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Abstract

This  study  proposes  to  examine  some  meanings  of  the  musical  language  in  a  historical-cultural 
perspective. The author therefore considers the poetics of two artists whose sonority, experience and 
life contexts occupy a very interesting position: the composer Lupicinio Rodrigues and the poet Paulo 
Leminski. These authors, although very different, are particularly remarkable in the Brasilian cultural 
landscape.

Il faut dire que la musique ne constitue qu’un problème de musique, comme 
une question à part entière. Comme pour toute activité, si l’on pense à la  
musique, on pense au destin humain et à sa condition “d’être au monde”,  
condition qui ne peut jamais ignorer sa dimension historique.

(Gerd Bornheim 2001, p. 139)

Dans cet essai, je voudrais souligner certaines significations du langage musical dans 
un sens historique et culturel. Ce n’est pas le caractère polémique d’une “fin de la 
chanson”  ou  l’analyse  d’un  modèle  de  chanson défini  à  partir  du  XVIème et  du 
XVIIème siècle qui m’intéresse ici. Je m’attache aux changements et aux nouvelles 
configurations des paysages musicaux urbains, ainsi qu'aux simultanéités artistiques 
contemporaines présentes de ce sujet. A cet égard, interpréter, c’est plonger dans le 
processus  politico-social  d’où  provient  la  musique,  en  participant  de  sa  “práxis 
expressive”. A mesure qu’on prend conscience de l’importance de la musique dans 
notre  vie  quotidienne,  on  peut  voir  différemment  les  expressions  artistiques  en 
général.  Ainsi,  je  voudrais  analyser  la  poétique  de  deux  auteurs  où  le  rôle  de  la 
sonorité,  des  expériences  et  des  contextes  vécus  occupent  une  place  tout  à  fait 
intéressante.  Il  s’agit  du  compositeur  Lupicínio  Rodrigues  et  du  poète  Paulo 
Leminski.  Ces  auteurs,  bien  que  leurs  caractéristiques  soient  différentes,  sont 
particulièrement étonnants dans le panorama culturel brésilien.

D’abord, je souligne que Lupicínio Rodrigues (1914-1974) a toujours pensé à 
interpréter d’une façon différente. Cela, lui a permis plus de souplesse et de liberté, 
par  exemple,  vis-à-vis  du  “star  system”  chez  les  chanteurs  de  son  époque,  qui 
assimilèrent  les  styles  d’opéra  dans  leurs  émissions  vocales.  Chez  Lupicínio 
Rodrigues, le chant quasiment parlé, influencé par Mário Reis – qui se répercute dans 
l’esthétique  bossa-noviste  et  dans  d’autres  mouvements  artistiques  brésiliens  – 
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contient très nettement les caractéristiques du compositeur-interprète qui a valorisé 
dans ses chansons l’interprétation des événements et des faits sociaux. On peut dire 
qu’ici  deux  significations  du  mot  “interprétation”  (pratique  expressive  et  lecture 
sociale) se mélangent dans une espèce de franchissement des abîmes (très souvent 
dans notre milieu) entre théorie et pratique.

Paulo  Leminski  (1944-1989)  est  un  autre  exemple  de  verve  poétique  qui 
cherche à déplacer le progressif éloignement entre poésie et musique, tant dans ses 
poèmes  et  essais  que  dans  ses  paroles  par  des  chansons  populaires.  Leminski  a 
affirmé que la poésie était “la liberté de son langage”. Le langage n’est pas ici une 
forme  passive,  réservée  à  un  usage  instrumental  et  restreint  à  un  moyen  de 
communication. En revanche, il faudrait une espèce de réveil vers un regard global 
des événements culturels, qui émerge d’un souci pour les problèmes contemporains, 
c’est-à-dire, une articulation politique et pratique dans l’interprétation elle-même. En 
fait, c’est ce que le philosophe Gerd Bornheim a appelé une participation effective 
dans la vie culturelle.

