systématiquement 1’opposition et maintenir ainsi le statu quo.

Il en a résulté, en Amérique latine, une appropriation avec des idéaux issus des
mouvements de contre-culture et des formes d’expression nés des groupes d’activistes
américains. Nous soulignons I’importance de I’impact que le mouvement hippie a
déclenché en Amérique latine. Ainsi, a titre d’illustration, le mouvement d’opposition a
la guerre du Vietnam a ainsi été récupéré par la résolution finale de la premiere rencontre
de la chanson de protestation a Cuba. VVoici un exemple de consignes proclamées par des

groupes de contre-culture aux Etats-Unis repris dans la résolution :

109 Voir Ryan Moore, « “Break on Through” : Contre-culture, musique et modernité dans les années 1960 »,
op. cit., p. 47.
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« Aujourd’hui, tout le monde témoigne des crimes de l'impérialisme contre le
peuple du Vietnam, nous pouvons en témoigner d’apreés la juste et héroique lutte
du peuple vietnamien pour sa libération. Nous, en tant que créateurs, interprétes
et étudiants de la chanson de protestation, nous élevons nos voix pour demander
et exiger un arrét immédiat et inconditionnel des bombardements du Nord-

Vietnam et le retrait de toutes les forces des Etats-Unis du Sud-Vietnam »*1°,

La nouvelle chanson latino-américaine émerge comme un mouvement de renouvellement
de la chanson traditionnelle. Le fait de parler de nouvelle chanson atteste de I’existence
d’une tradition et, en méme temps, imprime a ces expressions un caractere innovant. Il se
trouve ainsi que les compositeurs cherchent a affirmer une identité latino-américaine en
prenant pour base de leurs travaux des rythmes traditionnels, mais également en utilisant
des nouvelles thématiques qui tiennent compte des realités sociales et politiques plus

récentes des peuples latino-américains.

Voici la description qu’a faite Fabiola Velasco des caractéristiques qui intégrent les

nouvelles propositions de la chanson latino-americaine :

« Les créations musicales circonscrites dans ce genre se sont structurées en partant
d’un double repére: un Latino-Américain, stimulant Desprit critique et
révolutionnaire des peuples, jumelés pour une matrice sociohistorique commune
et pour une lutte anti-impérialiste partagée contre les Etats-Unis. L autre est basée
sur les réferences nationales et locales a caractére culturel, qui donnent une nuance
et une particularité a la création musicale en rapport aux influences régionales

recues pour le chanteur-compositeur »*%,

110 Traduction de : « Hoy todo el mundo es testigo de los crimenes del Imperialismo contra el pueblo de
Vietnam, segun lo testimonia la justa y heroica lucha del pueblo vietnamita por su liberacion. Como
creadores intérpretes y estudiosos de la Cancién de protesta elevamos nuestras voces para demandar y
exigir un inmediato e incondicional cese de los bombardeos a Vietnam del Norte y La retirada total de
todas las fuerzas de los Estados Unidos de Vietnam del sur ». « Résolution finale de la Rencontre de la
Chanson Protesta », Cancién protesta, Centro de la Cancion Protesta, ed. facs., Casa de las Américas, 1/1,
1968. Voir le fac-similé sur Boletin Mdsica, Casas de las Américas, 45, janvier-avril 2017. Consulté sur
www.casadelasamericas.org/boletinmusica.php#arr le 11 décembre 2018.

111 Traduction de : « Las creaciones musicales circunscritas en este género se estructuraron partiendo de
una doble referencia: una propiamente latinoamericana, orientada a estimular el espiritu critico y
revolucionario de los pueblos, hermanados por una matriz socio-histérica comdn y por una lucha
antiimperialista compartida contra Estados Unidos. La otra, se basd en las referencias nacionales y locales
de carécter cultural, que matizan y particularizan la creacion musical de acuerdo con las influencias
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Nous retrouvons la dénomination de nouvelle chanson dans bon nombre de pays
d’Amérique latine. C’est en Argentine que nous retrouvons les références les plus
importantes avec le Nouveau Cancionero argentin en 1963, mais aussi en Uruguay avec
le Nouveau Canto, au Chili avec La nouvelle chanson chilienne!?, et également a Cuba
ou nous retrouvons la Nouvelle Trova Cubaine. Au Brésil se developpent la Bossa-Nova
et le Tropicalisme. Nous devons aussi mentionner ici la nouvelle chanson catalane avec
Joan Manuel Serrat et la nouvelle chanson castellane!*® & Madrid, compte tenu des

répercussions que les deux mouvements espagnols ont produites en Amérique latine.

Hirmarys Perez''* parle de la consolidation de la nouvelle chanson latino-américaine vers
la fin des années soixante et le début des années soixante-dix, marquées par deux points
de référence importants ; le premier concerne la naissance de la formation du nouveau
cancionero argentin en 1963 issu d’un manifeste, et le second a trait a 1’organisation de

la premiere rencontre de la chanson de protestation a Cuba en 1967.

Nous allons analyser plus en detail ces deux illustrations du renouveau de la chanson
latino-américaine, ses incidences dans la chanson sociale de protestation en Colombie et

I’influence de ces mouvements dans la gestation de la musique carranguera.

1.4.2.a. Le nouveau cancionero argentin

Le manifeste qui a donné naissance a la formation du mouvement Nuevo Cancionero fut
rédigé en 1962 par le poéte Amando Tejada Gomez. Ce manifeste fut signé par un
important groupe de musiciens populaires, poétes et intellectuels demeurant dans la
province de Mendoza en Argentine. Parmi les artistes signataires, nous pouvons nommer

Mercedes Sosa, Tito Francia, Oscar Matus et Eduardo Aragon. En 1963, le manifeste est

regionales recibidas por los cantautores ». Voir Fabiola Velasco, « La Nueva Cancion Latinoamericana,
op. cit., p. 140-141.

112Au Chili, la dénomination a évolué, passant de « musiques populaires » a « musique populaire » puis, a
partir de 1967, « nouvelle chanson » et enfin « nouvelle chanson chilienne ». Voir & ce sujet Miryam Ibeth
Robayo Pedraza, « La cancion social como expresion de inconformismo social y politico en el siglo XX »,
Revista Calle 14, 10/14, 2015, p. 61.

113 Fabiola Velasco, « La Nueva Cancién Latinoamericana. Notas sobre su origen y definicion », op. cit.,
p. 144 -145.

14 Voir Hirmarys Pérez Flores, « La nueva cancién Latinoamericana. Balance general y nuevas
propuestas », Humania del Sur, 9/1, 2014, p. 16.
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présenté a la presse de Mendoza pour sa diffusion. En 1965, Armando Tejada et Oscar

Matus ont enregistré un disque intitulé « Témoignage du Nouveau Cancionero »%°,

Avec le temps, le mouvement autour du Manifeste s’est amplifié en méme temps qu’il se
répandait dans les différents pays d’Amérique latine. Au Chili et a Cuba, les musiciens
ont aussi gardé la dénomination de « nouvelle » pour le type de chanson qu’ils étaient en
train de produire. Au Chili, nous trouvons ainsi le mouvement Nueva Cancion, nouvelle
chanson, avec des artistes tels que Violeta Parra et Victor Jara ou encore des groupes
comme Inti-lllimani et Quilapayan. A Cuba, s’est formé le mouvement nueva trova
cubana, nouvelle trova cubaine, fondé par Silvio Rodriguez, Pablo Milanés, Vicente
Felit, Noel Nicola y Sara Gonzalez!®. Le méme phénoméne a eu lieu dans d’autres pays
comme I’Uruguay, le Venezuela, le Nicaragua et le Brésil, ou le mouvement a gagné

d’importants partisans*!’.

Le travail des artistes proches du mouvement argentin a entrainé¢ d’importantes
répercussions dans les mouvements de protestation des années soixante et soixante-dix
en Colombie. Nous devons souligner que dans le cas de la Carranga, Jorge Velosa, son
créateur, reconnait dans une interview!!® la forte influence des artistes issus de ce
mouvement de nouvelle chanson latino-américaine, dans ses inclinations musicales ainsi
que dans sa production de musique carranguera. Pour Jorge Velosa, des artistes tels que
Pablo Milanez, Silvio Rodriguez, Violeta Parra, Miriam Ramos, Ali Primera, Alfredo
Zitarrosa, les groupes Inti Illimani et Quilapayun, les chanteurs espagnols Paco Ibafiez et
Joan Manuel Serrat ainsi que le poéte Miguel Hernandez représentent une source
essentielle d’inspiration tant dans sa vie que pour les formes d’écriture de la musique

carranguera. Comme il le dit lui-méme :

115 Maria Inés Garcia, Maria Emilia Greco, Nazareno Bravo, « Testimonial del Nuevo Cancionero: las
practicas musicales como discurso social y el rol del intelectual comprometido en la década del sesenta »,
Resonancias, 18/34, janvier-juin 2014, p. 89-110.

116 References price dans Ernesto Jaiuregui, « Manifiesto del Nuevo Cancionero Latinoamericano », Clang,
4, 2016, p. 81-82.

117 Ernesto Jaiuregui signale d’autres artistes également importants dans les autres pays d’ Amérique latine.
Nous pouvons nommer ainsi en Uruguay Alfredo Zitarrosa, Daniel Viglietti et le groupe Los Olimarerios ;
au Venezuela, Ali Primera et Soledad Bravo ; au Nicaragua les fréres Carlos et Luis Enrique Mejia Godoy ;
au Brésil Gal Costa, Chico Buarque et Caetano Veloso. Voir Ernesto Jaiuregui, « Manifiesto del Nuevo
Cancionero Latinoamericano », op. cit., p. 79.

18 Voir I’interview de Jorge Velosa : « A vivir que son dos dias », Mi Banda Sonora : Jorge Velosa, Caracol
Radio, 29 juin 2013.
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« C’était ma maniere d’interpréter moi-méme [’influence de Miguel Hernandez et
de tous ces poeétes, je les inventais a la facon des habitants de Boyaca ainsi

qu’avec la mienne »'*°.

Ou bien plus loin :

« Sans Miguel Herndandez et tout cela, il n’y aurait pas eu ce type de strophes, de
poésie et de chanson comme les ndtres qui avec le temps, vont devenir de la

Carranga. Cela a été un trés beau processus »*?°.

Ainsi, le mouvement du nouveau Cancionero argentin s’est formé comme «un
mouvement littéraire et musical, dans 1’ambitus de la musique populaire argentine »1%.,
Nous pouvons relever que ce mouvement a exercé une influence notoire dans le reste des
pays d’Amérique latine. L’importance de ce mouvement se distingue par le fait d’avoir
produit un renouveau esthétique des musiques populaires et traditionnelles, tant dans la
forme que dans le contenu « pour ’adapter a I’essence et au sentiment du pays actuel ».
Ce renouveau esthétique introduit par le mouvement a cherché a transcender les
manifestations populaires du folklore, comme ils I’appellent, de « carte postale », et a les
proteger des buts mercantilistes. Finalement, nous pouvons remarquer que le mouvement
a pu développer un important réseau de communication a travers les échanges permanents
entre les artistes et des mouvements qui portaient des revendications analogues dans une

partie des pays d’Amérique latine'??,

119 Traduction de : « Era mi manera interpretar yo, la influencia de Miguel Hernandez y de todos estos
poetas, los hacia a lo boyaco y a mi modo », ibidem, partie 1.

120 Traduction de : « Sin Miguel Hernandez y todo esto, no hubiese habido ese tipo de copla y poesia y
cancion, de nuestras que con el tiempo van a ser Carranga, es un proceso lo mas bonito », ibidem.

121 Armando Tejada GoOmez, « Manifiesto del Nuevo Cancionero » (1963). Voir
http://bibliotecafolk.blogspot.com/2010/12/manifiesto-del-nuevo-cancionero.html, consulté le 20 février
2019.

122 parmi les objectifs annoncés dans le manifeste du nouveau cancionero, nous retrouvons celui-ci : « Le
nouveau cancionero accueille en son sein tous les artistes souhaitant valoriser, approfondir, créer et
développer 1’art populaire et, dans ce sens, il recherchera la communication, le dialogue et I’échange avec
tous les artistes et mouvements similaires du reste de I’Amérique ». Traduction de : « El nuevo cancionero
acoge en sus principios a todos los artistas identificados con sus anhelos de valorar, profundizar, crear y
desarrollar el arte popular y en ese sentido buscara la comunicacién, el dialogo y el intercambio con todos
los artistas y movimientos similares del resto de América ». Voir Armando Tejada GOmez, « Manifiesto
del Nuevo Cancionero », 1963, op. cit.
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1.4.2.b. La premiere rencontre de la chanson de protestation a
Cuba en 1967

La premic¢re rencontre internationale de la chanson de protestation s’est développée a
Varadero, a Cuba, entre le 29 juillet et le 10 aolt 1967, et fut organisée par la Casa de las
Americas, la Maison des Amériques de Cuba. La rencontre compte avec la participation

de compositeurs et chanteurs de dix-huit pays venants de tous les continents!?,

D’aprés la chronique de José Osorio, la rencontre promouvait deux buts principaux. Le
premier objectif était de débattre sur les alignements éthiques et esthétiques des créations
artistiques qui, a cette période, se rassemblaient autour de différentes dénominations telles
que chanson de protestation, nouvelle chanson latino-américaine, chanson sociale, nueva

trova cubaine?

ou bien chanson engagée. Le deuxiéme a consisté a produire une serie
de concerts a la charge des chanteurs-compositeurs participants a la rencontre et orientés
vers le peuple cubain a la radio, la télévision, dans les théatres ou bien en plein air.
Néanmoins, la rencontre est devenue un espace d’échange d’expériences trés important,
cela a permis aux participants de discuter et de comprendre les possibilités et la portée de

leurs activités a travers la chanson en tant qu’artistes politiquement engagés.

Lors de la cérémonie de cloture, les participants de la rencontre présentérent une
résolution finale avec les conclusions des débats autour de la chanson de protestation.
S’est également déroulée la structuration du Centre de la chanson de protestation ainsi
que I’enregistrement d’un album de deux disques avec des chansons de protestation de

15 pays différents.

Nous pouvons remarquer, a partir des contenus de la résolution finale, que la rencontre a
donné une orientation plus politiqgue a ce qui se présentait comme étant la nouvelle
chanson latino-américaine. Dans le discours de I’époque, nous pouvons voir la

confrontation face & un ennemi commun: Pimpérialisme nord-américain et le

123 | a résolution finale lue lors de la cérémonie de cloture presente la signature des chanteurs suivants :
Daniel Viglietti, Anibal Sampayo, Quintin Cabrera, Carlos Puebla, Luis Cilia, Rolando Alarcon, Angel et
Isabel Parra, Oscar Matus, Oscar Chavez, Julius Lester, Barbara Dane et Claude Vinci. VVoir « Resolucion
final del Primer Encuentro Internacional de la Cancion Protesta », Cancién protesta, Centro de la Cancion
Protesta, ed. facs., Casa de las Américas, 1/1, 1968. Voir le fac-similé sur Boletin MUsica, Casas de las
Américas, 45, janvier-avril 2017. Consulté sur www.casadelasamericas.org/boletinmusica.php#arr le 11
décembre 2018.

124 Voir José Ossorio, « Encuentro de la cancién protesta », Humania del Sur, 9/16, 2014, p. 181-187.
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colonialisme. La resolution propose ainsi un role plus actif de la part des artistes et
caractérise la chanson comme une arme de lutte contre I’oppression. Voici les termes de

la résolution :

«La chanson doit étre une arme au service des peuples et non un produit de

consommation utilisé par le capitalisme pour les aliéner. »1%°

Ou encore plus loin :

\

« La tache des travailleurs de la chanson de protestation doit étre développée a
partir d’une prise de position avec leur peuple face aux problémes de la société

dans laquelle ils vivent »*25,

1.4.3. La chanson de protestation et la chanson sociale en Colombie

et leur contexte sociopolitique

Nous pouvons remarquer qu’en Colombie, se sont répliquées les mémes formes de lutte
ainsi qu’ont ¢été reprises des activités artistiques Similaires, mais avec des nuances
sociohistoriques trés particulieres. Une caracteristique que nous avons observée pour la
Colombie reste dans la déenomination. Nous avons trouveé, au cours des années soixante
et soixante-dix, [I’utilisation de [I’appellation «chanson de protestation ».
Postérieurement, au cours des années quatre-vingt, la référence a la chanson sociale
commence a se généraliser. Cela se produit en réaction a la stigmatisation que la chanson
de protestation a subie pendant les années soixante-dix. En Colombie, nous n’avons pas
retrouvé un mouvement assez fort avec une connotation par exemple de nouvelle chanson
colombienne. Une partie des artistes et intellectuels colombiens, spécialement ceux qui
restent proches des universités publiques, ont adopté la chanson de protestation et la
chanson sociale comme un moyen d’engagement politique. Entre autres, le mouvement
carranguero se forme dans ce contexte a I’intérieur de I’Université, comme une tentative
de recherche dans les rythmes, sonorités et thématiques nationales des formes

d’expression pour la protestation sociale.

125 Traduction de : « La cancién debe ser un arma al servicio de los pueblos y no un producto de consumo
utilizado por el capitalismo para enajenarlos ». Voir « Resolucion final del Primer Encuentro Internacional
de la Cancion Protesta », Cancion protesta, op. cit.

126 Traduction de : « La tarea de los trabajadores de la Cancidn de protesta debe desarrollarse a partir de
una toma de posicion definida junto a su pueblo frente a los problemas de la sociedad en que vive », ibidem.
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Pouvons-nous caractériser le mouvement carranguero comme une incarnation de la

chanson sociale colombienne ou bien plutdt de la nouvelle chanson colombienne ?

Pour poursuivre, nous allons voir le contexte politique et social de la Colombie pendant

les années soixante et soixante-dix. Nous allons analyser également comment la musique

carranguera se présente, dans ses débuts, comme I’expression de la chanson de

protestation dans le milieu intellectuel et artistique de I’Université nationale a Bogota.

1.4.3.a. La situation sociopolitique en Colombie dans les

années soixante-dix

Les facteurs sociaux et politiques internes, ainsi que la réplique des conditions
internationales, ont permis I’émergence et le développement des mouvements
révolutionnaires de guérilla pendant les années soixante et soixante-dix en Colombie!?’,
La lutte entre le capitalisme défendu pour les Etats-Unis et le socialisme promu
spécialement pour I’Union des Républiques Socialistes Soviétiques a produit un écho
dans le conflit interne colombien. La révolution cubaine et son modéle de guérillas

deviennent le symbole plus direct de la révolution en Amérique latine.

En Colombie, un pays qui a soutenu historiquement une relation proche aux Etats-Unis,
se sont mis en marche des programmes sociaux et économiques dans les années soixante.
Le programme le plus important était nommé « I’Alliance pour le Progrés». David
Bushnell, dans son livre sur I’histoire de la Colombie, explique que la Colombie et le
Chili sont les deux pays les plus impliqués du continent avec ce modele et il définit cette

forme d’intervention en ces termes :

«L’effort soutenu des Etats-Unis pour réduire ce qui était attirant dans la
révolution cubaine et montrer que le moyen le plus efficace pour améliorer les
conditions matérielles de vie en Amérique latine était le capitalisme progressiste,

et non le communisme »*%8.

127 Nous devons mentionner qu’a cette date, certains groupes de guérillas ont déja signé des traités de paix
avec le gouvernement et ont disparu en tant que mouvements armés pour s’impliquer dans la politique. Le
cas le plus récent est le traité de paix signé entre le gouvernement et la guérilla des FARC, qui sont en train
de transiter vers la vie civile en tant que mouvement politique.

128 Traduction de : « [...] esfuerzo patrocinado por los Estados Unidos para reducir el atractivo de la
revolucion cubana y demostrar que el medio mas efectivo para mejorar las condiciones materiales de la

89


http://www.rapport-gratuit.com/

Si le climat international de ces années-la préparait déja une atmosphére assez tendue, la
situation sociale et politique de la Colombie est restée tout au long de son histoire tres
perturbée. Dans la période qui nous occupe pour la formation du mouvement
carranguero, les années soixante-dix se caractérisent principalement par la fin d’une

étape appelée par la plupart des historiens de la Colombie comme le Front National.

Le Front National est une coalition faite entre les deux partis politiques qui,
historiquement, se sont disputé le pouvoir en Colombie : le parti libéral et le parti
conservateur. Cette coalition est née dans le but de mettre fin a une longue période
empreinte d’affrontements sanglants pour le pouvoir entre les deux partis, période connue
comme la « Violence »'?°, Le Front National se propose ainsi comme une alliance
politique, soigneusement accordée et réglementée entre les deux partis politiques
traditionnels et soumise a 1’approbation des citoyens apres un plébiscite populaire. Parmi
les régles convenues, nous retrouvons deux points principaux : « le parti conservateur et
le parti libéral partageront également, et par obligation, tous les postes de travail, que ce
soit par vote ou par désignation, et alterneront a la présidence »*3°. Ce mécanisme entre
les deux partis afin de s’alterner pendant seize ans a la présidence de la République, dont

deux fois pour chaque parti politique, s’est étendu jusqu’a la fin de 19783,

Cette division du pouvoir entre les élites, aussi bien réglementée, a permis de mettre fin

a ce type de violence bipartisane. Néanmoins, sur le long terme, d’autres conséquences

vida en América Latina era el capitalismo progresista y no el comunismo ». David Bushnell, Colombia:
una nacion a pesar de si misma: nuestra historia desde los tiempos precolombinos hasta hoy, 15° édition,
Bogot4, Planeta, 2012, p. 327.

129 ’historien de la Colombie David Bushnell situe entre 1946 et 1957 la période qualifiée de « violence »,
I’instauration de 1’administration du président Mariano Ospina Perez en 1946 en marquant le début. Le
point culminant de tension s’est produit aprés 1’assassinat du candidat a la présidence et grand leader
populaire du parti politique libéral, Jorge Elieser Gaitan, le 9 avril 1948. Cette date, aussi connue comme
le bogotazo, est restée marquée dans I’histoire comme une page obscure de violence sans précédent qui a
déclenché une longue période d’affrontements meurtriers entre les militants des deux partis au pouvoir. Les
incidents terribles et tumultueux découlant de I’assassinat de ce chef populaire charismatique ont fini par
détruire une bonne partie de Bogota. Cette période de violence partisane s’est d’abord apaisée avec une
tentative faite par le général Gustavo Rojas Pinilla, arrivé au pouvoir aprés un coup d’Etat et I’instauration
d’une dictature militaire entre 1953 et 1957. Néanmoins, le contrdle de ce type de violences s’est plus
durablement produit grace a 1’établissement d une coalition politique entre les deux partis connus, a I’image
du Front national. Voir David Bushnell, Colombia: una nacidén a pesar de si misma: nuestra historia desde
los tiempos precolombinos hasta hoy, op. cit., p. 287-314.

130 Traduction de : « Los partidos Conservador y Liberal compartirian igualitariamente, y por obligacidn,
todos los cargos (por eleccion popular y por nombramiento) y se alternarian en la presidencia ».\Voir
David Bushnell, Colombia: una nacion a pesar de si misma: nuestra historia desde los tiempos
precolombinos hasta hoy, op. cit., p. 318.

131 |hidem, p. 319.
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néfastes pour la démocratie se sont enclenchées dans le pays et cela a produit par la suite
de nouveaux acteurs de violence. Nous pouvons par exemple remarquer que les
principaux groupes armeés de guérilla se sont formés pendant cette période. Le mécanisme
¢tabli par le Front National impliquait implicitement 1’exclusion des forces politiques
différentes des deux partis traditionnels qui représentaient uniquement les intéréts de

’oligarchie colombienne, que ce soit sur la version libérale ou conservatrice.

1.4.3.b. Les mouvements de contre-culture en Colombie

Nous allons analyser ensuite a quel point les mouvements de contre-culture ont contribué
a la formation du mouvement carranguero. Parmi les principaux mouvements qui se sont
présentés en Colombie, nous pouvons mentionner les suivants : le mouvement nadaista,
la nueva ola (la nouvelle vague), le rock et la chanson de protestation. Nous devons
souligner que ses mouvements, mis a part la chanson de protestation, n’ont pas eu une
incidence directe dans la formation du mouvement carranguero. Néanmoins, nous
considérons qu’il est important pour notre recherche d’analyser les discours produits par
ces mouvements. Egalement, nous pouvons observer comment ces discours se sont
confrontés dans leurs positions idéologiques et analyser les conséquences que cela a eues

dans la formation du mouvement carranguero par Jorge Velosa.

A. Le mouvement nadaista ou Nadaismo

Jorge Velosa explique dans plusieurs interviews que le moment ou il prend pleinement
conscience de tout ce qui se passe dans le pays aux niveaux social et politique remonte a
son entrée a I’Université nationale a Bogota. Néanmoins, le préambule de tout cela se
préparait déja dans son adolescence au lycée et au collége, fruit du contact et de

I’influence qu’il avait regus du mouvement nadaista.

Voici comment il mentionne son appartenance et sa sympathie pour ce mouvement :

« Le préambule de cela est d’avoir appartenu, entre guillemets, ce que je croyais,

un peu au Nadaismo. Comprenez bien, un peu. Egalement, j'avais I’exemple de
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mon frére dans ces choses-ld, parce qu’il était déja étudiant a la Nationale, ainsi

qu’avec une sceur @ moi qui est entrée également apreés a la Nationale »*32,

Dans une émission différente, il reconnait I’influence que le mouvement a produite dans

sa vie artistique :

« Quand j étais au lycée, dans ma vie artistique, le mouvement nadaista m’a aussi
influencé un peu. Gonzalo Arango et plusieurs autres : Jota Mario, EImo Valencia

[..] »&.

Que pouvons-nous dire sur le mouvement nadaista ? Quelles influences a-t-il produites

sur la musique en Colombie pendant les années soixante et soixante-dix ?

L’expression en espagnol nadaista vient du mot nada, qui veut dire en frangais le neant.
Le Nadaismo s’est constitué comme un mouvement littéraire et de contre-culture formé
a partir de la publication a Medellin en Colombie du Manifeste nadaista en 1958. Le
manifeste garde la signature de Gonzalo Arango comme auteur et représentant le plus

visible du mouvement.

D’apres ce que nous retrouvons sur le manifeste, Arango donne la suivante définition du

mouvement :

« Le Nadaismo, dans un concept tres limité, est une révolution dans la forme et le

contenu de [’ordre spirituel dominant en Colombie. Pour les jeunes, il s agit d’un

état schizophréne-conscient contre les états passifs de [’esprit et de culture »*34,

132 Traduction de : « El predmbulo de eso es haber pertenecido entre comillas eso me cref yo, al nadaismo
un poquito, me entiende, un poquito y haber tenido el puente conmigo en esas cosas fue mi hermano, que
ya estaba en la Nacional y una hermana que entr6 después a la Nacional también ». Extrait de « Jorge
Velosa: De como un pais puede ser flor », Sefial Memoria, op. cit., section du 3 février 2013, partie 2.

133 Traduction de : « Es que cuando estaba en bachillerato, en mi vida artistica, influyé también un poco el
movimiento nadaista, Gonzalo Arango y otros varios, cierto, Jota Mario, EImo Valencia [...] ». Extrait de
« A vivir que son dos dias » Mi Banda Sonora: Jorge Velosa, op. cit., partie I11.

134 Traduction de : « El nadaismo, en un concepto muy limitado, es una revolucion en la forma y en el
contenido del orden espiritual imperante en Colombia. Para la juventud es un estado esquizofrénico
consciente entre los estados pasivos del espiritu y la cultura». Voir Gonzalo Arango, Primer Manifiesto
Nadaista, Medellin, Tipografia y Papeleria AMISTAD Ltda., 1958, p. 3.
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La poésie devient le principal moyen d’expression des nadaistas. La poésie se présente
pour eux comme une forme de révolution esthétique face a la tradition ainsi que comme
une ouverture au monde pour éveiller une conscience réflexive. Dans le manifeste,

Arango expose de cette maniére sa vision de la poésie :

« La poésie est, pour la premiére fois en Colombie, une rébellion contre les lois
et les formes traditionnelles, contre les préceptes esthétiques et scolaires qui se
disputaient sans fondement la vérité et la définition de la beauté »*°.

Le mouvement nadaista trouve son origine a Medellin en Colombie, mais il a gagné des
adeptes dans d’autres villes colombiennes comme Cali, Pereira et Barranquilla. Cette
expansion montre les répercussions qu’ont eues ses postulats sur les nouvelles

générations d’écrivains en Colombie®®®.

Les analyses et recherches faites sur le mouvement restent trés variables. Le mouvement
a toujours gardé un air controversé et a produit un impact aupres de I’opinion publique
sur le plan littéraire autant qu’avec les actions et les comportements de ses adhérents.
Cette condition a marqué un bon nombre d’analystes a tel point qu’ils se sont préoccupés

de I’aspect controversé¢ du mouvement au détriment de sa production littéraire.

Pour d’autres analystes, a 1’image de I’historien Gilberto Loaiza Cano et de Carlos
Sanchez Lozano, le Nadaismo émerge comme une conséquence de toute la période de
violence bipartisane en Colombie. Par ailleurs, il se présente en réaction a I’exclusion de
la jeunesse de toute sorte d’opposition politique engendrée avec I’instauration du Front

National en Colombie.

Les recherches plus récentes sur le mouvement nadaista se sont concentrées
principalement sur la production littéraire. Elles ont étudié un corpus plus large de
publications et d’auteurs et ont tenu compte aussi des communications épistolaires. Elles

ont également relevé le caractére cosmopolite du mouvement, notamment par les

135 Traduction de : « La poesia es por primera vez en Colombia una rebelion contra las leyes y las formas
tradicionales, contra los preceptos estéticos y escolasticos que se han venido disputando infructuosamente
la verdad y la definicion de la belleza ». Voir Gonzalo Arango, Primer Manifiesto Nadaista, op. cit., p. 5.

13 Voir a ce sujet Juan Guillermo Cobo Borda, Historia portatil de la poesia colombiana (1880-1995),
Bogota, Editoriale TM, 1995, p. 189-230.
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importants échanges que les poétes du mouvement ont soutenus avec les autres
mouvements d’avant-garde en Amérique latine. Les nouvelles lectures du mouvement le
considérent désormais comme I’expression artistique la plus influente de la deuxiéme

moitié du xx¢ siécle en Colombie®®’,

B. La nueva ola
Ce mouvement se présente comme une appropriation hispano-américaine des différents
courants musicaux européens et d’Amérique du Nord, comme le rock and roll, le beat

anglais et le folk rock.

En Amérique latine, le mouvement s’est déroulé entre la fin des années cinquante et le
début des années soixante-dix*¢. Pendant les années soixante, le rock and roll prend aussi
en Colombie le nom de musique « go-go » et « yé-yé »*3°, et s’utilise indistinctement avec
le terme nueva ola. Toutes ces appellations sont mises en relation avec une attitude rebelle
des jeunes qui souhaitent former leur identité a partir de comportements associés a la
musique, a la danse et a la mode. Dans ce sens, cela représente une révolution sociale et

culturelle plus qu’une activité nettement politique.

Du point de vue musical, la nueva ola en Colombie cherche a élaborer dés ses débuts une
adaptation locale du rock and roll. Rapidement, ce mouvement élargit son répertoire a
différents styles musicaux comme la balade, le twist, le surf et la chanson de protestation.
Dans le cas de la Colombie, une dérive importante s’est formée a partir de la nueva ola

vers la chanson de protestation et la musique tropicale4°.,

137 Voir Daniel Llano Parra, Enemigos publicos: Contexto intelectual y sociabilidad literaria del
movimiento nadaista, 1958-1971, Medellin, Universidad de Antioquia, Fondo Editorial, 2015, p. 13-23.

'3 Voir Roman Calderén, La nueva ola Medellin, apropiacion y difusion de un género musical, 1967-1971,
Medellin, mémoire de Master en Musique, Université Eafit Ecole d’Humanité, 2016, p. 52.

139 T’expression go-gé met en relation la culture nord-américaine et francaise, elle est prise de la chanson
des Betles « She Loves Me, Go-Go ». D’autre part, I’expression yé-yé rejoint 1’élocution anglaise Yeah.
Voir a ce sujet Roméan Calderdn, op. cit., p. 58 et Joshua Katz-Rosene, « From protest song to social song:
Music and politics in Colombia, 1966-2016 », Dissertation Abstracts International Section A: Humanities
and Social Sciences, 2018, p. 49.

140 \V/oir a ce sujet Roman Calderdn, La nueva ola Medellin, apropiacion y difusion de un género musical,
1967-1971, op. cit., p. 199-2009.
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Nous devons remarquer qu’entre la nueva ola, la chanson de protestation et le mouvement

nadaista une relation étroite s’est produite. Nous pouvons citer quelques cas pour ce type

de collaboration et combinaison :

Le travail produit entre le poéte nadaista Gonzalo Arango et le groupe de rock de
la nueva ola Los Yetis. L’alliance entre Los Yetis et les poetes nadaistas se
matérialise avec I’enregistrement d’un disque de longue durée sur des chansons
nadaistas de protestation qui s’intitule « Chansons pour donner a la guerre le prix
Nobel de La Paz ».

