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LE JONGO ET LA NOUVELLE
PERFORMATIVITE AFROBRESILIENNE

Pedro Simonard

Le jongo est une manifestation culturelle afrobrésilienne des communautés
pauvres, noires et métisses du Sudeste brésilien, géopolitiquement formé par les
Etats de Rio de Janeiro, de Sao Paulo, de Minas Gerais et d’Espirito Santo. Le
Jjongo, dans lequel figurent la percussion, la danse collective et le magico-religieux,
est une maniere de célébrer les ancétres, de consolider des traditions et d’affirmer
les identités. Il puise son origine dans les savoirs, les rites et les mythes des peuples
africains, surtout ceux en provenance des régions ou prévalait la langue bantoue, et
résulte de I'interaction entre plusieurs cultures : celle des esclaves nés au Brésil ;
celle des Africains qui y vivaient il y a longtemps ; celle des Africains nouveaux
venus au XIX€ siecle ; et de celle des maitres d’esclaves. Pendant la deuxieéme
partie du XIX¢siecle, le jongo était un moyen utilisé par les esclaves pour maudire
leurs maitres, organiser des fuites, féter les naissances des enfants, célébrer les
jours sacrés et éventuellement, s’amuser, si toutefois ¢’était possible.

Quand I’esclavage a été aboli le 13 mai 1888, les afro-descendants affranchis
ont continué a danser, a chanter au son de tambours et d’autres instruments utilisés
dans la roda de jongo'.

Durant le XX°¢ siecle, le jongo a disparu de plusieurs communautés qui
comptaient des descendants d’esclaves en raison des migrations ; du processus
d’urbanisation ; du remplacement du jongo par d’autres manifestations davantage
valorisées par le marché des biens symboliques ; et, enfin, en raison de la honte
suscitée par les préjugés ainsi que de la discrimination raciale liée aux pratiques
culturelles afrobrésiliennes. Il n’existait plus que dans quelques petites villes
appauvries par la dégradation économique a la suite de 1’abolition de I’esclavage
et du déclin de la culture du café. Aujourd’hui, la population afrobrésilienne de
ces localités utilise le jongo pour se construire une identité et une mémoire dans
le contexte des politiques d’affirmation culturelle. 11 renait et se renouvelle sous
I’impulsion du travail de jeunes gens ayant pris conscience que le jongo pouvait
étre un outil d’affirmation de I’identité pour les habitants des communautés
jongueiras®. Ils ont mis en place un réseau d’appui qui attire I’intérét d’étudiants
et de chercheurs qui cherchent a légitimer leurs identités (noire, africaine,
brésilienne), leurs « lectures » de I’histoire et de I’esclavage ainsi que leur acces

1. Ceux qui participent au jongo (chanteurs, danseurs et joueur) forment un cercle (roda en
portugais). Les organisateurs invitent leurs amis a participer au jongo ou a une roda de
jongo.

2. On appelle communautés jongueiras celles ou le jongo est encore présent et vivant et se
renouvelle. Jongueiro(a) désigne celui qui danse, chante, joue des instruments ou qui participe
constamment aux rodas de jongo aupres des communautés ou le jongo est pratiqué.
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34 PEDRO SIMONARD

a des fonds privés et gouvernementaux. Le jongo constitue une illustration de la
nouvelle performativité afrobrésilienne.

D’apres Butler, la performativité est le résultat de la « réitération d’une
norme ou d’un groupe de normes » (Butler 1998 : 78) qui préexistent au sujet
ou au groupe. Cette réitération permanente permet la matérialisation de tout ce
que les normes désignent. Les normes sont performatives parce qu’elles sont des
contraintes. L’antériorité des normes et leur nature contraignante font qu’elles
sont percues par ceux qui leur sont soumis comme étant « naturelles », et non
pas historiques. Dans certains contextes, comme celui dont on discutera dans cet
article, les groupes dominés peuvent s’emparer des normes qui leurs sont imposées
et les contester, en contestant simultanément la structure sociale dominante. Les
normes agissent alors comme des constructions sociales modifiables. Dans ce cas,
la performativité des normes est subversive. On verra ainsi que les communautés
Jjongueiras se sont emparées des normes et des préjugés qui les concernent en les
modifiant et en leur attribuant de nouvelles significations, ce qui leur a permis de
faconner une nouvelle identité.

Récemment, les participants aux mouvements de lutte pour les droits des
Noirs ont influencé le gouvernement brésilien afin qu’il établisse des politiques
d’appui aux communautés jongueiras. Dans cet article, j’essaierai de montrer
comment les communautés jongueiras attribuent un nouveau sens au jongo et
Iutilisent pour « performer » leur nouvelle identité, creuset de 1’estime de soi’. Ce
processus de reconstruction identitaire forme la base de revendications et de luttes
contre le racisme, les préjugés et I’exclusion sociale.

La tradition du jongo

Le jongo est a la fois un rythme afrobrésilien et le nom de la danse qui
I’accompagne*. Lors des manifestations jongueiras, les participants forment un
cercle et quiconque veut danser se dirige vers le centre ol il danse avec une
personne du sexe opposé. Lorsqu’un autre participant désire danser au centre du
cercle, il doit s’adresser au participant du méme sexe déja en place et toucher
son épaule pour pouvoir commencer a danser. Celui-ci retourne alors a la place
qu’il occupait dans le cercle. Jadis, le jongo était dansé en plein air. On frappait
sur des tambours et les paroles des pontos> étaient dites ou chantées 2 minuit
parce que les jongueiros croyaient que c¢’était I’heure appropriée pour engager

3. L’estime de soi est une attitude intérieure du sujet qui consiste & se reconnaitre comme
quelqu’un qui a de la valeur et de I'importance. A partir du moment ol il se reconnait ainsi,
le sujet s’accepte tel qu’il est. La majorité des membres des communautés jongueiras sont
des Noirs pauvres qui, au long de leur vie, ont été victimes des préjugés, du racisme et de
I’exclusion sociale. Pour cette raison, ils ne se reconnaissent pas comme des sujets ayant
de la valeur et de I'importance. Ils ont honte de leur passé et de leur culture. Ce sentiment
commence maintenant a changer, grace au travail que les leaders de ces communautés ont
entrepris.

