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- AVANT PROPOS -

Orientés vers |’ analyse des mutations du rythme du samba moderne, |es résultats de ce travail
pourraient faire I'objet d'une application en pédagogie musicale, pour déboucher enfin sur une

étude plus vaste concernant les mécanismes de transmission des musiques de tradition orale
del’aire afro-américaine.

A. CHOIX GRAPHIQUES

A - Repéres de pulsation

Lamise en place de tels reperes alourdirait énormément |I'ensemble de ce travail, tant au

niveau de sa conception qu'a celui de salecture.

MEELE LR,
]

Nous avons opté pour une graphie regroupant |es événements musicaux par pulsation.

vy dd J ) ) Tl

Ces reperes seront néanmoins utilisés dans quelques cas particuliers, pour lesguels la
pulsation joue un réle fondamental (exemple page 18).

B - Barres de mesure, dereprise et chiffresindicateurs

Nous ne traiterons que de phénoménes musicaux cycliques transcrits en binaire. Auss

les barres de reprise et les chiffres indicateurs (2/4 ou 4/4) seront ils omis afin de
faciliter lalecture. Exemple:

2‘7'r7' - l':i\’_?\:

nousdonne: 4 Jo doe d974 2

Les barres de mesures ne seront utilisées que dans les cas ou elles apportent une

information pertinente par rapport au sujet de notre éude.

page 3
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C - Simplifications de phrases

a) Accentuation

Il est souvent plus judicieux de n'extraire que la partie congrue ("accentuée" de
maniere volontaire ou involontaire) d'une phrase musicale afin de rendre sa lecture

plus aisée. C'est I'option que nous avons parfois choisie.

= = = > =

I'exempleréel...
DEEDEEDE E D E EDEE

nous donne : T Jr D Ml

b) Durée

De méme, nous verrons que la notion de durée est un facteur mineur dans
I'organisation des phrases musicales. Sauf dans de rares cas, nous procéderons a une

simplification systématique. Exemple :

8 T S I O W S 7%
nousdonne: o o o9 994 37449

B. CHOIX REDACTIONNELS

Au Brésil, il est coutume d'appeler les gens par leur prénom ou par leur surnom (qui trés
souvent finit par intégrer le patronyme de facon officielle). Nous utiliserons parfois cette
possibilité afin daméliorer la compréhension pour le lecteur ayant déja une connaissance du

milieu.

Exemples:
- (Tia) Nicia Ribas d'Avila sera dénommeée TiaNicia

- Mestre Odilon Costa sera dénommé Odilon.



Mémoire —Maitrise de Musique et Musicologie

- SOMMAIRE -

Introduction
Chapitre | : Diffusion du samba
Chapitre Il : Analyse

Conclusions et perspectives

Annexes

Table des matieres

page 5



Mémoire — Maitrise de Musique et Musicologie page 6

- INTRODUCTION -

A.HYPOTHESE DE RECHERCHE

En matiere de sciences humaines, la culture ne connait pas de frontieres. Depuis que
I'nomme se déplace (tout d'abord par ses propres moyens, puis avec |'aide d'animaux, plus
tard gréce a des systémes mécanisés, aujourd'hui de facon virtuelle...), il propage sa culture.
Cette diffusion ne se réalise pas de fagon linéaire : elle est en permanence l'objet et le

résultat de transformations, qui maintiennent aux traditions leur vitalité.

En ethnomusicologie, le facteur social est considéré comme primordial. Sans toutefois
aborder la question métaphysique ni adopter un point de vue purement mécaniste, nous
pensons que I'étre humain constitue une "machine biologique”'. A ce titre, ses relations au
monde —et a la musique- inteégrent cette corporéité. La musique est donc un vecteur (social)
en méme temps qu'elle est une production (cognitive) de I'étre humain. Nous questionnerons
donc I'histoire de la musique sous cet angle, afin de déterminer s certains mécanismes

cognitifs ont une influence sur ces transformations.

Bien entendu, cette recherche serait trop vaste au regard des objectifs dun tel travail. Auss
avons-nous décidé de concentrer notre étude sur un champ d'application beaucoup plus
restreint (bien qu'encore tres conséquent) : la diffusion du samba carnaval esque brésilien.
Sa forme actuelle, établie au cours des années '30, évolue assez peu au Brésil. Pendant le
méme temps, le samba connait une diffusion mondiale" émaillée de nombreux symptémes
démontrant une mauvai se compréhension des fondamentaux rythmiques qui le régissent.

Le samba carnavalesque fait donc I'objet d'au moins deux évolutions® bien distinctes que

nous analyserons.

! notamment dans sa version carnaval esque auprés des amateurs de percussion

2 |eterme"évolution” étant pris dans le sens de " mutation”
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1. Questionnement

a) ...sur lefond:

- pourguoi de telles disparités dans les dével oppements du samba ?

- le samba moderne possede-t-il une "forme premiere”, un "modéle générateur” qui
N'aurait pas été intégré/compris (notamment par les occidentaux) ?

- le monnayage® des figures rythmiques obéit-il & des régles ?

- existe-t-il des mécanismes de transformation identifiables ?

b) ...sur laforme:

- les sciences cognitives peuvent elles apporter des éléments de réponse ?

- quels sont les outils susceptibles de nous aider dans cette recherche ?

2. Plan detravall

Apres avoir rappelé les concepts engagés dans ce travail, nous tenterons, dans la
premiere partie, de faire le point sur I'évolution de la pratique du samba carnaval esque
au Brésil et en France.

Dans la deuxiéme partie, nous tenterons d'identifier les facteurs possibles intervenant
dans sa transformation. Deux grandes approches seront utilisées :

- une étude paradigmatique approfondie essayant de dégager les principes structurels
profonds (compléments au modéle de Carlos SANDRONI?),

- un questionnement des sciences cognitives.

B. CADRE CONCEPTUEL

Les problématiques soulevées par la transmission (diffusion) de la musique nous touchent
directement. En effet, notre double position de praticien/pédagogue nous a conduit a une
approche subjectiviste, plutdt émique des phénomeénes. Nous chercherons ici a étoffer cette
démarche d'une approche plus objective, étique, par l'intermédiaire d'outils formels. Sur le
plan culturel, nous essayerons d'éviter les piéges de la hiérarchisation et de |'évolutionnisme,

qui guettent tout jeune chercheur distrait par les sirénes d'un universel ethnocentreé.

3 LorTAT-JacOB (1980) p. 125
* SANDRONI (1997 et 2001)
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1. Bref retour sur I'historique du projet

En 1990, notre rencontre avec la musique brésilienne donna lieu aux premiers
guestionnements. En effet, la nécessité de transmettre trés tot (en prenant nouvellement
le r6le de pédagogue) des éléments d'une culture brésilienne - que nous ne connaissions
pas ! - nous a conduit & tenter une analyse sommaire des principes musicaux
fondamentaux. Ce fut un échec.

En 1995, la rencontre avec Macunaima® marquera le début du véritable questionnement.
Ce groupe de percussions est aors dirigé par Philippe Garcia, éléve indirect de Tia
Nicia RIBAS D'AVILA®.

Cette méme année, lors d'une rencontre organisée par le collectif "Samba d'/Aqui"’, nous
avons eu |'occasion d'écouter attentivement les dpres discussions des specialistes a
propos du répertoire commun, répertoire constitué d'une juxtaposition d'éléments issus
des différents groupes adhérents de la Fédération. Ce répertoire avait alors été consigné
par écrit’, en utilisant un codage musical spécifique mais, utilisant une graphie trés
occidentale (figures de notes, silences, portées et barres de mesures). Une des questions
soulevées alors était celle du "sens”, ou "effet de sens'®. En effet, ce répertoire commun
révélait bien le manque de recul/compréhension des différents groupes sur la musique
gu'ils pratiquaient : comme nous allons le voir, de nombreuses incohérences émaillaient
ces partitions, et furent autant d'occasions pour les différents responsables de I'époque
pour polémiquer. Afin de pouvoir utiliser ce répertoire commun, il était donc nécessaire
gue tout le monde se mette d'accord sur l'interprétation des textes musicaux. Dans la
discussion, et afin d'appuyer leurs arguments, d'aucuns avancaient des justifications
d'ordre esthétique, pratique, logique...

En effet, les partitions furent écrites en 2/4 (en prenant notamment la méthode de Tia
Nicia comme référence pour certains formats d'écriture), mais la structure générale des

pieces ajouer semblait organisée autour d'un systéme quaternaire (4 temps par cycle).

5 groupe de musique brésilienne de Bordeaux
8 dont nous reparlerons page 46
" une fédération francaise des écoles de samba

8 une copie de la premiére page de chacun des conducteurs est donnée en annexe. Leur analyse fera |'objet du chapitre "Une
histoire de la diffusion de la musique brésilienne carnaval esque en France”, page 40.

® terme utilisé par les éléves de TiaNicia RIBASD'AVILA
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Extrait de "Fuerca" (répertoire samba d'Aqui)
D'ou une nécessité de déterminer la maniere dont chaque cycle quaternaire absorbait
deux cycles (mesures sur le papier) de 2 temps. On entendait alors parler de "partido
alto", parfois "a l'endroit”, "a l'envers’, ou "renversé". Hélas, personne ne semblait
proposer une solution qui aurait probablement permis d'y voir un peu plus clair : écouter
un grand nombre de sambas afin d'essayer d'en déterminer une certaine logique de

construction. C'est cette démarche que j'ai alors entreprise.

Notre métier nous ayant conduit a pratiquer abondamment |la pédagogie sur ce sujet,
nous avons pu constater a quel point I'éléve reste le meilleur juge du savoir de son
professeur. Vouloir enseigner un tel concept, c'est devoir affronter a chaque fois nos

propres incompétences. C'est un des objectifs de ce travail.

Au fil des années, nous avons formalisé une sorte de modéle intuitif, sorte de matrice
qui congtituerait un outil ssmple pour expliquer e phénoméne a nos ééves. |l adopte la

forme suivante:

S I R R

Nous espérons que cette étude nous permettra —entre autres- de valider ou réfuter cette

hypothése.



Mémoire — Maitrise de Musique et Musicologie page 10

2. Généralités sur le samba

a) Terminologie

Eu preciso de sambar’® (j'ai besoin de danser)

Le samba compte plusieurs dizaines de formes distinctes (cf. définitions en
annexe) sur le seul territoire culturel de Rio de Janeiro. A l'instar du verbe
sambar™, le mot samba lui-méme est utilisé de fagon générique pour désigner de
nombreuses formes musicales et chorégraphiques brésiliennes issues de la

diaspora africaine. Il sagit d'une tradition essentiellement orale.

"Partido Alto" et "paradigme del'Estacio"

Nous utiliserons réguliérement les deux termes d'une maniére équivalente. En

effet, laterminologie partido alto possede deux significations un peu distinctes:

@ AuBrésil
Le samba de partido alto représente une forme déterminée de samba. Une
définition officielle est proposée par le Département de Musique et Archives
Sonores de la Bibliothéque Nationale'? [brésilienne] :

Samba de partido-alto loc. subst. m. Egalement appelé samba do partido-alto,
genre de samba apparu au début du XXeme siecle, conciliant des formes
anciennes (le partido-alto baiano, par exemple) et modernes samba-danca-
batuque, dont les vers improvisés étaient structurés selon une forme fixe de
chanson, et qui était pratiqué initialement seulement par les connaisseurs des
secrets du samba-danca plus ancien, ce qui explique le nom de partido-alto
(équivalent a I'expression moderne "haute qualité"). Initialement caractérisé par
de longues strophes ou stances de 6 vers ou plus, appliqués en courts refrains, le
samba de partido-alto ressurgit a partir des années 40, parmi les habitants des
collines de Rio de Janeiro liés aux écoles de samba, mais n"incluait déja plus
obligatoirement le cercle de danse, [il se] réduisait a I'improvisation individuelle
par les participants de quatrains chantés au mileu de refrains généralement

connus de tous."”

Nancy ALVES™, trés inspirée de la définition précédente, nous propose :

10 Extrait des paroles du samba " Sai dafrente" du groupe " Art Popular”
1 Qui se traduit souvent par "danser" avec une connotation africaine. L'autre verbe est dancar.

12 Divisdo de MUsica e Arquivo Sonoro da Biblioteca Nacional
13 dont nous avons traduit latotalité d'un glossaire des formes de samba en annexe
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<< Un des premiers styles de samba dont on possede les traces. Il est apparu au
début du XXéeme siécle, mélangeant des formes anciennes (le partido alto
bahianais) a d'autres plus modernes (comme le samba-danse-batuque) . 11 était
dansé et chanté. 11 se caractérisait par I'improvisation de vers en relation a un
théme et par la richesse rythmique et mélodique. Cultivé seulement par les
sambistes de "haut gabarit” (qui a donné I'expression "partido-alto"), il fut
repris dans les années "40 par les habitants des collines de Rio de Janeiro, mais

sans lien avec les danses en cercle. >

Mério de ANDRADE™, citant Renato DE ALMEIDA™, Iui attribue une parenté

directe avec le samba de roda (Bahia) :

"ce samba n'est rien d'autre qu'une des formes du samba-chulado, méme si
j'insiste sur le fait que cette terminologie n'est pas rigoureuse. Finalement, tout

n*est que samba-de-roda.”

Etant en désaccord avec cette opinion™, nous ne la retiendrons pas. Nous
pensons donc qu'en matiere de musique, la terminologie partido alto ne sert
pas a désigner le "samba moderne" (voir page 29) mais semble réservée a la

distinction d'une certaine forme poétique de samba :

<« 1l est caractérisé par de longues strophes ou des couplets de plus de 6 vers

appuyés par de courts refrains. >’

ou, comme le formule LoPes™® & propos du partido-alto carioca dans sa
premiére phase :
"Initialement, les soli de partido-alto carioca étaient constitués les plus souvent

de .. quatrains ... presque toujours en vers heptasyllabiques ... avec I"obligation

de rimes seulement sur les vers pairs."”

@ En Occident
L'expression "partido alto" a é&é généralisée par de nombreux auteurs pour
évoquer le samba moderne. Il est a chaque fois représenté par un systeme
musical cyclique a 4 temps (ou 2 x 2 temps) qui est le fondement méme de ce

gue Sandroni nomme le "paradigme de I'Estécio".

14 Mério DE ANDRADE (1989) : Dicionério Musical Brasileiro
!® Renato DE ALMEIDA (1942) : Histériada MUsica Brasileira
'8 Nous proposerons des arguments dans ce sens page 63

7 extrait du site internet www.amerilindo.com citant : Encyclopédie de la musique brésilienne - © Art Editora et Publifolha
2000 (traduction: Jacques CARRIER)



http://www.amerilindo.com
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C'est pourquoi nous utiliserons les deux terminologies de facon plus ou moins
équivalente :

- "partido alto" étant plus parlante auprés des éléves occidentaux, nous la
mai ntiendrons dans un contexte pédagogique,

- "paradigme de I'Estacio” sera utilisée plus spécifiquement dans le contexte de

recherche scientifique.

b) ...sous|'angle mélodique et harmonique

Dans sa forme moderne®, le samba de Rio de Janeiro se caractérise par un
systéme musical tonal, issu de I'Occident, au sein dun systeme harmonique
tempéré. Contrairement aux fondements rythmiques, cet aspect de I'organisation

musi cale ne sembl e pas subir de transformation.

