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INTRODUCTION 

Lors d'une conférence donnbe en 1958 dans le cadre du onzième cungr6s di 

I'infernational Folk Music Council tenu ih lidge en Belgique, William Bascorn dedarait 

.The study of any culture, and the study of cultural change in any society, are 

incornplete ta the extent that its music is not consideredml. Cette association fom& 

d'anthropologues, de folkloristes, de musicologues et d'ethnomusicologues de par le 

monde était née 11 ans plus tôt à Londres, et la préoccupation principale était alors Is 

sauvegarde du patrimoine musical international: *The Council is concemed with the 

sumival and the revival of folk music, and at both levels it recognises the demands of 

the scientific, social and artistic aspects of the subject and their interdependan~e*~. Le 

terne anglais "Folk Musict', objet principal de notre étude, refbre à la musique 

folklorique que nous désignerons par le terme "musique traditionnelle", c'est-à-dire toute 

musique transmise oralement ou "auralementJ de génération en génération, au sein de 

la population d'un pays ou d'une rbgion, qui est encore dans le présent, ou qui a ét6 

dans le passe, populaire. 

Constatant que la musique traditionnelle &ait en train de disparaître plus ou 

moins rapidement selon les pays, on invitait alors les scientifiques des differentes 

disciplines représentées de tout faire pour sauvegarder cet heritage culturel en 

classifiant, en analysant et en étudiant comparativement le matériel collecte. Cette 

démarche allait dans le sens des études folkloriques québécoises de l'époque 

entreprises par des folkloristes tels que Luc Lacourcière, Conrad Laforte et autres, 

'William Bascom. .The main Problems of Stability end Change in Tradition., Joumel of the lnlemaffonel 
Folk Music Council, vol. 11. 1959, p. 9. 

2Joumal of the Memational Folk Music Coundl. wl. 1 ,1949, (Editorial) p. 2. 

'La transmission orale se rbalisant par la parole. le terme nous paraTt plus addquat dans le cas d'une 
piece musicale instrumentale qui se transmet dans un environnement sonore. 



ayant suivi le chemin tracé par Marius Barbeau, qui concentrtbent partiwlidrement leurs 

études du folklore musical sur la musique traditionnelle canadienne-française vocale, 

c'est-à-dire fa chanson. La chanson traditionnelle francophone a et4 l'objet d'6tudes 

consid6rables en folklore et en ethnologie québécois. Nous citerons entre autres les 

travaux réalis& par Conrad Laforte qui ont donne suite au Catalogue de la chanson 
folklorique française. 

Or le concept de musique traditionnelle ne désigne pas seulement la musique 

vocale, mais tout aussi bien la musique instrumentale et la danse. Lors du congres 

annuel de 1952 tenu à Londres, I'lnternational Folk Music Council, définissait pour la 

p rem ib  fois la musique traditionnelle ou folk music comme étant la musique athat has 

been submitted to the process of oral transmission. It is the product of evolution and is 

dependant on the cirwmstances of continuity, variation and se le~t ion~~,  et faisait Btat 

de la chanson, la danse et la musique instrumentale. Si ces deux dernieres sont 

intimement liées, il n'en demeure pas moins que la musique instrumentale l'est aussi 

avec la chanson puisque toute chanson est constituée d'un texte et d'un air ou m6lodie. 

Ces deux éléments sont indissociables mais pas immuables. L'ethnornusicologue Bruno 

Nettl, à l'image d'autres ethnomusicologues, a ainsi remarqué que -Rie music of folk 

songs tends to bewme more important to the members of the ethnic groups than the 

Song texts and their functions5. Il est ainsi intéressant de noter que, d'après Nettl, dans 

le cas d'une chanson traditionnelle transmise oralement de gheration en g6n6fation1 

l'élément musical ne semble pas altéré par le temps au contraire du texte qui peut dans 

certains cas subir le contre-coup de la perte de faculté mnémonique d'un individu ou 

d'un groupe et de ce fait disparaître totalement. 

'Maud Karpeles, definilion of Folk Musi-, Journal of htemational Folk Music Council, vol. 7,1955, p. 6. 

'Bruno Neüi. .Folk Music in the Metropolim, An InhducbOn fa Fdk Music in the Unmd Sfefes. Detroit. 
University Press, 1962, p. 66. 



Curieusement, la musique traditionnelle instrumentale fait figure d'enfant pauvre 

dans les Btudes du folklore musical canadien-français au Québec. Ce manque d'intér61 

peut s'expliquer par le fait que gen4ralement le folkloriste, l'anthropologue ou 

l'ethnologue n'ont pas acquis, dans leur formation, une spdcialisation leur permettant 

d'approfondir l'étude et l'analyse des formes et des styles musicaux traditionnels. Le 

musicologue et I'ethnomusicologue qui ont acquis cette spécialisation se sont alors vu 

attribuer le monopole du champ d'étude que represente la musique instrumentale. De 

œ fait, et pour la province de Qu6bec1 ce sont des ethnomusicologues qui ont produit 

les plus grands travaux scientifiques réalisés jusqu'à ce jour: Cannelle Bégin, La 

musique traditionnelle pour violon: Jean cangnan6 et La musique traditionnelle pour 

accordéon: Philippe 8mneau7, Lisa Omstein, A life of Music: History and Repertoire of 

Louis Boudreault, Traditional Fiddler from Chicoutid, sans oublier Jean-Pierre Joyal, 

Le processus de composition dans la musique instrumentale du Québec? Si la 

perspective rnusicologique est volontairement prépondérante dans ces études, il n'en 

demeure pas moins qu'on ne peut ignorer leur apport ethnologique. Les travaux de 

Bégin et Omstein sur la tradition musicale de deux violoneux, sont extrhement 

intéressants, en ce sens que l'étude du répertoire (acquisition, transmission, origine) de 

ces musiciens a permis de mettre en lumière le phénomène qu'engendre le contact 

interculturel de deux ou plusieurs traditions, de meme que l'effet de la médiatisation de 

la musique traditionnelle. L'étude dlOmstein, par exemple, a clairement fait ressortir 

l'influence des pays britanniques sur le répertoire traditionnel couramment utilise par les 

musiciens québécois, ainsi que celle du disque qui est devenu un nouveau mode 

Cannelle BBgin, La musique fradiaonnelie pour violon: Jean Carignan, Thhe de doctorat, Univenite de 
MonWal, 1978. 

7Cannelle BBg in, La musique ûadrfionnelie pow eccu&on datonique: Philippe Bruneau, Ottawa, 
Musees nationaux du Canada, (CCECT, dossier 47). 1983. 

'Usa Omstein, A Ifle of Music: History and Repertoiire of Louis Boucbeau& Traditionai FiMler h m  
ChimulYmi, MA., Quebec, UniversitB Laval, 1 985. 

'Jean-Pierre Joyal, d e  processus de composillon dans la rnudque du Qu6bea, Cenadan Folk Music 
Journal, no 8,1980, pp. 129-36. 



d'apprentissage. L'étude comparative d'une piece instrumentale du r6pertoire 

traditionnel québécois de JeanPierre Joyal illustre bien, quant a elle, un des caractère! 

propres à la tradition musicale1*, comme à toutes traditions, à savoir que celleci n'es 

pas figde mais se transforme sous l'impulsion créatrice de l'individu ou du groupe. 

Cependant les ethnomusicologues ne sont pas les seul(e)s à avoir 6tudie l e  

musique traditionnelle instrumentale. L'ethnologue québécois Jean Tnidel, dans ur 

article intitulé La musigue tradi3onnelle au Q ~ g b e c ~ ~ ,  a dressé un intéressant inventairé 

historique de la musique traditionnelle instrumentale tout en mettant l'accent sur le rBlc 

social de celle-ci et, point important à nos yeux, sa fonction principale en civilisatior 

traditionnelle. l'accompagnement de la danse. Nous retrouvons ce rapport de lz 

musique instrumentale avec la danse dans les travaux des folkloristes Sirnonne ~oyer': 

et Robert-Lionel Séguin" sur la danse traditionnelle. 

Quand on fait le bilan des études consacrées à la musique traditionnelle ai. 

Quebec, force est de constater que le terrain privilégie par les chercheur(e)s a et6 lé 

monde rural, longtemps perçu comme le "gardien" des traditions. Dans le cas où cea 

etudes, plus souvent descriptives qu'analytiques, ne précisent pas le terrain, ellea 

réfèrent généralement et implicitement à la soci6t4 traditionnelle sitube dans un espaa 

social précis, le monde rural, et dans un temps éloigne ou passé. Dans un tel contexts 

"Par "tradition musicale", nous entendons l'ensemble des traditions musicales (chant, violon, 
accordbon, etc.) constituant la musique traditionnelle. Au moment opportun (ex: la tradition musicale du 
violon) nous sp4cifierons de quelle tradition il s'agit. 

" ~ e a n  Tnidel, .La musique traditionnelle au Qudbeo, Possibles, vol. 1, no 3/4,1977, pp. 165-181. 

' 2 ~ h o n n e  Voyer, Le danse badtlonnelle dans Pest du Cenede, QuBbec, Les Presses de I'Univenit6 
Laval, 1986. 

'3Robert-Lionel SBguin. La danse fradrb'onnelle du QuBbec, Sillery, Presses de I'Universit6 du Qudbec, 
1986. 



traditionnel, et en reprenant le système des pratiques culturelles traditionnelles' 

élabore par l'ethnologue Jean Du Berger, nous pouvons aisément dessiner le processu 

dynamique mettant en jeu la musique instrumentale. Si l'on reprend les termes d 

l'auteur, la musique instrumentale se situe ainsi au sein de l'ensemble des pratique 

culturelles constituant la tradition globale: 

d'objet traditionnel s'inscrit dans un espace social restreint, à caractere 
communautaire, où les membres du groupe partagent une mémoire 
collective continuellement réactualisée par le jeu des interactions 
sociales. Dans cet espace social, restreint, a caractère communautaire, 
se produit un phhomene culturel spécifique, B l'interaction d'un 
dynamisme vertical, la tradition située dans un axe paradigmatique et d'un 
dynamisme horizontal, les contextes inscrits dans un axe syntagmatique: 
il s'agit de la performance où le groupe et celui qui, au sein du groupe, 
assume le rôle de (performant* donnent forme à la compétence partagée 
par tousJs. 

Autrement dit, I o n  d'une fQte de famille (contexte) se déroulant dans I'airc 

domestique (espace social restreint), le musicien traditionnel (performant) qui joue ui 

reel ou une gigue de son répertoire transmis oralementlauralement (tradition), produi 

ainsi une performance partage0 par les membres de sa parente qui dansent sur sc 

musique et se reconnaissent ainsi en elle. Dans ce dernier cas, la cornpetence di 

musicien, et celle du groupe, est renforcée et ce dernier perpétue la tradition musicalc 

du groupe ou de la communauté et conforte ainsi son statut de porteur de cette tradition 

Les études des chercheur(e)s suscité(e)s ont mis en lumière, de façon tant6 

implicite tantôt explicite, le processus structurant la pratique culturelle qu'est ou était IE 

musique traditionnelle instrumentale dans la soci6t4 traditionnelle ou rurale. Or comme 

le soulignait déjà Walter Mora en 1948, d'Folk" does not mean only country people, no1 

"Jean Du Berger, avec la colla boraîion de Sirnone Du bois-ûuellet, Pmtiques cuîture/les bauRYonneelle8, 
Qudbec, Universit8 Laval, (Rapports et MBrnoires de recherche du CBlat, no 13), 1989. 



is ''folk song" only peasant song. A continuous history or urban folk music leads fron 

ancient times ta the "street song" of today.''. Ainsi, si l'on en croit le chercheu, 

allemand. les formes musicales traditionnelles se trouveraient bien en milieu urbain 

Qu'en estil pour œ qui est des villes québécoises? Existe-tif une musique traditionnelle 

en milieu urbain québécois? Les études québécoises portant sur le sujet ne foumissen 

que peu de rbponses puisqu'etant quasiment inexistantes. Cependant le précieu> 

ouvrage de Mafius Barbeau, Veilllées du bon vieux temps à la bibliothdque Saint-Solpice, 

B Montréal, les 18 mars et 24 avril 1 9 1 9 ~ ~ ,  où figuraient des musiciens tels que le 

fameux accordéoniste montrealais Alfred Montmarquette, et I'ouvrage de Gabriel Labbe, 

Les Ronniem du disque IbIWorique québ&ois; 7920-7950'~, témoignent de la présence 

de la musique traditionnelle en milieu urbain et par conséquent de porteurs de la 

tradition musicale canadienne-française. 

Cavenement de 1'8re industrielle et I'ére post-industrielle au Québec a provoque 

une migration progressive d'une grande partie de sa population de l'espace rural vers 

I'espace urbain, confrontant par ce fait sa culture et ses pratiques culturelles a une 

nouvelle réalité modelée par les phénomènes d'urbanisation et de modernisation. 

L'espace social restreint (l'aire domestique) devient une particule qui, multipliée, 

compose l'espace urbain peuple de différents groupes sociaux eux-mêmes constitues 

de plusieurs groupes primaires ou domestiques (la famille). Le musicien qui, dans un 

contexte traditionnel, fait son apprentissage, exerce son talent, sa compétence, par la 

performance au sein d'une matrice locale (espace et groupe restreints), se voit offrir, en 

milieu urbain, un nouvel horizon, une sorte de matrice globale façonnée par la 

technologie moderne. A l'invention du phonographe, se sont ajoutées progressivement 

''Walter Wiora, aconcemirtg the Conception of Auoientlc Folk Musi-, Journal of the international Folk 
Music Council, vol. 1,1940, p. 15. 

''Marius Barbeau, Vei/ldes du bon vieux temps B le biblioîftèque Saint4uIpike1 B Montr6a1, les 18 mars 
et 24 aMlfllS19, Montreal, Ducharne, 1820. 

laGabriel Labbé. Les Pionniers du c9sque tb1Worique qudbécois; f92W950, Montrbal, Les Mitions de 
L'Aurore, f 977. 



celles du disque, de la radio, du cinéma et de la télévision, produisant ainsi un puissanl 

&eau de communications offrant et mediatisant de nouveaux modales culturels, de 

nouvelles fomes esthétiques musicales, de nouveaux arts de faire; autant de vecteurs 

influents dirigés vers le musicien porteur de la tradition musicale. 

La radio est apparue & Montréal en 1922. A la fin des années 1930, d Québec, 

ce nouveau média est déjà bien installe dans les foyers et connait son apog6e jusqu'a 

l'arrivée de la télévision en 1952. La période des décennies 40 et 50 est caractérisbe 

par une diffusion massive, jusquelà sans précédent, de musiques populaires française, 

américaine et sud-américaine sur les ondes radiophoniques, favorisant ainsi un 

formidable contexte d'acailturation musicale. Dans de telles circonstances, la musique 

traditionnelle instrumentale canadienne-française1@ peut-elle échapper à l'influence de 

cette technologie médiatique envahissante? Ce facteur important de la modernisation 

va-t-il enclencher le processus irrémédiable menant a la rupture totale de cette tradition 

musicale, ou au contraire n'avoir aucune incidence sur elle et pemettre ainsi sa 

continuite dans sa fome pure? Entre ces deux extrêmes, va-t-il engendrer une 

transformation radicale de cette tradition, au point de changer ses valeurs et formes 

originales, ou va-t-il la transfigurer tout en en préservant son caractère original? 

Ce questionnement fait ressurgir plusieurs concepts utiiises et souvent 

d6veloppes en ethnomusicologie pour l'étude du processus qu'engendre une situation 

de contad(s) interwlturel(s), entre deux ou plusieurs cultures musicales traditionnelles 

ou modernes, ainsi que les r6sultats qui en d6coulenfo. Parmi ces concepts, ce que 

lgA l'époque vis6e par notre Btude (1930-1 960). le terme musique ûadïrfionneille canadienne, au Qudbec, 
identifiait ce que l'on a nomme plus tard dans les annees 1960 "La musique traditionnelle qu6b6coise". Par 
respect pour notre sujet dg8tude et pour nos informateurs qui utilisaient le qualificatif "canadiennen pour 
parier de leur musique, et pour ne pas porter B confusion, le terme "musique traditionnellen sous entendra: 
la musique traditionnelle instrumentale canadienne-française. 

Wargaret J. Kartorni, .The Processes and Results of Musical Culture Contact: A Discussion of 
Terminology and Concepts, Ethnomusicology, vol. 25, no 2,1981, pp. 22749; Bruno Neffl, The WeshKn 
lmped on World Music, Change, Adapteton, and SuNival, New York, Schimer Books, 1985; Philip V. 
Bohlman, The SfudLof Folk Music in the Mo&m WorM, Bloornington and Indianapolis, Indiana University 



nous appelons rupture totale s'identifie au concept de comptete musical abandonmenf 

défini par Bruno Nettl comme etant l'extinction totale d'une culture musicale soumise 

l'influence d'une autre culture musicale. Dans le cas de notre etude, ce concer 

signifierait la disparition de la musique traditionnelle instrumentale, découlant de la mis 

en place des musiques populaires américaine, sud-américaine et française. A I'oppos( 

le concept Mual re@ctYofl élaboré par Margaret J. Kartorni désigne, dans le cas de Il 

musique, le rejet d'une culture musicale envahissante par la culture musicale d'ui 

groupe ethnique. pour différentes raisons qui peuvent être de nature politiqua 

technologique, émotionnelle, voire ethnocentrique. Ce concept s'apparente à ce quc 

nous identifions comme etant la continuité de la tradition musicale instrumentale dan: 

sa forme pure, en dépit des influences musicales extdrieures. Ainsi cette traditioi 

garderait sa fonction première qui est l'accompagnement de la danse, de même que se: 

composantes intrinsèques, c'est-&dire son style, son instrumentation et les forme! 

musicales constituant son répertoire. Entre ces concepts extrêmes, et tenant compte dc 

notre questionnement initial, viennent s'intégrer deux autres concepts. Tout d'abord, cc 

que nous désignons par transformation radicale de la musique traditionnelle rejoint li 

concept de Syncrefisfl qu'Alan P. Merriam désigne comme etant le rnblangi 

d'éléments de deux ou plusieurs cultures en contact ayant pour conséquence It 

changement des valeurs et formes originales. Autrement dit, dans notre cas, la fusior 

d'éléments de la culture musicale traditionnelle et de la culture musicale populaire aurai 

eu pour conséquence la da t i on  d'un nouveau genre musical, une nouvelle musique 

comme la de musique créole de Louisiane qui est le résultat de la fusion de la musiquc 

des Cajuns et de celle des noirs de la région. Enfin, et pour la différencier de Is 

Press,1985; Amnon Shiloah et Erik Cohen, #The Dynamics of Change in Jewkh Oriental Ethnic Music in 
Israeb, Elhnomusicoio9y, vol. 27,1983, pp. 22752; Aian P. Merriam, The Anolropology of Music, 
Evanston. III., Noroiwestern University Press, 1964. 

"Nettl, The Western Impect on Wodd Music, p. 26. 

pKartomi. #The Processes and Resuits of Musical Culture Conta*, p. 235. 

%le niam, The AnümpoIogy of Muslc, p. 3 1 4. 



transformation radicale, ce que nous identifions comme Btant la transfiguration de Ii 

musique traditionnelle r W e  au concept de transfer of discrete musiwi 6laborl 

par Kartorni, et que l'on peut définir comme étant l'emprunt a une culture exterieuri 

d'éléments ou traits musicaux tels que des pièces d'un répertoire, des motifs rythmiques 

voire des instruments de musique qu'un groupe ethnique adapte à sa musique. Ce: 

emprunts culturels ne defigurent pas en soi la culture de ce groupe, mais, selon nous 

la revitalisent, la renforcent. 

Evidemment, en regard de ces concepts, notre problématique doit s'orienter ver! 

l'acteur principal de la pratique culturelle, à savoir le musicien traditionnel demeuran 

dans la region de Quebec durant les décennies 30, 40 et 50. Cette approche devrai 

nous permettre de v4tifier I1hypoth&se centrale de notre étude qui pose que la musiqui 

traditionnelle instrumentale canadienne-française a persiste en milieu urbain duran 

cette période tout en se diversifiant et qu'elle s'est même développée grâce au systemc 

médiatique. 

De par sa problematique et les concepts qu'elle met en oeuvre, notre étude dé 

l'éventuel impact des productions culturelles médiatisées sur la musique traditionnelle 

rejoint les préoccupations récentes de la discipline ethnornusicologique qui s'intéressé 

à l'étude de la culture musicale traditionnelle d'un groupe ethnique mise en contact avec 

une culture musicale moderne envahissante2'. Nous ne nous étendrons pas ici sur les 

innombrables questions sur le fondement marne de cette discipline (definitions, 

directions et problèmes ren~ontres)~? Nous tenons seulement à préciser que notrs 

étude de la musique traditionnelle se situe plus dans une approche ethnologique (dans 

"Kartomi. .The Processes and Resuits of Musical Culture Contact*. p. 238. 

2)Citons Kartomi, .The Pmcesses mdResulls of Musicel CuIfure Contad ..a, 1981; Netti, The Wesîem 
lmped on Wodd Musiic. ..ml 1985; Bohlman, lcfhe Sfudy of Falk Music in the Mo&m Wofld*, 1985; Shiloah 
et Cohen, dhe Dynatnics of Chang? in Jewish Oriental Ethnic Music in lsmeb, 1983. 

Woir Bruno Neffl, ~Ethnomusicology: Definiîions, Directions, and Problemw, Musics of  Many CuItums, 
An Inaoducb'on, University of California Press, 1980. 



le sens américain d'anthropologie) de cette science que dans une approche strictemen 

musicologique. II n'est pas dans notre intention dV6tudier la structure musicale di 

répertoire traditionnel québécois, mais plutôt d'étudier cette musique en tant que partit 

intégrante et expression de la culture2? Cette expression se retrouve ainsi dans let 

comportements, les façons d'We et de faire de l'acteur principal de cette pratiqut 

culturelle, à savoir le musicien. 

D'autre part, notre étude se situe également dans le cadre de I'ethnologis 

urbaine, car, même si la modernisation n'est pas un phenomhne nécessairement urbain 

la ville est malgré tout l'espace où les transformations culturelles prennent leur essor 

d'une part, par le contact interculturel et, d'autre part par la multiplicit4 médiatique. 

Contrairement à l'espace rural, où l'on trouve un système culturel homogène, la ville me1 

en presence de multiples systèmes ou sous-syst8rnes culturels. Autant d'espaces 

culturels qui deviennent ainsi le nouveau terrain du chercheur en sciences humaines. 

L'espace urbain, longtemps boude par les folkloristes, est alon devenu la cible de ces 

spécialistes, rédentant du même coup le champ d'étude ethnologique. Ainsi, dans uns 

perspective d'ethnologie de la ville, les folkloristes américains, qui dès les annees 

cinquante se sont d'abord intéressés .aux contextes urbains dans la mesure où ils 

pouvaient y retrouver les discours et les comportements du jettent les prémisses 

de ce qui devient bien vite l'ethnologie urbaine. La folkloristique américaine est suivie 

dans cette voie par l'ethnologie française, dans les annees soixantedix, qui ouvre de 

nouvelles perspectives en distinguant notamment une *ethnologie dans la ville lorsque 

l'investigation porte sur l'espace de cohabitation (...) et en s1int6ressant A l'imaginaire 

de la ville.2B, c'est-à-dire à la manière dont le citadin, mentalement, se représente et 

recompose la ville par l'appropriation et l'usage qu'il se fait d'elle. 

=Jean Du Berger. Martine Roberge et Simonne Dubois, .Folklore et ethnologie urbain-, CenadTan 
Fo/Wore Canaden, vol. 16, no 1,1994. p. 120. 



Cette attention à rimaginaire de la ville rejoint les préoccupations du laboratoin 

d'ethnologie urbaine (L.E.U.) de 11Universit6  aval^ dans le cadre duquel nous 

intégrons l'étude présente- pour qui 4exp6rienœ de la ville se fait par des pratiques 

culturelles dans le cadre de fonctions urbaines? La ville devient ainsi le lieu d'exercice 

de différentes fonctions. Le L.E.U. identifie une grille de 12 fonctions urbaines 

intereliées dans lesquelles se situe l'action (pratique culturelle) de l'acteur social (Ego): 

Maison 1 et Maison 2, Education, Production, Consommation, Circulation, Association, 

Récréation, Protection, Communication, Administration, Projection, ~ransgression". Ces 

fonctions reprhsentent autant de contextes où s'effectuent les pratiques culturelles. 

Dans cette perspective, notre etude sur la musique traditionnelle confrontée a un 

environnement médiatique met en jeu la fonction urbaine de récréation, en ce sens que 

nous touchons à une pratique culturelle ludique, mais aussi celle de communication qui 

met en oeuvre tout le réseau radiophonique particulièrement présent en milieu urbain, 

et ce dans les 30 annees concernant la période que nous visons (1930 à 7960). 

Pour vbrifier notre hypothèse, nous nous attacherons l'acteur principal de la 

pratique culturelle étudi6e: le musicien traditionnel dans le ou les contextes urbains. 

Ainsi, nous privilégierons les sources orales. Les k i t s  de pratiques et les récits de vie, 

principaux outils méthodologiques du L.E.U., sont autant de témoignages précieux 

d'acteurs sociaux ayant été en contact avec la musique traditionnelle B Québec dans 

les années 1930, 1940 et 1950. Si le récit de vie, comme son nom l'indique, relate le 

cheminement de la vie &un informateur, le récit de pratique se distingue par le fait qu'il 

(<porte sur une pratique, une technique ou une coutume, faisant appel à des 

=RORBsultat concret d'une entente passb en avril 1891 entre I'Univerîit6 Laval et la Ville de Qudbec, dont 
la politique culturelle vise la valorisation du patrimoine rnat6riel et immat6rlel de Qudbec, le laboratoire s'est 
donne les objectifs ddentii5er et rnetbe en Bvidrence les p-ues cuMnelles signfiantes de la vie urbaine, 
de degagw les relations des citoyens et cifoyermes aux fetnïoires que consatuent /a me, le quarfier ou la 
ville dans son ensemble.. (Canadian Folklore Canadian. vol. 16, no 1,1994. p. 10). 

''Jean Du Berger, aPraüques culturelles et fonctions urbaines-, Canedien Folklom Cenaden, vol. 16, no 
1 ,  1994, p. 21. 

gl&m, pp. 31-33. voir annexe B. 



connaissances particulières? Bien sQr, dans les nombreux k i t s  de vie formant I 

banque de données du laboratoire, nous n'utiliserons évidemment que les éléments s 

rapportant à notre thbmatique. Pour y arriver, la méthodologie de collecte des dom& 

utilisée par le L.E.U. nous sera d'un grand secours. Nous jugeons utile de rappeler i c  

les quatre critères selectifs qui déterminent la collecte des données et le choix de 

informateurs et informatrices du laboratoire; en l'occurrence le contexte spatial, le cadr( 

temporel decoup6 en trois périodes chronologiques (1 91 0-1 940; 1 940-1 960; 1960 

1980), le cadre social et le contexte associatÎfY. 

Parmi tous ces recits de vie, nous avons retenu ceux de deux informateur! 

musiciens traditionnels de Quebec. A ces récits de vie, viendront s'ajouter les recits dt 

pratiques de neuf musiciens traditionnels ayant évolue sur la "scène musicale" de 1; 

région de Quebec entre 1935 et 1960. Ces récits de pratiques et de vie seront nos deu 

sources principales. Deux enquêtes orales semidirigees, touchant deux musicien$ 

traditionnels de Québec, que nous avons personnellement menées, et dont l'une sers 

associée au récit de vie d'un de nos informateurs, viendront compléter le corpus. Onze 

musiciens seront ainsi étudiés. Nous ajouterons également deux autres enquétes orales 

que nous avons menées auprès d'un ancien comédien et animateur de radio et d'un 

ancien technicien de la radio à Québec. 

Certes, le danger de l'utilisation des r6cits de vie ou de pratiques &ide dans le 

fait que les mémoires collectives ne reproduisent pas obligatoirement et objectivement 

la réalite d'un evénernent ou fait passe, souvent imbibées qu'elles sont de nostalgie, 

d'un besoin qui est le propre de l'esprit cr6atif de l'humain. Les mhoires, si elles 

peuvent Btre dans certains cas défectueuses, sont aussi bien souvent s6lectives. Dans 

%ai(ine Roberge, sous la direction de Bernard Genest, Le guide denquete orale, Les publications du 
Quebec, Collection Patrimoines, 1991, p. 189. 

%adne Roberge, .Ethnologie urbaine: questions de m6#odologie, Canadan FolMora Canadien, vol. 
16, na 1,1994, pp. 44-45. 



I'effort de reconstitution du passé, l'auteur du récit ne retient souvent que ce qui fait so 

affaire ou ce qui l'a profondement marqua. Cette tendance provoque parfois un 

adaptation et une déformation des faits. Par conséquent, il apparaît impératif d 

confronter ces sources orales avec des sources écrites. Les études scientifiques s i  

notre sujet d'étude faisant défaut, les sources écrites sont ici constituées d'article 

publies dans deux journaux: Radiomonde et Le Soleil de Québec. Radiomonde est u 

hebdomadaire qui, de 1939 d 1955, a et6 l'organe de presse de l'industrie de la radil 

et de la télévision au Québec pour la période étudiée. Nous consulteron 

particulièrement la chronique touchant la ville de Québec. Cette chronique, même si el]( 

prend la forme de faits divers relatifs au monde de la radio B Québec, n'est pas dénué1 

de sens critique. En plus de fournir des informations relatives aux dventuel 

programmes consacres la musique folklorique, elle devrait nous permettre de saisi 

la ou les perceptions de la critique journalistique de l'époque sur cette musique.35 Lc 

premier volume de cet hebdomadaire n'étant apparu qu'au mois de janvier 1939, 1; 

consultation de la grille horaire des postes CHRC, CKCV et CBV, publiée dans li 

section des arts et spectacles du quotidien Le Soleil de Québec pour les périodes 1935 

1939 et 1955-60, viendra, dans un deuxième temps, compléter la consultation dc 

Radiomonde. 

Les récits de vie ou de pratiques et les entrevues orales, constituent des source! 

de données diverses dont il nous faudra analyser le contenu. L'analyse des contenu! 

manifestes et des contenus latents des récits de vie et des récits de pratiques est 1; 

technique d'analyse privilégiée par le L.E.U. L'analyse des contenus manifestes 

.ultimes révélateun du sens exact du phénomène nous permettra nor 

seulement de faire une description de la musique traditionnelle dans le contexte 

historique vise, mais aussi de dbcouvrir les Bventuelles stratégies mises en place pai 

sEt la perception des audieum. Nous pensons notamment au "Courrier des lecteurs". 

'Rend L'Ecuyer, 4'analyse d6veIoppementale du contenu., Le mvue de rAssociatYon p u r  la 
Recherche Qu~Iitative, vol. 1 , hiver 1 989, p. 52. 



le musicien pour perpétuer, transformer ou rompre la tradition musicale instrumentah 

Canalyse des contenus latents, éléments symboliques ou caches auxquels renvoie I 

message des nous permettra par ailleurs de saisir la réalit6 sociale et culturel1 

à laquelle devait faire face cette tradition musicale. 