Pablus Gallinazo, le nom artistique de Gonzalo Navas Cadena, représente le cas
particulier d’un artiste qui participe aux trois principaux mouvements de contre-
culture en Colombie : le Nadaismo, la nueva ola et la chanson de protestation. 11
avait écrit un roman pour un concours de roman nadaista en 1966, pour lequel il
partage le premier prix. Egalement, il est devenu un des chanteurs les plus
reconnus de la nueva ola avec son travail Boca de Chicle (bouche de gomme a
macher)!*!. Ses chansons de protestation les plus célébres sont: Mula
revolucionaria (mule révolutionnaire), Sol en el andén (le soleil sur le trottoir),
Cinco balas (cing balles), Cémo confiar en La Paz (comment faire confiance a la
paix), Feliciano el triste (Feliciano le triste) et Una flor para mascar (une fleur a
macher).

La chanteuse Eliana, surnom de Gloria Bongcam, est une artiste qui a développé
sa carriere musicale entre la musique pop et la nueva ola. La chanteuse est aussi
considérée comme I’'une des artistes les plus importantes de la nueva ola en
Colombie. Elle enregistre deux disques en collaboration avec les poétes
nadaistas : Canciones de la nada en 1967 (Les chants du néant) et La

internacional nadaista en 196842,

C. Lachanson de protestation en Colombie, un mouvement de contre-culture

A ce jour, nous n’avons retrouvé qu’un nombre trés limité d’études sur I’évolution de la

chanson de protestation en Colombie. Les difficultés que nous avons rencontrées au

141 Joshua Katz-Rosene, « From protest song to social song: Music and politics in Colombia, 1966-2016 »,
op. cit., p. 71-72.

142 |hidem, p. 69.
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moment d’aborder ce type de chanson s’expliquent principalement par le fait qu’elle ne
correspond pas a un style musical défini et délimité. Nous retrouvons ainsi de la chanson
de protestation autant avec un rythme de rock and roll, de musique pop, sur un rythme
traditionnel de Colombie ou méme encore sur un style musical populaire des paysans.
Les frontiéres pour délimiter la chanson de protestation restent donc trés floues, au moins
pour le cas de la Colombie. Dans I’actualité, dans le milieu musical aussi bien que pour
le public en général, la chanson de protestation garde une proximité dans sa dénomination
avec le terme de chanson sociale. Musicalement, nous pouvons remarquer que la chanson
sociale est toujours assimilée a des musiques élaborées sur des rythmes traditionnels et

populaires colombiens ou d’Amérique latine, plus qu’avec la pop ou le rock and roll.

D’aprés la thése de Katz-Rosene'*3, approximativement jusqu’au 1971, la catégorie de
chanson de protestation s’identifie avec les manifestations d’un mouvement d’artistes et
intellectuelles liés avec des organisations d’activistes de gauche. Ce mouvement, selon
Katz-Rosene, a développé ses activités pendant cette période dans des circuits non
commerciaux et fut associé a des événements a caractére politique. Egalement, I’auteur
soutient que pendant ces années, le Centre National de la Chanson de Protestation
(CNCP) 1** a influencé trés fortement la chanson de protestation et a donné d’importantes
orientations au developpement de ses activités. Au debut des années soixante-dix,
toujours selon les propos de Katz-Rosene, les labels commerciaux de disques plus connus
ont enregistré un bon nombre d’artistes. Ces labels ont utilis¢ la dénomination de chanson
de protestation et sont parvenus a en effectuer une importante exploitation commerciale
dans le mass media. Nous croyons qu’a partir de la sélection musicale réalisée par les
labels commerciaux, une uniformisation dans les styles musicaux ainsi qu’un choix
sélectif des textes s’est produit pour ne pas affecter le rendu commercial des chansons.
Malgré toute I’activité réalisée dans les circuits non commerciaux a la fin des années

soixante, les artistes enregistrés par les labels commerciaux restent, pour le grand public,

143 Voir Joshua Katz-Rosene, « From protest song to social song: Music and politics in Colombia, 1966-
2016 », op. cit.

144 |_e Centre national de la chanson de protestation (CNCP) est fondé le 24 avril du 1968 dans la Maison
de la Culture du quartier de la Candelaria & Bogota. Cet espace a fait partie du circuit des musiciens a
I’origine des activités artistiques et de protestation dans les espaces syndicaux, universitaires et
communautaires. Le Centre a maintenu une proximité avec le Parti communiste de la Colombie et de la
Jeuneuse communiste. Le Centre a eu une courte existence. En 1973 il avait cessé de fonctionner. Voir a
ce sujet Joshua Katz-Rosene, « Hace 50 afios, la cancion protesta tuvo su casa en La Candelaria », El tiempo,
5mai 2018, sur www.eltiempo.com/cultura/musica-y-libros/historia-del-centro-nacional-de-cancion-
protesta-213572, consulté le 15 novembre 2018.
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les représentants de la chanson de protestation de cette époque. La méconnaissance des
activités artistiques dans les tissus sociaux populaires, dans notre cas a Bogota, pose des
difficultés pour la compréhension des mouvements qui se sont formés vers la fin des
années soixante et le début des années soixante-dix. Cette activité se déroule
principalement a partir des manifestations des organisations des paysans, des ouvriers et
des étudiants.

La production de chanson de protestation ainsi que I’emploi en général de cette
dénomination ont diminué progressivement dans le courant des années soixante-dix. En
ce qui concerne la production des chansons, nous parlons plus particulierement de celles
qui gardent dans leur conception un traitement propagandiste des textes et qui montrent
une proximité idéologique avec la gauche radicale, qui exalte la révolution par les armes

et les actions entreprises par les groupes de guérilla dans le pays.

D’autre part, suivre a la trace la désaffectation progressive dont la dénomination de
chanson de protestation a souffert, est une tache problématique parce que la conception
des chansons avec un engagement politique et social s’est présentée toujours de maniere
trés diverse en Colombie. La dénomination de chanson de protestation a subi un discrédit
croissant et, en conséquence, un bon nombre d’artistes aurait pris de la distance par
rapport a ce type de chanson trés empreint d’idéologie. Ainsi, les musiciens ont cherché
pour leur travail d’autres dénominations moins restrictives et offrant de plus larges

possibilités thématiques.

1.4.3.c. La chanson sociale en Colombie

Apreés le discrédit progressif de la dénomination de chanson de protestation pendant les
années soixante-dix, I’appellation de Cancion Social (chanson sociale) a commencé a se
répandre en Colombie. Si les musiciens colombiens qui ont produit de la chanson de
protestation pendant ces années ont rencontré, dans leur recherche de modéles de
composition, la nouvelle chanson latino-Américaine’*®, en Colombie nous n’avons pas
trouvé de mouvement robuste sur la dénomination de nouvelle chanson colombienne. Ce

constat n’écarte pas la possibilité qu’en Colombie, se soit produit un renouveau de la

145 11 est important de mentionner qu’un type de musique connue sous la dénomination de musique andine

latino-américaine a été fortement associé a la chanson de protestation pendant cette période.
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chanson sur la base d’une musique traditionnelle ou populaire ainsi qu’avec des
revendications sociales, politiques et identitaires. Nous estimons pourtant que le
mouvement carranguero trouve ses antécedents dans la chanson de protestation ainsi que
dans la nouvelle chanson latino-américaine. L’émergence du mouvement est due au
croisement de divers discours présents dans les mouvements de contre-culture. Nous
pouvons ainsi considérer le mouvement carranguero comme une dérivation de la chanson

de protestation participant au renouveau de la chanson colombienne.

Nous ne pouvons pas affirmer que, dans le reste des pays d’ Amérique latine, I’appellation
chanson sociale s’est répandue aussi fortement qu’en Colombie pour remplacer la
dénomination de chanson de protestation. Par contre, nous pouvons montrer qu’en
Colombie se sont présentées des conditions politiques particuliéres qui ont déterminé
I’inclination pour I'utilisation de cette dénomination. Entre autres aspects, nous pouvons

souligner les suivants :

e EnColombie, la lutte armée avec les groupes de guérilla s’est prolongée largement
et sans une limite définie jusqu’au présent. Les principaux groupes ont démarré
trés tot leurs actions par rapport a d’autres pays d’ Amérique latine et cela persiste

encore avec quelques groupes sur le territoire colombien.

e Misapart I’extension de la guerre, nous remarquons aussi que la cruauté du conflit
s’est aiguisée de fagon notoire en raison du phénomene du trafic de drogues depuis
les années quatre-vingt. Cela a produit une détéerioration de 1’image des groupes
de guérilla ainsi que la stigmatisation des mouvements sociaux en Colombie et de

I’activité politique de la gauche en général.

e Une partie importante d’artistes des années soixante adhérents a la chanson de
protestation se sont dédiés a promouvoir la lutte par les armes, a exalter les
activités des groupes de guérilla ainsi qu’a instrumentaliser la chanson comme un
moyen de lutte. Cet activisme aussi prononcé a produit un abandon progressif,
voire un rejet, de la chanson de protestation. Nous remarquons que quelques
chanteurs qui ont appartenu au mouvement de protestation pendant cette période
ont renié leur passé militant quelques années aprés avoir vécu la dégradation du

conflit.
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e Esthétiqguement, la chanson de protestation a connu un appauvrissement autant du
c6té musical que dans ses textes. L’utilisation propagandiste de la chanson de
protestation a conduit les artistes a la négligence de la partie poétique pour faire

passer plus directement ses consignes idéologiques.

La recherche de Katz-Rosene retrace le passage de la terminologie dans le discours public
entre la chanson de protestation et la chanson sociale en Colombie. 1l constate, & partir du
recensement, que le terme a émergé peu a peu a partir de son apparition dans les
compilations des disques vers la fin des années quatre-vingt-dix. La chanson sociale
devient & ce moment un genre établi avec la réalisation de concerts a grande échelle sur
cette dénomination. Dans sa thése, il présente, comme un des arguments centraux de sa
dissertation, que ce changement dans la terminologie implique sur le long terme un
changement profond dans les musiques qui ont dérivé a partir de 1a. Egalement, nous
devons souligner dans sa recherche que la chanson sociale couvre un nombre plus grand
d’artistes ainsi qu’un plus large éventail de manifestations et expressions*®. Néanmoins,
la these ne laisse pas entrevoir si ce changement de terminologie représente une
particularité de la Colombie et elle ne nous renseigne pas sur les diverses tentatives

d’exploration des musiques paysannes comme dérivations de la chanson de sociale.

Nous retrouvons cet important champ d’exploration et d’analyse dans les études du
musicologue Carlos Mifiana. Selon lui, vers la fin des années soixante-dix, un bon nombre
de musiciens ont commencé a revoir leurs relations avec la politique de gauche ainsi
qu’avec la production musicale dont ils s’étaient prévalus jusqu’au milieu des années

soixante-dix. Un mouvement centré sur I’exploration des musiques paysannes, dont la

146 \oici un extrait de la thése de Katz-Rosene, ol il expose un des objectifs de sa dissertation en rapport
avec le changement de terminologie entre « chanson de protestation » et « chanson sociale » : «Le
troisiéme objectif de ma thése est donc d’expliquer comment le passage de chanson de protestation a
chanson sociale représente un changement significatif dans les discours au sein desquels les musiciens et
le public ont défini les dimensions résistantes de la musique d’opposition, par le biais des structures de
pouvoir changeantes en Colombie (Abu-Lughod 1990 : 42). En fait, je soutiens que ce changement de
terminologie marque une profonde transformation dans la relation de la société colombienne avec 1’idée de
résistance armée pendant plus d’un demi-siécle de guerre ». Traduction de : « The third objective of my
dissertation is thus to elucidate how the change from cancion protesta to cancidn social represents a
significant shift in the discourses within which musicians and the public have defined the resistant
dimensions of oppositional music, through “historically changing structures of power” in Colombia (Abu-
Lughod 1990 :42). In fact, | argue that this terminological change signals a profound transformation in
Colombian society’s relationship with the idea of armed resistance over a half century of war ». Joshua
Katz-Rosene, « From protest song to social song: Music and politics in Colombia, 1966-2016 », op. cit.,
p. 9.
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musique carranguera fait partie, s’est présenté comme une alternative musicale face au
courant qui matérialisait un regard vers les tendances internationales visant la recherche
de sonorités plus modernes, proches de la nouvelle chanson latino-américaine présente

spécialement dans la nouvelle chanson argentine et la nouvelle trova cubaine*’.

Dans I’article sur la musique militante a Bogota dans les années soixante-dix, Mifiana
analyse les influences que les idées et I’activisme politique et culturel des groupes
associés a la gauche ont produites sur «la perception et les pratiques » de ce qui, en
Colombie, est connoté comme étant de la « musique colombienne »'*8. Parmi les
positionnements stratégiques et tactiques des différentes organisations militantes de
gauche en Colombie dans les années soixante-dix, nous remarquons l’intérét que

présente, pour notre recherche, le positionnement avec les idées venues du maoisme*°.

Le mouvement fondé sur les activités d’exploration et de récréation des musiques
traditionnelles paysannes selon les références proposées par Mifana, s’est produit a partir
de deux initiatives formées dans les années soixante-dix autour de I’Université nationale
a Bogota : le travail de Jorge Velosa et ses ensembles avec la musique carranguera et le
groupe Nueva Cultura®®. Ce courant, selon les références de ’auteur, a été lié aux

approches et concepts du maoisme par rapport a la militance politique a partir des

147 La référence sur le chercheur Carlos Mifiana est extraite de Darticle sur la musique militante & Bogota
dans les années 1970 : Carlos Mifiana Blasco, « Mas all& de la protesta. Misica militante en Bogota en los
afios setenta y la transformacion de la ‘musica colombiana’», Trashumante. Revista Americana de Historia
Social, 15, 2020, p. 150-172. DOI : 10.17533/udea.trahs.n15a07. Nous avons également retrouvé des
références sur lui dans la these de Katz-Rosene, op.cit., p. 200-201.

148 \/oir Carlos Mifiana Blasco, « Mas alla de la protesta. Musica militante en Bogota en los afios setenta y
la transformacion de la ‘musica colombiana’», op. Cit.

149 Mifana signale que, pendant les années 1970, il y avait trois positionnements principaux dans le
militantisme de gauche en Colombie, prenant en compte les aspects stratégiques et tactiques. Nous
rencontrons ainsi le Parti Communiste Colombien (PCC) d’orientation marxiste, léniniste, pro-soviétique
y pro-cubain, le positionnement trotskiste ou socialiste et la tendance maoiste. Voir Carlos Mifiana Blasco,
« MA4s alla de la protesta. Musica militante en Bogota en los afios setenta y la transformacion de la ‘musica
colombiana’ », op. cit., p. 157.

150 |_e groupe musical Nueva Cultura s’est formé en 1976 au sein de 1’Université nationale de Colombie a
Bogota en tant que projet interdisciplinaire entre les arts et 1’activisme avec un filiation politique de gauche,
en association avec le Nuevo Taller Teatral (le Nouveau Atelier Théatrale) de 1I’Université Distrital de
Bogota et le groupe de danses Kari chipur. Le nom du groupe Nueva Cultura (Nouvelle Culture) est inspiré
de ’intervention du leader chinois Mao Zedong lors des causeries sur la littérature et I’art & Yenan en 1942.
En 1982, le groupe rompt avec les organisations politiques auxquelles il avait adhéré afin de concentrer son
travail sur la recherche et la création autour des musiques traditionnelles des différentes régions de la
Colombie. Les références sur ce groupe sont tirées de Carlos Mifiana Blasco, « Més alla de la protesta.
Musica militante en Bogota en los afios setenta y la transformacion de la ‘musica colombiana’ », op. cit.,
p.165-168 et Camilo Alzate, «La vieja Nueva Cultura», La Cola de Rata, 2017,
www.lacoladerata.co/cultura/relatos/la-vieja-nueva-cultura/.
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manifestations culturelles. Cette approche a permis aux groupes et initiatives liés a ce
mouvement, d’une part de se différencier et de se détacher non seulement des anciennes
formes de la chanson de protestation mais aussi de « I’imitation » des styles venus de la
nouvelle chanson latino-américaine et, d’autre part, de formuler leur création et

production musicale a partir des musiques locales et de la tradition paysanne®®t,

Les concepts liés au maoisme par rapport aux orientations sur le terrain de la culture,
toujours suivant les idées de Mifiana, sont issus principalement des approches proposées
par Mao Zedong dans son intervention aux causeries sur la littérature et I’art a Yenan en

1942152 D’aprés ces orientations, nous pouvons signaler les aspects suivants? :

e La nécessité de lutter sur plusieurs fronts, tant le militaire que le culturel : « Nous
luttons pour la libération du peuple chinois sur maints fronts différents ; deux
d’entre eux sont le front de la plume et le front de I’épée, c’est-a-dire le front
culturel et le front militaire »*>.

e Connaitre en profondeur les personnes vers qui sont dirigées les productions
culturelles, dont les « masses populaires» constituées par «les ouvriers, les
paysans, les soldats et la petite bourgeoisie urbaine »*°.

e Laconnaissance profonde des « masses populaires » doit passer par I’insertion des
écrivains et des artistes dans les sentiments, la pensée des masses ainsi que par

I’apprentissage de leur langage. Zedong mentionne a ce sujet la formation d’un

151 Mifiana exprime cette idée dans les termes suivants : « Contrairement a ce qui s’est passé au Chili, une
bonne partie de la chanson militante colombienne n'était pas orientée vers le latino-américanisme, mais
vers un autre type de nationalisme. Et ce qui a fait décoller la musique militante de I'imitation des styles de
la nouvelle chanson latino-américaine, c'est surtout la tendance maoiste ». Traduction de : « A diferencia
de lo que pasé en Chile, buena parte de la cancién militante colombiana no se orientd al
latinoamericanismo, sino a otro tipo de nacionalismo. Y lo que hizo despegar a la musica militante de la
imitacion de los estilos de la nueva cancidn latinoamericana fue principalmente la tendencia maoista ».
Extrait de Carlos Mifiana Blasco, « Mas alla de la protesta. Musica militante en Bogota en los afios setenta
y la transformacion de la ‘musica colombiana’ », op. cit., p. 158.

152 \oir sur Mao Zedong, « Interventions aux causeries sur la littérature et ’art 2 Yenan — 1942 », site
Internet non paginé, consulté le 10 octobre 2020 sur www.centremlm.be/Mao-Zedong-Intervention-aux-
causeries-sur-la-litterature-et-I-art-a-Yenan-%E2%88%92.

153 Nous faisons cette caractérisation en suivant librement les formulations de Carlos Mifiana et la version
en langue frangaise de I’intervention de Mao aux causeries sur la littérature et I’art a Yenan en 1942. Voir
sur Carlos Mifiana Blasco, « Mas alla de la protesta. Musica militante en Bogota en los afios setenta y la
transformacion de la ‘musica colombianax, op. cit., p. 36 et Mao Zedong, « Interventions aux causeries sur
la littérature et I’art & Yenan », op. Cit.

154 Mao Zedong, « Interventions aux causeries sur la littérature et I’art a Yenan », op. Cit.

155 |hidem, n.p.
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«style de masses » : «[...] les pensées et les sentiments de nos écrivains et artistes
doivent se fondre avec ceux des larges masses d’ouvriers, de paysans et de soldats.
Pour realiser cette fusion, il faut apprendre consciencieusement le langage des
masses [...]*% ».

e Une question importante dans les orientations déclarées par Mao Zedong a trait a
la fagcon de réaliser les produits culturels dirigés vers les « masses populaires ».
Cette question passe par deux situations qui peuvent rentrer en conflit :
«populariser » la littérature et 1’art en méme temps qu’«élever leur niveau ».
Cette question sur I’intervention est ainsi formulée :

«De méme que populariser signifie rendre accessible pour le peuple, élever le
niveau signifie ici 1’élever pour le peuple. C’est une élévation de niveau qui ne
part pas du vide et ne s’enferme pas entre quatre murs, c’est une élévation de

niveau fondée sur la popularisation »*°’.

Le discours final de I’intervention de Zedong synthétise les deux questions fondamentales
qui sont de « servir les masses et de savoir comment les servir »'%. Cela se traduit par la
maniere dont les artistes et les écrivains vont réaliser leur travail de création. Ils doivent
ainsi s’approprier des éléments qui émergent de la vie du peuple pour les mettre au service

des masses populaires a partir de leur travail créatif.

Il est important de remarquer que les deux initiatives musicales signalées par Mifiana,
dont celles Jorge Velosa et ses groupes carrangueros et le groupe Nueva Cultura, ont fait
une importante recherche autour des traditions paysannes, avec de larges travaux de
terrain. De méme, leurs productions et leurs travaux de création ont été fondés sur les
matériaux issus de leurs recherches. Cette facon de travailler dénote une affinité
méthodologique avec les concepts que nous venons d’exposer suite I’ intervention de Mao
Zedong aux causeries sur la littérature et I’art a Yenan en 1942. Néanmoins, les deux
groupes ont marqué une indépendance par rapport a la militance politique au long de leurs

carrieres et ont développé leurs activités principalement sur le plan musical.

1%6 |hidem, n.p.
157 Ibidem, n.p.
158 |hidem, n.p.
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Dans le cas de Jorge Velosa, il est important de signaler, comme nous le verrons dans le
chapitre qui suit, que sa production musicale s’est énormément popularisée et que sa
carricre s’est inscrite avec ses groupes de musique carranguera dans le circuit
commercial & partir du premier enregistrement réalisé avec le groupe Los Carrangueros
de Raquira en 1980. Si le parcours de Jorge Velosa a été trés lié aux mouvements
d’étudiants pendant ses études a 1’Université Nationale de Bogoté dans la premiere moitié
des années soixante-dix, nous ne pouvons pas dire qu’une militance directe avec un parti
politique a existé!®®. Néanmoins, la relation qu’a eue Jorge Velosa avec le mouvement
étudiant et la vie intellectuelle de 1’Université Nationale a Bogota pendant cette période
a été importante pour la consolidation de ce qui sera aprés le mouvement formé autour de
la musique carranguera. En effet, il en est resté dans cette musique 1’aspect contestataire

et dénonciateur des conditions de vie des paysans.

159 La militance et I’activisme politique en Colombie sont des sujets trés sensibles a traiter. Signaler dans
le passé ou dans I’actualité le militantisme d’une personne, et spécialement une figure publique, aupres
d’un parti politique, en particulier de gauche, peut étre trés délicat étant donné le grand nombre d’assassinats
dus a I’activisme politique dans le pays. Nous avons ainsi décidé de ne pas aborder directement ce sujet
avec Jorge Velosa et de limiter les références de ce compositeur pendant sa période d’études universitaires
dans la premiere moiti¢ des années 1970 en signalant simplement qu’il a participé a des mouvements
étudiants en tant que musicien en composant et en interprétant des chansons contestataires lors des
manifestations et activités liées a I’université.
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1.5. Conclusion

Nous avons pris Boyacd comme référence géographique pour circonscrire le type de
paysan autour duquel se structure la figure identitaire de la musique carranguera.
Néanmoins, la dénomination de Boyaca dans le contexte de la musique carranguera
présente un sens plus large. Le prototype du paysan qui est I’objet d’identification dans
la musique carranguera correspond aux habitants des zones rurales de la sous-région du
Plateau cundiboyasence dans la région des Andes centre-orientales de la Colombie et
affecte administrativement une partie des départements de Cundinamarca, Santander et
Boyaca.

Aprés avoir élucidé la question des diverses approximations qui existent en Colombie
relativement a la confirmation du territoire et a la caractérisation de la population, nous
avons décidé de nous écarter de la conception géographique naturaliste de Vergara y
Velasco et des canons imposes par les études du folklore. Pour délimiter notre terrain de
travail, nous avons adopté la proposition de régionalisation de Samuel Bedoya ainsi que
quelques-uns de ses concepts relatifs a la délimitation spatiale. A partir de cette
conception géographique, nous avons proposé quatre catégories permettant de
comprendre les espaces de production et de circulation de la musique carranguera : les
zones d’enracinement, les circuits de circulation des musiciens, les courants

d’interinfluence et les zones d’expansion.

La caractérisation de la population et de 1’espace géographique qui affectent la musique
carranguera est traversée par une tension entre les idiosyncrasies régionales produites
par les études des folkloristes et les nouvelles lectures qui centrent leur attention sur la
diversité ethnique du pays ainsi que sur son caractere multiculturel. La musique
carranguera agit dans la construction identitaire des habitants de Boyacd en les
confrontant aux stéréotypes folkloriques qui pésent sur la représentation du paysan de
cette région et qui le présentent comme un sujet porteur d’une grande richesse grace a la

diversité ethnique et culturelle du pays.
La musique carranguera est jouée tant par des paysans que par des gens de la ville. Les

musiciens carrangueros sont issus de contextes trés divers entre la campagne, les cercles

académiques et intellectuels ou bien les secteurs populaires des villes. En méme temps,
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la musique carranguera a impose un modele de ce qui représente la musique paysanne
du Plateau cundiboyasence a tel point que la musique paysanne de cette région a fini par
se dénommer musique carranguera, en dépit de I’hétérogénéité des expressions
existantes. Notre position sur ce point est que la musique carranguera s’est construite
comme une mise en scene autour de la figure du paysan de Boyac, ainsi que nous le
verrons dans la troisiéme partie de cette recherche. L’identité qui se forme autour de la
figure du paysan de Boyaca est pourtant aussi assumée dans la mise en scéne des
spectacles réalisés par les musiciens qui habitent la campagne tout comme par ceux qui

integrent les groupes carrangueros dans les grandes villes.

Par I’analyse que nous avons réalisée du contexte social et politique, nous avons voulu
montrer que la musique carranguera émerge dans un cadre plus large de renouveau de la
musique latino-américaine. Pour analyser cette relation, nous sommes partis des
mouvements de contre-culture aux Etats-Unis, dont la chanson de protestation, pour
présenter la situation politique en Amerique latine avec les répercussions que cela a eues
en Colombie. Egalement, nous avons analysé les conditions politiques et sociales
particuliéres a la Colombie. Notre étude se centre sur les formes qu’ont adoptées les
mouvements de contre-culture dans le pays ainsi que sur les conséquences qu’ils ont
provoqués dans 1’activité musicale des années soixante et soixante-dix plus spécialement
a Bogota. Nous avons abordé trois courants de contre-culture, le Nadaismo, la nueva ola
et la chanson de protestation, pour les analyser dans le milieu urbain de Bogota. Nous
avons remarqué que les trois courants se sont entremélés assez souvent et qu’ils avaient
une affinité avec les mouvements politiques de gauche. Néanmoins, les courants ont

montré des différences idéologiques entre eux ainsi qu’avec la gauche plus radicale.

Une premiere différence peut s’apercevoir entre les mouvements qui déclarent un
engagement politique et ceux qui cherchent une transgression sociale et culturelle. Les
premiers militent pour la défense des causes sociales ou un positionnement face au
pouvoir, et les seconds sont plus enclins a la transgression de la morale et des traditions

a partir des actions qui peuvent bouleverser les comportements dans la vie quotidienne.
Y compris dans les mouvements revendiquant un positionnement politique pendant la

période que nous venons d’analyser, nous avons retrouvé des divergences par rapport a

la facon de manifester leur opposition. Comme nous I’avons déja signalé avant, les
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militants des mouvements de la gauche radicale, proches du Parti communiste en
Colombie, se sont déclarés a faveur de la lutte armée a travers des groupes de guérilla. La
chanson de protestation est devenue ainsi un des moyens d’expression les plus utilisés par
les activistes pour faire véhiculer les idées révolutionnaires du Parti. Un bon nombre
d’artistes qui voulaient toujours garder un engagement politique et une sensibilité sociale
dans leurs activités artistiques ont alors commencé a s’écarter du type de chanson de
protestation pour formuler de nouvelles expressions. Nous avons montré que le
mouvement carranguero s’est justement formé comme une dérive et une proposition
alternative a la chanson de protestation de la fin des années soixante et du début des
années soixante-dix. Nous allons voir dans le chapitre suivant comment Jorge Velosa a
composé des chansons de protestation au langage rebelle et direct pendant la période ou
il réalise ses études a I’Université nationale de Colombie au début des années soixante-
dix. Néanmoins, il s’éloigne progressivement de cette forme de chanson et dirige son
attention vers la récupération du patrimoine des paysans de Boyacd. Velosa, d’une
maniére subtile et moins directe, utilise le langage des paysans pour montrer la vie a la
campagne et, dans bon nombre de chansons, il introduit des messages qui défendent la

cause des paysans et la cause écologique.

Au cours du chapitre qui suit, nous allons montrer comment s’est form¢é le mouvement
carranguero. Une de ses caractéristiques est 1’étroite relation qui existe avec Jorge
Velosa. Nous devons ainsi raconter 1’histoire du mouvement en paralléle au déroulement
biographique et artistique de Jorge Velosa parce que c’est lui qui a donné sa continuité

temporelle au mouvement.
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CHAPITRE 2 : Genese et évolution de la musique carranguera, une

histoire racontée autour de la vie de Jorge Velosa

La reconstruction historique que nous allons présenter sur 1’origine et le processus de
formation de la musique carranguera se trouvera toujours mise en perspective avec le
récit biographique du chanteur et compositeur Jorge Velosa. Afin de pouvoir comprendre
comment cette musique est arrivée a étre reconnue en tant que genre musical, nous devons
étudier, en plus de I’analyse de I’activité développée par Jorge Velosa comme promoteur
et animateur principal, le r6le des musiciens qui I’ont accompagné a travers les différents

ensembles formés tout au long de sa carriére.

Notre étude débute pendant I’enfance de Jorge Velosa, en revenant sur leurs origines
paysannes. Elle passe aussi par I’observation de ses conditions de vie a Bogota depuis
I’age de 11 ans, sa scolarité et I’'importance qu’eut, pour sa carriere musicale et pour la
formation de la musique carranguera, son passage a I’Université nationale de Colombie
dans le cadre de ses études de médecine vétérinaire. Ensuite nous montrerons comme
s’est formé le premier groupe carranguero, Los Carrangueros de Raquira, a partir duquel
s’établiront les bases de tout ce qui prendra le nom de musique carranguera. Nous
illustrerons également comment, a partir de la dissolution du premier groupe
carranguero, Jorge Velosa fut le protagoniste et le promoteur principal de I’orientation

et de I’activité qui a permis la continuité de la musique carranguera.

La production musicale de Jorge Velosa se poursuit avec un travail qui n’est pas dans le
style propre au groupe Los Carrangueros de Raquira. Néanmoins, ce travail se construit
autour de la recherche d’un style de musique traditionnelle des départements de Boyaca
et Santander appelé cantas de guabina®. Aprés cela, Velosa reviendra sur le style et la
dénomination de musique carranguera, d’abord en s’associant avec le groupe Los
Hermanos Torres (Les Fréres Torres) et finalement avec le groupe Velosa y los
Carrangueros. D’autre part, nous examinerons les activités annexes de Jorge Velosa en
tant qu’intervenant dans des émissions a la radio, comédien dans des séries télévisées et
conférencier dans le milieu académique. Nous pourrons analyser, a partir de ces activités,

I’effet qu’elles produisent dans la consolidation de 1’identité paysanne autour de la

160 |_e style de cantas de guabina sera analysé en détail dans la deuxiéme partie de la thése.
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musique carranguera et dans la diffusion que cette musique a eue dans les diverses

régions de Colombie.

D’autre part, il faut mentionner que la musique carranguera s’est affirmée en tant que
genre musical reconnu en Colombie grace a I’émergence foisonnante de groupes liés au
grand succes qu’a obtenu Los Carrangueros de Raquira. Les nouveaux groupes formés
ou ceux déja constitués dans la région de Boyacd ont commenceé a adopter le répertoire
ainsi que la mise en scene que les Los Carrangueros de RAaquira avaient réussie a
produire. Pour illustrer ce propos, dans la partie finale de notre chapitre, nous
examinerons 1’évolution qu’a connue la musique caranguera avec la présentation de
I’activité musicale produite non seulement par des groupes qui ont fait une carriére
paralléle a celle de Jorge Velosa mais aussi par des groupes plus récents qui partent de la

musique carranguera pour réaliser des hybridations avec d’autres genres musicaux.

La présente reconstruction biographique de Jorge Velosa, ainsi que les profils d’autres
personnages et groupes carrangueros que nous etudierons, ont été faites a partir de la
compilation de diverses données extraites d’émissions, d’interviews, de reportages et de
documentaires que nous avons mis en perspective pour produire une histoire de la

musique carranguera.
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2.1. Jorge Velosa enfance a la campagne et scolarité a Bogota : la Carranga

comme une récréation de I’enfance

Le soleil est né & Candelaria Nace el sol en Candelaria,

Il se couche dans le lagon se oculta por la laguna,

Et il recouvre sur son chemin Y va cubriendo a su paso,

Le sol que mon berceau a donné El suelo que dio mi cuna,

J’ai I’ame faite de la boue Tengo el alma hecha de barro,
De ma terre Raquirefa De mi tierra Raquirefia,

Et une chanson toujours disponible Y una canta siempre lista,

A étre déclamée en tous lieux*®., Para echarla donde sea.