4. Dans quelques régions, la danse du jongo est appelée caxambu.

5. Ponto désigne tout ce qui est parlé et chanté par le jongueiro pendant une roda de jongo.
Quand quelqu’un chante ou parle un ponto, on dit qu’il « jette » un ponto.
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une communication avec les ancétres. La danse était 1’occasion de vénérer les
ancétres.

Pour participer aux rodas de jongo, il fallait étre des proches, des amis et
des voisins adultes du jongueiro, la personne responsable de I’organisation du
Jjongo. Les proches du jongueiro pouvaient €tre invit€s a participer, mais ils ne
pouvaient que boire, manger et danser. A moins d’étre des jongueiros renommés,
ils ne pouvaient pas jeter un ponto ou jouer du tambour. Les rodas de jongo
étaient, et sont encore, des moments pendant lesquels la communauté réaffirme et
renforce ses valeurs, ses principes et ses liens sociaux. Ainsi, au cours des rodas
de jongo, les leaders se disputaient le pouvoir et le contrdle sur les membres de la
communauté. Les invités n’étaient pas encouragés a jouer un role plus actif dans
les rodas puisqu’ils ne connaissaient pas la culture et les reégles de la communauté
a laquelle ils rendaient visite. Ils devaient donc s’abstenir d’y jeter des pontos et de
jouer du tambour pour éviter d’étre impolis ou de heurter les leaders locaux.

Les femmes et les hommes revétaient des vétements de féte. Tous les
instruments dont on jouait (les trois tambours, le ganza, le reco-reco et la puita)
étaient fabriqués artisanalement. Les pontos étaient « dits » sous forme improvisée.
Le jongueiro les « disait » une premiere fois et les participants les apprenaient en
les répétant en cheeur.

Il y avait différents types de pontos : ceux qu’on appelle de louvagdo (pour
célébrer les ancétres, saluer les saints « du jour » et ceux pour lesquels le jongueiro
avait de la dévotion) ; de saudacdo (pour ouvrir le jongo et saluer les participants) ;
de visaria ou bizarria (pour le divertissement) ; de demanda ou porfia (qui testait
la compétence des jongueiros a improviser et a déchiffrer sa signification ; si
personne ne le déchiffrait, le jongo restait amarrado®) ; de gurumenta ou gromenta
(utilisé pour jeter un sort sur quelqu’un et/ou pour le provoquer en bagarre) ;
d’encante (pour « appeler » les dmes des ancétres a ’aide, si la roda n’était pas
amusante) ; et de despedida (utilisés au moment ou la féte finissait). L’ expression
« machado! »" était utilisée pour celui qui désirait faire cesser un ponto et en
introduire un nouveau. La séquence de présentation était trés standardisée et
respectée : un ponto de louvacdo pour commencer, suivi d’un ponto de saudagdo ;
les autres genres de pontos se succédaient ensuite jusqu’au ponto de despedida,
annonciateur de la fin de la féte.

Dans I’ancien jongo, on demandait protection pour tous les participants.
Ceux qui étaient initiés aux religions afrobrésiliennes et étaient des leaders du
jongo effectuaient le rituel de la bénédiction des tambours, moment ol ceux-ci

6. Le jongo est amarrado (amarré) quand personne ne réussit a le déchiffrer. La roda continue
alors a chanter le méme ponto pendant assez longtemps ; les participants, qui s’ennuient, peu
a peu se désistent, précipitant la fin de la féte.

7. En portugais, machado signifie hache. Les jongueiros disent cortar (couper) pour nommer
I’action qui consiste a arréter un ponto pour jeter un nouveau jongo. La hache étant un outil
qui sert a couper, sur le plan métaphorique elle sert donc a couper le jongo et a couper la
parole a celui qui est en train de parler ou de chanter.
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étaient « offerts » aux ancétres®. Les tambours utilisés pendant les rodas de jongo
étaient considérés comme « magiques » et ne pouvaient pas €tre utilisés lors
d’autres fétes ou cérémonies. Les pontos de encantes et de demanda, ainsi que
I'usage de la candonga (jeter des sorts sur celui ou ceux qui ne respectaient pas
les codes de comportements valorisés par le groupe) étaient aussi en vigueur. Le
Jjongueiro appelle sorcellerie (magia) les actions et les pontos servant a jeter des
sorts, ainsi que les actions destinées a demander la protection des ancétres. Le
bananier, les tambours, les cendres d’un feu de camp et surtout les mots sont des
éléments porteurs d’une grande puissance dans les actions de sorcellerie présentes
dans le jongo. Plusieurs jongueiros se servaient d’un chapelet ou d’une guia
(collier voué a un orixd® porté au cou) pour se protéger des sorts éventuels.

La sorcellerie permettait un contréle sur les membres de la communauté
Jjongueira et sur ceux qui participaient au jongo. Elle était I’un de ses éléments
les plus importants ; elle a pourtant été aussi I’'un des éléments responsables de sa
quasi disparition : par exemple, la crainte que les enfants soient ensorcelés amenait
le groupe a leur interdire de participer au jongo. A cause de cette interdiction,
le processus de transmission de la connaissance et de la culture du jongo s’est
interrompu avec le temps, de moins en moins de jeunes s’y intéressant. Quand les
Jjongueiros vieillissaient et mouraient, il n’y avait personne pour les remplacer et
pour transmettre leur savoir aux plus jeunes.