Ainsi,  pour ces artistes,  la chanson n’est  pas un subterfuge pour penser la 
réalité  contemporaine  ou  un  simple  exemple  instrumental  pour  illustrer  des 
interprétations. Ils cherchent la compréhension de la spécificité du langage musical, 
en  marchant  pas  à  pas  avec  ce  langage,  en  permettant  une  expression  sans  la 
“camisole de force” des théories préétablies. Autrement dit, il s’agit de chercher une 
“ouverture”  du  sonore  dans  le  langage,  puisque  c’est  justement  dans  l’ouverture 
perceptive  que  le  langage  devient  “monde”,  s’intègre  dans  la  temporalité  et,  par 
conséquent, dans la culture. Pour mieux comprendre cette question il ne suffit pas de 
maîtriser  techniquement  le  langage  musical.  Pour  cela,  quelques  interprétations 
musicologiques limitées à une compétence spécifique n’arrivent pas à aborder, elles 
non  plus,  de  façon  satisfaisante  la  question.  L’important,  selon  Bornheim,  c’est 
d’établir une “affinité” pour “cheminer” ensemble avec le langage musical. C’est une 
disposition pour comprendre le  sens de tel  langage à  travers une écoute “active”, 
c’est-à-dire, une attitude participative qui nous intègre dans les pratiques musicales, 
en  atteignant  notre  sensibilité  pour  jouer,  danser,  transformer,  explorer  différents 
chemins.

Le fait est que ce point détermine, aujourd’hui, un type d’écoute musicale en 
changement.  D’après  Bornheim,  les  relations  musicales  commencent  déjà  par  là 
“écouter  de  la  musique  présuppose  un  comportement  culturel”  (Bornheim  2001, 
p.138).  Cela  valorise  le  caractère  “d’être  au  monde” qui  fait  que l’homme prend 
conscience de la réalité autour de lui. Aussi pouvons-nous dire que “même sans avoir 
une formation spécifiquement musicale, tous les hommes ont une formation musicale, 
parce qu’ils assimilent la musique à partir de certains modèles culturellement établis 
dans l’histoire et qu’ils ne peuvent pas ignorer” (Idem, p. 139).

Après ce préambule, je m’aventure dans les hétérotopies chantées par les deux 
compositeurs. Je commence par Lupicínio Rodrigues.
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Décor lupicinian

Ma  formation  de  musicien-interprète  a  éveillé  mon  intérêt  pour  la  musique  de 
Lupicínio Rodrigues.  Et,  à partir  de cela,  je me suis  posé naturellement  plusieurs 
questions. Par exemple, la demande sur le milieu de la poétique lupicinienne. Où est-
il  quand  on  écoute  son  œuvre?  Comment  pourrions-nous  l’identifier?  A  quels 
personnages l’associer? Quel est son rôle, et que est le nôtre en tant que lecteurs-
spectateurs?

Tout  d’abord,  son  identification  au  “narrateur-conseiller”  qui  émet  un 
jugement en essayant de convaincre son interlocuteur de l’authenticité de certaines 
situations et de certains personnages est étonnante. En outre, ce narrateur apparaît 
comme un sujet occulte qui se cache de façon à présenter les caractères de quiconque. 
Cela est corroboré quand on perçoit que les noms disposés dans le filé lupicinian sont 
tous  impersonnels.  Même si  représentés  par  des  noms  propres,  noms  de  femmes 
connues ou par des personnages du contexte, ils offrent au spectateur la possibilité de 
recréer leurs propre univers d’interprétation. Cela est une nuance importante dans tout 
ce  processus:  l’aspect  de  réception  et  réinvention  interprétative  chez  Lupicínio 
Rodrigues.  Si  l’on analyse  ses  paroles,  on peut  remarquer  que dans  son discours 
transparaissent plusieurs discours qui conquièrent l’espace et le temps et valorisent 
les relations hétérogènes du parler, du penser, de l’écrire d’aujourd’hui mais aussi 
d’autrefois. Cela signifie que les discours peuvent jaillir du parler de l’homme simple 
auquel  s’intègrent  les  discours  politiques,  théologiques,  philosophiques,  parmi 
d’autres, pour déflorer et inciter à la réalité de la création. Dans la forme narrative, 
évident non seulement dans les interviews parlées, mais encore dans les chroniques 
et, principalement, dans les chansons, langage et vie se relient intensément. Lupicínio 
utilise les mots du langage quotidien (oralité) pour construire non simplement une 
image d’une réalité locale, mais pour dévoiler les virtualités de cette langue orale, 
d’où l’apparente simplicité qui ouvre de nombreuses portes à la contemplation et à la 
réflexion.