Jorge Velosa Ruiz est un chanteur, compositeur et poéte. Il est né le 6 octobre 1949 dans
le hameau de la Candelaria du village de Raquira, dans le département de Boyaca
Colombie au sein d’une famille de paysans'®. Il habite ses dix premiéres années a la
campagne dans la maison de ses parents. C’est a cette époque qu’il développe son go(t
pour la musique et pour la culture populaire. L’influence de ses parents et le contact qu’il
a eu avec toutes les personnes qui circulaient en permanence en qualité de travailleurs
chez ses parents le marquent profondéement. Dans les interviews, il se réfere avec
précision a son héritage, son intérét et ses capacités pour la poésie chantée et, en général,

pour I’expression orale. Voici quelques extraits qui le confirment :

«Du cété de ma mere, j ai hérité des couplets, elle n’inventait pas des couplets,
¢ ’était ancestral, elle les avait appris de ma grande mére. Mon pére, Jorge /...J,
de lui, j 'ai hérité [’éloquence, il avait une incroyable capacité verbale. Je crois en
réealité qu’il y a beaucoup de ces traditions que j'ai apprises des rimailleurs de
ma région, des paysans qui se préparaient pour des pélerinages, pour les fétes
avec joutes oratoires qu’il y avait dans les tavernes, tout cela c’était

merveilleux »1,

161 Extrait de I’émission « Jorge Velosa: De como un pais puede ser flor », Sefial Memoria, op. cit., section
du 3 février 2013, partie 1.

182 Jorge Velosa Ruiz, La cucharita y no sé qué mas: historias para cantar, op cit., p.12.

183 Traduction de : « Por parte de mi madre recibi el coplerio, ella no inventaba las coplas, era de
tradicion, las aprendié de mi abuela. Mi padre, Jorge, quien se ahorrd el tiempo y puso Jorge a los cuatro
de la casa (risas); a €l le heredé el verbo, tenia un verbo increible. Creo mejor que muchas de esas
tradiciones las tomé de los copleros de mi tierra, de los campesinos que se preparaban para las romerias,
de las fiestas copleras que habia en las chicherias y guaraperias, eso era maravilloso ». Extrait de Rubén
Dario Higuera, « El carranguero mayor, Rubén Dario Higuera », « El carranguero mayor, Jorge Velosa, en
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Velosa part, sur le conseil de son pére, vivre a Bogota en 1960 a I’age de 11 ans avec son
frére ainé pour accomplir sa scolarité et ses études universitaires. Au sein de sa famille,
plusieurs de ses fréres sont partis se former academiquement a la capitale. Le pere de

Jorge Velosa voulait qu’il devienne avocat.

Les premiéres années a la capitale furent trés difficiles pour lui, car son origine paysanne
suscitait les railleries constantes de ses camarades d’école. Mais comme lui-méme le
relate dans I’interview pour la radio nationale de Colombie, les savoirs qu’il avait de la
tradition orale de son village a la campagne lui sont venus en aide. Il a fini par se faire de
mieux en mieux accepter aupres de ses camarades de classe. Le harcélement qu’il
subissait au départ s’est transformé en camaraderie. En outre, Velosa indique que ce qui
a probablement marqué son inclination pour I’art populaire fut le fait de vivre a Bogota
contre sa volonté et de participer a la vie académique de la ville dans une situation aussi
difficile. Ses camarades le méprisent et le surnomment de maniére péjorative comme le
campagnard, le plouc ou bien le rustre de la classe. Dans ce contexte, il parvient a
surmonter toutes les difficultés et la pression subies a 1’école lorsque, par hasard, en
participant a un club de littérature, il découvre son talent pour la déclamation. Voici

comment il décrit ce moment :

« Lorsque j’ai récité des couplets et certains récits traditionnels [de la romance!®‘] de
Gerineldo, je suis devenu populaire, et j'ai commencé ainsi a devenir le gargon
déclamateur de la classe. Alors eux [les camarades de classe] ont commencé a changer
de regard envers moi. Ensuite, j’ai collaboré a des choses encore plus importantes,
comme une cérémonie de /’école entre autres. J'ai commencé des lors a m apercevoir
qu’avec mon talent, je pouvais faire face & beaucoup des choses. Avec le temps, je me
suis apercu que je pouvais non seulement me défendre, mais que je pouvais également

transcender avec elles /...J »'®°.

BOCAS », Diario el Tiempo, le 25 mars 2015, sur www.eltiempo.com/archivo/documento/CMS-15420921,
consulté le 5 juillet 2018.

164 Nous entendons par romance une structure poétique et une forme narrative d’origine espagnole, qui a
connu en Amérique latine une large diffusion par la transmission orale.

185 Traduction de : « Yo recité coplas y de pronto algunas cositas tradicionales del Girinaldo algo, estuve
bonito, pa que! y empecé a volverme chacho recitador del curso y entonces empezaron a cambiar un
poquito la hoja aquellos que...y después entonces fue alld en una cosa mds grande, la izada de bandera y
demas y empecé a percatarme que con lo que tenia me podia defender de muchas cosas y con el tiempo
seguir percatdndome que no s6lo podia defenderme sino que podia trascender con ellas [...] ». Extrait de
I’émission « Jorge Velosa: De como un pais puede ser flor », Sefial Memoria, op. cit., section du 3 février
2013, partie 1.
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Apres avoir obtenu le baccalauréat, Velosa effectue son service militaire obligatoire en
1968. Il critique le fait que ce soient les gens les plus pauvres, en général les paysans, qui
sont obligés de le faire. Ceux qui ont plus de ressources et des contacts peuvent payer
pour éviter la contrainte du service militaire obligatoire. Jorge Velosa relate cette situation
dans sa chanson Soldadito de la Patria'® (Le petit soldat de la patrie). Voici un extrait
de la chanson qui présente la critique qu’il fait de I’institution militaire ainsi que la

défense de la cause paysanne :

Je suis un soldat de la patrie Soy soldado de la patria,

Selon mon lieutenant. segln dice mi teniente.

Je suis un soldat qui a quitté sa terre, Soy soldado que dejo su tierra sola,

Seuls la famille et ceux qui me sont chers La familia y lo que bien pudo tener,

Et méme le chien, mon petit chien fut triste Y hasta el perro, mi perrito quedo triste,
Dés que la caserne m’a appelée. Desde el dia que me cogieron pa'l cuartel.

Nous pouvons remarquer qu’il abandonne la campagne pour s’installer a la capitale.
Comme il le manifeste dans plusieurs de ces interviews et dans sa chanson Alerta por mi
ciudad (Alerte pour ma ville)'®’, il part vivre a Bogotéa contre sa volonté, le choix étant

imposé par son pére. Voici un fragment de la chanson :

La madame, ma ville La sefiora mi ciudad,

Oh, Madame, ma ville, Oh sefiora mi ciudad,

Me pardonnerez-vous, Usted me perdonara,

Mais je dois vous le dire, Pero tengo que decirle,
Parmi quelques-unes et de beaucoup Unas cuantas y otras tantas,
d’autres Que le tengo guardaditas,
Que je garde sur mon cceur Dende que de la tierrita,
Depuis que de mon petit terroir, Me obligaron a venime.

IIs m’ont forcé a venir.

186 Jorge Velosa et Los Carrangueros de Raquira, « Soldadito de la patria », Asi es la vida, FM Discos Y
Cintas, 1982.

167 Velosa y Los Carrangueros, « Alerta por mi ciudad », Revolando Cuadro, Discos Fuentes,1994. La
chanson est dédiée a Bogota, la ville qui I’a adopté depuis son enfance. La chanson retrace toutes les
difficultés d’habiter une ville aussi grande et hostile que Bogota. La chanson manifeste explicitement le fait
qu’il était obligé de laisser son terroir pour s’installer a la ville.
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https://drive.google.com/file/d/1FzpCX51N6sy3xyZ3VNdCn2G1efXimnyJ/view?usp=sharing

Cette condition est un point essentiel qu’il faut souligner pour notre recherche,
particuliérement pour tout ce qui va concerner Velosa et le mouvement carranguero dans
sa récupération du patrimoine musical et poétique des paysans de sa région. En effet, s’il
reste en contact avec ses parents a la campagne et avec tout ce qui gravite autour de la vie
des paysans, il devient en méme temps un citadin formé académiquement a Bogota.
Velosa reste attaché a sa vie d’enfance a la campagne avec laquelle il construit un univers
qui est transmis dans ses poemes et ses chansons mais, en méme temps, il recoit
I’influence du mouvement intellectuel de Bogota, provoqué par la situation sociale et

politique dans le pays.
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2.2. La période d’études a I’Université nationale de Colombie (1969-1975) :

la gestation du coté contestataire de la musique carranguera

En 1969, Jorge Velosa entre a 1’Université nationale de Colombie pour étudier et il y
obtient le diplome de médecin vétérinaire. Méme s’il décline 1’exercice de sa profession
de vétérinaire pour se consacrer a plein temps a la musique, le passage a 1'université fut
fondamental pour sa carriere de musicien, autant pour la composition d’ceuvres que pour

ce qui sera la genése du mouvement carranguero. Voici comment il I’évoque :

« C’est a [I’Université] Nationale que je prends conscience de beaucoup de
choses. Avant tout, ce qui a permis [’émergence et avec le temps ce qui produira
ce que I’'on nomme musique carranguera. C’est la-bas qu’a réellement commencé
tout ce qui est en relation avec la composition, les strophes, les chansons, les

poémes et ['appropriation des rythmes »'%,

Cela confére a I’Université nationale de Colombie une importance capitale dans sa
formation intellectuelle et artistique. L’Université a aussi été 1’espace ou se produisirent
les rencontres avec les germes du mouvement carranguero. Il relate qu’a la fin de sa
deuxiéme année d’études, il comprend qu’il n’exercera pas la profession de vétérinaire.
Il prend alors la décision, sur le conseil de son pére, de poursuivre ses études a un rythme
plus souple. Velosa profite ainsi de son passage a 1’Université pour suivre des cours de
sociologie et d’anthropologie. Il suit également, au conservatoire'®® de musique de
I’université, des cours d’histoire de la musique avec le maitre Elie Anne Duque, ainsi que

des études du folklore, avec le folkloriste Guillermo Abadial’®. Malgré son passage au

188 Traduction de : « Y entonces ya en la nacional si, sf me si me percato de muchas cosas, desde luego, que
vienen a ser el fermento que con el tiempo generaria lo que se conoce ahora como musica carranguera,
porque alla arrancan realmente las cosas con la composicion, del coplerio, las canciones, de los poemas,
de la recuperacion de ritmos ». Extrait de I’émission « Jorge Velosa: De como un pais puede ser flor »,
Sefial Memoria, op. cit., section du 3 février 2013, partie 2.

189 En Colombie, les conservatoires ont fait partie des universités. Actuellement, la plupart des
conservatoires ont changé de dénomination pour devenir une unité académique universitaire dans laquelle
s’effectuent les études pratiques et théoriques de la musique, y compris la musicologie.

170 Guillermo Abadia Morales est peut-étre le folkloriste le plus important de la Colombie. Le travail
emblématique d’Abadia Morales est le Compendio General del Folklore Colombiano, Colcultura, Bogota,
1977, 557 p. Cet ouvrage représente une ample compilation du folklore de la Colombie.
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conservatoire, il reconnait ne pas savoir lire de partitions de musique, I’intérét qu’il avait

pour le conservatoire étant dirigé vers 1’étude du folklore et de I’histoire de la musique’,

Les premiers textes et les premiéres tentatives de groupe

Une caractéristique importante de la vie intellectuelle et artistique a I’Université nationale
de Colombie ainsi que dans les autres universités publiques est d’avoir un fort
engagement politique et social qui se manifeste & travers des protestations et des
mouvements ¢étudiants, ainsi qu’avec de multiples expressions intellectuelles et

artistiques.

Comme Velosa le raconte, durant sa période d’études, il a pu rencontrer une multitude de
gens trés importants pour la formation du mouvement carranguero. Toutes ses rencontres
ont permis la formation des premiers groupes. Comme il le mentionne, ces groupes ne
s’identifient pas encore comme de la Carranga, mais ils contiennent déja les premiers
éléments carranguerost’?. Avec ses groupes, il a pu participer a des manifestations
d’étudiants et protester artistiquement, et plus spécifiquement par I’intermédiaire de la
chanson. Voici ses paroles : « notre forme de participation sociale a cette époque était
faite a travers la musique, la poésie, les marionnettes, le théatre, tout ce qui avait a voir
avec [’art»'"3, Nous avons retrouvé des références sur son passage dans les groupes
musicaux Yaki Kandru et Sayuna durant la période ou il était étudiant a I’Université
nationale de Colombie ainsi qu’aprés avoir obtenu son diplome universitaire. Yaki
Kandru est un groupe dirigé par Jorge Lépez, qui explore les musiques amerindiennes de
la Colombie!™. Le directeur du groupe a dii abandonner le pays et partir en exil en Europe,
a cause de son activisme politique. Apres ce groupe, Velosa rejoint le groupe Sayuna
pendant un an, avant de former son premier groupe carranguero, Jorge Velosa et Los

carrangueros de Raquira en 1979.17°

171 \Voir a ce sujet : « Jorge Velosa y los Carrangueros », émission Grandes Especiales de Caracol Radio,
op. cit.

172 Exrait de 1’émission « Jorge Velosa: De como un pais puede ser flor », Sefial Memoria, op. cit., section
du 3 février 2013, partie 3.

173 Traduction de : « Nuestra forma de participacion social en ese tiempo fue a través de la masica, la
poesia, los titeres, el teatro, todo lo que tenia que ver con el arte », ibidem.

174 yaki kandru, d’aprés la référence de Jorge Velosa, veut dire « j’ai faim » en langue amérindienne. Voir
«Jorge Velosa : De como un pais puede ser flor », op. cit., 3 février 2013, partie 3.

175 Sayuna, d’aprés la référence de Jorge Velosa, veut dire « semence » en langue amérindienne Arawak.
Le groupe était intégré par Elkin au tiple, Catana Bravo & la guitare, Javier Moreno, qui sera 1’un des
fondateurs du groupe Los carrangueros de Raquira, au tiple requinto, et Jorge Velosa qui était chanteur,
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Pour Velosa, la chanson est le moyen le plus efficace pour transmettre des messages et
narrer des histoires. Depuis 1’age de quinze ans, il comprend que la musique insuffle plus
d’énergie aux poeémes qu’il écrit, donne la possibilité d’un dialogue plus fécond entre les

gens et permet une meilleure prise en compte des sentiments®’®.

Dans les années 1970 a 1975, Velosa commence a produire ses premiers textes, de petits
poemes que nous avons retrouves dans plusieurs interviews et qu’il lui déclame par cceur.

Voici les textes les plus récurrents!’” :

Docteur qu’est-Ce que mon corps a, Doctor qué tendra mi cuerpo,
Car je me sens trés mal Porque me siento muy mal,
A chaque fois que je m’endors Pus cada vez que me duermo,
Je réve avec un pain. (1970) Yo me suefio con un pan.

Voici un autre couplet de la méme période, avec un ton et un style similaire :

Jolies sont toutes les fleurs, Bonitas son todas las flores,
Jolies elles le seront toujours, Bonitas siempre seran,
Mais est bien plus joli Pero es mucho mas bonita,
La fleur de la liberté. La flor de la libertad.

Nous pouvons également citer un autre couplet de la méme époque avec une allusion a la

vie et au labeur des paysans :

compositeur et jouait la guacharaca pour le groupe. Voir a ce sujet Claudia Alejandra Carrasco, Sabores
carrangueros: pasado, presente y popularizacion de la musica carranguera en Colombia, Bogota, mémoire
en anthropologie, Université nationale de Colombie, 2012, p. 28. Voir également « Jorge Velosa: De cdmo
un pais puede ser flor », Sefial Memoria, op. cit., section du 3 février 2013, partie 3.

176 Rubén Dario Higuera, « El carranguero mayor, Jorge Velosa, en BOCAS », op. cit.

17 Les trois textes 4 citer se trouvent dans I’interview « Jorge Velosa : De como un pais puede ser flor »,
Sefial Memoria, op. cit., section du 3 février 2013, partie 2., Nous avons également trouvés la citation des
deux premiers couplets dans Daniel Grajales, « Un carranguero llamado Jorge Velosa », journal el Mundo,
28 mai 2015, consulté le 5 juillet 2018 sur www.boyacaradio.com/noticia.php?id=5346.
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Passe le fermier sur la jachére
Avec son attelage devant,

Et il chante a la terre

Sa vie et ses maux

Et il séme les graines,

Avec sa sueur et son sang.

Va el gafian por el barbecho,
Con su yunta por delante,
Va cantandole a la tierra,
De su vida y de sus males,
Va enterrando la semilla,

Con el sudor y su sangre.

Les textes que nous venons de présenter nous montrent que le style de Jorge Velosa est
caractérisé par ’utilisation d’un langage cru et direct, faisant ceuvre de dénonciation.
Nous avons recueilli le témoignage de Celso Roman, un ami personnel de Jorge Velosa.
Ils ont partagé I’étape de I’activisme politique a 1’université. Voici comment il décrit
I’ambiance durant cette période et la réception que les premiers textes de Velosa ont eues

parmi la communauté d’étudiants :

« C’était un foyer d’idées politiques et un foyer de dissidence juvénile. Jorge avait
des poémes trés politiques qui étaient clairement des poemes révolutionnaires.
Avec sa célebre chanson “Le perroquet prolétarien”, nous avons parcouru, avec
Jorge, des facultés et visité certaines universites, en ayant le projet d’essayer
d’éveiller les consciences a une époque ou l’agitation exigeait que les étudiants

descendent dans la rue et que les jeunes se manifestent tout simplement »*78,

La chanson la plus emblématique écrite par Jorge Velosa durant cette période a pour titre
La Lora Proletarial” (Le perroquet prolétarien). Elle est composée sur un rythme de
rumba®®®, un rythme trés populaire des paysans de la région de Boyaca, et présente un

type de texte trés contestataire, invitant a la révolution. Voici le texte de la chanson :

178 Traduction de : « Era un hervidero de ideas politicas y un hervidero pues de, de inconformismo juvenil,
y Jorge con sus poemas que eran muy politicos, eran digdmoslo claramente, eran poemas revolucionarios
y con su famosisima cancion de “La lora proletaria” recorriamos facultades y recorriamos algunas
universidades en esa campafia de, de tratar de despertar las conciencias en un momento en que la agitacion
demandaba que los estudiantes saliéramos a las calles y que la juventud sencillamente se manifestara ».
Voir I’émission télévisée : Vicente Silva, « Vida y obra del maestro Jorge Velosa Ruiz», Maestros,
Compafiia de Informaciones Audiovisuales, 1995, archives de la salle de musique, bibliothéque Luis Angel
Arango a Bogota.

179 La chanson n’est pas éditée. La version que nous avons trouvée est référencée sur le texte de présentation
de 'interview « Jorge Velosa : De como un pais puede ser flor », op. cit. L’enregistrement de la chanson
est accessible ici.

180 |_e rythme de rumba criolla sera traité en détail dans la deuxiéme partie de la thése. Ce rythme fait partie
des rythmes de la musique carranguera.
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Une fois, j’ai vu un perroquet

Et ce perroquet m’a dit :

Sont-ils toujours en train de les baiser ?
Je lui ai dit que oui, encore.

Puis le perroquet m’a dit :

Pourquoi se laissent-ils baiser ?
S’ils se réunissent pour le combattre
Personne ne va les arréter.

Larai lai larai larai lai la

Une bonne occasion, ils avaient,

Eh ¢a, c¢’est un simple fait

Lorsque les gens se rassemblent
Personne d’autre ne peut les exploiter.

Et ainsi comme avec le mais

Vous versez de I’eau et de I’engrais
Avec ceux qui nous baisent
Mettez-leur des batons et du plomb.

Larai lai larai larai lai la

Et méme les animaux,

Sont fatigués de tous ces emmerdements
Et c’est pourquoi ils sont fusillés

De la méme fagon qu’avec le perroquet.

Peut-étre pour son coté subversif
Et parce qu’il enseigne la sédition

Pour nous avoir donné de mauvais conseils

Lorsque nous 1’avions croisé.
Larai lai larai larai lai la

Quelqu’un qui a entendu les balles,
A dit que c’était un militaire

Faisant partie de ceux qui sont payés
Pour venir nous tuer.

Le perroguet se sentant blessé

A crié au soldat :

Vous qui étes du peuple

Pourquoi n’étes-vous pas de notre coté ?

Larai lai larai larai lai la

Et au moment de mourir

Et jusqu’a son dernier souffle,
Il ne cessait de répéter
Pourquoi se laissent-ils baiser ?

Una vez vide una lora

Y esa lora me decia :

¢ Tuavia los siguen jodiendo ?
Yo le dije que tuavia

Anton la lora me dijo :

¢, Pa que se dejan joder ?
Si se juntan pa peliala
Naiden los va a detener.

Y gliena razén tenia

Pos es la mera verda

Que cuando el pueblo se junta
Naiden més lo explotara.

Y asina como el maicito
Hay que echarle agua y abono
También a los que nos joden

Hay que echarles palo y plomo.

Y es que hasta los animales
tan cansaos de tanta jodas
y por esos los fusilan

como hicieron con la lora.

Quizque por ser subversiva
Y ensefiar la gente a mal
Por darnos malos consejos
Cuando nos veia pasar.

Alguien que oyo los balazos
Dijo que fue un militar
D’esos que [’estan pagando
Pa venirnos a matar.

Que la lora al verse herida

Le grité al uniformao :

Siendo que vusté es del pueblo
¢ Por qué esta del otro lao ?

Y ya pa tiro e morirse

Y ni un aliento tener
Dizque seguia repitiendo
¢ Pa qué se dejan joder ?
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C’est vous qui I’avez fait

Tout ce que vous voyez la-bas
Cela ne provient pas des riches,
Mais tout cela est a vous.

Larai lai larai larai lai la

Ils doivent tous venir ensemble
Ouvriers et paysans

Car s’ils veulent étre libres
C’est ici qu’est le chemin.

Avec le prolétaire devant
Avec le paysan a ses cotés
Avec la guérilla qui avance
Avec un peuple organisé.

Son vustedes los que han hecho
Tu'eso que por ahi se ve.

Anton eso no es del rico

Sino que so es de vusté.

Deben de juntarse tuitos
Obreros y campesinos
Porque si quieren ser libres
Pu'ahi es donde va el camino.

Con el proletario al frente
Con el campesino al lao
Con la guerrilla avanzando
Y con el pueblo organizao.

Larai lai larai larai lai la

Dans la chanson, nous pouvons mettre en evidence 1’utilisation d’une prosodie qui est en
lien avec la fagon qu’ont les paysans de s’exprimer. Cette utilisation implique la
contraction ou la modification de certaines paroles, I’emploie de I’argot des paysans de
Boyaca ainsi que des synonymes qui font référence a la campagne. En contraste, le sens
du texte couplé a 'usage d’un langage tres subversif et accusatoire fait de cette chanson
un tres bon exemple de ce que représente a ’époque la chanson de protestation. Ce type
de chanson, réalisé a la fin des années soixante et au début des années soixante-dix, était
distribué dans le circuit non commercial des milieux étudiants, ouvriers et militants de

gauche radicale.

D’apres les références du musicologue Carlos Mifiana, Jorge Velosa avait réalisé un
enregistrement non professionnel de 90 minutes sur une cassette vers 197381 Cet
enregistrement, dans lequel Velosa chante ses chansons, accompagné de sa guitare ou
d’un tiple, est un exemple du type de chansons qu’il a composées pendant cette période.

Selon Mifiana, cet enregistrement :

«[...] a été reproduit de main en main et c’est sans aucun doute le plus écouté par
les étudiants universitaires et les militants de gauche de cette décennie. Ses paroles

ont éte reproduites dans tous les recueils de chansons de 1’époque, ont été chantés

181 Ta référence sur ’enregistrement est donnée par le musicologue, qui atteste avoir sur son archive
personnelle une copie de cette cassette, dans I’article suivant : Carlos Mifiana Blasco, « Mé&s alla de la
protesta. Musica militante en Bogota en los afios setenta y la transformacion de la ‘musica colombiana’ »,
op. cit., p. 163.
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dans les tentes des grévistes, lors de manifestations scolaires, dans les marches,
dans les saisies de terres, dans des quartiers populaires et lors de concerts par la

plupart des groupes liés a la gauche »2,

Parmi les chansons qui sont présentes dans ce disque, nous rencontrons celle que nous
venons de présenter, La lora proletaria (Le perroquet prolétarien), mais nous n’avons

pas retrouve traces d’autres chansons de I’enregistrement cité par Mifiana.

Dans une émission télévisée autour de la vie de Jorge Velosa, appelée Maestros, en 1995,
Velosa réalise une analyse trés critique de 1’état de la chanson de protestation. Cette
réflexion correspond a I’époque ou il était en train de finir ses études a I’Université
nationale, aux alentours de 1975. Dans ses commentaires, il relate qu’il prend de la
distance envers la chanson de type slogan ainsi qu’envers le phénomeéne de la chanson de
parodie. La parodie, dans ce cas, consistait & emprunter une chanson bien connue du
public pour superposer un texte de caractére politique. L’écartement que Velosa marque
avec ce type de chanson I’améne a vouloir composer de la musique avec des rythmes
populaires et traditionnels de Boyaca. Il introduit également des thématiques qui
revendiquent les conditions et les causes paysannes. Cette démarche donne un élément

fondamental a tout ce qui caractérisera les productions de la musique carranguera.

Voici une retranscription d’une partie du documentaire ou il expose cette analyse et qui
représente une déclaration de ce qui constitue le début du mouvement carranguero. Nous
considérons que le moment ou il enregistre ce documentaire fut une période de sa carriere
durant laquelle il cherche a développer une conscience historique de la Carranga en tant
que mouvement. Il commence aussi a s’inquiéter de la construction d’un discours pour

soutenir le mouvement. Voici ses paroles :

«Alors, il y a une situation que je n’ai pas aimée... quelle est-elle ? 1l y a eu
beaucoup des chansons de propagande, des chansons de slogan ou des chansons
clichées [...], mais il est apparu un phénomene qui est de la parodie. Je n’aime
pas particulierement ce phénomeéne, surtout avec les personnes dont le discours
favorise la revendication des idées du peuple. Ensuite, il m’a semblé trés absurde
que [’on utilise [ ...], peu importe sa provenance, une chanson connue en insérant

un texte avec des choses d’ici et de la permettant de sortir des chansons qui

182 |bidem.
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précheraient je ne sais quoi. Cela m’a fait grandement réfléchir et m’a amené a
dire : Monsieur, pourquoi nous n'utiliserions pas la musique et les paroles d’ou
nous sommes et pourquoi ne pas revendiquer ce que nous sommes ? Et a partir de
ce moment-la, comme je faisais déja de petits poémes, j’ai osé faire mes premieres
petites chansons au petit arriére-godt de revendication populaire. Et puis comme
Jj’ai bien aimé le faire — et que je continue toujours d’aimer le faire, alors ce fut
le commencement. Et nous y sommes allés, mais vraiment, c’est a partir de la que

les choses se sont décantées »13.

Le passage de Jorge Velosa a I’Université nationale est crucial dans la construction de la
musique carranguera, car c’est dans cette université que se sont établies les racines du
mouvement carranguero. L’Université¢ donne une légitimité importante a I’engagement
en faveur de I’art populaire de Jorge Velosa en soulignant le role fondamental qu’il a eu
dans la conception de la musique carranguera. Le 20 septembre 2012, I’Université
nationale de Colombie confére a Jorge Velosa le titre de Docteur honoris causa®®*. Le
Conseil Supérieur de I’Université accorde ce titre aux personnes qui se démarquent dans
les domaines de la science, des arts et de la littérature. Le titre est attribué aux candidats
en tenant compte de leur production ou de leur parcours professionnel, au sein d’une

communauté spécifique.

Nous pouvons observer la gratitude que Velosa exprime lors du discours de remerciement
a I’Université qu’il prononce durant la cérémonie ou lui est conférée le titre de Docteur.

Pour lui, son passage a I’Université fut un jalon dans sa vie et dans sa carriere comme

183 Traduction de : « Entonces se da una situacion que a mi no me gustd..;cual es?..ehh los que, se da...se
da mucho la cancién pancarta, la cancion consigna o la cancion cliché o clicé como se diga, pero se da un
fendmeno que es el de la parodia, que no me empieza a gustar y sobre todo en las personas cuyo verbo
decia que habia que reivindicar las cosas populares. Entonces me parecia muy absurdo que uno usara,
bueno, no no porque, viniera de donde viniera, una cancion muy conocida de donde fuera y entonces se le
metia una letra de lo de acé y entonces salian las canciones para pregonar lo que fuera. Esa es una gran
reflexion que me lleva a mi a decir: hombre y por qué no usamos, y por qué no, y por qué no usamos musica
y letra de lo de aqui y de paso estamos reivindicando lo de aqui, y a partir de ahi entonces en vista de que
pues me atrevi a hacer..yo hacia poemitas, pero me atrevi a hacer como unos primeros sonsitos de sabor
populary como para pregonar algunas cosas, y entonces como que me sigue gustando y me siguié gustando
y..[risas] y ahi vamos..y en eso vamos pero realmente la cosa se desprende de ahi ». \oir Vicente Silva,
«Vida y obra del maestro Jorge Velosa Ruiz », Maestros, op. cit.

184 Références prises sur : « La UN tiene cuatro nuevos doctores honoris causa », Agencia de Noticias UN,
Bogotda, 20 septembre 2012, sur http://agenciadenoticias.unal.edu.co/detalle/article/honoris-causa-para-
cuatro-ilustres-colombianos.html, consulté le 17 janvier 2019.
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artiste et cela a été déterminant pour ’avénement de la musique carranguera. Voici

quelques extraits de son discours :

« L’Université Nationale a été le terrain de mon autre éducation, celle qui est en
relation avec la pensée, celle qui est en relation a mon activité artistique. [...]
Seuls [’Université Nationale et le peuple colombien peuvent dire qu’ils sont a
[’origine de la formation, de [’adoption et de |l’appropriation de tout ce qui

concerne la musique carranguera »*8°,

185 Traduction de : « La Universidad Nacional ha sido el terreno de mi otra crianza, la que tiene que ver
con el pensamiento, la que tiene que ver con mi quehacer artistico. [...] Solo la Universidad Nacional y el
pueblo colombiano, los que pueden decir que son los hacedores, por formacion, adopcién y apropiacion
de lo que ha pelechado ya como misica carranguera ». Discours de Jorge Velosa Ruiz a I’occasion de la
réception du doctorat honoris causa de 1’Université nationale de Colombie le 20 septembre 2012 a
I’auditorium Leén de Greiff. Accessible sur www.dailymotion.com/video/x36nsv1, consulté le 17 janvier
2019.

121



2.3. La gestation du projet carranguero (1975-1979) : la musique
caranguera dans la vie bohéme de Bogota

Velosa obtient son diplome de médecin vétérinaire a I’Université nationale en 1975. La
méme année, il quitte la capitale, Bogota, pour s’installer a c6té du lagon de Fiquene, un
endroit proche du village ou il est né. 1l doit par la suite abandonner cet endroit a cause
d’une inondation produite par la montée du niveau des eaux du lagon. Cette situation,
d’apres ses dires, 1’a poussé a changer son style de vie et a exercer professionnellement

la musique en tant qu’artiste populaire.

Entre 1975 et 1977, aprés sa sortie de I'université et au moment ou il s’est établi a
Faquene, il travaille également 3 'UPTC a Tunja'®. Pendant ces deux années, il est
chargé de diriger I’activité culturelle de I'université'®’. En 1977, il demande une licence
et il part au Mexique avec le projet de s’inscrire pour un master a 'TUNAM?® & Mexico.
Son séjour au Mexique a été trés court et, finalement, il n’accomplit pas ses études de
master. Nous pouvons souligner que son passage au Mexique lui a donné 1’occasion, lors
d’un concert a ’'UNAM, de partager la scéne avec, entre autres, les célebres chanteurs et

compositeurs de nueva trova cubaine Pablo Milanés et Silvio Rodriguez*®®.

L’année 1977 a marqué son retour du Mexique, la fin de son exercice en tant que
responsable culturel a 'UPTC et le début de ce qui sera son projet carranguero. C’est a
cette période que se déroule sa rencontre avec ceux qui intégreront le groupe Los
Carrangueros de Raquira. Celle-ci se produit autour de deux contextes importants : la
Taverne Arte et Biere ou Jorge Velosa rencontre le guitariste Ramiro Zambrano, et le
groupe Cantalibre d’ou viendront le requintiste Javier Moreno et Javier Apraez, qui sera

chargé de jouer le tiple dans le groupe.

186 L'UPTC est I’Université pédagogique et technologique de Colombie. Le siége de cette université est
situé Tunja, le chef-lieu du département de Boyaca en Colombie.

187 Extrait de I’émission « Jorge Velosa: De cdmo un pais puede ser flor », Sefial Memoria, op. cit., section
du 3 février 2013, partie 3.

188 [’Université nationale autonome de Mexico.
189 « A vivir que son dos dias », Mi Banda Sonora: Jorge Velosa, Caracol Radio, 29 juin 2013, partie I11.
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La Taverne Art et Biére

Une caractéristique importante de la diffusion de la chanson de protestation et de la chanson
sociale pendant les années 1970 a Bogoté est 1’écho qu’elles ont eu dans le milieu intellectuel et
artistique universitaire. La circulation de cette musique s’est faite principalement dans les activités
culturelles des étudiants a 1'université ainsi que dans les rassemblements associatifs et la vie de
bohéme dans les cafés et les bars proches des universités. La Taberna Arte y Cerveza (La Taverne
Art et Biere) est I’exemple d’un lieu devenu mythique a 1’époque par I’intense activité culturelle
qui s’y est développée. Jorge Velosa a pu y rencontrer le guitariste fondateur du premier groupe

190

carranguero, Ramiro Zambrano™". Velosa se produisait régulierement dans ce bar avec le groupe

Sayuna. L’ensemble musical Sayuna, qui appartenait au contexte musical de I’Université
nationale de Colombie, se composait de Cantana Bravo a la guitare, d’Elkin Vargas qui jouait le
tiple et le cuatro, de Javier Moreno qui jouait le tiple requinto et de Jorge Velosa comme chanteur,

compositeur et qui jouait de la percussion avec la guacharaca.