C) ...sousl'angle rythmique

Il est cyclique et "plutét" binaire (métriqgue a 16 valeurs minimales
opérationnelles) avec une tendance & la ternarisation™ en raison de ses racines
africaines. Sa pulsation est par contre isochrone. La gamme des tempi sétale de
80 ppm a plus de 150 ppm. Bien que fonctionnant sur la base d'un cycle de 4

pulsations, il est transcrit al'aide d'une mesure a 2/4.

d) Les principaux instruments du samba

Considérant la tres grande diversité des formes de samba, nous avons chois un
échantillon  représentatif de l'instrumentarium  global, instrumentarium

suffisamment représentatif pour caractériser le samba dans ses formes cariocas™.

18 ¢ité par SANDRONI (2001) p. 199 empruntant & : MAXIMO et DIDIER — Noél Rosa, p. 138

19 SANDRONI (1997) définit la période 1917-1933 comme période charniére entre le samba ancien (proche du maxixe) et le
samba moderne (tel que nous le connaissons).

2 Rolando Antonio PEREZ FERNANDEZ (1986): La binarizacion de los ritmos africanos en america latina

2Lj.e deRio deJaneiro
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Famille Idiophones Membranophones Cordophone Aérophone
Chocalho(s) Cuica
Chapinhas Tamborim Voz
Ganza Rep(en)ique Cavaco / Cavaquinho Apito
Instruments® Frigideira Caixa, Violdo (flaut P h
Reco-reco Malacaxeta Violdo sete cordas ?rl:)ri’bf;xeo%tgr)]ey
Palmas Surdo (de segunda, B
Agogd primeira, terceira)

3. Modéle, acculturation et mutation

La transformation des musiques de tradition orale est un sujet abordé par de nombreux

auteurs. D'une maniere générale, ceux-ci

sociologiques pour décrire les différentes mutations repérées (ex : MUKUNA 1979).

a) La notion de modéle immanent

privilégient les facteurs culturels et

page 13

Nous retiendrons le point de vue de BRANDILY * qui propose une définition de la

"vitalité"

définition qui rejoint celle de BLACKING ** sur sa définition sociale de lamusique

d'une tradition,

"Une tradition musicale manifeste sa vitalité précisément par sa capacité a
intégrer des éléments nouveaux tout en percevant jusqu'ou ne pas aller trop loin
pour pouvoir évoluer et non s*auto-détruire. Sans qu'il soit besoin de formuler
explicitement des régles de conduite, certaines innovations sont adoptées
aussitot que connues tandis que d'autres sont rejetées obstinément en fonction
d'un contexte général quand le milieu social ne souffre pas de

dysfonctionnements excessifs."

"On peut admettre que la musique est du son organisé en structures socialement

admises, [..]"

Ce dernier pose également les bases de cette étude, en fournissant un pont vers les

processus de transformation musicaux? :

"Les classifications que I'on opeére entre les chants d'aprés la forme et la
fonction peuvent fournir des éléments significatifs sur les processus de
transformation musicaux et extramusicaux acceptables dans une culture. Elles

peuvent aussi étre pertinentes pour évaluer les effets de la musique.”

% Glossaire en annexe
2 BRANDILY (1997) p.
24 BLACKING (1980) p.
% BLACKING (1980) p.

118
34
52
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26

De son c6té, MABRU nous éclaire sur les mécanismes de transformation

("Variations et constantes') au sein du répertoire de Ffre en Bazadais. Pour lui,
I'importance réside dans la variance d'une cauvre en tant qu'elle constitue (dans une
culture orale) une énonciation absolue. Aprés avoir démontré l'inefficacité des

concepts de "modele", "version”, il concede que les piéces musicales
"n"en demeurent pas moins enfermées dans un cadre structurel rigide".

Au sujet des musiques d’Amérique Latine, PLISSON 2" nous propose |'existence d'une
grammaire du langage musical composée d'une harmonique éémentaire et de
patrons rythmiques identifiants.

"En Amérique Latine, les genres musicaux sont presque en totalité centrés
autour de la danse. A chaque danse correspond un patron rythmique qui
I"identifie. Si I"instrument utilisé est un cordophone, c'est le rasgueo [gratté] de
la main droite qui établit le patron rythmique. La pratique musicale et
I"expérience montrent que le patron rythmique est infaillible pour les musiciens.
Si la chorégraphie tombe en désuétude, la musique garde le nom de la danse, non
par tradition, mais parce qu'elle renvoie a un rythme et un seul. Avec le patron
rythmique et une organisation harmonique élémentaire, on obtient une grammaire
qui permet un langage musical commun tout en laissant a chaque musicien la part

de liberté sans laquelle la musique perdrait sa pratique populaire.”
Nous finirons en citant Babs ALMAMI Ly?® :

"En Afrique de I"Ouest, on définit une musique par son rythme. On parle de
clavé, la clé, par onomatopée, et I'on sait aussitdt s'il s'agit d"un soukous, d*un
mbalax, etc. A partir du moment ou je prends cette clavé et ou je la développe
dans son esprit d'oralité, je reste toujours dans le cadre d'un mbalax par
exemple, méme si je joue avec des instruments modernes. C'est une évolution

mais la musique, elle, reste toujours typiquement africaine."

Ce témoignage illustre bien alafois l'influence culturelle externe® et la permanence

de schémas rythmiques fondateurs. Si nous nous référons a la définition de la

% MaBRU (1990) pp. 58-61
" PLissoN (1998) p. 142
2 BRaNDILY (1997) p. 139

2 Contrairement & ce que I'on pourrait comprendre, le terme clavé n'est pasissu de la culture musicale d'Afrique de I'Ouest. 11
est emprunté au vocabulaire afro-hispanophone (cubain probablement). Cependant, cette entorse lexicale ne change en rien
lavaleur des propos tenus.
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transcription musicale proposée par AROM (1985:254), nous pensons qu'il est
possible de modéliser® |es fondements sous-jacents.

b) Acculturation et mutations

La question des contacts entre groupes ethniques ou sociétés est largement débattue
par les anthropologues et les ethnologues. Pour définir ce que représente aujourd'hui
le terme "acculturation™*, le Dictionnaire de I'Académie Francaise nous propose :

« Adoption progressive par un groupe humain de la culture et des valeurs d"un

autre groupe humain qui se trouve, relativement a lui, en position dominante. »
Nous préférons la définition de 'l DRIS® :

"Adaptation d"un individu ou d*un groupe aux modeéles culturels d*une société."
33.
...ou celle de LEOTHAUD ™ :

"englobe les processus dynamiques par lesquels une société évolue au contact

d'une autre, empruntant et adoptant des éléments de sa culture."

C'est dans cette acception que nous utiliserons cette terminologie. Selon Denys

CUCHE,

"L'acculturation est un processus qui n'atteint jamais sa finalité, son
aboutissement car il n'y a pas de culture fermée, de culture close. L'acculturation

est permanente & partir du moment ol il y a contact entre groupes humains.”

En matiére de musique, les phénomeénes d'acculturation entrainent donc un métissage
des organisations musicales (systéme harmonique, échelles, modes vocaux et
instrumentaux, etc.). Selon les cas, les modéles sous-jacents peuvent sy maintenir,

disparaitre ou subir des transformations symptomatiques.

4. Terminologie musicologique

Nous proposons issu un apercu rapide des concepts essentiels qui nous seront utiles

pour notre étude. Un glossaire plus complet est disponible en annexe.

%0 AROM (1985) p. 254 "transcrire un événement musical, ce n'est pas le'photographier’, c'est plut6t dégager ses traits
pertinents, mettre a nu les éléments qui le caractérisent et permettre son identification”.

%1 terme inventé par |'anthropol ogue américain John Wesley PowELL en 1880
%2 |ndex International et Dictionnaire de la Réadaptation et de I'Intégration Sociale

33 LEoTHAUD : acculturation, qui englobe les processus dynamiques par lesquels une société évolue au contact d'une avttre,
empruntant et adoptant des €l éments de sa culture.

% Denys CucHE : La relation entre les cultures (article publié sur le site :www.reynier.com)


http://www.reynier.com)

Mémoire — Maitrise de Musique et Musicologie page 16

a) Notion de "metre"
D'aprés le NEw GROVE (2°™ édition), il sagit d'une

"attente structurée par rapport au temps qui permet a |'auditeur d'avoir des
perspectives sur la facon dont les futurs événements musicaux vont survenir. (...)
Le meétre musical serait alors une utilisation particuliere de nos capacités plus

générales de perception temporelle.”

b) Terminologie : “commétrique” et "contramétrique” *

Le terme “"contramétrique"® est défini par KoLINskI*. Il a été repris par de
nombreux auteurs., Nous retiendrons la formulation D'ESTIVAL® :

"Les parties constitutives du rythme sont pour la plupart contramétriques, c'est

a dire qu'elles "chevauchent" (guillemets dans le texte) la pulsation.”
Nous souhaitons élargir |'acception de ce terme pour définir un phénomene sur une
plus grande échelle : nous pensons que le principe de commétricité/contramétricité
est totalement relatif en tant quiil représente une perception humaine du rythme. En

effet, S nous prenons le cas suivant :

exemple 1
» percue comme commeétrique

T
| » percue comme contramétrique

[
J J J J ...dans un débit de croches

pulsation : |
» percue comme commeétrique
' I » pergue comme contramétrique
J J J J ...dans un débit de double-croches
pulsation: | - - - | - - -
exemple 2
I » pergues comme contramétriques
¢doedodedsdisdia..
L ! » percues comme commeétriques
pusation: | - - - | - - - |- - - |- - -

% Pour le terme "cométrique”, nous avons trouvé les deux orthographes. Arom et Plisson écrivent "commétrique’ alors
qu'Estival et Sandroni optent pour "cométrique’.

% On trouve parfois le terme " contremétrique’ qui posséde une signification identique.
3" KoLINsk1 (1973) Pp. 498-500
B EsTivaL (1997) p 45
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Dans le cas d'un mélange entre figures a base de croches et figures a base de
double-croches, laméme "note" (par exemple, la deuxiéme croche de I'exemple 1
positionnée au méme endroit que la troisiéme double croche de I'exemple 2)
change de fonction.

Il peut donc coexister plusieurs niveaux de commeétricité/contramétricité. Bien

entendu, une accentuation dynamique peut renforcer ou contrarier ce phénomene.

5. Limitations de ' é&ude

- Comme nous l'avons vu, de nombreux auteurs ont abondamment traité le sujet de
I'influence sociale et sociologique dans les mécanismes de transformation ; nous
tenterons pour notre part de nous concentrer sur les phénomeénes d'ordre cognitifs, qui
offrent parfois un cadre de réalisation aux premiers.

- Nous aborderons plus particuliérement les conditions de transmission exogenes.

- Nous ne traiterons que de schemes rythmiques entrant dans la catégorie des ostinati

(figures cycliques) et laisserons de coté tout ce qui reléve des "rythmes libres'®.

C. STRATEGIE D'INVESTIGATION

1. Méthode

Nous commencerons par étudier I'histoire de la diffusion du samba au Brésil. Cette
étude nous donnera l'occasion de faire le point sur la structuration du samba et
notamment sur les fondamentaux du partido alto (ou "paradigme de I'Estacio”).
Nous ferons de méme concernant la France, ce qui nous permettra d'examiner
I'influence des acteurs de cette diffusion. Nous tenterons d'y repérer les symptomes de
I'évolution du samba.
Apres avoir procédé a une approche paradigmatique alternative du phénoméne musical,
nous questionnerons les sciences cognitives afin d'essayer d'en dégager des réponses
concernant les mécanismes de transformation qui participent ala mutation du samba en
France.
Notre approche méthodol ogique intégrera donc les résultats issus de :

- I'étude théorique,

- |'observation sur le terrain,

- I'expérimentation sur des sujets humains,

% TamBA (1995) pp. 33-4
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- lamodélisation informatisée.
Nous nous appuierons essentiellement sur les travaux de Carlos Sandroni®® pour la
premiere partie. Par contre les outils que nous souhaitons utiliser pour approfondir le
sujet impliquent la neutralisation de certains parametres musicaux pour étre mis en
cavre. En effet, a l'instar de la plupart des auteurs ayant traité la question, nous
envisageons de procéder a une étude sur le jeu de tamborim. Néanmoins, nous devons
nous assurer que le jeu sur cet instrument peut a lui seul donner une représentation
exemplaire de l'ensemble des instruments du samba. Il sagit dune hypothese de

travail .

a) Neutralisation du parametre de hauteur

A premiére vue, nous pourrions étre tentés de croire que la hauteur (fréquence) d'une
note puisse étre un facteur discriminant dans le domaine du samba. En effet, certains
instruments mis en cauvre dans cette aire musicale produisent des phrases musicaes

contenant plus d'une hauteur (par exemple : agogod et cuica). Analysons quelques cas

I'agogd de dois™ :

C'est I'instrument le plus fortement relié aux racines noires du samba™ ; d'origine
africaine, il est I'élément central des musiques culturelles d'Afrique de I'Ouest. Le
mot agogd vient du terme loruba n'gongué (graphie occidentale) qui désigne le
"temps’, "I'horloge”. Sa caractéristique principale était I'invariance (la fameuse
time line de Kubik), caractéristique qui semble perdue dans e samba moderne.

Malgré tout, nous pensons quune telle multiplicité (apparente) de phrases

musicales ne parvient pas a occulter un schéma directeur sous-jacent, sujet de

“0 qui aformalisé dés 1997 de nombreux concepts que notre pratique musicale et pédagogique nous faisaient cotoyer)

I nous savons par expérience que le geste musical peut influencer le résultat sonore. Nous choisissons tout de méme cette
voie d'investigation, qui est une forme de "raisonnement par |'absurde”.