Le jongo faisait partie des structures de sociabilité des communautés ou
on le pratiquait. Les liens d’amitié et de parrainage se renforcaient au cours des
activités nécessaires a sa réalisation : par exemple lors de la préparation des mets
et boissons consommés pendant la féte (réle des femmes) ; lors du rangement
des tables, chaises et tabourets pour déposer aliments et boissons ainsi que pour
s’asseoir (role des hommes et des femmes) ; et enfin lors de la préparation d’un
feu de camp pour réchauffer les participants pendant la nuit, éclairer le parvis ou
la danse avait lieu, accorder les tambours et cuire quelques aliments — surtout le
mais, la patate et le manioc (rdle des hommes). Jusque dans les années 1980, la
socialisation jouait peut-étre le role le plus important. Aujourd’hui, la transmission
de la tradition et la préservation du jongo sont aussi importants que la socialisation.
C’est pour cela que les jeunes qui s’occupent du jongo aujourd’hui y ont apporté
quelques changements.

Quand le jongo est dansé dans les théatres, le cercle est maintenant remplacé
par le demi-cercle, qui permet au public de voir la danse et le solo du couple qui
se déroulent au centre. Le fait de revétir des costumes multicolores au moment des
spectacles est également le signe d’un changement, car ils ne sont normalement pas
utilisés lors des fétes. Le role des enfants s’est aujourd’hui renforcé ; la nouvelle
génération a jugé que, sans la participation de ceux-ci, le jongo disparaitrait, car
il n’y aurait plus personne pour le chanter, le danser et jouer des tambours. Les

8. Des mets étaient offerts aux tambours avant le début de la féte. Les tambours sont offerts aux
ancétres et il faut les nourrir pour qu’ils puissent jouer leur role dans la féte.

9. Des ancétres devenus dieux dans le candomblé ou I’umbanda (religions afrobrésiliennes) et
qui sont associés a un élément de la nature (eau, forét, feu, éclair, etc.).
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éléments de sorcellerie ont par ailleurs presque tous disparu. S’ils continuent
toutefois a étre transmis a travers les histoires racontées par les ainés, ils sont
devenus des signes de ’authenticité et de la l1égitimité de chaque groupe, des
éléments constitutifs de sa mémoire et de son histoire.

Le jongo : revitalisation d’une pratique

Vers la fin des années 1980, le jongo est passé par une phase contradictoire.
Dans les petites villes pauvres de ’ancienne « région du café », il avait déja
presque disparu. A Rio de Janeiro et a Sao Paulo, il était également en train
de s’éteindre. Pourtant, c’est a ce moment-la qu’il connait paradoxalement un
processus de renouvellement. Les jeunes gens des petites villes et les habitants
du morro da Serrinha, un bidonville de Rio de Janeiro, ont compris que le jongo
pourrait les aider a changer leurs vies.

Aujourd’hui, le jongo offre I’opportunité aux ainés de transmettre la tradition
aux nouvelles générations, ce qui garantit son renouvellement. Chaque communauté
Jjongueira dispose de ses histoires, de ses ancétres, de ses personnes emblématiques,
de sa mémoire. Le phénomene le plus remarquable est I’appropriation dans
les récits de 1’esclavage et de I’ Afrique. Toutes les communautés racontent
des histoires sur 1’esclavage et les ancétres africains. Ces références sont aussi
présentes dans certains pontos. La mémoire du groupe est constamment construite
et actualisée au moyen de ces histoires. Pour construire leur mémoire ainsi qu’une
identité positive, les jongueiros ont donné de nouveaux sens a des stéréotypes ou a
certaines des représentations discriminatoires de la différence!® qui ont été élaborés
par les couches sociales dominantes pour controler les Noirs brésiliens, mais qui
sont déja treés répandus et employés par les militants du mouvement noir. L’ intérét
du stéréotype est de procurer une reconnaissance immédiate, spontanée et visible.
Il facilite la communication du groupe en direction du public désiré, et rend son
discours plus facile a reconnaitre et a interpréter. Les jongueiros ont profité de
ces caractéristiques ; ils ont donné une nouvelle interprétation a ces signes et les
utilisent maintenant pour construire une identité positive.

Pour que les stéréotypes puissent atteindre leur but de communication, les
Jjongueiros les utilisent dans les sens que lui donnent les mouvements qui luttent
pour les droits des Noirs brésiliens, mouvements déja bien répandus dans la
société, surtout dans la classe moyenne citadine. Un des premiers stéréotypes est
celui de I'origine africaine de la sorcellerie, qui joue un role important. Elle fait
partie du monde du jongo. Les ainés racontent plusieurs anecdotes oul un jongueiro
a chanté un ponto qui a fait du tort a un autre ou lui a jeté un sort, ce qui aboutit
a des disputes. Cependant, la sorcellerie n’était utilisée que par ceux qui avaient
beaucoup de connaissances sur la culture du jongo et qui étaient connus comme
jongueiros cumba''.