Zambrano était aussi un joueur habituel du lieu. Il jouait principalement des chansons de
la nouvelle vague de la chanson latino-américaine, de la nueva trova cubaine et quelques
piéces des nouveaux compositeurs brésiliens'®’. Dans ce contexte, Ramiro Zambrano
rentre en contact avec Jorge Velosa et, par la suite, il I’invite a participer a ses projets, qui
commenceront & donner sa forme au mouvement carranguerero. Maintenant, nous allons
voir comme s’est produite la rencontre avec les autres futurs membres du groupe Los

Carangueros de Raquira au sein du groupe Cantalibre.

190 Références prises sur : Renato Paone, interview personnelle de Ramiro Zambrano, San Gil, le 4
décembre 2010, partie 1.

191 Références prises de I'interview : « El Coloquio, Ramiro Zambrano » Unimedios, UNRadio, produit par
Guillermo Parada Bogotd, 9 d’octobre 2013, http://unradio.unal.edu.co/detalle/article/ramiro-
zambrano.html, consulté le 24 janvier 2019.
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Le groupe musical Cantalibre

Le groupe musical Cantalibre se composait d’un ensemble d’étudiants demeurant a
Bogota et a l’attitude marquée pour leur non-conformité, leur opposition et leur
inclination a gauche de I’échiquier politique. Le collectif intégrait a ses débuts Ivan
Benavides, Fabio Forero et Javier Apraez, trois étudiants d’architecture a I’Université
Piloto, ainsi que la chanteuse Lucia Pulido. Le collectif fonctionnait initialement comme
un groupe d’étude des musiques traditionnelles de la zone andine colombienne ainsi que

de la chanson de protestation et la nueva trova cubaine.

Javier Moreno, un architecte déja diplémé, est venu dans ce groupe sur invitation de son
cousin Fabio Forero. A partir de son arrivée, le groupe acquiert une rigueur dans le travail

et les répétitions®2,

Velosa, apres tous les périples vécus au Mexique et la perte de sa ferme suite a
I’inondation du lagon de Flaqueme, revient fréquenter ses anciens cercles d’amis a
Bogota. Parmi les amis que Velosa rencontre a nouveau a Bogota on retrouve Javier
Moreno, qui I’invite a une répeétition du groupe Cantalibre. Le groupe, en raison de ses
qualités musicales, a beaucoup plu a Velosa qui a pris la décision de rester avec eux pour

jouer et interpréter ses compositions.

Le groupe Cantalibre a beaucoup apporté au projet musical carranguero car trois des
membres de ce groupe, a savoir Jorge Velosa, Javier Moreno et Javier Apraez, seront les
fondateurs du groupe Los Carangueros de Raquira. Egalement, deux autres musiciens de
ce groupe, lvan Benavides et Lucia Pulido, ont participé au travail du Cantas y relatos

avec Jorge Velosa en 1983.

192 Références prises dans I’article de José Arteaga, « La casa rosada », La hora fanatica, Web Radio Gladys
Palmera, 2 février 2017, consulté le 31 janvier 2019 sur https://gladysp almera.com/la-hora-faniatica/la-
casa-rosada/.
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2.4. Los Carrangueros de Raquira (1979-1982)

La formation du groupe Los Carrangueros de Raquira, conduite a I’initiative de Jorge
Velosa et Javier Moreno, est issue des deux contextes que nous venons de décrire
précédemment, la vie universitaire et bohéme de Bogoté avec les groupes Sayuna et

Cantalibre.

Velosa signale que le premier nom du groupe a, de maniere éphémere, été les Freres
Rodriguez. lls ont ensuite changé de nom pour Los Carrangueros del ritmo, qui n’a tenu
que pendant 24 heures. Finalement, I’appellation qui restera est celle de Los

Carrangueros de Raquira!®.

EL CONJUNTO musical "Los Carrangueros de Raquira", bajo la orien-
tacion del maestro Jorge Veloza (der.), se presenta con gran éxito en
el centro nocturno ‘Arte y cerveza’ de Bogot4, interpretando musica
y canciones de Boyaca.

Figure 6. Los Carrangueros de Raquira. Journal el Tiempo, s.d. 1980. De droite a gauche : Jorge
Velosa, Javier Apraez, Ramiro Zambrano et Javier Moreno.

Nous allons présenter ci-dessous les moments les plus représentatifs du parcours réalisé
par cette premiére formation carranguera depuis leur création a 1’occasion d’un concours
de musiques paysannes en 1979 jusqu’a la dissolution du groupe a la fin de I’année 1982.
Nous présenterons également le profil de chague membre de ce premier groupe
carranguero pour souligner I’importance qu’ils ont eue dans la formation et la

construction de la Carranga en tant que genre musical et mouvement culturel.

193 Extrait de 1’émission « Jorge Velosa: De como un pais puede ser flor », Sefial Memoria, op. cit., section
du 3 février 2013, partie 3.
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2.4.1. « C’est le peuple qui chante » — La radio Furatena

Chante 0 peuple

Car tu as beaucoup de choses a chanter,
Vive celui qui chante un couplet,

Vive la chanson populaire®*

Au mois de novembre 1979, Jorge Velosa invite Javier Moreno Forero et Ivan Benavides
du groupe Cantalibre, ainsi que Ramiro Zambrano (Figure 7) a participer au concours de
musiques paysannes Guitarra de plata campesina 1 dans le groupe qui s’appelait alors
les Fréres Rodriguez!®®. Les organisateurs du concours, la chaine de radio Radio Furatena
de la ville de Chiquinquird, déclarérent hors de concours le groupe de Velosa par son
professionnalisme. Grace a leur participation dans un concours, la chaine de radio accorde
au groupe un créneau horaire dans la programmation de la Radio Furatena. Sur cet espace
s’ouvre le programme Canta el Pueblo (C’est le peuple qui chante), une émission
hebdomadaire diffusee tous les samedis a 13 heures a la Radio Furatena dans la ville de

Chiquinquira a 133 kilométres de Bogota.

194 Cétait la consigne prononcée par Jorge Velosa au début de 1’émission de radio Canta el Pueblo de la
radio Furatena. Traduction de : « Canta el pueblo porque tiene muchas cosas que cantar. jViva el que se
echa una canta, viva el canto popular! ». Extrait des paroles de I’interivew de Javier Apraez dans : « Canta
el Pueblo: la historia de Los Carrangueros de Raquira », film documentaire réalisé par Juan David Acevedo,
écrit par Umberto Pérez et Astrid Avila, op. cit.

19 | e concours Guitarra de plata campesina (Guitare d’argent paysanne) est né en 1973. D’aprés les
organisateurs, la chaine de radio Furatena, les buts du concours sont : « soutenir, promouvoir et valoriser
les interprétes, compositeurs et arrangeurs empiriques du genre musical Guascarrilero qui émergeaient
dans la région du plateau Cundi-boyacense et dans les régions environnantes». Voir sur le site :
http://radiofuratena.com/index.php/features/gpc, consulté le 10 mai 2019.

19 Velosa explique que le groupe s’inscrit pour le concours sous le nom de Los Hermanos Rodriguez, un
nom mis a I’usage de n’importe quel groupe de musique paysanne de la région. Ils I’ont ensuite changés
pour Los Carrangueros de R&quira. Le groupe était formé par Javier Moreno, Ramiro Zambrano, Ivan
Benavides et Jorge Velosa. Quelque temps apres Ivan Benavides quitte le projet et Javier Apraez rentre
pour intégrer le groupe. Les références a ce sujet sont prises de Jorge Molina, Questionnaire proposé par
Jorge Molina au chanteur et compositeur Jorge Velosa, Bogotd, 19 mai 2019. Question 17 : Quel était le
nom du groupe avec lequel vous avez participé au concours « Guitarra de Plata Campesina» &
Chiquinquird et qui était leurs participants ?
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Figure 7. Premiére formation de Los Carrangueros de Raquira au Théatre La media torta de Bogota.
© Marta Rojas, 1979. De droite a gauche Jorge Luis Velosa, Javier Moreno Forero Requintista, Ivan
Benavides et Ramiro Zambrano.

Le parcours pour produire ’émission, selon le récit de Zambrano!®’, commencait & cing
heures du matin lorsqu’ils partaient de Bogota. lls arrivaient aprés au moins trois heures
de route & la ville de Chiquinquira dans le département de Boyaca. A leur arrivée, ils
devaient se dépécher de trouver des sponsors pour prendre en charge les dépenses de
voyage. Il s’agissait principalement de marchands locaux qui souhaitaient faire la
promotion de leurs produits pendant 1’émission.

Une fois I’émission terminée, ils partaient visiter des hameaux a la campagne de la vallée
d’Ubaté. Ils rentraient dans les petits magasins ruraux, dans les maisons des paysans pour
rencontrer les gens et plus particulierement les musiciens, pour observer leurs
manifestations musicales et recueillir des histoires, des poemes, des proverbes et autres
expressions de la tradition orale de la région. lls rassemblaient ainsi, avec toutes leurs
découvertes, les éléments nécessaires pour la programmation des sessions a la radio. A

ce titre, Zambrano disait :

« C’était merveilleux, c’était un projet de recherche, caché au milieu de tout.

Alors, nous avons enregistré la-bas avec notre magnétophone, les dictons, les

197 Références prises a partir de « EI Cologuio, Ramiro Zambrano », op. cit.
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couplets, les chansons, les histoires, les histoires des gens et autour de cela on

construisait le programme »*%,

Pour le programme, en plus des éléments recueillis chaque semaine pendant les visites
effectuées a la campagne, ils recevaient des lettres et des cassettes. Cette section, fondée
sur la correspondance qu’ils recevaient, s’appelait les carrancartas!®. Elle contenait des
histoires de la région, des récits d’amour, des demandes, des idées, des photos, des
dessins, des recettes, des blagues et des poémes. Velosa mentionne, dans son livre La
cucharita y no sé qué mas, I’importance croissante de la correspondance envoyée chaque
semaine pour le programme par de nombreux villages et hameaux de la région. Cette
correspondance a permis aux carrangueros d’acquérir un vaste répertoire de couplets,
d’histoires, de devinettes, de romances, de dictons, de poémes et de virelangues, qui ont
servi autant a enrichir les émissions du programme qu’a constituer le matériel de la

construction du langage carranguero. Ainsi, comme le souligne Velosa :

« Des morceaux des quatre coins du pays nous arrivaient sur des bouts de papier
souvent écrits en priant et se finissant presque toujours avec la formule : pour le
moment, je ne prends pas plus votre temps et pardonnez mon écriture et la

mauvaise orthographe, mais je n ’ai pas fait beaucoup d’études »*%.

Le programme Canta el Pueblo est devenu un jalon pour la musique carranguera. Deux

conséquences importantes se sont dégagées de la production de cette émission.

La premiere se présente avec la réalisation hebdomadaire du programme, qui a stimulé la
création. Pour le groupe de carrangueros, les matériaux recueillis entre les excursions a
la campagne et I’ensemble de la correspondance n’étaient pas suffisants pour assurer une
heure de programmation chaque semaine. lls se sont retrouvés avec la nécessité d’écrire,
de composer?®?. 1ls sont ainsi devenus des compositeurs quotidiens, de métier. Tous les

huit jours, ils apportaient de nouvelles chansons, de nouvelles histoires. C’est a partir de

198 Traduction de : « Era una maravilla, era un proyecto de investigacion, ahi solapado en medio de todo.
Entonces grababamos ahi con nuestra grabadorcita, los dichos, las coplas, las canciones, los cuentos, las
historias de la gente y alrededor de eso se iba armando el programa de radio», ibidem.

199 Carrancartas est un mot valise qui croise les mots Carranga et carta (lettre).

200 Traduction de : « Nos iban llegando pedacitos de patria en papelitos, que muchas veces eran escritos a
ruego y que casi siempre terminaban con aquello de... por el momento no les quito mas tiempo y
perdonemen la letra y la mala ortograjia, pero jue que no tuve mucha escuela », Jorge Velosa Ruiz, La
cucharita y no sé qué mas: historias para cantar, op. cit., p. 26.

201 Pris de « Jorge Velosa: De como un pais puede ser flor », op. cit., 3 février 2013, partie 3.
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ce programme de radio que sont apparues des chansons comme La china, Julia ou bien
La cucharita, qui deviendront de grands hit-parades du public et qui seront enregistrés

lors du premier album du groupe.

La deuxieme conséquence de la réalisation du programme a été la réputation grandissante
que le groupe a gagnée dans la région. Les carrangueros ont construit leur carriére en
partant des plus petits hameaux de la campagne pour arriver a se faire connaitre de toute
la Colombie. D’aprés Ramiro Zambrano?®?, grace a la notoriété croissante du groupe, un
personnage tres important de la télévision nationale en Colombie est tombé sur le
programme Canta el Pueblo de la radio Furatena lors d’une sortie a la campagne. Apres
avoir écouté 1’émission, il la trouva trés recherchée et tres intéressante et décida donc de
contacter le groupe pour qu’ils interviennent lors d’un programme de télévision qu’il
dirigeait et qui s’appelait ¢ En qué pais vivimos ? (Dans quel pays vivons-nous ?). lls ont
fini par participer a sept programmes, car il s’agissait de petits actes mais, deés la premiére

intervention, ils connurent un grand succes aupres du public.

D’aprés les informations de I’article La casa rosada de José Arteaga®®, les positions entre
Moreno et Velosa étaient divergentes en ce qui concerne le matériel recueilli et I’énorme
correspondance qui s’est produite. Moreno, toujours selon Arteaga, voulait produire un
travail artistique a partir du materiel pour mettre en valeur ces poetes populaires. « Dans
sa téte, il y avait des idées trés dissemblables : dessiner une bande dessinée ou faire
paraitre un journal, ou un magazine, un film de fiction ou bien un film documentaire »2%,
Velosa, en revanche, a vu dans cela ’occasion de trouver du matériel pour les textes de

ses chansons, de ses récits et de ses histoires.

L’histoire nous a démontré que la balance a finalement penché du cété de Velosa. Nous
pouvons imaginer que cela est di a la mort prématurée de Moreno, mais aussi a I’envie

toujours active de Velosa de faire aboutir son projet de former un groupe de musique.

202 pris de Renato Paone, interview personnelle de Ramiro Zambrano, op. cit., partie 2.
203 Voir I’article de José Arteaga, « La casa rosada », op. Cit.

204 Traduction de : « Por su mente pasaban ideas disimiles: hacer un comic, hacer un periddico, una revista,
una pelicula, un documental », José Arteaga, « La casa rosada », op. Cit.

129



2.4.2. La cucharita (la petite cuillére)

Tout le matériel recueilli pendant ces expéditions a aidé les carrangueros a développer
leurs compositions. Il a également servi a donner forme a leur discours et a affirmer
I’image du paysan de Boyaca. La Romance de Sebastian y las pricesas (Sebastian et les
princesses) est un exemple parmi les multiples histoires qu’ils ont recueillies et le grand
volume de lettres qu’ils recevaient pour 1’émission. Ce récit a marqué 1’histoire de la
musique carranguera, par la forme de sa conception aurant que par la représentation qui
en sera faite ; mais également parce qu’a partir des recherches que les Carrangueros ont
effectuées sur les paysans ayant envoyé une correspondance, un processus s’est engagé
qui a permis la production de la chanson la plus emblématique de la musique
carranguera : La cucharita?® (La petite cuillére).

Sebastian y las pricesas, le récit envoyé pour Don Juan Gregorio Martinez, un paysan qui
habitait a Saboya, un village proche de Chiquinquira dans le département de Boyaca,
illustre une romance espagnole trés ancienne®®. Don Gregorio a réécrit la romance
ancienne en alternant les récits avec des dialogues et de la poésie avec de petits strophes,
appelés dans la région Cantas®”’. Le langage et les références du récit sont complétement
adaptés au contexte paysan ainsi qu’aux éléments de son entourage. Dans un
enregistrement que nous avons retrouvé dans une des émissions en 1979 pour le
programme Canta el Pueblo?®®, nous avons visionné I’interprétation que les carrangueros
ont proposee pour la Romance Sebastian y las pricesas envoyées par Don Gregorio. Sur
I’enregistrement, nous pouvons observer comment Jorge Velosa narre I’histoire et
interprete les dialogues des personnages. Les autres collegues du groupe participent a la

représentation en chantant les couplets avec I’accompagnement du tiple.

205 |_os Carrangueros de Raquira, « La cucharita », Los Carrangueros de Raquira, FM, 1980.

206 Sehastian y las pricesas, le récit envoyé pour Don Juan Gregorio Martinez, est une version de la romance
de Gerineldo dont il existe de multiples versions en Amérique latine et dont on retrouve des traces en
Espagne depuis le Moyen Age. Voir a ce sujet Ana Maria Fonseca et Juan Camilo Araoz, « El Jirinaldo: el
romance cantado y la carranga », Memorias del Primer Congreso Nacional Carranguero, Tinjac4, La Jaula
Publicaciones, 2020, p. 32-47.

207 |_es cantas, d’aprés les propos de Jorge Velosa dans une des émissions du programme Canta el Pueblo
en 1979 (enregistrement audio accessible ici min. 5:34), est ainsi définie : « La canta est la poésie la plus
petite que le peuple a pour exprimer tout ce qu’il ressent ». Il s’agit donc d’un couplet de quatre versés
octosyllabiques. Nous allons parler plus en détail de la poésie chanté dans la deuxiéme partie de notre
recherche.

208 [ ’enregistrement est accessible ici & partir de la minute 8:42.
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L’histoire ne se finit pas la, vers le milieu du récit, sur I’enregistrement, nOus avons
retrouvé le commentaire suivant du narrateur qui annonce un mot de la part de Don

Gregorio :

«Pour parler franchement : [’histoire continue, mais je ne peux plus les
accompagner. [...] J'espere que ma lettre sera diffusée parce que je suis un
homme handicapé et que je ne fais gu écouter la radio, car je ne peux pas du tout
travailler. Pour moi, c’est trés difficile de voyager par mes propres moyens pour
me rendre aux studios Furatena, étant handicapé depuis sept ans et en tous les

cas, je vous prie de m excuser »*°°.

Apres les excuses envoyées par Don Gregorio, le présentateur du programme, Jorge

Velosa, lui propose d’aller prochainement le rencontrer dans son village.

Le récit incomplet a éveillé la curiosité de Velosa et de ses collegues carrangueros pour
aller rendre visite & Don Gregorio et 'interviewer. Velosa raconte, dans son livre La
cucharita y no sé qué mas : historias para cantar!’, comment s’est produite la rencontre
avec Don Gregorio et comment cela a déclenché la chanson La cucharita (La petite

cuillére) :

« Parce que ce n’était pas si loin de Chiquinquira, et parce que nous voulions
aller le voir pour [l’interviewer, nous sommes allés chez Don Gregorio quelques
jours plus tard. [...] Il était dans le couloir, assis sur une blche en prenant un peu
le soleil et muni d’une paire de béquilles appuyées contre le mur. Entre autres
choses, il nous a dit gu il avait récemment recu une balle dans la taille et gu il
n’espérait plus marcher, encore moins travailler, qu 'il était toujours accompagné

de sa radio et qu il ne manquait aucun de nos programmes »%%,

209 Traduction de : « La verdad es que el cuento sigue, pero yo no los puedo acompariar mas. Ahi termina
esta parte del cuento, esperamos que las aventuras de Sebastian sigan. El nos cuenta, dice, espero que mi
carta salga al aire porque soy un hombre incapacitado y no hago mas que escuchar radio porque no puedo
trabajar en nada y me queda muy dificil transpdrtame para ir yo mismo a los estudios de Furatena, ya que
soy invalido desde hace siete afios y en todo caso me hacen el favor y me perdonan ». L’enregistrement est
accessible ici, min. 14:09.

210 Jorge Velosa Ruiz, La cucharita y no sé qué mas: historias para cantar, op. cit.

211 Traduction de : « Porque no era tan lejos de Chiquinquird, y por la gana de conocerlo y hacerle una
entrevista, fuimos a parar a donde don Gregorio a los pocos d:as [...] Estaba en el corredor, sentado en
un tronco, asoliandose un poco y con un par de muletas recostadas contra la pared. Entre muchas cosas
nos conto que hacia poco le habian soplado un balazo en la cintura, y que ya no ten/a esperanzas de volver
a caminar y menos a trabajar, que se acomparsaba siempre de su radio, y que nunca se perdia uno de
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Au moment ou ils allaient partir, Don Gregorio leur offre une petite collation. Velosa

raconte la situation de cette maniere :

« Il n’a pas parlé des ceufs chauds, qui sont également apparus comme une
seconde voix pour les pommes de terre. Pour donner du sel aux gens, ils ont
distribué une cuillére a thé, qui s’est avérée étre en os, que je N’ai pas quitté des
yeux et que Don Gregorio m’a finalement donnée, avant que je ne devienne

borgne »%12,

La petite cuillere est devenue pour Velosa un objet tres précieux, une amulette, un
symbole des gens de la campagne. Mais, ainsi qu’il le raconte de la chanson : « Et environ
quinze jours apres, en plein centre-ville de Bogotd, on a volé mes papiers, la cuillere et

je ne sais quoi d’autre »*3.

La chanson, racontée comme une anecdote assez drole, est en fait une lamentation
exprimee avec insistance dans le refrain: «La petite cuillere a été perdue, la petite
cuillére a été perdue »***. La chanson aborde en conclusion le principe que méme si I’on
peut refaire tous ses papiers et ses documents, il y a quelque chose qu’il ne pourra jamais

récupérer, c’est la petite cuillere perdue.

Cette histoire de la petite cuillére, que don Gregorio avait offerte a Jorge Velosa et qu’il
avait perdue quelques jours apres a Bogota, a donné a Velosa et aux Carrangueros de
Raquira les éléments pour écrire la chanson la plus représentative du genre musical
carranguero. La chanson a gagné tres rapidement une grande popularité dans toutes les
régions de la Colombie. Dans le disque Carranga Sinfénica produit entre Jorge Velosa et

’orchestre symphonique national de Colombie en 20122'°, les premiéres mesures de

nuestros programas ». Jorge Velosa Ruiz, La cucharita y no sé qué mas: historias para cantar, op. cit., p.
27.

212 Traduction de : « No hablo de los huevos tibios, que también aparecieron haciéndole segunda voz a las
papas. Para echarle sal a los fulanos, hicieron circular una cucharita, que resulto ser de hueso, a la que
yo no le quitaba el ojo de encima y que finalmente don Gregorio me regalo, antes de que yo me quedara
tuerto», ibidem.

213 Traduction de: « Y como a los quince dias, en pleno centro de Bogotd, me robaron los papeles, la
cucharita y no sé que mas ». Voir Los Carrangueros de Raquira, « La cucharita », op. cit.

24Traduction de : « Y la cucharita se me perdio y la cucharita se me perdio ». Voir Los Carrangueros de
Réquira, « La cucharita », op. cit.

215 Jorge Velosa y Los Carrangueros, Orquesta Sinfonica de Colombia sous la direction de Eduardo
Carrizosa, « La Cucharita », Carranga Sinfonica, Fondo Mixto de Cultura de Boyacd, 2011.
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I’introduction de la chanson sonnent en contrepoint avec I’hymne national de la

Colombie. La cucharita est presque devenue un hymne des paysans du pays.

2.4.3. Les disques enregistrés

Velosa raconte que toutes les premiéres chansons produites avec le groupe fondateur de
Los Cararngueros de Raquira avaient gagné énormément de notoriété en province a
travers le programme de radio ainsi qu’avec les concerts qu’ils ont réalisés durant cette
période. Avec ce nouveau statut, il part avec son groupe, « les chansons sous le bras », a
la recherche d’un label pour enregistrer leur premier disque. Ils ont réussi a concilier leur
exigence, a savoir recevoir une avance et garder les droits sur les chansons, avec

I’enregistrement d’un disque grace a la participation du label FM.

Le premier enregistrement de musique carranguera a été produit par Jorge Velosa et Los
Carrangueros de Raquira en 1980 par la filiale Pare Discos du label FM Discos y Cintas
avec la direction artistique de Ricardo Acosta. Le disque a été réalisé par le producteur
musical colombien Patrick Mildelberg et ’ingénieur du son José Sanchez. Le disque, qui
a eu un grand succes tout au long de son histoire, a été vendu a plus de 5 millions
d’exemplaires depuis son édition, selon les informations données par Patrick
Mildelberg?!®. Selon ce producteur, ce premier disque réalisé par les Carrangueros de
Raquira s’est enregistreé en bloc et a demandé seulement 18 heures en enregistrement et

mixage. Selon les paroles du producteur :

« Les Carrangueros de Raquira étaient capables de jouer parfaitement ce qu’ils
avaient fait, ils étaient des hommes formés pour jouer de la Carranga. La
Carranga n est pas tres difficile, mais ils étaient des hommes entrainés pour jouer

du Carranga et ils jouaient trés bien »%7.

216 Interview personnelle de Patrick Mildelberg a Bogota le 4 mai 2019.

217 Traduction de : « Los carrangueros de Raquira eran capaces de tocar perfecto lo que habian hecho,
eran hombres entrenados para tocar Carranga. La Carranga no es muy dificil, pero eran hombres
entrenados para tocar Carranga y tocaban muy bien». Extrait de I’interview personnelle de Patrick
Mildelberg a Bogota le 4 mai 2019.
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Figure 8. Pochette de I’album Los carrangueros de Raquira®®. © photo Marta Rojas, 1980.

Los Carrangueros de Raquira, composés de Ramiro Zambrano a la guitare, Javier Apraez
au tiple, Javier Moreno au requinto et Jorge Velosa a la guacharaca et au chant, ont
enregistré trois disques pendant la période comprise entre 1979 a 1982 : le premier en
1980 appelé Los Carrangueros de Raquira?'®. Le deuxiéme sous le titre jViva quien

toca 1220 en 1981, et le troisiéme appelé Asi es la vida??! en 1982.

2.4.4. Le soulevement Carranguero (1980-1982)

La asonada carranguera, que nous traduisons par «soulévement carranguero », est le
nom que les musiciens des Carrangueros de Raquira ont donné a la période durant
laquelle I’activité du groupe a explosé et les a fait connaitre dans tout le pays. Velosa
nous raconte que parmi toutes ses chansons, Julia, La Cucharita et La China que yo tenia
222 ont été diffusées pendant deux a trois ans sur tout le territoire. Velosa relate également
qu’il y a eu six mois, pendant les années 1980, ou La Cucharita s’entendait jusqu’a
saturation. Ce phénomene a produit un effet important au niveau de la réception de la

musique des Andes colombienne parce que c’était la premiére fois qu’une musique andine

218 Jorge Velosa et Los Carrangueros de Raquira, Los carrangueros de Raquira, FM, 1980.
219 |bidem.

220 Jorge Velosa et Los Carrangueros de Raquira, jViva quien toca!, FM, 1981.

221 Jorge Velosa et Los Carrangueros de Raquira, Asi es la vida, FM, 1982.

222 |_es chansons Julia-Julia-Julia, La Cucharita et La china que yo tenia, appartiennent au premier disque
Los Carrangueros de Raquira, FM, 1980.
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s’est imposée et a été entendu dans toutes les régions de la Colombie??3. Nous devons
souligner que bien souvent, ce sont les musiques dansantes issues de la cte Caraibe qui

obtiennent la plus large diffusion dans le reste du pays.

D’aprés la propre analyse faite par Velosa??, I’expansion du groupe s’est produite
d’abord par la force qu’avait engendrée le nom des Los Carrangueros de Raquira. Il
souligne également le succes des trois chansons les plus populaires du groupe, ainsi que
la facon dont elles se sont répandues en partant d’abord de la province pour finir dans tout
le reste du pays. Il remarque que, simultanément, d’autres groupes jouant ce méme style
de musique vont commencer a composer leurs propres chansons. Ensuite, les médias vont
ouvrir au fur et & mesure des espaces de diffusion a ce nouveau phénomene musical.
Enfin, le circuit qui a pu se former entre Los Carrangueros Raquira, les programmes a la
radio et a la télévision ainsi que I’activité des nouveaux groupes, a permis a cette musique

de constituer un genre musical connu sous le nom de musique carranguera ou Carranga.

2.4.5. Le Madison Square Garden de New York

Durant cette période, Los Carrangueros de Raquira a réalisé un bon nombre de concerts
sur les scenes les plus importantes de Colombie. Mais une prestation est particulierement
référencée dans la plupart des reportages sur la musique carranguera, ainsi que dans les
interviews que nous avons retrouvées de Jorge Velosa, a savoir celle de la nuit du
11 octobre 198122, lorsque les carrangueros ont effectué une représentation au théatre
du Madison Square Garden de New York a I’occasion d’un spectacle retransmis en direct
a la télévision sur la chaine Mondovision. Ce spectacle, appelé le jour de I’hispanicité, est
le titre d’un concert dédié aux résidants latino-américains a New York. Raul Velasco, un
présentateur trés connu de la télévision mexicaine, est chargé de 1’organisation de
I’événement et du choix des artistes. Velosa raconte avec fierté la facon dont Los
Carrangueros de Raquira ont été sélectionnés pour représenter la Colombie a cet
événement et dans un théatre aussi prestigieux. Il relate également qu’ils ont partagé le

concert avec des artistes trés reconnus a 1’époque comme El Puma, Miguel Bosé, Lola

223 Extrait de « Jorge Velosa: De como un pais puede ser flor », op. cit., 10 février 2013, partie 1.
224 1bidem.
225 I’ information sur la date provient de José Arteaga, « La casa rosada », Op. Cit.
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Flores, Camilo Sesto, Roberto Carlos et avec ’artiste qui, aujourd’hui encore, lui procure
la plus grande fierté, Astor Piazzolla. Les Carrangueros, avec leur tenue de paysans, sont

sortis parmi ces artistes pour interpréter trois de leurs chansons les plus populaires.

2.4.6. Les membres du groupe Los Carrangueros de Raquira

2.4.6.a. Javier Moreno Forero??®
Javier Moreno était le requintiste du groupe Los Carrangueros de Raquira. Il est né a

Bogota en 1951 et il est mort en 1985 a I’age de 33 ans d’un arrét cardiaque suite a une
crise d’asthme. Moreno était une personne aux multiples facettes. En plus d’étre musicien,
il était architecte diplomé de 1’Université nationale de Colombie, mais aussi dessinateur

de bandes dessinees, poéte et photographe.

Javier Moreno a rencontré a Jorge Velosa a I’Université nationale de Colombie pendant

ses études universitaires. Velosa le raconte de la maniére suivante :

«Nous nous sommes rencontrés en 1970-7971, a [’'Université Nationale ; il
étudiait [’architecture et moi la médecine vétérinaire. C’est [’intérét mutuel pour
[activité artistique socialement participative qui nous a li€s dans [’amitié et avec

des buts communs »?%’.

Moreno a intégré le groupe musical Cantalibre entre I’année 1977 et 1979 et c’est en

1979, autour du contexte de ce groupe, qu’il forme avec Jorge Velosa le projet qui

226 | gs références biographiques de Javier Moreno ont été extraites des sources suivantes : interview
d’Esperanza Puentes a Fabio Forero et Nacho Castro lors de la sortie du disque Barrio: canciones de Javier
Moreno, Redsonica Colombia, 2016. Consulté le 14 septembre 2020 sur www.youtube.com/watch?v=1fe-
WKKEe8k&t=3s. Humberto Pérez, « Javier Moreno: El carranguero inquieto », Magazin Arcadia, 24
janvier 2017, consulté le 14 septembre 2020 sur www.nodalcultura.am/2017/02/javier-moreno-el-
carranguero-inquieto/. « Canta el Pueblo: la historia de Los Carrangueros de Raquira », documentaire
réalisé par Juan David Acevedo, écrit par Umberto Pérez et Astrid Avila, Canal Trece Colombia, publié le
29 mars 2020, consulté le 14 septembre 2020 sur www.youtube.com/watch?v=dly1PzZNXUhk&t=1293s et
https://canaltrece.com.co/noticias/canta-el-pueblo-carrangueros-de-raquira-jorge-velosa/, et  José
Arteaga, « La casa rosada », op. Cit.

227 Traduction de : « Nos conocimos en el afio 1970-71, en la Universidad Nacional; él estudiaba
arquitectura, y yo, veterinaria. Fue el mutuo interés por la actividad artistica socialmente participativa la
que nos puso en amistad y prop6sitos comunes ». Extrait du questionnaire proposé par Jorge Molina au
chanteur et compositeur Jorge Velosa, Bogota, 19 mai 2019. Question 14 : En quelle année a eu lieu le
premier contact avec Javier Moreno et comment s’est produite cette rencontre ?
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aboutira a la création du groupe Los Carrangueros de Raquira. Javier Moreno reste avec
ce groupe jusqu’a la fin de ’année 1982, au moment de la dissolution du groupe. La ligne
musicale de la musique carranguera est continuée avec Jorge Velosa et les autres

membres groupe ont continué leur carriere avec des projets musicaux différents.