“2 nous ne considérerons pas le cas de I'agogd de quatro (agogd & quatre sons, généralement en accord parfait majeur), qui
nous semble moins intéressant a analyser en raison de ses origines plus récentes et d'une fonction plus mélodique

3 Cette importance a beaucoup diminué au cours du XXéme siécle. En effet, I'augmentation en tempo et en masse sonore
éloigne le samba moderne de ses origines : I'agogd 2 tons, instrument initialement rattaché aux cultes afro-brésiliens, a
pratiquement disparu (seule sa version 4 tons subsiste encore dans quelques écoles de samba). Jouée par une population
vieillissante de bateristas, la cuica tend également a disparaitre.
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cette étude. Constatant I'existence de phrases en "miroir" (exemples 5 et 7) sur le
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plan des hauteurs, nous pensons que le critére pertinent n'est pas celui de la

hauteur (absolue ou relative).

ex*

v e e ” CEr RN | ) I r K] 1
3 |02 ujj jj | jjJH 1 7 n3 | h lr—jM\l
0y @ [ A | 4 # ¢ | n
4L[L2qmﬁ | ) FT——=1] 8 mzqmm 10 O e
iy ¢ ¢ |4 7o 1 11N A [ ¢ a4 o

NB : la note triangulaire est obtenue par pression des deux cloches I'une sur

['autre. Le son obtenu ne possede pas de hauteur définie.

lacuica:

Il sagit d'un instrument plus mystérieux, dont les origines restent encore

controversées (I'Afrique congtituerait la piste la plus sérieuse). Faisant partie des

trois premiers instruments du samba (avec le surdo et le tamborim), sa fonction

dans le samba ne nous apparait pourtant pas de facon claire. Musicalement, la

cuica est tres proche de I'agogd. Sociologiquement parlant, elle est, comme

I'agogd, en général jouée par une population plus agée (quarantenaire), voire la

plus &gée (la velha guarda, littéralement "l'arriere-guarde”). Sa capacité a émettre

des sons tenus lui confére une "vitalité" différente, mais cela ne semble pas

affecter de maniére significative le résultat musical.

ex.

4 CosTa - GONGALVES (2000) p. 31
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Toute note aigué donnant forcément un résultat auditif d'intensité plus importante, il
existe une relation directe entre accentuation et hauteur de la note.

Bien entendu, il existe d'autres instruments mettant en oauvre une telle différence, mais

de fagon moins ostentatoire. C'est par exemple le cas pour :

lacaixa

Le jeu de main directrice peut parfois produire deux sons de hauteurs bien
distinctes (un sur la peau, I'autre en "rimshot"). Le motif produit par |'accentuation
et/ou par les hauteurs (en notes vides ci-dessous) les plus élevées se rapproche le
plus souvent de celui d'une clave de son cubain.

ex:
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DEDEDTETDE DEDEDETDE
Les notes "aigués" produisant mécaniquement un son plus fort, les paramétres de

dynamique et de hauteur sont directement liés.

b) Neutralisation du paramétre de timbre et du mode d'émission

Fonction musicale
Dans le samba, |e partido-alto est un paradigme rythmique qui se réalise sur une

grande majorité des instruments du style :

- instruments mélodiques’harmoniques : voix humaine, guitares (cavaquinho,
viol&o, violao sete cordas, etc.)

- instruments semi-mélodiques™ : cuica, agogd de dois, agogd de quatro

- instruments rythmiques : tamborim, frigideira, caixa, repenique, surdo

Classification et mode démission

D'autre part, les instruments cités plus haut appartiennent a des catégories tres
différentes : aérophones (ex : voix, apito), cordophones (ex : viol&do), idiophones
(ex : agogb), membranophones (ex : surdo). Dans le cas de la cuica, nous avons a

faire a une catégorie peu courante, celle destambours a friction.

Breve analyse du mode d'émission des principaux instruments intervenant dans le

cadre du paradigme™® :

“ instrument semi-méodique : terminologie utilisée ici pour désigner un instrument ne permettant qu'un nombre limité de
notes, généralement inférieur a 5. Cette limite ne permet donc pas d'obtenir d'effets mélodiques, quiils soient de type

pentatonique, diatonique ou encore moins chromatiques.
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Action de...
bois métal plastique tissu peau humaine®’ air
bois - - - cuica - apito
agogo,
métal agogd frigideira, - - - apito
reco-reco
repenique,
: peau plastique caixa, - tamborim surdo tamborim -
7 tamborim
peau animale tamoorim, - - surdo tamborim -
surdo
peau humaine - - - - palmas -
corde cavaquinho, cavaquinho,
(nylon ou métal) ) ) violdo ) violdo )

Une étude rapide de ce tableau nous éclaire sur la grande variété des modes de

production du son, variété qui engendre une grande quantité dambitus et de

timbres différents : du plus grave et sourd (ex : surdo, spectre sonore étroit situé

dans les basses fréguences) au plus aigu/clair (ex : agogd, spectre sonore large

situé dans les hautes fréguences).

Prenons quelques cas :

Agogo :

Cuica:

Tamborim:

Caixa:

Surdo deterceira:

du
plus
grave
au
plus
aigu*®

Les formes de partido alto que nous retrouvons ne semblent pas étre

fondamentalement influencées par le timbre. Nous pourrons donc les comparer

sans nous soucier de cet aspect.

% | s instruments de la famille du chocalho sont exclus, leur fonction musicale étant essentiellement basée sur la réalisation
d'un continuum musical. Il faut attendre lafin des années '90 pour relever I'existence de phrases musicales qui sortent de ce
cadre. La difficulté de réalisation rend cette production encore anecdotique.

47 lamain del'homme

8l sagit d'un ordre d'idée, les ambitus de ces instruments pouvant tuiler ou étre différents selon le contexte
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En ce qui concerne le mode d'émission, nous sommes plus circonspects. Nous
pensons qu'il influence peu la réalisation des formes du paradigme (comme sa
technique de jeu le permet, la cuica joue des notes plus longues, mais ses points

d'appui correspondent a ceux des autres insruments.

c) Neutralisation du parametre d'accentuation

L 'accentuation posséde deux sources :

- "volontaire" : c'est notamment le cas des instruments utilisant un seul membre pour
laréalisation des figures musicales (ex : tamborim™)

- "involontaire" : utilisation majoritaire d'un des deux membres supérieurs (directeur)
au détriment de |'autre (ex : caixa)

Dans tous les cas, il sagit d'une accentuation qui garde beaucoup dimportance dans
le jeu musica. Ce paramétre ne pourra pas étre neutralisé et sera méme fondamental
pour |'anal yse paradigmatique.

2. Instruments de recherche

Le mot "instrument” est a prendre au sens large, puisgue nous y incluons toutes les
méthodes, démarches et outils dont certains demandent un important travail de mise au

point.

a) observations sur leterrain (Brésil, France)

A notre sens, elles sont essentielles au travail d'ethnomusicologie. Elles donnent
également I'occasion au "performing” (KuBIK) qui privilégie une compréhension par
la pratique réelle ; notre situation de musicien nous permet dattester de la grande
valeur de cette approche. Ces observations seront complétées par la réalisation
d'entrevues avec des personnalités importantes pour notre étude. Bien entendu,
comme il sagit d'un milieu humain sur lequel I'observateur ne doit interférer, la
qualité des informations recueillies est particuliérement discutable (cf. RICOEUR™,
LEGOFF). Malgré cela, les observations et entrevues représentent un excellent outil

de vérification "statistique”.

“9 || existe pour cet instrument deux techniques de jeu (dont le fameux teleco-teco) qui font intervenir le deuxiéme membre,
mais son action reste extrémement réduite et n'influence pas véritablement la conduite dynamique du rythme principal.

0 RICOEUR, Paul (2000) pp. 731-47
5! LE GoFr, (1988) pp. 105-48
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b) cours de musique (individuels, collectifs)

Donnés en France, ils constituent ce que nous pourrions nommer un cas de
"bimusicality” %, qui donne I'occasion de recréer une situation de transmission ex
situ. Aujourd’hui composante inaliénable de la diffusion de la culture brésilienne en
France (et dans de nombreuses régions du monde), cette recréation nous permet
également, en isolant certains facteurs culturels, de mieux analyser et comprendre les
mécanismes de transformation. Ces cours donnent lieu & de nombreuses observations
qui nous sont utiles au sein d'une démarche empirique. Beaucoup dintuitions
naissent de ces rencontres ou le professeur apprend généralement autant que ses
éléeves. Leur caractére "exogene" est cependant une lame a double tranchant. Nous
devrons donc étre vigilants quant a la qualité de certaines transpositions
géographiques des phénomenes :

- un musicien brésilien vivant en France depuis de nombreuses années ne se

comporte plustout afait comme ses congénéres restés au pays,

- un musicien francais fortement immergé dans la culture brésilienne peut parfois

adopter un comportement plus "orthodoxe" que ses homologues brésiliens vivant

en France (voire méme que les musiciens brésiliens au sein de leur tradition).

expérimentations sur des sujets humains

Le cours de musique est un cadre particulierement propice a |'expérimentation : tout
acte pédagogique doit y étre adapté (donc réélaboré) en permanence. Aucune
réaction n'étant —heureusement- prévisible a 100%, le pédagogue doit inventer en
permanence des outils qui lui permettront d'affiner son acte de médiation entre |'éleve
et le savoir. C'est donc une forme d'expérimentation permanente. Les objectifs
pédagogiques étant, on est ici hélas bien loin de conditions idéales d'observations
scientifiques. Nous compl éterons nos observations par quel ques tests simples, dans le

but de fournir de la matiére a nos réflexions.

d) sonagrammes, oscillogrammes pour |'étude fine des schémes rythmiques

Nous avons démontré lors des chapitres précédents gque les paramétres de timbre, de
hauteur, de mode d'émission, influencent peu la construction des formules

rythmiques au sein du paradigme gque nous étudions. Cette caractéristique rend

*2 Hoop (1960)

page 24
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|'utilisation de I'oscillogramme™ plus aisée que celle du sonagramme™ lors de I'étude
d'une formule rythmique jouée par un instrument unique (ou une section comportant
les mémes instruments en batterie). Bien entendu, pour |'analyse d'une polyrythmie

plus complexe (intégrant des instruments aux caractéristiques spectrales diverses), le

recours au sonagramme sera nécessaire.

L'interprétation des résultats est soumis a une certaine subjectivité. En effet, le son
musical éant constitué de nombreuses transitoires, la détermination de I'instant

Ex : oscillogramme d'un
jeu de tamborim
mettant en exergue les
différents niveaux
d'accentuation ainsi
que la répartition
temporelle inégale
(suingue brasileiro)
des coups au sein
d'une méme pulsation
isochrone

précis d'une attaque (méme percussive) peut se révéler sujette ainterprétation.

€) programme informatique

Bien gu'encore peu utiliste en ethnomusicologie, la moddisation informatique

commence a connaitre un fort dével oppement en musicologie, notamment en matiere

d'analyse musicale automatique (cf. par exemple, les travaux d'Olivier LARTILLOT™).

page 25

Ce programme, qui fait I'objet d'un développement spécifique, doit servir a

implémenter notre méthode dite des "ratios' (méthode en cours d'élaboration, voir

page 106). Nous rapprocherons les résultats fournis par l'ordinateur avec les

observations sur le terrain.

%3 Graphe qui indique la valeur d'amplitude d'un phénoméne en fonction du temps. Il est beauicoup utilisé en sciences "dures’.

54 Graphe qui indique |a répartition du spectre sonore d'un phénoméne en fonction du temps. 11 est utilisé depuis longtemps en

ethnomusicol ogie et fournit des informations objectives, pour peu qu'il ait regu un paramétrage correct.

% L ARTILLOT (2003)
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- CHAPITRE | :
DIFFUSION DU SAMBA -

Note : afin de ne pas aourdir ce travail, nous commenterons les exemples donnés au fur et a

mesure, bien que I'analyse a proprement parler fasse I'objet du chapitre 1.

A....AUBRESIL

1. Breve histoire de la naissance du samba

Par son siecle dhistoire et sa diffusion aujourdhui (inter)nationale, le samba et son
histoire font partie des sujets musicologiques les plus discutés au Brésil. Auss avons-
nous chois de traduire partiellement®™ un texte de Nancy ALVES, musicienne et
musicologue qui a notamment travaillé sur le rapport culturel Brésil/France. Ce texte
nous servira de base de réflexion®” (sa traduction est proposée en annexe) en croisement

avec |e propos trés documenté de Carlos SANDRONI (2001).

Le samba confere au Brésil son identité musicale. Né d'une rencontre entre les mondes
africain et occidental sur le territoire brésilien, son évolution est complexe et ramifiée,
comme le traduisent les nombreux termes pour le désigner®. Probablement issu du
terme semba (signifiant "nombril" en quimbundo), le terme samba finit par désigner de
nombreuses formes de résistance culturelle et sociae africaine, sous des traits musicaux,
chorégraphiques et scénographiques. Des mutations économiques et sociales (comme
I'abolition de I'esclavage) provoquent & la fin du XIX®™ siécle un flux migratoire
important en direction de Rio de Janeiro, alors capitale fédérale. Cette communauté
(notamment d'origine bahianaise) sétablit dans les faubourgs ou elle perpétue certains
aspects de la culture africaine (comme le Candombl€). Le samba Sy construit peu a peu
et gagne un double statut de musique populaire des faubourgs et de la ville.

Sesinfluences : apparu au Brésil vers 1780 et initialement considéré comme obscene, le
lundu africain est un des ancétres du samba, qui finit par gagner les espaces scéniques
officiels au début du XI1X*™ siécle. Importée par les compagnies francaises de thétre

guelques dizaines d'années plus tard, la polca est une danse d'origine européenne qui

%6 plusieurs chapitres ont été volontairement exclus, en raison de leur intérét limité par rapport au stjet qui nous concerne
5 nous ne sommes pas en total accord avec ce texte, mais nous pensons qu'il constitue un bon résumé de I'histoire du samba

%8 Cf. glossaire des formes de samba en annexe
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connaitra un trés grand succes, notamment grace a sa bonne compatibilité avec le lundu.
Remplacant ce dernier comme "danse nationale” dans l'imaginaire des brésiliens™, le
maxixe apparait vers 1870, intégrant au passage de nombreuses influences. Néanmoins,
il sen démarquera nettement en devenant la premiére danse de couple "enlacée” du

Brési|®

. Finalement, pour le carnaval de 1917, sera enregistrée la cé eébre chanson "Pelo
telefone” qui fera I'objet de nombreuses polémiques®, mais officiadisera le samba
comme genre carnavalesque. En 1929, la premiére "école de samba" née dans le
guartier pauvre d'Estéacio (Rio de Janeiro) parade dans le centre ville lors du carnaval, se
mélant et troublant la parade des couches sociales plus favorisées de la société (qui
étaient aors basées sur le modéle du carnaval Nice). Le samba a ensuite connu de
nombreuses évolutions pour devenir un véritable complexe musical. Nous y reviendrons
pour parler spécifiquement du samba enredo, sa forme carnavalesque majeure
aujourdhui. Pendant le méme temps, le "grand" carnaval® a été peu supplanté par celui
des quartiers pauvres (a dominance noire). Par le métissage des populations et la
| égitimité conquise peu a peu, le carnaval de Rio a entamé depuis un long processus de
"blanchissement” qui touche également sa musique® : cette mutation se poursuit encore

aujourdhui.

