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Introduction

Qu’entend-on par musiques du monde ?

Le point commun entre toutes les musiques extrêmement diverses que l’on peut qualifier de musiques du monde est qu’elles sont liées à au moins un référent musical identifié comme partie intégrante de l’expression d’une culture traditionnelle.

Dans leur grande diversité, les musiques du monde peuvent être :

• Des pièces de tradition orale attachées à un terroir particulier, à une fonction sociale spécifique — dont certaines relèvent du collectage d’ethnomusicologues, selon une démarche scientifique.

• Des œuvres provenant des grands répertoires de musiques savantes non occidentales : musiques indiennes, musiques persanes, musiques arabes, musiques ottomanes, musiques chinoises, etc.

• Des productions contemporaines de musiques populaires plébiscitées là où elles se font : musiques des Caraïbes, d’Afrique, du Brésil, etc.

• Des musiques de création, fruit de rencontres entre musiciens de cultures différentes, qui travaillent à la fusion des genres.

• Des musiques élaborées par perpétuation de formes musicales puisées dans une tradition orale définie, mais réorganisées selon des codes écrits de composition.

• Des musiques créées avec la technologie numérique, procédant par collage, mélange, juxtaposition, digestion, jusqu'à la formulation de nouveaux langages à la syntaxe originale. Dans ce domaine, les DJ ont notamment poussé la pratique du remix au niveau d’un art.

Comme on le voit, le domaine des musiques du monde est tellement vaste qu’il serait présomptueux de vouloir en brosser le portrait complet en quatre demi-journées. J’ai donc choisi, au travers d’exemples particulièrement marquants, d’aborder des aspects historiques, sociologiques et artistiques qui permettent de mieux comprendre les phénomènes souvent complexes qui ont fait naître ces musiques.

On constate qu’elles ont été créées bien souvent à la faveur d’événements historiques, économiques, culturels ou autres, et par le biais de rencontres, d’emprunts, d’assimilation ou d’osmose de styles. Le mouvement caractérise ces créations : des musiciens se croisent avec leurs instruments, leurs connaissances, leur savoir-faire. Et de ces échanges, ainsi que de la confrontation avec leurs publics naissent de nouvelles formes.

Les peuples en mouvement

L’histoire des musiques du monde offre de très nombreux exemples dans lesquels les phénomènes de créations de nouvelles formes esthétiques proviennent du déplacement géographique de populations et des rencontres, des chocs ou des croisements culturels qu’il entraîne.

Pour illustrer ce propos, appuyons-nous sur les exemples caractéristiques des musiques tsiganes, puis des musiques issues du commerce triangulaire, avec un gros plan sur Cuba.

La longue migration des Tsiganes

Remontons aux alentours du Ve siècle au Nord Ouest de l'Inde.

Sur les terres arides du Rajasthan vit un peuple de nomades connus pour leur maîtrise des musiques et des danses. Leur réputation parvient aux oreilles du roi Bahran V qui régna sur la Perse de 420 à 436.

Bernard Leblon écrit (Musiques tsiganes et flamenco, l’Harmattan)  : « Un jour, le bon roi sassanide vit que ses sujets les plus démunis étaient contraints de s’enivrer tristement, les jours de fête, sans la moindre musique. Il s’en étonna et on lui répondit que les musiciens étaient rares et beaucoup trop chers pour le peuple. »

Ému, le roi écrit à son beau-père qui règne sur la vallée du Gange et lui demande de lui envoyer 12 000 musiciens Luri (joueurs de luth).

« À leur arrivée en Perse, Bahram leur fit remettre à chacun un âne, un bœuf et mille charges de blé et leur demanda, en échange, de faire de la musique gratuitement pour les pauvres tout en vivant de l’agriculture. Au bout d’un an, les Luri, qui avaient mangé leurs bœufs et leurs semences, se présentèrent affamés devant le roi, qui leur dit alors : “Vous n’auriez pas dû dissiper les semences, le blé en herbe et la récolte. Maintenant, vos ânes vous restent. Chargez-les de vos bagages, préparez vos instruments de musique et mettez-y des cordes de soie.” Bien entendu, on a voulu voir dans ces musiciens indiens condamnés à l’errance les ancêtres des Rom ou Tsiganes. »

Les siècles passent et les pérégrinations de ces musiciens errants professionnels les mènent jusqu’en Grèce, à travers l’Arménie et l’Anatolie. Vers le XIVe siècle, beaucoup sont regroupés dans une région de Grèce nommée la Petite Égypte. L’avancée des Turcs de l’Empire Ottoman semble avoir déclenché leur éparpillement. Certains clans prennent les routes du Nord, d’autre celles du Sud. Et tous apportent un extraordinaire savoir faire musical dans les pays où ils s’installent.

En Europe orientale, des Carpates aux Balkans, du Bosphore au Danube (Bulgarie, Roumanie, Hongrie, Macédoine, Serbie, etc.), on les appelle Tsiganes. Ils ont cette fabuleuse capacité à s’approprier les musiques locales et à les transformer en les poussant dans leurs derniers retranchements à l’aide d’une virtuosité hors du commun. Leur rencontre avec la musique populaire roumaine et hongroise, donnera naissance au fameux “chant long”.

Ceux qui prennent la route du Sud ont les mêmes pratiques. On les retrouve dans l’actuel Liban (ex. Matar Muhammad) comme en Égypte (ex. Les Musiciens du Nil).

En Andalousie, où ils arrivent vers le XVIe siècle, on leur donne le nom d’Egiptanos (à l’origine du mot Gitan). Le “cante jondo” — c’est-à-dire chant profond, la forme la plus élaborée et la plus dépouillée de cet art noble — est un des piliers du flamenco. Il est issu des influences mutuelles entre traditions musicales gitanes et musique populaire andalouse.

Précisons toutefois qu’en arrivant dans ces régions d’Europe — Balkans, Carpates, Andalousie — les Tsiganes comme les Gitans vont avoir à subir des sorts peu enviables : servage et esclavage en Europe orientale ; persécutions dans l’Espagne de la Reconquista (la Reconquête des rois catholiques, qui chassent Musulmans et Juifs d’Andalousie), même s’ils sont catholiques. Le genre flamenco va mûrir dans le secret des familles, n’apparaissant au grand jour que vers le milieu XIXe siècle.