Il est important de signaler que pendant la période des Carrangueros de Raquira,
entre 1979 et 1982, Javier Moreno avait un poids important dans les décisions et
I’orientation musicale et intellectuelle du groupe. Si Morento n’a pas eu la méme visibilité
que Jorge Velosa, il a été fortement lié a la conception du projet carranguero tant du point
de vue créatif, intellectuel que musical. Moreno a interprété le requinto dans
I’enregistrement de trois disques avec Los Carrangueros de Raquira??®. Egalement, il a
composé cing pieces pour ces trois disques dont une piece instrumentale, Flores para
Maria, et quatre chansons : El requinto carranguero, El cangrejito, Sabanera de ojos

negros et El pastuso carranguero, composee avec Javier Apraéz, le tipliste du groupe.

Apreés la fin des Carrangueros de Raquira en 1982, Javier Moreno forme un nouveau
projet musical avec des amis de sa famille dans le groupe La Murga. Ce groupe, avec
lequel il déploie une importante activité de création, s’écarte de la ligne de travail qu’il
avait avec Los Carrangueros de Raquira et s’ouvre a d’autres styles et genres musicaux
de différentes régions de la Colombie. 1l explore des thématiques urbaines et expérimente
de nouvelles sonorités avec un instrumentarium plus large que celui qui était utilisé avec
la musique carranguera. Les compositions de Javier Moreno sont tombées dans 1’oubli
pendant longtemps. Fabio Forero, cousin de Moreno et partenaire du groupe La Murga,
s’est lancé avec un groupe d’amis le projet de récupérer les compositions de Moreno dont
ils avaient gquelques enregistrements cassettes des répétitions. En 2016, le projet de
récupérer les compositions de Moreno prend forme avec la publication du disque Barrio :
canciones de Javier Moreno??® (Quartier : chansons de Javier Moreno). Le disque est
produit par le jeune musicien carranguero Marco Villareal et compte avec la participation
tant des musiciens contemporains de Javier Moreno, tels que Jorge Velosa, Ramiro

Zambrano, Ivan Benavides, Lucia Pulido et Pedro Nel Amado, que des musiciens des

228 |_es enregistrements seront référencés plus loin dans cette section.
229 « Barrio : canciones de Javier Moreno », prod. par Marco Villarreal Otero, Barbao, 2016.
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nouvelles générations parmi lesquels Juanita Afez, Valentina Afiez, Edson Velandia,
Yeison Perilla et Carlos Pino.

Fabio Forero fait une synthése de ce qui représente leur travail produit autour de Javier

Moreno et de la conception qu’il avait de leur musique. VOici Ses propos :

«Javier Moreno dit qu'il était fondamentalement trés urbain, qu’il avait une
relation plus étroite avec le theme urbain, et que ce qu’il cherchait était de
nouvelles sonorités, de nouveaux sons et les choses de Javier y sont restées. Et ce
que nous avons pu faire apres une trentaine d’années avec Marco Vilarreal, c’est
de réaliser un produit intéressant qui, je pense, a été tres bien commenté par de
nombreuses personnes, en 2016, qui était toute la compilation de Javier, ce qu’il

a laissé sans enregistrer »?%,

2.4.6.b. Ramiro Zambrano

Ramiro Zambrano était le guitariste du premier groupe carranguero formé par Jorge
Velosa, Los Carrangueros de Raquira. Zambrano est né a Malaga dans le département
de Santander en Colombie en 1956. Il passe son enfance entre les villes de Malaga, San
Gil et Bucaramanga dans le département de Santander. C’est dans cette derniere, chef-
lieu du département, qu’il passe son baccalauréat et commence ses études en tant
qu’ingénieur pétrolier a I’Université industrielle de Santander (UIS). 1l effectue quelques
semestres de ce cursus, mais abandonne rapidement pour se consacrer a la musique. Il
s’inscrit @ I’Université pédagogique de Bogota pour effectuer des études de pédagogie
musicale. Il quitte ainsi définitivement la ville de Bucaramanga pour s’installer a Bogota
avec la contrariété de ne pas pouvoir partir et réaliser des études de musique dans ce qui
constituait a I’époque 1’Union soviétique. Une fois a Bogota, Zambrano étudie pendant
quelques semestres afin d’obtenir une licence en pédagogie musicale. 1l doit interrompre

ses études a I’université en raison de difficultés économiques et il doit gagner sa vie en

230 Traduction de : « Javier Moreno dice que el era fundamentalemente muy urbano, tenia una relacion
mas cercana con el tema urbano, y que lo que el buscaba eran nuevas sonoridades, nuevos sonidos y
quedaron las cosas de Javier ahi. Y lo que pudimos después de treinta y tantos afios con Marco Vilarreal
fue lograr un producto interesante que creo que fue muy bien comentado por mucha gente, en el 2016, que
fue toda la recopilacion de Javier que dejé sin grabar ». Extrait de I’interivew de Fabio Forero dans:
« Canta el Pueblo: la historia de Los Carrangueros de Réaquira », documentaire réalisé par Juan David
Acevedo, écrit par Umberto Pérez et Astrid Avila, op. cit.
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tant que musicien de bars. 1l décide a ce moment-la que, pour lui, son université sera la
Carranga et que son cursus sera défini par les recherches effectuées a partir du projet

musical carranguero.

Zambrano se définit comme un autodidacte. Néanmoins, il a tout de méme assisté pendant
quelques semestres au cours de licence en pédagogie de la musique. Son apprentissage
musical commence des son enfance dans la ville de San Gil en jouant de la guacharaca
et en chantant. 1l raconte qu’il a grandi dans un milieu de photographes-musiciens. Il
partait ainsi avec eux pour parcourir les villages et photographier les gens. Ses préférences
musicales penchaient pour la musique populaire de la région, dont la musique guasca, les
chansons de Guillermo Buitrago, plus particulierement des merengues, mais également

pour les chansons d’Oscar Agudelo.

Voici comment Zambrano raconte la facon dont il a appris a jouer de la guitare, qui
deviendra son instrument principal et pour lequel il va élaborer un style particulier dans

la musique carranguera :

«Alors, comme je l’ai déja dit, je me suis éveille musicalement ici [a San Gil],
intensément avec la guacharaquita. J’entendais de la musique guasca, de la
musique populaire, de la musique ranchera [paysannes], de la musique
mexicaine, de la musique de la cote [de la cote Caraibe] et de Guillermo Buitrago.
J'ai grandi en écoutant tout cela, ainsi qu’avec Corraleros de Majagual qui ont
étée mes idoles. Avec eux, j’ai appris a jouer de la guitare, j’ai appris a jouer dans
le sens ou ce que je faisais était un suivi de la basse des chansons des Corraleros
de Majagual. J’ai commencé a définir la basse qu’ils faisaient et cela fut mon
école préliminaire, qui apres m’a beaucoup servie, surtout lorsque j’ai pu
réellement accéder a une guitare [...] en commencant a étudier la basse, comme
point de départ, et en y ajoutant le reste de notes, pour donner plus de corps au
son. Donc, je ne faisais déja plus la chanson de fagon linéaire, mais j essayais de
lui donner plus de volume, plus de corps ; c’est de la qu’est venue |’étude des

accords, de I’harmonie. Mon autobiographie personnelle est en symbiose avec
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mon autobiographie musicale et tout ce que j’ai a raconter est lié a la musique

tout le temps »%3L,

Zambrano devient le guitariste des Carrangueros de Raquira avec la ferme intention de
donner plus de visibilité a la guitare dans I’interprétation des musiques populaires
présentes dans le Plateau cundiboyacese, alors que le r6le de cet instrument se limitait a
faire les lignes de la basse ou a faire un accompagnement harmonique rythmique avec le
méme mode de jeu battu que le tiple®*2. Il raconte comme anecdote la réaction de
I’ingénieur du son la premiére fois qu’ils allaient enregistrer avec Los carrangueros de
Raquira. « Les gens croyaient que j’allais jouer de la guitare comme un tiple »?%, disait
Zambrano, mais le producteur savait déja qu’il avait une facon de jouer la guitare dans
laquelle il soulignait trés bien la basse, mais que cela ne se limitait pas a reproduire ce

que pourrait jouer une basse éelectrique.

Zambrano reste avec la premiére formation de carrangueros jusqu’a sa dissolution. Apreés
avoir quitté le groupe, il part pour le Breésil, motive par son intérét pour la musique de ce
pays et les nouveaux compositeurs brésiliens émergents, tels que Caetano Veloso, Chico
Buarque ou bien encore Gilberto Gil. De nos jours, il se produit principalement en
interprétant ses propres chansons qui gardent une grande proximité avec la musique

brésilienne, spécialement de la Bossa-Nova.

21 Traduction de : « Entonces como digo, musicalmente desperté aca, intensamente con la guacharaquita,
oyendo musica guasca, musica popular, ranchera, musica mexicana, musica de la costa, de Guillermo
Buitrago, creci oyendo eso, a los Corraleros de Majagual que fueron mis idolos, con los que aprendi a
tocar la guitarra, digo aprendi a tocar, porque yo lo que hacia era un seguimiento con el bajo de las
canciones de Los Corraleros de Majagual. Empecé a delinear el bajo que ellos haciany esa fue mi escuela
bésica, que después me sirvid muchisimo, cuando ya tuve acceso realmente a una guitarra, para mi todo,
para empezar a estudiar a partir del Bajo como nota bésica, el resto de notas, para irle dando mas cuerpo
al sonido. Entonces ya no hacia linealmente la cancién, sino que trataba de darle mas volumen, mas cuerpo
y surgieron entonces el estudio de los acordes, de la armonia y bueno mi autobiografia se confunde,
personal con mi aubiografia musical y todo lo que tengo que contar es musical todo el tiempo ». Extrait de
Renato Paone, interview personnelle de Ramiro Zambrano, op. cit., partie 1. Voir enregistrement vidéo
partie 1 ici.

232 Les modes de jeu des instruments de I’ensemble traditionnel carranguero, comme la guitare, le tiple, le
requinto et la guacharaca, seront traités en profondeur dans la troisieme partie (chapitre 10).

233 Traduction de : « La gente creia que yo iba a tocar la guitarra igual que el tiple ». Extrait de I’interview
de Renato Paone a Ramiro Zambrano, San Gil, le 4 décembre 2010, ( partie 4, 4 décembre 2010)
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2.4.6.c. Javier Apraez Villota

Javier Apréez est né en 1955 dans la ville de Pasto, une ville située au sud-ouest de la
Colombie & la frontiére avec 1’Equateur. Une fois qu’il a eu son baccalauréat, il quitte sa
ville natale pour aller faire des études d’architecture dans 1’Université Piloto & Bogota. |1
réalise environ six semestres d’architecture et abandonne cette carriére pour se dédier a
la musique. Postérieurement, il a fait des études de sociologie & 1’Université nationale de

Colombie.

Apréez a appris la musique de maniére empirique depuis I’enfance avec son pere. Son
instrument principal a toujours été la guitare. Néanmoins, il a joué aussi le charango?* et
le tiple, qui était I’instrument qu’il interprétait dans le groupe Los Carrangueros de
Raquira. Pendant sa période d’études universitaires, il intégre des groupes de musique de
protestation et de nouvelle chanson latino-américaine comme le groupe Testimonio et le
groupe Cantalibre. Voici comme il raconte sa participation aux groupes intégrés pendant

sa période d’étudiant et la musique qu’il interprétait :

«J’ai rencontré des amis de ’'université avec lesquels j’ai formé un groupe appelé
le groupe Testimonio. Nous appartenions tous au bloc socialiste de la chanson.
Donc toute I’histoire libertaire, le mouvement étudiant, que beaucoup de mes amis
ont évidemment connu, nous a fortement attirés. Donc c’était merveilleux de
chanter les chansons de Victor Jara, de Violeta Parra, de Quilapaytn, d’Inti
Illimani, de tous ces groupes et 14, dans le groupe dont je faisais partie, j’ai joué

le charango »?*°.

Apreés la dissolution de Los Carrangueros de Raquira, Javier Apraez part en Allemagne
pour participer a la production d’un disque et a la réalisation d’une tournée avec le groupe

de folk alternatif Lilenthal et le chanteur et anthropologue colombien Jorge Lopez,

234 Le charango est un cordophone & cordes pincées, de la famille du luth, & manche rapporté avec une boite
a pulsation digitale. Cet instrument est trés répandu en Bolivie, Pérou, Equateur et dans le sud de la
Colombie.

235 Traduction de : « Encontré unos amigos de la universidad con los que formé un grupo que llama el
grupo testimonio, perteneciamos todos al blogue socialista de la cancion. Entonces todo el cuento
libertario, el movimiento estudiantil obviamente a muchos contemporaneos, amigos, a muchos, nos atrajo
muchisimo. Entonces era maravilloso cantar las canciones de Victor Jara de Violeta Parra de Quilapayun
de Inti lllimani, de todos estos grupos y yo hice parte de este grupo y ahi interpretaba el charango ». Extrait
du documentaire « Canta el Pueblo: la historia de Los Carrangueros de Raquira », op. cit.

141



fondateur du groupe Yaki Kandru?®, Cette association entre des musiciens allemands et
colombiens a permis la production du disque Colombia Paloma Herida?®’ dans la ville

de Gottingen en Allemagne.

Actuellement, Apraez habite dans sa ville natale de Pasto. En 2018, il a sorti un disque
appelé Sinergia®®, qui est une compilation de 14 titres de sa composition.

2.4.7. La dissolution du groupe

Le 31 décembre 1982, selon les informations données par Zambrano, tous les membres
du groupe se sont accordés sur la dissolution du groupe. D’apres lui, « ¢ ’était comme un
mariage qui finit par convenance entre les deux parties »*°. Pour lui, le groupe a arrété
au bon moment, ils ont terminé alors qu’ils étaient au plus haut, avant que le projet ne
commence a décliner et avant que le groupe ne commence a faire de la mauvaise musique.
Zambrano signale néanmoins que le groupe n’a pas continué parce que les membres du
groupe ne se sont pas accordés d’un point de vue musical. Les visions du groupe étaient
trop hétérogenes et chacun défendait ses propres intéréts. Comme le relate Zambrano :
«Le projet se présentait d’'une autre maniére, pas seulement avec [’ensemble

instrumental que nous avions a ce moment-1a »%4°,

L’analyse de José Arteaga sur la dissolution du groupe, dans son article La casa rosada,
nous apprend que Velosa voulait continuer sur la méme trajectoire que le groupe avait
eue jusqu’a maintenant, alors que Moreno avait des ambitions plus larges. Ce dernier était
intéresse par la création d’une fondation ou pourraient converger autant la musique que

les arts plastiques et ’enseignement, une espece de mouvement carrangueriste. «Il

236 Jorge Ldpez est un anthropologue et musicien colombien, fondateur du groupe Yaki Kandru, dans lequel
a joué Jorge Velosa durant sa période d’études a 1’Université nationale de Colombie. Lopez s’est exilé en
Europe & cause des menaces dans le pays liées a son militantisme politique.

237 Jorge Lopez Palacio et Lilienthal (2), Colombia Paloma Herida, SMB Allemange, 1984.
238 Javier Apraez, Sinergia, 2018.

239 Traduction de : « Es algo muy semejante, digamos un matrimonio que se termina por conveniencia, las
dos partes ». Extrait de « El Coloquio, Ramiro Zambrano », op. cit.

240 Traduction de : « Entonces teniamos en la cabeza como también, el proyecto pintado de otra manera,
cierto, no sélo con el formato que se conoce en este momento ». Ramiro Zambrano par Renato Paone, op.

cit., partie 6.
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voulait retourner a I’idée originelle qui avait été source de toute I’inspiration »2*.
Musicalement, toujours selon José Arteaga®*?, les autres membres du groupe, mis a part
Velosa, souhaitaient aussi jouer des musiques différentes de celles que le groupe avait
interprétées jusqu’a présent. Moreno, par exemple, aimait également d’autres types de
musique des Andes colombiennes telle que les rajalefias, les guabinas, les bambucos, les
pasillos, les sonsurefios ainsi que la musique des Caraibes. Zambrano vouait une grande
admiration au groupe Los corraleros de Majagual et pour la musique brésilienne, et
spécialement pour la Bossa-Nova. Apraez, de son c6té, avait une prédilection pour le son

cubain et les musiques qui gardent une proximité avec des styles comme la Salsa.

Pour Velosa, la fin du groupe avait été convenue. Pour lui, la dissolution du groupe était
entendue dés le départ : « Nous avions preétabli que nous » allions pas nous marier a vie,
advienne que pourra »?*3, comme le signale Velosa qui utilise la méme comparaison que
Zambrano avec le mariage. 1l reconnait également qu’il y avait de grandes différences et
différentes postures dans la conception du groupe. Voici son point de vue :

«Bien sdr, dans tout groupe et surtout dans un mariage a quatre, les
contradictions ne manquent pas. Notre groupe, par sa maniere d’étre, de penser,
notre mentalité, notre attitude a l’égard de la vie, ce que nous avons préché, notre
attitude a 1’égard des médias, de la gestion des médias, de la manipulation des

médias [...], fait que nous avions des points de vue trés distincts »***,

En outre, Velosa affirme qu’ils avaient une conception différente dans la maniere de voir
les aspects économiques et la gestion de la renommée. lls ont réussi a garder le contréle
des choses quand il ne s’agissait que d’activités dans la région, mais une fois que la
célébrité est devenue nationale, Velosa affirme que le groupe n’était pas prét pour cela.

\Voici ses commentaires :

241 José Arteaga, « La casa rosada », op. cit. Extrait de « Moreno buscaba crear una especie de fundacion
donde tuvieran cabida la musica, el arte y la ensefianza; un movimiento carranguerista. Queria volver a
los origenes de la idea que habia inspirado todo ».

242 1hidem.

243 Traduction de : « Nosotros teniamos preestablecido que no nos ibamos a casar de por vida, claro pasara
lo que pasara ». Extrait de « Jorge Velosa: De como un pais puede ser flor », op. cit., 10 février 2013, partie
3.

24 Traduction de : « Desde luego que en cualquier grupo y un matrimonio 4 no faltan las contradicciones.
Nuestro grupo por nuestra manera de ser, de pensar, nuestra mentalidad, nuestra actitud ante la vida, lo
que pregondbamos, nuestra actitud ante los medios, ante el manejo de los medios, ante la manipulacion de
los medios [...] pues teniamos distintisimos puntos de vista », ibidem.
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«Nous aurions été préparés si cela avait été uniquement une belle histoire entre
nous, je veux dire, dans la facon d’appréhender les choses. Mais nous n’étions
pas préts pour faire front a une renommée nationale, ou [’on s’est retrouvé
dépossédés de la gestion. A un moment, le carranguero ne nous a plus appartenu,
nous avons fait semblant de gérer nos messages, notre idéologie, ce que nous
voulions, mais laisse tomber. Lorsque cela a créé un effet boule de neige, cela,

finalement, n’a plus été géré par personne »**.

Des différentes versions que nous avons analysées, nous pouvons tirer quelques

conclusions sur la fin du groupe :

Le groupe a pris la décision par consensus de dissoudre cette formation, comme

prévu auparavant et en bons termes.

Dans le groupe, si I’on prend comme hypothése la remarque de José Arteaga, le
poids des décisions et la direction du groupe étaient dévolus a Moreno et Velosa.
En méme temps, ils avaient une vision différente des projets du groupe. Velosa,
de son c6té, voulait continuer sur la méme ligne directrice avec la musique comme
axe central. Autour de cela, il voulait également mettre en valeur le coté
humoristique et la réalisation d’une mise en scene centrée sur son personnage de
paysan. Moreno, pour sa part, avait une idée plus large du groupe qui comprenait,
en plus de la musique, un travail dans les arts plastiques et plus particulierement
dans la bande dessinée. La vision de Moreno se rapprochait apparemment plus de
la conception initiale du groupe avec la recherche axée sur les cultures populaires

mais en tenant en compte également des cultures populaires urbaines.

Dans le groupe, chague membre maintenait de son c6té des inquiétudes musicales
diverses, ne voulant pas perpétuellement jouer le méme style musical ni rester

attachés a jouer avec le méme type d’ensemble instrumental.

La notoriété et la renommée du groupe se sont progressivement tournées vers Jorge

Velosa, du fait qu’il était le plus exposé. Dans les médias, il était reconnu pour étre le

245 Traduction de : « Estuviésemos preparados si hubiese sido una fama dentro de nuestro cuento, me
entiende, dentro de esa manera de pregonar lo nuestro, pero no estdbamos preparados para lo que es esto
es una fama nacional que no esta en nuestras manos manejar, hubo un tiempo que ya lo carranguero se
salid, nosotros pretendimos manejar nuestros mensajes, ideologia, lo que [queriamos], no olvidese, cuando
esto se vuelve una bola de nieve, esto no lo, en Ultimas, esto no lo manejé nadie », ibidem.
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chanteur et le compositeur de la plupart des chansons et c’était lui qui avait le mieux

structuré son discours de présentation du groupe.

Velosa décida de continuer le projet carranguero en association avec le groupe des Freres
Torres. Avant cette période, il a sorti un disque appelé Cantas y Relatos, un travail
comprenant des récits et de la poésie chantée. Apparemment, les autres membres de Los
Carrangueros de Raquira n’ont pas trop aimé que Velosa ait nommé Carranga la

musique qu’il a continué a faire avec les fréres Torres?*°

, mais en méme temps ils n’ont
pas produit d’autre contenu de leur c6té. De son c6té, Javier Moreno a formé un nouveau
groupe musical et a continué a cultiver d’autres facettes artistiques. Ramiro Zambrano est
retourné a I’université pour finir son cursus de pédagogie musicale, et est parti au Brésil
pour en apprendre davantage sur les musiques de ce pays. Javier Apraez est parti en
Allemagne pour rejoindre Jorge Lopez, avec lequel il intégra I’ensemble allemand de folk
alternatif Lilienthal. La fin de cette période est marquée par la mort prématurée de Javier

Moreno, a I’age de 33 ans.

La musique carranguera prend a partir de ce moment 1’orientation que Jorge Velosa a
impulsée avec ses activités. D’autre part, la Carranga doit aussi sa présence a la grande
quantité de groupes formés apres 1’énorme succes qu’a eu Los carrangueros de Raquira.
Ces groupes ont tenté de répliquer les mémes éléments musicaux. lls ont adopté le méme
ensemble instrumental, la méme tenue vestimentaire, la méme maniére de gérer la mise

en scéne dans les concerts et ils ont appelé leur musique de la musique carranguera.

Pour la suite de ce chapitre, nous allons d’abord référencer les divers ensembles qu’a
intégrés Jorge Velosa jusqu’a nos jours, et nous analyserons les différents travaux
discographiques qu’il a produits. Ensuite, nous examinerons dans quelle mesure les
activités extra-musicales réalisées par Velosa ont contribué a I’encrage et a la diffusion
de la musique carranguera. Enfin, nous montrerons un panorama de I’activité d’autres

groupes formés a partir du premier groupe des carrangueros.

248 | es commentaires et les informations qui suivent dans ce paragraphe sont extraits de Iarticle La casa
rosada de José Arteaga, op. Cit.

145



2.5. Cantas y Relatos (strophes et récits), 1983

Velosa parle de trois étapes dans son parcours de la musique carranguera: Los
Carrangueros de RAaquira, Jorge Velosa y los hermanos Torres et la derniére, Jorge
Velosa y los Carrangueros?*’. Néanmoins, il a réalisé un travail discographique en 1983
apres la dissolution du groupe Los Carrangueros de Raquira. Ce travail ne posséde pas
I’étiquette de musique carranguera, mais le répertoire traité dans I’enregistrement est
digne d’intérét pour notre recherche, car il présente des éléments qui sont fondamentaux

dans la formation de la musique carranguera.

L’album Cantas y Relatos?*® est le travail publié en 1983 par Jorge Velosa avec d’autres
musiciens apres la dissolution du groupe Los Carrangueros de Raquira. Le disque est
accompagné d’un livret de 24 pages écrit par Jorge Velosa. Le livret présente une analyse
détaillée de la composition du disque. Nous y retrouvons des informations sur les
interpretes, les instruments, le type de répertoire, la forme des morceaux, 1’origine des
piéces et des récits, ainsi que les histoires qui font partie du contenu du disque. Nous

pouvons en extraire les informations suivantes.

Le disque réunit la musique avec la littérature populaire et orale de la partie centre-est de
la region andine de la Colombie. La démarche de ce travail combine des éléments que
Velosa avait recueillis, composes et elaborés sur plusieurs années a travers ses
explorations a la campagne, et particulierement a Raquira sa ville natale et ses environs.
Pour la production et ’enregistrement du disque, Velosa fait appel a des collegues qui
I’avaient deja accompagné dans d’autres groupes. Nous avons notamment remarqué que
ces musiciens ont participé a la production de quelques émissions du programme Canta
el Pueblo. Ont ainsi participé au disque lvan Benavides, Catana Bravo Malo et Lucia

Pulido®*®,

Le disque se compose de 5 Cantas et de 5 Relatos qui s’alternent les uns aux autres. Les
Cantas, selon les explications de Velosa, appelés guabinas®®, « font référence a la

maniere de nommer les strophes [dans les départements] de Boyaca et de Santander,

247 Extrait de I’émission « Jorge Velosa: De coémo un pais puede ser flor », Sefial Memoria, op. cit., section
du 10 février 2013, partie 3.

248 Jorge Velosa, Jorge Velosa Cantas y Relatos, FM, 1983.
249 \/oir Jorge Velosa, Jorge Velosa Cantas y Relatos, livret, Bogota, 1983, p. 1.
250 |_es chants de guabina seront traités en détail dans la seconde partie de la thése.
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spécialement lorsqu’ils sont chantés avec I'un des nombreux airs traditionnels. Les
Cantas peuvent étre joués de la méme maniére ou avec certaines variations, en fonction

de la capacité et de I’expérience des chanteurs a improviser »22.

D’autre part, selon la definition de Velosa, los relatos, donc les récits, « sont le résultat
de la collecte des ballades, des villancios et des romances espagnoles, avec le discours et
le sentiment des Amérindiens et des métis »2°2, Les récits peuvent étre écrits en prose ou
en vers, comme ils peuvent se chanter ou se déclamer. Pour le traitement des récits de ce
travail, nous avons retrouvé plusieurs procédures pour leur réalisation. Nous avons ainsi
pu rencontrer dans ce travail des versions qui n’ont pas montré de grandes modifications
par rapport a celles recueillies par Velosa. Nous avons identifié également la
reconstruction des recits en partant des fragments rencontrés. De méme, nous retrouvons

des éléments littéraires et musicaux composes pour recreer différentes narrations.

Ce travail est également appelé par Velosa des Coplas (strophes) et Romances. Il signale
avoir realisé ce type de chansons et d’histoires avant la fondation de Los Carrangueros
de Réaquira et avoir inclus ce répertoire dans les programmes de certains spectacles ou
dans les programmes de radio qu’il avait faits avec les collégues de son groupe pendant

une période de sa carriére®®,
Voici la maniére dont il relate la jonction dans laquelle s’est produit cet ouvrage :

« Lorsque le groupe Los Carrangueros de Raquira a été dissous, prédisant qu 'une
autre étape carranguera viendrait dans ma vie musicale, je voulais me donner
une pause pour rassembler ma formation, mes expériences, mes recherches et mes
créations autour de ces questions de la poésie chantée et des récitatifs dans un
enregistrement appelé Cantas y relatos, fait avec des collégues qui aiment bien

ces belles choses »***.

251 Traduction de : « Llamadas también guabinas, son una manera Boyaco-Santanderiana de nombrar las
coplas, especialmente cuando se cancionan con una de las tantas tonadas tradicionales, la cual puede
echarse igualita o con algunas variantes, segin la capacidad y la experiencia de los cantadores para
improvisar ». Voir Jorge Velosa, Jorge Velosa Cantas y Relatos, livret, op. cit., p. 1.

252 Traduction de : « Relatos: son el resultado del arrejuntamiento de baldas, villancicos y romances
espafoles, con el habla y el sentir de los indios y los mestizos », ibidem, p. 2.

253 Extrait du questionnaire proposé par Jorge Molina au chanteur et compositeur Jorge Velosa, Bogota, 19
mai 2019, question 4 : Pourquoi centrez-vous votre attention particuliérement sur la guabina et le torbellino
dans votre travail Cantas et des récits ? Y a-t-il un intérét spécifique a explorer ce type de répertoire ?

254 Traduction de : « Cuando se disolvié el grupo Los Carrangueros de Rdquira, presagiando que vendria
otra etapa carranguera en mi vida musical, quise darme un intermedio, juntando mis crianzas,
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Velosa manifeste également dans cette interview que, grace au processus d’assemblage
d’éléments qui se produit dans ce disque, ainsi qu’a son parcours de musicien
carranguero, il a décidé de rédiger un livre d’une plus grande ampleur, auquel il a dédié

du temps depuis le début de sa carriére avec son groupe.

experiencias, investigaciones, y creatividades sobre esos temas de coplerio y recitativos en una grabacion
que se llamo Cantas y relatos, realizada con algunos colegas querendones de esas bonituras ». Ibidem.
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2.6. Jorge Velosa et les Fréres Torres?® (1984-1992) : une association avec

une famille de musiciens traditionnels de la région

Une fois que Velosa eut fini la production du travail Cantas y relatos, il commencga a
chercher une facon de donner une continuité a son projet carranguero. La solution
trouvée fut de s’associer avec le groupe des Fréres Torres pour constituer le groupe Jorge
Velosa y Los Hermanos Torres (Jorge Velosa et Les Fréres Torres). Velosa connaissait
bien le groupe et avait une grande admiration pour eux. Cela peut se réaliser parce que
Les Fréres Torres étaient programmeés par Jorge Velosa et Los Carrangueros de Raquira
dans les émissions qu’ils organisaient dans le programme Canta el Pueblo de la Radio

Furantena®®,

Les Freres Torres étaient en réalité un trio composé du pere et de ses deux fils, originaires
du département de Santander, dont Juan Torres, le pere, au tiple, et les deux fréres, Delio
Torres au requinto tiple et a la guitare requinto, et Argemiro Torres qui jouait de la
guitare. Ce groupe, a la trajectoire musicale importante par ses prestations dans les
festivals et les fétes des villages des départements de Santander, Cundinamarca et Boyaca,
était également connu par la réalisation d’une émission a la Radio Santafé a Bogota. Cette
émission hebdomadaire appelée La hora de los novios (L’heure des amoureux), dont ils
réalisaient le programme musical en direct en fonction des souhaits des auditeurs qui
appelaient par téléphone a la chaine pour demander I’interprétation des chansons qu’ils
avaient envie d’entendre. Ce trio était tellement polyvalent qu’ils pouvaient satisfaire
leurs auditeurs avec I’interprétation non seulement de la musique paysanne de Santander
et du Plateau cundiboyancese, mais aussi des vallenatos de la cote caraibe, des joropos,

boléros, balades entre autres genres musicaux.

Jorge Velosa signale que le choix de s’associer avec le groupe des Fréres Torres obéissait

a des raisons dépassant son admiration pour les qualités musicales du groupe. Pour

25 Tes références sur les Fréres Torres sont extraites de I’interview personnelle du musicien carranguero
Jairo Rincén, le 11 ao(t 2020 & Medellin. Voir également le travail de Marco Villarreal, Sistematizacion de
aspectos técnico-interpretativos del requinto en la masica carranguera: el caso de Delio Torres, mémoire
de Licence, Bogot4, Universidad Distrital Francisco José de Caldas, 2012, p. 40-41 ainsi que du
questionnaire proposé par Jorge Molina au chanteur et compositeur Jorge Velosa, Bogota, 19 mai 2019.

256 Nous retrouvons dans une émission de 1979 du programme Canta el Pueblo, la reproduction de la
chanson Mi morenita des Fréres Torres. L’enregistrement est possible d'écouter ici min. 1 h 35. Velosa
mentionne également dans une interview qu’il mettait des chansons des Fréres Torres enregistrés en 45 et
78 tours, par exemple la chanson Chipatefia. Voir « Jorge Velosa: De como un pais puede ser flor », op.
cit., 10 février 2013, partie 3, min. 25:20.
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Velosa, le groupe gardait une structure similaire dans son ensemble instrumental en plus
d’étre un des premiers groupes de musique populaire a utiliser le requinto comme
instrument mélodique. D’autre part, une bonne partie du répertoire interprété par ce
groupe se composait principalement de pieces en rythmes de danse traditionnelle de la
région du Plateau cundiboyacense comme le torbellino, la rumba ou la guabina, ce qui
marquait une trés haute compatibilité avec les recherches de Velosa et son groupe Los

Carrangueros de Raquira dans le but de récupérer et diffuser ce type de répertoire.

Cette période de travail avec les Fréres Torres a duré huit ans et a permis I’enregistrement
de sept disques. Les cing premiers disques ont été enregistrés en conservant la formation
initiale du groupe des Fréres Torres, puis les deux derniers 1’ont été sans le pére Torres,
qui a quitte le groupe en 1989. En 1990, le pére est remplacé au tiple par le musicien Jairo
Ricon?®’. Cette étape de Jorge Velosa et les Fréres Torres se termine en 1992, quand le
guitariste Argemiro Torres a quitté le groupe. Le requintiste Delio Torres, le dernier des
Freres Torres, est resté avec Jorge Velosa dans une nouvelle formation appelée Velosa y
Los Carrangueros jusqu’a 1993, dans laquelle Argemiro a été remplacé par Jorge Luis

Posada a la guitare.