2. Musicologie du samba : |'apport fondamental de Carlos Sandroni

Comme nous I'évoquions plus haut, I'histoire du samba est un sujet qui a toujours fait
couler beaucoup d'encre au Brésil, mais en général, les écrits restent centrés sur la vie
des personnages marquants. La littérature musicologique est quant a elle beaucoup plus
réduite. Parmi les auteurs les plus importants, pouvons nous citer : Méario de Andrade®,
Luis da Camara Cascudo®, José Ramos Tinhoréo, Samuel Mello Araujo Janior, Kazadi
Wa Mukuna, Gerhard Kubik et Carlos Sandroni. Celui-ci est le premier aformaliser une
théorie sur les mutations du samba au cours de lafin des années '30.

%9 SANDRONI (2001) p. 66

®ipid.

51 "Peo telefone” est le premier samba enregistré au Brésil. Or sa forme musicale correspond au "samba ancien” (i.e. le
maxixe) a deux temps alors que le samba moderne est basé sur un cycle a quatre temps (comme nous allons le vair). De
plus, le compositeur et I'auteur (qui ont enregistré le morceau en leurs noms) se seraient fortement inspirés du folklore

brésilien. Pour finir, un genre musical déclaré pour la premiére fois a cette occasion, le samba carnavalesco, aurait en fait
des antécédents. "Pelo telefone", comme beaucoup d'événements pionniers, suscite ainsi de nombreuses polémiques.

52 PereirA DE QUEROZ, Maria lsaura: Carnaval brésilien

8 e suingue brasileiro perd de sa force au profit d'une répartition plus isochrone des valeurs minimales opérationnelles. Le
samba s'occidentalise.

64 1893-1945
5 1898-1986

page 27
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En effet, deux formes de samba bien différentes ont donc longtemps été distinguées "a
I'oreille" par les brésiliens bien avant quil n'y ait eu de véritable étude scientifique
comparative sur le sujet. Carlos Sandroni nous propose cette investigation ains qu'une
formalisation du samba dit "moderne" au travers du concept de "paradigme de
I'Estacio".

a) Le paradigme de I'Estacio

Sappuyant sur les travaux de |'ethnomusicologue zairois Kazadi-wa MUKUNA®, il

separe les deux principes d'organisation fondamentaux du samba :

La figure m m est appelée depuis longtemps (par de nombreux
musi cologues) "syncope caractéristique” et caractérise le samba ancien style (période
antérieure a la fin des années 1920) par son étroite parenté avec le lundu. Si on se
place a un niveau macroscopique, on peut le considérer comme étant basé sur un

cycle de 8 valeurs minimal es opérationnelles (en I'occurrence, des double-croches).

Par contre, o o oo o7 -2 T N A I B

constitueraient des expressions du samba nouveau style (période postérieure a la fin

des années 1920), sur un cycle de 16 valeurs minimal es opérationnel les.

fin XIXéme siécle 1927 1933 XXléme siécle

ancien style période nouveau style
de transition

Prenant en compte différents éléments de |I'accompagnement musica (les rythmes
effectués par le tamborim, le surdo et le cavaquinho), il montre que leur assemblage
n'est pas arbitraire, mais semble répondre a des régles précises.

formes relevées jusgue la par les musicologues en démontrant que, loin d'étre
distinctes, elles sont au contraire I'expression d'un méme phénomene, dou la
proposition du terme "paradigme de I'Estacio”, en référence au quartier de Rio de
Janeiro ou lamutation aurait pris naissance.

% MuUKUNA (1986)
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b) L'imparité rythmique

En quéte d'une certaine modélisation du phénomeéne, Carlos SANDRONI fait appel aux

page 29

concepts définis pour la musique africaine par JONES, NKETIA et AROM. Il reprend la

formule D'AROM : 2n = (n+1) + (n-1)

En utilisant n=8, il induit l'idée dune organisation des valeurs minimales

opérationnelles en une double série: 7 + 9 (c'est |'imparité rythmique).

Affinant ce principe, il propose un schéma d'organisation extrémement intéressant

qui donne une explication quant a la construction de plusieurs rythmes africains et

afro-américains (voir plusloin) :

2n=3+(n-2) + 3+ (n-4)

ou

2n=3+ (n-4) + 3+ (n-2)

...puisquil est cyclique

En variant les valeurs de n, on obtient :

n | formule obtenue déclinaisons forme remarques
3+3+3+3+2+42 o formule refusée par
binaire :
. i j\ .7 'h Sandroni
8 3+6+3+4
3+2+2+2+3+2+2
m ‘7 m .7 'h m binaire formule de base
3+2+2+3+2
6 3+4+3+2 ternaire schéma Yoruba
ﬁwﬁvﬁ'ﬂh‘wﬁ%
3+3+2
4 3+3+2 “ binaire schéma bantou

La "formule de base" étant circulaire et composée de 7 sous-groupes, SANDRONI

produit 7 formules connexes :

57 cette déclinaison ternaire ne nous intéresse pas directement ici. Seule sa"binarisation” concerne le Brésil.

% audible dans de nombreuses régions de I'Afrique, il n'est pas spécifiquement bantou mais ce sont les esclaves d'origine

bantou qui ont conduit ce schéma a constituer la base de nombreuses organisations rythmiques de la musique brésilienne
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commeétrique

2rav2vavzraes |J 0 S0 vl 3e | N3N T T
sravarzravasz | 3 0 de 0 X |\ NTTIe D T e
2vavav2rarze2 |4 0 38 dv T \ND T T i
3e2v2e3+242+2 | 330 30 DT\ N M) s TIe
2ravaravzvavs |J 0 0 39l e | NI DT T
sesszrzearasn |4 3 9L Je 00 X |\ ND T T eI
svasaszearaez | & o7 N3N TN N T30

attaquée de fagon contramétrique®

Précisant que chaque formule pouvait étre abordée par le musicien soit de fagon
commeétrique, soit de fagon contramétrique, il totalise ains 14 formules (7x2). Or,
seules les 5 formules commencant par 2 et abordées de maniére contramétrique sont

réellement choisies par les musiciens (encadrées en gras dans | e tableau ci-dessus).

c) lechant et la percussion

Dans |la période de transition (1927-1933), les chanteurs du quartier de I'Estacio sont
les premiers a adopter ces nouveaux phrases, passant d'une articulation binaire a une
articulation quaternaire, intégrant en cela le principe dimparité rythmique.
L'augmentation de la présence des percussions dans le samba viendra conforter cette
tendance, conférant au Paradigme de I'Estacio le statut de "véritable marqueur

d'identité du nouveau style de samba"™.

3. Lesamba enredo : une forme complexe de samba moderne

Bien qu'il soit hors de propos de procéder a une éude exhaustive d'un style particulier
de samba, nous prendrons comme base de réflexion le cas du samba enredo, forme de
samba de Rio de Janeiro la plus complexe. C'est également la forme de samba qui
évolue le plus. Sa dynamique est trés certainement liée a celle induite par les
compétitions du carnaval de Rio de Janeiro. En effet, une partie des points intervenant

dans |le décompte total pour le classement des Ecoles de Samba valorise la prestation de

j.e. "avancée" d'une valeur minimale opérationnelle (le point d'entrée étant |a derniére double croche représentéeici)

7 SANDRONI (1997)
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la bateria (ensemble de percussion). Ainsi, de nombreuses évolutions ont émaillé
I'histoire du samba enredo :
a) Sructure générale d'un samba enredo

Initialement composé d'une seule partie, la structure musicae du samba enredo
adopte peu a peu saforme actuelle :

Percussion Chant
Couplet 1 eplusieurs strophes
Refrain secondaire € doublé (bis)
Couplet 2 & plusieurs strophes
Refrain principal € doublé (bis)

1ére

partie

Zéme

partie

Démarrage (entrada)

Le plus souvent, le™" premier repinique (en général, meilleur joueur de cet
instrument) se charge de la fonction dintroduction de la bateria. Ce démarrage
seffectue sous forme d'une convention musicale : le premier repinique joue une
chamada (littéralement : discours, discussion) faisant office de préparation. La
durée de cette partie varie entre 2 pulsations (au minimum, voir exemple ci-
dessous) et plusieurs cycles complets (parfois, plusieurs minutes). A cette
occasion, le musicien démontre son habileté et justifie par une certaine virtuosité
la 1égitimité de son poste. A I'issue de cette forme dimprovisation conduite™, il
doit enchainer sur une formule quas invariante :

Exemples” :

™ ils peuvent étre plusieurs
"2 Son jeu doit respecter un grand nombre de conventions musical es basées sur |es principes que nous exposons ici.
" ObILON (2000)
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T - = Variation ancienne // Old variation
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Entradas (Odilon, 2000)

Entradas (Jacquin, 2002)

Dans la version d'Odilon, nous observons que I'essentiel de la polyrythmie est

annoncé comme débutant sur la quatriéme mesure. Ce sentiment est confirmé par

I'exemple de Jacquin. C'est également le cas dans celui de Tia Nicia (voir ci-

dessous), qui commence en réalité une mesure (a deux temps) plus tard que les

deux premiers. En effet, malgré une graphie beaucoup plus difficile a

appréhender, nous pouvons faire coincider la mesure 2 de Odilon/Jacquin avec la

mesure 1 de Tia Nicia. Par contre, aucune indication n'est donnée par Odilon et

Jacquin quant au rapport entre percussion et mélodie/harmonie”™.

™ JacQuIN (2002) donne des exemples indirects par I'intermédiaire du support vidéo fourni en complément
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Conducteur complet proposé par Tia Nicia Ribas d'Avila (1982)

Seule Tia Nicia nous fournie une indication rythmique™ complétée, au chapitre
concernant le cavaquinho®® par quelques indications qui ne seront

mal heureusement pas suffisantes :

"Car il s'agit d'un instrument aux caractéristiques folkloriques majeures, pures,
c'est a dire, 4 cordes (ré-sol-si-ré); [réalisant] une harmonie peu sophistiquée
(cadences parfaites : I, 1V, 1Im7, V, I); utilisé dans d'autres rythmes régionaux,

comme, par exemple, le choro.”

Nous aborderons ce sujet un peu plusloin.

Transition (bregue)

Chague couplet est composé de plusieurs strophes. Chaque partie est séparée de la

suivante par une figure orchestrale nommée virada (qui signifie ici "changement de

direction") ou breque’” autour delaformuedd oo o o

s "Porque se trata de um instrumento de caracteristicas folcléricas acentuadas, puras, isto & 4 cordas (ré-sol-si-ré) ; de
harmonia ndo sofisticada (cadéncias perfetas-mistas : I, IV, 1Im7, V, I); utilizado em outros itmos regionais, com por
exemplo, o choro.”

" RiBASD'AVILA (1987) p. 40
" OpILON (2000)
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78 .
exemples™ :
BREQUE (12 PARA 22 PARTE)
apito 13— ,;g,mmﬂug ! - L.

f

Todos |[[§ it et b i f e ol |

Surdosde 2°{1 2 J | J
Surdos de 1204

BREQUE (22 PARA 12 PARTE) EXEMPLO 1
woio 3 My e
Todos %WW{J—Q—HH{#H%

o H 7DH

Surdos de 2*|
Surdos de 12/

.
.

% 'fDHJriJerIin

L'exemple supérieur traite du passage de la premiere vers la seconde partie. Le

second traite du retour de la seconde vers la premiére. Nous constatons que la forme

du breque est identique dans les deux cas. Ils existe des variations de cette forme,
mais leur étude apporte peu d'intérét.

b) Invention et modifications dans la structure musicale

Introduction de nouveaux instruments

Depuis les débuts du samba enredo, une forme de modernité consiste en
I'introduction d'instruments inventés ou détournés de leur usage initial. C'est le cas,
par exemple, des agogos de quatro (cloches a 4 tons accordées) ou de la frigideira
(poéle afrire) qui viendront compléter un instrumentarium déja tres riche (plus d'une

dizaine dinstruments pour une seule polyrythmie) vers lafin des années '40.

Agogb de quatro Frigideira

"8 OpILON (2000)
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[nvention des paradinhas
Dans les années '60, Mestre André (de I'Ecole de Samba Mocidade Independente de
Padre Miguel) est & l'origine d'une des premieres modifications majeures dans la

structure musicale de la partie de percussion. La paradinha (littéralement : petit
arrét) est une interruption de l'ostinato général. C'est une forme de figure orchestrale
jouée en homorythmie ou en question/réponse entre différentes sections
instrumentales. Son but serait multiple :

- permettre ala bateria de prendre quel ques secondes de repos,

- favoriser lareprise de tempo,

- donner la sensation d'une coupure dans le continuum de percussion,

- modifier la perception de la parte vocale en agissant sur I'accompagnement,

- etc.

changement de role des tamborins

Jouant initialement un ostinato en quasi homorythmie avec la guitare (ou
cavaquinho), les tamborins™ adoptent peu & peu (dans la deuxiéme moitié du
XXéeme siecle) une nouvelle fonction : le contre-chant rythmique. Des lors, ils

suivent un véritable "dessin” &

se déroulant sur plusieurs dizaines de cycles
musicaux. Aujourd’hui, on constate parfois la scission de la section en deux groupes,

I'existence d'arrangements multiples : leur complexité saccroit chaque année.

M odifications dans |I'orchestration

Initialement, elles avaient pour objectif de renforcer I'effet propre a chacune des deux
grandes parties d'un samba, par changement de I'équilibre du spectre sonore. Ainsgi,
la premiére partie dun samba possede-t-elle, généralement, une esthéique plus

dynamique, gaie, martiae. Elle est servie par |'utilisation des chocal hos (hochets) qui

occupent la partie supérieure du spectre (aigués) gréace a la figure ﬁ . Les
tamborins exécutant la méme figure (gréce a une technique spécide permettant
d'obtenir 4 coups avec seulement 2 ou 3 mouvements de baguette) viennent renforcer
cet effet de masse.

La seconde partie, quant a elle, se révele souvent plus mélancolique et moins

dynamique. On y constate I'arrét des chocal hos, les tamborins sorientant quant a eux

sur un ostinato du type ¥ ﬂ 7 oh J ] J jou un dessin particulier

" tamborins est le pluriel detamborim

8 on parle souvent de "desenhos de tamborins’
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(arrangement). Tout ceci contribue a la libération de la partie supérieure du spectre
sonore, laissant plus de place aux agogos. L'effet obtenu est celui d'un samba plus

léger, plus mélodique.

Invention de nouvelles polyrythmies

L'une des derniéres évolutions en matiere de percussion consiste en l'introduction de
nouvelles séquences musicales inspirées d'autres formes musicales brésiliennes (ex :
afoxé de Bahia) ou de musiques acculturées (merengue caribéen, funk afro américain,
etc.).

c) Relations harmonie/percussion

Si nous reprenons le conducteur proposé par Tia Nicia (page 35), hous pouvons
effectuer les remarques suivantes :

- la partition est écrite en 2/4,

- le nombre total de mesures est pair (Ia derniére mesure ne compte pas),

Comme |'a montré Sandroni, |e cycle de base du samba est composé de 4 temps (ou 2
X 2 temps). S on anayse trop rapidement la partition (comme l'on fait de
nombreuses personnes lors de la parution de I'ouvrage), on déduit que I'entrée de la
polyrythmie (mesure 3) se place sur la méme partie du cycle que la note terminae
(mesure 9). L'espace réservé a l'appel du premier repinique (ou repique) étant de 2
mesures, il est donc tentant d'en déduire qu'au point d'entrée/sortie polyrythmique
correspond le "point d'appui” du cycle. Dans le cas présent, en prenant la partie de

tamborim, on obtiendrait |a succession de cycles suivante :

mesures 3-4 : J J J-J J '7 J J '7 'ﬂ

mvese: g £ 3 T

N i iy

Gréce a Sandroni, nous savons que ces figures sont équivalentes, ce qui tendrait a

confirmer |'existence d'un point d'appui sur lesmesures 1, 3, 5, 7 et 9.