Musiques issues du commerce triangulaire

Les croisements entre les musiques des esclaves africains déplacés vers le Nouveau Monde et celles de leurs maîtres colons sont à l’origine d’un extraordinaire foisonnement de nouveaux styles musicaux. Elles vont donner le blues, le jazz, le tango, la biguine, la samba, le reggae, mais aussi le mambo et le cha-cha-cha, qui furent les maîtres des dancings dès les années 1940.

La richesse des musiques issues de la rencontre en Amérique entre descendants d’Africains déplacés et colons européens est telle qu’une vie ne suffirait pas à épuiser le sujet.

On peut toutefois essayer d’en dégager l’origine commune. Elle tient dans la plupart des sociétés coloniales à deux phénomènes principaux : le marronnage et la préservation des cultes rendus aux ancêtres dans les religions africaines, dont la plus importante est le vaudou.

Culture des Noirs Marrons

Dans l'ensemble des colonies tropicales, des esclaves en fuite ont établi des sociétés rebelles à l'abri des forêts ou sur les hauteurs, dans des lieux où ils pouvaient se cacher et se défendre.  On les appelle les marrons :

Ce mot vient de l’espagnol cimarron, un mot dérivé de la langue des Indiens Tainos des Grandes Antilles.

Au XVIe siècle, les Espagnols installés à Hispaniola (la grande île séparée aujourd’hui entre Haïti et la République Dominicaine) employaient ce mot pour nommer le bétail échappé dans les collines. Il a ensuite servi à désigner les Indiens qui fuyaient les Espagnols. Et dès les années 1540, il a commencé à s’appliquer exclusivement aux Noirs fugitifs. À la notion de Noir marron est associée celle d’homme plein de courage au caractère indomptable.

Les marrons instaurent entre eux des pratiques d'entraide mutuelle, qui favorisent la fusion des cultes d'Afrique Centrale et de l'Ouest avec le vaudou du Golfe de Guinée. 

Selon les cas, ils peuvent être de petites bandes autonomes à la longévité très réduite ou de mini États rassemblant plusieurs milliers de membres. Ils s’établissent à la périphérie des plantations dans toute l’Amérique : Brésil, Guyanes, Venezuela, Colombie, côtes péruviennes, etc. Et bien sûr dans la Caraïbe, notamment en Jamaïque, en Haïti ou à Saint-Vincent, l’île rebelle.

Les marrons constituent des sociétés connues sous les noms de Palenques, Quilombos, Mocambos, etc.

Le phénomène du marronnage aura pour effet déterminant de préserver les cultures originelles et les cultes qui y sont assimilés.

L’histoire des Garifuna, rebelles de Saint-Vincent alliés aux Indiens, déportés ensuite en Amérique centrale par les Anglais, est assez éclairante. Descendant des Garifuna et l’un des grands artisans de la reconnaissance de leur culture, le chanteur Andy Palacio (Belize 1960-2008) explique : «  À la fin de la guerre des Caraïbes, nos ancêtres, faits prisonniers, ont été détenus sur l’île de Baliceaux, une sorte de camp de concentration. Pas beaucoup plus de 2000 sur les 4300 détenus survécurent. En 1797, il ne restait guère plus de 2000 Garifunas dans les bateaux anglais qui les déportèrent sur l’île de Roatan au large du Honduras. De là, ils partirent pour le continent et cherchèrent à installer leurs familles certains au Honduras, à Belize et au Guatemala, d’autres au Nicaragua. Sans cet exil forcé, peut-être les colons anglais auraient-ils achevé l’extermination des Caraïbes noirs et l’éradication de notre culture. De ce point de vue, l’exil s’avère avoir été une sorte de bénédiction pour notre peuple, puisqu’il nous a permis de vivre et perpétuer notre culture sur les terres de l’Amérique Centrale. »

Le Vaudou

Le terme vaudou vient de vodun en langue fon ou de vudu en langue Ewe. Ce fut d'abord la religion des peuples issus des anciens royaumes côtiers du Golfe de Guinée : Ibo, Yoruba, Ewe et Fon. Ces derniers sont rassemblés sous le nom de Arada, déformation créole de Allada, ville de l'ancien royaume du Dahomey qui fournit la France en esclaves pendant plus d'un siècle. Toussaint-Louverture, le libérateur d’Haïti, était originaire de ce berceau du vaudou.

Haïti a connu un afflux massif d’esclaves africains au cours du XVIIIème siècle. En 1789, on dénombrait 500 000 esclaves noirs en Haïti pour 40 000 blancs et 24 000 mulâtres affranchis. Cette situation a favorisé le marronnage. Et c’est au sein des sociétés de Noirs marrons que le vaudou a été préservé. Boukman, l'un des deux grands chefs rebelles, était lui-même un hougan, prête vaudou. Dès le 1er janvier 1804, l'installation par Jean-Jacques Dessalines de la première République noire va permettre à cette religion de prospérer au grand jour.

Les Saints de l'Église catholique sont progressivement assimilés aux principaux dieux du vaudou et les prières chrétiennes sont utilisées dans les rites. À Haïti, les très nombreux esprits et déités du vaudou sont appelés loa. Ils sont organisés en nations qui se réfèrent à l'origine géographique des lignées d'ancêtres.

Les cultes rendus à ces esprits s'accompagnent toujours de musiques. Et l’on constate le même phénomène dans les pays d’Amérique du Sud où les colons ont importé des esclaves d’Afrique, comme dans les îles voisines de la Caraïbe : la Jamaïque, les Antilles françaises et ex-britanniques et bien sûr à Cuba, don l’exemple est assez emblématique. Même si les frottements entre cultures et civilisations ont produit des musiques bien différentes en Jamaïque, à Haïti, aux Antilles ou au Brésil, l’évolution de la musique à Cuba donne une idée assez complète du phénomène.

Cuba de la Rumba à la Salsa

L'interpénétration des traditions africaines et espagnoles a nourrit une multitude de styles de musiques et de danses à Cuba : la rumba, le punto, la tonada, le danzon, le son, la batanga, le mambo, le cha-cha-cha, la pachanga, le songo, etc.

La Santeria

Une fusion syncrétique s’est opérée à Cuba entre les cultes yorubas et le christianisme.

Cette religion, qui a pour nom Santeria, est pratiquée dans toute l’île et n’a pas disparu avec le régime castriste.

Grosso modo, on retrouve à peu près les mêmes caractéristiques dans le Vaudou haïtien et dans le Candomble brésilien.