10. Sur le fagonnement et I’'usage des stéréotypes, voir Bhabha (2007).

11. D’apres le Diciondrio eletronico Houais da lingua portuguesa, le mot cumba signifie
quelqu’un de brave, de provocateur. Il signifie aussi sorcier. Pour une analyse de 1’origine et
de la signification de ce mot en Afrique, voir Slenes (2007).
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Depuis les ouvrages publiés au début du XX° siecle sur les religions
afrobrésiliennes (principalement I’ umbanda et le candomblé) par des anthropologues
brésiliens, la sorcellerie est percue comme une particularité des Africains et des
Afrobrésiliens. Aujourd’hui, chaque communauté raconte des histoires sur les
cumbas, sur leurs cumbas, des gens qui en guérissaient d’autres, ou qui en
ensorcelaient d’autres, soit pendant le jongo, soit dans la vie quotidienne. Les
anthropologues brésiliens considerent cela comme le signe que la communauté
s’est vraiment « enracinée » dans la culture afrobrésilienne. Il y a donc toujours
quelqu’un pour connaitre de manicre approfondie les signes transmis par la tradition
« venue » de I’Afrique par I'intermédiaire des esclaves. Toutefois, aujourd’hui, la
sorcellerie n’est présente que dans les récits sur les anciens jongueiros.

Autre stéréotype adopté par les jongueiros, les vétements dits « africains »,
qui sont portés pendant les spectacles. Les hommes portent des pantalons et des
chemises, et les femmes des jupes larges et des chemisiers. Les communautés
arborent des tissus blancs ou multicolores garnis de dentelles, de pailles et d’autres
matériaux. Il s’agit ici d’évoquer des images du continent africain en vigueur
au Brésil et ailleurs. La couleur blanche est aussi celle des habits des prétres et
prétresses des religions afrobrésiliennes.

Parmi les éléments considérés comme hérités de I’ Afrique figurent différents
instruments, comme par exemple le ganza, le reco-reco et le puita, qui peuvent étre
occasionnellement utilisés. Mais les tambours sont quant a eux systématiquement
employés, et reconnus par tous comme des instruments d’origine africaine. Ils
ont une grande importance : ils donnent le signal que la danse a déja commencé.
En outre, ils permettent la communication entre les vivants et les ames des
ancétres. Maitre Darcy, un ancien jongueiro du morro da Serrinha, faisait usage
d’instruments occidentaux pour jouer le jongo. Son groupe, le Jongo da Serrinha,
utilisait guitare, saxophone, fliite, basse électrique et autres instruments ; il en a été
beaucoup critiqué par des gens liés a des mouvements de lutte pour les droits des
Noirs qui lui reprochaient de ne pas étre conforme a la tradition du jongo. Maitre
Darcy leur rétorquait qu’il procédait a des changements parce qu’il connaissait tres
bien la tradition, ce qui lui donnait toute latitude pour le faire. Ce débat montre que
le rythme ne suffit pas a mettre en évidence 1’origine afrobrésilienne de la musique ;
il faudrait que méme les instruments soient eux aussi « venus » d’Afrique pour
qu’elle acquiere la 1égitimité conférée par le recours au stéréotype.

L’ Afrique est présente aussi dans les pontos. Beaucoup d’entre eux se
réferent a I’Angola, au Mozambique, a Luanda et a d’autres lieux d’origine des
esclaves bantous arrivés dans le Sudeste brésilien tout au long du XIX¢ siecle. A
titre d’exemple, le ponto Nasci em Angola (Je suis né d’Angola), qui est chanté
par les habitants de la communauté du quilombo Sao José da Serra. On y réfere a
I’ Angola et au Mozambique, d’ou sont originaires de nombreux esclaves.

Nasci n’Angola (Je suis né d’Angola)
Angola que me criou (Angola m’a élevé)
Eu sou filho de Mocambique (Je suis fils de Mozambique)

Eu sou negro, sim senhor! (Je suis noir, bien siir!)
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Les jongueiros usent aussi des mots « africains », par exemple le mot
angoma (engoma ou cangoma), tres présent dans plusieurs pontos. Il peut désigner
aussi bien 1’'un des tambours utilisés, que le cercle, ou méme I’eau-de-vie bue
pendant la féte, ou encore le jongo lui-méme.

Tava drumindo (Je dormais)
Angoma me chamou (Angoma m’a appelé)
Disse levanta povo (Elle a dit « Allons peuple »)

Cativeiro se acabou (L’esclavage est fini)'?

Dans le deuxiéme ponto, ils chantent le mot drumindo, qui correspond a la
prononciation incorrecte du mot portugais dormindo, le gérondif du verbe dormir.
Il est employé comme un signe lié aux esclaves. Les esclaves faisaient des fautes
en parlant le portugais. Le mot povo (peuple) signifie Noirs ou esclaves dans ce
ponto.

Les ancétres, 1’esclavage et la résistance a I’esclavage sont aussi présents dans
les pontos. On désigne par preto-velho (vieux Noir) ou preta-velha (vieille Noire)
les anciens esclaves morts qui sont devenus les ancétres. Les jongueiros les saluent
dans les paroles de plusieurs pontos. Ils sont aussi des entités de prédilection dans
la religion afrobrésilienne de I’umbanda. Quand tout le monde danse et s’amuse
beaucoup, on dit que les ames des pretos-velhos et des pretas-velhas se joignent
au groupe pour danser et protéger les proches.

Vou caminhando devagar sou um preto-velho cansado
(Je chemine, je suis un vieux Noir fatigué)

Vou caminhando devagar eu ndo posso andar correndo

(Je chemine, je ne peux pas courir)

Viemos de longe (Nous sommes venus de loin)

Chegamos aqui (Nous sommes ici)

Em homenagem a Clementina (Pour rendre hommage a Clementina)'
Saravd Zumbi (Salut Zumbi)

L’extrait de ce ponto mentionne Zumbi, héros national des Noirs du Brésil.
1l fut le dernier leader du guilombo dos Palmares, le plus célebre village de Noirs
marrons du Brésil, qui a existé de la fin du XVI® a la fin du XVII° siecle. Il aurait
¢té tué dans une embuscade le 20 novembre 1695. Aujourd’hui, le 20 novembre
est de ce fait jour férié dans I’Etat de Rio de Janeiro.