En fait, la percussion du samba n'ayant qu'un réle d'accompagnateur, le seul point
d'appui que nous estimons |égitime de considérer est celui quimpose la partie
mélodique et harmonique®. A titre d'exemple, nous pouvons prendre quasiment

nimporte quel samba écrit depuis le début des années '30 ; afin de donner écho au

81 SANDRONI (2001) p. 36 : "Le probléme est quil sagit d'une formule rythmique répétitive, circulaire (comme beaucoup
d'autres au sein des musiques africaines et afro-brésiliennes), un cas dans lequel on peut difficilement distinguer la 'fin' du
‘commencement’. Dans le cas du samba carioca, cependant, cette formule rythmique coexiste avec d'autres paramétres
musicaux linéaires comme début-milieu-fin, comme les paroles et les enchainements harmoniques. L'analyse de ces
parameétres m'a amené a conclure que le point d'entrée de la formule en question correspond au temps qui commence de
maniére contramétrique.”
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travail de Sandroni en la matiére, nous choisirons Se vocé jurar (s tu jures')
composé en 1931 par le célébre Ismaél Silva™ .
Bien que faisant partie des premiers sambas de "forme moderne", il est parfaitement

représentatif de lamutation opérée autour des années 30 %.

D A7 ...Bm D AT
Se vocé jurar que me tem amor A mulher é um jogo 544 o ‘ = L —
Bm F4#7 F#7 Y A — ) I I I | - I | v 3 ¥ [ ]
. . N [ fan) hij A w d‘ .\ [ J | N J [ [ J r } _‘\ }
Eu posso me regenerar Dificil de acertar 5 e
B7/D# B7 Em E o homem como um bobo Se vo - & Ju - rar Que me tem
Mas se é para fingir, mulher _Bm
Bm G7 F#7  Bm. Nio se cansa de jogar s g
. i ot iy n
A orgia assim néio vou deixar B7 ) ; — i
A7 O que eu posso fazer S e i e S ——— ! — —r—
a E Yy kil = i - T 1 Il [ 1 i Il 1
(# Se vocé) ; ooy : I { f ) m— )
a % L
E se voce Jluar a mor eu po () me re ge ne rar
Bm
Aurriscar a perder
: o G7 T Bm BIDY B7 Em
Muito tenho sofiido Ou desta vez entdo ganhar » nu 4 e -
Fi#7 e i S S S ™ it~ Sttt it S|
Por minha lealdade
Agora estou sabido
Bm
Nio vou atras de amizade
B7
A minha vida é boa
Em
Nio tenho em que pensar 3 mu - lher A-or-g - a Ag-gim ndo vou dei - xar!
Bm
Por uma coisa a toa
G7 F47 Bm Apd D
Nio vou me regenerar A . s F i pt a |
Lo WL Il J .\ %- ‘u

Les paroles laissent apparaitre le positionnement approximatif des accords. Clest
ains que sont "chiffrées’ (cifras en portugais) les tablatures pour guitare (et
cavaquinho) au Brésil. Le samba faisant tout de méme partie des musiques de
tradition orale, il possede un systéme d'écriture simplifiée permettant de saffranchir
de l'usage du solfége occidental tel que nous le connaissons. Nous avons choisi de
transcrire la partition a 4 temps, pour mieux faire apparaitre les relations entre
harmonie et rythme (la partition refléte la version de 1955).

82%14/09/1905 VV14/03/1978
8 SanDRONI (1997)
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Ci-dessus sont transcrits de fagon paradigmatique I'ensemble des rythmes utilisés
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dans le refrain. La pulsation notée "1" de cette mesure a 4 temps prends donc la
valeur d'un "accent structurel"®*.
Or, nous constatons que l'essentiel de la percussion démarre sur le demi-cycle

harmonique. Nous obtenons au fina un systéme organisé comme suit :

Mesure (2 2/4) 1 2 3 2n 2n+1 2(n+1) | 2(n+1)+1
Mélodie / harmonie Ptd appui Ptd appui Accord de Tonique | (Acpord de
harmonigue harmonigue . Quinte)
Percussion Appel de repinique® Polyrythmie ‘ Polyrythmie J ¢
Structure 2 mesures multiple (n) de 2 mesures 1 mesure

Si nous considérons la polyrythmie sous un autre aspect (celui de la mélodie), nous

obtenons le systeme suivant :

Mesure (& 2/4) 1 2 3 2n 2n+1 2(n+1) | 2(n+1)+1
Mélodie / harmonie Pt d'appui Pt d'appui Accord de Tonique (Accord de
harmonique harmonique Quinte)
Percussion Appel de repinique Ana- Polyrythmie oU J J ] J 3
crouse Breque
Structure 2 mesures 1 mesure multiple (n) de 2 1 mesure 1 mesure
mesures

Cette fagon de considérer les choses nous parait plus logique, et se révele plus simple
a appréhender. A cet égard, nous utilisons depuis de nombreuses années une graphie
basée autour d'une mesure a 4/4, qui leve définitivement toute ambiguité.

La relation mélodie-harmonie/percussion est ains la partie fondamentae du
probléme. Expliquée plus tot, elle aurait permis une véritable compréhension
stylistique et aurait probablement évité de nombreuses confusions dans I'esprit des

occidentaux.

84 LERDHAL et JACKENDOFF

& Quand il existe. De nombreux sambas commencent par la batida (battue) de la guitare/cavaguinho.
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4. Des exceptions pour confirmer laregle

La diffusion du samba au Brésil pourrait paraitre uniforme, i.e. suivant une certaine
orthodoxie. Méme sils sont rares, nous alons voir quil existe des contre-exemples
qui démontrent tout de méme le contraire. Nous anayserons brievement le cas

suivant : "Fanfarra’ de Sergio Mendes (1992).

Il sSagit d'un samba de roda (de Bahia) composé par Carlinhos Brown et superposé
au son d'une bateria (100 percussionnistes) de Rio de Janeiro. L'ensemble est une
allusion tresclaire (C'est I'objectif de I'artiste) au style samba enredo.

L'introduction de percussions dure environ une minute, al'issue de laquelle la bateria
est "lancée” par un appel du premier repinique ; la structure musicale nous parait
alors parfaitement en phase avec les standards cariocas. Comme le déclare Sergio

Mendes® dans le livret du disque,

"J*ai toujours voulu saisir ce qu'on entend dans les rues de Rio pendant le
Carnaval, cette puissance, cette énergie. Nous avions donc les meilleurs
musiciens (..) Alors, j'ai eu I'idée de mettre un chant par dessus. (..) C'est donc

une chanson afro-bahianaise avec de la percussion du Carnaval de Rio derriére."

Nous constatons mal heureusement, qu'en dépit d'une bonne volonté, la partie vocale
n'a pas été placée en phase avec celle de la percussion. Nous avons relevé ci-dessous
la partie de tamborins (extrémement révélatrice de la position théorique de I'accent

structurel indiqué par les chiffres), les paroles et la grille harmonique du cavaquinho

3 3 3 3
_ I I A R R A R R R v v N ¢ S JIsdac
tamborins :
A 2 3 4 A 2 3 4 A 2 3 4 A 2
.Facaquecorta .............. €fac8o....ccccoevveen s Fumodecorda..............oe. coiiiinnnn. embord&o................. Mulher
Do Majeur Sol Majeur Ré mineur Sol Majeur 7

8 Note originale compléte : « Fanfarra (Cabua-1é1€), which starts with a rhythmic explosion courtesy of nearly 100
percussionists from Mangueira, Portela, Padre Miguel, Beija Flor and other renowned escolas de samba, the samba
schools from Rio de Janeiro. Each escola parades during Carnaval with some 5,000 members and about 300 drummers
and percussionists. The "Fanfarra" ("fanfar€") opening features an incredible exchange between the repique-player
Jaguar an the other 100 percussionists. It is typical of what each escola plays to introduce the samba that it performs in
Rio 's Sambodromo parade route. "'l always wanted to capture what you hear on the streets of Rio during Carnaval, that
power, that energy,” says Sergio. "So we got the best players, which was not easy to do, and then gathered them all
together in a parking lot to record with 24-track equipment. Then | had the idea of putting a chant on top of that." Layered
onto the thundering percussion is a Bahian samba de roda (circle samba) written by Carlinhos Brown, a young composer
from Salvador, Bahia's capital. Snging the tune's chorus are four women, three men and Sergio, all recorded in Rio. " So,
it's an Afro-Bahian song with Rio Carnaval percussion behind it," says Sergio. »
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Bien sOr, la forme générale du chant (un couplet, 2 refrains) n'est pas exactement
celle dun samba enredo, mais il serait parfaitement possible d'adapter ce chant
(bahianais) avec la partie de percussion (de Rio) en respectant les régles du samba

enredo (i.e. l'accent structurel sur le 1% temps de la percussion) de la maniére

suivante® :
Paroles Ca-bualé Ié tim - ba é tim - ba a
Rythme partie vocale g z 7 ﬁJ ] j 3 J J ‘7 J g etc.
métrique percussion A 2 3 4 A 2 3 4 A 2
harmonie Do Majeur Sol Majeur 7 Do Majeur

B. ...EN FRANCE

1. Une histoire de la diffusion de la musique brésilienne carnavalesgue en

France
Nous ne tenterons pas ici de recongtituer la totalité de cette histoire, qui sétale sur
presque une centaine d'années. Cette histoire reste a écrire. Nous pouvons néanmoins en
évoquer les grands traits : aprés des dizaines d'années au service d'un exotisme
condescendant (dont le film "Orfeo Negro" de Marcel Camus en sera hélas une des
démonstrations™), la musique brésilienne conquit les amateurs de jazz au travers de la
bossa-nova (fin des années '50). En 1967, le "tropicalismo” est un courant musical qui
fera connaitre de grands artistes de la Musique Populaire Brésilienne (Gilberto Gil,
Chico Buargque, Caetano Veloso, etc.). La pratique de la musique de carnaval semble
avoir été marginale jusque dans les années ‘70 : il est difficile d'en trouver les traces™.
Un personnage va bient6t venir bouleverser ce paysage : Tia™ Nicia Ribas d'Avila est
une musicienne brésilienne —dga- trés diplémée (en musique, musicologie et
pédagogie) qui arrive en France en 1976 pour poursuivre des études.
Pendant 11 ans, et malgré de nombreux aller-retours entre la France et le Brésil, elle
développera dans I'hexagone des cours de percussion brésilienne, formalisés en 1982

par la parution de la premiere édition de sa méhode (cf. page 48). Elle constitue avec

87 Nous avons choisi cette fois-ci |e refrain au niveau duquel la tension métrique de la partie vocale est extrémement
révélatrice du positionnement de I'accent structurel (confirmé par les mouvements harmoniques)

8 |_es brésiliens ne se reconnaissent absolument pas dans ce portrait trés "kitch" de leur pays et de leurs traditions
8 parmi elles : création de "L os Cumbancheros' en 1970 a Mont de Marsan (40)

% Tia signifie"Tante" en portugais
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ses éléves (répartis sur I'ensemble du territoire) la premiére Ecole de samba™ francaise,
"Unidos da Tia Nicia", qui sera baptisée par une Ecole de Samba brésilienne de passage
a Toulouse en 1985. Formalisée en association, elle se produira souvent et dans tout la
France. Tia Nicia passera une these de sémiotique a I'Université de la Sorbonne (Paris)
en 1987 avant de repartir au Brésil pour une longue période. L'association n'y survivra
pas, I'unité maintenue jusque la par la pédagogue n'étant plus assurée au sein de ses
éleves. Parmi eux, certains opteront pour la création de groupes de musique brésilienne,
d'autres pour la constitution de structures a vocation pédagogique. En 1999, a l'occasion
d'une grande rencontre européenne entre groupes de percussion dinfluence brésilienne,
TiaNiciaferaun bref passage en France pendant lequel elle présenterala 2™ &dition de
sa méthode. Depuis lors, la musique brésilienne carnaval esque (notamment le samba et
le samba reggae de Salvador de Bahia) a connu un succes considérable dont nous allons
analyser la diffusion, en optant pour des points de vue différents selon les catégories
d'acteurs.

a) Du cOté des praticiens amateurs

Depuis trés longtemps, de nombreux artistes brésiliens ont pratiqué (et enseigné
parfois) le samba en France, de fagon trés individuelle. C'est au début des années '90
qu'est fondée la Fédération Francaise des Ecoles de Samba™ (sous le nom "Samba
d'Aqui"), constituée de plusieurs groupes francais de percussion brésilienne. C'est
probablement la premiére initiative de regroupement de grande ampleur entreprise
depuis le retour de TiaNiciaau Brésil. || semblerait qu'elle n'ait produit qu'une seule
manifestation importante en 1996, pour Sétioler peu a peu ensuite. Lors de
I'introduction de ce travail, nous avons évoqué la genése des morceaux congtituant le
répertoire de cette Fédération des Ecoles de Samba. Afin de montrer a quel point ces
morceaux sont ambigus et ont eu un role pré§judiciable dans la compréhension du

samba, nous analyserons briévement la premiére page de chacun des conducteurs™.

¥ digne de ce nom en France, puisqu'elle en intégrait les composantes majeures & une échelle réduite

92 A cette époque (et cela perdure encore), I'appellation Ecole de Samba est utilisée & tort en France (et dans de nombreux
pays occidentaux) pour désigner tout groupe de percussion inspiré de musique brésilienne.

% Copies en taille réelle placées en annexe
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Nous observons que |'essentiel de la polyrythmie est obtenu dans les deux cas a partir
de lamesure n°4. Les deux mesures qui précedent ce point d'entrée de la polyrythmie
étant identiques, nous pouvons comparer ce qui suit. Si nous analysons la ligne n°4
(représentant la partie de tamborim), nous pouvons affirmer que la figure cyclique de
cet instrument est établie & partir de la 3*™ mesure du 2°™ systéme, dans Flora. Dans
Fuerca, il faut attendre la 4°™ mesure pour que le cycle soit défini. Nous pouvons
donc choisir n'importe laquelle des mesures suivantes. Afin de ne pas compliquer
inutilement I'analyse, nous choisirons la mesure n°5 du 2°™ systéme comme point de
comparaison (logique s I'on considére la graphie utilisée pour les répétitions de

mesure). Extrayons les deux formules obtenues :

Fora: o o oo 07dd o o
Fuerca: 7o oo o o o oo o

Nous constatons que la formule rythmique est quasiment la méme dans les deux cas

(a une note pres, ce qui représente une forme de monnayage rythmique), mais en
"opposition de phase".