Dans ces 3 cultes, sont vénérées des divinités africaines issues des côtes du Golfe de Guinée, principalement sur les territoires actuels du sud du Nigeria et du Bénin, identifiées avec des saints chrétiens. À Cuba, ces divinités sont appelées orishas.

Les tambours sacrés bata (trois long fûts taillés dans un unique morceau de bois dur, généralement de l'acajou et recouverts de peaux aux deux extrémités) sont au cœur des rites qui leur sont rendus. À chaque orisha est associé une série de rythmes caractéristiques, souvent complexes (en plus de la couleur).

Les orishas sont très présents dans le répertoire afro-cubain.

(Ex. : Merceditas Valdés, Lazaro Ross, Celia Cruz, Chano Pozo, etc.)

Influences européennes

Les danses espagnoles ont aussi exercé une grande influence sur les styles contemporains :

— La trova, avec ses immortelles ballades comme “Guantanamera” de Joseito Fernandez, a encore ses grandes figures, comme les Sœurs Faez.

— La guaracha, genre humoristique et libertin est apparu au XVIIIe siècle. Eliades Ochoa avec son Quarteto Patria en est un magnifique interprète. Il fait partie du Buena Vista Social Club.

— La musica campesina (musique campagnarde) a sa reine en la personne de Celina Gonzales.

— La guajira est une forme de chanson rustique construite sur une alternance de 3/4 et de 6/8. Mais l’élégant et regretté Guillermo Portabales la fit danser dans les salons des Caraïbes et jusqu'en Afrique de l'Ouest.

— Le danzon, hérité de la contredanse, débarquée avec les Français chassés d’Haïti par la Révolution, est encore au répertoire de grands orchestres contemporains comme Orquesta Aragon.

Rumba & Son

Deux styles musicaux né à la fin du XIXe siècle ont forgé la matrice du foisonnement musical cubain : la rumba et le son, qui sont intimement mêlés.

— La rumba cubaine est constituée à l'origine seulement de chants et de percussions. Elle est basée sur trois rythmes de danses : la columbia, le guaguanco et le yambu. La clé de la rumba est le montuno, ce moment où, après une longue partie chantée, le rythme se tend et les percussionnistes laissent libre court à leur inspiration, faisant monter la chaleur chez les danseurs.

Il est intéressant de noter qu’il existe d’autres sortes de rumba. La rumba flamenca est le fruit de ce mouvement d’aller et retour « ida et vuelta » entre l’Espagne et ses colonies de la Caraïbe. Au XVIIIe siècle, les Gitans de Séville adoptent en effet la guaracha cubaine, en la nommant rumba flamenca. La rumba catalane dérive de celle-ci, en s’inspirant du son et du mambo. La rumba congolaise puise également à la source de Cuba, mais se différencie par un jeu de guitare inspiré de celui du likembe (sanza ou piano à pouces congolais) et en introduisant des rythmes et des formes d’orchestrations propres aux musiques bantoues.

— Le son est né dans la province d'Oriente, à la pointe Est de l'île, à l'époque des luttes pour l'abolition de l'esclavage. Il se répand ensuite dans toute l'île avec les forces abolitionnistes. À l'origine son est le nom de l'orchestre qui joue de la rumba : trois chanteurs accompagnés de percussions, claves (bois entrechoqués), maracas, bongos, marimbula (sorte de sanza). Viennent s'y ajouter le tres (petite guitare à six ou neuf cordes) et le laud (luth présent dans les traditions tsigane et gitane).

Dans les années 1920 & 1930, le mouvement Afrocubanismo se sert de cette musique pour la revaloriser la culture noire à Cuba.

Aux États-Unis le son va bientôt connaître un immense succès, mais sous le nom de rumba. Le sexteto est alors sa formation attitrée : deux chanteurs s'accompagnant de claves et de maracas, une guitare, un tres, une contrebasse et des bongos. À l'époque, La Havane est un lieu de plaisir très prisé de la chic société US. Dans les grands casinos, l'alcool est en vente libre, les danses de salon particulièrement pimentées et les belles cavalières terriblement troublantes. Ignacio Piñiero a eu l'idée lumineuse d'intégrer la trompette à l'orchestre de son en 1927. Et avec sa rumba aussi hystérique que tirée à quatre épingles, le Catalan Xavier Cugat part enflammer les dancings de New York.

Mambo & Cha-cha-cha

Le mambo qui envahit l'Amérique des années 40 est né à Mexico, sous la baguette du pianiste cubain Damaso Perez Prado. À l'image des formations de jazz de l'époque, il a fondé son big band avec une batterie et une imposante section de vents. Le rythme du mambo s'inspire du diablo, créé par Arsenio Rodriguez, et du nuevo ritmo, spécialité de La Maravillas, fameux orchestre de danzon que dirige le flûtiste Antonio Arcaño. Son contrebassiste n'est autre qu’Israel Lopez “Cachao”. Géant du mambo des années 50, celui-ci convertira les musiciens de son pays à la descarga, jam session à la cubaine. 

Ainsi, c'est en rivalisant d'invention que Machito, Tito Puente et Tito Rodriguez réussissent à rendre la scène new-yorkaise complètement mambo sous leurs assauts puissants. À La Havane, Beni Moré et Bebo Valdés sont en train de construire leurs folles légendes, lorsque déferle la vague du cha-cha-cha. Ce nouveau style créé par Enrique Jorrin, rejoint le mambo à la conquête des pistes de danse du monde entier.

La Salsa

C’est à New York que les meilleurs musiciens cubains et portoricains inventent la salsa, dans laquelle s’identifie toute l’Amérique latine. Johnny Pacheco (de la République dominicaine) et son ami d’origine italienne Jerry Masucci fondent le label Fania Records en 1964. Ils vont réunir certains des plus grands noms de la scène latine dans le groupe Fania All Stars : les Portoricains Willie Colon et Hector Lavoe, puis en 1974 la Cubaine Celia Cruz (de Cuba), suivie par le Panaméen Ruben Blades, etc.

Retour en Afrique

Dès les années 1950, la musique cubaine s’implante également en Afrique. Les musiciens congolais s’approprient cette musique au point qu’elle va accompagner les indépendances.

Histoire d’une chanson : Indépendance Cha Cha

Des millions de Congolais ont appris l’indépendance de leur pays par le refrain de cette chanson :

“Indépendance cha-cha tozuwi ye ! / Oh Kimpwanza cha-cha tubakidi / Oh Table Ronde cha-cha ba gagner o ! / Oh Lipanda cha-cha tozuwi ye !”