La discographie permet de diviser cette période avec les Fréres Torres en trois étapes
marquées par la sortie de Juan Torres et I’entrée d’un nouveau musicien pour le

remplacer.

Premiére étape (1984-1988) : Dans cette étape nous rencontrons la formation originale
avec les Freres Torres avec la distribution suivante des instruments : Jorge Velosa a la
voix, la guacharaca et I’harmonica ; Delio Torres Ariza au requinto et a la voix ;
Argemiro Torres Ariza a la guitare et Juan de Jesus Torres Camacho au tiple. Les travaux
discographiques ont été les suivants : Pa’ los pies y el corazén®® (Pour les pieds et le

cceur) en 1984, Con alma, vida y sombrero®® (Avec ame, vie et chapeau) en 1985, Entre

257 Jairo Rincon est un musicien du département de Boyaca, spécialiste de la musique colombienne de la
région andine, reconnu notamment pour étre un interpréte de trés haut niveau de bandola andine
colombienne, un cordophone de la famille des luths & manche avec caisse de pulsation, dont la pulsation
avec un médiator. Rincon participe a la transition lors de la formation avec Les Fréres Torres et le groupe
de Velosa y Los Carrangueros en tant que tipliste dans les deux ensembles entre les années 1990 et 1994,
voir son interview du 11 ao(t 2020 a Medellin, op. cit.

258 Jorge Velosa y los Hermanos Torres, Pa’ los pies y el corazén, FM, 1984,
29 Jorge Velosa y los Hermanos Torres, Con alma, vida y sombrero, FM, 1985.
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Chiste y chanza (Entre blague et blague)®°® en 1986, Alegria carranguera®®! (Joie
caranguera) en 1987, El que canta sus penas espanta?®? (Celui qui chante ses peines
chasse) en 1988.

Deuxiéme étape (1989) : Ce moment est marqué par la retraite du pere Torres. Cette
année-13, ils ont enregistré le disque A ojo cerrado 2% (Aux yeux fermés) en trio. Dans ce
disque, Delio Torres enregistre le tiple pour remplacer son pere, en plus de jouer le

requinto, son instrument habituel.

Troisiéme étape (1990-1992) : Dans cette étape, le musicien Jairo Rincén intégre le
groupe pour remplacer le pére Torres au tiple. En 1990 se produit I’enregistrement du

disque De mil amores?®* (De mille amours).

Cette periode avec les Fréres Torres a permis a Jorge Velosa de donner une continuité a
son projet musical de musique carranguera. Velosa signale comment ce cycle s’est
distingué par rapport au travail réalisé avec Los Carrangueros de Raquira par ces aspects
conceptuels, de la sonorité du groupe et par les thématiques dans la composition des
textes?®>. Probablement, dans cette période, le rapport avec les musiciens du groupe a
moins éte marqué par la discussion et la réflexion intellectuelle, comme c’était le cas dans
son groupe antérieur, tres liés qu’ils étaient aux cercles académiques et intellectuels des
universités a Bogota. Néanmoins, pour Velosa, s’étre associé a une famille de musiciens
traditionnels de la région lui a permis d’étre en contact plus direct avec les eléments de la
tradition musicale des paysans, d’avoir une sonorité plus compacte pour le groupe et de
consolider I’identité des musiques paysannes du Plateau cundiboyacense autour du projet
carranguero. En matiére musicale, il est important de remarquer que pendant cette

période, ont été consolidés la technique et le langage propre du renquinto dans la musique

260 Jorge Velosa y los Hermanos Torres, Entre Chiste y chanza, Discos Fuentes, 1986.

261 Jorge Velosa y los Hermanos Torres, Alegria carranguera, Discos Fuentes, 1987.

262 Jorge Velosa y los Hermanos Torres, El que canta sus penas espanta, Discos Fuentes,1988.
263 Jorge Velosa y los Hermanos Torres, A ojo cerrado, Discos Fuentes,1989.

264 Jorge Velosa y los Hermanos Torres, De mil amores, Discos Fuentes,1990.

265 Extrait du questionnaire proposé par Jorge Molina au chanteur et compositeur Jorge Velosa, Bogota, 19
mai 2019, question 9 : Quelles contributions Les Freres Torres ont-ils apportées a la conception de la
musique carranguera et quelles différences trouvez-vous avec le travail réalisé avec Los Carrangueros de
Raquira ?
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carranguera a partir de I’activité déployée par Delio Torres, le requintiste des Fréres
Torres pendant sa participation avec Jorge Velosa.

Avec le groupe Jorge Velosa et Les Fréres Torres, la musique carranguera a connu un
deuxieme élan depuis le succés des Los Carrangueros de Raquira. La visibilité gagnée
par le groupe pendant cette période a également été soutenue par I’activité que Jorge
Velosa commencait a développer pour la télévision nationale avec sa participation au
feuilleton télévisé appelé « Don Chinche », qui représentait un personnage paysan qui
deviendra tres iconique et représentatif des paysans de Boyaca.

Apres la sortie du groupe de deux membres des Fréres Torres et I’entrée de nouveaux
musiciens, le groupe passa a une nouvelle période dans laquelle il est possible d’observer
des changements et de nouveaux éléments qui sont rentrés en jeu. Voyons ce qui se passe

dans ce nouveau cycle.
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2.7. Velosa y los Carrangueros (1992-2011) : les nouveaux apports des

musiciens a la formation académique

Apres la sortie en 1992 du guitariste des Freres Torres, Argemiro Torres, Jorge Velosa
décide de changer le nom du groupe pour Velosa y Los Carrangueros et de donner une
nouvelle configuration au groupe avec I’entrée d’un nouveau guitariste. Le groupe se
compose a ce moment de Jorge Velosa au chant et a la guacharaca, Delio Torres au
requinto, Jairo Rincén au tiple et José Luis Posada a la guitare. Avec cette nouvelle
formation, le groupe enregistre dans la méme année le disque Harina de Otro Costal
(Farine d'un autre sac)®, qui est un travail réalisé principalement sur I’interprétation de

chansons d’autres compositeurs.

Bien que que le groupe Velosa y Los Carrangueros a conservé le méme nom depuis 1992
jusqu’a nos jours, il connut certaines modifications au cours du temps avec I’entrée et la
sortie d’autres musiciens. Nous présenterons ci-dessous une relation chronologique des
différentes formations qui se sont présentées tout au long de cette période, a partir des
informations issues des disques ainsi que des interviews réalisées auprés de certains
musiciens qui ont participé a ces ensembles. Nous avons décidé d’arréter cette
périodisation a I’année 2011, date du dernier enregistrement du groupe. Néanmoins, apres
cette année, le groupe a continué a faire des concerts sporadiques. Dans I’actualité, Jorge

Velosa a décidé d’arréter temporairement ses activités musicales en public.

Voici les références chronologiques pour cette période :

Dans I’année 1993 se produit I’enregistrement Sobando Pita?®’ (En frottant le fil) alors
que le tipliste du groupe, Jairo Rincon, a déja été remplacé par Jorge Gonzalez. En 1994
se produisent d’importants changements dans la formation. Pour I’enregistrement du
disque Revolando Cuadro®®, nous constatons un événement significatif qui est la sortie
du requintiste Delio Torres, le dernier restant des Fréres Torres et un musicien
emblématique pour la musique carranguera. Le poste du requintiste sera pris par la suite

par Jorge Gonzalez, qui jusque-la était chargé de jouer le tiple dans le groupe, et cet

266 \/elosa y Los Carrangueros, Harina de Otro Costal, Discos Fuentes,1992.
267 \/elosa y Los Carrangueros, Sobando Pita, Discos Fuentes,1993.
268 \/elosa y Los Carrangueros, Revolando Cuadro, Discos Fuentes,1994.
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instrument sera assuré par un nouveau membre, Luis Alberto Aljure, plus connu sous le
nom « Guafa ». Pour I’enregistrement de 1996, Marcando Calavera®®®, nous pouvons
signaler la sortie du groupe du guitariste Joseé Luis Posada, qui devient luthiste et se
produit avec des ensembles de musique ancienne aux Etats-Unis ol il habite actuellement.
Le poste de guitariste sera occupé par José Fernando Rivas, qui reste encore aujourd’hui
le guitariste du groupe. Deux travaux de plus seront enregistrés avec cette formation : En
Cantos Verdes?’® (En chants verts) en 1998 et Patiboliando®’* (En bougeant les pieds) en
2002. Pour I’enregistrement de 2003 Lero, Lero, Candelero?’?, il faut signaler la sortie du
tipliste Aljure qui est remplacé par Manuel Cortés. Avec ce dernier membre, le groupe
garde la méme formation jusqu’au présent, avec Jorge Velosa a la voix principale et a la
guacharacha, Jorge Gonzales dans le requinto et la deuxiéme voix, José Fernando Rivas
a la guitare et participation a la troisieme voix dans les refrains, et Manuel Cortés au tiple
et appui aux voix dans les refrains. Le groupe a enregistré également deux autres disques
avec cette méme formation, dont Surungusungu?’® en 2005 et Carranga Sifonica®’* en

2011, qui est un travail réalisé avec 1’orchestre symphonique de Colombie.

La principale caractéristique que nous pouvons remarquer de toute cette nouvelle période
avec le groupe de Velosa y los Carrangueros est que les musiciens qui sont entrés par la
suite en remplacement des Fréres Torres étaient des musiciens bénéficiant d’une
formation académique. Ainsi, Jairo Rincon et José Luis Posada étaient diplomés en
pédagogie musicale a I’Université pédagogique nationale de Bogota, et Jairo Rincon a
méme été professeur de musique dans la méme université. Les autres musiciens qui sont
rentrés par la suite dans le groupe, dont Jorge Gonzalez, Luis Alberto Aljure, José
Fernando Rivas et Manuel Cortés, ont été de musiciens liés a 1’école de musique Nueva
Cultura de Bogota. Ce bagage académique a donné au groupe une connotation différente,
lui imprégnant des changements d’un point de vue musical, conceptuel, technique tout

comme de mise en scéne?’,

269 \/elosa y Los Carrangueros, Marcando Calavera, Discos Fuentes,1996.
270 \/elosa y Los Carrangueros, En Cantos Verdes, Discos Fuentes, 1998.
271 \/elosa y Los Carrangueros, Patiboliando, MTM, 2002,

272 \/elosa y Los Carrangueros, Lero, Lero, Candelero, MTM, 2003.

273 Velosa y Los Carrangueros, Surungusungu, MTM, 2005.

274 Jorge Velosa y Los Carrangueros, Orquesta Sinfonica de Colombia sous la direction de Eduardo
Carrizosa, Carranga Sinfonica, op. cit.

275 Extrait de I’interview personnelle de Jairo Rincén, le 11 aolt 2020, op. cit.
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Du point de vue musical, d’aprés les propos de Jairo Rincon et Manuel Cortés, les deux
tiplistes du groupe pendant cette période ont donné la possibilité au tiple, qui se limitait
jusque-la a faire un accompagnement harmonique rythmique, de jouer des sections
mélodiques. Dans la guitare, ils ont récupéré des formes de I’accompagnement introduites
par Ramiro Zambrano, le guitariste de Los Carrangueros de Raquira, dans lesquelles la
basse ne s’est pas limitée a faire les notes fondamentales de I’accord mais a aussi joué en
faisant les accords renversés et en donnant plus de figurations aux notes de la basse. Du
point de vue de I’harmonie, ils ont commencé a faire des substitutions aux accords
basiques de la tonalité pour chercher d’autres degrés voisins, tout comme ils ont introduit
des marches harmoniques plus complexes. Ces changements, ainsi que le signale Rincén,
ont attiré Dattention de Jorge Velosa qui les a permis et a ouvert la porte a ces

nouveautés®®.

L’arrivée du nouveau guitariste José Luis Posada en 1992 a quant a elle permis un apport
technique trés important pour I’amplification des instruments et de la voix en live au cours
des concerts, grace a ses connaissances en la matiere. La préoccupation du groupe était
de faire sonner leurs instruments, qui par nature ne disposaient pas d’une grosse
puissance, a un niveau suffisant pour étre a I’aise lorsqu’ils jouent dans de grands espaces
ouverts, comme les arenes de toros, les théatres ou les places publiques. Ils souhaitaient
également pouvoir alterner avec de grands orchestres de musique de danse et satisfaire la
demande en qualité et niveau sonore pour ces spectacles massifs. Grace aux conseils
techniques de Posada, ils ont mis au point un systéeme de pédales de guitare électrique qui
permettait de faire une égalisation et une préamplification des instruments et de la voix.
Il est important de signaler que les instruments, depuis le groupe des Freres Torres, ont
cess¢ d’étre amplifiés avec des microphones extérieurs pour avoir au contraire des
microphones de contact ou devenir des instruments électro-acoustiques. Le traitement
assez rigoureux que le groupe consacrait a la sonorisation permettait déja a I’époque

d’avoir une sonorisation de qualité.

Par rapport a la mise en scene des concerts, il y a eu un pas important de fait avec les
nouveaux membres du groupe. Rincon signale comment, dans cette nouvelle période, le

groupe commence a trouver ’intérét de construire une mise en scéne pour ses concerts.

276 1hidem.
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La mise en scéne commence ainsi a étre planifiée, dessinée et répétée avec la participation
de tous les musiciens. Avec les Fréres Torres, selon le concept de Rincdn, la mise en
scéne du concert n’était pas trés planifiée et se limitait a des échanges de strophes entre

Jorge Velosa et Delio Torres le requintiste?’’.

Du point de vue conceptuel, pendant cette période, le groupe acquiert une plus grande
conscience historique de ce qu’implique leur musique pour la construction d’un genre
musical et d’un mouvement culturel dans la revendication de I’identité et les conditions
de vie des paysans de Boyaca. Le groupe est également de plus en plus enclin a traiter
des thématiques écologiques et de défense de I’environnement, de méme qu’il se
préoccupe de faire des travaux musicaux a destination des enfants. Cette intention du
groupe de se concentrer sur des thématiques spécifiques se traduit particulierement dans
leurs productions discographiques par la publication de trois disques. Le premier est le
disque En Cantos Verdes (En chants verts) en 1998, entiérement consacré a I’écologie et
a la défense de I’environnement. Le deuxiéme est le disque Lero Lero Candelero publié
en 2003, qui est concu comme un disque pour les enfants, compilant des jeux, des
comptines, des devinettes ainsi que d’autres €¢léments pris des traditions orales présentes
dans la campagne de Boyacé et quelques autres régions du pays2’®. Le troisieme travail
que nous voulons citer est Carranga Sinfonica?’®, publié 2011, qui est un disque produit
avec I’orchestre symphonique de Colombie sous la direction d’Eduardo Carrizosa. Ce
disque se compose de 15 piéces choisies parmi le répertoire de Jorge Velosa et ses
ensembles carrangueros tout au long de sa carriére musicale. Le choix des pieces pour le

disque met I’accent sur les compositions de Jorge Velosa dédi¢ aux enfants et a I’écologie.

Ainsi, I’entrée de nouveaux membres dans le groupe, forts d’'une formation académique

et dans une grande mesure venue du groupe Nueva Cultura®?, des changements ont été

277 1bidem.

278 |_es thématiques des disques En Cantos Verdes et Lero Lero Candelero seront traitées plus en détail
dans la troisiéme partie de cette recherche dans le chapitre consacré a I’analyse du traitement des textes et
leur engagement politique dans la musique carranguera.

279 Jorge Velosa y Los Carrangueros, orchestre synphonique de la Colombie sous la direction d’Eduardo
Carrizosa, Carranga Sinfonica, Fondo Mixto de Cultura de Boyacd, 2011.

280 Dans le questionnaire proposé par Jorge Molina au chanteur et compositeur Jorge Velosa, ce dernier
signale ne pas avoir eu un intérét particulier & inviter des musiciens issus du groupe Nueva Cultura a intégrer
leur groupe. Il raconte comme cela s’est produit parce que « ¢’était les croisements musicaux et sociaux qui
se sont produits a I’époque qui nous ont en partie rapproché, par le partage aussi bien de buts et propositions
musicales que d’objectifs, sonorités et instruments communs ». Traduction de : « No hubo lo que usted
llama un interés especial ; el trasegar musical y social de una época fue lo que, en parte, nos acerco, con
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introduits pour le groupe du point de vue musical, technique et de mise en scéne. Nous
pouvons remarquer en particulier pour cette période du groupe, un retour au
fonctionnement du groupe Los Carrangueros de Raquira, ou la réflexion et la discussion
intellectuelle étaient plus présentes. Dans cette période, le groupe affirme son penchant
pour le traitement des thématiques centrées sur la figure du paysan de Boyaca et la relation

avec ’environnement.

sus propositos y propuestas tanto musicales como de objetivos, sonoridades, instrumentos comunes, etc. »
Extrait du questionnaire proposé par Jorge Molina au chanteur et compositeur Jorge Velosa, Bogota, 19
mai 2019, question 10 : « Dans la transition entre le groupe formé avec Les Fréres Torres et postérieurement
Velosa y Los Carrangueros, quel intérét particulier trouvez-vous a travailler avec certains des membres du
groupe Nueva Cultura ? ».
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2.8. Les activités extra-musicales de Jorge Velosa

Jorge Velosa développe, en dehors de la musique, une intense activité a la radio, a la
télévision ainsi qu’en tant que conférencier dans les cercles académiques des universités
en Colombie. Ces activités lui ont permis de donner une plus large diffusion a la musique
carranguera ainsi que la possibilité de consolider I’'image qui s’est construite autour de
la figure du paysan du Plateau cundiboyasence. Nous allons, dans le travail qui va suivre,

analyser chacune de ces facettes.

2.8.1. Les programmes a la radio

Jorge Velosa et le groupe des Los carrangueros de Raquira ont tres progressivement
élargi leur public et leur répertoire grace aux diverses emissions de radio et de télévision
réalisées pendant plusieurs années. La notoriété qu’ils ont gagnée est partic d’un petit
hameau rural pour, au fur et a mesure, s’étendre a toutes les autres régions de la Colombie.
Avec le programme de la Radio Furatena, comme le mentionne Ramiro Zambrano, ils ont
conquis le noyau principal de leur public, comprenant la vallée de Tenza, Chiquinquira,
la vallée d’Ubaté et tous leurs environs. D’apres les informations données par Jorge
Velosa, ils ont diffuse le programme Canta el pueblo entre deux et trois ans. Par la suite,
ils ont continué a produire le méme programme mais cette fois-ci a Bogota, tous les
dimanches a la Radio Super. Une fois le groupe devenu célebre en Colombie, Velosa a
animeé une autre émission radio a I’entreprise de média Caracol appelé Olalita y Olala.
Le programme a été transmis tous les jours de 7 heures a 7 h 30 avec Yamit Amat?®!. Ce
média bénéficie d’une couverture nationale et posséde I’'une des deux chaines les plus

populaires de Colombie a la radio et a la télévision.

281 Yamit Amat est un des journalistes les plus réputés de Colombie.
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2.8.2. Jorge Velosa comédien a la télévision

Jorge Velosa a participé en tant que comédien a trois séries télévisées de comedie
populaire et folkloriste : Don Chinche, Romeo y Buseta et La Riolina. Les deux premiéres,
en particulier, ont eu un grand impact en Colombie. L’importance de la participation de

Velosa a ces séries télévisées réside dans la maniére dont il a créé leurs personnages.

Le dénominateur commun des trois personnages construits pour les trois séries télévisées
est que les trois sont une représentation d’un type paysan de Boyaca avec, pour chaque
personnage, des personnalités et des éléments différents. Ces personnages ont changé la
perception que les gens avaient en Colombie des paysans de Boyaca. Nous voyons par
exemple comment le personnage de Florentino, ou « Floro » dans la série Don Chinche,
amene, selon Velosa, un son guttural, un cri tres caracteristique des paysans de la région
qui sera ensuite repris dans la musique, et spécialement pendant les concerts, pour
introduire les chansons. Ce cri est devenu avec le temps un e€lément d’identification des
paysans de Boyaca?®?, grace a sa représentation dans la série de télévision et grace aussi
au fait qu’il I'utilise constamment dans les interviews et dans les spectacles avec ses
groupes. Le deuxieme personnage construit par Velosa pour la série télévisée Romeo y
Buseta est Monsieur Trino Epaminondas Tuta. Lui aussi est un personnage d’origine
paysanne de Boyaca, mais qui vit a Bogota. L’intérét de ce personnage réside dans la
facon dont Velosa I’a construit, entre sa maniere de parler, de s’habiller, le langage qu’il
utilise, qui est repris de la facon populaire de parler des paysans de Boyaca. Velosa
indique qu’il a structuré et recréé ces personnages avec tous les éléments présents dans la
culture populaire de sa région. Enfin, dans la série La Riolina, le personnage construit par
Velosa s’inspire du passage de Jorge Velosa a la Radio Furatena. Ce personnage a été
recréé sur la thématique d’un locuteur de radio dans une petite chaine de village dont la

programmation s’adresse aux paysans de la région.

Nous pouvons tirer une conclusion importante pour notre recherche du passage de Jorge
Velosa a la télévision en tant que comédien. La valeur ajoutée de son activité se centre
sur les possibilités que lui donne son passage a la télévision pour construire une image de
paysan de Boyaca. Cette construction va s’ajouter a la mise en scene que Velosa construit

lors de ses spectacles musicaux. Une situation intéressante que nous avons remarquée au

282 \/oici un exemple de ce cri ici.
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long de notre recherche est liée a la différence qui existe entre la fagon dont Velosa se
présente sur scéne et la facon dont il s’exprime dans un dialogue plus personnel ou intime.
Sur scene, Velosa se présente comme un paysan, ce que mettent en évidence sa tenue, son
accent et I’intonation de sa voix, sa facon de parler en rimes avec des dictons, des
proverbes, des blagues et des devinettes. Dans d’autres contextes, par exemple lors d’une
conversation ou bien dans une interview longue, il ne garde plus son accent prononcé de
paysan de Boyacd, il présente une facette plus réflexive et intellectuelle qui montre que
son parcours académique est tout autant lié a son activité dans la musique carranguera.
Cette différence de comportement invite a nous poser une question: Velosa a-t-il
construit ce personnage de paysan de Boyaca pour conditionner une mise en scéne de la

musique carranguera ?

2.8.3. L’activité de Jorge Velosa en tant que conférencier

Jorge Velosa a réalisé une importante activité dans le milieu académique en tant que
conférencier dans diverses universités et centres culturels du pays. Velosa explique que
cette activité est issue des interlocutions qu’il fait avec le public pendant les concerts et
qui, progressivement, ont gagne en importance avec la réalisation de concerts didactiques,
de présentations préalables aux concerts jusqu’a devenir des activités indépendantes des
concerts. La réalisation de conférences est devenue une activité réguliére pour Jorge
Velosa, grace aux multiples invitations qu’il regoit des universités, des espaces culturels
et festivals de musique dans le pays. Nous voulons préesenter ci-dessous les trois
thématiques de conférences que Jorge Velosa a le plus fréquemment réalisées. A la fin de
cette section, nous présenterons un événement important qui correspond a la réalisation
du Premier Congres National Carranguero 2019 a Tinjaca dans le département de Boyaca,
avec la participation de Jorge Velosa en tant que conférencier. La réalisation de ce congreés
est & percevoir comme une consolidation de toute 1’activité académique qui s’est produite

autour de la musique carranguera au cours de son histoire.
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2.8.3.a. Mon parcours avec les tiples — Mis andares con los

tiples
La conférence autour du tiple, connue comme Mis andares con los tiples, s’est consolidée
sous ce nom a la suite de D’article écrit par Jorge Velosa et publié dans la revue
(Pensamiento), (Palabra) y Obra, édité par I’Université pédagogique nationale de
Colombie?®, Larticle, ainsi que cela est mentionné en note de bas de page, a été écrit en
réaction de la réponse que Velosa a voulu donner a trois questions posées par le professeur
Eliécer Arenas lors de I’intervention qu’il a réalisé dans le colloque « le tiple, otras
miradas »?%, dans le cadre de la V¢ Rencontre Nationale du Tiple soliste réalisée par
I’Université pédagogique nationale de Colombie a Bogota le 4 avril 2013. La conférence-
article montre 1’évolution du rapport que Jorge Velosa a eu depuis leur enfance avec le
tiple, en tant qu’auditeur et interpréte. Dans le récit donné par Velosa, il raconte qu’en
dépit des contacts intermittents qu’il a eus avec I'instrument dans son enfance a la
campagne, sa relation avec le tiple est devenue plus forte et importante lorsqu’il est rentré

a I’Université nationale de Colombie en tant qu’étudiant de médecine vétérinaire :

«La ou je le rencontre [le tiple] en corps et ame, et pas a pas, c’est a I’Université
Nationale, peu de temps apres étre entré pour faire des études vétérinaires en 1969.
Je crois que le coup de pouce initial est donné au Conservatoire, dans la classe de
folklore avec le maitre Guillermo Abadia. Egalement, avec les discussions que
nous avons eues en permanence entre gargons [...] sur I’'importance, le sauvetage
et la projection de la culture populaire, comme moyen et partie de ce que le
mouvement étudiant, ou une des tendances au sein de celui-ci, pronait. Pour cela,
nous avons donc constitué un groupe avec ses variantes, dans lequel le tiple a
gagné une place tres spéciale. Ce groupe semblait trés proche de ce qui est

maintenant la sonorité d’un ensemble carranguero »%8°,

283 Jorge Velosa, « Mis andanres con los tiples », (Pensamiento) (Palabra) y Obra, 10 juilliet — décembre
2010, p. 118-125.

284 Nous le traduisons comme « le tiple autre regard ».

285 Traduction de : « Donde si me lo voy encontrando en cuerpo y alma, y paso a paso, es en la Universidad
Nacional, al poco tiempo de haber entrado a estudiar Veterinaria en 1969. Creo que el empuje inicial se
da en el Conservatorio, en la clase de folclor con el maestro Guillermo Abadia. También en las tertulias
que entre muchachos de cuerdas neuronales comunes teniamos permanentemente sobre la importancia, el
rescate y la proyeccion de la cultura popular, como medio y parte de lo que pregonaba el movimiento
estudiantil —o una de las tendencias dentro de €l-, para lo cual armamos un grupo con sus variantes, en el
que el tiple se gan6 un lugar muy especial. Este grupo sonaba muy cercano a lo que ahora es la sonoridad
de un conjunto carranguero ». Jorge Velosa, « Mis andanres con los tiples », op. cit., p. 123.
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La conférence-article présente également des poémes et des chansons écrits par Jorge
Velosa, quelques-uns inédits et d’autres publiés dans ses disques, dans lesquels le tiple
est le protagoniste. Cette relation de poémes et chansons, que présente I’instrument sur
de multiples facettes, a ’objectif de mettre en valeur I’instrument. Egalement, Velosa, de
maniére trés active et consciente, invite a la défense et la sauvegarde des instruments a
cordes pincées, dont le tiple est un des instruments les plus représentatifs car reflete la

culture populaire d’une bonne partie du pays.

2.8.3.b. La Carranga a son histoire — La Carranga tiene su

cuento

En 2013, Jorge Velosa écrit la conférence La Carranga tiene su cuento (La Carranga a
son histoire) a 1’occasion d’un évenement culturel qui se tient dans la ville de Tunja a
Boyaca?®®. Cette conférence a surgi comme une compilation qui prend en compte des
écrits, des conférences et des interviews réalisés tout au long de sa carriere. Velosa y fait
un récit autobiographique de sa relation avec la musique ainsi que la genese et I’évolution
de la musique carranguera en tant que genre musical et mouvement culturel. La
conférence, tres riche en anecdotes, reprend en détail les situations et événements les plus
importants qui ont permis au compositeur de former de la musique carranguera des son
passage a I'université, depuis la réalisation de 1’émission Canta el Pueblo jusqu’au succes
obtenu avec leur premiére formation des Los Carrangueros de Raquira et, par la suite,
avec les autres ensembles. La conférence offre également un panorama des rythmes de
danse présents dans le répertoire de la musique carranguera, I’importance de la strophe
et de la versification dans la composition des chansons. Il donne également des pistes sur
la mise en scene des spectacles et des éléments conceptuels présentes dans les textes des

chansons et dans son activité musicale.

286 ’aprés une version écrite et inédite proposée par Jorge Velosa. Nous avons extrait les références de la
conférence qu’il a organisée lui-méme en 2016 a I’Université d’ Antioquia, qui garde le méme sujet mais
qui a été présentée sous le nom de Campo, Universidad y Carranga (Campagne, Université et Carranga)
(enregistrement audio 2 mars 2016). Nous avons également trouvé une version de cette conférence dans le
cadre du premier collogue de la musique andine colombienne réalisé entre le 25 et 27 mars 2013 dans la
ville de Ginebra dans le département du Valle del Cauca en Colombie. Cette version est en ligne sur
http://unradio.unal.edu.co/nc/detalle/cat/festivos-un-radio-bogota/article/la-Carranga-tiene-su-cuento-
conferencia-del-doctor-jorge-velosa/page/74.html, consulté le 7 septembre 2020.
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Cette conférence est devenue un document tres important, par la quantité des références

et des informations présentes, pour 1’étude et la recherche sur cette musique.

2.8.3.c. La carriére (la mine) de mon chant — La cantera de

mi canta

Jorge Velosa parle, dans cette conférence, de I’'importance de la strophe, dénommée
comme canta ou copla, dans la construction tant de la structure que du contenu de leurs
chansons et leurs poémes. Egalement, il parle de la fagcon dont la canta a permis de
construire tout au long de sa vie un lien direct avec le savoir et la culture populaire. Les
élements qu’il relate dans la conférence font partie de ses experiences sur le sujet, son
parcours créatif a travers I’étude personnelle et les recherches réalisées dans la campagne
entre les divers villages a travers le pays, et en particulier les départements de Santander,
Cundinamarca et Boyaca. Il déclare ne pas étre un expert au sujet de la versification, mais
son propos est de présenter sa vision et son expérience avec les cantas et le role qu’elles

ont joué dans son travail de création.

Dans la conférence, il est possible de distinguer trois sections, dont une premiére qui parle
de la facon dont la canta a été présente tout au long de sa vie. Une deuxieme partie aborde
les styles et formes de la strophe selon sa métrique et sa structure. La troisieme partie
illustre comment la canta est présente entre les paysans pour faire référence a tous les
moments et situations de leurs vies. Pour Velosa, les cantas ou coplas sont comme des

briques rendant possible la construction des poémes.

Cette conférence a été d’une tres grande utilité pour notre recherche, car avec les éléments
théorigues et la grande quantité d’exemples présentés par Jorge Velosa, nous avons pu
construire notre analyse sur la structure métrique des textes. Egalement, cette conférence
nous a apporté des eléments importants pour 1’analyse qui sera présentée dans la troisiéme
partie de ce travail sur le réle des strophes dans la construction de la mise en scene du

spectacle carranguero.
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La conférence a été organisée a plusieurs reprises dans différentes universités et centres
académiques en Colombie. Nous avons pris pour notre analyse la version réalisée a

1’Université d’ Antioquia a Medellin le 3 mars 20162,

2.8.3.d. Premier Congres Nationale Carranguero 2019 a Tinjaca,
Boyaca

C’est pendant les journées des 16 et 17 du mois d’aott 2019 que s’est déroulé le premier
Congres National Carranguero dans la ville de Tinjaca du département de Boyac4, sur la
consigne « La Carranga se sent et se pense »2%8, réalisé dans le cadre de la X11° rencontre

des musiciens carrangueros appelée Convite Cuna Carranguera?®,

Pendant le congrés, quinze communications se sont succédé, venues tant de chercheurs,
pédagogues et journaliste, que de musiciens actifs dans le milieu de la musique
carranguera. Nous signalons notamment la participation des musiciens Jorge Velosa,

Roque Julio « E1 Tocayo » Vargas et Frank Forero du groupe Velo de Oza.

Les communications ont €té regroupées en six thématiques : les imaginaires et la
mémoire, I’environnement et le territoire, la pédagogie, la perspective de genre, I’analyse
musicale, la résistance culturelle et les scénarios de paix. Parmi les six thématiques du
Congres, nous remarquons principalement trois axes autour desquels se sont déroulées
les communications. Le premier axe réuni les communications qui ont examing les cadres
stylistiques et temporels sur lesquels se sont étalées les productions de musique
carranguera, entre les romances anciennes d’origine hispanique et les nouvelles
expérimentations produites par les musiciens a travers la fusion avec d’autres genres

musicaux. Le deuxieme axe se focalise sur les expériences présentées par des professeurs

287 Conférence La cantera de mi canta réalisée par Jorge Velosa a I’Université d’Antioquia 4 Medellin le
3 mars de 2016 (enregistrement audio 3 mars de 2016).

288 | es mémoires du congrés ont été publiées au mois d’aolit 2020 : Memorias 1% Congreso Nacional
Carranguero, jLa Carranga se siente y se piensa !, Tinjacad-Boyacd, La Jaula Publicaciones, Claudia
Serrano (éd.), Astrid Avila, Daniel Diaz-Rueda, 2020. 257 p.