Si la mémoire de chaque communauté se compose d’histoires sur des ancétres
ayant résisté a 1’esclavage, ceux-ci sont moins célebres que Zumbi. Ces récits
portent en général sur la cruauté des maitres d’esclaves ou sur les donations de

12. Ce ponto est chanté dans plusieurs communautés. Il a été popularisé par Clementina de
Jesus, une chanteuse noire, trés connue dans les années 1970, qui chantait sur des rythmes
afrobrésiliens.

13. Clementina de Jesus.
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propriétés aux esclaves au moment de 1’abolition, par exemple!4, et sont importants
dans la constitution de la mémoire, et partant, de I’identité qui en résulte.

Le jongo a I’ere des médias culturels électroniques

Plusieurs communautés font usage de médias comme I’Internet et les
livres-CD, ce qui leur permet d’atteindre un public plus large et de conférer plus
de force et d’impact a leurs actions politiques. Le jongo bénéficie d’une grande
visibilité dans ces médias, et des spectacles sont maintenant offerts dans des théatres
connus des grandes villes brésiliennes. Le jongo est donc sorti des ghettos ou il
avait longtemps été confiné. Afin de le rendre plus populaire aupreés d’un nouveau
public essentiellement urbain, il est présenté comme un genre musical dont les
caracteres mystiques sont atténués, du fait qu’ils peuvent étre associés a la religion
et a la sorcellerie. La musique, faut-il le préciser, est I’'un des biens culturels qui
jouit de la plus vaste acceptation par les publics de différentes origines culturelles
dans le monde. Elle fait s’atténuer les différences culturelles, économiques et
sociales. Circulant partout, elle ne connait pas de fronti¢res. Introduire le jongo
par I'intermédiaire des genres musicaux afrobrésiliens est donc une fagon efficace
d’améliorer sa visibilité.

La musique contribue a fagonner les identités car elle est 1’occasion
d’incorporer des expériences culturelles, des expériences dans le temps et des
expériences de sociabilité qui donnent acces aux imaginaires culturels (Frith 1996).
Aujourd’hui, les communautés jongueiras et le jongo sont connus surtout pour leur
rythme et leur musique. IlIs ont amorcé un contact entre un public inconnu qui ne
connaissait pas le jongo et une population marginalisée qui le pratiquait.

La mémoire et la tradition jongueiras se transmettent aussi par du matériel
audiovisuel produits par les groupes de jongo ou des personnes et des ONG qui
font partie du réseau d’appui construit autour des communautés jongueiras. Depuis
2001, trois livres-CD sont ainsi parus, qui racontent I’histoire des communautés
jongueiras et du jongo. Le premier, Jongo da Serrinha (2002), raconte I’histoire
du morro da Serrinha et du groupe Jongo da Serrinha. Le deuxieme, Jongo do
quilombo Sdo José (2004), raconte celle de la communauté Sao José da Serra. Le
troisieme, Jongos do Brasil (2006), relate I"histoire de plusieurs communautés
jongueiras dans les Etats de Rio de Janeiro, de Sdo Paulo et de Minas Gerais.
Chaque livre-CD contient un livret illustré ou ’on présente des histoires de la
communauté et des jongueiros, des photos ainsi que quelques illustrations. Dans
le CD sont enregistrés plusieurs pontos. Les images font référence a I’esclavage ou
précisent la localisation de la communauté. Les textes, semblables d’un livre-CD
a Iautre, parlent de 1’origine et de la définition du jongo ; il semble que 1’origine
de celui-ci soit un mythe commun a toutes ces communautés. Le jongo serait

14. Pour expliquer la contradiction entre les histoires concernant les donations et la pauvreté des
Afrobrésiliens, qui en majorité ne sont pas propriétaires de leurs maisons, les jongueiros disent
que la plupart de ces propriétés auraient été usurpées par les Blancs et les politiciens locaux.
Ces propriétés ne seraient jamais vraiment retournées aux héritiers des anciens esclaves.
Cependant, il existe encore des descendants d’esclaves dont les maisons et les propriétés
résultent de ces donations.
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venu d’Afrique, plus précisément de la région des peuples de langue bantoue, et
serait arrivé au Brésil avec les esclaves de la traite Atlantique. Les communautés
Jjongueiras sont présentées dans ces livres-CD comme des communautés rurales.
Le jongo y est décrit comme un rythme joué a I’aide de trois tambours. Le mythe
ainsi décrit permet d’unifier les communautés autour de quelques éléments culturels
et historiques ; il favorise aussi ’'union des communautés autour d’objectifs
politiques du fait qu’elles sont confrontées a des problemes semblables liés au
passé de I’esclavage (pauvreté, exclusion sociale, faible taux de scolarisation et
analphabétisme). Certaines données d’enquéte contredisent toutefois ce mythe.
Quelques leaders soutiennent, par exemple, que le jongo est né au Brésil'. La
quantité de tambours dont on joue varie aussi selon les communautés (deux, trois
ou plus).

Dans les livres-CD, on découvre quelques illustrations de visages de Noirs
et d’un négrier, images qui se répetent d’une production a I’autre'®. Une seule
communauté est localisée dans une zone rurale, celle du guilombo Sao José
da Serra. Toutes les autres se trouvent dans de petites villes ou dans de petites
agglomérations urbaines éloignées.