 “Nous avons obtenu l’indépendance / Nous voici enfin libres / À la Table Ronde nous avons gagné / Vive l’indépendance que nous avons gagnée”

 Son auteur, Roger Izeidi, a pris soin d’y délivrer le message en lingala, tshiluba et kikongo, trois des langues principales au Congo. Et Radio Congo Belge, équipée du plus puissant émetteur en Afrique, le diffuse largement.

Cette opération de communication a été initiée par le journal Congo. Joseph Kabasele, super star avec son African Jazz, est dépêché à l’hôtel Plazza de Bruxelles afin de commenter en chanson la Table Ronde qui se déroule du 20 janvier au 20 février 1960. Onze partis congolais font face aux autorités belges. Joseph Kasavubu (futur président) et son rival Patrice Lumumba (futur chef du gouvernement) négocient âprement. Proche de ce dernier, qui en fera son secrétaire d’État à l’information, Kabasele s’entoure de quatre musiciens de l’African Jazz : Roger Izeidi, Petit Pierre, Déchaud Mwamba et Dr Nico. Mais il convie également Vicky Longomba et Brazzos, issues de l’OK Jazz, l’écurie concurrente. Écrites à chaud, gravées sur place chez Philips, “Indépendance Cha Cha” et “Table Ronde” (signé Kabasele) témoignent de l’histoire en train de s’écrire. Les Congolais réserveront un accueil triomphal aux artistes, qui les joueront pour la première fois en public le 30 juin 1960, jour de l’Indépendance.

Les Grandes Collections de Musiques Traditionnelles

Avant la World Music

Dès l’après-guerre, dans les années 1950 et surtout 1960, deux phénomènes principaux concourent à favoriser la diffusion des musiques d’ailleurs : les avancées technologiques et la décolonisation

L’année 1947 marque un progrès décisif dans la technologie de l’enregistrement et de la reproduction sonore avec l’invention du microsillon par Peter Goldenmark, un ingénieur travaillant pour CBS. En 1949 sont commercialisés les premiers disques 45 tours. En 1958 paraissent les premiers enregistrement en stéréophonie.

Dans les années 1960, le marché de la musique prend une dimension considérable, stimulé par les progrès de la radio. Une véritable industrie de la musique se met en place, alimentant les loisirs de masse. Dans ce domaine, les maisons de disques américaines et anglaises commencent à développer une stratégie d’hégémonie culturelle, notamment en Europe.

Au stade de ce courant de masse, les musiques du monde sont encore quasiment inexistantes. En revanche, le grand mouvement de décolonisation qui anime les politiques des puissances coloniales, peu après la sortie de la guerre, va favoriser l’intérêt porté aux cultures des peuples colonisés. Contrairement au pouvoir colonial français qui les considère juste comme une main d’œuvre à exploiter au meilleur marché, les tenants de la décolonisation s’intéressent à leurs cultures, leurs langues, leurs organisations sociales, leurs mœurs, leurs rites, leurs danses, leurs musiques. De ce courant de pensée naît le travail de grands collecteurs, musicologues, ethnomusicologues.

Ocora : naissance d’une collection

En 1960, Charles Duvelle, jeune musicien sortant du Conservatoire, est chargé de faire une musique pour un film qui se passe en Afrique. Cherchant à se documenter, il parvient rue Beaujon à Paris, dans les locaux de la Société de Radiodiffusion de la France d’Outre-Mer (Sorafom), qui est un petit service du ministère de la France d’Outre-Mer, ex-ministère des Colonies devenu aujourd’hui le ministère de la Coopération.

La Sorafom

par Charles Duvelle

« Les circonstances de la naissance de la Sorafom sont assez étranges. Jacques Soustelle [gouverneur général de l’Algérie en 1955-56] s’était inquiété de la puissance de Radio Le Caire qui arrosait toute l’Afrique francophone. Il aurait alors convoqué Pierre Schaeffer, polytechnicien ingénieur des télécommunications [mais aussi musicien], lui attribuant un budget afin de mettre au point le brouillage de Radio Le Caire. Après réflexion, Schaeffer propose d’utiliser ce budget non pas pour brouiller mais pour installer des radios en langues locales en mesure de détourner les populations africaines des émissions du Caire. Ainsi est née le service de la Radio de la France d’Outre-Mer, rapidement transformé en Sorafom, dirigée par Pierre Schaeffer. »

« Ce service avait pour vocation de créer des unités de radio en Afrique francophone, d’en réaliser les infrastructures et les locaux, d’envoyer de France le matériel technique. La formation des techniciens, hommes de programme et journalistes africains était assurée par le studio école de Maison Laffitte, dirigé à l’époque par André Clavé. À Paris, une unité fabriquait des programmes à partir d’enregistrements envoyés par les radios africaines et les leur fournissait en retour. »

« Schaeffer a été “limogé” quelques jours avant la chute du gouvernement Guy Mollet [en mai 1957], qui a fait nommer l’un des siens, le socialiste Robert Pontillon, à la tête de la Sorafom. Durant son mandat, la seule publication discographique financée par Pierre Schaeffer a été l’enregistrement de la cérémonie des obsèques de l’ethnologue Marcel Griaule chez les Dogons du Mali, réalisé par François Di Dio au début de l’année 1956, un double 25 cm envoyé seulement à quelques ministres et chefs d’États africains, que j’ai réédité en 33 cm vers 1967. »

Charles Duvelle découvre un trésor de témoignages sonores à la Sorafom. En 1961, il obtient de créer une phonothèque d’archives historiques à la Sorafom. Elle constituera l’amorce de la future phonothèque centrale de l’Office de coopération radiophonique (Ocora), qui remplacera la Sorafom.

Comme les enregistrements musicaux, qui provenaient des radios africaines, étaient souvent de très mauvaise qualité, il propose d’en réaliser. Il profite alors de ses missions de coopération auprès des phonothèques des radios africaines pour réaliser ses premiers enregistrements de musiques traditionnelles. Les responsables locaux le guident vers les musiques intéressantes. Et une copie de ses enregistrements est fournie à la radio pour qu’elle les diffuse.