Ce  ne  sont  pas,  bien  sûr,  des  caractéristiques  exclusives  de  Lupicínio 
Rodrigues. On les retrouve dans la musique brésilienne chez Zé Kéti, Monsueto, Noel 
Rosa, Cartola et d’autres. Ces auteurs, sans pudeur, chantèrent différents aspects de la 
vie  sociale.  Ils  nous  montrent  encore  leurs  habilité  à  surmonter  ludiquement  ses 
circonstances.  C’est  la  dimension  comique  comme  manifestation  sociale.  Ils  ont 
influencé  la  “bossa  nova”,  le  “tropicalismo”,  la  “poesia  concreta”  brésilienne,  le 
cinéma, le théâtre, la radio et encore les chroniques et l’opinion public de tout le pays. 
Et cela à travers la façon de conduire le langage poétique et musical au moyen de 
genres  comme  la  samba,  la  samba-chanson  et  les  marches  carnavalesques.  Ils 
chantèrent en dialogue direct et sans détours dans un style qui met l’accent sur le 
périphérique avec une voix que ne cache pas les vicissitudes. Cette transparence a 
pénétré la voix de tête, les grognements, les enrouements et des vibratos atténués par 
des notes susurrées. La musique vient ici tordre les problèmes quotidiens au travers 
de la polyrythmie, de différentes modulations, de l’exploration des timbres comme 
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des  accentuations  rythmiques  détachées  d’un  contexte  “attendu”  –  héritage  des 
diasporas  africaines  dans  les  Amériques.  Tout  cela  représente  des  possibilités 
nouvelles et alternatives de faire et de comprendre la musique dans sa différence. 

Je voudrais souligner encore,  quelques éléments comiques présents dans la 
poétique de Lupicínio Rodrigues.  En effet,  ces éléments  sont parfois  en contraste 
avec un regard romantique souvent mythique dans la chanson. Les thèmes qu’il traite 
montrent  la  part  obscure  de  l’existence,  ses  détritus,  ses  ordures,  la  mesquinerie 
humaine, la bohème, le carnaval, la solitude, la jalousie, les rencontres et séparations 
amoureuses, la féminité. C’est justement à partir du sens comique qu’il a déplacé ses 
éléments.  Dans  ces  aspects  drôles  et  burlesques,  on  peut  reprendre  les  rapports 
tragicomiques des compositions musicales, parce que normalement dans les chansons 
ces sujets sont souvent en dialectique.

L’historienne  Márcia  Ramos  de  Oliveira  a  remarqué  deux  moments  de 
parodies  comiques  dans  le  décor  lupicinian  à  partir  des  musiques  “Vingança”  et 
“Nervos de aço”. Cela démontre nettement un processus très conscient d’utilisation 
du  comique  qui  à  mon  avis,  prend  au  moins  deux  directions  chez  Lupicínio 
Rodrigues.  Premièrement,  il  y  a  une  prémisse  plus  satyrique  et  ironique  (surtout 
concernant  les  aspects  socioculturels).  Deuxièmement,  une  façon  assez  ludique  à 
accomplir une espèce de théâtre bouffon. Les chansons mentionnées furent parodiées 
à la fois avec des objectifs humoristiques et politiques. Le parodie de “Nervos de aço” 
(Nerfs  d’acier),  par  exemple,  fut  élaboré  par  Alvarenga  e  Ranchinho comme une 
critique du gouvernement de Getúlio Vargas (ex-président du Brésil):

Você sabe o que é ter um amor meu senhor?
Por um cargo que só dá prazer
Receber um polpudo ordenado e viver
Quinze anos sem nada fazer
Ter um DIP e um tribunal pra falar
Da bondade do seu coração
Ou uma trama de puxa canalhas
Enrolar os esforços de uma nação

Chez Lupicínio Rodrigues un tel aspect comique peut être remarqué depuis 
son début comme compositeur. A cette époque, il a fait des musiques carnavalesques. 
Dans ses chroniques, il présente plus une impression ludique de souvenir joyeux que 
la souffrance des chansons sentimentales. Il semble qu’il plaisantait de tout cela, ces 
événement, cette ambiance, cette morale établie.