Nous aurions di obtenir :
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Fora: o o oo 07dd o o
FUrca: o o oo ofe do

ou

Fora: 944 J & J o ST 3
Fuerca: 7o oo o o o oo o

Si nous avions prété un peu plus d'attention a la tradition brésilienne a cette époque,

nous aurions vite remarqué que seule la piece Flora correspond réellement aux
canons de construction du samba dit "moderne”. Mais sa graphie (regroupement par
2 des figures) n'est pas tres judicieuse au regard de la logigue harmonique sous-
jacente™. L'écriture de Fuerca est sur ce point plus rigoureuse (mais fausse si 1'on
considere la construction habituelle d'un samba). Comme nous le voyons au travers
de ces deux exemples™, le manque de connaissance sur le samba a engendré de
grandes confusions : il y avait matiére a polémique.

Depuis lors, quelques rares groupes musicaux ont tenté de saffranchir de ce fardeau
en puisant directement ala source brésilienne, I'essentiel des autres ayant été marqué

pour de nombreuses années.

b) Du coté des artistes

La musique brésilienne a inspiré de nombreux artistes frangais (ou francophones).
Nous présentons en annexe un panorama non exhaustif de ces morceaux ainsi qu'une
breve analyse de l'un dentre eux ("La philosophie — batucada’ de Georges
MOUSTAKI) : on y détecte les symptdmes dune mauvaise compréhension de
I'organisation musicale du samba. Certains de ces artistes ont méme franchi le pas en
reprenant des succeés du Brésil. |l sagit de musiques que nous quaifions d'
"acculturées’ car elles ont aujourd'hui intégré le patrimoine de la musique populaire
francaise. Le plus souvent, les paroles originales (en portugais) ont été remplacées
par d'autres en francais, sans lien avec la thématique poétique initiale. Une liste (que
nous espérons cette fois la plus compléte possible) créée en collaboration avec

MizusHIMA® est disponible en annexe. Elle permet de constater que |es reprises ont

% En observant plus attentivement la partition de Flora, on constate |a présence de chiffres au dessus de la portée supérieure.
Il sagit trés probablement de numéros de mesure (a 4 temps, du coup), qui confirment la logique graphique observée (et
donc, I'erreur del'auteur).

% Deux "exemples' certes, mais qui constituaient pour I'époque |'essentiel du répertoire de samba en France, une véritable
référence qui continue aujourd'hui a influencer le répertoire d'un grand nombre d'organisations frangaises liées a la
percussion brésilienne

% Je ne connais pas son nom compl et
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toujours concerné des succes brésiliens ; ils sont généralement également devenus
des succés en France. Nous avons brievement analysé I'un des plus révélateurs
("Festaparaum Rel Negro" devenu en France : "Labamboula' par CARLOS) : afin de
faire cadrer une structure musicale incomprise avec sa grille de lecture occidentale,
CARLOS a véritablement restructuré le morceau (suppression de pulsations,
modification de la grille harmonique, etc.) ! La musique brésilienne subit donc un

filtrage important de la part des artistes francophones.

c) Du c6té des compositeurs/arrangeurs

Ces professionnels fournissent un grand nombre de partitions qui sont jouées par les
fanfares, brass-bands et autres orchestres d'harmonie. Elles sont distribuées par des
maisons d'éditions spécialisées (comme Scomegna, Warner Bros, Marc Reift,
Bernaerts Music, etc.). Nous constatons mal heureusement que la musique brésilienne
y est tres souvent amalgameée avec la musique cubaine, quand elle n'est pas tout
simplement vidée de son sens. Nous allons considérer un des exemples les plus
manifestes, avec un arrangement de "Aquarela do Brasil" de Ary Barroso composé

en 1939. Le conducteur réduit est présenté ci-aprés :

Partitura ridotta in Do T —
Condensed Score C i o AL L i
Samba marciabile BRAZIL arr. for band by Reinter
b i N O S O 0 Y Y Y S S
s e e s e e = = e e S SSS5=S
- - 4 ¥ 9 l" : L N S e |
”{f' ———
HrnTrb.
- 4 - - £ - - 24 4
st | AR U FFFF ¢
. ‘“‘Jf i.s s - 4r- - T
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Nous avons la un concentré des symptémes habituellement rencontrés :

- Brazl est donc la traduction (maintenant internationale) de Aquarela do Brasil ...

- Samba marciabile :

- le conducteur est écrit a 2/2, comme si nous avions a faire a du samba ancien

- la rythmique du theme (qui commence a la mesure 9 "en levant") est jouée par les
flGtes, clarinettes, saxophones et trompettes : elle a été totalement quantifiée a la
croche. Toute trace de syncope (représentant |'imparité rythmigue sous-jacente) a é&é
gommeée.

- la portée inférieure correspond probablement a une partition de batterie. A partir de
la mesure 9, la ligne supérieure de la portée inférieure (second systéme) équivaut
vraisemblablement & celle d'agogd %" (nous supposons qu'elle doive étre jouée sur

deux parties distinctes d'une cymbale ou sur deux cloches métalliques).

Une foistranscrit en 4/4, le rythme obtenu est le suivant :

AN E D A

® @
Il est ambigu : nous pensons que |'accent structurel doit étre placé en position (1) ou

en position (2). Le premier cas (le plus probable au vu de la position du surdo)
démontre une opposition de phase avec I'hnarmonie.

Comme nous venons de le voir, c'est une culture du samba bien différente qui est
propagée au travers de ces partitions auprés d'un trés large public (musicien et

auditeur).

d) Du c6té des pédagogues

Ne pouvant consacrer des centaines d'heures a une étude sur le terrain, nous ne
pourrons pas parler de tous les professeurs (ou directeurs de groupes musicaux, ils
assument un réle similaire) qui officient dans I'nexagone : nous nous concentrerons
sur les ouvrages pédagogiques traitant du sujet. Notre objectif n'étant pas non plus
d'en proposer une étude exhaustive®, nous retiendrons le cas de certains d'entre eux
dans une breve analyse symptomatique et causale (puisque de nombreux ééves ont

regu et transmis aleur tour un savoir issu de ces écrits).

% |a ligne médiane est probablement celle du surdo (jouée sur un tom ?), la partie inférieure de |a portée celle de la grosse
caisse et de la cymbal e charleston.

% Car il faudrait également y inclure les ouvrages portant sur les adaptations du samba pour |a batterie-jazz, domaine otl nous
constaterions une distorsion bien plus grande encore dans | es concepts présentés
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TiaNiciaRIBASD'AVILA

Comme nous l'avons vu plus tét, I'enseignement de Tia Nicia est le premier a
adopter en France un systeme "académique” (un professeur diplémé au centre d'un
enseignement organisé). En 1982, elle publie "Batucada brasileira — o samba em
percussdes’ . La graphie utilisée par Nicia nous semble lourde et peu accessible

; elle accentue la distance entre I'éléve et le savoir et brouille le message

pédagogique.

42 _—  BATUCADA © SAMBA EM “BATUCADA" SISTEMA MUSICAL BRASILEIRO (CODIFICACAOD), por: NIGIA RIBAS D'AVILA 43
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Conducteur d'une batucada proposé par Tia Nicias Ribas d'Avila

~ 100

En réalité, le concept de "sen enseigné par Tia Nicia ne pardit pas avoir été

transmis aux ééves™™ avec I'importance qu'un tel fondement aurait du susciter :

102
S

- la partie de cuica de I'exemple ci-dessus  est en opposition de phase avec les

autres parties (notamment celles de cavaquinho et tamborim),

% | '&dition originale comporte 37 pages. La 2°™ &dition revue et complétée en comporte 55.

190 terminologie évoquant le principe d'imparité rythmique et renvoyant au positionnement de I'accent structurel

101 1| semblerait méme qu'elle ait toujours refusé de Sexprimer sur ce sujet (communication personnelle avec une ééve -

2004)

102 Ce conducteur est issu de la 25™ édition, qui reprend intégralement celui de 1%© sans aucune modification

page 46
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- la partie d'agogb reste trés ambigué, jusquala 5™ mesure. Son "sens' saffirme
ensuite de la 6™ mesure jusqu'a la fin, mais également en opposition de phase
avec |'ensemble cavaquinho/tamborim.

Pourtant, dans la seconde édition, elle compléte le paragraphe consacré a I'agogd

en cestermes:

"c"est un instrument dangereux quand on improvise des rythmes sans connaitre
la nature de I'instrument et le mouvement syncopé du surdo (>) puisque la

batucada se trouve inversée "croisée", comme on dit dans le milieu (..)"

Que faut-il comprendre ? Tout cela reste trés flou. Nous retiendrons que plus de
15 ans'® aprés I'édition originale, la seconde édition ne Iéve toujours aucune des

ambiguités de la premiére. C'est dommage.

Edgard Nunes Rocca

En 1986, il publie I'ouvrage pédagogique le plus consistent (pres de 80 pages) qui

ait vu le jour en lamatiére. Il annonce en introduction™ :

"[Dans cet ouvrage] furent également mis en valeur les facteurs essentiels pour
une reproduction des rythmes comme il faut. Nous voulons parler du facteur
interprétation et de I"aspect manipulation des instruments. (...) Dans cet ouvrage,
nous espérons transmettre toute notre expérience acquise au fil des nombreuses

années de vie professionnelle (...)"

Nous laisserons a M. Rocca la responsabilité de ses propos et nous attacherons a

quel ques-uns de ses écrits musi caux :

103 Nous n‘avons pas pu déterminer |a date de réédition, probablement située & lafin des années '90

104 Texte original : "Nele foram enfatizados os fatores essenciais para uma reproducdo de ritmos com as devidas
propriedades. Estamos falando do fator interpretacio e do fator manuseio dos instrumentos. (...) Neste trabalho estamos
pretendendo passar toda a nossa experiéncia adquirida através de muitos anos de vida profissional...."
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Un point important attire d'emblée notre attention : Edgard NUNES ROCCA utilise
la mesure a 4/4. Ceci nous semble particuliérement pertinent pour transcrire des
événements musicaux cycliques sur 16 "valeurs minimales opérationnelles’ (en
I'occurrence, des double-croches).

Dans le premier exemple ("Escola de Samba"), les seules figures "quaternaires’
sont en phase (Agogo et Surdo cortador).

C'est également le cas dans |e troisieme exemple ("Samba Partido Alto").

Par contre, le deuxieme exemple ("Samba') nous permet de constater ce qui
pourrait constituer une anomalie :

105

- Agogb et Tambor Surdo’® sont en phase™®,

105 | a présence d'un "bombo" (derniére portée) indique que ce "tambor surdo” posséde la fonction de "centrador” (aussi
dénommeé centralizador, cortador, corte, terceira, etc.), c'est-a-dire que safonction sort du cadre strictement pulsatoire.

108 Malgré leur apparente dissemblance, ces figures sont étroitement liées dans leur interprétation. C'est ce que nous confirme
un Mestre de Bateria interrogé par Samuel ARAUJO (Araujo, 1992 pp. 148) : "Je joue moi-méme un motif rythmique de

page 48
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- Caixa et Tamborim sont en phase,
Mais les deux groupes sont en opposition de phase. Nous devrions avoir :

Remise en phase sur la base du groupe Remise en phase sur la base du groupe
Caixa/Tamborim Caixa/Tamborim

ca S ) JI Iy Jv ) o 9]y
Tamborin [ FT 3y 3y [J] ¥ 4
oo ) T3y T Y Je

). J )

Tambor Surdo

Philou BLOT

En 1989, il publie une méthode qui révolutionnera (partiellement, hélas) la
pédagogie musicale en France : "I'Ecole Qui Swingue ou le bonheur du rythme
chez les enfants'. Cette méthode est véritablement prodigieuse dans sa forme,

mais elle n'‘échappe pas a certains écueils en ce qui concerne le répertoire abordé.

40
46“ RVH'““‘QUQ : gakUCOdq bres't\ienne s en OnomatOPe’es = an' Glna\rumenh simFPu.
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On comprend aisément l'intégration du triangle'® 2

a des fins pédagogiques (la
psycho-motricité qu'il induit est trés intéressante a développer), mais la figure
d'agogd nous parait décalée d'un temps par rapport a celle du tamborim. Nous

lisons (aprés réécriture) :

caixa différent, maislié au surdo centrador. Le centrador est celui qui peut bouleverser I'ensemble de la bateria. Tout seul.
Un seul gars setrompe, et il entraine les 300 autres.”

107 Au Brésil, I'accentuation dynamique des phrases musicales s'effectue en utilisant le déséquilibre naturel entre les membres
supérieurs. Les notes importantes seront donc jouées par la main droite pour un droitier, et réciproquement. On déduit de
cet état de fait la structure sous-jacente représentée par les seuls accents. Dans le cas présent (visiblement écrit pour un
droitier), on neretient pour I'analyse que les coups exécutés par lamain droite.

% qui ne fait pas partie des instruments du samba mais du complexe musical que I'on nomme forré. Philou BLOT en est
conscient et |e précise dans son ouvrage.
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Tamporim ) "y 39 J)
o I Tt B S S 0 B B
Surdo { J { J

Nous aurions du avoir :

remborin ) J Ty JaS]
e ) T3S0
Surdo { J { J

En page 27, nous lisons une référence a la méhode de Tia Nicia RIBAS
D'AVILA'®... Dommage, car Philou BLOT a été le bassiste d'un musicien brésilien
pendant plusieurs années : le formalisme de Tia Nicia aurait-il prévalu sur

I'expérience musicale ?

Marcelo SALAZAR
En 1991, il publie une "méthode” (53 pages format A4) aux Editions Almir

Chediak (trés connu en matiére d'édition musicale brésilienne) en six langues™™.
Grand mérite de I'ouvrage, il est le premier a proposer une "bréve histoire du
samba' écrite par le méme Sérgio CABRAL, qui cautionne du méme coup la

qualité de la publication :

"L'important maintenant c'est de profiter du présent ouvrage pour jouer le

samba comme il se doit."**

Hélas, I'ouvrage en question se révéle douteux a de nombreux titres (notamment
par l'absence de référence au repique). Cela devient flagrant quand Marceo

SALAZAR hous propose |'assemblage des différentes figures rythmiques :

109 qvec qui il semble avoir appris le samba, puisque il a été le contact de I'association "Unidos da Tia Nicia" au milieu des
années '80.

10 portugais, Anglais, Espagnol, Italien, Francais, Japonais.