Les premiers disques de la collection paraissent en 1961 : Musiques Baoulé, Musiques de Haute-Volta, Musiques du Niger, aujourd’hui introuvables. Quand les activités de Charles Duvelle s’étendent dans le cadre de l’Ocora, il s’entoure de collaborateurs : Benoît Quersin pour le Nigeria, Bernard Mauguin pour la Turquie, Correa de Azevedo pour le Brésil, Trân Van Khê pour l’Asie, etc. Il diversifie le catalogue, l’ouvre sur d’autres continents et commence à publier des documents d’autres collecteurs, sans pour autant cesser d’enregistrer pour son propre compte.

Après 1968, l’Ocora fusionne avec l’ORTF. Affecté au service des relations extérieures de l’ORTF (l’équivalent de l’actuel RFI/RFO), Charles Duvelle s’occupe des programmes musicaux radio et télévision. Mais la collection des disques Ocora reste sa “danseuse” et il la fait prospérer. Après l’éclatement de l’ORTF en 1974, il quitte Radio France, afin de se concentrer sur ses activités de pianiste et de compositeur de musiques de film. Dans ce domaine, il s’intéresse beaucoup aux premiers synthétiseurs, assistant notamment aux premiers essais du célèbre Prophet, conçu par la société Sequential Circuits en 1978, mais qui ne sera commercialisé dans sa version 5 qu’en 1984. Lorsqu’il crée sa collection de disques pour publier ses très nombreux enregistrements de terrain restés inédits en 1999, il la baptise Prophet, clin d’œil à cette expérience.

Charles Duvelle signe les enregistrements et les photos des livrets de sa collection Prophet. Ils nous projettent au milieu des scènes musicales sans jamais donner l’impression de voyeurisme. Rien n’est plaqué. La perception de perspectives sonores est dû aux prises de son, qui sont exécutées à la manière de films, avec un micro très mobile, qui ménage des gros plans, puis des plans plus larges. «  Ce que j’ai essayé de faire avec cette collection, c’est de situer ces musiques traditionnelles dans leur durée, ce qui me semble indispensable pour entrer dans leur vie même et restituer leurs dimensions, » explique Charles Duvelle.
Collection Unesco

Dans la Collection Unesco ont été publiés 115 références CD.

Parues en vinyle, puis rééditées en CD, notamment :

Une Anthologie de la Musique Classique d’Inde du Nord

Une Anthologie des musiques d’Orient

Une Anthologie de la Musique africaine

Ces références ont d’abord été distribuées par la maison de disques Auvidis, puis par Naïve, qui a cessé de le faire en 2005. Depuis cette date, les disques de cette collection, qui était devenue un fleuron du programme de l’Unesco en faveur de la sauvegarde et de la revitalisation du patrimoine culturel immatériel, ne sont plus disponibles. Toutefois, le site Internet de l’Unesco annonce qu’un nouveau partenariat est en préparation et que la collection devrait même prochainement être augmentée de 15 nouveaux titres.

C’est le chercheur et musicologue Alain Daniélou (1907-1994), grand spécialiste de l’Inde que l’on nommait aussi Shiva Sharan, le protégé de Shiva, qui a créé la collection en 1961. Consacrée aux musiques traditionnelles du monde, la collection Unesco devait avant tout valoriser aux yeux des élites locales des musiques patrimoniales qui disparaissaient au profit des arts occidentaux. Après avoir vécu plus de 20 ans en Inde, où il enregistre la matière de sa première anthologie de la musique classique indienne, il revient en Europe dans les années 1960 et y diffuse son savoir. Il fait découvrir à l’intelligentsia Ravi Shankar. Rappelons que celui-ci enregistrera en 1966 l’un des disques précurseurs des musiques du monde : le fameux West Meets East avec Yehudi Menuhin.

Voici ce que Alain Daniélou écrivait sur la musique indienne : 

« La musique de l’Inde est une musique qui parle, qui élabore une idée, qui analyse une émotion. Elle se développe comme l’art oratoire et demande un entraînement spécial de la mémoire, car c’est mentalement que les sons, les mots musicaux successifs vont former une structure intelligible. »

Parmi les collecteurs inspirés qui ont travaillé pour la collection Unesco, l’ethnomusicologue Simha Arom a apporté une contribution sans pareil à la connaissance de la richesse des traditions musicales des peuples de l’Afrique centrale et de l’Ouest. Il nous conduit au cœur de la forêt équatoriale, à la découverte des polyphonies des Pygmées Aka de Centrafrique et Baka du Cameroun. Il révèle le pont qui lie la musique des big bands de jazz aux traditions séculaires des orchestres de trompes de Centrafrique (Polyphonie Banda).

D’autres chercheurs éminents, comme Hugo Zemp, ont fourni de très beaux enregistrements pour cette collection. Directeur de recherche au CNRS, il dirige également la Collection CNRS/Musée de l’Homme, qui regorge de trésors, malheureusement aujourd’hui difficiles à trouver.
Collection CNRS/Musée de l’Homme

Comme l’écrit Etienne Bours : « En 1946, se créent les Éditions du Musée de l’Homme. En 1953, le premier microsillon 33 tours voit le jour chez Boîte à Musique. Il s’agit d’enregistrements de Gilbert Rouget en Afrique Occidentale. En 1967, se crée l’Unité de Recherches du CNRS consacrée à l’ethnomusicologie et dont les activités s’exercent au Musée de l’Homme. Fin des années 60, Vogue publie les enregistrements de la collection du Musée de l’Homme.

[En aparté, rappelons que le label des disques Vogue a été créé par Charles Delaunay, fils de Sonia et Robert, pour publier les grands musiciens de jazz, notamment Django Reinhardt, dont il était l’ami et producteur].

Dans les années 70, cette collaboration s’étant arrêtée, un nouveau partenariat est décidé entre Le Chant du Monde, le CNRS et le Musée de l’Homme. Ce travail en commun a duré des années et ne semble être en veilleuse que depuis peu. La série produite ensemble est riche de plus de trente CD ou coffrets abondamment documentés. »

Collection Inédit

En 1974, Chérif Kahznadar fonde le premier Festival des Arts Traditionnels alors qu’il dirige la Maison de la culture de Rennes. Jusqu'alors on désignait ces musiques comme musiques populaires, musiques folkloriques, musiques ethniques. Personnalité incontournable dans ce domaine, Chérif Kahznadar prend ensuite la direction de la Maison des Cultures du Monde à Paris. Avec sa compagne l’ethnomusicologue Françoise Gründ, il va faire venir des musiciens traditionnels de tous les horizons.