C’est de cette façon que je comprends la musique chez Lupicínio Rodrigues, 
en interprétant sa poétique comme une instauration de la réalité. La musique, d’après 
lui, c’est une manière d’apprendre cette réalité grâce à une lecture culturelle, critique, 
ironique et interprétative. 
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Paulo Leminski: la vie en close

Paulo Leminski avait aussi un humour caustique, corrosif, avec lequel il a valorisé la 
richesse  du  populaire,  le  dialogue  intense,  la  créativité  et  la  réfutation  de  la 
normativité. Il a pris son “close” poétique dans les coulisses de la vie quotidienne et 
non dans  l’élégance de la  vie  en rose.  Ses  voyages  dans  les  espaces  urbains  des 
grandes villes, comme São Paulo, avec une soif éthylique, distillait une intéressante 
musicalité. Contaminé par la poétique du symboliste brésilien Cruz e Sousa d’où il 
apprit le blues du Sousa, notre auteur marche vers le mariage entre la mélodie et le 
mot  poétique.  Leminski  avait  déjà  beaucoup  d’expériences  comme  musicien  au 
travers de ses partenariats  avec Moraes  Moreira,  Itamar Assumpção,  mais  surtout 
avec Ivo Rodrigues et sa bande “blindagem”. Je présente ici le reggae “Sou legal, eu 
sei” qui cherche à réhabiliter la perception sensible dans un monde étonné.

Sou Legal, eu sei  (Paulo Leminski e Ivo Rodrigues)

Sou legal eu sei
Agora só falta 
Convencer a lei
Que eu sou real eu sei
Agora só falta
Convencer o Rei

Eu sei que sou legal
O duro é provar
Que sou legal eu sei
Mais isso não sei
Se vão deixar de ver
Eu sei que tudo mais
Vai pro beleléu
A terra
O mar
O céu
Mas nessa hora eu quero mais estar
Com a turma do Pinel 

On perçoit  ici  que les auteurs refusent la subjectivité intellectualiste qui se 
présente  en  raison  d’un monde  d’exclusivité  et  de  pouvoir.  Ils  chantent  pour  les 
exclus, qui n’ont pas de choix et qui sont suffoqués par un système mécaniciste. De 
façon directe,  Paulo Leminski  et  Ivo Rodrigues  apportent  un nouveau regard aux 
thèmes  rabâchés,  par  exemple,  par  la  tradition  philosophique.  Leminski  – aussi 
professeur d’histoire  – a suggéré de façon hypothétique dans son livre  Catatau une 
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probable altération sur le cours de la philosophie si Descartes avait voyagé au Brésil 
avec l’armée de Maurice de Nassau avec lequel il avait des relations d’amitié. Dans la 
chaleur de la nuit tropicale, aurait-il pensé à son célèbre  cogito? L’imagination du 
poète voyage et c’est pour cela qu’il nous manque. Tandis que dans cette chanson il y 
a des situations ludiques, critiques, sociales, politiques, philosophiques, de fait, les 
auteurs voudraient manifester un désir puissant de se jeter au bâtiment du reggae. Ils 
voudraient  exprimer  le  rapport  entre  la  poésie  et  la  musique.  C’est  justement  ce 
mouvement  qu’il  faut  chercher  dans  la  musique.  Le  rôle  de  la  sonorité  est  ici 
incontournable et c’est par de telles voies que les poètes roulent en cherchant leurs 
significations.