L’ONG Grupo Jongo da Serrinha a créé un site Internet!” qui lui permet de
diffuser ses travaux ainsi que des spectacles de jongo, ou encore de récolter des
fonds. Ce site présente I’image du visage d’un esclave, peint par Rugendas. Les
couleurs utilisées dans le site font référence a I’ Afrique et aux stéréotypes africains
(vétements, coiffures, par exemple) répandus par les médias a travers le Brésil et
par le monde.

Cette production discographique, visuelle et médiatique a contribué a tirer
le jongo de I’ombre et du silence. Elle a progressivement 1égitimé le jongo et
les productions culturelles des communautés jongueiras en créant des espaces

particuliers a partir desquels ils ont maintenant autorité pour construire leur
mémoire, partager leurs histoires et leurs traditions.

Le réseau d’appui

Depuis 1996, les communautés jongueiras organisent les Encontros de
Jongueiros, des rencontres annuelles ou les communautés se rejoignent pour
danser, chanter, échanger des expériences, ou encore tenter d’organiser des
actions politiques communes et renforcer le réseau d’entraide. Ces rencontres sont
annoncées dans les universités, sur certains sites Internet et dans les lieux fréquentés
par les jeunes des grandes villes. Lors de la cinquieme rencontre, qui s’est tenue

15. Pour ce qui est de 1’origine du jongo, voir Abreu et Mattos (2007) et Slenes (2007) qui
développent la these que le jongo est d’origine africaine.

16. Dans les livres-CD, on peut voir les illustrations Navio negreiro (Negres a fond de cale) et
Rostos (Visages), de Rugendas, et Negros pilando café (Noir pilant des grains de café) de
Frond. Johann Moritz Rugendas était un peintre allemand qui avait voyagé dans tout le Brésil
de 1822 a 1825, peignant le peuple brésilien et ses habitudes. Jean-Victor Frond était pour
sa part un photographe et peintre francais propriétaire d’un studio a Rio de Janeiro entre les
années 1858 et 1862.

17. www.jongodaserrinha.org.br, consulté le 18 septembre 2008.
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dans la ville d’Angra dos Reis en 2000, les jongueiros de plusieurs communautés,
ainsi que des ONG, des chercheurs et des amateurs de jongo ont commencé a
mettre sur pied un réseau d’appui qui a eu une grande répercussion. Le but était
d’établir, de renforcer et de resserrer les liens entre les différentes communautés,
d’une part, et entre les parties prenantes au jongo et la société brésilienne, d’autre
part. Le Rede de apoio ao jongo e ao caxambu (Réseau d’appui au jongo et au
caxambu)'® sert aussi a aider a obtenir des biens et des services pour changer le
quotidien de chaque communauté et, en raison de la pauvreté de ces communautés,
les besoins quotidiens y sont divers.

Au moment ol nous écrivons ces lignes, le réseau présente une configuration
problématique. Les activités demandant une participation plus intellectuelle, telles
que planifier, former des projets pour demander de 1’argent, créer et « vendre »
les spectacles de jongo, etc., sont élaborées surtout par les ONG, les chercheurs
et ceux qui sont liés aux universités, aux musées et a d’autres institutions qui
participent au réseau. Si quelques leaders des communautés participent a ces
activités, ils sont cependant encore peu nombreux. Par contre, les activités plus
performatives, comme la danse, le jeu des tambours, le chant ou les pontos, sont le
fait des jongueiros. 11 se produit ainsi une division sociale du travail, qui commence
a étre remise en question lors des réunions du réseau, particulierement par ceux des
membres qui n’appartiennent pas aux communautés jongueiras.

Le réseau a pour vocation de mettre en place des réunions mensuelles qui
servent a resserrer les liens de sociabilité et a organiser les Encontros de Jongueiros,
activité qui demande beaucoup de temps et d’efforts. Cependant, le réseau n’a
pas encore de structure qui lui donne une grande marge de manceuvre. Le méme
probleme se pose a chaque mois : celui du déplacement des jongueiros vers le lieu
du rendez-vous, jusqu’a tres récemment les jardins du Museu do folclore Edison
Carneiro'. Localisé a Rio de Janeiro, ce musée fait partie du réseau et a prété ses
installations aux jongueiros. Des communautés éloignées (jusqu’a quatre cents
kilometres de Rio de Janeiro) y sont également associées. Les billets d’autobus
sont chers pour ceux qui sont pauvres ; il faut également de 1’argent pour se loger
et s’alimenter. Or, le réseau n’est pas une organisation formelle avec un compte
bancaire qui puisse faire virer des fonds ; il ne dispose pas non plus d’un bureau de
direction et de gestion. Aucune fonction de direction n’y est véritablement définie.
Chaque mois, il faut donc rassembler des fonds pour financer toutes les activités, ce
qui est un travail a la charge des ONG. Un conflit est donc né dans le réseau autour
de la gestion de ces fonds. Les personnes chargées de les trouver ont proposé
d’en attribuer une partie aux frais courants (déplacement, alimentation, logement,
etc.), ce qui n’a pas été bien percu par les jongueiros qui ont argumentaient de
leur c6té que 1’argent devrait aller a leurs communautés. Cet argument n’a pas été
favorablement accueilli a son tour car la gestion et I’attribution des fonds est une
tache difficile qui demande toujours temps et efforts. Tous ceux qui ceuvrent dans

18. Caxambu est le nom par lequel le jongo est connu dans les communautés localisées au nord
de I’Etat de Rio de Janeiro. Certains appellent caxambu la danse et jongo le rythme.

19. Institution responsable des recherches sur le folklore brésilien administrée par le gouvernement
du Brésil.



Le jongo et la nouvelle performativité 43

le réseau — anthropologues, sociologues, historiens, photographes, documentaristes,
gens des communautés jongueiras, etc. — sont des bénévoles. La structure, encore
peu développée, ne permet donc pas au réseau de prendre véritablement son
envol.