En 1985, ils initient le label Inédit. Puis en 1997 le premier Festival de l’Imaginaire. Dans les années 2000, il met toute son énergie dans les programmes de l’Unesco pour la Reconnaissance et la Sauvegarde du Patrimoine Immatériel. Il est l’une des personnalités françaises — d’origine syrienne — qui a œuvré activement en faveur de la ratification de la Convention par la France.

Le fonds du catalogue Inédit présente une majorité d’enregistrements de concerts produits par la Maison des Cultures du Monde. Plusieurs Anthologies particulièrement intéressantes figurent au catalogue d’Inédit :

— Anthologie du Mugam d’Azerbaïdjan (5 CDs).

— Anthologie Al-Âla, musique andaluci-marocaine (9 coffrets de 6 ou 7 CDs).

— Anthologie d'Al-Melhûn (coffret 3 CDs).

— Anthologie du Malouf (7 CDs), Maroc, musique Gharnâti.

Musique arabo-andalouse

Au Maghreb, une dizaine d'écoles se partagent les mêmes textes poétiques arabes, qui sont le fondement de la musique arabo-andalouse.

Celle-ci est constituée de noubas, suites vocales et instrumentales dont la durée complète s'étend sur sept à neuf heures. Le musicien algérien Taoufik Bestandji explique que la notion d'école implique « l'existence d'une filiation ou d'un maître, l'exercice de la nouba et la revendication d'une tradition et d'une couleur locale. Les plus connues sont la Âla et le Gharnâtî (“instrument” et “grenadin”) du Maroc, le Gharnâtî de Tlemçen en Algérie, la Çanaa (“œuvre élaborée”) d'Alger, le Malouf (“la composition”) de Constantine en Algérie, de Tunisie et de Libye ».

Histoire de l’Anthologie Al-Âla

À la fin des années 80, Mohamed Benaïssa alors ministre de la Culture du Maroc, lance la publication de l'ensemble du répertoire Al-Âla, en concertation avec Chérif Khaznadar, directeur de la Maison des cultures du monde. De grands musicologues marocains ont été réunis pour travailler avec cinq chefs d'orchestres réputés afin de reconstituer l'ensemble des nûbâs du répertoire Al-Âla. Dans chacune d'elles, certains airs populaires qu'on entend à la radio sont repris dans les mariages et les cérémonies officielles. Mais jamais elles ne sont jouées dans leur intégralité… Lorsque la préparation sur une nûbâ était achevée, elle était enregistrée. Un travail qui s'est poursuivi sur cinq ans.

En 1992, l'intégralité des nûbâs, sous la forme d'un grand coffret d'une dizaine de kilos regroupant 73 CDs pour 80 heures d'écoute et les livrets des poèmes en arabe, est publiée à mille exemplaires, uniquement au Maroc. Coût de l'opération enregistrement et fabrication : 5 millions de francs, financés par l'État marocain. Le ministre fait aussi diffuser l'ensemble des nûbâs à la radio, en prenant soin de publier les textes dans la presse et d'annoncer les retransmissions afin que tout un chacun puisse réaliser sa copie pirate autorisée…

Pour le marché international, la Maison des cultures du monde publie un coffret par nûbâ.

Musiques du Monde en Europe

Constitution d’un Marché

Les musiques du monde constituent aujourd’hui un marché identifié. Ce qui n’a pas toujours été le cas. En effet, on n’a commencé à envisager un marché pour les musiques du monde qu’au début des années 1990. Et il a fallu environ 10 ans pour voir ce marché prendre la place qu’il occupe aujourd’hui.

La transition des années 1960-70

Le folk américain

Les préoccupations politiques et les prises de positions tiers-mondistes du premier courant folk américain vont faire naître l’intérêt pour les traditions vivantes.

Blues, chants de travail, chants de luttes sont à l'honneur (notamment à travers la série American Folk Blues festival, de 1962 à 1967).

Mouvement hippy

Quand déferle la vague hippie, la “politique de l'expérience” met en avant le voyage comme initiation. Non seulement le voyage psychédélique intérieur vers la connaissance de soi, mais le voyage terrestre à la découverte d'autres civilisations du monde. L'approche naturaliste qui accompagne ce mouvement de pensée débouche sur la valorisation de toute expression authentique des cultures originales des peuples. De leurs voyages vers l'Orient, les hippies rapporteront une sorte de vénération pour les musiques indiennes, indonésiennes, persanes… Mieux, ils ramèneront aussi des musiciens, des instruments, des techniques et des enregistrements.

Ross Daly en est un bon exemple. Musicien d’origine irlandaise, il va s’initier aux musiques afghanes, indiennes, persanes, puis trouver son véritable maître, Kostas Mountakis, en Crète, où il s’installe. Virtuose de la lyra crétoise, il y monte son “école de musique traditionnelle” : musical Labyrinthe workshop.

Le mouvement folk en France

Dans le prolongement de ces premières démarches, le grand courant folk des années 1970 s'efforce surtout de maintenir vivantes les traditions musicales orales de fonds culturels menacés.

Un important mouvement de collectage des musiques traditionnelles de terroirs régionaux en France se met en place. Il va déboucher sur la création de labels spécialisés sur les cultures régionales. Coop Breizh entièrement consacré aux musiques de Bretagne en est resté l’un des principaux fleurons. Dans les années 1990, Silex a mené un travail extrêmement intéressant autour des jeunes artistes issus des musiques traditionnelles mais lancés dans une dynamique de création : Érik Marchand, Patrick Vaillant, Jean-François Vrod, Valentin Clastrier, etc.

Les collections Modal de livres et de disques, éditées par de la Fédération des associations de musiques et danses traditionnelles (FAMDT), fournissent une importante documentation sur ce mouvement des Musiques traditionnelles et des Nouvelles musiques traditionnelles. Les adhérents de la FAMDT ont largement contribué à l’Anthologie France éditée chez Frémeaux, hautement recommandée.

Apparition de la World Music dans le marché

Pour comprendre comment va se constituer le marché des musiques du monde, il est important de revenir sur la façon dont s’est établi le marché du disque dans le monde occidental. Comment la stratégie commerciale des multinationales du disque, les majors, a permis progressivement à la fois de le sectoriser et de le globaliser. Ce n’est pas un secret que le marché du disque s’est développé essentiellement entre les Etats-Unis et l’Angleterre. Et l’on peut constater que vers le milieu des années 1970, le marché entre les 2 pays est quasiment unifié dans le domaine du show business.