289 | e Convite Cuna Carranguera est la rencontre annuelle des musiciens carrangueros organisée depuis
2008 dans la ville de Tinjacé dans le département de Boyaca. Cette rencontre s’est faite a I’initiative d’un
groupe de musiciens carrangueros et d’artistes indépendants dans le but d’ouvrir des espaces d’expression
pour la musique carranguera, tant pour les musiciens professionnels que pour les amateurs.
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et montrant comment la musique carranguera a été trés importante pour leurs travaux
pédagogiques tant au niveau de 1’école primaire et de I’éducation non formelle qu’au
niveau des cursus universitaires. Enfin, quelques communications se sont intéressees a la
figure de la femme, autant dans les thématiques des chansons que concernant la
participation directe des femmes a I’activité musicale du genre. Cette derniere thématique
a permis un exercice académique tres intéressant, parce que la rencontre entre musiciens,
compositeurs et académistes a permis de discuter de la fagon d’aborder les textes des
chansons dans la musique carranguera, mais aussi les relations entre hommes et femmes,
et d’évaluer dans quelle mesure les chansons peuvent renforcer les stéréotypes existants
et donner une continuité a des relations injustes et inéquitables, particuliérement dans la

vie des paysans de la région.

Nous avons voulu faire référence a ce premier congres parce que sa réalisation a montré
le lien assez fluide que la musique carranguera a entretenu avec I’académie dés son
début. Cela peut s’observer dans la forme défendue par les musiciens carangueros, pour
que cette musique fasse converger autant le divertissement que la réflexion et
I’engagement social. La réalisation d’une activité académique telle qu’un congres révele
¢galement I’intérét des académistes, en particulier ceux qui sont venus des sciences

sociales, pour faire de la recherche et écrire sur la musique carranguera.

L’analyse des activités académiques autour de la musique carranguera nous a permis de
comprendre comment ces manifestations musicales se sont progressivement consolidées
en tant que mouvement social avec des revendications devenues plus explicites a travers
les discours des conférences. Jorge Velosa explique que parmi les raisons qui 1’ont poussé
a réaliser des conférences?®® ou a participer a de tels événements académiques, se trouvait
la conscience de devoir cultiver la construction de la musique carranguera comme

chemin de vie et genre musical.

29 A la question « A quel moment de votre carriére avez-vous commencé comme conférencier et comment
vous étes-vous intéresseé a ce type d’activité ? », Jorge Velosa a répondu : « Quand je me suis rendu compte
que le carranguero cessait d’étre le nom du groupe et devenait une voie, dans un genre qu’il était
socialement et musicalement important de cultiver et de payer du verbe et de la pensée ». Traduction de :
« Cuando me voy percatando de que lo carranguero va dejando de ser el nombre del grupo y se va
transformando en un camino, en un género que social y musicalmente era importante cultivar y abonar
desde el verbo y el pensamiento ». Extrait du questionnaire proposé par Jorge Molina au chanteur et
compositeur Jorge Velosa, Bogota, 19 mai 2019, question 15.
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2.9. L’évolution de la musique carranguera au-dela de Jorge Velosa et ses

groupes carrangueros

2.9.1. Les groupes qui ont fait une carriére parallele a Jorge Velosa

Parmi les centaines des groupes qui ont émergé aprés le grand succes des Los
Carrangueros de Raquira, qui ont commencé a se presenter en tant que carrangueros ou
qui ont repris le méme type d’ensemble instrumental, le méme type de danses et une
forme similaire de mise en scéne, nous avons choisi trois groupes pour notre analyse.
Notre choix a été orienté par notre travail de terrain qui a permis de distinguer trois
groupes comme étant tres représentatifs du genre tout en ayant un style propre et
particulier. Nous allons analyser ci-dessous le parcours musical des groupes Los
Hermanos Amado (Les Fréres Amado), El Pueblo Canta et Los Filipichines.

2.9.1.a. Les Freres Amado et la dynastie musicale de la famille
Amado

La famille Amado est considérée comme une dynastie de musiciens dans le département
de Boyaca. Les membres de cette famille se sont principalement établis dans 1’actuel
village de Chiquiza, anciennement appelé San Pedro de Iguaque. Les membres de la
famille Amado sont a I’origine de plusieurs groupes de musique carranguera, parmi
lesquels le groupe connu sous le nom de Los Hermanos Amado, qui a été I’ensemble

iconique de cette famille de musiciens.

Le groupe de Los Hermanos Amado a éte fondé en 1987 par les quatre freres Pedro Nel,
Senén, Gabriel et Develgario Amado. Leur premier disque a été enregistré en 1988. Nous
comptons dans la discographie de ce groupe un total de sept disques enregistrés entre
I’année de 1988 et 2008 :
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Nom du disque Année

Ancestro campesino 1988
Recuerdos de mi pueblo 1990
Trabajo tiple y cancion 1992
Que siga la fiesta 1996
Con ruana, quimba y sombrero | 1997
Recordando mi folclor 2004
Con la esencia de mi tierra 2008

Tableau 1 : Discographie du groupe Los Hermanos Amado.

Le groupe des Fréres Amado a produit des enregistrements jusqu’a I’année 2008. Dans
’actualité, il existe une dizaine de groupes dans la famille Amado mais les ensembles les
plus connus sont, d’une part, le groupe de Pedro Nel Amado et, d’autre part, le groupe de
Jacinto y sus Hermanos. Nous soulignons également que Juan Amado, le fils de Pedro
Nel Amado, un des freres Amado, a formé un groupe appelé La Segunda Packa, dans

lequel il combine des éléments de la musique carranguera et le rock.

Voici un extrait des propos de Pedro Nel Amado sur la musique que jouent ses fils :

« Parce que s’i/ y a de nouveaux musiciens qui aiment la Carranga, mon fils par
exemple, il joue ma musique, mais il fait déja sa musique avec du rock. Carranga,

textes et requinto et tout, mais il a déja un autre rythme plus altéré »2%1,

Une des caractéristiques les plus importantes a observer dans les groupes de la famille
Amado est qu’ils se retrouvent a la limite de ce qui peut étre considéré comme de la
musique paysanne ou de la musique carranguera. La famille Amado garde de trés fortes
racines avec la campagne, ils combinent travaux dans la campagne avec activités
musicales en tant que musiciens actifs dans les scénarios. Comme nous avons pu

’observer dans I’interview réalisée a Pendro Nel Amado?? avec le groupe des Fréres

291 Traduction de : « Porque si hay msicos nuevos y que les gusta la Carranga, mi hijo por ejemplo, él me
toca mi mUsica mia, pero entonces ya tiene la musica con rock. Carranga, letras y requinto y todo, pero ya
le mete otro ritmo mas alterado ». Extrait de I’interview personnelle de Pedro Nel Amado, le 21 janvier
2017 a Tunja. (Audio 1, 21 janvier 2017)

292 Interview personnelle avec Pedro Nel Amado, le 21 janvier 2017 a Tunja, op. cit.
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Amado, ils ont adopté tous les éléments établis dans la musique caranguera a partir du
groupe Los Carrangueros de Raquira, que ce soit ’ensemble instrumental, la tenue
vestimentaire ou bien quelques aspects de mise en scéne. Néanmoins, ils gardent leur
propre identité dans leur musique avec les traditions de la campagne. lIs considerent qu’ils
sont en train de perpétuer une tradition familiale, une tradition pour eux ancestrale. Cette
situation les place au carrefour de ce qui est considéré dans leur tradition familiale comme
étant leur terroir, leur hameau rural, leurs coutumes paysannes et de ce qui est introduit

par Velosa comme étant la représentation ou la mise en scéne de la vie paysanne.

Pour notre corpus de travail, nous avons decidé de prendre trois disques parmi les
productions de la famille Amado : le disque Ancestro campesino®®® (Ancétre paysan) en
1988 avec la formation des Fréres Amado, le disque Un Canto a la Vida?® (Un chant a
la vie) produit dans I’année 2000 par le groupe Rompeson dirigé par Pedro Nel Amado,
et le disque Pa’ bailar con sumercé?® (Pour danser avec vous) de I’année 2007, du groupe

Jacinto y sus Hermanos.

2.9.1.b. Le groupe El Pueblo Canta et la famille Suesca®®

Le groupe El Pueblo Canta a été formé en 1990 par les trois freres Suesca : Alvaro,
directeur, chanteur principal et joueur de requinto, Jorge, le guitariste, Juber au tiple,
accompagnés du fils d’Alvaro Suesca, Edixon Suesca, a la guacharaca. Ce groupe
enregistre en 1991 son premier disque, El gustador. En 2005, le groupe change de
formation avec la sortie de deux des freres Suesca, Jorge et Juber, et ’entrée de Danny
Suesca, un autre fils d’ Alvaro Suesca, qui avait fini sa formation au séminaire catholique
et etait devenu curé. La formation actuelle du groupe est composée d’Alvaro Suesca, son
fils Edixon au tiple, Danny a la guitare et Eduardo Vega a la guacharaca. Le groupe est

établi dans la ville de Tuta dans le département de Boyaca.

293 |Los Hermanos Amado, Ancestro campesino, The Orchard Music-Codiscos, 1988.
294 Rompeson, Un Canto a la Vida, Discos el Dorado, 2000.
29 Jacinto y sus Hermanos, Pa' bailar con sumercé, Tipicol Music, 2007.

296 [es références sur le groupe sont extraites de 1’interview personnelle d’Alvaro Suesca et Edixon Suesca
du groupe El Pueblo Canta a Tuta-Boyacé le 22 janvier 2017 et du travail de Daniel Alejandro Alvarez,
Cuatro estilos de tocar la Rumba y el Merengue Carranguero en el Tiple, mémoire de licence en musique,
Bogotda, Universidad Pedagdgica Nacional, 2017.
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Le groupe a produit cing disques publiés jusqu’a I’année 2016, date du dernier
enregistrement que nous avons retrouvé. Egalement, le groupe s’est produit dans de
nombreux concours et festivals de musique andine colombienne. Ils ont notamment gagné
en 1993 le premier prix de la meilleure « expression autochtone » au Festival National
Mono Nufez, qui est un des festivals les plus prestigieux de musique andine colombienne.

Voici la discographie du groupe que nous avons retrouvée :

Nom du disque Annee
El gustador 1991
De Rumba en Rumba 1995
A Sombrero Quitao 1997
Cantores y Bailadores 2007
i Ay qué seria de mi folclor ! | 2016

Tableau 2 : Discographie du groupe El Pueblo Canta.

Ce groupe s’identifie comme étant un groupe nettement carranguero et gardant une
grande admiration pour la musique produite par Jorge Velosa, ce qu’ils rappellent eux-

mémes volontiers :

« Nous, en particulier, nous avons été directement influencés par Jorge Velosa
parce que nous avons adopté cet ensemble instrumental, nous avons continué et
nous continuons a le diffuser comme cela. Nous continuons a [’aimer et a le

respecter tel qu’il I'a fait »*°'.

Par rapport au groupe des Fréres Amado, ce groupe prend un peu de la distance par
rapport a la musique paysanne et se préoccupe d’introduire de nouveaux éléments dans
ses interprétations, comme par exemple leur intérét pour la polyphonie entre les voix et
les instruments. Dans leurs chansons, ils introduisent jusqu’a quatre parties pour les voix
et ils font des contrepoints entre le tiple, le requinto et la guitare, ce qui n’est pas trés

courant pour ce genre. Au niveau de I’instrumentarium, comme nous le verrons plus loin,

297 Traduction de : « Nosotros particularmente tenemos la influencia directa de Jorge Velosa, porque
adoptamos ese formato, por ahi nos fuimos, por ahi continuamos, y pues lo seguimos difundiendo asi. Lo
seguimos queriendo y respetando como lo hizo ». Interview personnelle d’Alvaro Suesca et Edixon Suesca
du groupe El Pueblo Canta, op. cit.
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ils introduisent dans I’ensemble carranguero traditionnel des instruments de percussion
venus d’ensembles traditionnels de la région, propres au genre musical de guabina-

torbellino.

Le musicien Pedro Nel Amado du groupe des Freres Amado établi une comparaison entre

leur type de musique et celle du groupe El Pueblo Canta :

« Il est paysan, il est traditionnel /.../ il a son style, il ne fait pas la fétarde, il est
plus calme, il est comme un type de merengue bambuquiado, par exemple, si je
joue avec Avaro Suesca, je ne peux pas m 'intégrer a lui, car il a un autre style de
musique, c’est aussi de la Carranga, mais alors la mienne est plus légeére, plus
saccadée et plus paysanne, et la sienne est plus parfaite, mieux arrangée, elle est
au style du bambuco et la mienne est allégée, paysanne saccadée, guasca, pour

danser [..], plus rapide »?%,

La conclusion a laquelle Pedro Nel Amado arrive est que si les deux groupes jouent bien
de la musique carranguera, ils se démarquent par une différence de style, celui de leur
groupe gardant un accent plus marqué pour étre dansant ainsi qu’un caractere paysan,
tandis que le groupe El Pueblo Canta préfere un type d’interprétation plus soigné et

élaboré.

Nous avons intégré a notre corpus d’étude trois travaux de ce groupe. Les disques
appartiennent a différents moments distincts de leur évolution : A Sombrero Quitzo?®® (A
chapeau levé) en 1997, Cantores y Bailadores 3® (Chanteurs et danseurs) en 2007, et jAy

qué seria de mi folclor 3% (Que deviendrait mon folklore !) en 2016.

29 Traduction de : « Es campesino, es tradicional [...] tiene su estilo, no es fiestero, es mas calmao, es
como merengue bambuquiado, como por ejemplo si yo toco con Avaro Suesca, yo no me le puedo acoplar
porque el tiene un estilo de otra musica, es misma Carranga y todo pero entonces la mia es mas ligerita 'y
mas golpeadita y mas campesina, y la de el es més perfecta, mejor arreglada, es bambuquiada y la mia es
aligerada, campesina golpeada, guasca, para bailar [...], mas movida », ibidem.

299 E| Pueblo Canta, A Sombrero Quitzo,1997.
300 E] Pueblo Canta, Cantores y Bailadores, Edi-Son producciones, 2007.
301 El Pueblo Canta, jAy qué seria de mi folclor!, Edi-Son producciones, 2016.

170



2.9.1.c. Jaime Castro et le groupe Los Filipichines

Jaime Castro est un compositeur et chanteur né a Tinjaca — Boyacé en 1966. A 1’age de
14 ans, il part vivre a Bogota. En 1988, dans cette méme ville, il forme le groupe Los
Filipichines. La premiére formation de ce groupe était composée d’Abel Cordero a la
basse électrique, José Garzdn au tiple, Pedro Beltrdn au requinto et Jaime Castro, le
chanteur principal et a la guacharaca. Le premier disque de ce groupe est enregistré en
1997 sous le titre de Sabor Carranguero (Swing carranguero) et, jusqu’au 2020, le
groupe a enregistré un total de sept disques. Voici la production musicale de Jaime Castro

avec leur groupe Los Filipichines :

Nom du disque Annee

Sabor carranguero 1997

Sabor carranguero Vol.2 | 1998

Jaime Castro y Los | 2009
Filipichines 20 afos

Exitos de Oro Vol. 1 2011
Arte, Amor y Alegria 2014
Exitos de Oro Vol. 2 2015
A bailar se dijo 2020

Tableau 3 : Discographie du groupe de Jaime Castro et Los Filipichines.

En 2000, Jaime Castro s’associe avec deux autres musiciens tres reconnus dans le milieu
de la musique carranguera, Les Freres Torres et Libardo Gonzalez, du groupe EI Son de
Alla. Avec eux, il forme le groupe Tocason (Torres, Castro et le Son) dont il est le
chanteur principal. Avec ce groupe, le compositeur a une production importante. Nous
remarquons également de multiples collaborations avec le requintiste Delio Torres,
ancien requintiste de Jorge Velosa et les Fréres Torres pour les projets musicaux de Jaime

Castro et son groupe Los Filipichines.

Filipichin est un terme utilisé particulierement a Bogota pour faire référence a une
personne, un homme présomptueux, élégant et sophistiqué dans la maniere de s’habiller.

Dans sa signification originelle, le terme fait référence a un « tissu en laine imprimé »%2,

302 Traduction de : « Tejido de lana estampado ». Voir sur le dictionnaire en ligne de I’ Académie royale
espagnole (Real Academia Espafiola, RAE) : https://dle.rae.es/filipich%C3%Adn, consulté le 9 septembre
2020.
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Le terme fut extrapolé pour désigner les personnes habillées d’une tenue élégante, en
général des hommes, a la mode de Bogoté il y a quelques années.

Le groupe, qui s’est établi a Bogota, a cherché a produire un type de musique paysanne
faite par des paysans qui ont quitté la campagne pour s’installer dans les grandes villes
comme Bogota. Les thématiques du groupe proposent ainsi des réminiscences sur la vie
a la campagne, sur la vie des paysans qui ont migré dans les villes et sur la nostalgie du
retour. Du point de vue musical, Jaime Castro s’identifie comme un musicien
carranguero, qui fait de la musique paysanne, mais avec un peu plus d’élaboration
musicale et avec des thématiques pour un public plus large que le paysan. 11 est intéressant
de signaler I’inscription que I’on peut lire sur la pochette de trois de leurs disques, juste
aprés le titre du disque et le nom du groupe : « Musique paysanne élaborée »*%. Quand
nous avons interroge Jaime Castro sur ce qu’il entendait par musique paysanne plus

élaboreée, il nous a donne la réponse suivante :

«De nos jours, si ['on peut souligner qu’il y a plus d’académies, car il y a
définitivement déja des écoles de musique dédiées a [ ‘enseignement de la musique
paysanne et puis c’est plus académique, les cercles harmoniques sont larges,
d’abord parce que cela a commencé par le petit cercle de tonique, sous-dominante
et quinte, mais on fait déja de la musique avec de grands cercles, ce cela que
Jj’ appelle un peu plus élaborée, on fait beaucoup plus attention a la justesse, on

s’accorde & 440 [...]»%%,

Ce qui se détache du commentaire de Jaime Castro est que, selon lui, I’évolution qu’a
connue la musique carranguera s’est produite principalement a partir d’une plus grande
élaboration de I’aspect harmonique des chansons avec I’emploi de cadences harmoniques
plus complexes. Egalement, il rappelle comment de plus en plus de groupes se

préoccupent de la justesse et de la qualité de leurs interprétations. Nous voyons de quelle

303 Nous avons trouvé cette mention sur les disques : Jaime Castro y Los Filipichines 20 afios (2009), Exitos
de Oro, Vol. 1 (2011) et Exitos de Oro, Vol. 2 (2015).

304 Traduction de : « Hoy en dia si se puede apuntar a que hay mas academia porque definitivamente ya
hay escuelas de musica dedicadas a ensefiar muisica campesina y entonces es mas académico, los circulos
arménicos son amplios, inicalmente pues se comenzd con el pequefio circulo de tonica, subdominante y
quinta, peroya hacemos mdsica con circulos grandes, que eso es a lo que yo llamo un poco mas elaborado,
nos fijamos mucho més en la afinacion, afinamos a 440 [...] ». Extrait de I’interview personnelle de Jaime
Castro du groupe Los Filipichines, Bogotd, le 24 janvier 2017.
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maniére cela est étroitement corrélé avec le nom du groupe, car étant des paysans qui
habitent la ville, ils ont voulu faire une musique qui reste toujours paysanne, mais d’une
maniére plus élaborée, plus soignée et plus élégante que celle des paysans de la campagne.
Dans la méme interview, il signale qu’il est possible que ce soit aussi I’augmentation de
la consommation de musique carranguera, la compétition entre les groupes ou encore
I’apparition d’écoles dédiées a I’apprentissage de cette musique, qui ont conduit a une

élévation de la qualité musicale des productions et de I’interprétation de cette musique.

Ainsi, le groupe de Jaime Castro, les Los Filipichines, trouve un intérét important pour
notre recherche parce qu’il s’agit d’un groupe de musique carranguera urbaine, mais qui
conserve les thématiques de la campagne. Egalement, il faut souligner qu’au niveau de
I’instrumentarium, c’est le premier groupe qui decide d’introduire une basse électrique
pour remplacer la guitare. Nous avons choisi trois productions de Jaime Castro et Los
Filipichines a integrer a notre corpus de travail : Sabor carranguero (Swing carranguero)
en 19973%, Sabor carranguero Vol.2 en 1998%% et Arte, Amor y Alegria (Art, amour et
joie) en 201437

305 |_os Filipichines, Sabor carranguero, Discos el Dorado, 1997.
306 |_os Filipichines, Sabor carranguero, vol.2, Discos el Dorado, 1998.
307 Jaime Castro y Los Filipichines, Arte, Amor y Alegria, Cantautor Records, 2014.

173



2.9.2. Les nouvelles propositions a partir de la musique carraguera

« Les cultures qui ne s entremélent pas ont tendance a disparaitre »%%,

Cette phrase, qui revient souvent dans les interviews de musiciens carrangueros, a
toujours fait référence a cette caractéristique de la musique carranguera d’étre un
mélange de genres musicaux contenus dans un méme genre. Aux origines de la musique
carranguera, les musiciens ont pioché des éléments présents dans les genres musicaux
les plus populaires des paysans de la région du Plateau cundiboyacense. Nous avons vu
comment la musique carranguera est une hybridation entre des genres aussi différents
que la guabina, le torbellino, le vallenato de la cbte caraibe, le joropo de la Plaine
orientale ou les corridos mexicains. Dans les derniéres années, certains groupes de
musique carranguera ont présenté une tendance similaire en multipliant des mélanges et
croisements mais cette fois-ci avec d’autres genres musicaux contemporains a la fois pour
imprimer une sonorité plus moderne a cette musique et impacter un public plus jeune, ou
encore pour s’adresser au public urbain et d’autres régions. Des multiples combinaisons
ou fusions produites, les plus importantes ont été celles réalisees avec la musique pop, le
rock and roll ou les types de musiques caribéennes de danse sur I’ensemble connu comme
étant de la « musique tropicale »*%°. Nous avons choisi les groupes Velo de Oza, San
Miguelito et Los Rolling Ruanas qui sont des groupes representatifs de ces types de fusion
et avec lesquels nous pouvons rendre compte des nouvelles propositions qui ont été
réalisées avec la musique carranguera. Les groupes ont été choisis par I’impact et la
reconnaissance qu’ils ont eus dans le milicu de la musique carranguera ainsi que par la

durée de leur carriéere.

308 Traduction de : « Las Culturas que no se entremezclan, tienden a desaparecer ». Cette phrase, qui est
attribuée a Jorge Velosa, a néanmoins aussi été retrouvée dans les interviews personnelles des musiciens
carrangueros Luis Alberto Aljure, Frank Forero du groupe Velo de Oza ou Efrain Albarracin du groupe
San Miguelito.

309 Dans notre contexte de recherche, nous dénommons comme musique tropicale colombienne ou musique
de bal tropical colombienne aux adaptations qui sont réalisées des danses traditionnelles de la cte Caraibe
colombienne par les ensembles des musiciens des villes de I’arriére-pays de la Colombie. Avec ce terme,
il est donc désigné de maniere indifférenciée diverses danses de la cote Caraibe telles que la cumbia, le
porro, le fandango parmi d’autres, aussi bien que les productions qui présentent des éléments qui ont un
«air» musical de la région caraibe colombienne. Voir a ce sujet: Juan Diego Parra Valencia,
Deconstruyendo el chucu-chucu: Auges, declivesy resurrecciones de la masica tropical colombiana, Fondo
Editorial ITM, 2019, 249 p. et Juan Sebastian Ochoa, Sonido sabanero y sonido paisa. La produccion de
musica tropical en Medellin durante los afios sesenta, Bogotd, Editorial Javeriana, 2018. 388 p.
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2.9.2.a. Frank Forero et le groupe Velo de 0za® : la

Carranga-rock

« Dire au monde que nous existons,

Chanter avec nos propres sons »1,

Le groupe Velo de Oza est connoté comme étant un groupe de Carranga-Rock. Cette
caractérisation est due a la fagon dont ont été fusionnés les instruments musicaux de
I’ensemble traditionnel carranguero et leurs rythmes de danse de basse avec

I’instrumentarium d’un ensemble de rock.

Velo de Oza surgit en 2004 dans la ville de Tunja, le chef-lieu de Boyaca, comme un
groupe de rock et, en 2007, il se transforme progressivement en un groupe de Carranga-
Rock. La transformation se produit par I’incorporation du requinto, du tiple et de la
gaucharaca a I’ensemble de base du rock, qui se compose de la batterie, de la guitare
électrique et de la basse électrique. Le nom du groupe Velo de Oza, comme le signale
Frank Forero, est un jeu de mots autour du nom de famille du compositeur Jorge Velosa.
C’est un hommage rendu a son activité de musicien de carranguera mais aussi car il est

considéré comme un personnage relevant de la culture de Boyaca®'?.

Le groupe a eu une géométrie variable au long de sa carriere, comprise entre trois et six
intégrants, étant Frank Forero la colonne vertébrale du groupe et le seul intégrant qui s’est
maintenu depuis la création du méme. Forero, qui est le directeur du groupe, fait
également office de compositeur, chanteur principal et producteur. Dans I’actualité le
Velo de Oza est intégré par quatre musiciens, dont Frank Forero a la voix et a la guitare,
Fabian Pinilla a la batterie et la guacharaca, Jhonny Martinez au Requinto et David

Barrera a la basse électrigque.

310 _es informations et références sur le groupe Velo de Oza sont tirées de 1’interview personnelle de Frank
Forero, du groupe Velo de Oza le 15 aolt 2019 & Tunja. Voir également le site officiel du groupe :
https://velodeoza.net/ consulté le 10 septembre 2020 et le site du ministére de la Culture de la Colombie
Simus (Systéme d’information pour le secteur musical) :
https://simus.mincultura.gov.co/Home/DetalleAgrupacion/3910 consulté le 10 septembre 2020.

311 Traduction de : « Contarle al mundo que existimos, cantarle con nuestros propios sonidos ». Extrait de
la chanson Chowé du groupe Velo de Oza. Velo de Oza, « Chowé », Album Chowé, 2020.

312 Références extraites de I’interview personnelle de Franck Forero, du groupe Velo de Oza, le 15 aot
2019 a Tunja. (Audio 1, 15 ao(t 2019)
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Le groupe a enregistré deux disques au long de sa carriére, le premier appelé Sumercé®t
en 2012 dans lequel ont été incluses quatre chansons de Jorge Velosa recrées avec le style
musical du groupe, et huit chansons de leur création. Le deuxiéme disque produit sous le
titre de Chowé3'* en 2020 inclut également deux chansons de Jorge Velosa et dix de leur

propre production.

Le croisement de la musique carranguera avec le rock, ainsi que la formation
instrumentale particuliére du groupe, leur ont permis de toucher des publics et des
marchés assez divers. Velo de Oza a été produit au croisement de la musique carranguera,
du rock et des musiques du monde. Ce groupe qu’a la basse avait une inclination marquée
pour le rock, a intégré progressivement des éléments venus de la musique carranguera et
a profilé une sonorité qui le fait trés particulier et qui I’a permis de gagner une bonne
acceptation parmi le jeune public dans de différentes scénes du pays ainsi comme a

I’étranger.

Nous voulons remarquer trois caracteristiques de ce groupe, la premiére est leur intérét
pour chercher une sonorité particuliére et unique a partir de I’instrumentarium employé
ainsi comme pour le traitement donné a la sonorité des mémes avec des procedures
digitales. Dans I’interview que nous avons ecue avec Frank Forero il nous remarque
comme pour leurs enregistrements, les ingénieurs du son n’avaient pas des références
proches pour la réalisation du mixage di a la particularité sonore du groupe et comme ils
sont finis par créer un précédent de mixage a partir de leurs productions. Le prestigieux
magazine américain Billboard, spécialisé dans des informations de I’industrie musicale,
a réalisé une revue du groupe en mettant un accent sur la particularité de leurs

caractéristiques sonores, voici un extrait pour I’illustrer :

« Ce groupe de cinqg hommes (et une femme) joue un mélange de Carranga —
musique folklorique de la campagne colombienne, principalement du département
de Boyaca — avec du rock et de la pop. Le son est unigque, en grande partie grace
a l'utilisation d’instruments traditionnels tels que le guacharaca (sorte de tube

gratté par une fourchette pour produire un son de grattage) et a un sens de

813 \/elo de Oza, Sumercé, MTM, 2012.
814 \/elo de Oza, Chowé, 2020.
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I’humour fantastique tant sur scéne que sur les enregistrements. Amusant a

regarder et & entendre »°°.

La deuxiéme caractéristique de ce groupe est la large quantité d’¢léments des genres
musicaux trés variés qui sont utilisés dans leurs productions tant les créations comme les
récréations des piéces de musique carranguera d’autres compositeurs. Selon le concept
du groupe, il s’agit de faire une fusion entre la musique carranguera et les éléments venus
du c6té du rock. Nous pouvons ainsi entendre dans leurs chansons des éléments
stylistiques aussi divers des genres comme le hard-core, le punk, le ska, le reggae, le funk
rock, la musique country, le blues, le swing et les sonorités du dubstep venues de la

musique électronique.

Une troisieme caractéristique que nous remarquons de Velo de Oza est que dans les
démarches de production et de promotion de leur travail, le groupe s’est projeté
spécialement sur les circuits du marché des musiques du monde3, ce qui lui a assuré une

projection internationale tant en Europe qu’aux Etats-Unis®’.

Finalement, nous remarquons un aspect important en rapport aux textes des chansons du
groupe Velo de Oza. Si bien le groupe projette une image urbaine, dans les textes des
chansons il est trés présent le jargon des gens de Boyacéa et ils présentent autant les
thématiques de la ville comme de la campagne. Egalement, une partie des thématiques du
groupe relevent I’importance d’imprégner la vie de dynamisme, de sortir de I’inertie et

de rebondir toujours face aux adversités.

315 Traduction de : « This five-man (and one woman) troupe plays a mixture of Carranga—folk music from
Colombia’s countryside, mostly the state of Boyaca—married to rock and pop. The sound is unique, in
large part thanks to the use of traditional instruments like the guacharaca (a sort of tube scraped by a fork
to produce a scratching sound) and a fantastic sense of humor both onstage and in recordings. Fun to
watch and hear ». Extrait du magazine Billboard du 9 septembre 2014. Consulté le 10 septembre 2020 sur
http://bit.ly/1LjQe0Y.

316 |e groupe a notamment participé a la réalisation de showcases (des concerts courts destinés aux
acheteurs et programmeurs internationaux) lors de conférences des affaires dans les musiques du monde
d’ordre mondial plus réputées, comme la Womex (World Music Expo), versions de 2013, 2016 et 2018, et

Circulart (la conférence d’affaires la plus importante en Amérique latine pour les musiques actuelles),
versions 2014 et 2016.

317 Le groupe a réalisé une tournée en Europe avec 24 dates en Espagne, en Allemagne et en République
tchéque. Il a également participé deux fois au SXSW (South by Southwest) en 2017 aux Etats-Unis.
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2.9.2.b. Les fréres Albarracin et le groupe San Miguelito®!8 : la

Carranga — folklore

Le groupe San Miguelito s’est formé en 2006 dans la ville de Tunja a Boyac, en
réunissant les trois freres Albarracin : Efrain, Edwin et Fernando, qui sont chargés de
jouer les instruments propres de la musique carranguera tels que le tiple, le requinto et
la guacharaca, ainsi que des voix. Le groupe a pu compter jusqu’a quinze musiciens sur
scéne et, parmi leur instrumentarium, nous rencontrons plusieurs instruments a vent,
comme I’accordéon, mais aussi le clavier, la guitare électrique, la basse électrique et les
instruments de percussion comme la batterie et les congas. Le groupe a enregistré deux
disques, le premier en 2010 appelé Puro Folklor3® (Pur folklore) et le dernier en 2016

sous le titre Atrevido®2.

D’aprés I’interview que nous avons réalisée auprés d’Efrain Albarracin, ce dernier définit
son groupe comme du carranguero-folklore. Cette définition est due au fait que lors de
ses prestations, le groupe interpréte, en plus du répertoire caranguero, des piéces en
rythme de danse de diverses régions du pays, grace aux possibilités qu’offre leur large

formation instrumentale.

Dans les productions réalisées par le groupe, il est possible d’observer un mélange de
genres musicaux a la frontiére de la musique carranguera, des danses traditionnelles
colombiennes d’autres régions du pays, de la « musique tropicale », et des éléments venus
du rock ou de la musique pop, introduits occasionnellement par la guitare électrique et la

batterie.

Le groupe San Miguelito s’est démarqué pour avoir encadré I’ensemble instrumental de
la musique carranguera dans une formation instrumentale plus large et versatile avec les
caractéristiques d’un orchestre de bal tropical. Avec cette formation instrumentale, ils ont
construit un répertoire de chansons dans lequel ils combinent des pieces de leur propre
création, des reprises des chansons trées connues du répertoire carranguero, des

compositeurs plus classiques du genre, et un répertoire de musique dénommé par eux-

318 es informations et références sur le groupe San Miguelito sont extraites de 1’interview personnelle
d’Efrain Albarracin du groupe San Miguelito, Tunja-Boyac4, le 1¢" mai 2019.

319 san Miguelito, Puro Folklor, SanMiguelito, 2010.
320 san Miguelito, Atrevido, SanMiguelito, 2016.
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mémes comme folklorique, issu de diverses régions de la Colombie, en particulier de la
région de la cote caribéenne et dont la caractéristique principale est d’étre une musique

de danse.