Selon les termes de René CEcuyer, d'analyse de contenu est une methodi 

scientifique systémaüsée et objectivée de traitement de mat6riel très varie pa 

l'application dun système de codification conduisant a l'identification d'un ensemble dc 

catégories dont l'étude permet la compr6hension de la signification exacte du materie 

analys&? Cette technique d'analyse qualitative suppose donc l'utilisation de grille! 

d'analyses ou de catégories qui vont nous permettre d'une part d'organiser le! 

messages de nos sources, et d'autre part de faciliter l'étude de la substance marne dc 

la rnatibre. Comme nous l'avons dejh noté, notre problématique nous oblige à oriente1 

notre étude sur le musicien et la performance par laquelle se manifeste toute pratique 

culturelle. Aussi, nous nous inspirerons du modele d'analyse de la perfomancé 

folklorique dans un contexte historique, conçu par Charles W. ~oyne?, pour élabore1 

nos propres grilles d'analyse thématiques. Joyner a propose une classification de 

variables de nature psycho-sociotulturelle pouvant influencer la performance. Il 

distingue ainsi la personnalité du performant, la perception du performant, la famille el 

autres qui comptent, la structure de la communauté, le contexte immédiat, et enfin la 

tradition, génératrice de toute pratique culturelle4?~ 

nJean-Pierre Deslauners (dir), Les mdthodes de la rectreMe qualitctive, Sillery, Presses de I'Univefsit6 
Laval, 1988, p. 51. 

%harles W. Joyner, UA Model for oie Ana)ysis of Folklore Performance in Historical Contexte, Journal of 
Amen'mn FoIWom, vol. 88,1975, pp. 254-265. 

"'Nous referons ici I'interprBtaüon de ce modele par Jean Du Berger dans Pratiques cuIfurelles 
t'rauÏionnelles, Avec la collaboration de Simonne Dubois-ûuellet, Quebec, CBlat, 1989. 



Tous ces facteurs d'ordre psychologique, social et culturel seront implicitement 

ou explicitement présents dans rune ou Vautre de nos grilles d'analyses. Ainsi, une grille 

portera sur le musicien et mettra l'accent sur ses origines sociales, sa personnalit& son 

apprentissage de la musique traditionnelle et aussi la transmission de son savoir-faire. 

Intimement lie au musicien, l'instrument de musique fera l'objet d'une autre grille. Une 

troisiéme grille concernera l'objet de la performance, en l'occurrence le rdpertoire 

musical, sa nature, ses formes, ses modes de transmission. Une grille portera 

évidemment sur la performance en tant que telle, en prenant en compte les contextes 

(lieux de performance, événements et occasions étant prétextes a la performance), la 

nature et le contenu de la performance. Enfin, une ultime grille d'analyse, que nous 

nommons médiatisation de la musique traditionnelle, touchera les émissions ou 

programmes de radio attestant de la présence virtuelle de la musique traditionnelle. 

Ces grilles d'analyse thématiques fourniront la structure des chapitres de cette 

étude. Ainsi, dans un premier chapitre, nous décrirons la présence médiatique de la 

musique traditionnelle, en regard de la musique populaire diffusée principalement à la 

radio entre 1930 et 1960. Cette entrée en matière nous permettra de mieux mesurer 

ensuite l'influence de ce média sur nos informateurs et leur musique. Dans un deuxième 

chapitre, nous présenterons les musiciens choisis pour cette étude, ainsi que leurs 

instruments. Nous verrons ainsi si I'influence médiatique a fait apparaître de nouveaux 

instruments de musique venus s'ajouter aux instruments traditionnels que sont 

principalement le violon et l'accordéon diatonique à la fonction musicale rn8lodique. 

Dans le troisième chapitre, après avoir élaboré et présenté un modèle expliquant le 

cheminement musical du musicien, qui pourrait s'appliquer de façon gén6rale toutes 

catégories de musiciens, nous examinerons les moyens mis en oeuvre par les 

musiciens traditionnels pour aqu&ir leur savoir-faire, c'est-à-dire l'apprentissage de 

l'instrument de musique. Autre élément principal constituant la matibre de toute pratique 

musicale, le repertoire musical de nos informateurs fera l'objet de notre quatrieme 

chapitre. Ainsi, nous examinerons les stratégies mises en place par le musicien pour se 



forger un rbpertoire. Les formes musicales du répertoire traditionnel étai 

principalement le reel, la gigue et la valse, nous mesurerons l'impact dventuel de 

musiques diffusées mediatiquement (radio, télévision et disques) sur ces dernière! 

Enfin, un cinquième et dernier chapitre concernera la performance par laquelle I 

musicien expme son savoir-faire. Les contextes de la performance (occasions et lieu 

seront examinés, de même que sa forme et son contenu. 



CHAPITRE I 

LA MUSIQUE TRADITIONNELLE MEDIATISÉE 

1.1 INTRODUCTION 

Dans le journal Le Soleil de Québec du samedi 12 avril 1924, la radiodiffusion pa 

le poste du journal, CKCI, d'un concert de musique, le dimanche de Pgques, 

annoncée. Ce programme, dlaboré, donne pour l'intérêt et l'amusement des amateur 

de radio.', fait suite à quelques expériences précédentes visiblement concluantes. r 

cette époque, Le poste CKCl en est A sa deuxième année d'existence, et vivra encm 

pendant sept annbes. Entre temps, l'année 1926 verra l'apparition des postes CHRC 

partenaire puis successeur de CKCI, et CKCV. Ces deux postes seront ensuite rejoint: 

en 1934 par Ie poste de la Commission Canadienne de la radio qui deviendra en 193( 

CBV, antenne de Radio-Canada à Québec. 

Des les premières années de la radio à Québec, la musique occupe une plaa 

prépondérante dans la programmation radiophonique. De la musique enregistree su 

disques, tout d'abord, à la retransmission de concerts locaux -aussi bien à I'extérieu 

qu'à l'intérieur des studios-, les producteurs exploitent l'art musical sous toutes se! 

formes. Les postes CHRC et CKCV n'ayant gardé aucun document d'archives, il es 

difficile dtBvaluer la part de la musique dans la programmation de ces postes privé! 

entre 1926 et 1960. En fait, les premières statistiques proviennent de la radio dlEtat qu 

nous apprend qu'en 1936 le poste CBV diffuse en moyenne sept heures par jour, et qut 

les programmes musicaux representent 70 % de la programmation2. En 1942, l é  

'Le Soleil. QuBbec, samedi 12 avril i 924. 

*Le &seau hnçeis, cinq années de progrès f936-1941, Radio-Canada. 1942, p. 50. 
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programmation musicale aura doublé. Le tableau ci-dessous est une synthbse des 

statistiques de la programmation musicale de la radio d'Et& pour I'annb 19413. 

Proarammation musicale Radio-Canada. 1941 

II Radio-Canada 

1 Musique légère 1 5.133 1 1 -628.15 

l Nombre de programmes 

II Musique de danse 1 3.670 1 1.323.20 

Nombre d'heures et 
minutes 

II Musique semiclassique 1 3.225 1 1.187.30 

II Musique classique 1 2.119 1 923.55 
- - 

II variétés 

II Symphonie 

II Musique militaire 1 986 1 387.45 

II Musique sacrée 1 215 1 78.10 

Folklore 1 147 1 70.10 

De la musique classique à la musique populaire instrumentale et chantée en 

passant par la musique de folklore ou religieuse, c'est un univers musical élargi, sans 

frontières, qui s'ouvre aux auditeurs. A partir de la fin des annees 1920, la radio de 

Québec va ainsi proposer au public radiophile de nouvelles formes musicales et 

contribuer en meme temps à révéler au grand public les premiers artistes de la radio: 

les musiciens. 

'Idem. (Nous avons reclassé les programmes en tenant compte du nombre d'heures accord6es d 
chaque genre musical). 



La musique enregistrée sur disque est le premier outil dont disposent ler 

producteurs radiophoniques dans les dix premieres années de la radio à Québec. Er 

raison de la faible production canadienne, les disques 78 tours provienneni 

principalement des États-unis et de la France. Chaque station se constitue une 

discotheque de plusieurs milliers d'exemplaires. Vers la fin des annees 1930, la 

discothèque de CHRC, par exemple, est d8ja bien fournie. On y recense pr&s de 12.00C 

disques 78 tours représentant différents genres de musique: musique populaire, 

musique de I'air -légère-, variée, susceptible de satisfaire n'importe quel auditoire4. Un 

abonnement mensuel a quelques compagnies de disques ambricaines (RCA Victor, 

Standard Lanway de New York) et Françaises (Ploix) permet aux postes de recevoir 

régulièrement quelques dizaines de disques par mois, sans compter les disques 

"promotions" délivres gratuitement par ces compagniess. Cependant, les principaux 

fournisseurs semblent être les marchands de disques de Québec, J.A Croteau, Willis, 

Hutchson, et bien sûr St-Cyr et Frdres dont le magasin est situe sur la rue Saint-Joseph. 

A la fin des années 1930, les radiodiffuseurs locaux innovent en créant leur 

propre systbme de production de disques. L'organe de presse qudbécoise spécialis6 

en matière de radiodiffusion, Radiomonde, n'oublie pas de noter cette nouveauté dans 

un des ses numeros de l'année 1939: .Et, fait qu'on ignore et qui montre bien l'esprit 

progressif de CHRC, c'est que depuis quelques mois, CHRC enregistre des disques qui 

sont reproduits un peu partout au Canada par des postes où sont répét6s certains 

programmes de CHRC ainsi enregistrés sur disques8 A l'origine de cette initiative, se 

trouve la Commission canadienne de la radiodiffusion qui, pour enrayer l'envahissement 

des émissions provenant principalement des États-unis, réglemente des le milieu des 

annees 1 930 la programmation de la radio d'Etat et des radios privees: .D'abord, les 

'NUL, coll. VQ, inf. no a, bobine 7433. 

%FUL, coll. VQ, inf. no a. bobine 7430. 

6RadFomonde, vol. 1, no S. 15 man 1939, p. 14. 
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reglements ont 618 publiés puis impos6s aux postes de radio pour favoriser le: 

programmes alivm, vivants, avec artistes. C'est pour cela qu'entre 7 h 30 et 11 h le soi1 

on n'avait pas le droit de jouer des disques. Sauf une demi-heure de transcriptioi 

électrique& Comme le souligne cet informateur artisan de la radio, la rdglementatioi 

incite Bvidemment les radiodiffuseurs à produire et diffiser des spectacle! 

radiophoniques en direct, dont les acteurs principaux sont évidemment les musicien! 

locaux qui deviennent ainsi les premiers artistes de la radio. 

Bien que les statistiques présentées plus haut nous donnent un relatif aperçu dc 

la programmation musicale d'un seul poste de radio à Québec, elles ne nou: 

renseignent pas sur le contenu de ces programmes. Le pôle récepteur du rnédia etan 

l'auditoire, nous nous tournerons principalement vers la mémoire collective dei 

auditeurs pour dresser un tableau de l'environnement musical radiophonique populaire 

dans les années 1930 A 1960. 

1.2 LA MUSIQUE POPULAIRE RADIOPHONIQUE 

1.2.1 La musique populaire d'inspiration américaine 

1.2.1.1 Les grands orchestres américains 

Le debut des années 1930 voit l'invasion des grands orchestres de musique dc 

danse d'inspiration américaine sur les ondes de la vieille capitale. Florissante aur 
États-unis, depuis les années 1920, la musique de jazz ne tarde pas à franchir les 

fronti6res et P inspirer de nombreux musiciens canadiens comme Rex Battle et son 

orchestre Royal York de Toronto que les auditeurs de Quebec peuvent entendre 

r6gulibrement B 13 h. sur les ondes de CKCV (1932), ou l'orchestre Raz-Mah 

'AFUL, coll. VQ. inf. no a, bobine 7433. 

'Grille horaire de la radio B QuBbec, Le Soleil, mardi 7 juin 1932. 



Templeton dont CHRC diffuse la musique dans son programme quotidien du meme non 

(1 934) à 18 h 10'. Si ces deux orchestres ontariens semblent s'btre 6vanouis dans Ii 

mémoire colledive, il en est tout autrement pour Guy Lombardo et ses Royal Canadian! 

qui jouaient aussi de la musique et dont on pouvait entendre la retransmissior 

de concerts sur les ondes de CHRC durant La demi-heure Guv ~ombardo,'~ tantôt i 

l'heure du souper, tantôt le soir. 

Durant la décennie quarante, la musique de danse américaine est de plus en plu! 

présente sur les ondes de la vieille capitale. Pendant la guerre, les grands orchestrer 

continuent de d6vener leur swing, mais aussi leur jazz romantique à la radio. Pami eux 

on se souvient bien entendu d'Artie Shaw, de Benny Goodman, et de Glenn Miller qu 

jouait ades musiques assez lentes, beaucoup de saxophones, beaucoup de cuivres e1 

c'était dans toutes les salles de danse.l2. 

Mais la culture musicale populaire am6ricaine s'impose également par la chansor 

sur les ondes des postes américains que l'on capte à Québec: .On préférait nettemenl 

la chanson américaine. La chanson française, c'était platte. II n'y avait pas de chansons 

françaises, c'est venu par après, ça*''. Les chansons des Andrew Sisters, de Frank 

Sinatra, d'Harry Belafonte et autres se retrouvent sur les lèvres de la jeunesse de 

l'époque. 

gGril~e horaire de la radio à Quebec, Le Soleil, mercredi 19 decembre 1934. 

'OAFUL, coll. VQ, inf. no b, bobine 741 5. 

"AFUL, coll. VQ, inf. na c, bobine 7446. 

12AFUL, coll. VQ, inf. no e, bobine 7631. 

I3AFUt, coll. VQ, inf. no f, bobine 7419. 



1.2.1.2 Les grands orchestres de Quebec 

Si, à partir des années 1930, la radio de Québec contribue à faire connaître à se! 

auditeurs les grands orchestres de danses. amdricains ou canadiens anglophones, ellt 

permet également de révéler et produire des artistes locaux qui suivent le modèle de! 

*big bandsn. II en est ainsi de Gilbert Darisse qui se rappelle avoir debut4 sa longut 

c a d r e  radiophonique, avec un orchestre d'une dizaine de musiciens, à CHRC en 1 93: 

avec un programme intitulé Les ambassadeurs de la ~rospérite'~ (1 932-1 936) qui es 

retransmis en direct de l'Hôtel Victoria. Lorsque M. Darisse devient le chef d'orchestre 

du Chateau Frontenac en 1936, la radio d'Etat CBV, qui occupe quelques pieces di  

prestigieux hôtel, en profite pour diffuser les soirkes de danse que l'artiste et sor 

orchestre animent Cet ensemble est remplacé à I'Hbtel Victoria par WiII Broderique el 

son orchestre qui occupe à son tour les ondes de CHRC pendant quelques années. 

1.2.1.3 Le J a n  de Québec 

Les artistes locaux n'échappent pas à la fr6nésie du jazz des années 1940. Si la 

radio, medium de l'oralité, joue un r61e important, elle ne détient pas l'exclusivité de la 

diffusion de cette musique qui fait vibrer la jeunesse québécoise de l'époque. En plus 

du disque, le cinéma permet au public de se familiariser avec les grands orchestres 

populaires entre deux ou trois films: ail y avait trois vues, des fois.( ...) Ça coûtait 25 

cents pour rentrer au cinéma dans œ temps-là. Puis, il y avait toujours présentation d'un 

orchestre. Soit c'étaient des cartoons ou des orchestres. Ça durait quinze minutes à peu 

près. J'aimais donc ça! Ouais! C'est là que j'ai appris un petit peu des idées du J a d 5 .  

Le cinéma et la radio inspirent les talents locaux. C'est ainsi que vers 1945 ou 

1946, un trio de musiciens portant le nom Les 3 As voit le jour et interprète des succès 
-- 

14AFUL, coll. VQ, inf. no d, bobine 671 5. 

ISAFUL. coll. VQ, inf. na 6, bobine 7557. 



à la mode pendant 13 semaines au murs d'un programme à CHRC? On y retrouve trois 

figures importantes de la sœne musicale de la ville: Jean-Paul Beaulieu A la clarinette, 

Jean-Louis Gagnon à la guitare et Edmond Bélanger à Ifaccord60n-piano, qui est 

également artiste exclusif de la station. 

1 -2.1.4 Blue Skies, la radio de la jeunesse 

Vers 194446, naît une émission du poste CKCV qui va faire fureur 21 Quebec 

pendant les années 1950 et le début des années 1960. Cette émission porte le nom 

d'une chanson amMcaine trbs populaire à l'époque. Deux simples mots, mais 6 

combien signifiants apres les dures années de guerre: Blue Skies. A partir de 9 ou 10 

heures le soir, la jeunesse de la ville est A l'écoute de CKCV où la musique ambricaine 

est à l'honneur plus que jamais. On y diffuse les grands succès de l'époque. Fin des 

années 1940, le jazz est en plein essor mais sera bientbt éclipsé par un phénomène qui 

va révolutionner le monde de la musique, au début des années 1950: le rodc Blue Skies 

devient diffuseur de cette nouvelle musique avec Bill Haley et ses Comètes tout d'abord, 

puis avec Elvis Presley1'. L'émission qui prend la forme d'un programme de demandes 

spéciales est extrêmement populaire. On ne veut rater Blue Skies pour rien au monde, 

et J a n  et Rock & Roll emplissent les foyers et ... les nies de la ville. Michel Gariepy qui 

M l'un des animateurs de l'émission apres Raymond Maltais et Emile Genest qui créa 

Blue-Skies, se rappelle de la popularité du programme: Blue Skies: 

Cétait tout le Hit Parade, surtout américain (...) Les jeunes dansaient 
là-dessus. (...) L'été, c'&ait très drble parce que sur la rue St-Jean, là, B 
l'époque, il y avait des décapotables, plus qu'aujourd'hui et la seule 

16AFUL, coll. VQ, inf. no 6, bobine 7556. 

"AFUL, coll. VQ, inf. no b, bobine 7415. 



Bmission qu'on entendait, c'était le Blue Skies. C'était facile de faire des 
6tudes de marketing, de cote d'6coute, c'était Blue Skies le soir*'*. 

1.2.2 La musique populaire sudam6ricaine. 

En plus de faire découvrir la culture musicale des États-unis, la radio apporte UI 

peu de chaleur musicale des pays ~ud~arnén'cains dans les foyers et les salles di 

danses de la cité. Tangos, sambas, tumbas, chachacha se mâlent aux fox-trot, swing' 

et autres danses. Pendant quelques ann6es, la musique hawaïenne riche en couleu 

est partiwli&ement prisée, tout comme quelques-uns de ses interprètes populaires tel: 

que Dorothy Lamour: .Elle avait des fleurs dans ses longs cheveux et puis elle avait ui 

petit deshabill6 comme les Hawaïennes, Y C'était dans le temps du ukulele (...) II ! 

avait des danses ondulantes puis il y avait des chansons qui allaient avec, puis elle ei 

chantait de ces choses-Ib'? La mode de la musique hawaïenne, si elle semble avoi 

été éph6rndre. a néanmoins permis B certains musiciens de Quebec de se faire unc 
réputation. Citons Jean Martin et ses Hawaïens qui entre deux concerts en ville ou ei 

campagne occupe les ondes de CHRC, I1apr&s-midi, pendant quelque tempsz0. 

1.2.3 La musique populaire d'expression française 

1 .2.3.l La chanson populaire de France 

Dans les annees 1930, la chanson populaire française domine les ondes de l e  

vieille capitale. C'est l'époque des chanteurs de charme français qui déversent une 

vague romantique sur le Canada franmis. Les voix de Jean Sablon, de Tino Rossi, dé 

%FUL. coll. VQ, inf. no g, bobine 7437. 

lgAFUL, cofl. VU, inf. no e, bobine 7631. 

%FuL. coll. VQ, inf. no h, bobine 7447. 



Maurice Chevalier, de Lucienne Boyer chantent l'amour et poussent la romance sur les 

ondes de CHRC et de CUCV qui lance le programme La Boite à musique. On se baigne 

dans le sentimentalisme. Certains de ces chanteurs et leurs chansons restent à jamais 

grave dans la mémoire collective. A commencer par Jean Sablon, le Bing Crosby 

français: des  chansons de Jean Sablon, quand c'était à la radio, on coupait jamais. II 

y avait quelques-uns des chansonniers, on fermait la radio où on la baissait Jean 

Sablon, jamaiw2'. Aussi populaire que Sablon, Tino Rossi et sa "Marinella" envoûte de 

nombreuses auditrices: .Ma tante Lily, une soeur de ma mère 18, il n'y a rien qu'elle 

n'aurait pas fait pour l'écouter. Elle partait quasiment en famille, comme on disait, à 

entendre chanter Tino Rossi*? Si les femmes ploient sous le charme de ces voix 

masculines venues d'outre Atlantique. les hommes ne sont pas en reste et se laissent 

attendrir par la voix charmeuse de Lucienne Boyer. Quand I1interpr&e de .Parlez-moi 

d'amour* et de *Mon coeur est un violon. fera escale au Palais Montcalm, la salle sera 

pleine de ses admirateurs: .Elle chantait assise sur le piano à queue au Palais 

Montcalm et elle chantait ~Parlez-rnoi d'amour.. Les hommes avaient la tete à l'envers, 

hein!? 

Cependant, vers la fin des années 1930, les auditeurs sont de plus en plus 

nombreux a bouder la chanson de charme française. Celle-ci ne suffit plus, en effet, à 

faire oublier les heures sombres de cette époque marquée par la crise et l'approche de 

la guerre. C'est alors que surgit, en 1938, le phénomène Charles Trenet dont la musique 

swinguante et les chansons joyeuses vont redonner un peu de baume au coeur à un 

auditoire en mal de réjouissance et de gaieté: *Alors j'ai été contente de voir arriver a 

un moment donne dans les années trente, le fou chantant qui était Charles Trenet bien 
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siir avec d e  chante* et tous les succès parce que lui il nous remettait dans le chemir 

de la gaietB~*~. 

Durant la guerre, les visites des chanteurs ftançais au Québec se foni 

évidemment rares. Cependant, leurs vieux succès, par le disque, continuent à ê t r ~  

diffisés la radio. Lorsque réapparaissent ces artistes sur la scène musicale 

québécoise, une fois la guerre achevée, ils arrivent en territoire conquis d'avance. Or 

fredonne, sur toutes les lbvres, les grands *tubes* des Trenet et d'Edith Piaf. 

1.2.3.2 La chanson populaire québécoise 

Les chanteun français occupent l'espace radiophonique, mais ne monopolisenl 

pas compléternent pour autant les ondes des postes radios dans les annees 1940. 

Plaœ est faite aux artistes québécois, dont beaucoup seront inspirés par leurs confr&es 

européens et américains. A partir d'octobre 1941, les auditeurs de CBV peuvent 

entendre, chaque jour vers midi, la céldbre émission Les Joyeux Troubadours qui 

tiendra l'affiche pendant 36 ans, et dans laquelle figure pendant un certain temps le 

chanteur Robert L'Herbier. Ils écoutent également un programme local Ici l'on chante 

dont les vedettes sont des artistes de Québec comme Marthe Lapointe, Paul Letoumeau 

et Gilbert Darisse et son ensemble? Pendant œ temps, Andr6 Serval chante à la façon 

de Charles Trénet sur les ondes de CHRC, alors que René Mathieu, le chanteur des 

dames, selon Radiomonde, est très populaire auprès des auditrices de CHRC2', de 

même que l'est le fameux duo Colette et Roland qui interpretent des chansonnettes 
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Dans ces années 1940, les 

nécessite d'imposer une chanson 

quebecoise. Sur le plan national, de 

arüstes québécois prennent conscience de la 

populaire dont I'identit6 soit profondement 

nouveaux artistes apparaissent qui incorporent 

dans leur répertoire de plus en plus de compositions. Parmi eux, l'on retrouve Jacques 

Normand, originaire de Québec, qui sera quelques années plus tard (1 948 à 1952) 

l'animateur du célèbre cabaret montréalais Le Faisan Dor& Cet6 féminin, Lucille 

Dumont séduit par ses chansons d'amour tandis qu'Alys Roby wnnait une popularité 

énorme pendant la guerre avec des chansons comme ~Ïw-Ticon et ses rythmes 

exotiques sud-américains. La machine est lancée, et l'après-guerre va confirmer 

l'offensive de la nouvelle chanson quebecoise et consacrer de nouvelles vedettes qui 

vont s'épanouir dans un répertoire et style musical allant de la chanson de chamie à la 

chanson de music-hall, en passant par la poésie chantée. En Murielle Millard, qui sera 

d'ailleurs 6lue Miss Radio en 1950, le Québec découvre une Joséphine Baker 

québécoise dont les shows p6tillent de mille sons et lumiéres: .La reine du burlesque. 

(...) avec beaucoup de plumes d'autruche, des paillettes, des brillants, puis des décors 

éblouissants, (...) un peu ce qu'on voit aux Folies Bergères. (...) II y avait de la vie 

dedans2'. 

Dans les années 1950, Fernand Gignac fait dans la chanson de charme, tandis 

que Jeanne d'Arc Charlebois turlute comme La Bolduc. C'est l'âge d'or des cabarets. 

Si Montréal a son Faisan doré, les restaurants de Gérard Thibault .Chez Gérard., .Chez 

Émil-, 4 la Page Blanche, .La Porte Saint-Jean sont quant B eux la plaque tournante 

de la scène musicale de Québec. On se bouscule pour voir enfin ces chanteurs français 

et québécois dont la radio diffuse les chansons a n'en plus finir. Les stations de radio 

saisissent l'occasion pour diffuser des programmes en direct de ces cabarets, tels !& 

Baril d'HuitresS émission de CKCV, En Ramel de CHRC, ou La Guinauette de I ' a ~ r b -  

midi aui flanche de CBV. 



C'est encore dans ces années que I'on va enfin reconnaître d6finitivernent It 

talent intarissable de Félix Leclerc, parolier et poète, qui chante pourtant depuis pre: 

de 20 ans, et qui va bientBt devenir le maître des chansonniers qu6b4cois. Avec Féli: 

Leclerc, la chanson à texte acquiert ses lettres de noblesses et s'ouvre les portes de! 

stations de radio. Le dimanche soir, de 21 h à minuit, c'est l'heure du Cabaret du soi1 

qui ~enchq programme réserve principalement à la chanson à texte et la poésie 

chanth, animé par Guy Madette, lui-même po&e à ses heures perdues. Les auditeun 

et auditrices découvrent ainsi peu à peu que le Québec possède en Félix Leclerc, puL 

Gilles Vignault, Claude Léveillée et autres, des chanteurs poètes qui rivalisent sans ma 

avec les Brel et Brassens de la lointaine mère patrie. 

1.2.3.3 La musique country 8 westem québécoise 

A partir du milieu des années 1930 et debut 1940, un genre musical nouveau 

apparaît progressivement sur la scène musicale québécoise. Venant en droite ligne des 

États-unis, particuli6rement par la voie du cinema western, la musique country et 

western s'installe progressivement dans les médias et fait des émules parmi certains 

artistes chanteurs québécois qui adaptent des textes français sur les airs des cow-boys 

chantant américains. Des la fin des années 1930, en fin de semaine CHRC diffuse une 

émission wnsacr6e à cette nouvelle race de chanteurs qui s'accompagnent de la 

guitare, chantent et composent *des chansons presque sur des choses qu'ils avaient 

vécues*2g. Les amateurs de chansons populaires folkloriques sont particulibrement 

séduits par ce nouveau genre de chansons a la structure musicale simple qui n'est pas 

sans rappeler les ballades folkloriques. Le programme s'intitule Le Cow-bov solitaire et 

la vedette est alors un employ6 technicien de la station qui se nomme Bill Harris et que 

I'on peut également entendre dans le programme des Montaanards Laurentiens sur les 

ondes du même poste. Mais il faut attendre 1941 pour voir apparaitre ce qui sera 

réellement la premiere vedette de ce nouveau courant musical: Roland Lebrun dit le 
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soldat Lebrun qui va faire un tant soit peu oublier la perte tragique de La Bolduc ei 

1940. 

En pleine période de guerre, le jeune soldat de la base militaire de Valwrtie 

commence remplir les salles de la région de Québec. En tenue de soldat, il plaquc 

quelques accords sur sa guitare ett comme La Bolduc, chante des chansons d'actualitc 

qui vont droit au coeur de l'auditoire féminin: .C'était romantique, ça faisait pleurer de! 

mères aussi puis les jeunes filles dont l'ami était parti B la guerre aussi*'? Le solda 

Lebrun qui chante l'éloignement du soldat, ales désolations de la guerre, de la patrie 

de la femme, de lfamourn3' fait chavirer les coeurs des auditrices de CHRC qui s'es 

attache ses services et qui lui consacre une émission le lundi soir. Le soldat Lebrur 

connaît ses heures de gloire durant les années de guerre. A la fin de celle-ci, il tombe 

pratiquement dans l'oubli. Mais qu'à cela ne tienne, le courant musical est land, le: 

cow-boys s'installent au Québec. Ils s'appellent Marcel Martel, Paul Brunelle et, bier 

sûr, Willie Lamothe, le plus célèbre d'entre eux?? Et mgme ci ce courant reste un per 

marginal face à la chanson populaire des années 1940 et 1950, on lui consacre d~ 

temps sur les ondes des postes de radio de Québec, notamment CHRC comme le note 

cet informateur: .Dans le temps, CHRC (...) il y avait toujours quelqu'un qui venail 

chanter des chansons. Je me rappelle, entre autres, des chansons comme 
33 .Grand-maman, Grand-maman* et après cela, (~Fernrnes que vous êtes jolies.* . 
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1.3 LA MUSIQUE DE FOLKLORE A LA RADIO 

1 -3.1 Le folklore sur les ondes 

Avec l'avènement de la radio, la mediatisation de la musique folklorique, d6ja 

amorcée par l'industrie du disque, va faire un pas de géant. Début des années 1920, 

la musique traditionnelle a déjà entame sa premiere renaissance, notamment grke  a u  

fameuses Veillées du bon vieux temps du Monument national qui ont vu le jour en 191 9, 

et où l'on peut voir et entendre des chanteurs et musiciens tels que Conrad Gauthier, 

Charles Marchand, Ovila Legare, artistes pionniers en quelque sorte d'un nouveau 

genre de musique folklorique orient6 vers l'embellissement musical des formes 

primitives de la chanson traditionnelle. Côte instrumental, on découvre alors les 

accordéonistes Alfred Montmarquette, Donat Lafleur et bien d'autres. 

Pour ces premiers professionnels du folklore, ce nouveau médium va être le 

tremplin menant vers la consécration- En 1924, le chanteur folkloriste Conrad Gauthier, 

alors organisateur et animateur de ces Veillées du bon vieux temps, participe pour la 

première fois à une émission radiophonique du poste montréalais CHLP. En 1926, 

CKAC consacre une émission au violoneux Isidore Soucy: Livina Room Fumiture qui 

sera diffusée pendant quatre ansM, et inaugure en 1928 L'heure Frontenac, où se 

produit le chanteur Marchand, avant de lancer les Veillées canadiennes en 1931. 