Mais ce n’est pas le cas avec les autres pays occidentaux et encore moins avec les pays du Tiers-monde, notamment en Afrique comme nous le verrons. La stratégie des majors du disque consiste à morceler les marchés par territoire. Des filiales de chacune d’entre elles sont implantées dans chaque pays. Mais le champ de compétences de la filiale est limité au territoire national sur lequel elle est implantée. Il n’y a pas de politique favorisant les passerelles entre filiales. Chaque filiale nationale reporte au bureau des dirigeants — le plus souvent aux Etats-Unis — qui donne ses ordres sur la commercialisation de “blockbusters”, généralement anglais ou américains. Et chaque filiale a pour consigne de réaliser les meilleurs résultats de ventes possibles sur ces produits privilégiés. C’est ainsi que l’on fabrique des super stars et surtout des super profits pour les multinationales et leurs dirigeants. Bien entendu, les auteurs, compositeurs, éditeurs et producteurs de ce type de produits discographiques y trouvent aussi d’importants avantages financiers.

Ainsi, chaque filiale applique les mêmes principes de marketing et de commercialisation à ses propres productions nationales, qu’elle diffuse sur son territoire national et sur les territoires sous son influence (les pays francophones pour les filiales françaises par exemple). Ce qui constitue la force principale des majors, c’est qu’elle maîtrisent le plus souvent toute la chaîne : l’édition musicale, la production des disques — certaines, comme EMI, des années 1960 à 1980, possèdent d’ailleurs leurs propres studios d’enregistrement —, la fabrication, la promotion et la distribution, qui est la clé du marché. Leur force commerciale est telle, qu’elles possèdent un véritable pouvoir de prescription sur la mise en place des disques dans les magasins. Même si la vente de disques a connu une véritable descente aux enfers au cours des 10 dernières années, avec un recul qui frise les 70%, la structure du marché a gardé en gros la même configuration jusqu’à aujourd’hui.

C’est contre cette main mise envahissante des majors et des gros labels sur la mise en place des disques dans les bacs des disquaires que réagissent en 1987 les labels anglais de Musiques du Monde. Parce qu’ils ne parviennent pas à mettre en place leurs productions dans les magasins de disques, ils décident de se réunir pour trouver ensemble une solution. De leur réunion à Londres, va éclore le concept marketing de World Music. Il s’agit simplement de créer un fonds commun, auquel chacun abonde, pour lancer une grande campagne de promotion dans les magasins. Sous l’étiquette World Music, un bac bien identifié présente les productions des l’ensembles des labels participants. L’initiative a été lancée par Ben Mandelson, musicien anglais, alors directeur artistique du label Globe Style, et qui sera ensuite l’un des grands artisans du futur Womex. Et cette réunion rassemble les labels Cooking Vinyl, Earthworks, GlobeStyle, Oval, Rogue, Sterns, Triple Earth, Topic, Womad (qui deviendra Real World l’année suivante) et World Circuit.

Plusieurs d’entre eux sont un peu en sommeil aujourd’hui, toutefois leurs disques sont toujours disponibles à la vente, comme Globe Style ou Earthworks. D’autres ont disparu depuis ou ont été absorbés dans d’autres structures. Mais certains sont devenus les géants des musiques du monde : World Circuit, Real World, Sterns pour les musiques africaines.

Le marché du disque en Afrique : un exemple frappant

Dans les pays du Tiers-monde, et notamment d’Afrique, comme le Nigeria ou la Côte d’Ivoire, le schéma est bien différent. Après les indépendances, dans les années 1960-70, les artistes qui veulent enregistrer des disques ne disposent que de moyens de production relativement réduits dans leurs pays. Les studios d’enregistrement sont assez rares et peu équipés. Et à défaut de studios dédiés à la musique, les radios nationales peuvent mettre leur matériel à la disposition des artistes. Certains d’entre eux, comme Fela ou Ali Farka Touré, ont d’ailleurs travaillé pendant un temps à la radio nationale de leurs pays respectifs (Nigeria et Mali).

Quand ils atteignent une certaine notoriété, les artistes vont en Europe pour réaliser leurs productions, généralement dans l’ancien pays colonisateur. Ils y trouvent les studios, les moyens de production et les savoir-faire appropriés. Beaucoup de maisons de disques ont ainsi leur département spécialisé pour les productions destinées à l’Afrique. Manu Dibango raconte bien dans son livre Trois Kilos de Café comment les albums sont enregistrés à Paris et expédiés directement sur le marché africain, on les maisons de disques ont soit des filiales, soit des partenaires commerciaux. Warner, EMI, Decca sont implantés au Nigeria et dans certains pays francophones pour les deux derniers, ainsi que des labels indépendants comme Fonior ou Sonodisc. Mais à la suite du second choc pétrolier de 1979, la plupart des majors ferment leurs filiales, qui fournissaient les marchés africains en disques vinyle. La demande des publics n’étant plus satisfaite, les producteurs pirates prennent possession du marché, profitant de l’apparition d’un nouveau support bon marché, la cassette audio.

Syllart : producteur africain éclairé

Ibrahima Sylla, Sénégalais passionné de musique, est l’un des rares producteurs africains qui ait su écouter et conseiller les artistes afin que leurs productions puissent être comprises et appréciées de leur public naturel et du public international.

Étudiant en France, il collectionne les disques de musique cubaine. À partir de ses collections, il commence à faire des compilations avec un autre passionné et c’est ainsi qu’il prend goût à la fabrication de disques. À son retour au Sénégal en 1979, il décide de faire de la production musicale. Ce qui n’est pas du goût de son père. Il produit quelques albums à Dakar, dont un d’Orchestra Baobab, puis s’installe à Paris, où il fonde Syllart en 1981. Il produit un autre Baobab et Ismaël Lô, puis des artistes zaïrois (Bopol Mansiamina, Empire Bakuba, Quatre Étoiles, Nyboma), capverdiens (Cabo Verde Show), béninois (Gnonas Pedro). En 1986, l’album de Salif Keïta Soro, dont il a confié la réalisation à Jean-Philippe Rykiel et François Bréant, va faire connaître l’artiste et le producteur dans le monde entier. Ibrahima Sylla explique : « Soro m’a ouvert de nombreuses portes. J’ai commencé à produire intensément au Mali. Il a permis la reconnaissance des musiques africaines par de grands noms comme Carlos Santana, Miles Davis ou Quincy Jones. »

Syllart s’est attelé à valoriser et à faire connaître le patrimoine musical africain du XXe siècle. Avec un important travail de réédition des trésors des fonds nationaux du Mali et de la Guinée. Mais aussi en rassemblant des artistes autour de projets concepts, comme Africando, afin de retrouver, au-delà des phénomènes de mode, la quintessence des formes qui ont marqué les musiques africaines au siècle passé.