Si  dans  le  subjectivisme  intellectualiste  (langage  conceptuel  ou  pensé 
analytique) le rôle de la sonorité est secondaire, en outre, si on pondère le dialogue 
entre les langages artistiques, c’est la sonorité qui joue un rôle fondamentale. Selon 
Gerd Bornheim, et il me semble que cela est aussi l’avis de Leminski:

“Pour que la musique soit réellement pensée, pour qu’on puisse percevoir combien 
elle  signifie  et  le  rôle  qu’elle  développe,  il  est  indispensable  qu’on abandonne le 
subjectivisme intellectualiste qui définit l’homme contemporain et infériorise tout le 
domaine de la sensibilité.” (Bornheim 2001 p. 139)

Le langage musical se localise dans ce complexe processus dans le terroir de 
médiation. Ainsi, pour Bornheim, le dualisme entre sensible et intelligible cherche à 
effacer le rôle de plusieurs expressions artistiques mais il y a dans le langage musical 
une flexibilité spontanée qui la conduit à une espèce d’articulation sonore où elle est 
pensée comme  poiesis, comme production, comme expérience de langage. Dans ce 
sens de relation, Leminski cherche une forme pour se laisser conduire par le langage 
en faisant très attention à sa matérialité, son contexte et son sens. L’intention est une 
disponibilité perceptive – expression de Michel Foucault – qui s’habille des situations 
musicales et des paysages sonores contemporains. 

C’est-à-dire que les formes d’action de la musicalité et des discours artistiques 
suggèrent  une  écoute  plus  vaste  des  situations  contemporaines.  Dans  l’ambiance 
urbaine on trouve une variété sonore qui transite des styles populaires à musique pour 
le cinéma, le théâtre, la danse, la télévision, la convivialité entre musiques du monde 
et les différentes formes de pratiques musicales. Telle écoute considère les différences 
culturelles  et  aussi  la  recherche  technologique  en  musique,  en  faisant  que 
l’impression auditive travaille mieux avec les sons et les bruits, sans avoir une norme 
explicite  d’exclusion des  choses  qui  ne sont  pas un cadre dans  le  système.  Cette 
expérience urbaine syncrétique est le nœud de la poétique leminskienne. Il s’aperçoit 
d’une  telle  diversité  qui  se  prolonge  avec  le  développement  urbain,  politique, 
économique, technologique et encore la rencontre de diverses cultures qui viennent 
de contextes d’immigration et de diasporas.
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Pour l’ethnomusicologue Bruno Nettl, cette urbanisation “a joué un rôle de 
premier plan dans l’évolution de la vie musicale de nombreuses cultures” (Nettl 2005, 
p. 595). Pour lui, le mélange caractéristique de la musique populaire est le fruit de 
cette  urbanisation  qui  a  mis  l’accent  sur  le  coup  de  pouce  technologique,  la 
mondialisation  et  la  présence  de  plus  en  plus  intense  de  la  musique  dans  la  vie 
culturelle. Cela correspond pour Nettl au fait que:

“La  démocratisation  graduelle  de  la  vie  musicale  –  qui  caractérise  les  villes  des 
XIXème et XXème siècles mais qui n’est pas toujours parallèle à la démocratisation 
politique et sociale – a entraîné l’établissement de lieux publics où tous les groupes 
ethniques  (mais  pas  nécessairement  toutes  les  classes  sociales)  ont,  du  moins 
théoriquement, accès à tous les types de musique.” (Nettl 2005, p. 599).

L’important  est  que  la  musique  populaire  à  travers  une  pluralité  de 
propositions et de styles “se transforme en une expression naturelle de la vie urbaine 
au XXème siècle”. Tout cela grâce à la diffusion à la radio, à télévision et au cinéma, 
concerts publics, festivals, danses, cérémonies et aussi grâce à la fondation d’écoles 
de musique. Il faut quand même ajouter à ce panorama, comme dit Roman Pelinski, 
qu' à partir de 1980, les études musicales cheminent avec beaucoup plus de liberté 
dans  les  débats  des  sciences  sociales  et  humaines.  Les  thèmes  les  plus  souvent 
soulignés pour lui sont “l’expérience humaine, la constitution de la subjectivité, les 
politiques  d’identité, les représentations du pouvoir, le rôle de la musique dans la 
constitution  des  réalités  sociales  etc”  (Pelinski  2004,  p.  744).  C’est-à-dire,  pour 
Pelinski, que la recherche sonore se développe à travers le dialogue avec les pratiques 
politiques et socioculturelles. Dans ce sens-là, tant Lupicínio Rodrigues, que Paulo 
Leminski sont des exemples qui dessinent une telle ambiance urbaine. Chacun à sa 
place a participé à l’ouverture et à la compréhension de cette nouvelle réalité.
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