Dans les années 1930, le folWore musical chante devient de plus en plus l'affaire 

de spécialistes issus du milieu urbain. Eugène Daignault et Ovila LégarB font camère. 

L'année 1930 voit la ubation du Quatuor Alouette qui entame une longue carridre 
nationale et internationale consacrbe à l'interprétation artistique des vieilles chansons 

canadiennes-françaises, dans l'esprit de La Bonne Chanson, oeuvre cr66e par I'abb6 

%abriel LabM. Les Pionniers du asque lbIWon'que qu6b6cois. 1920-1950, MontrBal. Les Éditions de 
l'Aurore, 1977, p. 107. 



charles-Émile Gadbois en 1937. Quelques artistes lyriques tel le Trio Lytique, fondé en 

1932 par Lionel Damais, n'hésitent pas à diversifier leur répertoire en ajoutant à ce 

dernier des chansons de folklore: 4 s  interprétaient beaucoup de chansons fokloriques 

de France: d e  Pont D'Avignon*, .Alouette, d a  Route de Berthier.*? Dans ces annees 

de crise économique, ces artistes tentent d'apporter un peu de gaieté dans les foyers, 

à l'image de Mary Travers, d a  Bolduo, chanteuse r6aliste, qui compose ses chansons 

sur des airs instrumentaux traditionnels, gigues et reels, canadien-français, irlandais et 

6cassais, utilisant et popularisant par le meme coup la forme musicale du turlutage. 

Les auditeurs de Québec se familiarisent avec tous ces chanteurs et musiciens 

en vogue grâce notamment au poste CHRC qui relaie les programmes de folklore de 

CKAC Montreal dans lesquels ces artistes se produisent. CHRC va d'ailleurs bien vite 

devenir le spécialiste en la matidre A Québec en organisant au début des années 1 930 

ses propres émissions de folklore comme Les Bonnes Soirées Canadiennes, 

Magasin du Père Mathurin, Québec s'amuse. Les Soirées du bon vieux temps, 

émissions nettement teintées de folklore musical canadien-français. A l'origine de ce 

genre de programmes, se trouve une personnalité importante du poste: Jean-Narcisse 

Thivierge, fondateur de CHRC en 1926 avec Emile Fontaine. Souvent considéré comme 

le pére de la radio a Québec, J-N. Thivierge ne cachait pas son amour pour le folklore: 

*C'est qu'il était malade, lui du folklore!? Comme les autres producteurs 

radiophoniques de la ville, touchés par la réglementation de la Commission canadienne 

de la radiodiffusion, J-N. Thivierge promeut la réalisation d'émissions en direct des 

studios. Les principaux bénéficiaires vont &idemment &tre les artistes locaux. On invite 

les comédiens de la scène théatrale de la région a venir diffuser leur art via les ondes. 

II en est de même pour les musiciens traditionnels qui se voient offrir là un formidable 

tremplin pour la reconnaissance de la musique traditionnelle, et bien sûr de leur talent. 
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Si CHRC est sans conteste le poste roi du folklore, de son cote Radio-Canada 

n'est pas en reste, et ses fideles auditeurs peuvent entendre r6gulidrement Omer 

Dumas et ses ménestrels au murs de 1'6mission Le Réveil rural, des 1938, ou encore 

I'accordeoniste Tommy Duschesne et ses Chevaliers du folklore dans l'émission 

L'Antholoaie du folklore difisbe en 1940. Mais à Quebec et ses environs, nulle autre 

émission ne sera aussi populaire que le légendaire programme Les Montaanards 

~aurent iens~~ de CHRC. 

1.3.2 Les Montagnards Laurentiens 

S'il y a une émission de musique folklorique qui a marque l'histoire de la radio de 

Québec, c'est bien celle des Montaonards Laurentiens de CHRC. Pendant environ 20 

ans (1934-1954) cette station va donner rendez-vous aux fervents de la musique 

traditionnelle tous les samedis soirs, selon un horaire variable, pour une demi-heure ou 

une heure de gaiete, de chansons et de danses traditionnelles canadiennes-françaises. 

Les Montaanards Laurentiens et CHRC, c'est une véritable histoire d'amour. Le 

samedi 6 octobre 1934, pour la première fois, apparaît dans la grille horaire de CHRC 

le nom des Montaanards ~aurentiens". Les Montagnards, ce sont alors quatre 

musiciens traditionnels locawc Paul Drolet au violon, Charlie Harris au violon, Bill 

Harris, guitariste et aussi technicien du poste CHRC, et l'accordéoniste Théodore 

Duguay, chauffeur de taxi B Québec, qui est à cette époque le virtuose local de 

I'accord6on diatonique populairement appel6 da petite accordéon*. Ce groupe, ne gr%ce 

à la radio, Bvolue au fil du temps et s'enrichit de nombreux musiciens. A partir de 1939, 

on n'en compte pas moins de dix. Certains ne sont là que temporairement, mais les 

musiciens attitres sont alors, outre Bill Harris et Paul Drolet, GBrard Lajoie & l'accordéon 

nLe terme "Montagnards Laurentien" souligne r6ferera au programme radiophonique. Inscrit en 
caractères italiques, il r6f6rera au groupe de musiciens. Il en sera de meme pour tout autre cas semblable. 
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diatonique, Edmond Bélanger a l'accordéon chromatique italien, Jean-Paul Beaulieu à 

la clarinette et au saxophone, Maurice Turcotte au piano, Viateur Ouellet au violon, 

Lucien Leclerc à la guitare. La troisième génération des Montagnards commence en 

1943 et verra le retrait de l'émission sur les ondes de CHRC, et par le meme coup la 

dissolution du groupe en 1954. Durant cette période, si Jean-Paul Beaulieu, alors 

directeur musical, Bill Harris, Viateur Ouellet et Paul Drolet sont toujours là, ils sont 

rejoints par Jean-Paul Malouin à la contrebasse, Marcel Grondin à l'accordéon italien, 

Aime Hamel au violon, Jos Brousseau au piano et Lévis Beaulieu à I1accord6on 

diatonique. Outre les musiciens, Les Montaanards Laurentiens comprennent également 

des comediens, animateurs de CHRC, tels que Marcel Huard, maître de cérémonie, 

N d l  Moisan, Paul Légar6 et Laurent Gervais. Autodidactes en ce qui a rapport à leur 

formation musicale, ces artistes exercent leurs talents semiprofessionnellement. Ils sont 

peintre en bâtiment, employé d'usine, bagagiste ou ouvrier d'entretien à la Gare du 

Palais, voire chauffeur de taxi, durant le jour, et consacrent leur soirée à parfaire la 

maîtrise de leur instrument. La plupart d'entre eux sont issus de familles modestes du 

milieu ouvrier, et r6sident en ville, dans les paroisses de Limoilou, Saint-Malo, Ville- 

Vanier, Saint-Sauveur, Saint-Roch, ou dans des petites localites avoisinantes telles que 

Beauport ou Loretteville, et, dans ce cas-18, leurs parents exercent le métier de 

cultivateur. 

Le répertoire musical de cette émission de folklore qualifiée ~~d'essentiellement 

canadienne, au caracthre tout a fait typique, en étoffe de payssa, consiste en reels, 

lanciers, calédonias populaires du Québec autour desquels viennent se greffer 

quelques chansons folkloriques dénuées de vulgarit6: .Ah! ça, Les Montaanards 

Laurentiens, c'&ait bien! (...) C'était des chansons de folklore qu'étaient pas vulgaires, 

mais qui avaient de la classe comme musique et paroles!*? Enfin, pour agrementer 

SgRad~mon&, 18 ddcernbre 1Q43.18 mars 1944. 
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cette musique de *style campagnard, de danses traditionnelles de Chez-nous4', des 

petits sketches et des blagues font le lien entre les pièces instrumentales et vocales, 

donnant ainsi à 1'8mission une allure de comédie musicale pleine de gaiet6 et de bonne 

humeur. 

L'émission est généralement diffusée à partir d'un studio de CHRC, mais il arrive 

Bgalement que le poste irradie le programme en direct d'une salle de spectacle de le 

ville, le cinema Laurier, et meme le parc d'Exposition. On se bouscule pour voir ce3 

diables de Montagnards en chemises carreautees, ces rois du folklore de la cite auss 

populaires pour certains que le seront un célèbre groupe britannique, dans un autre 

genre, quelque vingt années plus tard: des  Montagnards Laurentiens, dans ce temps 

là, c'était aussi populaire, si vous voulez, que quand les Beatles sont sortis! (...) Poui 

tout le monde dans le chemin, dans la rue, n'importe où: c'&ait Les Montagnards 

Laurentiene. Le samedi soir, dans les foyers de la ville, on attend l'émission avec 

impatience: &C'était très écoute dans les maisons. Ah Oui! tous les samedis, on nc 

manquait pas ça. Et mon p&e il était là: "Ah! Tenez-vous tranquille! C'est & 
Montaanards!" Ah! c'était vraiment populaire*? Avec Les Montaanards Laurentiens 

c'est I'heure de la veillée traditionnelle radiophonique. Peu importe qu'il n'y ait pas de 

violoneux ou de joueurs d'accordéon sur place. La magie de la radio y remédie, et l'or 

pousse les meubles de la cuisine et l'on martèle le parquet de bois franc de pas dé 

gigue et danse carrée: .Des fois, les filles arrivaient, prenaient papa par la main et le  

faisaient danser? Un de nos informateurs, qui a participe plusieurs fois à I'émissior 

en tant qu'artiste invité, se souvient: .Ah! ça marchait, la musique canadienne, faut pai 

demander! Cela sautait, ça pouvait sauter ... on les voyait pas tout de suite. Ils nou: 

"Racümmonde, 18 octobre 1 941. 
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disaient cela le lendemain: "Quand on vous a entendu jouer, eh bien on sautait dans Is 

maison, partout!" Le monde aimait ça, dans ce temps-là. Aujourd'hui, c'est plus la m6mc 

chose? Cependant, œ sont les producteurs de l'émission qui sont peut-être les mieu, 

placés pour mesurer l'ampleur de cette ferveur populaire de I'auditoireconsommateur 

comme se souvient cet ancien technicien de CHRC entré au poste en 1945: .On battail 

le hockey! Les gens Bcoutaient leur programme des Montaanards avant de prendre la 

hockey à ~adio-Canada? 

La diffusion de l'émission a d'heureuses répercussions pour les musiciens des 

Montagnards. Ils sont invités par de nombreuses personnes pour animer des soirées 

privées ou des mariages: .Ça, ça nous apportait des engagements, c'est 18 que les 

engagements ont cornmen& à rentrer avec Les Montaanards. Le samedi soir, a p r h  le 

programme, le téléphone sonnaitfi4? C'est ainsi un honneur de recevoir Les 

Montagnards chez soi, el parfois il ne faut pas trop regarder à la dépense. Surtout pour 

une journbe de noces, comme se rappelle cet ancien musicien du groupe: .Là, ça 

coûtait cher au gars qui engageait!.? 

Si ces invitations permettent de prendre conscience de la popularité du 

programme, le counier abondant reçu au poste CHRC est encore plus révélateur. Des 

1942, 600 lettres par semaine parviennent au poste. Ce chiffre établit alors un record 

en la matière pour une émission radiophonique et augmente progressivement. Ainsi en 

1945 Les Montaanards Laurentiens ont reçu a144 lettres pour quatre e m i s ~ i o n s ~ ~ ,  d'un 

peu partout dans la province. Dans les années quarante, la renomrnde des 
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Montagnards atteint peut-être son sommet, car en 1943, le programme est relaye pal 

les postes CHNS et CHNX d'Halifax pour récréer les militaires canadiens-français qu 

sont dans les camps militaires de la Cote est Evénement radiophonique tout à I'honneui 

de CHRC que n'oublie pas de souligner la chroniqueuse de Radiomonde a I14poque: 

.Je vois dici les beaux sourires de nos frères canadiens-français dans ces 
camps anglais, quand ils vont entendre des blagues du Québec, de la 
musique du Québec, car j'ai dei& eu l'occasion de remarquer que les 
programmes de ce genre sont leurs préférés, quand ils sont en permission 
à la maison. Félicitation à CHRC et à CHNS. Merci au nom des braves 
exiles? 

Les Montagnards Laurentiens ont quitté les ondes en 1954, et malheureusement, 

aucun enregistrement commercial n'a été produit. Leur règne aura couvert deux 

décennies dont la première aura certainement été la plus glorieuse. Dans le contexte 

d'une époque fortement marquée par la crise économique, tout d'abord, puis par les 

tristes années de guerre, ils étaient en quelque sorte des .marchands de bonheur* pour 

leurs auditeurs: *Les Montaanards, ça a été important. C'était bon pour le moral des 

gens, c'était tellement gai, brillant!? Pour nombre de leurs auditeurs contemporains, 

le groupe et le programme resteront à jamais grave dans la mémoire collective. 

1.3.3 Les soirées de danses à la radio 

Si le poste CHRC fut le sp6cialiste en matiere de programme de folklore, il n'en 

détenait pas le monopole. A la fin des années 1940, la radio d'état CBV va même 

innover en lançant une nouvelle formule radiophonique qui sera trés populaire auprbs 

des amateurs de folklore, et des danseurs en particulier. Pour la première fois, sans 

doute, la danse traditionnelle va vivre sur les ondes. A l'origine de cette formule, nous 

mRadomonda, 18 ddcernbre 1943, vol. 6. no 1, p. 13. 
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trouvons une figure importante de la radio à Québec. II s'agit de Roland Manger, 

réalisateur et animateur de programmes à CBV, qui décide de créer un programme 

spécialement c o n s a d  a la danse traditionnelle canadienne-française. Pendant 7 

années, Soirée à Québec sera diffusée durant l'et6 en direct de la terrasse Dufferin, de 

20 h à 21 h, le samedi soir, et retransmise sur le &eau national. Le programme, dont 

Roland Bélanger est lui-même l'animateur, met en vedette un orchestre et une troupe 

de danses folkloriques locale. Avec Soirée à Québec, la danse traditionnelle est à 

l'honneur. Pendant une heure, devant une foule de spectateurs, la troupe de danse Les 

Villageois interprète des quadrilles, saratogas, calédonias et lanciers. L'heure de 

diffusion achevée, une formidable soir& de danses regroupe les membres de la troupe 

et les spectateurs: .Tout le monde partait à danser comme s'ils avaient toujours dansé 

ça et de fait, ils avaient toujours danse ça. II s'agissait de leur donner d'autres occasions 

de le faire? Au grand bonheur des amateurs de danses traditionnelles, CHRC prendra 

le relais de CBV en 1955 proposant un programme identique. Dans le milieu de ces 

années 1950, malgr6 le déluge de musique populaire sur les ondes de la radio 

québécoise, CHRC continue malgr6 tout promouvoir la musique de folklore. Aprhs le 

succès des Montaanards Laurentiens, le poste lance le programme Le Bal chez Boul6, 

programme de musique traditionnelle enregistrée dont l'animateur est Roch Proulx. La 

formule de Soirée à Québec ayant été très populaire, en 1955 CHRC la copie en 

proposant à ses auditeurs La danse canadienne, programme retransmis également en 

direct et qui durera le temps de trois saisons estivales: 

&Le folklore était très bon, et puis il y avait du monde là! (...) Vous aviez 
les sets de danses canadiennes. Nous autres, on appelait ça des sets 
carrés. II y avait toujours des animateurs pour caller ça et les gens 
dansaient sur la terrasse (...) il y avait du monde, c'était pas possible! Les 
gens se réunissaient tous là, parce que c'était vraiment le point de 
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ralliement de Québec, le samedi soir: c'était sur la terrasse pour les 
danses canadiennes et 1'6mission de radio qui se passaient là*? 

Le programme, comme celui de CBV avant lui, verra défiler d'excellent: 

musiciens locaux, tels que Gérard lajoie, Jos Bouchard, les ex-membres de4 

Montagnards Laurentiens, et bien d'autres musiciens invites. 

1.4. UNE PLACE POUR LE FOLKLORE DANS LE MARCHE POPULAIRE 

II est certain que l'avènement de la radio dans les années 1920 a engendr€ 

l'équivalent dune véritable révolution culturelle musicale. Avec sa force de phétratior 

toujours accrue depuis le début des années 1930, le média a produit une culture 

musicale éclatée, créant un véritable marché populaire ouvert aux produits sana 

frontières. Dans œ marche, la musique populaire s'est ouvert le comptoir le plus grana 

et le plus brillant, attirant la convoitise des consommateurs-auditeurs en leur offrant sa 

diversite et ses nouveautés américaines, sud-amhicaines et françaises. A Québec, ce 

marche a néanmoins su garder une place pour la musique traditionnelle, car si le media 

représentait un facteur de culture moderne, il se devait d'être attentif aux désirs el 

aspirations d'une bonne partie de sa clientèle pour qui ce genre musical représentait un 

véritable patrimoine vivant. Des années 1930 a la fin des années 1950, la musique de 

folklore a ainsi été présente sur les ondes radiophoniques de la vieille capitale, 

notamment avec le groupe emblématique des Montagnards Laurentiens qui aura 

marque son époque et inspiré, comme nous le verrons plus loin, de nombreux musiciens 

de la région urbaine de Québec. 

%FUL. coll. VQ, inf. no 11. bobine 8061. 



CHAPITRE II 

LES MUSICIENS DE QUEBEC 

2.1 LE TERRAIN ET LES INFORMATEURS 

Ayant privilégie les sources orales pour realiser cette étude sur la musique 

traditionnelle instrumentale à Québec et ses environs, un travail d'enquéte sur le terrain 

s'avérait nécessaire. Ce travail a été réalisé pour le compte du L.E.U. de 11Universit6 

Laval pendant l'et4 1994. A cette date, p a n i  la banque de récits de vie recueillis 

préalablement, deux concernaient ceux de personnes ayant eu un rapport avec la 

pratique de la musique traditionnelle: 

- Informateur No 6 (inf.1)': (clannette2/saxophone/accord60n) 

- Informateur No 7 (inf.7): (a~cordéon)~ 

Le L.E.U. nous a donc engagé dans un premier temps pour dresser une liste de 

porteurs de traditions diverses de la ville et des localités environnantes proches telles 

Charlesbourg, Beauport, etc., et dans un deuxième temps pour recueillir, sous la forme 

denquête orale semi-dirigee, les récits de pratiques de musiciens issus de cette liste, 

ayant pratique la musique traditionnelle dans une période allant des années 1920 à 

1960. Ce dernier point était le principal critère de sélection des informateurs. En 

revanche le choix des instruments de musique ne fut en aucun cas sélectif. Les récits 

'Afin d1aI16ger 
informateurs). Le 
PIUS age). 

le texte, nous réf6rerons le plus souvent à cette abr6vation (infx) pour désigner nos 
numero rapporte ii 11anciennet6 de l'informateur (le chiffre 1 est attribue a l'informateur le 

'Le mot en caradères italiques identifie llnstrument principal de chaque informateur. 

'Le terme accordeon désignera ici 11accord60n diatonique qui est utilisd dans la musique traditionnelle 
qu6bdcoise. Pour ne pas porter à confusion, nous utiliserons le qualificatif "chromatique" quand il s'agira de 
I'accorddon chromatique & touches-piano ou boutons. 



de pratiques ont 6t6 recueillis suivant un plan denquete personnalis4 basé toutefois sui 

celui du L.E.U.' Neuf musiciens ont accepte de nous recevoir: 

- Informateur No 1 (inf. 1 ): (guitare/contrebasse) 

- Informateur No 2 (inf.2): (accordéon) 

- Informateur No 3 (inf.3): (violon) 

- Informateur No 5 (inf.5): (accordeon chromatique;piano) 

- Informateur No 8 (inf.8): (violon/saxophone) 

- Informateur No 9 (inf.9): (vioIon/saxophone) 

- Informateur No 10 (inf.'i O): (accunléonfos) 

- Informateur No 1 1 (inf.ll) (accordéon) 

A ces récits de pratiques, nous avons ajouté deux enquetes personnelles, semi- 

dirigées que nous avions menées: l'une au près de l'informateur No 7 (inf.7), et l'autre 

auprès de l'informateur No 4 (inf.4): (violon) 

Au total, 11 informateurs constituent notre corpus de musiciens. 

2.1.1 Presentation biographique 

Cette courte présentation biographique comprendra, pour chaque informateur, 

une infornographie suivie d'une simple rétrospective de leur carrière musicale. La 

sirnplicite de cette description est volontaire, car tout au long des sous-chapitres et 

diapitres suivants, nous explorerons de maniere plus detaillbe le vécu social et musical 

de ces musiciens. 

Cinf.1 est ne le 8 décembre 1914 à Breakeyville. Son père travaillait dans le bois 

et sa mére restait à la maison, s'occupant de I'6ducation des 3 frères et des 5 soeurs 

de l'informateur. Dans les annees 191 7-1 8, après un bref passage 21 Chamy, la famille 

Voir Annexe A. 



demenage à Québec, s'installant successivement dans les quartiers de Saint-Roch 

SaintSauveur, Saint-Malo, puis à Ville-Vanier. Le père de l'informateur est alors peintrc 

en bâtiment. L'informateur, aprhs avoir quitte l'école de Saint-Malo aprbs la troisihmc 

annbe, apprend ce m6tier ses côtés; métier qu'il exercera en parallèle avec 1s 

musique. Apr& son mariage en 1938, il s'installe B Ville-Vanier: le couple aura 1 4  

enfants dont 7 garçons et 7 filles. Cinf.3 a commencé à jouer de la guitare, B la maison 

à IIEige de 14 ans. Bien vite, il accompagne des musiciens traditionnels lors de veillees 

de famille et de voisinage. En 1935, il fonde avec ses frères son premier trio, Les fières 
Malouin qui jouent de la musique pour leur plaisir. En 1942, il rejoint le groupe des 

Montagnards Laurentiens, non pas comme guitariste, mais en tant que contrebassiste, 

dans des conditions un peu singulières comme nous le verrons plus loin. II devienl 

rapidement populaire comme contrebassiste et aussi guitariste, si bien qu'il se fait invite1 

de plus en plus pour jouer dans les clubs de Quebec, dans les fêtes de famille et autres 

activités culturelles de la ville où il accompagne à la guitare ou la contrebasse, des 

musiciens trbs connus dans le domaine de la musique traditionnelle et la musique 

populaire de l'époque. Dans les années 1950, il fait partie de L'orchestre Trudel. Il 

termine sa carrière de musicien dans les annees 1970, après avoir joue pendant 2 

années dans le cadre de l'émission du violoneux québécois Ti-Blanc Richard à la 

télévision Canal 4 à Québec. Depuis ce temps, il écoule une retraite paisible tout en 

continuant de jouer de la guitare pour son plaisir. Lors de sa carrière musicale, il a 

enregistré deux disques 33 tours avec l'Orchestre de Jaques Auger avec qui il se 

produira à la CFC-TV de Québec dans les annees 1960. 

Cinf.2 est né le 12 novembre 1916 a Charlesbourg où son pdre et sa mers 

Btaient cultivateurs. La famille comprenait 9 enfants (2 filles et 7 garçons) dont il étai1 

le benjamin. Après avoir frbquentb l'école de Charlesbourg jusqu'h l'âge de 14 ans, il 

travaille sur la ferme familiale et également pour le compte d'autres fenniers du min 

pour se faire un peu d'argent suppl6mentaire. A partir de 18 ans, il sera ouvrier dans la 

construction à Quebec (1 an), ouvrier d'entretien des parcs à Sainte-Foy (2 ans) ouvrier 



pour une compagnie sp6cialisee dans les toitures, ouvrier dans une camdre dc 

Charlesbourg, inspedeur municipal a Charlesbourg (1 2 ans) et enfin ouvrier d'entretiei 

a la signalisation dans cette municipalité (6 ans) jusqu'au moment de sa retraite. Quc 

ce soit avant ou aprhs son mariage, l'informateur a toujours réside B Charlesbourg 

Cinf.2 a cornmen& & jouer de l'accordéon diatonique a l'âge de 7 ans. II est bien vitc 

reconnu comme étant un bon musicien et, dès I'âge de 13 ans, anime des veillees dt 

famille et de voisinage, puis plus tard des noces. Quelques années plus tard, I 

participera également à quelques programmes radiophoniques dont Les Montaanard! 

Lautentiens en tant qu'artiste invite, Les Soirées du bon vieux temps (CHRC), Cauberot 

de la bonne franquette (CKCV). De nos jours, il continue de jouer de 11accord60n à Iz 
maison et participe à certains galas folkloriques dans la province de Québec 

L'informateur a enregistre une seule cassette commerciale, mais a eu I'excellenté 

initiative d'enregistrer, à la maison, l'ensemble de son répertoire traditionnel sur 1 O1 

cassettes. 

L'inf.3 est n6 A Saint-Pierre-Baptiste, près de Plessisville le 6 septembre 191 8, oi 

ses parents cultivateurs exploitaient la ferme familiale. II est I'aîn6 d'une famille de E 

enfants: 3 garçons et 3 filles. En 1924, ses parents décident d'émigrer aux Etats-Unis 

et s'installent à Central-Fall dans le Rhodes-Island. Ils y demeurent jusqu'en 1930 avanl 

de revenir au village natal. Pendant ce temps, il fera ses études primaires, en anglais, 

aux Etats-Unis. En 1939, après avoir travaille sur la ferme familiale, il décide 

d'apprendre le métier de forgeron. Après avoir fait son apprentissage auprbs du 

forgeron de la place, il pratique le métier pendant un an et demi dans la region de 

Plessisville, puis demenage à Québec en 1943. Maries en 7946, l'informateur et son 

épouse auront 6 enfants. A Québec, il occupe différents emplois comme machiniste el 

technicien dans la m4canique, et prend sa retraite en 7977, apres 1 O ans de service 

la compagnie Vaillancourt. Sa famille residera successivement dans une pension de 

Quebec tout d'abord, puis à Giffard, Pont-Rouge, Charlesbourg, I'lled'Orl6ans, et enfin 

Giffard. Dans la famille de l'informateur, les violoneux ont toujours et6 prbsents de 
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gdn6ration en g6nération. Lors de son séjour aux Etats-Unis, encourage par sa mbre 

qui joue du piano, il suit des cours de théorie musicale. A leur retour au Québec, il 

délaisse bien vite la musique classique pour s'initier a la musique traditionnelle auprds 

de sa parenté. A Québec où à I'lle-d'Orleans, il aura l'occasion tout au long de sa vis 

de côtoyer d'excellents violoneux tel que Jos Bouchard lors de soirees privees ou dans 

des restaurants. Aujourd'hui, il continue toujours de jouer du violon, la maison et aussi 

pour l'animation de certaines activités dans les clubs dtage d'or. 

L'inf.4, est né le 29 mai 1920 à l'Ancienne-Lorette où ses parents cultivateurs 

avaient une ferme. La famille comprenait 10 enfants (2 filles et 8 garçons); l'informateur 

dtant le benjamin. Aprés avoir fréquenté la petite 6mle de l'Ancienne-Lorette, il continue 

ses études primaires a l'école du quartier Sacré-Coeur à partir de 1932, après que ses 

parents y ont déménagé. En 1936, la famille s'installe dans la paroisse Saint-Sauveur. 

II y poursuit ses études secondaires jusqu'à I'age de 16 ans. Après un nouveau 

demenagement familial sur la nie Arago en 1938, la famille s'installe définitivement dans 

le quartier Saint-Roch en 1941. A l'âge de 18 ans, il suit un cours d1électricit6, le soir, 

à l'école technique de QuBbec, située boulevard Langelier, afin de devenir réparateur 

en matériel radiophonique et télévisuel. II exerce ce métier de 1943 à 1967 dans un 

magasin d'accessoires électriques à Lirnoilou. En 1968, 11 entre à 11Univenit6 Laval 

comme réparateur et préparateur de matériel audio-visuel à la faculté des Lettres. II 

occupe ce poste jusqu'en 1989, annbe de sa retraite. A leur mariage en 1955, aprés 

avoir réside pendant un an près du Colisée, l'informateur et son épouse s'installent 

définitivement à Beauport. L'inf.4 a commencé A jouer du violon P I'age de 10 ans. II 

prend des cours de théorie musicale pendant un an alors qu'il est âge de 13 ans. A 14 

ans, il anime des soirdes privées ou des soirdes de danses traditionnelles, de m&ne 

qu'il participe à des soirées d'amateurs tr&s populaires à Québec dans les annees 1930 

et 1940, notamment avec l'informateur No 6. 11 aura l'occasion de jouer parfois avec 

l'accordéoniste de Limoilou, Gérard Lajoie, dans les soirées privées. En 1942, il rejoint 



le groupe et programme des Montaanards Laurentiens avec lequel il joue jusqu'à leu, 

dissolution en 1954. Aujourd'hui, il continue toujours de jouer du violon pour son plaisir 

Cinf.5 est né le 5 janvier 1921 à Windsor en Ontario. Une année plus tard, 1; 

famille originaire de Qu&ec, revient dans la vieille capitale et s'installe dans le quartiei 

de SaaéCoeur. Le père de l'informateur occupe alors le poste de chauffeur du chef dé 

police de la ville, alors que sa mère reste à la maison a s'occuper des ?6 enfants qu 

viendront successivement former la cellule familiale; lui-même est le deuxième de ce8 

enfants. En 1928 la famille déménage dans le quartier de Limoilou, avenue der 

Fresnes. L'informateur fréquente Iecole primaire de Saint-François-D'Assise jusqu'à le 

troisi6me ann& tout en aidant son p&re qui, en plus de son travail de chauffeur, 

travaillait dans la démolition de maisons afin de revendre les matériaux. En 1957, il se 

marie, et le couple s'installe à Limoilou, lieu de leur résidence actuelle. Pendant la 

Deuxième Guerre mondiale, il entre à l'emploi à la compagnie Canadian Pacific comme 

ouvrier d'entretien au nettoyage. II y restera jusqu'à sa retraite en 1980, terminant sa 

carrihre au service de la vente des billets. Cinf.5 a commence a jouer du piano à l'âge 

de 4 ans; instrument qu'il pratique jusqu'à I'age de 17 ans. Pendant ce temps, il s'initie 

à la théorie musicale pendant quelques mois, tout en faisant ses premières armes 

d'accordéoniste sur un accordéon diatonique. Mais à partir de 17 ans, il s'initie à 

l'accordéon chromatique a touches-piano. Des lors, il est engagé pour animer des 

soirées de danses traditionnelles avant de débuter en 1939 à la radio dans le célèbre 

programme des Montaanards Laurentiens dont il sera le premier joueur d'accordéon- 

piano. Parall4lernent à la musique traditionnelle, l'informateur qui est un expert dans la 

musique populaire se perfectionnera dans le genre et délaissera peu B peu la musique 

traditionnelle. II est toujours actl de nos jours. 