Aujourd’hui, Syllart licencie ses titres à de nombreux labels : Cantos, Stern’s, Discograph, etc. Il publie un coffret de 18 albums pour marquer le 40e anniversaire des Indépendances africaines.

Le marché français des musiques du monde aujourd’hui

Ces tableaux chiffrés donnent une idée de ce que représente aujourd’hui le marché des musiques du monde en France.

Le Disque

Données fournies par l’Observatoire de la Musique pour le 1er semestre 2009

Part de marché : 4,7% en volume et en valeur

Nombre de références = environ 25 300 

= 10,5% de l’ensemble des CD audio

— 50% de ventes en volume depuis 2003

— 58% de ventes en valeur depuis 2003

[c’est seulement — 36% pour le jazz et _ 16% pour le classique]

Plus de 60% des CD de Musiques du Monde sont produits par des labels indépendants : une tendance toujours en hausse depuis 2003.

La base de données de l’Irma répertorie 178 labels produisant des MdM sur 1250 (l’Officiel 98 en repérait 70)

Le Spectacle

Données fournies par le Centre National des Variétés (CNV) pour l’année 2008

Nombre de représentations de Musiques du Monde = environ 2700 sur 34 000 recensées par le CNV

= Environ 8% des représentations de Variétés

= Environ 17, 45 M €

Festivals répertoriés par l’Irma

Sur 1600 répertoriés :

Environ 400 programment des Musiques du Monde (l’Officiel 98 en repérait 30)

dont près de 200 programment exclusivement des Musiques du Monde (l’Officiel 98 en repérait 12)

Producteurs de spectacles répertoriés par l’Irma

Plus de 250 sur 1000 (l’Officiel 98 en repérait 80)

Années 1980 :

quelques dates clés pour les musiques du monde

• 1981/83 : premiers concerts de Fela en France

— Sono mondiale, un concept développé par Actuel dans le contexte de la victoire des socialistes aux élections de 1981.

— Émergence des musiques africaines, jusqu’alors quasi inexistantes sur la scène française.

• 1983/85 : le succès fulgurant du groupe Touré Kunda

— 1983, Hervé Bourges, qui prend la présidence de TF1 — après avoir été porte-parole du DG de l’Unesco en 1980, puis DG de RFI en 1981 — permet aux artistes africains d’être diffusé en prime time sur la première chaîne de télévision publique.

— 1983 : la Marche des Beurs

— 15 juin 1985 : Fête de SOS Racisme à La Concorde

Un mois plus tard, c’est le Live Aid au stade de Wembley en simultané avec Philadelphie.

— 1986 : Festival de raï de Bobigny, avec Cheb Khaled en super star inconnue du public français. Sa K7 Raykoum s’est vendue à 3M d’exemplaires en Algérie.

• 1987-90 : l’Afrique en fer de lance

— 1987 : année charnière avec le premier grand tube international pour un artiste africain, Mory Kanté. L’Europe réagit d’abord à partir de la Hollande et le succès de Yéké Yéké se propage à tous les pays puis à l’international.

— 1989 : La mobilisation contre l’Apartheid en Afrique du Sud grandit. La tournée Franchement Zoulou fait découvrir le phénomène Johnny Clegg. En 1990, il va remplit 5 fois le Zénith de Paris, un mois après la libération de Nelson Mandela.

Années 1990

Naissance des grands réseaux

L’événement qui aura le plus de retentissement pour l’avenir des musiques du monde sera la chute du mur de Berlin en 1990.

Berlin / EFWMF / Womex

Ville enclavée pendant une trentaine d’années, Berlin développe une politique délibérée d’ouverture sur les autres. Cristoph Borkowski dit “Akbar”, directeur du Festival d’été de Berlin HeimatKlänge de 1988 à 2001, également fondateur du label Piranha Records, va faire de Berlin le lieu de rencontre européen pour les opérateurs dans le champ des musiques du monde. De 1991 à 1993, le festival HeimatKlänge accueille trois éditions successives des Berlin Indépendance Days (BID), au sein desquelles les Worldwide Music Days sont des journées consacrées aux musiques du monde.

Dans ce contexte se développent deux grandes initiatives de réseaux :

— Un réseau de programmateurs radios de musiques du monde, qui va créer les World Music Charts Europe, classement mensuel des meilleurs albums. En quelques années, le réseau va couvrir quasiment tout l’espace européen et il publie toujours son classement mensuel.

— L’European Forum of Worldwide Music Festivals (EFWMF), qui va progressivement réunir près d’une trentaine de festivals européens de musiques du monde. À son initiative est fondé le premier marché européen des musiques du monde : World Music Expo, Womex. Sa première édition a lieu à Berlin en 1994, la seconde au sein du Parlement européen de Bruxelles, qui l’accueille. Après une édition avortée à Copenhague en 1996, il est accueilli à Marseille en 1997, puis à Stockholm en 1998. Il revient à Berlin en 1999 et 2000. Puis il reprend son itinérance : Rotterdam (2001), Essen (2002 & 2004), Newcastle (2005), Séville (2003, 2006, 2007, 2008), Copenhague (2009 et jusqu’à 2011).

Aujourd’hui, le réseau s’étend au Brésil et en Australie.

En France, le réseau des musiques du monde Zone Franche, créé en 1990, a contribué à rassembler les opérateurs français et étrangers. Sa contribution dans le cadre des rencontres professionnelles des éditions de 1993 et 1995  du Marché des Arts du Spectacle Africain (Masa) a permis de fédérer les énergies des opérateurs francophones. Son Guide répertoire Sans Visa, publié en 1991 et 1995 en collaboration avec l’Irma, a fourni une information inédite, tout en facilitant la structuration des réseaux de musiques du monde, notamment dans les pays africains.

Depuis 2005, Babel Med Music, le Forum des musiques du monde offre une plateforme de rencontre chaque printemps à Marseille, où convergent des artistes et des opérateurs du monde entier.

François Bensignor, janvier 2010.