Malgré tout, le réseau a atteint des objectifs importants. Il a contribué a
ce que le jongo soit plus connu hors des petites villes (ot il est enraciné) et des
bidonvilles (ot il était voué a disparaitre). Aujourd’hui, les gens qui le pratiquent, y
compris les jeunes, se sont donné les moyens de se construire une identité collective
positive. Les jeunes leaders se sentent plus valorisés et ont gagné confiance en ce
qu’ils font. Les ainés voient leurs traditions, leurs connaissances et leur passé
fouillés, recherchés et valorisés, et cela participe a leur estime d’eux-mémes.

Les communautés jongueiras et le réseau ont demandé au Ministere de la
culture du Brésil d’intégrer le jongo au patrimoine culturel immatériel du pays. Le
dossier élaboré par le Conseil consultatif de I’Instituto do Patrimoénio Histérico e
Artistico Nacional?® sur la culture et les biens du jongo dans la région Sudeste
du Brésil s’est intéressé aux manifestations d’origine africaine en rapport avec la
culture du café et de la canne a sucre. Depuis novembre 2005, le jongo du Sudeste
du Brésil est reconnu comme faisant partie du patrimoine culturel immatériel du
Brésil (Iphan 2007). L'importance du jongo, qui a beaucoup contribué aux luttes
et aux revendications de chaque communauté jongueira, est donc reconnue dans
le patrimoine immatériel. Le fait que le jongo et les communautés jongueiras
ont gagné une grande exposition médiatique, et que leurs luttes aient eu une
grande visibilité politique peut certainement 1’expliquer : si une institution du
gouvernement brésilien reconnait I’importance des contributions culturelles
apportées par les jongueiros, ceux-ci voient, par le fait méme, leurs actions
politiques légitimées par I’Etat brésilien.

Le réseau a joué un réle important dans tout ce processus en apportant ses
diverses contributions matérielles et en mobilisant toutes les communautés pour
qu’elles fournissent les renseignements nécessaires a sa bonne exécution. Tout
ce processus, cette mobilisation et cette nouvelle organisation démontrent que les
communautés jongueiras ont la certitude de détenir un bien culturel trés important,
de méme qu’un ensemble de connaissances héritées de leurs ancétres. Ils sont aussi
les témoins de toute la souffrance, de la ténacité, de la créativité et, malgré tout, de
la joie de vivre des Afrobrésiliens.

L’Etat brésilien et ses politiques culturelles

Comme I’ont démontré Aratjo et Seiderer, « I’émergence de la mémoire du
passé colonial et de I’esclavage est accompagnée par des demandes de réparations
matérielles et symboliques » (Aradjo et Seiderer 2007 : 1-2). Les activités de
sauvegarde, de préservation et de soutien au jongo permettent aux communautés
de se servir de leur identité et de leur mémoire comme bases sur lesquelles ériger
leurs demandes de réparations, de droits et de justice. Ils utilisent le jongo pas
seulement pour se constituer une identité et une mémoire dans les contextes des

20. L’Iphan, institution subordonnée au Ministére de la culture du Brésil.
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politiques d’affirmation culturelle, mais encore pour chercher a redonner une place
aux Afrobrésiliens dans la société brésilienne, « la ou ils auraient dii se trouver
s’ils avaient conservé le contrdle de leurs biens et de leur cadre de vie matériel »
(Jewsiewicki 2004 : 8). L’identité jongueira fait du jongo le lien entre I’exclusion
sociale actuelle que subissent les Afrobrésiliens et les souffrances passées des
esclaves.

Depuis 2002, le Ministere de la culture du gouvernement du président
Luiz Inécio Lula da Silva a développé des politiques de réparation et des mesures
de compensation des torts et discriminations dont les populations afrobrésiliennes
et autochtones sont victimes. Dans la Constitution brésilienne, promulguée en 1988,
se trouve un article qui établit que tous les habitants des terres ou se trouvent des
descendants des communautés noires, esclaves ou non, (nommées communautés
rémanentes de guilombo dans la Constitution ou communautés quilombolas)?' ont
droit a la propriété de ces terres. Pour jouir de ce droit, il faut que les descendants
demeurent encore sur celles-ci. L’Etat est obligé de fournir toute la documentation
nécessaire pour la mise en marche 1égale de ce processus. L’origine des habitants
est essentielle a la définition et a la garantie de ces droits. Cette loi a été I’'une des
premicres a viser des mesures de compensation pour les Afrobrésiliens. Jadis, le
mot quilombo était quasiment a ’'usage exclusif des historiens et désignait surtout
les communautés fondées par les esclaves qui s’enfuyaient des propriétés de leurs
maitres. Depuis la promulgation de la Constitution brésilienne en 1988, le mot
a gagné cette nouvelle signification intimement liée aux droits de propriété des
descendants des Noirs, pas seulement des descendants des esclaves. Ceux qui
habitent un quilombo sont appelés quilombolas. Aujourd’hui, apres la promulgation
de lois et la formulation de politiques de réparation, appartenir a cette catégorie
confere un ensemble de droits qui dépassent la question fonciere. Etre reconnu en
tant que quilombola autorise un sujet a s’inscrire a plusieurs programmes culturels,
sociaux et politiques, et lui permet d’avoir acces a des financements a faible taux
d’intérét ainsi qu’a plusieurs sortes d’aide économique. Aussi, les communautés
Jjongueiras commencent a valoriser la stratégie consistant a se faire reconnaitre
comme habitants d’un guilombo.