Cinf.6 est n6 à Loretteville en février 1925. Son pare exerçait le m6tier de maçon 

alors que sa m&e restait au foyer A s'occuper de l'éducation des huit enfants de la 

famille. En 1939, la famille dernenage dans le quartier de Saint-Malo à Québec. Ap rb  



avoir fait ses études primaires à la petite Bwle de Saint-Malo, puis ses Btudes 

secondaires à l'Académie Saint-Malo des frères Maristes, il entre sur le marche du 

travail vers l'âge de 16 ans en tant que manoeuvre dans la manufacture de chaussures 

Ludger Duchesne située sur la rue Saint-Vallier. Maries en 1948, l'informateur et son 

épouse, qui auront une fille de œ mariage, s'installent dans le quartier Saint-Roch, puis 

dans Duberger trois ans plus tard. En 1957, il occupe l'emploi de commis de bureau au 

gouvernement provincial. II y exercera cette fonction jusqu'en 1988, annb  de sa 

retraite; les cinq demiéres années, il a ét6 responsable des commis de bureau dans son 

département Dans la famille de l'informateur, tout le monde jouait de I'accord6on. Lui- 

même a ainsi commencé à jouer de l'accordéon des son plus jeune age. Bien vite il joue 

dans des soirées amateurs ou des soirées privées. II n'a pas 15 ans quand il débute à 

la clarinette, son instrument principal, lors de ses études secondaires a l'Académie 

Saint-Malo où il fait partie de la fanfare. Excellent musicien, il est invit6 en 1939 à 

joindre le groupe des Montagnanls Laurentiens dont il deviendra plus tard Ie directeur 

musical. II est certainement le membre ayant joue le plus longtemps avec cette 

formation dont son frère fera d'ailleurs aussi partie dans les annees 1940. Egalement 

joueur de saxophone, il excelle dans la musique populaire de jazz des années 1940 et 

1950. On le retrouve ainsi au sein de la formation du groupe québécois Les 3 as sur les 

ondes de CHRC en 194546, ainsi que dans nombres clubs de la ville. 

Cinf.7 est ne à Sillery, dans la paroisse Saint-Colomban, le 24 juin 1927. Son 

père, après avoir été longtemps cocher, fut entrepreneur général dans le camionnage. 

Sa m&re restait au foyer a s'occuper de 1'6ducation des 14 enfants de la famille dont il 

&ait le benjamin. Ap rh  avoir quitté les études scolaires à la skiorne annde, il occupe 

la fonction de porteur d'eau dans une carri&re, puis exerce le métier de camionneur. En 

1969, il fonde sa propre entreprise, spécialisée dans l'entretien menager des batiments 

commerciaux dont il est encore le directeur. Mariés en 1950, l'informateur et son Bpouse 

auront 7 enfants (3 garçons et 4 filles), et, aprb avoir réside pendant quelques temps 

à Sainte-Foy, demeureront B Sillery. Cinf.7 a commencé a jouer de I'accordbon à l'âge 



de 15 ans. A 17 ans, il forme le trio Les joyeux campagnards, avec deux amis voisins 

guitanste et violoneux, qui se produit principalement dans des soirées privées et dan! 

des fêtes de famille. Avec ce trio, dans les annees 1940, il assure également la parth 

musicale des spectacles de vaudeville du comédien Fred Rate a Québec et dans le 

province. En 1952, il se joint à L'orchestre Tmdei, formation dont il sera I'accord6onisté 

pendant 25 ans. Dans les années 1950, les auditeurs de CKCV ont l'occasion d é  

l'entendre au cours de programmes tels que Les bas de Noël de l'orphelin et Laiterie 

Artic. En 1955, il participe également à la série tél6visee Les invites du   ère Mathias, 

programme anime par Gilles Vigneault, B CFCM-TV. Dans les années 1970 et 1980, il 

joue dans plusieurs festivals au Canada et en Europe. Aujourd'hui, il est toujours en 

activit6 et a enregistrb 4 disques 33 tours et 4 cassettes commerciales depuis les 

années 1970. 

L'inf.8 est n6 à Saint-Flaviende-Lotbinière, le 20 avril 1928. Son pere était le 

forgeron du village et sa mére s'occupait du seul poste de tél6phone de l'endroit. Aprhs 

avoir vendu sa proprieté, la famille, qui comprend trois enfants (1 fille et 2 garçons) dont 

il est l'aine, déménage à Québec à I'ete 1929, sur la nie Saint-Honore à Limoilou. La, 

l'informateur commence ses études scolaires à l'école Saint-Maurice sur la 8eme 

avenue à Limoilou avant de les continuer à l'école de Giffard où la famille demenage en 

1938. Agé de 14 ans, il quitte les études Ei la sixihme année et, à l'invitation de son pere, 

va demeurer à Sainte-Anne-&-Beaupré chez un oncle qui y a une ferme. II y reste 

jusqu'à l'âge de 19 ans et revient A Québec où il commence a travailler comme 

chauffeur de voiture et de camion, métier qu'il exerce pendant 21 ans dans diverses 

entreprises. Mariés en 1951, l'informateur et son dpouse s'installent à Giffard. Ils auront 

7 enfants (4 garçons et 3 filles). En 1972, il commence une nouvelle activité 

professionnelle: arpenteur pour la construction de routes. II travaille pour le compte du 

gouvernement jusqu'en 1990, année de sa retraite. Cinf.8 a commencé jouer du violon 

à I'age de 7 ans. II participe à deux reprises aux programmes des Montaanards 

Laurentiens en tant qu'artiste invite; il a alors 10 ans. Mais c'est durant la pdriode où il 



reste à la ferme de son oncle qu'il parfait son talent de violoneux, pratiquant avec des 

amis et animant de nombreuses soirées privées. En 1951, il forme le groupe Les 

Joyeux Copains, groupe de musiciens traditionnels avec lequel il joue jusqu'en 1953 el 

se produit notamment pour le Carnaval de Québec. Entre temps, il apprend jouer du 

saxophone et fonde, en 1956, le groupe Les Corner Rock, groupe interpretanl 

principalement de la musique populaire, mais aussi de la musique traditionnelle. Le 

groupe cesse ses activités en 1964. De nos jours, l'informateur continue de jouer du 

violon à la maison et anime quelques clubs d'age d'or. Depuis peu, en plus du violon, 

il pratique maintenant l'accordéon. 

L'inf.9 est ne a Charlesbourg le 24 juin 1938. Son père travaillait pour les 

Meubles Légaré el était également cultivateur. Sa mère restait à la maison, s'occupant 

de l'éducation des 5 enfants (2 garçons et 3 filles) dont il est Ie benjamin. La famille 

demeurait sur la nie Décourcelle à Charlesbourg est. Après avoir fréquente l'école 

Bourg-Royal jusqu'à la septième année, il commence à travailler à Mge de 15 ans et 

demi. Pendant 2 ans, il est employé dans une compagnie de chaussures située sur la 

nie Saint-Vailier, à Québec. Ensuite, il travaille pendant 15 ans comme chauffeur de 

camion pour une compagnie agro-alimentaire. Depuis 23 ans, il travaille comme 

operateur et chauffeur de machines pour la ville de Charlesbourg. L'informateur et son 

épouse, mariés en 1973, ont 2 enfants (1 garçon et 1 fille) et demeurent à Charlesbourg. 

Cinf.9 a commencé jouer du violon à l'âge de 11 ans. Apr&s quelques annees de 

pratique musicale, il commence à jouer dans les salles paroissiales pour des soirées de 

danses canadiennes, pour des mariages, puis plus tard dans quelques clubs, ex6cutant 

des pièces du répertoire musical traditionnel et du rdpertoire populaire, au violon, mais 

aussi au saxophone qui sera son deuxième instrument 4 partir des annees 1960.11 est 

un musicien fortement adif de nos jours et frequente assidûment les galas folkloriques 

de la province et les salles de danses traditionnelles et populaires des différents 

quartiers de QuBbec. II est également membre de L'OrcheSftre Gosselin de I'lle-d'Orleans 

qui interprète de la musique traditionnelle et populaire. 
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L'inf.10 est ne le 18 septembre 1939 dans la paroisse de SaintSauveur O 

Québec, nie Saint-François. II est le benjamin d'une famille de 12 enfants (5 garçons 

et 7 filles) Son p&e étal employb municipal au service de la voirie à Quebec. Sa meré 

restait au foyer. Une fois sa scolarité primaire à l'école de SaintSauveur terminée, il 

poursuit ses études secondaires I'éwle Saint-FrançoisdlAssise de Limoilou, suite aL 

déménagement de sa famille dans ce quartier en 1955. A partir de 17 ans, il occupe 

plusieurs emplois de manoeuvre avant d'exercer en 1963 la profession d'ouvriei 

d'entretien ménager à l'hôpital Saint-Sacrement Québec; profession qu'il exerce 

encore. A p r b  son mariage en 1963, le couple aura 2 enfants (1 garçun et 1 fille) el 

s'installera dans la paroisse de Saint-Malo où il réside pendant 27 ans avant de revenir 

demeurer à Limoulou. L'inf.1 O a commencé à jouer de l'accordéon a l'âge de 7 ans, mais 

son premier instrument a et& en fait les os. Ils utilisait ceux-ci pour accompagner, 

rythmiquement, les musiciens qui venaient souvent jouer dans la maison de ses parents. 

Parmi ces derniers, on trouvait, entre autres, son beau-frère, accord6oniste tres 

populaire Québec. Après avoir, pendant de nombreuses années, joue et pratique 

l'accordéon à la maison, ii décidera de ftéquenter les galas folkloriques dans les années 

1970. Depuis, il est tres actif dans le domaine de la musique. II y a peu de temps, il a 

enregistre sa première cassette commerciale. 

L'inf.71 est le seul parmi nos informateurs à avoir le statut de musicien 

professionnel. II est ne non-voyant dans la paroisse de Saint-Esprit à Limoilou le 15 

mars 1946. Son père travaillait .dans les chemins de fer., sa mère restait au foyer et 

s'occupait de l'éducation des enfants (3 garçons) dont lui-même est le benjamin. Mis a 

part un bref séjour d'un an B Saint-Romuald, la famille a toujours r6sid6 à Limoilou. En 

raison de sa non-voyance, l'informateur a suivi une courte scolarité de 4 ans sous la 

forme de cours privés. Musicien précoce, comme nous le verrons plus loin, il a toujours 

consacre sa vie à la musique traditionnelle. En plus de sa carrière de musicien, il est 

aujourd'hui animateur radiophonique pour une station de radio de Québec, où il anime 

une émission consacrée la musique traditionnelle. Marié en 1990, l'informateur et son 



Bpouse demeurent à Limoilou, quartier où il a toujours r6sid4 depuis son enfance. 

Cinf.11 a commencé à jouer de I'accordéun à I'age de 4 ans. Ayant un talent inddniable, 

a I'bge de 6 ans il est pris en main par l'accordéoniste de Québec Gbrard Lajoie qui lu1 

donnera des leçons pendant 2 ans. II a 7 ans quand il remporte son premier prix lors de 

son passage au fameux programme de CKCV St-Georges C6fB et ses amateurs, el 

enregistre son premier disque 78 tours à 9 ans. C'est le début d'une longue carriare 

musicale, avec tout d'abord Gérard Lajoie, marquée entre autres par une performance 

en 1974 à la Super-francofgte de Québec. II a enregistre 2 disques 78 tours en 1955 el 

4 disques 33 tours dans les années 1970. 

2.2 LES INSTRUMENTS 

Dans le groupe de musiciens, objet de notre étude, nous trouvons quatre joueurs 

de violon, quatre joueurs d'accordéon diatonique, un joueur d'accordéon chromatique, 

un joueur de clarinette, et un joueur de guitare et contrebasse. Parmi ces instruments, 

le violon, tout d'abord, et l'accordéon diatonique sont à classer dans la catégorie des 

instruments prédominants dans la musique traditionnelle au Québec, en raison bien sûr 

de leur fonction musicale mélodique, au même titre d'ailleurs que l'harmonica, 

populairement nomme #La musique à bouche*. Les os, les cuillères, et la podorythmie5, 

dotes d'une fonction musicale rythmique, seraient a classer dans la même catégorie. Le 

piano, dont la fonction principale dans la musique traditionnelle est l'accompagnement 

harmonique, complète l'instrumentation symbolique de cette tradition instrumentale. 

'Battement de pieds souvent utills6 par les violoneux pour maquer la cadence. 



2.2.1 La tradition du violon 

Si I'on reprend les termes de Gabriel Labbe, d e  violon est vdritablemen 

l'instrument national des Quebecoisn6. La première mention officielle de l'instrument ai 

Canada remonterait au XVlr siMe, lors d'un mariage le 27 novembre 1645 B Quebec 

où I'on put entendre pour la premihre fois deux violons7. A l'époque de la Nouvelle 

France, avec les cornemuses, violes, vielles a archet et ffres, qui le précéderen 

certainement, la musique de violon servait a accompagner les danses populaires quc 

les colons fiançais avaient apportées avec eux, comme le menuet, le branle, la ronde 

Cependant, la tradition musicale française n'était pas la seule à s'exprimer puisque 

selon l'historien Peter M. Toner, gram aux liens politiques et militaires qu'entretenaien 

la France et l'Irlande, des Irlandais se seraient établis en Nouvelle-France, allani 

jusqu'h constituer 5 % de la population8. II nous semble que ce premier wntad 

interculturel entre les groupes ethniques francophone et irlandais aurait provoque une 

première synthèse musicale instrumentale. A la musique des danses françaises, se 

seraient mêlées lesjgs irlandaises qui sont des formes musicales prédominantes de la 

tradition musicale irlandaise; une tradition dont le violon est la figure emblématique. 

Bien que cette hypothèse ne puisse être verifiee, puisqu'il n'existe aucune source 

documentaire faisant état de la présence musicale irlandaise en Nouvelle-France, elle 

devient plausible si I'on considère le contexte de l'après conquête britannique. La 

deuxième partie du XVllle siècle verra en effet un peuplement anglophone progressif au 

BaseCanada, avec l'arrivée des Loyalistes, anglais et écossais d'origine, et bien sûr les 

immigrants amvant directement des lles britanniques. Au XIX siMe, l'influence 

anglophone sera encore plus marquée dans les années 1840 avec l'immigration 

'Gabriel LabbB, Les Pionnkrs du asque Iblkhique qudb6cois; 1920-1950, Montrdal, Les Bdioons de 
L'Aurore, 1977, p. 16. 

'Helmut Kallrnann, Gilles Poniln, Kenneth Winters, EhycloopBe de la musique au Canada, Saint- 
Laurent, Quebec, Fides, 1993, p. 3488. 

'Peter M. Toner, ulhh-, 7718 Cenadan EncycIopePb', Edmonton, Canada, Hurb'g Publishen. 1988, p. 
1091. 



massive d'Irlandais fuyant la famine provoqu6e par la maladie de la pomme de terre, 

même si peu d'entre eux restèrent au Québec. Comme l'a constate Earl V. Speilman, 

la tradition musicale du violon dans les pays britanniques était beaucoup plus 

développée qu'en Franceg. II est alors fort probable que, durant cette pdtiode, la 

tradition instrumentale des violoneux canadien-français a subi ce que Bruno Nettl définil 

comme étant l'appauvrissement musical d'une se manifestant ici par la 

r6duction du répertoire et style de la musique de danses françaises au profit de 

l'adoption des formes musicales britanniques comme les reels écossais puis irlandais, 

hornpipes anglais et gigues (jigs) irlandaises. Ce fait, d'ailleurs, n'échappa pas A 
l'écrivain et musicien Ernest Gagnon qui vers la fin du XIX siècle se lamentait sur le 

sort de la musique instrumentale du violon au Québec: 

aQuelIe musique jouaiton ainsi sur le violon, Québec, il y a deux siècles 
et demi? Nous avons conserve le chant liturgique grégorien, qui est note; 
nous avons aussi conserve nos cantiques et nos chansons populaires, 
venus de France; mais la musique purement instrumentale, la musique de 
l'unique instrument populaire canadien, le violon, est, de nos jours, 
exclusivement anglaise, écossaise ou irlandaise; ce sont des airs de 
danse: des gigues, des reels, des hornpipes; rien de tout cela n'est 
français.' ' . 

A l'avènement de l'ère industrielle, au milieu du XIXe siècle, la musique écossaise 

et irlandaise, très présente aux Etats-Unis, imprégnera encore davantage la musique 

canadienne-fiançaise. Le développement de l'infrastructure routière et ferroviaire en est 

selon nous une des raisons. L'automobile et Ie train permettront de plus grands 

Sari V. Speilman. Tm~ana l  Nom American M i n g ;  A MelhodPlogy tbt the Historical and 
Comparative Anawcal w e  Sfu* o f  lnsbumentel Musical Tradüons, Ph.D. Music, The University of 
W~consin-Madïson. 1975, p. 440. 

'OBruno Neffl, &orne Aspects of the History of Wodd Music in the Twentieth Century: Questions and 
Concepts-, Eoinomusicology, vol. 22, pp. 13W. 

"Ernest Gagnon, buis Jolliet, Montreal, Librairie Beauchemin. tirnitBe, 1925 (troisi8me édition). p. 128. 



échanges commerciaux et culturels entre le Canada et les Etats-Unis. De très bon! 

violoneux qu6bécois ont émigre vers le pays voisin, à l'image de Joseph Allard en 1889 

et ont été mis en contact avec les musiciens de la place, étoffant leur repertoire origina 

de nouvelles pièces musicales principalement britanniques. De retour au Québec, s'il! 

revenaient, ces violoneux ont diffuse ces pièces lors de soirées de danses ou dc 

concours de violon qui Btaient trés populaires dans les années 1920. Mais l'échange 

canadienaméricain a également vu des violoneux américains venir s'installer dans 1s 

province. Now pensons notamment Arthur-Joseph Boulay du New-Hampshire qui, er 

191 3, vint s'installer à Saint-Stanislas, près de ~eauhamois". Les concours de violor 

étaient également un excellent foyer de diffusion de la musique britannique ambricaine 

Les facilités de déplacement accrues, les violoneux du Québec ont &alement particip4 

à de nombreux concours dans les états américains voisins, tels que celui de Lewistor 

de l'état du Maine, dans les années 1920. Le deuxième facteur qui a permis une large 

diffusion du rbpertoire irlandais et écossais a été le disque. La compagnie américaine 

Columbia Records, fonde à New-York en 1894, a sans doute et6 la première a 

enregistrer des grands musiciens traditionnels immigrés aux Etats-Unis. Les violoneur 

irlandais tels Michael Coleman, James Morrison, qui ont fréquente leurs studios au 

début du siMe, ont laisse une trace indélébile sur le répertoire des violoneux 

canadiens-hnçais. L'ethnornusicologue Cannelle Bégin l'a d'ailleurs parfaitement bien 

démontr6 dans sa thése de doctorat sur la musique traditionnelle de violon de Jean 

Ainsi, nous pouvons affirmer que le processus de synthèse musicale ne au XVIIa 

siéde aura et6 un processus continu, si bien que nous pourrions faire nbtre l'affirmation 

de Gabriel Labbe qui stipule que .seulement 20 % du contenu de notre repertoire serait 

'2Gabriel LabM, Musi~ens bediüonnels du QuBbec; 1920-1993, Montrbal. V.L.B. Éditeur, p. 83. 

'3Camelb, BBghi. Le musique badinnelle pour violon: Jean Can'gnan, These de doctorat, Univenit6 
de Montreal, 1978. 
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typiquement de chez nousnt4. Bien que l'on ne puisse dire que les 80 % restants sor 

totalement issus du répertoire des lles britanniques, la musique irlandaise et Bcossaisi 

aura néanmoins grandement contribue à façonner le répertoire québécois. Nombre dc 

maîtres violoneux tels que Joseph Allard, Jos Bouchard ou Jean Carignan ont adopB 

des pièces du répertoire britannique, les fusionnant parfois avec des pièces dc 

rbpertoire déjà existant, les transformant parfois afin de leur donner une "wuleut' plu: 

locale, plus conforne au style de jeu des violoneux d'ici. Ces emprunts culturels auron 

ainsi permis la consolidation de la musique traditionnelle canadienne-française ai 

Quebec. Médiatisation aidant (disques et radio), de tels rnusiu'ens et leur répertoire son 

devenus des modèles à suivre, à imiter. 

2.2.2 La tradition de l'accordéon 

Avec le violon, l'accordéon est I'instniment populaire de la musique traditionnelle 

au Québec. II existe deux sortes d'accordéons: l'accordéon diatonique et I'accordéor 

chromatique. La différence entre les deux repose sur le principe de production sonore1! 

qui est le principe de l'anche libre. Grâce à son principe sonore et ses possibilitea 

techniques, l'accordéon chromatique a la capacité d'aborder sans complexe n'importe 

quel genre et répertoire musicaux: de la musique traditionnelle à la musique classique 

savante. en passant par la musique populaire moderne où il est le plus utilise 

L'accordéon diatonique, de par sa conception moins compiexe, a un registre beaucoup 

plus limitd, et comme l'a parfaitement soulignb Yves Defrance, *c'est de I'accordeor 

diatonique qu'il est le plus souvent question dans la musique populaire de transmissior 

"Gabriel Labb6, Musiciens tradmOnnels du Qudbec. .. p. 22 

''Sur I'aaxrrdhn diatonique, la pression du doigt sur un bouton du clavier produit 2 sons diff6renb. l'un 
par la compression de l'ab en poussant le soufflet, et l'autre par l'aspiration de l'air en tirant le soufflet 
CBchelle de sons produits est ainsi diatonique. La meme action sur un accord6on chromatique & boutons 
ou à touches piano produit un seul son. L'échelle de sons est alors chromatique, l'image de I'bchelle de 
sons produits par les touches blanches et noires d'un piano. 



oralml? Ce qui peut s'expliquer par le fait que le répertoire des musiques traditionnelles 

occidentales utilise le plus souvent des gammes diatoniques. Cela est le cas pour la 

musique traditionnelle québécoise. 

Caccorddon est n6 à Vienne en 1829, sous l'inspiration du luthier Cyrillus 

Demian. Après avoir connu les fastes de la bourgeoisie européenne, pendant la période 

romantique, l'instrument sera monopolis6 par la classe populaire partir de la fin du 

XIX' siècle. On ne date pas précisément l'arrivée de l'accordéon au Canada, ni en 

Amérique du Nord, bien qu'il soit certain qu'il s'implanta via l'immigration européenne. 

Toutefois, à Québec, entre 1866 et 1890, un luthier du nom de Roch Lyonnais 

construisit ce qui semble étre le premier accordéon au Québec sinon au Canada1'. En 

1896, Odilon Gagne (1 852-1 91 6), de Québec, qui travaillait auparavant le fer blanc et 

le bois, commence à fabriquer les premiers accordéons de marque Gagne et transmet 

son savoir ses fils, Philias et Wilfrid, qui fondent l'entreprise familiale "Gagnt3 Freres" 

en 1916. Cette entreprise, installee dans le quartier Saint-Sauveur B Québec, est 

réputée être la plus ancienne fabrique d'accordéons au Québec. Elle existe toujours de 

nos jours et est située sur la nie Durocher dans le quartier Saint-Sauveur. 

A la fin du XIX siècle, l'accordéon est de plus en plus populaire et fait son 

apparition commerciale en tant qu'objet de consommation générale dans le catalogue 

Eaton de i'été 1893. On y trouve des accordéons de marques anglaises telles 

qu'Impérial et A Moritz que l'on peut obtenir pour 1.50 $ et 6.00 $. Ce mgme catalogue 

offre, 12 ans plus tard, au printemps de 1905, les premiers modèles de la compagnie 

allemande Hohner qui va s'imposer bien vite sur le marche nord-américain'? 

'Yves Defrance, "Traditions populaires et industrialisation: le cas de I'accord6onW, Ethnologie hn~aise,  
no 9,1984, p. 224. 

''Henri Royer, "La lutherie B Qu6becu, Mosallpe qu666coise, no 13,1961. pp. 1 OC1 1 O. 

'Centre de Valorisation du Patrimoine Vint, L W  de Paccurdeon ûadiionnel dans le région ck 
QuBbec, hjer. eujounl'hui et demain. Catalogue d'exposition photographique, QuBbec, 1987. 
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En 1919, Marius Barbeau et Edouard-Zotique Massicotte organisent les aveillees 
du bon vieux tempsl. à la bibliothbque Saint-Sulpice de Montreal. On peut y entendre 

notamment le fameux accordéoniste AMed Montmarquette (1 870-1 944) de Montréal, qui 

joue sur un accord6on allemand de marque Ludwig. Durant la p r e m i h  rnoiti6 du XX* 

siècle, si certains accordéonistes jouent sur des instruments de marque Gagne, les 

marques d1accord60ns les plus populaires sont cependant, et dans un ordre 

chronologique, tout d'abord la marque allemande Ludwig, que l'on avait coutume 

d'appeler, 4'accordéon SapinjB, puis la marque allemande Hohner. 

Plus récente que la tradition musicale du violon, la tradition de 11accord60n est 

issue de cette dernière. C'est dans le repertoire de la musique de violon que les 

acwrd6onistes ont principalement puis6 leur r8pertoire. La popularisation d8 

l'instrument coïncidant globalement avec le développement du marche du disque au 

début du sidcle, les joueurs daccord6ons québécois ont subi l'influence de grands 

musiciens comme les Arnericains Peter James Colon, Irlandais d'origine et John 

Kimmel, fils d'immigrés allemands qui excellait dans la musique irlandaise, ainsi que le 

Québécois Alfred Montmarquette. 

Les informations sur l'implantation de I'accord6on chromatique au Québec nous 

font défaut. Par contre, le premier accordéon chromatique à touches-piano serait 

l'oeuvre de I'ltalien Paolo Soprani qui en aurait dépose le brevet en 1897, et en 1909, 

les premiers accord6ons à touches-piano se sont implantes en Amérique2'. 

2.2.3 La guitare et la contrebasse 

Bien qu'elles ne puissent &re, dans un premier abord, considerees comme des 

instruments traditionnels, la guitare et la contrebasse se sont n4anmoins 
- -- 

'BI~ y avait un ou plusieurs sapins dessines sur hceord6on; pr6cisement sur les tirettes de I'accord6on. 

Tierre Monichon. L'accoddon. Lausanne, Van de VeldePayot, 1985. pp. 134-1 35. 



progressivement intbgrees à l'instrumentation de la musique traditionnelle 

principalement en raison de leur fonction musicale premiére qui est I'accompagnernen 

harmonique. Bien qu'elle ait Bte présente au Quebec avant le )(Xe siMe, la guitare nc 

semble pas avoir Bt6 populaire auprès des musiciens traditionnels avant la fin de! 

années 1920. Nombre de musiciens solistes lui préféraient le piano comme instrumen 

d'accompagnement; ce qui est encore souvent le cas aujourd'hui. L'on peut d'ailleur! 

considdrer que l'instrument à clavier &ait le seul instrument harmonique à accompagne 

le violon et l'accordéon, jusque dans le milieu des années 1920. Aux Etats-Unis, IZ 

guitare était déjà un instrument standard dans les orchestres de musique populaire e 

traditionnelle dès le debut des années 1 92v1. L'influence de la musique américaine, pa 

Ie medium de la radio, va contribuer A implanter la guitare dans la musique traditionnellc 

canadienne-française, et il est courant B la fin des années 1920 de voir un guitariste 

jouer au sein des orchestres du genre, de meme qu'un contrebassiste dont I'instnimen 

a suivi un chemin parallble a la guitare. 

Cependant, comme nous l'avons précisé précédemment, cette integration s'es 

realisée progressivement. Si I'on prend le cas de Québec, les deux instruments On1 

semble-t-il connu une phase d'intégration relativement dificile et lente que I'on pourrail 

identifier comme allant de la fin des années 1920 jusqu'au début des années 1940. Lé 

principale raison de ce fait tient non pas à la reticence des musiciens à l'endroit de ce3 

nouveaux instruments, mais plutôt a la rbaction des membres du groupe social OL 

culturel auquel ces musiciens appartenaient. Dans un contexte propre A une 

performance musicale traditionnelle, comme les soirées privées. ces deux instruments 

provoquaient dans de œ groupe une déstabilisation de la tradition musicale acquise el 

assimil6e depuis des générations; tradition jusqu'alors représentée dans la mémoire 

collective par les instruments symboliques qu'étaient le violon, l'accordéon et le piano: 

''Earl V. Speilrnan, TiMfBonal no tif^ Amencan ..., p. 13. 



Surtout le piano! Cela prenait un piano, absolument! (...) C'était les trois 
instruments populaires. Le monde disait: "La je veux avoir un piano, je 
veux avoir un violon, un piano, ..." C'est eux-autres qui choisissaient les 
musiciens. Ils ne voulaient pas avoir de contrebasse et meme de 
guitare? 

Comme toute performance qui ne peut s'imposer et s'inscrire dans la traditior 

sans l'approbation de ceux et celles qui y assistent, nous pouvons avancer I'hypothbi 

que la guitare et la contrebasse n'auraient pas connu de phase d'adaptation dans 12 

musique traditionnelle instrumentale, sans l'approbation des membres de Is  

communaut6. L'adaptation, malgr4 tout, de ces instruments a partir des années 1940 

est selon nous synonyme d'un changement opéré dans la conscience collective par Ir 

radio dont des programmes comme les Montaanards Laurentiens mettaient i 

contribution la guitare et la contrebasse B côte des instruments dits traditionnels. II er 

résultera l'acceptation et la popularisation de ces inst~ments lors des performances dc 

musique traditionnelle, en ville: .Parce qu'il suffit que les Montagnards avaient unc 

contrebasse dans leur orchestre pour qu'un orchestre qui avait une contrebasse pass 

pour un bon orchestre. Cela a influencé beaucoup. (...) Et puis quand la guitare e 

commenc6 à embarquer, là ils ont commencé à aimer la guitare (...) 18, ils on1 

commencé à apprecier ça, et puis là, ils voulaient en avoirmu. 

L'étude de l'utilisation de la guitare et de la contrebasse dans la musique 

traditionnelle au Québec est intéressante, car ces dew instruments illustrent ce que 

Margaret J. Kartomi nomme transfer of discrefe musical Comme el le le souligne, 

le transfert d6ldments ou traits musicaux particuliers dune culture musicale B une autre, 

n'implique pas un changement profond de la culture emprunteuse. La guitare et la 

%WL, coll. VQ, bf. no 1, bobine 8045. 

%km. 

''Margaret J. Kartomi, #The Processes and Results of Musical CuMire Contact.r, p. 236. 



contrebasse, issues principalement de la musique populaire américaine, n'ont par 

r6volutionn6 la musique traditionnelle au point de lui faire perdre son identité. Elles l'on 

au contraire transfigurée en renforçant son harmonie, comme l'avait fait le piano avan 

elles. Le concept de Kartomi est un concept trbs important en soi, mais il omet dé 

mentionner le rble que le groupe social ou culturel joue dans le processus de transfert 

Ce rble nous semble pourtant important, car comme nous l'avons demontri 

prbcédemment, sans i'évaluation positive du groupe, les deux instruments n'auraient pi  

s'adapter B la tradition musicale. 