Ce répertoire interprété par un orchestre de bal tropical, qui garde une base de
I’instrumentarium carranguero, est accompagné d’une mise en scéne qui reprend des
éléments de celle des groupes carrangueros traditionnels pour les introduire dans les
formes propres d’un spectacle de musique de danse. Nous pouvons remarquer ainsi que
les membres du groupe n’utilisent plus la tenue caractéristique des musiciens
carrangueros et se présentent comme un groupe urbain a I’apparence moderne et fraiche
d’un groupe de musique pop. Néanmoins, dans la mise en scéne de leurs spectacles, ils
maintiennent I’usage des strophes comme ¢élément fondamental pour les échanges et
interlocutions avec le public, ce qui est trés fréquent dans les concerts réalises par la
plupart des groupes carrangueros. Les stratégies employées par ce groupe dans leurs
productions musicales et dans leur mise en scéne leur ont permis, d’apres I’avis des
propres membres du groupe®?, de devenir un groupe qui tourne dans les circuits
commerciaux de la musique de bal en Colombie, et qui impacte un public différent du

celui plus conventionnel de la musique carranguera.

2.9.2.c. Los Rolling Ruanas®? : I’exploration de la sonorité de

I’ensemble carranguero dans le rock and roll

Le groupe Los Rolling Ruanas s’est constitué¢ a Bogota en 2014 avec quatre musiciens
diplébmeés en musique et au parcours universitaire réalisé dans la méme ville. Le groupe
est formé par Juan Diego Moreno a la voix principale et a la guacharaca, Fernando
Cely au requinto et a la voix, Luis Guillermo Gonzélez a la guitare et a la voix, et
Jorge Mario Vinasco au tiple. Les membres du groupe ont appris la musique
carranguera par leurs propres moyens, car leur formation de base a été académique et

leur expérience musicale s’est construite avec d’autres musiques populaires.

321 Extrait de I’interview personnelle d’Efrain Albarracin du groupe San Miguelito, op. cit.

322 es informations et références sur le groupe Los Rolling Ruanas sont extraites de 1’interview de Gabriel
Fernando Cellys et Jorge Mario Minasco du groupe Los Rolling Ruanas, le 2 mai 2019 a Bogota. Voir
également le site officiel du groupe : www.losrollingruanas.com/ consulté le 11 septembre 2020.
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Ils ont appris la musique carranguera collectivement a travers 1’écoute, la recherche sur
les rythmes de danses, ainsi qu’a travers le montage de pieces de musique carranguera
de Jorge Velosa. En 2015, le groupe devient en phénoméne viral sur YouTube et les
réseaux sociaux grace a la publication de reprises de chansons des groupes de rock des
Beatles, des Kiss et des Rolling Stones faits avec les instruments traditionnels de
I’ensemble carranguero, avec des ¢léments rythmiques de 1’accompagnement des
danses de la musique carranguera et en portant la tenue qui identifie les musiciens
carrangueros. Ce phénoméne a permis de catapulter la carriére du groupe, qui a
construit progressivement un concept sonore avec la combinaison d’é1éments de la
musique carranguera, du rock and roll, du blues et de la musique country, tant pour
leurs chansons que pour les reprises des chansons de Jorge Velosa ou des groupes

de rock and roll.

Le groupe a enregistré trois travaux au long de leur carriére, deux albums et un EP3%
de quatre piéces. Le premier disque, Origen®?* (Origine), est enregistré en 2016. En
2017, ils enregistrent le disque La Balada del Caranguero®® avec la participation
de deux chanteurs invités, Catalina Garcia du groupe Monsieur Pering, et Edson
Velandia. Enfin, en 2018, ils enregistrent le disque Sagre Caliente?® (Sang chaud)
auquel ont aussi collabore d’autres groupes comme Inti Illimani de Chili, le trio

argentin de rap folk fusion Fémina, et le groupe de rap de Bogota, Rap Bang Club®?’.

Le fait de ne pas étre un groupe qui a émergé dans un contexte traditionnel de musique
carranguera, et de ne pas avoir I’envie de jouer comme un groupe traditionnel
carranguero les a conduits a s’approprier cette musique d’une maniére assez particuliére.
Chague membre du groupe joue son instrument avec les éléments techniques et les modes
de jeu propres a son parcours musical. Le requintiste par exemple, qui fait a la base la
guitare électrique, joue le requinto avec les moyens techniques qu’il a appris pour jouer

la guitare électrique, ce qui apporte de nouveaux €léments de langage a son jeu dans la

323 EP est le sigle en anglais de Extended Play, qui est utilisé pour dénommer un disque de durée moyenne,
qui contient entre trois et cing piéces.

324 Los Rolling Ruanas, Origen,Villaloén Entretenimiento, 2016.
325 |os Rolling Ruanas, La Balada del Caranguero, 2017.
326 |_os Rolling Ruanas, Sagre Caliente, 2018.

327 Références prises sur le site officiel du groupe : www.losrollingruanas.com/ consulté le 11 septembre
2020.
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musique carranguera. Le tipliste, qui avait fait des études en guitare classique, essaye de
trouver des sonorités dans I’instrument a partir de 1’'usage d’accords peu conventionnels
en musique carranguera. Le guitariste, dont I’instrument de formation est la basse
électrique dans le jazz et dans les musiques actuelles amplifiées, apporte de nouveaux
¢léments de figuration propres a d’autres genres musicaux comme la salsa, le vallenato
ou le rock and roll & leurs lignes de basse, joués a la guitare dans la musique carranguera.
Le chanteur, qui a eu une formation académique en chant, exploite sa voix avec un registre
plus large que la moyenne des chanteurs de musique carranguera et avec un timbre vocal

qui est plut6t proche du rock and roll.

Ce qu’il est intéressant d’observer dans Los Rolling Ruanas, et que nous pourrons
reprendre plus en profondeur dans la troisieme partie de cette recherche, est la maniere
dont ce groupe exploite les possibilités sonores de I’ensemble instrumental carranguero
avec les modifications introduites sur les instruments de 1’ensemble, avec les techniques
et les modes de jeu employés, ainsi qu’avec le traitement digital qu’ils font du son de
leurs instruments avec [’'utilisation de pédales d’effets. L’évolution de la sonorité¢ du
groupe est bien décrite par Jorge Mario Minasco, le tipliste du groupe, lors d’une
interview que nous avons réalisee aupres de deux membres de ce groupe. Voici un extrait

de cette description :

«[...] Sivous regardez les disques, le premier que nous avons fait est Origen, gui
est un EP, il ne contient que quatre chansons, le son est tres propre, il n’y a
vraiment pas beaucoup de processus [numériques], c’est donc la premiere étape.
Le second, qui est déja une longue durée, est celui de La Balada del Carranguero,
il y a déja des tentatives de faire certaines choses, mais il n’a pas été enregistré
directement avec les pédales, elles se sont ajoutées plus tard. Et déja le troisieme
album, qui était une longue durée, qui est celui de Sangre Caliente, a une
caractéristique tres particuliere, c’est qu’on [’enregistre en bloc, et on
[’enregistre sur bande magnétique, avec un processus analogique, puis le son des
instruments, il est capté un peu mieux, il est un peu plus chaleureux [ ...] et la on

joue avec les pédales branchées, comme si ['on était en live [...] »*%.

328 Traduction de : « [...] si miras los discos, el primero que hicimos que es el de Origen, que es un EP,
tiene cuatro canciones no mas, el sonido es muy limpio, realmente no hay mucho proceso ahi, entonces ahi
esté esa primera parte. El segundo, que ya es un larga duracién, que es el de la Balada del Carranguero,
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2.10. Conclusion

Tout au long du chapitre, nous avons retracé un récit historique de la genése et de
I’évolution de la musique carranguera en tant que genre musical et mouvement culturel.
Si notre démarche n’a pas permis d’étre exhaustifs en regard de la quantité de groupes et
de styles de musique carranguera qui se sont formés autour de la production de Jorge
Velosa, comme ceux du département de Santander, cela nous a donné la possibilité de

saisir les phénomenes les plus importants dans la construction et I’évolution du genre.

La premiére considération importante est que si I’histoire de la musique carranguera doit
se raconter en paralléle du déroulement biographique et artistique de Jorge Velosa, nous
ne pouvons affirmer qu’elle est un genre musical d’auteur. Tout d’abord, les musiciens
qui I’ont accompagné au gré des différents ensembles formés tout au long de sa carriére
ont fait des apports fondamentaux pour la construction du genre tant du point de vue
musical qu’intellectuel, en termes de créativité. Ensuite, les groupes qui ont adopté les
caractéristiques de la musique carranguera produite par Jorge Velosa et ses ensembles,
ont eux aussi contribu¢ a la diffusion de cette musique ainsi qu’a la formation de styles

divers et a la création de nouvelles combinaisons avec d’autres genres musicaux.

Le passage de Jorge Velosa a I’Université nationale fut crucial pour lui dans la
construction de la musique carranguera, car c’est dans cette université que se sont
établies les racines du mouvement carranguero. L’Université donne €galement une
Iégitimité importante a Jorge Velosa dans son engagement en faveur de I’art populaire en
soulignant le role fondamental qu’il a joué dans la conception de la musique carranguera.
Néanmoins, 1’étude du déroulement biographique et artistique de Jorge Velosa nous a
permis de comprendre que I’émergence de la musique carranguera comprend des
facteurs tres divers et que nous ne pouvons pas réduire cette musique a un type de chanson
contestataire dérivé de la chanson de protestation et de la nouvelle chanson latino-

américaine.

ya se le intenta menter algunas cosas, pero no se grabaron directamente con los pedales, sino que se le
puso después, se le agrego, y ya con el tercer disco, que era como el segundo de larga duracion, que es el
de Sangre Caliente, tiene una caracteristica muy especial ese disco y es quelo grabamos en bloque, y lo
grabamos en cinta, un proceso analogo, entonces la sonoridad de los instrumentos, se capta un poco mejor,
como es un poco mas caliente, [...]y ahi si tocamos con los pedales conectados, como si estubieramos en
vivo ». Extrait de I’interview de Gabriel Fernando Cellys et Jorge Mario Minasco du groupe Los Rolling
Ruanas, 2 mai 2019 a Bogota.
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Un autre facteur qui a été décisif pour la consolidation et I’importante diffusion de la
musique carranguera est d( en grande partie a la trés forte relation que Jorge Velosa a
entretenue au long de toute sa carriére avec les médias. Ainsi que nous 1’avons vu, son
expérience comme animateur a la radio, son passage a la télévision en tant que comédien
et les activités réalisées comme conférencier dans le milieu académique et culturel, lui
ont permis de consolider un discours construit autour de la figure du personnage paysan,

dont il a formulé la mise en scéne et autour duquel est identifiée la musique carranguera.

Les chansons de musique carranguera composées par Velosa, comme nous I’avons
présenté dans notre récit biographique, sont liées a différents moments de sa vie et, en
particulier, gardent une forte relation avec son enfance a la campagne. Velosa reste
attaché a son enfance a la campagne, univers qu’il transmet ensuite dans ses poémes et
ses chansons, mais en méme temps il recoit I’influence du mouvement intellectuel de
Bogota, provoque par la situation sociale et politique du pays. Cela nous montre que la
création musicale de Velosa croise son vécu personnel et une réflexion intellectuelle dans
un type de musique qui est en principe destiné a la danse et au divertissement. La chanson
carranguera de Jorge Velosa devient ainsi un objet multidimensionnel qui contient a la
fois un vécu personnel recrée dans une sorte d’univers poétique permit par la narration
d’histoires, mais aussi un contenu intellectuel par la réflexion sociale et politique présente
dans ses chansons et qui le connecte a la lignée des chansons contestataires dérivées de
la chanson de protestation et de la nouvelle chanson latino-américaine. Enfin, la chanson
carranguera est un objet de divertissement qui connecte cette élaboration intellectuelle

et poétique avec le monde paysan a travers la danse.

Au-dehors de la production de Jorge Velosa, les autres groupes qui se sont formés en
paralléle n’ont pas réussi a garder au méme niveau toutes les dimensions contenues dans
les chansons de Jorge Velosa. Certains groupes, par exemple ceux de la Famille Amado,
sont plus enclins a faire de leur musique un objet essentiellement de divertissement. Il
était donc plus important pour eux que leur musique soit trés dansante et trés proche de
la musique paysanne. D’autres groupes, qui ont vu dans la musique de Jorge Velosa un
modeéle a suivre, ont réussi a faire une musique trés appréciée par le public de la région,
mais sans atteindre la méme qualité poétique et la méme capacité a lier la narration
d’histoires aux revendications sociales et politiques. D’autres groupes, particulierement

ceux qui ont fait de nouvelles propositions a partir de la musique carranguera, ont trouvé
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dans cette musique la possibilité de la croiser et de la combiner avec d’autres genres
musicaux. lls ont alors la particularité de toucher un public différent de celui

traditionnellement attaché a la musique carranguera.

Au cours des interviews qu’ils nous ont accordées, les musiciens des groupes choisis dans
notre corpus de travail ont manifesté leur conviction pour revendiquer la cause des
paysans et la vie a la campagne, tout comme la défense de 1’environnement. Cependant,
nous n’avons pas retrouvé dans leurs déclarations ou leurs récits biographiques des
indices d’une militance politique auprés d’un parti politique ou d’un certain type

d’idéologie.

Les réferences que nous avons exploitées sur la relation pouvant exister entre 1’idéologie
du maoisme et les groupes qui ont formé pendant les années 1970 des projets musicaux a
partir de la recherche et la récupération des traditions paysannes — notamment pour donner
forme a un type de musique locale sur laquelle se greffe la protestation sociale et que nous
avons retrouvé comme antécédents a la musique carranguera — ne se retrouvent plus dans
les années 1980. Nous ne pouvons donc pas établir un lien direct entre I’idéologie maoiste
et les groupes carrangueros paralleles aux groupes de Jorge Velosa qui ont intégré notre
corpus de travail. Au cours des interviews réalisées aupres des musiciens, nous n’avons
pas trouvé de réferences prouvant leur intérét particulier pour la militance politique avec

un parti politique ou bien avec une idéologie politique liée a la gauche.
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PARTIE Il : ANALYSE DE LA MUSIQUE CARRANGUERA

Ainsi que nous I’avons signalé dans I’introduction générale, ’axe méthodologique suivi
pour aborder notre objet d’étude a été construit autour de deux points différents, dont le
premier a été ’analyse de 1’évolution de la carranga comme mouvement culturel, traitée
dans la premiere partie de cette recherche avec 1’¢laboration et I’évolution de I’histoire
du mouvement carranguero. Maintenant, nous allons nous attaquer a I’étude de la
musique carranguera en tant que genre musico-chorégraphique fondé sur la poésie

chantée.

Si nous faisons référence a la musique carranguera comme genre musical, nous
rappelons, comme le mentionne Ana Maria Ochoa, que la musique carranguera est plus
précisement une réunion de danses provenant de divers genres musicaux, qui ont été
intégrés dans la musique carranguera pour étre interprétés dans un méme contexte social,
avec un méme ensemble instrumental, en gardant les mémes techniques et modes de jeu
ainsi qu’en utilisant des formes semblables dans la structure et les thématiques des textes.
Ces éléments conferent a cette diversité et ces combinaisons de danses, de provenances
aussi variées, une certaine homogénéité qui permet de les identifier en tant que danses

appartenant au genre musical carranguero.

Le concept de genre, que nous utilisons ici pour la musique carranguera, rejoint d’une
part la définition classique de genre musical de Franco Fabbri, a savoir « un ensemble
d’événements musicaux (réels ou possibles) dont le cours est régi par un ensemble défini
de régles socialement acceptées »*?. Cette définition s’entend dans le consensus qui
existe entre les musiciens, les promoteurs artistiques et les auditeurs et qui vise a
reconnaitre la musique carranguera en tant que genre musical. D’autre part, nous
entendons le genre comme une réunion d’¢léments, ou d’événements, qui sont actifs et
en constante évolution, ce qui nous éloigne de consideérer le genre comme une collection
d’éléments aux caractéristiques semblables et établis comme un répertoire fixe. La
guestion que nous avons a résoudre concerne la caractérisation de ce qui peut étre

considéré comme musique carranguera parmi toute la production qui se réalise

329 Traduction de : « 4 musical genre is “a set of musical events (real or possible) whose course is
governed by a definite set of socially accepted rules” ». \oir Fabbri Franco, « A theory of musical
genres: two applications, Popular Music Perspectives, eds. Philip Tagg and D. Horn, Géteborg and
Exeter: International Association for the Study of Popular Music, 1982, p. 52.
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constamment dans 1’actualité et qui s’éloigne des modeles établis par Jorge Velosa et ses
groupes. Il est ainsi important de se questionner sur les limites de ce qui pourrait se
dénommer comme appartenant au genre carranguero, mais aussi sur les éléments
fondamentaux qui nous permettent identifier ce qui est carranguero dans toutes les

nouvelles productions.

Pour notre étude, nous avons circonscrit un corpus musical avec une sélection assez large
et diverse de piéces, groupes et compositeurs qui nous semblent représentatifs et a partir
desquels nous allons définir les comportements et caractéristiques spécifiques du genre.
Nous tenons ainsi a signaler que nous utiliserons les termes de « répertoire de la musique

carranguera » pour désigner ce que nous avons établi comme étant notre corpus musical.

Notre corpus musical a été circonscrit sur une période comprise entre 1980 et 2020 et
correspond, ainsi que nous 1’avons détaillé dans I’introduction générale, nous seulement
a toute la discographie retrouvee de Jorge Velosa et ses ensembles musicaux dans la
période comprise entre 1980 et 2011, mais aussi au répertoire sélectionné entre 1985
et 2016 des groupes carrangueros paralleles a Jorge Velosa et ses groupes, et enfin au
répertoire sélectionné entre 2010 et 2020 des groupes a I’origine de nouvelles

propositions sur la base d’une musique carranguera.

Pour analyser le répertoire sélectionné pour la musique carranguera et prendre en compte
tous les éléments qui composent la pratique musicale des musiciens carrangueros, nous
allons principalement concentrer notre analyse sur les danses ou les rythmes couramment
joués par les musiciens selon les comportements que nous avons retrouvés parmi notre
corpus. D’abord, nous allons faire une présentation de la composition du répertoire de
danses dans la musique carranguera du point de vue qualitatif et quantitatif. Cette
présentation nous permettra de mettre en contraste les concepts présentés par les
musiciens interviewés lors de notre travail de terrain avec les donnees issues de 1’analyse
du corpus musical sélectionné. A partir du croisement des données qualitatives et
quantitatives, nous établirons des catégories et des sous-catégories qui seront utilisées

ensuite pour analyser, dans des chapitres separés, les danses selon les catégories établies.

Nous avons caractérisé la musique carranguera pour notre analyse musicale comme un

genre musico-chorégraphique fondé sur la poésie chantée. Le premier critere pour
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caracteriser ainsi le répertoire que nous avons circonscrit, est que presque toutes les
pieces®® doivent étre réalisées sur un rythme de danse, déterminé par les patrons
rythmiques avec lesquels se réalisent la percussion et I’accompagnement du rythme
harmonique des cordophones. D’autre part, les textes, qui sont versifiés, gardent une
structure poétique centrée sur les strophes elles-mémes basées sur le modéle de la
romance espagnole introduite en Amérique latine depuis la période de la colonisation.
Cette structure métrique des textes garde une étroite relation avec le rythme et détermine
en grande mesure la forme des danses. C’est ainsi sur cette relation symbiotique entre la
danse et la poésie chantée que nous allons situer notre analyse technique des structures

musicales et du texte.

Cette partie aura pour point de départ ’analyse du répertoire de notre corpus, a partir
duquel nous déterminerons les categories et sous catégories de danses qui seront
analysées individuellement au regard de leur contexte social, de leur évolution et de la
maniére dont elles se présentent dans le répertoire de musique carranguera. Le dernier
chapitre de cette partie sera dédié a I’analyse technique des éléments de la structure
musicale des danses présentes dans la musique carranguera, en tenant en compte de la
structure formelle des pieces et de leur relation avec la structure des textes, du rythme et
des matrices rythmiques que définissent les danses, la structuration des motifs et phrases

mélodiques et les comportements et les structures harmoniques.

330 Nous avons retrouvé quelques exceptions avec des piéces — des chants a capella sur un rythme libre
appelées cantas de guabina — qui seront traitées dans la section consacrée a la guabina et au torbellino.
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CHAPITRE 3 : la classification des danses dans la musique

carranguera

La partie la plus importante du répertoire de la musique carranguera est composée de
poésies chantées sur un rythme de danse. Néanmoins, nous rencontrons dans une
proportion plus réduite des danses instrumentales et des morceaux ou fragments de pieces
a cappella et, comme dans la discographie de Jorge Velosa, nous rencontrons des piéces

ou des sections de pieces récitées avec un accompagnement instrumental de danse.

Lors de notre questionnaire proposé a Jorge Velosa, la question sur les nouveaux éléments
qu’il considére avoir introduit dans la musique carranguera par rapport a la musique
paysanne de Boyaca lui a été posée. Il fait d’abord remarquer, comme nous I’avons déja
signalé dans les chapitres précedents, que la musique carranguera n’est pas seulement de
la musique paysanne mais qu’elle s’étend au-dela du departement de Boyaca parce qu’elle
reprend des élements qui ne sont pas uniquement de Boyaca, mais qui appartiennent a
d’autres regions. D’autre part, il mentionne que les éléments qui constituent les créations
de la musique carranguera ne sont pas nouveaux, mais qu’elles sont le fruit d’un

croisement avec la tradition. Velosa signale ainsi que :

« Plus que des nouveautés, je pense que c’était la maniere dont nous avons intégre
la créativité avec des éléments traditionnels, a la fois instrumentaux, rythmiques,
mélodiques, dansants, poétiques ou textuels. Ce sont des sonorités qui ont circulé
tout autour de nous, qui se sont révelées pour s’imposer dans le pelerinage ou
chemin carranguero, dans lequel se sont maintenant formés de nombreux

groupes »%1,

Pour analyser le répertoire de la musique carranguera et prendre en compte tous les
éléments qui composent la pratiqgue musicale des musiciens carrangueros, nous allons
concentrer principalement notre analyse sur les danses ou les rythmes couramment joués

par les musiciens a partir du corpus établi pour notre recherche. Pour cela, nous allons

331 Traduction de: « Mas que novedades, creo que ha sido la manera como hemos “arrejuntado” la
creatividad con algunos elementos tradicionales, tanto de lo instrumental como de lo ritmico, lo melédico,
“lo bailistico”, y lo poético o lo textual, sonoridades que fueron rodando y ajustandose hasta afirmarse como
romeria o camino carranguero, en el que ahora estamos muchas agrupaciones ». Questionnaire proposé par
Jorge Molina au chanteur et compositeur Jorge Velosa, Bogota, 19 mai 2019, question 1 : Selon vous, quels
nouveaux éléments la musique carranguera introduit-elle par rapport a la musique paysanne présente a
Boyaca ?
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d’abord faire une présentation de la composition du répertoire de danses dans la musique
carranguera du point de vue qualitatif et quantitatif. Cette présentation nous permettra
d’établir des catégories et des sous-catégories qui seront utilisées ensuite pour analyser,
dans des chapitres separés, les danses selon les catégories établies.

190



3.1. Données qualitatives du répertoire de danses

Nous avons utilisé le terme de « danse » pour désigner ce que les musiciens de terrain
appellent « rythme ». Nous avons retrouvé d’autres dénominations, comme aire (air) ou
viajao (voyage), pour faire allusion a des piéces qui gardent des eéléments de danse. Les
danses ou les rythmes, dans le contexte que nous sommes en train d’analyser, Se
caracterisent par la présence de patrons rythmiques récurrents dans les instruments de
percussion et dans ’accompagnement harmonique rythmique des instruments a cordes

pincées ainsi que pour le comportement prototypique de la mélodie.

A partir de I’étude exhaustive du corpus, ainsi qu’avec la compilation des informations
au travers d’entretiens auprés de musiciens de musique carranguera, un CONSensus
semble arrété concernant la concentration de la majorité du répertoire en deux danses : la
rumba et le merengue. Néanmoins, nous avons retrouvé d’autres danses qui sont jouées
par les musiciens carrangueros, soit par I’interprétation directe de ces danses soit dans
une combinaison avec de la rumba et du merengue pour former de nouvelles variantes sur

les mémes danses.

Nous allons prendre d’abord quelques références données par les musiciens sur le terrain
pour, ensuite, les confronter aux statistiques que nous avons pu formuler a partir du corpus

sélectionné pour notre recherche.

3.1.1. Les concepts retrouves sur le terrain

Pour Jorge Velosa, 'un des éléments qui détermine la musique carranguera est
prédominant par rapport aux pratiques présentes dans la musique paysanne de Boyaca.
C’est le fait d’avoir introduit dans le répertoire des paysans la présence de deux rythmes :
la rumba et le merengue. Velosa affirme donc qu’a partir de la pratique des musiciens
carrangueros, il a réussi a établir des caractéristiques et des éléments qui différencient sa
musique par rapport aux autres musiques paysannes du pays. Ainsi, d’un point de vue
rythmique, ils ont réussi dans les danses a « s’affirmer dans les rumbas et les merengues

maintenant appelés carrangueros, avec leurs nombreuses variantes, en fonction des
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souhaits de chaque groupe ». Il affirme également que « ces rythmes ont évolué a partir

de la rumba criolla et du merengue vallenato cuerdeado »%2,

Sur cet aspect, les musiciens carrangueros Luis Alberto Aljure, tipliste, et Jose Fernando
Rivas, guitariste, donnent davantage de précisions sur les deux rythmes de dance

principaux présents dans la musique carranguera :

« Dans la Carranga, Velosa les définit comme étant seulement deux rythmes, le
merengue et la rumba, mais il s’avére qu’il manque un petit détail pour le
merengue ; comme dans la région andine ou dans la région de la Plaing, il en
existe deux formes, il y a le pasillo et il y a le bambuco et lui, les détermine comme
une seule forme : le merengue. Et puis, il dit merengue, mais il ne dit pas si c'est

un pasillo ou s'il s'agit de bambuco, et il s'avére qu'ils sont différents »>%,

Nous comprenons, a partir de ce commentaire, que dans le rythme du merengue se
trouvent deux formes ou deux systémes d’accentuations différents, 1'un qui est similaire
au type d’accentuation du rythme de bambuco, et I’autre qui présente une similitude dans
I’accentuation avec le rythme de pasillo, les deux étant des danses traditionnelles de la

région andine colombienne3®,

D’autre part, Velosa affirme que pendant I’évolution du genre, diverses variantes de
rumbas et de merengues propres a la musique carranguera se sont établies. Voici celles

qu’il mentionne :

« En utilisant différentes combinaisons, nous avons réussi a ce que nos rumbas et
nos merengues donnent naissance a de nombreuses variantes. Par exemple, dans
les merengues : carranguero, buitraguefo, apasillado, joropeado, bambuqueado,

rajalefiero, chiguano, merelao, qui est un merengue avec currulao, etc. Et dans

332 Traduction de : « Ritmicamente, afirmarse en las rumbas y los merengues ahora llamados carrangueros,
con muchas variantes de cada uno, dependiendo de lo que cada grupo pretenda. Estos ritmos han
evolucionado de la rumba criolla y del merengue vallenato cuerdeado ». Questionnaire proposé par Jorge
Molina au chanteur et compositeur Jorge Velosa, op. cit., question 1.

333 Traduction de : « En la Carranga hay, Velosa los determina como solamente dos ritmos, que son el
merengue y la rumba, pero resulta que a él le falté un pequefio detalle, y es que el merengue, al igual que
en la zona andina o en lo llanero hay dos vertientes, esta el pasillo y esta el bambuco y el los determina
como unos solo : merengue, entonces le dice merengue, pero no dice si es pasillo o0 es bambuco, y resulta
que son distintos ». Interview personnelle de Luis Alberto Aljure et José Fernando Rivas, Bogota, mai 2019,
audio 4.

334 Ces systémes d’accentuation seront examinés en détail dans la partie dédiée a 1’analyse du merengue.
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les rumbas, la ligera (légére), la rumba-ronde, la amarrada (I attaché), la rumba-
rap, la paseada (la promeneuse), la rumba-merengue et d’autres. C’est et cela

devrait étre une recherche permanente »3%,

Ce que Velosa appelle des variantes de rythmes de danse pour la rumba et le merengue
est formulé par d’autres musiciens comme Luis Alberto Aljure comme « I’affect ou
I’empathie avec les musiques reégionales ». Voici un commentaire dans lequel il fait une
synthése de ce qui, pour lui, représente le répertoire de danses dans la musique

carranguera avec les différents aspects qui le comprennent :

« Nous sommes donc ici avec la rumba, nous sommes avec le merengue, avec les
deux merengues, car ce sont le merengue pasillo et le merengue [bambuco] et
c'est tout cela qui compose [le répertoire]. L'autre aspect est [ ‘affect ou I'empathie

avec les musiques régionales, comme le joropo» 33 .

Nous soulignons également que, dans les témoignages recueillis sur le terrain, les
musiciens carrangueros reconnaissent que c’est Jorge Velosa et ses musiciens qui ont
introduit les différentes dénominations ou variantes des rythmes de la rumba et du
merengue et qu’ils n’ont adopté ces dénominations et en ont créé de nouvelles que
postérieurement. Nous retrouvons par exemple la référence que nous donne Alvaro
Suesca du groupe El Pueblo Canta, dans laquelle il met en relief le fait que Jorge Velosa
a assigné des noms aux différents types de danses qu’il a composées selon certaines
caractéristiques qui peuvent les différencier et les définir. Voici son avis a ce sujet, a la
suite de la question que nous avons posée sur la paternité de la nomination du rythme de

la rumba légeére :

« Ce qui se passe, c'est que, par exemple, dans le cas de Velosa, il donnait un nom

a ses rythmes : la rumba ligera (Iégére), car avant Velosa, personne ne parlait de

335 Traduction non officielle de : « Echando mano de distintas recombinaciones, hemos llegado a que
nuestras rumbas y merengues tangan muchas variantes. Por ejemplo, en los merengues: el carranguero, el
buitraguefio, el apasillado, el joropeado, el bambuqueado, el rajalefiero, el chiguano, el merelao, que es un
merengue con currulao, etc. Y en las rumbas, la ligera, la rumbarronda, la amarrada, la rumbarrap, la
paseada, la rumbamerengue, y otras. Es y debe ser una bisqueda permanente ». Questionnaire proposé par
Jorge Molina au chanteur et compositeur Jorge Velosa, op. cit., question 6 : Dans le répertoire de la musique
carranguera, a quels genres de rythmes différents le merengue et la rumba appartiennent-ils ?

336 Traduction de : « Entonces ahi estamos con la rumba, estamos con el merengue, con los dos merengues,
porque son el merengue pasillo y el merengue [bambuco] y eso es lo que conforma. Lo otro son, los afectos
o las empatias con las muisicas regionales, por ejemplo lo de joropo ». Interview personnelle de Luis Alberto
Aljure et José Fernando Rivas, Bogota, mai 2019. (Audio 4, mai 2019).

193


https://drive.google.com/file/d/1923NoLLl3ReKhZ5iSgbF95ZibI-pvyMk/view?usp=sharing

la rumba ligera, ni de la rumba paseada (promeneuse). Il I'écrivait dans ses
enregistrements, il le disait et les baptisait comme cela. C’est lui qui a dit que
cette rumba est ligera, cette rumba est paseada, cette rumba est corrida, car, pour
cette derniére elle imitait soudainement le corrido®3” mexicain, et la rumba ronde
par exemple, il existe un type de rumba ronde, mais ce sont des noms que Velosa
a donnés a ces rumbas lorsqu il a commencé a les sélectionner en fonction de la
vitesse, de I’accent rythmique, et ¢ est ainsi qu il a commenceé a les baptiser de la
sorte. Mais initialement, la plus traditionnelle ou la plus ancienne des rumbas

était la rumba criolla »%.

Comme nous I’avons déja signalé, en dehors de la prévalence de deux types de danses
principales dans la musique carranguera, il existe d’autres rythmes de danse et d’autres
airs qui appartiennent au répertoire de la musique traditionnelle colombienne qui sont
interprétés et intégrés dans le répertoire des musiciens carrangueros. Velosa se référe
également a la facon dont, tout au long de sa carriére musicale, il a eu I’opportunité de
réaliser diverses expériences en se rapprochant d’autres genres musicaux populaires
colombiens et latino-américains pour introduire différentes combinaisons et trouver de

nouvelles sonorités pour la musique carranguera.
Velosa liste les airs de rythmes de danses suivants :

« En plus de nos themes déja classiques et de certains thémes novateurs, nous
interprétons aussi occasionnellement des airs de guabina, de guabina instrumental
et de chanson guabina, de pasillos et de bambucos. En permanence [nous
interprétons aussi] des strophes, des récitatifs, et d’autres themes proches de nos

sentiments et de notre monde sonore. Nous avons également eu quelques

337 e corrido est un genre musical mexicain. Il est associé a la ballade narrative et il peut étre chanté, récité
ou dansé. Voir a ce sujet : « Corrido», Grove Music Online, 2001, consulté le 11 mars 2020 sur www-
oxfordmusiconline-com.acce