L’ Arrété n° 156 du 6 juillet 2004 du Ministere de la culture a créé le
Programa nacional de cultura, educacdo e cidadania - Cultura viva (ci-apres
Cultura viva) dont I’objectif est de « promouvoir 1’acceés aux moyens de
jouissance, de production et de diffusion ainsi que de développer les forces sociales
et culturelles, en visant la construction de nouvelles valeurs de coopération et de
solidarité »>2. Selon ’article 2 de cet arrété, le programme Cultura viva encouragera
I’exploration, I'utilisation et 1’appropriation des codes, des langages artistiques et
des espaces publics et privés pouvant étre disponibles pour I’élargissement de
I’action culturelle. Le programme Cultura viva est destiné aux populations pauvres,

21. Constitution de la République fédérative du Brésil de 1988, article 68 de 1’Acte
des dispositions constitutionnelles transitoires : « A ceux des communautés des
quilombos occupant les terres [de leurs ancétres] est reconnue la propriété définitive
[de celles-ci], I’Etat devant leur émettre des titres respectifs ».

22. Arrété n° 156 du 6 juillet 2004 du Ministere de la culture du Brésil.
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aux étudiants inscrits dans les écoles publiques, et aux communautés autochtones,
paysannes et quilombolas. 1l est aussi destiné aux agents culturels, aux artistes, aux
professeurs et aux militants qui développent des projets contre I’exclusion sociale
et culturelle.

Le programme Cultura viva englobe des initiatives culturelles qui impliquent
les communautés dans des activités artistiques, culturelles, de citoyenneté et
d’économie solidaire. Ces organisations sont sélectionnées au moyen d’un
édit public et recoivent des ressources du gouvernement du Brésil pour
encourager leurs activités, soit I’achat d’instruments musicaux, de costumes,
d’équipement multimédia ; soit I’embauche de chargés de cours et d’ateliers ;
soit la préparation de spectacles et d’événements culturels. Ce partenariat
entre I’Etat et la société civile s’appelle Ponto de cultura, et recoit la somme
de 185 000 reais?, divisée en cinq parts payées chaque semestre.

Ministere de la culture du Brésil, Arrété n° 156 du 6 juillet 2004, art. 2

Le programme Cultura viva vise aussi a préserver et promouvoir la
diversité culturelle brésilienne, ce qui réutilise I’'idée de résistance culturelle tres
répandue pendant les années 1970. Il reconnait que les biens culturels produits
par les populations pauvres, les étudiants inscrits dans les écoles publiques, les
communautés autochtones, paysannes et quilombolas, si elles ne sont pas déja
en train de disparaitre n’ont pour le moins pas la possibilité de se développer
dans toute leur potentialité. Il faut donc les protéger, les préserver de la culture
nationale hégémonique et les aider a atteindre leurs objectifs. Les actions de ce
programme permettent a ceux qui produisent des biens culturels de gagner de
I’argent pour faire ce qu’ils font déja. Cela vise a améliorer les conditions de vie
de ces populations.

Le programme Cultura viva inteégre cinq actions : les Pontos de cultura,
le Cultura digital, I’Agente cultura viva, le Grio® et I’Escola viva. Le Ponto de
cultura est I’action la plus importante, celle qui doit faire la liaison entre toutes
les actions prévues. Les activités sont proposées par des organisations civiles qui
signent un accord avec le gouvernement brésilien. Ses organisations, les Pontos de
cultura, font que le gouvernement et la communauté s’occupent ensemble de la

gestion des biens culturels.

L’action Cultura digital fournit I’appui technologique aux Pontos de cultura
qui regoivent une trousse multimédia (un ordinateur contenant des logiciels pour
I’édition numérisée de vidéos et qui donne 1’acces a I'Internet, des caméras vidéo,
des appareils photo, etc.) pour enregistrer des vidéos et des musiques, produire des
matériaux imprimés qui pourront étre vendus, I’argent recueilli devant alors étre
utilisé pour améliorer la vie des habitants des communautés.

23. Le real est I’unité monétaire brésilienne.

24. Ma traduction. L’original est disponible en ligne (www.cultura.gov.br/site/wp-content/
uploads/2007/11/portaria-156-de-2004.pdf), consulté le 25 septembre 2008.

25. Griot, en portugais.
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Agente cultura viva est le nom de I’action visant a éveiller I’intérét des
jeunes gens pour une profession liée a la culture. Les jeunes étudiants entre
16 et 24 ans dont les revenus familiaux sont inférieurs ou égaux au salaire
minimum regoivent une aide en argent pendant six mois pour pouvoir développer
des activités culturelles liées a celles identifiées dans les Ponto de cultura.
L’ objectif est d’encourager la génération de revenus dans les communautés a partir
d’une « économie solidaire »2°.

L’action Grié consiste a stimuler la transmission de la tradition orale dans
les communautés. On utilise les ainés, appelés grids, pour raconter les histoires
de chaque communauté aux jeunes et assurer la transmission de la tradition et de
la mémoire. Elle vise a permettre a ceux-ci d’élaborer une connaissance intégrée
a D’ancestralité. Ceux qui sont reconnus comme grids regcoivent une « bourse
de travail » pendant un an afin de divulguer la tradition orale et de mener des
recherches. Cette action cherche & valoriser la tradition orale des communautés et
a encourager 1’échange d’expériences, de pratiques culturelles et de savoirs ; elle
a également pour objectif de créer des liens entre les éducateurs et la communauté
pour fortifier 1’identité du groupe. L’Etat brésilien reconnait I’importance de la
mémoire dans les processus de construction, de transmission et d’interprétation
des traditions populaires, de méme qu’il reconnait I