2.2.4 La clarinette 

Bien que la clarinette ait la même fondion musicale que le violon ou l'accordéon, 

il est difficile de la classer dans la catégorie des instruments traditionnels. Ce1 

instrument a et6 avant tout utilise principalement dans la musique d'harmonie et de 

fanfare et. bien entendu dans la musique populaire ambricaine de jazz d&s le début des 

années 1920. Son utilisation dans la musique traditionnelle est difficilement discemable 

avant la fin des années 1930. Mbme l'observation de documents iconographiques de 

la décennie 1930 ne permet pas d'en retrouver la trace. Cependant en 1939, à Québec, 

la clarinette fait sa première apparition dans ce genre de musique par l'intermédiaire de 

notre inf.4 qui rejoint alors le groupe des Montaanards Laurentiens. Les auditeurs de 

CHRC pourront ainsi entendre ce "nouvel" instrument pendant près de 35 ans. Le 

clarinettiste a-t-il fait des émules au cours de cette periode? Nous sommes enclin à 

rependre par la négative, pensant plut& que ce fut un cas isoié. Contrairement à la 

contrebasse et a la guitare, la clarinette ne s'est pas adaptée à la tradition instrumentale 

au QuBbec. On ne trouve auwne trace de son &ablissement, dans la durée, au sein de 

cette tradition. Cette constatation nous amhe à reconnaître le fait que I'intdgration 

totale et definitive d'un nouvel instrument dans la tradition musicale d'une culture 

depend non seulement des musiciens qui le proposent, mais de l'acceptation du groupe 

vis& 



CHAPITRE Ill 

L'APPRENTISSAGE DES INSTRUMENTS 

3.1 LE CHEMINEMENT DU MUSICIEN 

De la .pré-naissance. et naissance A la mort, une vie est ponctuée par des 

étapes. L'étude du développement humain a intéresse vivement la psychologie et, 

suivant les approches, a servi de cadre au developpement de plusieurs théories ou 

perspectives. Qu'elles soient mécaniste (Pavlov, Skinner), organismique (Piaget. 

Kohlberg), psychanalytique (Freud, Erikson) ou humaniste (Maslow, Bülher), ces 

perspectives considhrent que le developpement humain se réalise suivant une série de 

stades. Faisant appel à la psychologie, l'on peut également découper le tracé de vie ou 

le cheminement d'un musicien en plusieurs stades. Parmi tous les chercheurs qui 

consacrent ou ont consacré leur cambre scientifique à l'étude du développement 

humain, Klaus Warner Schaie, spécialiste du développement cognitif à l'âge adulte, 

s'inspirant des travaux realis6s en psychologie sociale et en anthropologie, a élabore 

un modèle théorique définissant une séquence de cinq stades qualitatifs du 

développement et fonctionnement cognitif: acquisitive, achïeving, responsible, executive, 

reintegrativel. Ce modèle n'est d'ailleurs pas sans nous rappeler celui du psychanalyste 

Erikson et sa théorie des huit stades représentant autant de crises psychosociales. 

Le premier stade, celui de l'acquisition des habiletés, se déroule, selon Schaie, 

durant l'enfance et l'adolescence. Dans un environnement protég6, l'individu acquiert 

ses connaissances. La transition vers le dederne stade se produit, selon les cas, entre 
la fin de l'adolescence et le debut de la vingtaine, au moment où l'individu etablit son 

indépendance en se démarquant de la protection familiale ou de la soci6td. Ce stade 

'K. Wamer Schaie, ~Toward a Stage Theory of Aduit Cognitive Developmenb, The 1ntmafionalJoumal 
olAging and Humen Develupnent, vol. 8, no 1,1977-78, p. 133. 
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représente la période de la realisation personnelle, au cours de laquelle I'individi 

développe sa compétence. La transition vers le troisihe stade, celui de Is 

responsabilit6, intervient dans une p6riode couvrant le debut de la vingtaine jusqu'ab 

début de la trentaine. Ayant développe et maîtrisé sa compétence, l'individu es! 

maintenant capable d'assumer sa responsabilité auprès d'autres individus, en fondanl 

une famille, par exemple. Durant ce stade, qui peut s'étaler jusqu'g la soixantaine, il 

démontre sa faculte à résoudre des problemes concrets et quotidiens que peuvenl 

rencontrer les membres de son groupe. A cheval sur cette p&iode, Schaie identifie ur 

quatrième stade, celui de l'engagement social, dont la transition se réalise entre la 

trentaine et le début de la quarantaine. Durant ce stade qui prend globalement fin a u  

alentours de la vieillesse, en plus des responsabilit& qu'il assume auprès du noyau 

familial, l'individu peut être amené à assumer la responsabilité de systèmes sociaux el 

résoudre des problèmes complexes qui y sont reli6s. Enfin, si l'on reprend les ternes 

de Schaie, la transition vers le cinquiéme stade, celui de la réintégration, se realise au 

moment où la complexité de la structure cognitive adulte a atteint le summum2. Rendu 

à l'âge vieillissant, l'individu se decharge en quelque sorte de ses responsabilités 

sociales et concentre son énergie sur des buts et tâches précis qui le touchent 

personnellement. 

En nous inspirant de la théorie des stades de Schaie, nous pouvons décomposer 

le cheminement du musicien et faire ressortir cinq stades que nous nommerons 

respectivement, en des termes voisins, sinon identiques, de ceux de Schaie, Acquisition 

du savoir-faire, développement de la çomp&ence, engagement social, expertisme et 

réintégmtion. Le premier stade reprdsente la periode d'acquisition du savoir-faire, c'est- 

àdire l'apprentissage de l'instrument que nous 6tudierons plus loin dans ce chapitre. 

Le deuxieme stade represente la pdriode où le musicien accède B la comp6tence par 

la pratique de l'instrument et le développement de son répertoire dans le cadre de la 

cellule familiale. Nous y reviendrons dans le quatrierne chapitre de cette étude. La 



compétence acquise, le musicien accède généralement au troisidme stade, 

l'engagement social. Cet engagement social se réalise par les performances du 

musicien dans différents contextes qui peuvent étre les fêtes de famille, les f&es de 

voisinage, les soirées de danses, les spectacles, à un niveau qui peut aller de 

l'amateurisme au semiprofessionnalisme. Le quatrième stade représente ce que nous 

appelons I'expertisme.; terme emprunté B la langue anglaise (expertism) auquel nous 

attribuons le sens plus ou moins exact de professionnalisme. Dans le monde de la 

musique, le concept de professionnalisme s'adresse généralement a un musicien ou à 

une musicienne qui vit exclusivement de son art. A œ concept, nous lui préférons, dans 

le cadre de notre etude, celui d'expertisme que nous ~ O U ~ O ~ S  définir comme étant le 

stade ou le musicien, professionnel ou non, atteint en quelque sorte I'apogb de son 

cheminement musical par la performance médiatique, que œ soit par la voie de la radio 

ou de la tMvision, voire du disque. Nous reviendrons sur les troisidme et quatrieme 

stades dans le chapitre cinq de cette etude. Enfin, le cinquième stade, celui de la 

réintégration, représente la période où le musicien se retire de la scène musicale, soit 

en cessant toute activité ou en continuant de jouer pour son propre plaisir. Nous 

n'explorerons pas ce stade puisqu'à l'époque visée par cette etude nos informateurs 

musiciens étaient encore en pleine activité musicale. Le schéma suivant représente ce 

modèle. 
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Contrairement à celui de Schaie, notre modele nfint&gre pas de pdriode de temps 

d6fini à chaque stade, pour la bonne raison que chaque musicien peut acc6der d'un 

stade A l'autre à divers moments durant sa vie. De plus, nous sommes conscients que 

nous ne pouvons généraliser ce modèle à tous les musiciens. II se peut tr8s bien, par 

exemple, que tel ou tel musicien ne dépasse pas le deuxihme stade, encore moins le 

troisibme, ou que son cheminement nfintégre que les deux ou trois premiers et le dernier 

stade. Nous pensons ndanrnoins que ce modele se prête très bien a notre étude. 



3.2 L'ACQUISITION DU SAVOIR-FAIRE 

3.2.1 Introduction 

A la lumi&re de la présentation biographique du second chapitre, nous pouvons 

constater que nos informateurs musiciens ont dans l'ensemble cornmenc6 à jouer d'un 

instrument assez tôt dans leur enfance. Partant du principe que l'on ne s'improvise pas 

musicien .par magie., nous pouvons supposer qu'il existe une ou plusieurs conditions 

ou "prérequis" qui favorisent la vocation du futur musicien, qui le preparent 

consciemment ou inconsciemment à entrer dans le monde des musiciens: ce que nous 

nommons la réference identitaire. Appliqude à un métier, par exemple, cette référence 

identitaire peut comprendre plusieurs référents qu'un individu ira puiser dans les divers 

univers ou environnements dont il est impr6gné; environnements d'ordre culturel, social, 

professionnel et autres. Ainsi un fabricant d'accordéon ou de violon bheficie d'atouts 

importants s'il pratique où a d6jà pratique un m6tier du bois et s'il connaît parfaitement 

la tradition musicale de son instrument Dans œ cas, il tire une partie de ses ressources 

dans son environnement professionnel et son environnement culturel. 

Le principal referent identitaire du musicien, comme nous le venons plus loin, est 

puise dans son environnement culturel. Fort de cet atout, le musicien procède à la 

phase suivante qui est l'acquisition de son savoir-faire, c'est-à-dire, dans notre cas, 

l'apprentissage de l'instrument. L'acquisition de tout savoir et savoir-faire se réalise 

generalement suivant un processus de communication qui peut &re multiple. La parole, 

le geste, I'oule, par exemple, sont des outils de communication permettant de 

développer le savoir intelleduel et le savoir-faire. Après avoir examine le r6f6rent 

identitaire du musicien, nous Btudierons et d6cornposerons le m6canisme de 

communication mis en jeu lors de l'acquisition du savoir-faire. 



3.2.2 Le référent identitaire 

Le référent identitaire des musiciens traditionnels est intégr6 dan! 

l'environnement culturel, et est représente ici par la tradition musicale dont chaquc 

musicien est impregne. Pour nos informateurs, cette empreinte est particuliGremen 

importante. Dès leur plus jeune âge, les informateurs sont entour& de musiciens e 

musiciennes, issus de leur parenté -famille proche et etendue- qui pratiquent la musiqut 

traditionnelle, qu'elle soit instrumentale ou vocale. Le tableau ci-dessous illustre cc 

constat. La premibre colonne represente les informateurs et leur(s) instniment(s) 

l'instrument principal étant nomme le premier. La deuxième colonne reprdsente la 

tradition musicale de la parente avec l'instrument utilise par ses membres. 



La tradition musicale de la parenté 



La musique traditionnelle était trés présente dans la parent6 des informateurs. 

Le phre de I'inf.1 jouait de l'harmonica: Quand il allait dans des soirbes, il chantait et 

ma m&e l'accompagnait au piano*? Bien que la mère de I'inf.2 ne possbdât pas 

d'accordéon, elle jouait sur celui de son frère qui &ait lui-marne accorddoniste, et un de 

ses frbres jouait l'accordéon. La mére de I'inf.3 jouait du piano et de I'hannonium B 

l'église, et son grand-père paternel et tous ses oncles étaient violoneux Dans la famille 

de I'inf.4, le p&e jouait du piano, et le grand-père maternel était violoneux: d e  me 

rappelle l'avoir vu jouer et il fumait sa pipe. C'est ça que je me rappelle. J'etais jeune à 

ce moment-lb4. De plus, son frère aîné jouait également un peu de violon. La mbre de 

l'inf.5 était une excellente chanteuse de chansons folkloriques canadiennes. Dans la 

famille de I'inf.6, l'accordéon était l'instrument roi:  chez-nous, tout le monde jouait de 

I'acaird6on. C'est moi qui étais le moins bon.? La mère de I'inf.7 chantait dans une 

chorale, tandis que son pere était un fervent de la danse canadienne traditionnelle et 

organisait beaucoup de soirées & la maison auxquelles participait son oncle violoneux: 

.On a eu beaucoup de soirées folkloriques de la part de mon père. C'était un type qui 

aimait beaucoup giguer. II aimait beaucoup la musique folk~orique~~. L'arriv6e dans la 

famille de son Mur beau-frère accordéoniste lui permettra pour la prernibre fois d'avoir 

un contact direct avec l'instrument qu'il affectionne. Dans la famille de I'inf.8, le pere et 

le grand-père paternel jouaient du violon, tandis que la grand-mbre paternelle jouait de 

l'accordéon. La m&e de l'informateur, qui jouait de I'hannonium a l'église de la paroisse, 

était aussi une excellente chanteuse au répertoire considérable: .Cela chantait, oui! 

Maman chantait, c'est épouvantable! Toutes des vieilles chansons! J'ai un livre ici, j'en 

ai 450 chansons dedans.( ...) Maman, elle me berçait et elle m'apprenait à chanterm7. 

p- - - - . - . . - - 

IAFUL, coll. VQ, inf. no 1, bobine 8044. 
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II en est de meme pour I'inf.9 qui a conserve le carnet de chansons de sa mère 

qui chantait souvent en duo avec son phre à la maison. Dans la famille de ce1 

infofmateur, jouer du violon est une tradition familiale. Les ancêtres ont tous et6 

violoneux. Les soirées de musique à la maison étaient fort nombreuses et parfois 

impromptues. II amvait souvent que l'oncle de l'informateur, qui est notre lnf.2, surgisse 

en pleine nuit avec des amis: 4 s  nous réveillaient tous et puis on se levait et c'était la 

f&e et on aimait ça (...) 3 ou 4 joueurs de banjo, violon et accordéon (...) le monde était 

tous de bonne humeur. Ils arrivaient dune soirée, d'une veillée, et ils s'en venaient 

chez-nous aprbs. (...) Moi, je me levais pour écouter le joueur de violon, parce que 

j'aimais ça.! Le p h  de I'inf.lO jouait de l'harmonica et un peu d'accorddon et adorait 

la musique de folklore. Les disques de musique traditionnelle étaient nombreux chez 

eux, de même que les soirées musicales où figurait entre autres son beau-frére 

accordéoniste:  oui, la rue Saint-François, il s'en passait bien des affaires, là. Beaucoup 

de musiqumg. Enfin, le père de I'inf.11 était un amateur de folklore. Ayant la charge de 

garder les enfants lors de son wng6 bi-hebdomadaire, il a inconsciemment alimente 

l'imaginaire de l'informateur, imaginaire rempli de musique et chansons traditionnelles, 

comme le souligne ce dernier: 

41 avait vécu, il me contait, plein de choses du temps de sa jeunesse, de 
folklore. C'est ce qui, peut-Gtre, m'a initié un peu à ce genre de musique- 
18, parce qu'il nous en a appris. Sans en jouer, il nous a appris à aimer 
cela. Puis c'était pas tellement volontaire. II vivait tellement ce qu'il nous 
racontait qu'on pouvait pas faire autrement que de 1'6couter. A un moment 
donn6, il se mettait à taper du pied et il se mettait à taper dans les mains 
et il nous turlutait des tounes de folklore. On a grandi un peu dans ce 
genre de musique, mgme s'il n'y a que moi, chez-nous, qui en faisaido. 

'AFUL. coll. VQ, inf. na 9. bobine 8042. 
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Les membres musicien(nes)s de la parent6 directe ou indirecte jouent le r6le dé 

porteurs dune tradition musicale qui est fortement, si non entièrement, imprggnee d~ 

folklore. Par leur .présence musicale. continue, ils nourrissent cette tradition qui, avivée 

sans cesse, prend progressivement et solidement ancrage dans l'inconscient du jeune 

et Mur  musicien jusqu'à de devenir un véritable referent identitaire, un schème mental 

supplémentaire qui lui permettra d1acqu6rir dans de bonnes conditions le savoir-faire 

nécessaire pour porter B son tour cette tradition. 

L'acquisition du savoir-faire: processus de communication 

Comme nous l'avons soulign6 précédemment, l'acquisition du savoir et du savoir- 

faire met en jeu un processus de communication qui peut être multiple. Nous 

présenterons volontairement ici les données concernant l'apprentissage de l'instrument 

pour chaque informateur, afin de mieux discerner et décomposer ensuite ce processus. 

Pour I'inf.1, le premier contact avec son instrument de pr6dilection est un contact 

indirect au cours d'une des nombreuses soirées privées dans son voisinage, à la fin des 

années 1920: 

d n  de mes chums me dit: "Hey! Viens donc. II y a un gars qui va venir 
avec une guitare." Je ne savais méme pas ce que c'était, une guitare. On 
s'éclairait à la lampe, en œ temps-18. II avait un gars qui &ait là avec une 
grosse guitare noire. J'étais malade! J'étais fou de ça! Là l a i  commencé 
a le tourmenter pour avoir sa guitare, mais il voulait pas me la vendre. En 
tous cas, je suis tombe amoureux de ça, j'en revenais pas! Le coeur me 
vibrait En tout cas, j'ai fini par donner toutes les bébelles que j'avais pour 
avoir sa guitare, et j'ai fini par l'avoir. II m'a montre quelques accords. Un 
mois plus tard, je jouais ses accords et puis je lui en montrais! Je les avais 
appris tout seulJ1. 

llAFUL, coll. VQ, inf. no 1, bobine 8064. 



Ce n'est que plus tard en 1942 qu'il touchera pour la première fois son deuxibme 

instrument, la contrebasse, et rejoindra par le m h e  coup la formation des Montaanardc 

Laurentiens. A cette occasion, le contrebassiste habituel du groupe l'appellera er 

catastrophe pour qu'il le remplace lors d'une émission a CHRC. Bien que n'ayant alon 

jamais joue de la contrebasse, l'informateur surmontera l'épreuve grâce à son 

expérience de guitariste et son esprit créatif: .Et puis la, ce qui est amv6, c'est que la 

contrebasse &ait accordée comme les 4 demiares cordes de la guitare, alors je faisais 

mes accords sur la basse comme je faisais sur ma guitare, mais seulement c'était en 

notes détach6ed2. Dix ans plus tard, alors qu'il faisait ses debuts de contrebassista 

dans la musique populaire, I'infomateur suivra des cours de théorie et pratique 

musicale au conservatoire de musique de QuBbec: .Là, j'ai appris a lire la musique (...) 

Je suis reste deux ans, là. Mais rai appris comment tenir ma contrebasse, mes doigtes, 

comment tenir un archetd3. 

Cinf.2 a commencé à jouer seul sur l'accordéon d'un de ses frères alors qu'il avait 

7 ans. En 1923, cet accordéon de marque Ludwig, populairement nomme l'accordéon 

eapinsn, avait été acquis pour 6.50 $ chez Gagné et Frères, magasin d'accordéons B 

Québec. A son retour de l'école, l'informateur profitait du fait que l'ensemble de la 

famille était au travail sur la ferme pour emprunter et manipuler l'accordéon de son fr&e 

qui le lui interdisait pourtant:  tout d'un coup, je me mets a jouer des morceaux. Dans 

ce temps-là, Técoutais Théodore Duguay, c'était un grand musicien, un grand champion 

de Québec. J'éwutais Théodore Duguay, et puis rapprenais ses morceaux Et je dirais 

des morceaux difficiles! (. . .) C'était mon grand professeurJ4. 

-- - 

'21dem. 

131dem, 
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Curieusement, I'inf.3, pourtant issu dune famille de violoneux, a fait 

l'apprentissage du violon en suivant des cours de musique classique. La raison 

principale, selon nous, est sa sbparation momentan&, à I'âge de 6 ans, avec les 

membres violoneux de sa parenté; séparation provoqu6e par le ddménagement de sa 

famille aux Etats-Unis en 1924. Dans le Rhodes-Island, à I'âge de 10 ans, il fréquentera 

une école de musique oii il apprendra la thborie et la lecture musicale, et acquerra son 

premier violon de marque Steiner pour 5 $. Sa mère supervisait avec attention son 
heure quotidienne de pratique: .Fallait que ça soit bien fait*'? Pour l'informateur, le 

séjour aux Etats-Unis, jusqu'en 1930, représentera une brisure de 6 annees avec la 

tradition musicale familiale. Cependant, il s'y ré-imprdgnera bien vite à son retour au 

Canada: &lais quand on est arrivé au Canada, eh bien mon grand-père, c'etait un 

violoneux, mes oncles l'étaient aussi, cela fait que cela n'a pas été long que je me suis 

embarque avec eux-autres. Et puis l'histoire, c'est que j'ai continue à jouer comme 

viofoneuxJ8. 

Cinf.4 a fait I'apprentissage du violon à I'%ge de 1 0 ans avec celui de son grand- 

père, mais ce n'est pas ce dernier qui lui a transmis son savoir-faire. Le violon fut en 

effet légué en héritage au frère aîné de l'informateur. C'est donc aux côtes de son frère 

que celui4 a appris à jouer: .Oh oui, il était bon. Aiors, j'ai commencé à jouer avec lui. 

II me prêtait le violon et il me montrait. J'ai commencé de m6mem17. A I'âge de 13 ans, 

il décide de suivre des cours auprès d'un professeur de violon, et cela pendant une 

ann6e: *Dans œ temps-la, c'etait 50 cents la leçon. C'était cher dans ce temps-là. Alors, 

j'ai été oblige d'arrêterJ8. 

'SAFUL, coll. VQ. inf. no 3, bobine 8063. 
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Le premier instrument de I'inf.5 a été le piano, des I'Bge de 4 ans. La presence 

physique de l'instrument à la maison explique le choix de cet instrument. Durant son 

enfance, il suivra des cours de théorie musicale pendant quelques mois avant de les 

abandonner pour continuer à jouer et apprendre à l'oreille. Ce n'est pas avant l'âge de 

16 ans qu'il débutera sur son instrument principal, 11accord60n chromatique à touches- 

piano, instrument qu'il avait reçu en cadeau de sa soeur ainée. Cependant, l'informateur 

avait, entre temps, eu l'occasion de se familiariser avec ce genre d'instrument puisque 

sa soeur lui avait déjà offert un accordéon diatonique. Par contre, il ne sera jamais 

intéressé B œ dernier trop limite techniquement et musicalement: J e  n'aimais pas trop 

ça. C'est pas musical beaucoup. II n'y avait pas de demi-tons là-dessus (...) Cela fait 

que c'est musical beaucoup quand il n'y a pas tout à fait ce qu'il faut, hein? Les demi- 

tons, ça les prendwlg. Ce désintérêt trouve sa raison dans le fait que cela faisait 12 ans 

que l'informateur jouait du piano, instrument sur lequel il était capable de monter toutes 

les gammes chromatiques. Ayant ainsi acquis le principe du chromatisme, il ne lui 

faudra qu'une semaine pour apprendre à jouer seul de l'accordéon à touches-pieno, et 

cela en se regardant dans un miroir pour surtout apprivoiser le mécanisme de la main 

gauche: «Eh bien oui! Je ne savais pas les boutons. C'est tout mêle ça. J'ai appris cela 

dans un miroir. Le côte droit, je le savais. C'est pas ça qui m'embêtait. C'est les basses 

qui m'embêtaient~20. 

Après avoir commencé son apprentissage musical sur l'accordéon de la famille, 

4 force de voir jouer les autrewZ1, I'inf.6 a appris à jouer de la clarinette, son instrument 

principal, vers I'age de 14-15 ans, lorsqu'il est entre à l'Académie Saint-Malo pour 

poursuivre ses études scolaires: .C'est eux qui m'ont appris à jouer de la clarinette. (...) 

Ils m'en ont mis une dans les mains. Ils m'ont montre comment ça fonctionnait. Je l'ai 

"AFUL, coll. VQ. inf. nu 5, bobine 8050. 
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appris et puis on m'a appris le solfége aussi. Cela a été très important pour moi, aussi 

d'apprendre à lire la musique*? 

Pour I'inf.7, le premier contact avec l'accordéon a été un contact indirect. C'est 

en regardant son frère aîné jouer sur l'accordéon de marque Hohner d'un beau-frère 

qu'il s'intéressera à l'instrument &En 943, C'est de là que j'avais commencé à... et puis 

je voyais qu'il lui montrait des choses. Lonqu'il était parti, il cachait son accordbon, mais 

j'ai r6ussi à le trouver, et j'allais trouver les notes qu'il ne faisait pas comme il faut (...) 

Oui, tout en me cachant comme ça, puis de le voir fairemP. En instance de départ pour 

la guerre en Europe, son fière finira par lui faire cadeau de l'instrument, et l'informateur 

continuera B apprendre et pratiquer seul, à l'oreille, tout en bénéficiant de l'aide de son 

beau-frère: &A l'occasion, il me disait mes erreurs (...) il me disait: "Bon la, tu vois ces 

choses-là...", et puis il me mont rait^^^. 

Cinf.8 a commencé à jouer du violon, B l'âge de 7 ans, avec son pbre qui Btait 

violoneux: .II m'assoyait sur ses genoux et il me montrait comment jouer du violon (...) 

il me guidait à frotter l'archet sur les cordesn2? Les premiers rudiments acquis, il 

pratiquera sur le violon de la famille, tout en bénéficiant des conseils de son père et 

aussi de sa mère qui jouait de l'harmonium: .Quand je jouais de la musique, par 

exemple, elle me disait: 'Yu viens de faire une fausse note, la1'? C'est à l'âge de 19 ans 

qu'il se verra offrir son premier violon en cadeau, instrument fabriqué artisanalement par 

une personne en retraite, ancien musicien, qui fréquentait quelquefois la forge de son 

père. II jouera avec cet instrument pendant 10 ans avant de recevoir en héritage le 

pIdrem. 

pColl. Yves Le Gu&vel, inf. no 7. 

241dem. 

%FU, coll. VQ, inf, no 8, bobine 8038. 
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violon dun oncle en 1957. C'est à peu près à cette époque qu'il commencera à jouer d 

saxophone, son deuxième instrument, lonqu'il se lancera dans la musique populairl 

avec son groupe Les Corner Rock. II s'initiera à l'instrument auprès de Fred Trembla) 

un musicien de musique populaire Québec qui lui enseignera les rudiments di 

saxophone et la lecture musicale: C e s t  lui qui m'a montré les premières notions di 

saxe (...) II m'a montre à la note**? Cependant, ayant toujours joue à I'oreiile 

l'informateur aura bien des difficultés à se defaire de ses habitudes: .Eh bien oui, je joui 

à l'oreille ... c'est bien difficile, quand vous l'avez 

Cinf.9 a débuté son apprentissage du violon à ll%ge de 11 ans. Mais son premie 

contact avec le violon a été un contact indirect lors des nombreuses intervention! 

musicales noctumes des musiciens du voisinage et de sa parente, dans la maisot 

familiale: .Moi je me levais pour l'écouter jouer du violon, parce que j'aimais ça (...) I 

jouait bien. Alors, je me disais: "Pourquoi que moi je ne jouerais pas? II joue lui, q 

s'apprend par quelqu'un, ça... Un jour, je vais l'apprendre, certain!" Cela a été de! 

années de A force d'ecouter et regarder le ou les joueurs de violons lors dt 

ces performances nocturnes, le désir de les imiter se fera de plus en plus fort et nourrir; 

son imagination. Le violon ancestral étant alors inutilisable, c'est, curieusement, sur ur 

manche à balai qu'il s'initiera aux premiers gestes du joueur de violon: .Papa, il taillai 

un bout de manche à balai, ma mére brassait son linge avec ça pour laver son linge (... 

Puis le bâton, le soir, moi je le prenais et je jouais des reels avec, dessus mon bras, It 

baton. Je turiutais les reels, parce que lavais pas de violon? Le père de l'informateur 

qui jouait de I'accord6on, fera alors réparer le violon ancestral, ce qui permettra à sor 

fils d'apprendre jouer sur un "vrai" instrument. Par contre, ne pouvant bendficier de 

n!dem, 

aldem. 

%FUL, coll. VQ, inf. no 9, bobine 8042. 
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l'aide de sa parenté dont l'instrument favori était alors l'accordéon, et malgr0 les effort 

de son père pour solliciter l'aide de violoneux du voisinage, l'informateur éprouvera de: 

difficultés à apprivoiser son instrument: .On a appelé plusieurs joueurs de violon, mai! 

dans ce temps-là, il y avait de l'orgueil. Le monde voulait pas le montrer, parce qu'il: 

avaient peur de perdre leur job3'. Pendant 3 ou 4 ans, sur un violon qu'il ne savait pal 

.accorder*, il apprendra a jouer et à pratiquer, seul, à l'oreille, en écoutant de! 

programmes de musique de folklore à la radio, notamment ceux oh jouait le joueur dt 

violon des Maritimes, Don Messer. 44 la radio, je prenais toujours Don m esse?,. 

L'inf.l O a commencé à jouer de l'accordéon à I'age de 10 ans, après avoir jeu( 

de cet instmment qu'on appelle les os et qui est utilisé pour I'accompagnernen. 

rythmique de la musique traditionnelle. C'est en regardant son père jouer avec 

I'accord6on que le grand-p&e avait offert en cadeau, que l'informateur s'est initie d 

l'instrument:  moi Tétais là, à cbte, et je regardais ça, et Ià j'etais attiré de ça*? Après 

avoir emprunté l'accordéon de marque Hohner, il apprendra de luini6me à en jouer, à 

l'oreille, en pratiquant pendant de longues heures dans sa chambre des airs entendus 

à la radio: rJ'ecoutais des airs de radio surtout%, et en observant d'autres joueurs 

daccordéons en ville, notamment son beau-fr&e qui jouait souvent de l'accordéon P la 

maison: .Et puis j'allais voir jouer d'autres joueurs d'accordéons (...) En plus, quand mon 

beau-frère, Marcel Lachance, venait B la maison, il emmenait son accord6on. Je 

regardais cela et cela me donnait des idées? 

Idem. 

j21dem. 

=AFWL, coll. VQ, inf. no 10, bobine 8065. 
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i'inf.11, n'avait pas 5 ans quand il a touché pour la premiére fois un accord6on. 

Son p&e avait acheté l'instrument, de marque Ludwig, d'un voyageur qu'il avail 

rencontr6 sur le train et qui avait absolument besoin d'argent. Dans un premier temps, 

effraye paf le son que produisaient les basses de 11accord60n, l'informateur suivra le3 

conseils de son père: .Il m'avait dit: "Ecoute, si tu as peur des notes à gauche, et bien 

prends 11accord60n par toimgme et essaye de pitonner à droite. Cela fera moins de 

bruit et tu n'auras pas peu#. Musicien prodige, le soir meme, il jouait sa premibre valse 

sur I'inst~ment après avoir écoute son père la chantonner. II ne quittera plus son 

instrument. Dans le même temps, il participera pour la prernigre fois a une soirée 

d'amateur radiodiffusée et animbe par le célèbre Saint-Georges Côte. II y fera la 

connaissance de l'accordéoniste Gérard Lajoie qui s'intéressera vivement à lui et 

proposera de lui donner des murs. Pendant deux ans, il suivra les conseils de celui qui 

deviendra en quelque sorte son maître spirituel: .Là, je rentrais dans la maison, et I& il 

se plaçait demère moi, et aussitôt qu'il manquait une note, il me replaçait le doigt sur 

la bonne notew3? Pour faciliter les choses, les deux amis jouaient sur des accordéons 

accord6s dans le m&ne ton:  parce que c'était plus facile pour moi quand il me montrait 

une note, étant donné qu'on apprenait l'oreille. Si j'arrivais et que je jouais pareil 

comme lui, et bien là je savais que c'était la même note.? 

Si l'on examine, suivant les données présentées ci-dessus, le cheminement 

parwuru par les informateurs pour acquérir leur savoir-faire, nous pouvons aisement 

en déceler la structure. Le cheminement de l'apprentissage de l'instrument se compose 

en fait de deux étapes que nous poumons nommer iniaalisation, apprentissage réel. Ces 

étapes mettent en oeuvre un processus de communication compose de quatre facteurs 

- - - -  

*AFUL, cotl. VQ, inf. no II, bobine 8061. 
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en interadion: la communication visuelle, la communication gestuelle, la communicatior 

orale, et la communication "aurale". 