M Jen'ai pas repris littéralement la traduction du livre (par Siani Maria CAMPOS) qui donnait : "'L'important maintenant c'est
de profiter du présent ouvrage pour jouer le samba commeil faut".
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Batucadas de Samba O Marcelo Salazar

Alguns exemplos de batucada Some exemples of batucada

Batucada 1

SURDO

GANZA
A 2
AGOGO i M — I
S—r .
2 ’—M—'—ﬂw
TAMBORM ¥ |
> > > > > > > >
CAIXA 2 PRANFIPY I

RLRLRLRL RLRLRLRL RLRLRLRL RLRLRLRL

2 S
RECO-RECO Mm|

e P R T TR

CONGA

1]

R R RL L RLRLRL L R R RL L RLRLRL L

o=
cufca 21_&'_)- m ! H Jmaah f_l ! m .-:Fﬁu
7. 0T T T g gt el

417 I ¥ |
L - -
PANDEIRO zgﬁ‘l ] {ﬁJ ] }ﬁJ ] lﬁJ ] 1]
12341 4 12341 4 12341 4’[234] 4Il
>
APITO illJ =J oo+ {dl fi
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Si on effectue la comparaison des parties de Tamborim (5éme portée) avec celle de

la Cuica (9™ portée), il est facile d'observer ici aussi une erreur de phase :

Tamborim? ) ) S Jv ) Jv [f)
Cuica 25 A N I 2 s

Nous aurions du avoir'*® :

SRR i s F S P B0
Cuica m ?m"/.h m

12 Nous avons volontairement omis les notes en forme de "x" qui sont jouées (selon Marcelo SALAZAR) avec l'index. Leur
niveau sonore est beaucoup plus faible que celui des autres.

13 Considérant que la figure rythmique de I'agogd semble en phase avec celle du tamborim, nous avons opté pour le
renversement de lafigure de cuica
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Jean-Christophe JACQUIN
La méthode est éditée en 2002, et comporte un DVD (ou cassette VHS). Les

partitions sont curieusement écrites a 2/4 (dans le sens de I'accent structurel, i.e.
celui de I'narmonie), alors quil compte a 4 temps dans la vidéo. Les partitions du
livret sont un peu ambigués™ mais il donne dans le support video toutes les
explications nécessaires. La précision des informations fournies, la qualité du

livret et le support vidéo en font donc, & notre avis, le meilleur ensemble

rrrrr

Variation ancienne // Old variation

PR R B e absa N rafsraNnealeral
o (3 P TR
sl e
o 13 Isprrrs
" (Rt (o cwn par

Variation moderne // Modem variation

Surdo3 | % ﬂ ‘lju jj: ‘[ jm
e 13 R
o |2 il lrrrlrrr
4 L(phacunsapam'e
iReaturt to own part
Oscar BOLAO

Editée en 2003, son ouvrage "Batuque € um privilégio" traite de la percussion
dans la musique de Rio de Janeiro. Brésilien de Rio, batteur et percussionniste,
mais non diplémé, BOLAO est maintenant en quéte d'une reconnaissance en tant

que pédagogue dans son pays™ .

114 dans |a partition illustrant |e démarrage, il inscrit, en mesure 4 (donc a I'opposé de I'accent structurel ) : "chacun sa partie"
: si un débutant tente dejouer sapartie, il joueradonc al'envers!

15 communication personnelle, 26 juin 2003, Saint Pierre d Aurillac — France.
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OSCAR BOLAO

O ritmo bisico das escolas de samba The basic rliythm of the samba schools
e s I N et B e
agogd [F— = *m——g o |9 |
CD 41
vmyv M
chocalho - ¥ e o
vy myom
reco-reco — = = = 4

tamborim

repique

mea%dedcdedd cdededdc'l
tmmm_ﬂ
d e d e

P &
, L \ g L4 L4 g
cuica Z < I

surdo de segunda | 2
second surdo | 4

cutting surdo

surdo de primeira | 2
first surdo | 4

y
2
r
surdo de corte z J
¢
J
¢

70

- Agogo et reco reco sont en phase,

116

- Caixa et surdo de corte sont en phase,

Mais les deux groupes sont en opposition de phase. Nous devrions avoir :

Remise en phase sur la base du groupe Remise en phase sur la base du groupe
Caixa / surdo de corte Agogb / reco reco

cwa J ) JT 39 39S w3 ]38 0) T
Surdo de corte ¢ m ¢ m ou ¥ ¢

o J Dy [l ] T 3 35 5T3
Reco reco i 'h y} . i j\ 'h i 'h

Fl 3
e
2.

il

\Le\“

18 Aussi appelé : surdo cortador, surdo centrador, surdo centralizador, surdo de terceira

17 Au Brésil, I'accentuation dynamique des phrases musi cales s'effectue en utilisant le déséquilibre naturel entre les membres
supérieurs. Les notes importantes seront donc jouées par la main droite pour un droitier, et réciproquement. On déduit de
cet état de fait la structure sous-jacente représentée par les seuls accents. Dans le cas présent (visiblement écrit pour un
draitier), on neretient pour I'analyse que |les coups exécutés par la main droite ("d" sur la partition).
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L'écoute de la piste audio correspondante (présente sur le disgque compact audio
fourni) ne nous permet pas de préciser ou comprendre cet état de fait curieux.

Malgré la bonne volonté™® des auteurs de "méthodes’ d'auto-apprentissage, on peut
donc suspecter la présence d'un facteur immanent : un musicien fortement imprégné
par une culture ne possede pas forcément la distance nécessaire pour analyser avec
précision les mécanismes et relations qui structurent sa pratique. "Transmission” et
"pédagogie” sont des notions a considérer avec la plus grande précaution. En effet,
un tel manque de recul est bien entendu inacceptable chez un pédagogue occidental
mais, en |l'occurrence, nous avons a faire a une tradition orale : au Brésil, le samba se
transmet essentiellement par imprégnation. |l ne senseigne pas a l'aide d'ouvrages
écrits, et le microcosme musical congtitue de fait le corps pédagogique par
excellence. L'aspect "transversal" (transmettre des éléments de culture de fagon
exogene) de tels ouvrages pédagogiques met ajour cette bivalence.

€) Du c0té des chercheurs

Samuel Araljo
En 1992, dans la section "additive rhythms' de sa thése, Samuel ArRAUJO™®
propose un releveé issu d'une grande école de samba : Académicos do Salgueiro.

TaBoN wp s g s S s o s v
L4 S =
A Goed \;.rl ) e o -1

Bl
L& 7 0@
s T3 Fy ey T ()

¢ Ve L7 T4 2 l':

Source: "Live" performance, Salgueiro, 1989.

Alors que les figures de tamborim et cuica sont parfaitement en phase, il est tout &
fait étonnant de constater ici leur opposition avec celle d'agogb. En effet, nous

devrions avoir'®

Tamorim ) FT e T3 S]] T e 4 )]
Agogo S s s N O I 20 s B A
Cuica ! o s I T ¥ 2 s & O

118 ayr bonne foi n'étant pas mise en doute
19 ARAUJO (1992) p 146

120 Nous avons volontairement poursuivi I'écriture afin de démontrer la similitude des figures.
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Sagit-il d'une erreur derelevé ?

De plus, la présence de la figure * 2 au début de la deuxiéme mesure de cuica
parait curieux. Les musiciens optent généralement pour 7. . Nous pensons
quiil peut sagit d'une erreur de relevé, ou une influence de la transcription de la
partie d'agogd. Un autre fait troublant est celui de la graphie utilisée par ARAUJO

en page 152 au sujet du repinique (ou repique) :

.0
|

/P7 111’7 VAR

77

|

70¢ ¢t

3

&

'& rl rl o1 ?
} L2

On constate en effet, dans la deuxiéme mesure, I'emploi du méme procédé de

Repiee

notation que celui employé par Tia Nicia dix ans plus t6t.*** Y aurait-il eu

page 55

influence ?

Carlos Sandroni

Cf. paragraphe "Musicologie du samba :

Sandroni” page 29

f) Bilan

I"apport fondamental de Carlos

En contact direct avec le public, ce sont les professionnels (artistes, pédagogues et

compositeurs/arrangeurs) qui nous paraissent endosser la plus grande part de

"responsabilité" quant au processus d'acculturation. Ce phénomene de déformation se

maintient ains avec force dans de nombreux milieux musicaux en rapport avec la

culture brésilienne. Nous constatons, au travers de ce tour d'’horizon des ouvrages

pédagogiques existant aujourd’hui, qu'il aura fallu attendre 2002 pour que soit publié

une premiére méthode ne contenant aucun des symptébmes majeurs de la

transformation du samba en France. Cet ouvrage va-t-il créer un mouvement en sens

contraire ?

121 Procédé de notation qui ne nous semble pas judicieux. Nous préférons, pour décrire au mieux ce phénoméne musical,

utiliser une graphieinspirée de celle de Marcelo SALAZAR :

PRI &Prraliral
I T o] = 4l
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2. Acculture ou contre-culture

Il sagit d'un débat déontologique que nous ne ferons qu'effleurer, car il dépasserait
largement le cadre de cette étude. Néanmoins, nous ne pouvons éviter un tel sujet. En
effet, notre triple position face a cette question nous amene a le considérer sous des
angles un peu contradictoires:

- en tant que praticien de la musique, nous sommes plutét enclin a favoriser un certain
conservatisme. 1l est difficile de se libérer de I'emprise affective d'une pratique
passionnée de cette musique...

- en tant que pédagogue, nous considérons le samba comme un puissant vecteur
d'oralité et une source de réflexion supplémentaire sur la pratique musicale dans le
monde (notamment grace a ce fameux "suingue brasileiro” qui pose tant de problémes
aux occidentaux)

- en tant que jeune chercheur en ethnomusicologie, nous devons oublier tout cela
provisoirement pour laisser place a une réflexion plus globale sur la diffusion des

cultures musicales dans |le monde.

Au titre des deux premiers, nous sommes particulierement décu de |'importance que

prend cette nouvelle forme de samba®? e

en France . Plusieurs "pertes’ majeures (nous
sommes conscients de cette subjectivisation du discours) peuvent y étre observeées :

- le chant perd son role primordial (au profit de la percussion),

- disparition du suinge brasileiro,

- incompréhension des fondamentaux (sujet de ce travail),

- adaptation de I'instrumentarium,

Cet appauvrissement musical couplé a une large diffusion (plusieurs centaines de
groupes musicaux dinspiration brésilienne) nous a conduit a utiliser depuis plusieurs
années le terme de "contre-culture” ***. Ce sentiment a été renforcé par un certain

"feedback" de la "samba frangaise" vers|e Brésil.

122 13" samba francaise"

123 | a méme analyse pourrait étre réalisée dans d'autres pays occidentaux. Malgré une disparité importante due & I'histoire
singuliére de chague pays ou région considérée (ex. : le Portugal étant lusophone, cela modifie nettement son rapport au
samba brésilien), nous obtiendrions tout de méme des résultats plus ou moins similaires.

124i¢i employé spécifiquement pour désigner un courant qui S'oppose & une enculturation adoptant les mémes caractéristiques
que celui ayant cours dans l'aire culturelle d'origine, et non pas, comme c'est généralement le cas, d'un dispositif de réaction
culturelle & une oppression.



Mémoire —Maitrise de Musique et Musicologie page 57

Par contre, en tant quanalyste, nous devons accepter quil sagit la dune forme de
diaspora de la culture brésilienne, qui seffectue notamment par |'acculturation d'une
certaine partie de la population francaise. La "samba frangaise" serait donc une

ramification du samba brésilien.
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- CHAPITRE Il : ANALYSE -

Ce chapitre aura pour but de tenter d'expliquer les phénoménes que nous observons sur les
terrains de recherche. De fagon connexe, nous chercherons a séparer les mécanismes culturels

de ceux purement cognitifs. Selon Paul HINDEMITH'®

"Méme dans I'enchainement de sons identiques a tout point de vue, qui se
répétent avec le méme rythme temporel, I'ouie tend a retenir des groupes de
sons réguliers et a donner de I'importance a certains sons plutét qu'a d'autres,
si bien que toute la série est pergue comme des vagues d'espaces-temps
accentués et non accentués. Ce type d"accents [accents métriques], déterminé
par notre capacité sensorielle et non pas par la différence entre les sons, est

indépendant de tout autre type d"accents [il est dynamique].”

Notre étude sera donc centrée sur le concept de time line pattern *% du samba.

A. ETUDE PARADIGMATIQUE APPROFONDIE

Sur les traces de MUKUNA et KuBik, Sandroni nous démontre que la métrique du samba
obéit al'organisation suivante’”’ : 2+4+2+2+3+2+2+
Nous allons tenter une approche différente, afin de comparer nos résultats : une approche

mathémati que oubliant (provisoirement) les principes énoncés par KUBIK.

1. Approche mathématique

Comme nous le verrons page 92, les figures rythmiques cycliques posent le probleme
du "point d'entrée" : en dehors de toute approche cognitiviste (qui fera I'objet d'une
étude en page 81), une figure contenant 16 valeurs minimales opérationnelles pourra
donc étre théoriquement percue de 16 facons différentes. L'objet de cette approche

mathématique est de proposer une analyse exhaustive selon ce point de vue.

a) Outil informatique

Nous avons congu un petit programme informatique réalise en Javascript® et

permettant d'effectuer la "rotation” d'une figure rythmique composée de 16 valeurs

125 paul HINDEMITH (1975) p. 53
126 NKETIA

127 SANDRONI (2001) p. 157
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minimales opérationnelles®. Le programme peut étre utilisé avec nimporte quel

interpréteur Javascript®, donc un navigateur pour |'internet convient parfaitement (ex

. Internet Explorer, Netscape Navigator, Mozilla, etc.).

Au démarrage du programme, on entre le métre sous la forme d'une succession de 2

et de 3. Exemple : 2232232
...qui équivaut a:
2 2 3 2 2 3 2

SRR I LA

...Se décline de lafagon suivante :

e =lolx|
Fichier Edition Affichage Favoris Oufils 2 i
e B & Q £ @ i) =) e =
Précédente Suivante Arréter Actualiser  Démarrage | Rechercher Favaris Média Histarique Irmprimer Edition Messenger
Adresse [] Exites documents\Documents Sérald iusic\bivers\Péragugiel Mastére’ i triset Mémaire\ Pragrammes Javascripi i PhidaBzqaz him | ook
Google~ i | G recherche et @iechercresie (] | PR - Dhoabiaquee@ [ | Floptons [ - &
. Pertinence
JI 303 T 0 I3 LN S v e
|1_ m J J. j s j - .r\ 7 s 07 o5 357
bl T 23+ L T 2 3L 3P e b b
P J s 3> T J P F o ks b
g . T J T T J0 e ke
P JyJ Jv D> T J FF e bs o
A - - A
Plg T s> T J T3 ke ps
- - A T
A R e -1 2 O
WS J s S S Jv D Pk kb
g . T J I J gL JfF ke b b
el 39 Js . T J Pk i b
> T L dy T JF B e pe e
Mg T J5 T 3+ D T FF o
s J J J s Jy . fFp w b o
g STy S T L J e e
Moot & @ 7 W & & TS D B
&) Teming [ | [ aste de travail !