La communication visuelle et la communication "aurale" sont les facteurs les plua 

importants parce qu'elles etablissent la premiere Btape, ce que nous pourrions nommer 

la pwode d'initialisation de l'apprentissage. A part I'inf.11 qui est non-voyant, et si l'on 

tient compte de l'instrument principal de chaque informateur, ces deux facteurs son1 

présents dans la majorite des cas, soit de façon explicite (inf.7, inf.10) soit de façon 

implicite (inf.1, inf.2, inf.3, inf.4, inf.6, inf.8, inf.9). Dans les deux cas, ils se traduisent 

par une production sonore (mm. aurale) et l'observation directe (corn. visuelle) d'un ou 

de plusieurs musiciens, membres de la parent6 ou non, ou encore d'un professeur de 

musique (inf.3, inf-6), dans un contexte de performance. L'inf.5 pourrait cependant faire 

figure d'exception puisqu'il a appris à jouer de l'accordéon à touches-piano par ses 

propres moyens. Néanmoins, il y est parvenu en faisant appel à son expérience de 

pianiste acquise initialement auprès d'un professeur alors qu'il était enfant. Le contexte 

de performance est très important, car il met en place les conditions necessaires pour 

la réalisation de cette première étape. C'est au cours d'une performance que l'attention 

portée aux acteurs et à leurs instruments a suscité l'inter& des informateurs. Elle les a 

amenés à mémoriser auralement les sons produits par l'instrument qui aura leur 

préférence, et à enregistrer visuellement les gestes et façons de faire de ces acteurs 

musiciens. 

A la suite de cette phase d'initialisation, les informateurs ont procéd6 à la 

deuxième étape de leur apprentissage en reproduisant les gestes et les sons 

enregistrés dans leur mémoire, soit directement sur un instrument ddjd pr6sent. soit sur 

un instrument fictif (inf.9). Pour cela, ils ont fait appel à deux sortes de strategies: la 

créativitb individuelle et l'interaction sociale. La crbativit6 s'exprime ici par le fait que six 

des informateun (inf.2, inf.5. inf.7, inf.9, inf.10, inf.11) ont, dans un premier temps, 

applique ces gestes sur leur instrument sans l'aide de quiconque. II est interessant de 



noter que parmi eux nous trouvons cinq accordéonistes, dont un aura fait preuvc 

d'ingéniosité en se regardant jouer dans un miroir. Ces musiciens ont rdalis6 le! 

premiers pas de leur apprentissage en solitaire, en assimilant des pieces du repertoin 

et le style de jeu d'autres musiciens grke principalement à la communication aurale 

c'est-àdire en écoutant des musiciens à la radio, sur disques, ou tout simplement à li 

maison de méme que lors de soir6es privées de voisinage. Panni eux, certain! 

acdderont au stade de la compétence qui s'acquiert par la pratique assidue et répetei 

des gestes sur l'instrument, en continuant ce cheminement individuel (inf.2, inf.9, inf.5 

inf. IO). D'autres y accéderont après avoir bénéficié, à un moment donne, de l'aide d'ur 

guide. Dans œ dernier cas, la deuxième stratégie, celle de l'interaction sociale, mettan 

en oeuvre les facteurs de communication gestuelle, orale, et aurale, dans une relatior 

professeur-élève, est alors invoquée. Par exemple, après avoir débuté seul, I'inf.7 e. 

I'inf.11 ont été encadrés et conseillés par un parent ou ami qui leur parlait, leur montrai, 

les gestes a faire ou à ne pas faire et les sons à reproduire. 

Nous retrouvons également ces formes de communication, mais cette fois d& 

la deuxième étape, dans le cheminement dapprentissage des cinq autres informateurs, 

Cet apprenti musiciens ont tout bénéficié de l'aide d'une personne guide qui était soi! 

membre de leur groupe familial (inf.4, inf.8), de leur groupe relationnel (inf. 1 1 ) ou de 

leur groupe 4nstitutionnelfi, groupe représenté ici par l'institution scolaire que ces 

informateurs (inf.3, inf.6) fréquentaient alors. Au contact de ce guide, le musicien 

observera, imitera et reproduira les gestes de base, & l'image de l'inf.8 qui a appris à 

manier le violon et l'archet sur les genoux de son père. Ces gestes assimiles, ces 

musiciens pourront ensuite accéder au stade de la compétence que nous 6voquions 

plus haut, aprb avoir également pratique leur instrument et leur répertoire de base 

pendant une periode de temps plus ou moins longue suivant leur talent. Le sch6ma ci- 

dessous represente le processus au complet avec ses deux étapes (initialisation, 

apprentissage réel) ainsi que leurs composantes internes reprbsent6es par les facteurs 

de communication. 



E DE TI'AP- (Stade 1) 

STADE 11 
corn. aural e 
com.visuelle 

corn. gestuelle 

corn. aural e 

Si nous reprenons les termes de l'ethnologue Jean Du Berger, dans une soci6t6 

traditionnelle l'acteur sociai Jrouvait une repense h tous ses besoins dans son groupe 

d'appartenanceb~~~. L'on peut donc en deduire que l'acquisition et transmission des 

savoirs et savoirs-faire se realisaient au sein d'un espace micro-social constitue aussi 

bien de la parenté que du ou des groupes de relations; ce que Richard Bauman nomme 

la base socialea. Cet espace restreint était le contexte où s'exprimaient les pratiques 

STADE 2 

39Jean Du Berger, .Pratiques culturelles et fonctions urbaines, p. 38. 

1 

%ichard Bauman, .The Field Study of Folklore in Contexb, Handbook ofAmerican Folklore, 
Bloomington, Indiana University Press, 1983, p. 365. 
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culturelles traditionnelles transmises de façon Stimulé durant l'étape 

d'initialisation par les performances des musiciens de son groupe d'appartenance, le 

musicien apprenait à jouer d'un instrument par l'observation et l'imitation d'une ou 

plusieurs personnes porteuses de la tradition musicale qui lui transmettaient leur savoir 

de fagons orale et aurale de mQme que par la gestuelle. Cependant rien ne nous 

empêche de penser qu'en alternative à cette stratégie, celle de la créativité pouvait être 

invoquée par le musicien. Dans ce cas, le cheminement d'apprentissage du musicien, 

dans un cadre non moderne, ressemblerait à s'y méprendre à celui que nous venons 

de dessiner et qui s'est r6alis6, quant à lui, dans un contexte de modernisation et 

d'urbanisation. De là à conclure que dans le contexte moderne, les formes 

d'apprentissage sont restées identiques à celles intégrées dans un contexte traditionnel 

serait faire preuve d'un esprit de synthèse irréfléchi. Car si la structure de base de notre 

modéle d'apprentissage peut s'adapter à ces deux contextes, il n'en est pas de meme 

pour toutes ses composantes intrinsèques. Là où dans un contexte traditionnel la 

communication aurale se manifestait seulement par la performance en direct de 

musicien(s), celle-ci prend un caractère multiple dans un contexte moderne grace aux 

produits médiatiques issus de la technologie qui sont représentés, dans notre cas, par 

la radio et le disque (inf.2, inf.9, inf.10). 

Pour certains de nos informateurs, ces deux médias -surtout la radio- ont permis 

de développer leur créativité, les autorisant ainsi h poursuivre un cheminement 

d'apprentissage individuellement Autre stratégie, !'interaction sociale, dont l'expression 

revetait un aspect informel dans un contexte traditionnel, subit, dans un contexte de 

modernisation et d'urbanisation, l'influence de pratiques institutionnelles. Deux de nos 

informateurs ont ainsi appris à jouer de leur instrument au sein d'une organisation 

scolaire (inf.3, inf.6), alors que deux autres se sont perfectionnes, à un moment donne, 

en fréquentant une institution semblable (inf. 1 ) ou 

membre du groupe d'appartenance (inf.4). Le 

un professeur de musique n'btant pas 

fait que ces quatre informateurs ont 

''Jean Du Berger, .Pratiques culturelles tradtlonnell-, p. 24. 



ensuite applique ou continu6 d'appliquer leur savoir-faire à la musique traditionnelle, 

devenant à leur tour des porteurs de la tradition musicale, -trois d'entre eux atteindronl 

le stade de 1'experti~rne~~- est r6vélateur de la compatibilite de l'apprentissage formel 

d'un instrument de musique avec une pratique musicale traditionnelle. 

Outre le dernier point soulev6, cette 6tude de l'acquisition du savoir-faire nous 

a permis de mesurer un tant soit peu l'influence de l'environnement aural m4diatis6 dans 

le processus de communication mis en oeuvre dans le cheminement de l'apprentissage 

du musicien des années 1930 a 1960. L'étude du répertoire que ce dernier acquiert et 

développe au cours du deuxième stade de son cheminement musical devrait nous 

permettre de mieux mesurer cette influence. 

ont Bt6 membres des Montagnards Laurentiens. 



CHAPITRE IV 

LE RÉPERTOIRE 

4.1 INTRODUCTION 

L'acquisition du savoir-faire réalisé, le musicien est en mesure d'accéder ar 

deuxième stade de son cherninenent musical. Au stade de la compétence, outre lé  

pratique de l'instrument qui est continuelle, le développement du répertoire es1 

fondamental: iI représente le savoir du musicien. Sans répertoire, le musicien n'auraii 

évidemment pas de raisons d'atre. Jusqu'à la fin du XIX siècle et l'invention d~ 

phonographe, les musiciens avaient à leur disposition deux moyens pour apprendre les 

pièces musicales composant leur répertoire: la transmission aurale directe et *la 

musique en feuillm. Si œ dernier moyen était couramment utilise par les interprètes de 

la musique classique, dite savante, il ne touchait pas directement les musiciens 

traditionnels dont l'art &ait caracterise par le fait de jouer et d'apprendre les pièces 

ouel uniquement de façon aurale, c'est-&dire, pour reprendre l'expression populaire, j 

à l'oreille.. La principale source aurale était puisée dans le groupe d'appartenance du 

musicien et était représentée par la performance d'autres musiciens de la parente ou 

du voisinage. Dans un contexte de modernisation, au rythme de la poussee croissante 

de la technologie, I'auralite a progressivement pris de l'importance avec le disque au 

debut du siècie, la radio dans les annees 1920, puis la t4l6vision dans les annees 1 950. 

Ces canaux médiatiques -notamment la radio comme nous l'avons vu au premier 

chapitre- ont crM un climat d'acculturation musicale et ont permis le d4veloppement de 

nouvelles pratiques musicales populaires telles le jazz, le rock, etc., que l'on peut 

considérer aujourd'hui comme Btant des traditions musicales à part entière. A l'image 

des musiciens populaires qui ont utilise ces nouveaux outils mddiatiques, les musiciens 

traditionnels. dans les contextes des annees 1930, 1940 et 1950, vont avoir recours a 
des stratégies adaptatives pour acqu6rir et d6velopper leur répertoire. A la transmission 



directe, s'ajoute une nouvelle f m e  de transmission, cette fois indirecte: la transmissior 

médiatisée grâce la radio et au disque dont feront usages, de façon trhs fonctionnelle 

les musiciens. L'influence mediatique ne sera d'ailleurs pas sans conséquences pou1 

le musicien. Comme nous le verrons, le rdpertoire de ce dernier va se divenifier 

adoptant des pièces de la musique populaire. 

4.2 ACQUISITION DU SAVOIR 

4.2.1 Transmission directe 

En regard des données relatives à nos informateurs, I'on peut considérer que la 

transmission aurale directe a et6 la premiere forme de transmission pour acquérir les 

premières pièces de (eur répertoire. Cependant, nous devons faire abstraction de la 

situation de I1inf.l dont l'instrument sert avant tout à accompagner hannoniquement des 

m4lodies. II en est de meme pour I'inf.5 qui se servait du piano, son premier instrument, 

comme d'un instrument d'accompagnement Néanmoins, les premieres pièces que celui- 

ci a accompagnées au piano ont Bt6 des chansons de folklore que sa mére interprétait. 

Cela dit, et si I'on tient compte du premier instrument sur lequel les musiciens ont 

commencé jouer, force est de constater que l'ensemble de nos informateurs ont acquis 

les premières pieces de leur repertoire aux côtes d'un ou plusieurs musiciens lors de 

leur apprentissage de l'instrument. Les premiers airs appris étaient les pièces qu'un de 

leurs proches jouait sur un instrument ou chantait. Toutefois, il faut noter que ces 

premiéres pieces musicales n'étaient pas toujours puisées dans le repertoire 

traditionnel. Outre I'inf.3 qui a commencé à jouer de la musique classique avant 

d'apprendre des pièces traditionnelles aux &tes de son grand-p&e violoneux, deux de 

nos informateurs, joueurs de violon, se sont ainsi tournes vers le répertoire religieux 

entendu à l'église ou de la bouche meme de leurs parents. Jouer la mdlodie d'un 

cantique tel que .Avec les Saints et les anges et tous les elus*' ou *Ça bergers, 

'AFUL, coll. VQ, inf. no 8. bobine 8038. 



assemblons-nom2 s'av6rait plus ais6 qu'interpréter un reel ou une gigue dont la vitesse 

dexdcution est plus rapide. A l'image du repertoire religieux, les chansons de folklore 

chantées par la parente Btaient également une source importante: 41 y avait aussi #Dans 

tous les canton*, Wive la Canadienne, puis &'est l'aviron qui nous mene*. C'&ait pas 

mal les premiers airs. C'&al facile, c'était pas rapide*=. Aprhs avoir pratique ces pièces 

du repertoire vocal, ces musiciens se tourneront alors vers le repertoire instrumental 

traditionnel. Paradoxalement, ce n'est point la forme de transmission directe qui sera 

privilégiée pour acqu6rir ou renforcer le répertoire. Au contraire, il s'avbre que nos 

informateurs ont trouvé en la radio et le disque d'excellents outils d'apprentissage. 

4.2.2 Transmission mediatisée 

Dans les années 1930, 4 940 et 1950, la radio et le disque ont été les principales 

formes de transmission du répertoire, allant même jusqu'à rendre insignifiante la 

transmission directe de musicien & musicien. L'on retrouve cette forme de transmission 

indirecte, m6diatisee, dans le cas de tous les informateurs jouant d'un instrument à 

fonction mélodique, que ce soit le violon, l'accordéon et aussi la clarinette. Aucun de 

ces musiciens ayant reçu une formation musicale théorique, n'a d'ailleurs utilise cette 

compétence à lire la musique pour apprendre des airs traditionnels. Les programmes 

radiophoniques et les disques, quand on avait les moyens de se les procurer, ont servi 

d'agents de transmission du répertoire, remplaçant ainsi le musicien transmetteur issu 

du groupe d'appartenance qui avait jusque la ce rôle. Ces outils ont de plus crée de 

nouveaux modèles, des musiciens violoneux ou accordéonistes à imiter qui, selon leur 

époque, ont grandement influence nos informateurs. 

Pour I'inf.2, la radio a été l'outil fondamental pour apprendre les pièces du 

repertoire traditionnel dans les annees 1930: &Dans ce temps-18, j'koutais Thbodore 

'AFUL, coll. VQ, inf. no 9, bobine 8043. 
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Duguay, c'&ait un grand musicien, un grand champion de Québec. J'écoutais Théodore 

Duguay, et puis rapprenais ses morceaux. Et je dirais des morceaux difficiles!.'. II 

pouvait entendre le célèbre accordboniste de Quebec dans le programme Les 

Montaanards Laurentiens B CHRC. II en est de m&ne pour I'inf.3 qui découvrira les airs 

traditionnels du violoneux Jos Boudiard par I1intem6diaire de la radio, puis plus tard 

les disques: 4 un moment donne, on avait acheté, chez moi, mon phre avait achete un 

radio, en 1933-34. C'est comme ça que j'ai trouve quelques pièces (...) Même que j'ai 

appris des pièces de Jos Bouchard. Jos Bouchard, c'&ait dans œ temps-làas. Autre 

violonerg I'inf.4 s'est également bPti un repertoire de la sorte: Cétait en &outant pas 

mal, oui ... la radio.? Avant de rejoindre la formation des Monfagnards Laufenfiens vers 

la fin des années 1930, le répertoire de ces derniers n'avait plus de secrets pour I'inf.6 

qui ne ratait pas un seul de leurs programmes le samedi soir: .le répertoire, je le savais 

déjà à force d'ecoutern7. Bien qu'il ait été directeur musical du groupe, cet informateur 

n'&ait pas seul responsable de trouver de nouvelles pièces pour étoffer le repertoire 

des Montagnards Laurentiens. Les musiciens exploraient le répertoire en écoutant des 

disques: .Chacun avait son petit rbpertoire. On mettait ça tout ensemble. En Bcoutant 

aussi des disques. Quand un artiste nous intéressait, on essayait de copier un petit peu. 

On arrangeait à notre façon. Pas de composition par exemples. 

Dans les années 1940, la radio reste un excellent moyen pour apprendre de 

nowe/les pièces musicales, surtout dans le cas des musiciens qui ne pouvaient acheter 

des disques. C'est donc également en écoutant la célèbre émission des Montagnards, 

que I'inf.6, dans ces années, a constitué son répertoire: .On s'est bhti un repertoire en 

-- - - .- - 
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écoutant la radio, Les Montagnards Laurentiens. On n'avait pas de  magnétophone^^^ 

L'informateur sera profondhent influencé par I'accord6oniste G6rard Lajoie qui jouai 

réguli8rernent A CHRC dans les années 1940, mais aussi par le répertoire du violoneu, 

Jos Bouchard dont il apprendra plusieurs pièces. II en est de rnhe pour I'inf.8 qu, 

écoutait attentivement les programmes de musique de folklore relativement nombrew 

sur les ondes: NA ce moment-là, c'était seulement de la musique canadienne. Dans ce 

temps-là, j'étais jeune, et puis c'était la musique qui était en force, c'&ait la musique 

 canadienne^'^. 

Si la radio était un outil accessible à tous ces musiciens, elle représentait malgré 

tout un outil d'apprentissage relativement compliqué. Le magnétophone leur etanl 

pratiquement inconnu ou inaccessible, les musiciens devaient faire preuve de patience, 

d'une faculté de mémorisation assez développée, et de persévérance, comme le 

souligne bien cet informateur: 

nEt puis, chez nous, on avait une petite cabane (...) en haut de chez nous. 
Et puis là, j'éwutais Théodore, là, deux morceau. II jouait deux 
morceaux, puis je partais avec mon accordéon et j'allais dans la petite 
cabane, puis, j'allais jouer les deux morceaux qu'il venait de jouer. Puis, 
je les jouais, des fois, jusqu'à deux heures du matin: les deux mames 
morceaux Quand je partais de la cabane, eh bien je savais les morceaux 
très bien. Je jouais rien que ces deux morceaux-là, tout le temps! (...) 
J'avais la mémoire pour les retenir (...) Oui. Fallait aussi! II n'y avait pas 
de cassettes. Ah non! II n'y avait rien, dans ce temps-là*". 

La patience, la persévérance et la m6morisation, étaient des qualites 

indispensables pour les musiciens utilisant seulement la radio pour apprendre de 

- - 
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nouvelles pièœs musicales et développer ainsi leur répertoire. Bien souvent une seulc 

écoute radiophonique d'un reel ou dune valse n'&ait pas suffisante pour le musicien 

Celui-ci pouvait mémoriser une partie de la pièce, un jour, et la suite deux ou troi! 

semaines plus tard, lorsque cette m h e  pièce &ait reprise sur les ondes. Pour certains 

cette forme d'apprentissage représentait un sérieux handicap quant au developpemen 

rapide de leur répertoire: .Mais ç'a ét6 long! ç'a et6 trés long. Je pourrais dire que j'a 

commence B jouer de la "musique à faire danser", dans les années 1946, trois an: 

après, parce qu'avant j'avais pas assez de répertoire pour dire entamer une soirée qu 

dure trois, quatre heured2. Heureusement, vers la fin des années 1940 et pendant le! 

années 1950, le disque sera beaucoup plus abordable sur le marche commercial e 

viendra compenser les lacunes de la radio. Beaucoup plus pratique, le disque permettri 

ainsi aux musiciens d'apprendre les piéces populaires de l'époque en les écoutan 

autant de fois qu'ils le désiraient afin de maîtriser correctement chaque partie d'entre 

elles. Les plus jeunes de nos informateurs ont d'ailleurs plus fait usage du disque que 

de la radio pour apprendre les pieces traditionnelles. Certaines préférences envers te 

ou tel artiste ayant grave des pieces de son répertoire sur disques se développeront 

L'inf.9 se créera ainsi son répertoire traditionnel à l'écoute des pieces du célbbn 

violoneux canadien-anglais Don Messer dont il pouvait trouver les disques au rnagasir 

Saint-Cyr et Frères sur la rue Saint-Joseph: .Des qu'il y avait un disque de Don Messer 

je I'a~hetaisn'~. Le magasin Saint-Cyr et Fréres était le lieu de predilection pour let 

musiciens qui voulaient se procurer les demien disques de leurs modéles, rnusicien~ 

préférés, entendus à la radio. Cinf.1 O, quant à lui, a fréquente de nombreuses fois ce 

endroit afin d'entendre et acheter les disques de GBrard Lajoie: nAh Oui! On rentrai1 

dans une petite cabane (...) et on prenait un disque comme Gerard Lajoie, on essayai1 

ça pour savoir si c'était bien le morceau qu'on voulait. Ah Oui! Saint-Cyr et Frhres, 

'%oll. Yves Le Gudvel, inf. no 7. 
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c'était la place pour pl4. Cinf.17 qui a ét6 l'apprenti direct de Gérard Lajoie, 

fréquentera également le célebre magasin pour se procurer les disques de Don Messer, 

mais aussi de la Famille Soucy et Jos Bouchard, musiciens influents dans les annees 

1940 et 1950. 

4.3 GENRES ET FORMES DU RÉPERTOIRE 

4.3.1 Le répertoire traditionnel 

Le répertoire de pieces traditionnelles est evidemrnent le genre ou repertoire 

principal du musicien pratiquant la musique traditionnelle. Comme nous l'avons explique 

dans le deuxième chapitre de cette étude, l'histoire de la musique instrumentale 

traditionnelle québécoise a été fortement marquée par la présence de la musique de 

danse écossaise et irlandaise dans la province, via les medias notamment. Ces deux 

influences ont façonné la musique canadienne-française au Québec jusqu'à faire du reel 

la principale forme du répertoire traditionnel quebecois. Très rapide, vivace, le reel à 214 

(2 temps par mesure) ou 414 (4 temps par mesure) est devenu certainement la forme 
musicale préférée des musiciens qui l'utilisent dans les quadrilles, sets carres, et autres 

figures de danses telles que la gigue qui sert principalement à montrer la dextérité du 

danseur. II est indéniable que la majorité des airs de reels québécois sont d'origine 

britannique. Avec le temps, ces airs se sont transfom6s sous l'impulsion créatrice des 

musiciens. En réalité, si la structure des pièces est restée la même, les phrases 

mélodiques ont par contre subi de multiples changements. Dans son article .Le 

processus de composition dans la musique instrumentale au Qubbeo, JeamPierre 

Joyal a parfaitement illustre le ph6nornène par lequel une pièce musicale peut se 

transformer. Ainsi un hompipe d'origine am4nkaineI dernomatic Rage hompipe~ est 

devenu tour à tour d e  reel du pêcheur." et d e  reel de la paix* sous les doigts et l'archet 

"AFUL. coll. VQ, inf. no I O .  bobine 8066. 



de Joseph Allard, puis .Le reel de Quebeo, par Gérard Lajoie, et Jos ~ouchard'~. 

Médiatisée, la musique de ces deux musiciens a dailleurs marque nos informateurs qui 

ont souvent repris les pièces populaires de leur repertoire: 41 y avait le "Money Musk", 

il y avait un morceau de Jos Bouchard, "Le reel de Pointe-au-Pic", "La galope de la 

Malbaie"..'e Un autre grand musicien influent aura été le violoniste des Maritimes Don 

Messer qui aura, par la radio et le disque, popularisé de nombreux airs de reels et de 

valses. Pour I'inf.9, Don Messer avec ses dlebres Highlanders a été et reste encore un 

véritable modèle, une source d'inspiration qui lui a permis de dbvelopper son r6pertoire: 

d e  joue beaucoup de morceaux de Don Messer. Les valses de Don Messer, je les joue 

toutes. Ses reels, j'en joue pas malJ7. Aux reels et valses qui représentent les deux plus 

importantes formes musicales composant le répertoire de nos informateurs, il faut 

ajouter les six-huit (6/8), airs voisins sinon identiques dans leur structure aux jigs 

irlandaises ou écossaises. 

Nous l'avons vu avec l'exemple de ~Democratic Rage Hompipem, de nombreuses 

pièces trouvent leur origine dans la musique celtique britannique. Si une oreille experte 

et attentive peut reconnaître, dans les reels engendres par cet air, le hompipe d'origine, 

il n'en est pas de meme pour nombre de pièces qui ont tout simplement ete cofnpo~ées 

par certains musiciens ayant emprunte une phrase (a) d'une pièce puis une phrase (b) 

d'une autre pièce, pour donner ainsi naissance a un nouvel air qui vient B son tour 

renforcer l'innombrable répertoire traditionnel. Quelques-uns de nos informateurs font 

d'ailleurs partie de ce type de musiciens créateurs. Cinf.7, par exemple, a compose de 

nombreux reels dont @La gigue du PBre Mathias*. Ce reel, bien connu des 

accordbnistes québécois, a et6 compose pour une circonstance bien pr6cise puisqu'il 

est ne dune sene tWvisée dans les années 1950, Les invit& du Père Mathias, qui &ait 

''Jean-Pierre Joyal, ale processus de composition dans la musique du QuBbeo. pp. 52-54. 
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animée par le chanteur Gilles Vigneault Pour le remercier de l'avoir invite animer la 

partie musicale, l'informateur a dédié cette composition au célhbre chanteur1? Ces 

nouveau airs ont une dimension le plus souvent symbolique. D'une part, tels les contes 

créés ou arranges pour telle ou telle circonstance, certains airs musicaux ont Bté 

composes pour marquer un événement précis dont le compositeur aura été le témoin 

au cours de sa vie. D'autre part, ils peuvent faire office de don du musicien en hommage 

à une personne proche de sa famille, de ses relations, etc., a l'image de I'inf. 10 qui a 

compose des valses telles la &Valse à Guislainem, en hommage à sa fille, ou encore la 

&Valse Denise. qu'il a dédiée à son épouse'' comme l'avait fait de meme avant lui 

Théodore Duguay avec sa *Valse Alicen qui est connue et jouée par la majorité des 

accordéonistes au Québec. 

4.3.2 Le répertoire populaire 

Si de nombreux nouveaux airs sont nés de la synthèse de deux ou plusieurs 

pièces traditionnelles, certains sont nés en revanche, pensonsnous, sous l'influence 

de la musique populaire entendue A la radio, sur disques ou meme au cinéma. Dans le 

répertoire de plusieurs de nos informateurs, une pièœ ressort: il s'agit du reel qui servait 

de thème g6nerique a la célèbre émission radiophonique des Montaanards Laurentiens. 

Ce reel, né dans les années 1940, ressemble à s'y méprendre à une version de la 

chanson country américaine aYou are my Sunshinen popularisée par le cow-boy 

chantant et comédien Gene Autry dans les annees 1930. Le phrasé mélodique du reel 

est de fait quasiment identique à celui de la chanson. Nous ne nous attarderons pas ici 

sur l'analyse musimlogique de ces deux pibces, mais il est certain qu'une Btude 

comparative pourrait faire ressortir la similitude de ces deux airs et peut-être disshquer 

le processus de transformation de la chanson de cow-boy originelle. Bel exemple 

d'emprunt culturel (la phrase mélodique de la chanson) a une culture musicale 
- -- 

'%oll. Yves Le GuBvel, inf. no 7. 
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extdrieure (ici la musique populaire country am&icaine), ce reel souligne la mall6abilil 

du repertoire traditionnel de m h e  qu'il symbolise le caracthre non fige de la traditio 

musicale instrumentale et son pouvoir d'adaptation. 

S'il est probable que l'influence de la musique populaire mediatis6e dans le 

années 1930 a 1950 a laissé des traces sur le répertoire traditionnel, il est certai 

qu'elle a marque les musiciens de l'époque. A force d'entendre les musiques populaire 

américaines, européennes ou sud-américaines sur les ondes radiophoniques dl 

Québec, les musiciens, comme le reste des auditeurs, ont ouvert leurs goût 

esthétiques à deux nouveaux genres musicaux. Certains de nos informateurs ne sor 

d'ailleurs pas restes insensibles à cet univers musical élargi: 

.A ce moment-11, (annees 1940) c'était seulement de la musique 
canadienne. Dans ce temps-!&, j'etais jeune, et puis c'était la musique qui 
était en force, c'était la musique canadienne. Après cela, il est arrivé des 
chanteurs comme Luis Mariano, Tino Rossi, Maurice Chevalier et tout ça, 
et moi je me suis mis & dire: "Ah! C'est des beaux morceaux de musique, 
ça. Et que c'est doux, ça!" Alon je me suis mis a les essayer, et puis ça 
a po ign6~~~.  

Le répertoire gen6ral de certains musiciens, alors dits traditionnels, s'est de a 

fait subdivise en deux genres, le genre traditionnel et le genre populaire. Au cours dc 

nos enquetes, nous avons ét6 fortement surpris quand, en fin d'entrevue, après leu 

avoir demande de jouer quelques airs de leur répertoire musical favori, ces musicien! 

nous ont interprbte des airs aussi bien traditionnels que populaires. Dans le genrf 

populaire, ces musiciens ont adopte certaines formes musicales diverses, illustrees pa 

des airs popularis6s à leur époque par la radio notamment Parmi ces formes musicales 

nous retrwvons aussi bien des tangos (ex: .Le tango des jours heureux+ des samba: 

(ex: 4 h i n  Chio Chio. d ' A b  Roby), des chachas (ex: .Trois petits coups*), que det 

%FUL, coll. VQ, inf. no 8, bobine 8038. 



chansons françaises (ex d a  rose de Picardi-, d a  vie en rosm dEdith Piaf, .Le chemin 

des amours. de Tino Rossi), etc. 

Le flot de la musique populaire transmis par les medias a permis aux musiciens 

traditionnels d'étendre leur registre musical. II est toutefois intéressant de noter que ces 

derniers n'ont pas saisi l'occasion (ou n'ont pas voulu la saisir?) pour créer une 

synthèse qui aurait pu aboutir à un syncrétisme musical; c'est-à-dire un nouveau genre 

musical issu de la combinaison des musiques populaire et traditionnelle. Par contre, il 

s'est instaure une sorte de cohabition musicale entre les deux genres. La tradition 

musicale instrumentale a persiste parall&lement et au détriment de la musique 

populaire. Le syncrétisme musical n'ayant donc pas eu lieu, la cohabitation des deux 

grands genres musicaux n'est néanmoins pas restée sans effets. De fait, comme nous 

le verrons dans le prochain chapitre, c'est dans le domaine de la danse que s'est 

manifestée une forme de syncrétisme, avec notamment la popularisation du Pauijones, 

savant mélange de figures de danses traditionnelles et populaires alternées. 



CHAPITRE V 

LA PERFORMANCE 

5.1 INTRODUCTION 

Après avoir acquis son savoir-faire (stade 1 ), puis développ6 son savoir par la 

compétence (stade 2) le musicien accède généralement au troisième stade de son 

cheminement musical, l'engagement social (stade 3). La musique est avant tout une 

activité qui s'exprime par la performance. Sans performance, toute tradition musicale, 

quelle qu'elle soit. ne pourrait se recréer, se rbadualiser. Elle deviendrait alors un 

artefact que l'on range au musée de la mémoire. Pour qu'il remplisse le rôle de porteur 

de tradition, le musicien ne peut se refermer sur lui-même. Au moment où il choisit de 

devenir musicien traditionnel, l'individu sait qu'il devra répondre aux attentes de son ou 

ses groupes d'appartenance au sein desquels se vit la tradition musicale. Dans la 

culture traditionnelle, cette tradition était perpétuée, réactualisée principalement au 

moment des veillées1 au sein des aires domestique el de voisinage, lors des fetes 

coutumières, les célébrations marquant un rite de passage (mariages, entre autres). 

Ces veillées servaient de contextes à la performance du musicien qui mettait à la 

disposition de la collectivité son savoir et son savoir-faire, tout comme le faisaient les 

conteurs et chanteurs. On peut affirmer que ces veillées de musique et danses 

constituaient le seul niveau (niveau 1) de I'engagement social du musicien. 

Comme l'a note l'ethnologue Jean Du Berger, *la plupart des pratiques (d'une 

culture purement traditionnelle) qui se situaient dans l'aire domestique ont 8t6 

'Bien qull fût d'usage d'utiliser le terme "fête" pour designer une manifestation de journ6e. le terme 
%eil16eN sera principalement uük6 ici. Pas un de nos informateurs n'a de fait employ6 le terme "fête" pour 
designer une manifestation musicale ayant Ibu dans les maisons priv6as. 



progressivement assurées par des organisations ou des appareils ...n2 dans un contexte 

urbain et moderne. Ces organisations aux multiples visages (commerces, restaurants, 

th6â1res, cinémas, institutions scolaires, hôpitaux, etc.) pourvoient au bien-être social, 

culturel. intellechiel et mgme physique de l'individu, acteur social et par le mame temps 

consommateur, et favorisent le déploiement de réseaux, synonymes, pour ce dernier, 

d'autant de groupes d'appartenance (coll8gues de travail, d'associations, etc.). 

Gestionnaires de services multiples, elles encadrent les adions des acteurs sociaux et, 

par leurs fonctions, dessinent et structurent l'univers urbain. Ce qui ne veut pas dire 

qu'elles detiennent le monopole des pratiques culturelles. On n'a pas besoin d'aller au 

restaurant pour manger, on n'a pas besoin d'assister à un spectacle musical pour 

entendre de la musique, etc. Caire domestique continue de répondre à nombre de 

besoins. De fait, à Québec, dans le contexte des années 193040, les veill&es, au 

niveau du groupe d'appartenance, ont continue à servir de cadre aux performances des 

musiciens traditionnels. Aux veillées de famille, se sont d'ailleurs ajoutées les veillées 

concernant les réseaux d'amis ou de travail, formelles ou informelles, ayant lieu dans 

les maisons privees. 

Cependant, la réalité des organisations sociales et culturelles au niveau, 

notamment, des fonctions urbaines de récréation, d'association et de communication, 

a cré6 de nouveaux espaces culturels qui, pour le musicien, ont constitué de nouveau 

contextes de performances. Parmi ces espaces, les salles publiques, propices am 

soirdes de danses collectives et aux concours d'amateurs et spectacles, ont apporte une 

nouvelle dimension, un deuxième niveau (niveau 2), au stade de l'engagement social 

du musicien. 

De plus, toujours en rapport avec les organisations, et attachde à la fonction 

urbaine de communication, l'explosion mediatique de la radio, 

telthision, quoique fragile puisqu'encore B ses debuts dans le 

et l'irruption de la 

milieu des annees 

'Jean Du Berger, #Pratiques culturelles et fonctions urbaines.., p. 38 



cinquante, ont engendr6 un nouveau concept de performance pour le musicien 

traditionnel: la performance mddiatique, symbole de reconnaissance et de succès 

populaire à grande échelle, qui a ainsütué un troisieme niveau de performance (niveau 

3). Bien que voisine des performances du niveau 2, en autant qu'elle dépend également 

des organisations (stations de radio et de televisions), la performance médiatique se 

distingue de ces dernières. Tout d'abord, et cela est valable de nos jours comme 

l'époque visée par cette étude, elle se réalise dans un cadre de non-interaction sociale. 

Le poste de radio ou la télévision deviennent des objets de communication 

intermédiaires entre le(s) musicien(s) et le groupe-public, auditeur ou téléspectateur- 

L'évaluation de ce type de performance est alors différée et prend gén8ralernent la 

forme du sondage audimat Enfin, elle est l'apanage d'un nombre restreint de musiciens. 

Pour ces raisons, la performance médiatique constitue à elle seule un stade distinct du 

stade de l'engagement social; ce que nous avons nomme le stade de I'expertisme. De 

fait, à cause de divers facteurs comme le talent, la virtuosité, le charisme populaire, et 

aussi les rapports avec les organisations en places, certains musiciens traditionnels des 

années 1930 ZI 1950 sont devenus de véritables experts dans le genre, des 

professionnels de la musique traditionnelle en quelque sorte. 

En sortant la musique de l'aire domestique, les organisations ont par le même 

coup redéfini le personnage du musicien traditionnel, lui assignant un rôle de 

spécialiste; œ qui a eu pour conséquence I'établissernent d'une sorte de hierarchie non- 

officielle des performants de la musique traditionnelle. Certains musiciens se 

contenteront de jouer uniquement lors des veillées alors que d'autres profiteront des 

nouveaux espaces culturels Mens pour asseoir leur notoriété. Les nouveaux contextes 

de performances mis en place par les organisations ont ainsi permis la pr6servation de 

la musique traditionnelle. mais en meme temps ont provoque sa diversification, comme 

nous le verrons plus loin. 



Le croquis ci-dessous illustre le stade 3 et le stade 4 du cheminement musica 

du musicien traditionnel dans les annees 1930-60. 

Stade 3: Engagement social 

Veillbes 
privées 

* 
* 
* 

Danses collectives * 
Concours/Spectacles * 
Animations * 

* 

* 
* 

* 
* 

Performance 
médiatique 

Stade 4: Expertism~ 

NIVEAU I 
gr. appartenance 

* 
* 
* 

NIVEAU 2 
organisations 

NIVEAU 3 
organisations 



5.2 DE L'ENGAGEMENT SOCIAL A L'EXPERTISME 

5.2.1 La performance au niveau du groupe d'appartenance 

Les veillées privées constituaient pour les musiciens de folklore le contexte idéal 

et premier pour exprimer leurs talents et assumer leur rôle de porteurs de traditions. 

Que ce soit dans les années 1930 ou 1950, ces veillées avaient lieu le plus souvent au 

sein de l'aire domestique, propice aux réunions de famille, de relations de voisinage ou 

d'amis, et particulièrement lors des fêtes coutumières et manifestations célébrant un rite 

de passage. Lorsque les musiciens étaient issus de la parente, c'est à eux qu'il revenait 

d'animer la veillée. sinon on invitait d'autres musiciens connus dans le quartier: 

4urtout, moi, dans mon coin. Je n'ai pas fait la ville au complet comme 
tel. Parce que je sais que chaque résidence ne connaissait pas mal son 
musicien. Moi, j'en ai fait sur la 4eme avenue à QuBbec, sur la 
Canardiere, un peu partout dans Limoilou. Et puis quand la soirée &ait 
plus grande, eh bien ils louaient des salles (...). Moi je me rappelle entre 
autre d'un violoneux -il est d6céd6, aujourd'hui- c'était mon barbier, c'est 
lui qui me faisait les cheveux. On parlait musique et ils l'appelaient, tous. 
"P'tit noir Blanchet". C'était un t rb ,  très bon violoneux, dans le temps. II 
avait organise une soirée de famille, et il savait que je jouais de 
l'accordéon. Alors, monsieur Blanchet était là avec son violon, et moi 
letais là avec mon accordéon. C'était toujours des organisations comme 
ça. A force de s'en parler, on pariait d'un tel ou d'un tel (.. .) on s'organisait 
des soirées trbs improvisées comme ça? 

La musique traditionnelle était également présente lors des parties privees entre 

coll&gues de travail ou de profession. Dans ce cas, suivant les moyens dont ils 

disposaient, les maîtres de cérémonie invitaient des musiciens réputés, à l'image de Jos 

'NUL, coll. VQ, inf. no 11, Bobine 8061. 



Bouchard qu'accompagnait régulièrement I'inf.1: .On a joue pour des juges. Tous le! 

gens les plus riches de Québec engageaient Jos Bouchardm4. 

5.2.1.1 La musique dans les veillées 

La musique jouée par les musiciens dans les veillées était principalement de Ir 

musique A danser. Les danses en groupe, telles que le quadrille des lanciers, It 

calédonia, le Saratoga, et les danses en couple. telles que la valse, la polka, etaien 

privilégiées. Si la musique traditionnelle était A l'honneur lors des veillées privées dan1 

les années 1930 à 1950, elle n'était pas la seule A s'y exprimer. En effet, reflétant Ie 

goût de la population de Québec en matibre d'esthétique musicale, et donc sor 

adaptation au changement socioculturel inh4rent à la modernisation toujours plua 

agressive pendant cette période, la musique de danse populaire moderne, souvenl 

nommée amusique sociale. pour la différencier du genre traditionnel, était tres er 

demande: *Les gens aimaient les deux. C'&ait balance. Aussitbt que le vingt minutes 

de social étaient faits, le folklore embarquait. C'était continub~? Qu'elles se nommeni 

tangos, sambas, rumbas, etc., les danses populaires cohabitaient aisément avec lez 

danses dites de folklore. Cette coexistence des deux genres musicaux a d'ailleurs 

entraîne, tant B Québec que dans d'autres régions de la province, l'implantation d'ur 

nouveau genre de danse, le Pauljones, illustre par une suite ou medley de figures de 

danses traditionnelles et populaires. La forme de cette danse était tres souple et variai! 

au gré des musiciens, suivant qu'ils possédaient un répertoire élargi ou restreint. 

D'après les informations recueillies auprbs de nos informateurs, nous pouvonr 

esquisser quelques exemples de Pauljones: 

ex 1: reel. valse, reel, valse, reel, marche, reel, raspa, etc ... 
ex 2: reel, valse, tango, reel, marche, reel, valse, reel, raspa. etc. 

- - 
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Dans la p6riode des annees 1930 et 1940, époque oh le clergé avait un r6e 

pouvoir au Québec, l'implantation des danses populaires, essentiellement des danse! 

de couples, dans les veillées, était dénoncée par I'6lite religieuse. Contrairement au, 

danses traditionnelles en groupe, où une certaine distance physique entre les danseur! 

et danseuses est respectée, les danses modernes, favorisant un rapport plus étroit enW 

ces derniers, allaient à l'encontre de la morale religieuse. Les actes et décret: 

diocésains n'&aient d'ailleurs pas sans rappeler aux cures des paroisses de la ville e 

des environs de condamner ce genre de pratiques et de moraliser leurs fidèles. C 

preuve la circulaire de 11ev6che de Québec en 1937: 

42-52. Sous peine de pécM grave, il est défendu aux fidèles de danser 
ou de laisser leun enfants ou leurs serviteurs danser les danses qui sont 
lascives soit en elles-mêmes, comme le tango, le fox trot, et autres, soit 
dans la maniere de les ex6cuter. comme il arrive communément 
aujourd'hui pour la valse, la polka et d'autres danses ancienne& 

Parmi les fidbles, les musiciens étaient évidemment les premiers visés par IE 

vindicte religieuse, car passant pour des "déstabilisateurs" de l'ordre moral. Certains dé 

nos informateurs les plus anciens ont parfois rencontré quelques problèmes en la 

matière: 

.Une fois, moi, -j'etais un musicien comme de bon en ce temps- je vais à 
confesse et puis je lui conte ça, au pretre. II dit: 'Vous êtes un musicien? 
Vous faites danser?" Eh bien, je lui dis: "Oui, je fais danser". II me dit: 
'Vlan! Je ne peux pas vous donner l'absolution!" Alors, je lui dis: "Hein? 
Bon, eh bien je m'en vais vous remercier quand même." Si bien que ça 
reste de mbrne, mais moi, je ne voulais pas que ça reste comme ça. Je 
vais en voir un autre, moi (...) et puis je lui dis ça, "II m'a refuse 
l'absolution parce que j16tais un musicien et puis que je fais danser, il dit 
que je fais faire du mal!". II me l'a donnée! Oui. II me l'a donnée, lui. II me 
semble que c'était A Saint-Roch (...) je pouvais avoir 25 ou 30 ans. J'allais 
dans les veillées, beaucoup 18 (...) Je lui ai dit: "Je peux pas arrêter! Je 
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peux pas arrêter de faire de la musique." Et je ne pouvais pas arréter, non 
plum7. 

Comme l'illustre ce témoignage, certains prêtres faisaient quand même preuve 

de souplesse face au discours venant de la haute autorité- Signe avant-coureur d'une 

tolérance future plus marquée de l'Église? II en est fort probable, car, symbole de 

I'évolution des moeurs, c e l l ~ i  a nettement assoupli sa position quant à la musique de 

danse dans les années 1950: 

.En 1950, 52, 55, 56, 57, à Québec -pour vous dire de quoi- ça 
commençait à "rouler", cela roulait fort, je veux dire que les jeunes 
sortaient. Ce n'était plus comme nous-autres quand on a fait notre 
jeunesse, qu'on allait voir nos filles B tous les deux soirs: il ne fallait pas 
aller à tous les soirs, c'etait défendu, et puis à 9 h et demi, 10 h, il fallait 
être reparti et puis ... je veux dire que c'était strict avec nous-autres dans 
notre vie de jeunesse, c'était strict. Mais après les années cinquante, 
cinquantecinq, tout a change, tout a tombe. Mais c'etait pas lousse, 
lousse, mais tout a tombe un peu*! 

Les plus jeunes de nos informateurs, à l'image de I'inf. 1 1 ou I'inf.9, n'ont d'ailleurs 

jamais fait l'objet de reproches de la part des responsables religieux de leur paroisse 

respective. 

5.2.1.2 Les fêtes coutumières 

Parmi les fêtes wutumi&res, le jour du Mardi gras était célébre dans nombre de 

maisons, notamment à Charlesbourg dans les années 1940: .On se costumait avec des 

masques et ils ne nous reconnaissaient pas. On était tout costume avec de vrais 

. . 
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costumes. On allait dans les maisons; c'&ait des musiciens, puis la boisson, puis c'&ail 

la grosse fête. Ah! C'était du plaisir, les Mardis gras, dans ce temps-1)'. Nous avons 

également relev6 auprés de I'inf.8 une intéressante pratique attribuée au temps des 

PBques, précisément le soir du Samedi saint, et cela dans la région de SainteAnnede- 

Beaupre où l'informateur a demeurd au temps de son adolescence dans les annees 

1940. Cette pratique de .faire danser le soleil de Pâques. n'est pas d'ailleurs pas sans 

rappeler celle de la cueillette de I'oeuf de Pâques le dimanche au matin: 

.Et puis, à Paques c'&ait la même affaire. Je me rappelle entre autres, un 
monsieur où j'ai travaille pour lui dans le bois, monsieur Côte, et puis 
quand on allait la le samedi saint, le samedi saint au soir, on rentrait et 
puis 18 ça commençait a jouer de la musique à 7 h. le soir. Et 18, il fallait 
regarder danser le soleil de Pgques au matin! Figurer-vous là comment 
ce que c'est qu'on jouait de musique là! On &ait trois: moi sur le violon, 
mon cousin Gilles sur l'accordéon et un autre qui est rentre dans la 
parente aprb  par mariage, Philippe sur la guitare (...) On arrêtait de 
temps en temps, puis on se reposait, puis on rembarquait, puis on 
mangeait, puis "envoyes donc". Puis monsieur Cote se promenait là, dans 
la place: "Les P'tits gars. il faut &ire danser le soleil de Paques au matin!' 
C'était.. un dicton, c'était comme aller I'oeuf de Paques avant que le soleil 
se IBve. La, ils partaient eux-autres, deux ou trois, et ils allaient cueillir 
I'oeuf de Paques avant que le soleil se Iéve. Et puis, ils ramenaient ça Za 
la maison: "Tiens! On l'a eu! Bon, on continue la danse! "envoye donc" 
par la!" C'est de m&ne qu'on s'est amuses, nous autresalO. 

Le temps des f&es de fin et de nouvelle ann6e étaient pour les musiciens une 

période de forte sollicitation. Rares étaient, en effet, les soirées à cette Bpoque de 

l'année sans qu'il n'y ait musique et danses a venir agrémenter des r6jouissances qui 

se prolongeaient tard dans le mois de janvier: .C'était dans les Temps des fêtes. Mais 

ça durait tout le mois de janvier. Tout le mois de janvier! Sur un, sur l'autre, sur un, sur 

l'autre et puis ça se promenait comme ça partout. Dans le village. La parente, elle était 
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presque toute dans le coin (...) Ils s'invitaient Un invitait l'autre et l'autre l'invitait. C'étai 

une chaine.". 

5.2.1 -3 Les fQtes de rites de passage 

Avec les fêtes coutumi&res, les r6jouissances propres aux ntes de passage 

servaient également de cadre à la musique traditionnelle. Les musiciens &aient invités 

à venir animer les journées de fiançailles, enterrements de vie de jeunesse, noces 

d'argent, noces d'or, et bien sOr les mariages. La journée des noces était une joumbe 

bien remplie, à la fois pour les convives et les musiciens:  dans ce temps-là, ça ne se 

mariait pas le soir. Aujourd'hui, ça se marie le soir. C'était à 1 1 h. le matin (...) A 1'6glise. 

Des fois, c'était à 2 h. C'était le souper, puis c'était la soiree de danses, et les mariés 

partaient à II h., eux-autres, et la veillée continuait, Cela continuait à danser quand les 

maries partaient.'*. Parfois, la musique accompagnait le repas de noce, mais elle étai1 

surtout présente après que les invites se sont bien rassasiés. Dans les maisons privees, 

le repas termine, on avait l'habitude alors de deplacer les meubles pour faire de la place 

aux danseurs et danseuses. La soirée de danse se prolongeait jusque vers les 2 ou 3 

h. le lendemain matin. Les musiciens invites à se produire lors des manifestations 

célébrant un rite de passage étaient considérés comme des hôtes à part entiere. On leur 

donnait à manger et à boire à volonté, ainsi qu'une petite rémunération financière allant 

de deux à quatre dollars. 

5.2.1.4 L'alcool et les musiciens 

S'ils ne touchaient pas beaucoup d'argent pour services rendus lors des veilldes, 

les musiciens avaient droit en revanche à la nourriture, mais aussi à la boisson à 

volont6; œ que l'on nommait dans œ dernier cas "se faire payer la traite". L'alcool &ait 
- - - -- - - - - - 
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tr6s présent dans les soirées et representait pour les musiciens un piége, une tentatioi 

qui pouvait leur Qtre fatale, nuire & leur réputation: 

.Mais moi, je n'en prends pas. Je n'en ai jamais pris (...). II y en a qui ne 
faisaient pas la soirée. Parce qu'ils étaient trop chauds, ils en prenaient 
trop, vers 10 h, 11 h... ces musiciens, ils n'avaient pas d'ouvrage 
beaucoup par rapport à ça. Ils les connaissaient assez: "Lui, il prend un 
coup. A 11 h. il ne sera plus capable de jouer!" Alors, ils ne l'engageaient 
plus. II n'y avait pas d'avantages B engager un musicien comme ça. C'était 
important d'engager un musicien qui respecte sa soir6e. Cela prenait un 
coup dans ce temps48 ... ça vide! (...) Ah, ça prenait de la bière, de la 
boisson, du Gin.. .fil3. 

L'alcool était un probldme suffsarnment sérieux pour que les musiciens prennen 

conscience des ennuis qu'il pouvait occasionner. Une bonne conduite lors der 

performances était synonyme de renouvellement d'engagement pour des soirdes 

futures, alors que bien souvent l'enivrement signifiait en quelque sorte la rupture d'ur 

contrat moral entre les organisateurs et le(s) rnusicien(s). Aussi, certains arboraient-ik 

différentes strategies, telles que l'abstinence ou la moderation qui étaient gages a u  

yeux des organisateurs des veillées du sérieux du ou des musiciens engages. Une autre 

stratégie, plus visuelle cette fois, pouvait être l'affichage sur un vêtement du musicier 

d'un macaron symbolisant I'adhesion a une association anti-alcoolique: 

.On s'&ait donne le mot qu'on voulait pas accepter de boisson. On 
trouvait qu'on pourrait en abuser et qu'on aurait peut-être eu des remords 
après, fait qu'on est rentré dans le Club des Lacordaires. C'est un club 
pour I'abstinence de l'alcool. On n'avait pas le droit d'en acheter ni d'en 
accepter dans la soirée. Quand on avait notre m6daillon sur nous, les 
gens reconnaissaient le  club^'^. 
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5.2.1.5 De la veillée à la scène publique 

Les performances dans les veillées étaient pour les musiciens une étape 

fondamentale au stade de l'engagement social, car elles representaient le premiei 

contexte dans lequel ils pouvaient s'exprimer. Pour certains, d'ailleurs, cette étape 

restait l'unique étape. Jouer au sein de l'aire domestique pour le groupe d'appartenance 

suffisait amplement à leurs besoins. La timidité, plus que le manque de talent, était bien 

souvent le facteur déterminant qui faisait que la earrièren musicale de ces musiciens 

se limitait à ce type de performances: 

4 y avait des violoneux qui improvisaient des petites tounes de violon, 
mais ils nous le disaient: "Nous-autres, on fait pas ça pour sortir. On fait 
ça à la maison, on le fera pas ailleurs. On le fait parce que les gens nous 
connaissent." Et assez souvent, c'était des gens qui le faisaient très bien, 
mais la gêne ... C'était simplement la gêne qui les empêchait d'aller plus 
loin. Moi, j'ai connu des gens, dans des soirées privées, qui auraient 
facilement pu faire de la radio ou de la télévision, mais la gêne les 
retenait. On en a connu des supers qui faisaient un excellent travail!? 

Certains musiciens, en revanche, ont saisi l'opportunité de pouvoir exprimer et 

mettre à la disposition du grand public leur savoir-faire grâce aux nouveaux espaces 

culturels urbains; ce qui a grandement aide a les faire connaître. Parmi nos 

informateurs, et pour la période des trente annees qui nous concerne, seul I'inf.10 est 

reste au premier niveau de son engagement social: 41 y en a qui me demandait pour 

aller jouer dans des places, mais non ... on dirait que je n'avais pas confiance en 

Utilisant la formule de soliste ou celle de l'orchestre, tous les autres informateurs ont 

accéd& au deuxième niveau de œ stade, celui des organisations. 

-- - - 
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5.2.2 La performance au niveau des organisations 

Les organisations ont 616 un facteur important pour la préservation de la musique 

traditionnelle en milieu urbain. Cependant, sous l'influence de celles-ci, ce genre 

musical s'est diversifid. La musique traditionnelle a conservé sa fonction ou usage 

pragmatique grâce aux soirees de danses collectives dans les salles publiques de la 

ville. Cependant, les organisations lui ont attribue deux nouvelles fonctions. D'une part, 

elles lui ont attribue une fonction esthetique en lui appliquant les notions de spectade 

ou concert synonymes de distance entre le performant et l'audience; distance encore 

plus marqu6e dans le cas de la performance m6diatique. D'autre part elles lui ont 

adjugé une fonction symbolique en la fol klorisant, c'est-à-dire en faisant d'elle une 

musique d'animation publique servant inconsciemment à renforcer I'identit6 culturelle 

collective. 

fonction pragmatique 

fonction esthétique 

fonction symbolique 

5.2.2.1 Les soirees de danses collectives, 

Les diverses salles publiques, paroissiales, et meme privees lorsqu'elles Btaient 

sujettes aux pratiques associatives, &aient des lieux de socialisation par excellence 

pour les amateurs de danses et musiques de tous genres. Certaines d'entre elles 

Btaient particuli&rement affectdes aux soirdes de danses traditionnelles collectives: .II 

y avait la salle Royale, rue Saint-Joseph, il y avait de la danse. Puis il y avait la salle 

Laprise, rue Saint-Vallier. Cela dansait quasiment tous les soirs. II y avait la salle des 



Varietes dans St-Vallier pas loin de l'ancien Hatel Saint-Malo. Ah! II y en avait*I7. Si l'on 

ajoute la salle Olympia, rue Saint-Joseph, ou encore la salle Saint-Roch, voire le centre 

Durocher, il ressort que ces salles &aient généralement situées dans la basse-ville de 

QuBbec. Con peut d'ailleurs citer le quartier Saint-Rach, comme étant, à cette époque, 

le lieu de concentration majeur des soirées de danses traditionnelles collectives. Le taux 

de fréquentation de ces soirées était particulièrement important II n'était pas rare de 

voir 300 a 400 personnes danser les quadrilles et autres danses carrées qui étaient très 

souvent  call le es^: .Ça dansait 4 ou 5 sets canadiens par soir. C'était une demiheure, 

35 minutes, un set canadien. Le monde avait chaud ... mais cela aimait tellement ça, le 

monde, danser les danses canadiennes que peu importe la chaleur qu'il faisait? Autre 

endroit de prédilection pour les musiciens et danseurs, et précisément dans les années 

1950, le bateau Louis Joliet, où parformait parfois le violoneux Jos Bouchard, était 

également un endroit t&s fréquenté: .On dansait sur le Louis Joliet. C'était les danses 

carrées en bas et les danses modernes en haut.'! 

Bien que dans l'ensemble ces salles étaient le lieu d'expression de la danse 

traditionnelle, les danses modernes y trouvaient néanmoins leur place, à l'image de la 

salle Laprise, où ~ 0 n  jouait autant de folklore que du populaire, les gens dansaient les 

deux dansesnz0. Les performances des musiciens, et par le méme coup celles des 

danseurs, lors de ces soirees ouvertes au grand public, ressemblaient fortement aux 

performances ayant pour cadre les veillées privées. Dans ces deux contextes, on y 

retrouvait la fonction première de la musique traditionnelle ou fonction pragmatique, à 

savoir faire danser les gens. Vu sous cet angle, Iton peut considérer que ces soirées 
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de danses colledives étaient en quelque sorte la projection macroscopique des veillée! 

privées. 

5.2.2.2 Les concours et spectacles 

Autres pun produits des organisations, les concours de musiciens amateurs e 

spectacles de vaudeville auront servi de cadre &expression aux musiciens traditionnels 

Les concours d'amateurs avaient pour cadre diverses salles publiques de la ville: 

Cetait pour des gens qui avaient du talent, un certain talent, qui allaient 
cornpétitionner dans differentes salles de la province. Un peu partout. 
C'&ait t r b  en vogue dans ce temps-18. Soit chanteurs, soit musiciens, 
danseurs. On avait l'ambition de gagner le premier prix tout le temps. De 
la marchandise, de I'argent. (...) C'était de t r b  grande envergure. Ça se 
passait à la petite ardna, au théâtre Capitole, au Palais Montcalm, au 
manège militaire. C'&ait des soirées monstres. Beaucoup de monde. (. . . ) 
On savait par les annonces, les journaux, les posters ici et U Tous ceux 
qui étaient intdresses à concourir s'adressaient ... il y avait une adresse. 
(...) Pis en sortant de la, on partait en tourn4e. II y avait des irnpressafios 
qui prenaient la crbme des amateurs pis qui faisaient des tournées dans 
chaque paroisse. On en a tu fait de ça! Des fois, ct6tait loin. Au Lac-St- 
Jean par exemple. On y allait en auto ou en autobus. On revenait tard 
dans la nuit. Fallait se coucher puis se lever tBt le matin pour aller A 
l'école. J'avais 8-9-1 0-1 1 ans. (...) On gagnait des kodacs, des ch&, des 
tourne-disques, des chemises, des cravates. Des fois de I'argent, 10 ou 
15 $. C'était des beaux prix. (...) Nos parents nous laissaient aller. On 
rapportait de I'argent. Dans ce temps-là, c'&ait la crise. Nos parents 
travaillaient pas trop trop. On était heureux d'arriver avec un p'tit 
montant**'. 

Les concours d'amateurs étaient la parfaite illustration de la situation musicale 

en milieu urbain à cette époque. Ils servaient de scène à ce que nous nommions, dans 

le premier chapitre, le marche populaire des musiques. Sur cette scène, se côtoyaient 



autant de genres musicaux et pratiques reliées au spectacle qu'il pouvait en exister 

alors: .II y avait du spectacle, il y avait des chanteurs. Des fois, ça pouvait aller des 

chanteurs de chansons classiques B aller au populaire (chansons) du temps, ou aux 

danseurs a claquette, aux joueurs &accordéon. C'était tout melange, c'était un spectacle 

de vaudeville, comme on appelait ça. Tout m61angbP. La performance musicale à ce 

niveau était avant tout une performance individuelle. Chaque participant faisait son 

numéro. II sien suivait une 6valuation finale qui revbtait gdn6ralement la forme de 

I'.applaudimètr~: L'animateur de la soirée prenait une enveloppe et il mettait ça sur la 

tête de chaque concurrent, et puis 18, la foule applaudissait. Et celui qui était applaudi 

le plus fort, c'est celui qui gagnait.? 

Ces concours étaient fort prisés par les musiciens car, suivant leurs talents, ces 

derniers y trouvaient le contexte idéal pour faire naître ou accroître une popularite qui 

était évidemment synonyme de Murs engagements, de futures performances, soit dans 

les salles de danses, les veillées privees, et aussi les spectacles de vaudeville qui 

foisonnaient a l'époque à Québec comme dans la province entière. Les vaudevilles, qui 

représentaient pour les musiciens l'étape suivante aux concours, amchaient d'ailleurs 

une formule de spectacle quasiment identique à celle de ces derniers, exception faite 

de la notion de compétition. 

Dans l'univers multiinusical des concours et spectacles, la musique traditionnel le 

s'est metamorphosee, s'est chargée d'une valeur esthétique. De la musique à danser, 

elle est devenue une musique raffinée, une musique a écouter: -On avait des pieces 

traditionnelles du genre comme "L'oiseau moqueur", "Money Musk", c'est des pieces 

qu'on ne jouait pas normalement pour faire danser. C'était ce qu'on appelle des pieces 
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de ~ r n p é t i t i o n ~ ~ ~ .  Le musicien, violoneux ou accordéoniste, a ainsi revetu le costume 

de l'artiste, du sp6cialiste virtuose, engage et r6mun4r6 par des organismes de 

spectacles au même titre qu'un chanteur populaire ou com6dien. Le théatm populaire 

était d'ailleurs un excellent cadre d'expression pour le musicien traditionnel artiste. II 

n'était pas rare en effet que ceux4 hssent leur apparition au cours d'un acte ayant pour 

theme la traditionnelle veillée de famille, ou qu'ils s'occupent de l'animation musicale 

lors des entractes, à l'image de l'inf.7 qui participa a une tournée avec la troupe du 

cornedien Fred Raté: 41 faisait des scènes dramatiques ou des scènes comiques. Et 

puis entre ces scènes, eh bien on jouait quelques morceaux Quelques morceaux durant 

qu'il préparait le deuxihme acte de sa scéne~*? 