Aprés appui sur la touche "entrée" Le programme affiche les 16 "rotations

U} 129

possibles et effectue un certain nombre de calculs en respectant la regle empirique

des "ratios" (voir page 106). Il calcule notamment un indice de pertinence, qui donne

une idée du rapport de filiation entre la figure évaluée et le modéle (matrice du

128 ¢f . ToussaINT : Algorithmic, geometric, and combinatorial problems in computational music theory

12 jpid.

page 59
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le metre

équivaut
a

donc a

oua

oua

partido alto). Le programme propose enfin la rotation qui lui semble correspondre au

plus prés avec cette matrice.

b) Evaluation du nombre de formes possibles

Le cycle de base du samba est congtitué de 16 valeurs minimales opérationnel les.
D'une maniére purement mathématique, chague valeur minimale opérationnelle

pouvant étre jouée ou non, hous avons un total de:
2'° = 65 536 solutions possibles

Sur le plan de la pratique musicale, nous sommes en accord avec KUBIK/SANDRONI
: de maniere courante, une formule du type partido-alto est basée sur le modele de
I'imparité rythmique, chaque forme étant réalisée sur la base de groupes de 2 ou 3
valeurs minimales opérationnelles. Nous allons tenter ici une éude plus large, sans
tenir compte de cette imparité (hypothése de travail). De méme, en terme de
monnayage des valeurs longues, nous pensons qu'il est important de ne pas sen
tenir a la formule de MUKUNA/KUBIK/SANDRONI (1ére forme de monnayage ci-

dessous) mais de considérer systématiquement les deux possibilités™ :

1%®forme de monnayage : .. = %) 2°™ forme de monnayage : o). =

Exemple 1 Exemple 2

24+2+3+2+2+2+3 2+3+2+2+2+3+2

e B e B B e e ol il el

o o o JYe J4 .P ¢ o Yo dY4 J7 oh & réalisation en coups simples
J J J-J J ‘/J J y ﬂ J ﬁ yJ J ?J J J J € réalisation en couis.g:)ubles

monnayage ).

J J J ﬁ g J J g J J J J J'J J g J J y ﬂ & réalisation en coups doubles

monnayage . = M)

Au vu de ces hypotheses, nous pouvons évaluer e nombre total de combinaisons de

lafacon suivante :

1% Nous y reviendrons de facon un peu plus approfondie page 67
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total : 16 valeurs
minimales
opérationnelles

Nombre de groupes

de 3 valeurs minimales opérationnelles

0 1 2 3 4 5
0 -
1 - - -
Nombre de
de 2 2 - - 15
grovuaﬁgjrse 3 - non - non - non
L 4 - cyclique - . - -
minimales 5 131 o1 cyclique cyclique
opérationnelles = - -
7 - - -
8 1 - -

[ 4 groupesde 3] +[ 2 groupesde 2] € Combinaison (6;2) = 5+4+3+2+1 =15

Combinaison Metre - Implémentation’ informatiq’ug
Binaire Hexadécimal | Décimal
1 2123|333 001111 OF 15
2 213[12]13[3]3 010111 17 23
3 213[3]2]3]3 011011 1B 27
4 21313323 011101 1D 29
5 213]|3|3]3]|2 011110 1E 30
6 3[12(2[3[3]3 100111 27 39
7 312(3]2]3]3 101011 2B 43
8 3[12(3[3]2]3 101101 2D 45
9 3/12|13[3]3]2 101110 2E 46
10 3[3|2]2]3]|3 110011 33 51
11 313|]2|3]2]3 110101 35 53
12 3[3|2[3[3]2 110110 36 54
13 313|3]2]2]3 111001 39 57
14 3[3|3]2]3]|2 111010 3A 58
15 3[3]|3[3]2]|2 111100 3C 60

[ 2groupesde 3] + [ 5 groupesde 2] &€ Combinaison (7;2) = 6+5+4+3+2+1 =21

Combinaison Métre 'Implémentation informa%iq_ue
Binaire Hexa Décimal
1 21212122 |3]|3 0000011 03 03
2 2121212 ]13|2]|3 0000101 05 05
3 212]12|12]|3|3]|2 0000110 06 06
4 21212131223 0001001 09 09
5 21212132 ]|3]|2 0001010 0A 10
6 212123 ]|3|2]|2 0001100 ocC 12
7 2121312121213 0010001 11 17
8 212131212 |3]|2 0010010 12 18
9 2121312322 0010100 14 20
10 21213132 ]|2]|2 0011000 18 24
11 2132|212 |2]|3 0100001 21 33
12 213|222 |3]|2 0100010 22 34
13 213|223 |2]|2 0100100 24 36
14 213|232 |2]|2 0101000 28 40
15 213|322 |2]|2 0110000 30 48
16 3121212223 1000001 41 65
17 31212121232 1000010 42 66
18 3|12]|2|2]|3|2]|2 1000100 44 68
19 312|232 ]|2]|2 1001000 48 70
20 3123|122 ]|2]|2 1010000 50 80
21 313|222 ]|2]|2 1100000 60 96

[ Ogroupesde 3] +[ 8 groupesde 2] € Combinaison (8;1) = 1

Combinaison Métre Impl_ementatmn |nf0rmat!qge
Binaire Hexa Décimal
1 2]2]2[2]2]2]2]2] 00000000 00 00

31 Dans ce cas, on ne peut obtenir un nombre de valeurs minimal es opérationnelles égal 416

page 61
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Total descombinaisons:....... 15+21+1 = 37

¢) Réduction paradigmatique par neutralisation de la pulsation

Si nous nous affranchissons du probléeme pulsatoire (il Sagit la encore dune
hypothése de travail), nous devons évaluer le nombre de combinaisons distinctes en

ne prenant en compte que |'aspect séquentie.

Casn®l : 4 groupesde 3 + 2 groupes de 2

Recherche des classes d'équivalence™ :

classe 1 : séquence "00" = séquence "1111" : casn®1, 5, 6, 10, 13 et 15
classe 2 : séquence "010" = sequence "111" : casn®2,4,7,9, 11 et 14
classe 3 : séquence "0110" = séquence "11" : casn°®3, 8 et 12

@ classe 1 (exemple de réalisation) :
métre ............ 242+ 3B+ 3B+ 3B+ 3

équivata ... |- |- 1-—1-—-1-—-1—--

donca......... T T3 Dy (coups simpl es)
OU&..ccuriennnn m m 7 .h vi -ﬂ (monnayage de type 1)
o T T S I - ) (monnayage de type 2)

Telle quelle, on ne percoit pas nettement defiliation avec le partido alto. Notre

programme informati que nous propose, en 11°™ rotation :

J. j" .h J ] -‘/.h. ...trés proche de la figure type de la bossa-
nova. Analyse : cette classe possede deux axes de symétrie (332+233 ou

233+332). Considérée selon le premier, on obtient :
metre ............ 2+ 3+ 3+ 3+ 33+2

équivauta ... |- |—-—|-—-1--1--1-

donca.......... T T30 (coups simples)
OU&.ureereeee, S 00 R s Y I (monnayage de type 1)
U s Jo i 9 F) (monnayagedetype?)

Cet axe de symétrie nous évoque nettement celui du partido alto et nous

raméne a la solution de l'ordinateur. Il est inutile de faire I'analyse selon I'autre

132 ARoM (1991) parle de "classe paradigmatique”
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axe de symétrie, car nous constatons que chague partie de la symétrie possede
un total de 8 valeurs minimales opérationnelles (2+3+3), ce qui se traduit en
binaire par 2 pulsations (temps). Etudier |'autre solution revient simplement a

jouer la figure rythmique en commencant sur la 3*™ pulsation.

@ classe 2 (exemple de réalisation) :
métre ............ 2+ B2+ 3B+ 3+ 3

équivaut a...... |—|——|—|——|——|——

donca........... J.os 3 D oe ) (coups simples)
OUA.oierrnnn. PP e (monnayage de type 1)
(o] IF- WU m m vi -ﬂ m (monnayage de type 2)

Analyse : cette classe semble posséder un cycle propre de deux temps qui
pourrait étre comparé au modele de la formule du tresillo cubain : J j

7 .h .En effet, cette classe est composée d'un temps commétrique suivi d'un
temps contramétrique. Notre programme informatique ne nous livre guere plus

dinformation, s ce n'est que cette classe contient la figure identifiante du

samba de roda : Yo 37 & 4 27 S 1l sagit d'un résultat

connexe tres intéressant car le samba de roda évoquant une organisation
guaternaire, il est souvent associé au partido alto. Nous possédons ici une
preuve que le samba de roda est probablement d'organisation binaire (i.e. sur 2

temps).

@ classe 3 (exemple deréalisation) :

métre ............ 2+ 3B+ 32+ 3+ 3

équivata ... [-|-—1--1-1-—-1—--

donca........... I I I ) (coups Simples)
OU&.oererenee. SRy J) TR T (monnayage de type 1)

(o] IF- WU ¢ d Jd 44 & de J(monnayagedetypeZ)

Analyse : cette classe est "divisible par 2" (233+233). Curieusement, dans sa
version en coups doubles n°1, elle évogque ouvertement le cinquillo cubain,

alors que dans sa version a coups doubles n°2, elle évoque clairement la
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syncope brésilienne caractéristique, mais dans une permutation temps fort /

temps faible. L'ordinateur confirme ce résultat.

Casn°2: 2 groupesde 3 + 5 groupesde 2

Recherche des classes d'équivalence :

classe 4 : séquence "11" = séquence "00000" : casn°l, 3, 6, 10, 15, 16 et 21
classe 5 : séquence "101" = sequence "0000" : casn°2, 5,9, 11, 14, 17 et 20
classe 6 : séquence "1001" = séguence "000" : casn°4, 7, 8, 12, 13, 18 et 19

@ classe 4 (exemple de réalisation) :
métre ............ 2424+24+24+2+ 3+ 3

équivacta.... |- |-1-1-1-1--1--

donc a............ S R S I A ) (coups simples)
OU& .o, S R R (monnayage de type 1)

OU&..unuannn ¢ 6 d 6 o o od o (monnayage de type 2)
Il existe un axe de symétrie :
metre ............ BH2+2+2+2+2+3

équivauta.... [-—1-1-1-1-1-1—-—

donca........... I E S E R (coups simples)

OU& .o, IPESE NSNS (monnayage de type 1)
OU& .o, S E IR (monnayage de type 2)

e pas de résultat intéressant. L'ordinateur confirme cette impression en

donnantlaformuleinitialeJ J J J J J "/.h- comme formule la

plus proche du partido alto.

@ classe 5 (exemple de réalisation) :
métre ............ 24+24+2+2+3+2+3

équivasta.... [-1-1-1-1-=-1-1—-—

donca........... S B ) (coups simples)

o T T S T O s I (monnayage de type 1)

(o] IF- WU ¢ Jd o o ﬁ‘?’J J(monnayagedetypeZ)
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Analyse : cette classe possede un axe de symétrie. La version en monnayage de

type 1 est une phrase dljexa™. Si on considére cette classe selon son axe de

Ssymétrie, on obtient :
metre ............ 24+2+ 32+ 3+2+2

squivauta... |[— |- 1-=1-1-=-1-1-
donc a............ m J j-‘/f m (coups simples)

(o] IF- WU m J ] j vi -ﬂ m (monnayage de type 1)
(o] - WS ¢ o . ﬁ Yo Jd . (monnayage de type 2)

La version en monnayage de type 1 est une forme de partido alto assez nette.

Ce qui est mains le cas de laversion en monnayage de type 2. Ici auss, |'axe de

Symeétrie génere une parente avec le partido alto.

@ classe 6 (exemple deréalisation) :

Note : c'est le cas décrit par Sandroni***
metre ............ 24+2+2+ 3+ 2+2+3

équivauta.... |[— |- 1-1-=-1-1-1—--

donca.......... S I O I R (coups simples)
OU& .o, JoJ SRy 3] (monnayage de type 1)
OU& .o, ¢ o o o do 47 4 (monnayagedetype?)

Analyse : toutes les figures semblent assimilables au partido alto. Cette classe

posséde un seul axe de symétrie™* :
metre ............ 2+33+24+2+2+3+2

équivaut a ..... |—|——|—|—|—|——|—

donca........... ) vy 3v 3 D (coups simples)
OU&.oorerrnnn. IS ENESEBESPE (monnayage de type 2)
OU&.oererenee. S ST vl 3] (monnayage de type 2)

La présence du Partido-alto est trés claire. Effet remarquable : les versions

monnayées sont valides dans le méme sens (accent structurel placé au méme

endroit).

138 Rythme sacré du Candombl é afro-brésilien
4%3* SanDRONI (1997) p. 163

1% Axe de symétrie qui nous raméne & I'exemple de Kuslik (1999)
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d) Résultats:

Des 37 résultats initiaux, nous obtenons :

-[ 4 groupesde 3] +[ 2groupesde 2] € 3 classes(1a3)

-[ 2 groupesde 3] + [ 4 groupesde 2] € 3 classes (4 a6)

-[ O groupesde 3] +[ 4 groupesde 2] € 1résultat / pas de classe
S l'on écarte le 3™ cas (le résultat sans classe), nous pouvons donc réduire
I'ensemble des combinaisons a seulement 6 classes paradigmatiques. D'une maniére

circulaire, chaque classe peut donc étre considérée comme une sequence temporelle

unique.
classe commentaire formule représentante de classe
1 forme de partido-alto un peu "brouillée" ﬁ i ’h m ,7 J\
2 organisée autour d'une clave africaine binaire -

systeme binaire
(périodicité : 8 valeurs minimales opérationnelles)

4 pas de résultat (analyse a poursuivre)

5 forme de partido-alto ‘7 ‘m J J J J J- J J
6 forme de partido-alto tres nette y m -7 ‘m m J ] j

Seules les classes 1, 5 et 6 nous proposent un cadre de réalisation au paradigme
décrit par Sandroni. La classe 6 tout particulierement, qui se trouve étre celle
proposée demblée par KUBIK et MUKUNA.

Nous obtenons donc des résultats qui nous permettent de discuter les propos de
SANDRONI (2001) p 162 :

"En appliquant la seule formule d*Arom, on pourrait arriver a des rythmes comme

1 9+7=(3+3+3)+(3+2+2), qui n"ont rien a voir avec la samba carioca.”

Nous avons vu que cet exemple fait partie de la classe 1, classe symétrique qui est
tout a fait acceptable pour un musicien brésilien, a condition que I'on adopte le
regroupement suivant : 8+8=(2+3+3)+(3+3+2)

Page 162 toujours, il écrit également :

"(...) la formule doit, & un premier niveau, remplir une condition : la quantité de

groupes de 3 doit toujours étre égale a 2."
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Oui, mais que penser de la classe 4 ? Et de la classe 1 qui donne somme toute de
bons résultats ?

€) Retour sur le monnayage des valeurs longues

Au fil des évaluations précédentes, nous avons soulevé plusieurs fois la
problématique du monnayage rythmique des valeurs longues. En 1644, DESCART