5.2.2.3 Animations 

La fonction symbolique de la musique traditionnelle est une autre composante 

de la diversification du genre musical résultant de sa prise en charge par les 

organisations. En associant la musique traditionnelle à des fates coutumi&res bien 

précises dans le temps, les organisations l'ont transformée en musique d'animation 

chargge de valeurs très reprbsentatives pour l'imaginaire collectif, et de ce fait ont 

attn.bu6 au musicien un rôle d'animateur public. Ainsi, durant le temps des fêtes (No4 

et jour de l'An), il était habituel de voir un violoneux ou accordéoniste et un guitariste 

accompagner le Père-Noël dans ses déplacements dans les institutions et associations 

de la ville et de la région: .On &ait 2 musiciens: guitare et accordéon, et pendant le 
temps des fêtes, on allait (avec le Père Noël) dans des communautés, on apportait des 

cadeaux aux enfants dans les ~rphelinats*~'. Avec la renaissance du carnaval en 1954, 

l'usage symbolique de la musique traditionnelle s'est accentué davantage. De fait, les 

24idem. 

%oll. Yves Le GuBvel, inf. no 7. 

=NUL, coll. VQ, inf. no 1, bobine 8045. 



musiciens animateurs se sont vus alors affubles pour l'occasion ce qui est devenu une 

coutume qui est toujours d'actualité de nos jours- de vétements ou pièces de vêtements 

emblématiques. La chemise earreaut6e*, la ceinture fléchée, voire la tuque à pompon, 

sont devenues des pièces essentielles allant de paire avec le répertoire des musiciens 

au moment de leurs performances. L'animation B ce niveau pouvait revbtir plusieurs 

visages. D'une part, les musiciens étaient invites à se produire lors des r6ceptions 

officielles: d'ai joué pour le camaval depuis le début. Au grand souper canadien du 

Château Frontenac, pendant 18 ans. Après ça, ils ont transporte ça au centre des 

Congrhs, mais y'avait pas d'ambiancem2'. D'autre part, pendant la durée du carnaval, il 

leur revenait d'accompagner le bonhomme carnaval un peu partout en ville et d'animer 

certaines places publiques. Pendant dix années, I'inf.1 a ainsi rempli ce rôle en 

compagnie du violoneux Jos Bouchard: 

.C'est avec lui que je faisais le Carnaval de Québec. Je l'ai fait pendant 
10 ans de temps, le Camaval ... du premier à aller 10 ans de file, là. (...) 
Et puis on allait jouer a la gare du Palais, à l'arrivée des trains (...) Là, on 
jouait là. Puis quand les trains arrivaient, là le bonhomme Camaval était 
devant nous-autres, et puis là le monde débarquait du train, et puis nous- 
autres, Jos Bouchard, on jouait des reels. On était 2 guitaristes, 18 (...) Et 
quand on jouait à l'arrivée des trains, le monde de Montréal arrivait 18, ils 
entendaient la musique en rentrant à la gare, cela faisait une ambiance 
tellement forte qu'il y avait du monde qui pleurait ... tellement ils etaient 
heureux de I'arnbiance qu'il y avait là, pendant les premiers carnavals. (...) 
II y avait des activites partout dans les rues. Après cela, on pouvait aller 
jouer une heure dans une Bpicerie, et après ça, on allait jouer P la gare 
des autobus. On arrivait là à 5 h l'après-midi. Et puis là, on était pas 
attendu, nous-autres, la! On arrivait là avec nos instruments, on 
"d6paquen la guitare, Jos sortait son violon, au milieu du monde, et on 
commençait à jouer. (...) Les gens aimaient ça. Ils se ramassaient autour 
de nous-autres et ils nous &mutaient (...) Aprb-ça, on allait jouer dans 
des gros restaurants sur la rue Saint-Jean, et on passait encore une heure 
là: c'&ait de m&ne*26. 

%FUL, coll. W. inf. no 7, bobine 1728. 



5.2.2.4 La performance médiatique 

Pendant les trente années qui nous concernent, la performance médiatique es 

reprbsmtée principalement par la participation regulibre des musiciens aux émission! 

de radio Quebec. Nous l'avons d6jA longuement Btudie dans le premier chapitre dc 

cette &de avec la musique de folklore à la radio, entre autres avec l'émission phart 

des Montaanards Laurentiens. Cinq de nos informateurs (inf. l , inf.2, inf.4. inf.5, inf.6 

ont d'ailleurs participe de manibre régulière à ce programme. Autre lieu, la television 

qui a fait son apparition en 1954 à Québec, a également symbolisé la perfomancc 

médiatique des musiciens traditionnels. Dans les premières années de son existence 

la station Canal 4 a ainsi présenté réguli8rement un programme consacré à la musiqut 

de folklore mettant en vedette le joueur de violon Jacques Auger et son orchestre don 

ont fait partie I'inf.1 et I'inf.5: 39 émissions pendant 2 ans de temps, alors on est deveni 

assez populaire*? Un peu plus tard, les téléspectateurs de la ville et de la regior 

pourront voir le célbbre violoneux de Sherbrooke Ti-Blanc Richard. Les musiciens de 

l'orchestre qui l'accompagnaient étaient de Québec. Pour I'inf.1, qui était au nombre de 

ces musiciens, le programme de Ti-Blanc Richard reprdsentera d'ailleurz 

l'aboutissement d'une carrihre musicale particulièrement riche: 

.Là, cela a été mon dernier engagement à la télé, avec Ti-Blanc Richard. 
Là, la i  rencontré Bobby Hachey et d'autres artistes de Montréal. Ti-Blanc 
Richard venait A Québec faire son programme, et il remontait à 
Sherbrooke après. Là, on était des musiciens de Québec. C'était Jean- 
Yves Hamel qui était au piano, Maurice Bélanger à I'accord6on, moi & la 
contrebasse, et je pense qu'il y avait un guitariste, aussi ... Rosaire 
Laplante, je pense ... et un drummer? 

%UL, coll. VQ, inf. no 1, bobine 8046. 
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Pour les musiciens traditionnels, pouvoir jouer à la radio ou à la t616visioi 

représentait le couronnement de leur cheminement musical. Le musicien mddiatiquc 

&ait de fait quasiment idolatr6 par ses pain amateurs dont il frappait l'imaginaire. I 

symbolisafi le sommet de la hiérarchie des musiciens: &Le poste CHRC invitait les gen! 

quelquefois à aller visiter le poste. II fallait des laisser-passer. (...) J'étais fou de ça 

Rencontrer ces gars-là, c'était tous des idoles, des dieux pour moi!p. A l'image de ce 

informateur qui rejoindra par la suite la formation des Montagnards Laumnfiens, don 

il est question dans ce dernier témoignage, le musicien accédant à la scène m6diatiquc 

en retirait un prestige social évident: douer à la radio, c'était énorme! Quelque choss 

Un prestige spécial. On avait la chance de se faire entendre dans toute la ville et memc 

ailleun? La performance médiatique élevait le musicien traditionnel au rang de sta 

circulant dans le rdseau ferme des vedettes du spectacle. Ce statut lui permettait ains 

de cbtoyer des artistes de tous genres et de tous horizons: (d'ai rencontre beaucoup dc 

vedettes, en même temps, qui ne passaient pas à notre émission, mais après nous 

comme Bourvil quand il était venu? 

Evidemment, le fait de jouer à la radio ou à la télévision avait d'heureuse: 

répercussions pour le musicien. Tout d'abord, les medias lui permettaient d'atteindn 

une cote de popularité plus grande encore que celle des musiciens performant dans le! 

seuls concours ou spectacles; popularité qui pouvait même parfois le surprendre et qu 

dépassait largement le cadre du milieu urbain: de me dis: "Me voilà rendu à 50 milie! 

de chez nous, et le monde me tonnait!" Cela m'avait fait drdle, parce que moi, letai: 

toujours en ville? D'autre part, grâce à la performance médiatique, le musicien étai 

sûr d'obtenir les faveurs d'un futur organisateur de veillee ou de spectacle: 

3'AFUl, coll. VU, inf. no 8, bobine 7556. 
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*...le téléphone sonnait "Etes-vous engage tel soin' On a pris beaucoup 
d'engagements par rapport B ce programme-la. Cela nous a donne une 
certaine expérience d'engagements. Et j'ai commencé &tre chef 
d'orchestre. On s'adressait à moi pour ces engagements-la. C'&aient des 
engagements pour différentes occasions: clubs sociaux, mariages, 
enterrements de vie de jeunesse. toutes sortes d'occasions pour faire des 
soirdes de danses? 

Comme il ressort de ce témoignage, bien qu'élevé au rang d'expert par les 

medias, le musicien traditionnel des années 1930 à 1960 a su retourner à la source de 

son engagement social. En circulant de la scène médiatique à la scène de plancher de 

bois franc des maisons privées, il a su préserver son rôle essentiel de porteur de 

traditions au sewice de la collectivité. 

=NUL, coll. VQ. inf. no 6, bobine 7558. 



CONCLUSION 

Privilégiant une approche ethnologique, nous avons démontre qu'il était possible 

d'étudier une forme de patrimoine immatériel tel que la musique traditionnelle 

instrumentale sans faire appel pour cela à la science de la musimlogie. Nous ne serions 

pas amve à nos fins sans orienter notre étude sur les premiers acteurs de cette pratique 

que sont les musiciens porteurs de tradition. Pour y arriver, le modèle d'analyse que 

nous avons élaboré en nous inspirant de la psychologie développementale nous a 

permis de mieux situer et expliciter les comportements du musicien traditionnel tout au 

long dun cheminement musical immerge dans un contexte moderne et urbain. Car avant 

tout, cette étude de la musique traditionnelle instrumentale canadienne française à 

Québec dans la période des années A930 à 1960 nous a permis de mesurer le 

comportement d'une pratique dite traditionnelle et de ses acteurs dans un double 

contexte de modernisation et d'urbanisation propre aux transformations culturelles. 

Les concepts de modernisation et d'urbanisation ont été représentés ici 

principalement par le reseau mediatique en place et sa technologie dont la radio a été 

le principal porte-drapeau. Le développement à grande échelle de ce réseau, 

organisation typique structurant l'univers urbain moderne, a instaure un véritable 

contexte culturel propre au changement. Nous l'avons vu dans le premier chapitre, une 

véritable culture musicale éclatée s'est diffusée par la voie des ondes avec la 

prolifération des musiques populaires nord-américaines, sud-américaines et françaises. 

Dans cet environnement musical rnulticulturel, ce marche populaire des musiques, la 

musique traditionnelle a malgré tout occupe une place non négligeable. En offrant des 

programmes tel que Les Montaanards Laurentiens qui a marque son 4poque et dont la 

popularité s'est mesurée autant par la durée que par l'engouement qu'il a suscite auprès 

des auditeurs, les radiodiffuseun ont r6pondu aux attentes dun auditoire urbain encore 

bien immerge dans la culture musicale traditionnelle. La radio aura ainsi servi la cause 

de la musique traditionnelle. 



Loin de provoquer la rupture de cette pratique musicale, le double phenornene 

de modernisation et d'urbanisation ont et6 des fadeurs qui ont permis sa continuite toul 

en redefinissant son essence même, c'est-à-dire sa forme et sa fonction originelles. 

Cons6quence directe de l'influence plurielle de la modernisation e l  de l'urbanisation, 

cette redéfinition a consolid6 cette tradition musicale et ses porteurs sans pour autant 

la dénaturer. Cette re-définition s'est orient6e autour de deux grands concepts qui se 

sont dessines tout au long des chapitres de notre btude sous différents aspects: la 

transfiguration et la diversification. 

La transfiguration de la tradition musicale a été considérée sous différents 

aspects dans le deuxieme chapitre avec notamment l'étude des instruments, dans le 

troisiéme chapitre avec l'étude de l'acquisition du savoir-faire des musiciens, ainsi que 

dans le quatrieme chapitre avec l'étude de l'acquisition du savoir et des fomes de ce 

savoir, c'est-à-dire le répertoire. La diversification de la tradition musicale est un 

concept qui s'est Bgalement manifeste de manieres differentes dans le quatrierne 

chapitre, avec nouveau I'Btude des genres et fomes du répertoire, et dans le 

cinquième chapitre avec l'étude des contextes de performances. Dans le premier 

chapitre, nous avions, par ailleurs, déjà esquisse ce concept en retraçant la présence 

de la musique de folklore à la radio. 

La transfi~uration de la tradition musicale 

La transfiguration, dont nous avons prédefini le concept dans l'introduction de 

cette étude, est directement reliée au concept d'emprunt ou transfert culturel qui, 

appliqué au monde de la musique, signifie par exemple l'emprunt de traits musicaux à 

une culture musicale extérieure -ce que Kartomi désigne comme 6tant the fransfer of 

discmte mushl tmr'tsi. Ces emprunts à une culture ou plusieurs cultures exterieures ne 

bouleversent pas les normes de la culture emprunteuse. .But the transfer of single 

'Margaret J. Kartomi. .The processes and resub of  musical culture contact., p. 238. 



elements does not by itsetf cause major evolutionary or revolutionary change. Transfers 

are not necessarily accompanied by significant or largescale changes of musical taste. 

attitudes, or  concept^^. Ces emprunts, au contraire, revitalisent, renforcent la culture 

musicale du groupe récepteur. 

Dans le deuxième chapitre, l'étude des instruments a fait ressortir un exemple 

d'emprunt culturel. Nous I'avons vu, l'instrumentation de l'orchestre a incorporé de 

nouveaux instruments. La guitare et la contrebasse, instruments alors non-traditionnels. 

se sont insBr6s progressivement au sein de la tradition musicale instrumentale jusque- 

là représentée par les instruments symboliques que sont le violon et I'accord8on. De par 

leur fonction premibre, l'accompagnement harmonique, ces instruments se sont r6v6l6s 

comme compatibles avec les deux autres instruments Zi fonction mélodique. La 

contrebasse et la guitare n'ont pas denature le son de la musique traditionnelle, mais 

lui ont apport6 une touche esthétique qui a renforcé ce que l'on appelle couramment, 

dans le milieu des musiciens québécois, le swing de cette musique. Par contre, comme 

nous I'avons note, ces instruments modernes ont connu une phase d'adaptation 

relativement difficile qui ne se serait pas réalisée -nous I'avons avancé sous forme 

d'hypothèse- sans I'approbation du groupe ancré dans la tradition musicale; approbation 

synonyme par ailleurs d'une évolution de l'esthétique musicale du groupe provoqu6 par 

la radio avec notamment l'exemple des Montagnards Laurentiens. Ainsi le groupe joue-t- 

il un rBle important dans le processus de transferts culturels. L'adoption d%lement(s) 

culturel(s) exterieur(s) à sa propre culture n'est pas matière à l'individualité, mais a la 

collectivité. 

L'etude des formes musicales du rdpertoire, dans le quatrieme chapitre, a fait 

ressortir un autre exemple d'emprunt culturel. Malgré le climat d'acculturation musicale 

provoquée par la diffusion radiophonique de la culture musicale de masse, la musique 

traditionnelle instrumentale a conserve ses formes musicales originales. Chypoth6tique 



synw6tisme musical, rbultant de la combinaison des formes musicales des differentes 

musiques populaires et de la musique traditionnelle n'a finalement pas vu le jour. Le reel 

et le six-huit ont continué d'gtre les formes principalement utilisées par les musiciens. 

Par contre, ces derniers ne sont pas restes insensibles B l'apport musical 

radiophonique. Ainsi sous l'impulsion créative de certains musiciens, de nouveaux airs 

sont apparus dans le répertoire, directement inspires par les formes des diverses 

musiques populaires. L'exemple du fameux theme des Montagnards Laurentiens en est 

une parfaite illustration. L'air de ce thème et sa ligne mélodique ont été empruntes à la 

chanson populaire country américaine ~You  are my Sunshinea. 

Comme nous l'avons note plus haut, la transfiguration s'est manifeste sous 

différents aspects au sein de cette 6tude. Les deux exemples d'ernpmnts culturels 

précédents constituent l'un deux Cet aspect, nous venons de le voir, est intimement lié 

au concept de Kartorni, en ce sens qu'il touche directement a la nature meme de la 

musique, sa substance. Cependant, la tradition musicale instrumentale, comme toutes 

les traditions musicales, est avant tout la symbiose de deux éléments qui vont de paire: 

la musique en tant qu'entité abstraite et le musicien qui la concrétise. Ainsi distinguons- 

nous un autre aspect de la transfiguration en rapport direct avec le musicien. Ce dernier 

aspect se mesure dans le comportement, les façons de faire et d'agir qui font que le 

musicien peut être qualifie de porteur de tradition. Cetude de i'aquisition du savoir-faire 

du musicien, dans le troisième chapitre, ainsi que celle des stratbgies utilisées par le 

musicien pour acquérir et développer son répertoire, dans le quatrième chapitre, nous 

a ainsi permis de mesurer cet aspect. 

Aprb avoir soulign6 l'importance du réfbrent identitaire, que nous pouvons 

identifier comme étant le scheme transcendantal qui va conduire l'individu à devenir 

musicien, l'étude de la structure d'apprentissage du musicien traditionnel a fait ressortir 

que l'acquisition du savoir-faire se rdalisait suivant un processus de communication 

multiple mettant en oeuvre quatre formes de communication en interaction: visuelle, 



gestuelle, orale et aurale. En prenant pouf support la dichotomie soci6tb 

traditionnelldsoc1*6t6 moderne, nous avons pu mesurer le rBle capital de I'auralite dans 

ce processus, et son caractdre multidimensionnel dans un contexte moderne. Là où, 

dans un contexte culturel traditionnel, la communication aurale prenait son essence 

dans la performance du musicien rbalisée dans l'immédiateté, elle est devenue indirecte 

et médiatique dans un contexte moderne. Avec la radio et le disque, symbolisant la 

communication aurale mbdiatique, les musiciens traditionnels ont trouve de nouveaux 

outils d'apprentissage. Ces outils, produits directs de la technologie moderne, ont 

d'ailleurs permis à certains musiciens de développer leur créativité et de suivre un trajet 

individuel au stade de l'apprentissage. Leur importance s'est fait sentir encore 

davantage lorsque nous avons aborde l'étude de l'acquisition du savoir des musiciens. 

II s'est reveie en effet que la forme de transmission médiatisée du répertoire a 

progressivement supplante la forme de transmission directe. En faisant usage des 

nouveaux outils médiatiques, le musicien traditionnel a démontre ainsi sa faculte à 

développer de nouvelles stratégies d'apprentissage adaptées au contexte de 

modernisation. Vu sous cet angle, le rapprochement avec les formes d'emprunts 

culturels illustr6s précédemment devient explicite. Nous pouvons considérer les 

nouveaux outils d'apprentissage comme étant ni plus ni moins qu'une forme dérivge 

d'emprunt que nous pourrions qualifier de culturo-technologiquen. Car la technologie 

n'estelle pas en définitive une forme concrète d'expression de la culture? Dans ce cas 

s'explicite alors le deuxième aspect de la transfiguration de la tradition musicale. 

La diversification de la tradition musicale 

La diversification est un autre concept majeur que notre étude a fait ressortir. De 

la méme maniere que nous avons extrapol6 le concept du transfer of discrete musical 

traits de Kartorni, nous faisons un usage plus g6n6ral de ce concept, par ailleurs déjà 

défini par I'ethnomusicologue Bruno Nettl comme 4tant l'une des réponses possibles 



I l f  

d'une culture musicale nonoccidentale face au changement que peut entrainei 

l'intrusion d'une culture musicale occidentale dans un contexte de modernisation: 

.Diversification, on the other hand, is the combination into one 
performance context of musics from the gamut of a non-Western 
repertory, a combination that could not have been made in earlier times 
dances from a variety of tribal ceremonies in the repertory of a national 
Afncan ballet company, for example, or songs from tribal, folk and classic 
sources on the soundtrack of a single lndian or lranian film ("Streets"; 
u ~ ~ p u ) . ~ 3 .  

Si cette définition a le mérite d'être claire, elle n'en est pas moins tres restrictive. 

De fait, si un des effets de la modemisation est de favoriser le contact entre différente8 

cultures, ce dernier ne se limite pas au simple contact dichotomique occidentallnon- 

occidental. Les differentes cultures musicales observées dans l'étude présente son1 

toutes des cultures musicales occidentales, et la problhatique de départ &ait bien 

d'analyser le comportement d'une pratique musicale traditionnelle mise en confrontation 

avec des pratiques musicales issues de la modemisation. Aussi, nous nous devons de 

prendre quelque distance par rapport à la définition de Nettl pour davantage la 

généraliser, ce faisant en nous basant simplement sur le sens étymologique du mot 

diversification qui est en fait l'action de diversifier, de varier, de donner plusieurs 

aspects a une chose. 

Prise dans ce sens, la diversification de la tradition musicale instrumentale 

canadienne-française a Québec dans les années 1930-1 969, s'est exprimée de deux 

manières. D'une part, par le comportement des musiciens et d'autre part par le caractère 

multifonctionnel que la musique a revbtu sous l'influence des organisations urbaines. 

Nous avons fait ressortir le premier point en btudiant, dans le quatrième chapitre, les 

genres et formes du rdpertoire des musiciens. Nous l'avons vu, le répertoire g h h l  de 

JBruno Neffl, The Western Impact on Wodd Music, p. 26. 



ces musiciens s'est diversifié en incorporant des pièces des differents répertoires 

populaires diffisds par les ondes radiophoniques. II faut comprendre cetté 

diversification du répertoire comme étant l'ajustement du musicien aux nouvelles norme8 

esthétiques musicales des differents groupes sociaux. Dans les veillees ou les salles 

publiques, la musique des danses populaires, était aussi appréciée que la musique de8 

danses traditionnel les. 

Le deuxihme aspect de la diversification de la musique est apparu dans le 

cinquième chapitre. L'étude des contextes de performance des musiciens a mis à joui 

un phhomène important. Sous l'emprise des organisations, la musique traditionnelle 

s'est vu attnbbuée de nouvelles fondions, que nous retrouvons d'ailleurs aujourd'hui. La 

fonction pragmatique -l'accompagnement de la danse- de cette musique a subsiste dam 

les veillées privées et soirées publiques de danses collectives. Par contre, la fondion 

esthétique et la fonction symbolique de la musique traditionnelle sont apparues. Avec 

les concours et spectacles, la musique traditionnelle s'est raffinée pour devenir une 

musique à écouter. Certaines pieces du répertoire traditionnel sont devenues, en 

l'occurrence, des pieces réservées a la mise en valeur de la virtuosité du musicien 

artiste. L'insertion des musiciens traditionnels dans i'industrie du spectacle a par ailleurs 

entraîné un phénoméne intéressant. Conséquence des tournées de spectacles, la 

musique traditionnelle urbaine est allée à la rencontre du monde rural. II serait d'ailleurs 

intéressant d'étudier a quel point l'influence des musiciens traditionnels urbains s'est fal 

ressentir sur les musiciens du monde rural. Enfin, la fonction symbolique de la musique 

traditionnelle s'est exprimee par le fait que les organisations ont transfomi6 cette 

dernière en une musique d'animation publique en l'associant à des fêtes coutumières 

importantes aux yeux de l'ensemble des groupes sociaux qu6b8cois. Nantie de cette 

fonction symbolique, la musique traditionnelle est ainsi devenue un objet aussi 

représentatif de I'identit6 culturelle qu6becoise que peuvent I'etre des signes 

emblématiques tels que la ceinture fl6chee ou la chemise carreautéem dont on a 

d'ailleurs affibl6 le musicien animateur. Mais en fait, n'est-ce pas faire injure à une 



tradition musicale instrumentale qui a su se r w é e r ,  se revitaliser, et qui est aujourd'hui 

aussi vigoureuse que jadis, que de l'associer B de tels signes embl6matiques dite 

traditionnels? 



ANNEXE A 

PLAN D'ENQUETE: ARTS TRADITIONNELS URBAJNS 

A: INFORMOGRAPHIE 

1. L'informateur et sa famille. 

Renseignements biographiques. 
Atmosphh familiale. 
Dbplacements. 

(Wh à Quebec). 
Paroisse/quartier/rue/num6ro civique. 
Ddplacementç dans la ville. 
Distinction hauteville/basse-ville. 
Perception du quartier. 

2. Maison 1. 

ActMtk. 
Loisirs. 
Veilldes- 
Fêtes. 
Performances (musique/chanVcontes...) 

ÉCOLE. 
Type dUcole. (privée, publique. mixte, externat, pensionnat. sbminaire, collhge, couvent, Bcole 

tehcnique ...) 
Localisation. Description. 
Niveau scolaire. 
Enseignants. 

Relations avec les enseignants. 
Ecoliers/&udiants. 

Relations avec les autres btudiants. 
Acüvit6s para-scolaires. 
Associations scolaires. 

Loisirs 
Spectacles & l'école. 
Performances. 
Sports. 
Autres 

4. Association 

Religion. 
Eg lise. 
Loisirs. 
Culture. 
Sport. 
Social. 



Jeunes. 

Lieux de rencontre. 
ForrneVinforrnel. 
Salle paroissialelde quilleslde billard. 
Parc. 
Terrain de jeu. 
A m e s .  

5. Production. 

Choa, mooifs du choix, 
Type, formation acquise. 
EntrBe dans le monde du travail (Circonstances, r6seau. age, fonctions). 
Apprentissage 
Employeur. 
TSches. (officielIes/officieuses). 
Conditions de travail (Horaire/costumeEvacances et cong6s ...) 
Salaires. 
Cessation de travail (Raisons/moüfs). 

5. Maison 2. 

VIE FAMILIALE 

Fréquentations. 
Lieux de rencontre 
Activites. 

Mariage. 
Ann6e. 
(Nom de jeune fille de I16pouse). 

Famille/enfants/accouchements. 
Education des enfants. 
Relations parenwenfants. 

6. Contact avec la tradition durant l'enfance, en ville. 

Activiths familiales. 
Loisirs. 
Fgtes. 
Veill6es. 

(Se divertir en ville). 

Spectacles en ville. 
Types d'activités. (Sal lesllieuxlartistes/r6pertoire] 

Theatre. 
Cabarets. 
Bolte à chansons. 
Cinema. 
Salle de danse. (types de danses...) 
Radio. 



T6l6viSion. 
Spectacles sportifs. 

6: PERFORMANT : APPRENflSSAGE MUSICAL 

1. Ses debuts de musicien. 
1.1 age. 

2. Relations famille-musique. 
3. Raisons du choix de l'instrument 
4. Circonstances d'apprentissage de la musique. 

4.1. lieux. 
4.2. dates. jours. heures. temps de pratique. 

5. Ses maîtres, ses guides qui lui enseignait la musique? 
6. La musique traditionnelle rnbdiatique 

6.1.9 la radio? 
- noms des brnissions. 
- noms des animateurs. - contenu des 6rnissions. 
-jours, heures d'bcoutes. 
- dates. 
6.2. à la t W ?  - noms des &missions. 
- noms des animateurs. 
-jours, heures d'dcoutes. 
- contenu des bmissions. 
- dates. 

7. Les disques. 
7.1. les disques populaires. 
- citer les diffdrentes p&iodes. 

8. Les cassettes. 
9. Wres de musique (partitions). 

9.1. lieux d'achat 
9.2. coût 

1 O. Son premier instrument? 
10.1 . date d'acquisition. 

10.2. la marque. le genre. 
10.3. le coût 116poque d'acquisition. 
10.4. Ses rapports avec I'instrument 

11. Y avait4 un nom spdcial pour ce type d'instrument, dans la région? 

12. Autres instruments acquis. 
- (si oui) 
12.1, Quelles sortes? 
12.2. Pouquoi telle ou telle sorte? 
12.3. influence sur son rbpertoire? 



C: PERFORMANCE 

1. Contexte des performances. 
2. Performance, niveau domestique (chez lui). 

2.1. Circonstances. 
2.2.. Son public. 

3. Performance, niveau artisanal (veillchs, fêtes) 
3.1. Les occasions. 
3.2. Les demandes. 
3.3. Le public. 
3.4. Les lieux de performances. 
3.5. Les types de performances. 
3.5. La r4rnun6ratïon3 
3.6. Souvenir de la premiére performance (sentimen ts...) 
3.7. Le sens de ta performance, à ses yeux. 
3.8. lnff uence du public sur la performance? 
3.9. La veillee: description (organisation, horaires ...) 
3.10. Autres performants. 

4. Performance, niveau industn'el (disques, spectacles). 
4.1. Circonstances. 
4.2. Genre de musique enregistrde. 
4.3, R6mun&ation. 
4.4. Souvenir de la premidre performance (sentiments ...) 

5. Les spectacles à Quebec. 
5.1. Musique traditionnelle et populaire. 
(Lieux, temps dans I'annee, époques ...) 

Cabarets. 
Bottes à chansons. 
Artistes. 

5.2. Danse traditionnelle et populaire. 
- Lieux, temps dans i'année, époques ... 

6. Le r8le et le sens de la musique pour lui. 
7. Les faits marquants de sa vie de musicien. 
8. Les musiciens et  autres performants marquants. 

- Époques. 



1. Genre de musique jou&e. 
t -1. Types d'airs ou d8 danses. 
2-1. Ses pr6fdrences- 

2. Airs ou danses sp6cifiques à Quebec. 
2.1. Noms. 

3. Comment avez-vous appris les airs? 
3.1. Comment faites-vous pour tes retenir? 

4. Les musiciens qui l'ont influence. 
4.1. Qui? Quand? Comment? Où? 
42. Pourquoi? 
4.3.Ont-h un style particuliefl 

5. Est-ce qu'il y a un ou des styles particuliers dans la region? 
5.1. Les quels? 
5.2- Le quel P ~ & ~ ~ ~ ~ z - v o u s ?  
5.1. Avez-vous votre propre style, votre propre technique de jeu? 

6, Avez-vous composez des airs? 
6.1. Combien? 
6.2- Quel genre? 

7. Avez-vous enregistrer votre musique? 

E: TRANSMISSION DU SAVOIR 

1. Apprenez-vous ou avez-vous appris d'autres personnes à jouer de la musique? 
1 -1. Comment cela se passe-t-il? 

2. Comment trouvez-vaus les jeunes joueurs actuels? 
2.4. Y a t-il des diffhnces de style avec les anciens. 

3. Est-ce que le r6pertoire a change? 

F: COMMUNIQUER A QUEBEC 

Journaux et revues/photos/arücles de journaux ... 



ANNEXE B 

'Jean Du Berger. aPraîiques culturelles et fonctions urbain- p. 34. 



APPLlED IMAGE. Inc 
1653 East Main Street - -. - - Rochester. NY 14609 USA -- -- - - Phone: i l  61482-0300 -- -- - - Fax: 71 6/28û-5989 




