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Des objets musicaux implicites a leur didactisation formelle exogéne :

transposition didactique interne du suingue brasileiro en France

Résumé

Les musiques afro-brésiliennes irriguent une partie de la culture musicale frangaise depuis de
nombreuses années. Participant a une mutation de l'enseignement musical scolaire en France,
elles sont ainsi utilisées comme dispositif a fort potentiel pédagogique (surtout en terme de
jeu collectif et d'oralité) par un nombre croissant de professeurs d'éducation musicale en col-
lege. Cependant, elles possédent des caractéristiques singuliéres (notamment musicales et
didactiques) qui les rendent a priori incompatibles avec ce systéme d’enseignement. Dans le
changement de paradigme induit par le passage d’une transmission informelle endogeéne a un
enseignement formel exogéne, nous postulons que le concept de transposition didactique
puisse étre mis en oeuvre en tant qu'outil de compréhension de l'acte pédagogique engagé, au
travers d'une articulation entre Théorie Anthropologique du Didactique et Théorie des Situa-
tions Didactiques. En effet, qualifiés de « transculturels », certains savoirs fondamentaux im-
plicites sont filtrés par la perception cognitive occidentale : c’est le cas de notre objet de re-
cherche, une organisation microrythmique panafricaine qui participe de la fondation du réper-
toire afro-brésilien. Nous pensons ainsi que, dans son espoir bienveillant d'ouvrir 1'¢leve a la
musique de I'Autre, 1'enseignant est d'abord confronté a ses propres (ethno)centrations, sous la
forme d’inférences culturelles et cognitives « inadéquates » sur des objets musicaux vérita-
blement exotiques. Ces perceptions biaisent son propre apprentissage et induisent des trans-
formations durables des savoirs au sein du milieu de réception. Appuyée sur une perspective
anthropo-cognitive, notre problématique est pluridisciplinaire par essence : elle emprunte a la
fois a la musicologie, aux sciences cognitives, a l'anthropologie, et bien entendu, aux sciences

de I'éducation.



From implicit musical objects to their exogen formal didactising :

internal didactic transposition of suingue brasileiro in France

Abstract

For many years, the Afro-Brazilian music has been irrigating part of the French musical
culture. Participating in a mutation of music school education in France, it is used as an im-
plement with a high educational potential (especially in terms of collective play, and orality)
with a growing number of professors of music education in secondary school. However, they
have peculiar characteristics (including musical and didactic ones) which drive them a priori
incompatible with the educational system. In the paradigm change driven by the crossing
from endogenous informal transmission to an exogenous formal teaching, we postulate that
the concept of didactic transposition can be used as a tool for understanding the educational
act, through an articulation of the Anthropological Theory of the Didactic and the Theory of
Didactical Situations. So-called "cross-cultural”, several implicit fundamental knowledges are
filtered by the Western cognitive perception : that is the case of our object of research, a pan-
African microrhythmic organization that structures the Afro-Brazilian repertoire. We thus
believe that, in his benevolent hope to open the student to the music of the Other, the teacher
is first confronted with his own (ethno)centrations in the form of "inadequate" cognitive and
cultural inferences on such truly exotic musical objects. These perceptions prevaricate their
own learning and induce persistent transformations of knowledge in the reception context.
Based on a cognitive anthropological perspective, our problem is fundamentally multidisci-
plinary : it borrows at one and the same time from musicology, cognitive science, anthropolo-

gy, and of course, education sciences.



Desde os objetos musicais implicitos até a sua didactizacdo formal :

transposicao didatica interna do suingue brasileiro em Franca

Resumo

Durante muitos anos, as musicas afro-brasileiras irrigaram uma parte da cultura musical fran-
cesa. Participando de uma modificacdo da educagdo musical escolar em Franga, elas estdo
assim utilizadas como um dispositivo com um potencial educativo importante (sobretudo no
plano do jogo coletivo, e da oralidade), pelo um numero crescente de professores de educacao
musical da escola do 1° grau . No entanto, elas t€ém caracteristicas Unicas (especialmente mu-
sicais e didaticas) que as tornam a priori incompativeis com o nosso sistema educativo. Na
verdade, na mudanca de paradigma induzido pela passagem de uma transmissao informal en-
dbégena para um ensinamento formal exdgeno, postulo que o conceito de transposigao didatica
pode ser utilizado como uma ferramenta para a compreensdo do ato educativo considerado,
com a condi¢do de realizar algumas adaptagdes. Chamados de "transculturais", alguns saberes
fundamentais e implicitos sdo filtrados pela percepcao cognitiva ocidental : € o caso do nosso
objeto de pesquisa, uma organizagdo microritmica que participa da fundacdo do repertorio
afro-brasileiro. Por isso, acredito que, na sua esperanga benevolente para fazer descobrir ao
aluno a musica do outro, o professor ¢ confrontado com as suas proprias (etno)centracdes sob
a forma de inferéncias cognitivas e culturais "inadaptadas" sobre aqueles objetos musicais
verdadeiramente exoticos. Essas percepcdes enviesam sua propria aprendizagem e induzem
transformagdes durdveis dos saberes no meio ambiente de recep¢ao. Baseado sobre uma pers-
pectiva antropo-cognitiva, a nossa problematica ¢ pluridisciplinar por esséncia : ela integra
conceitos da musicologia, das ciéncias cognitivas, da antropologia e, claro, da ciéncia da edu-

cacao.
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Pour qui veut étudier les structures cognitives par lesquelles
les communautés humaines organisent leur univers,

I’étude des musiques traditionnelles

est une voie d’acces privilégiée.

Simha Arom et Jean Khalfa (1998, p.5)

Mes jugements eux-mémes
caracteérisent la fagon dont je juge ;
ils caractérisent l’essence de [’acte de juger.

Ludwig Wittgenstein (1958, p. 59)

Tout ce que nous croyons entendre,
nous ne le comprenons qu’d peine.

Jean-Marc Chouvel (2005, p. 77)

Pour tout ce qui reléve du sens,
des valeurs, de [’éducation a [’altérite,
a la relation..., I’enseignant est irremplacable.

Martine Abdallah-Pretceille (2001b, p. 20)
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Avant-propos
(considérations méthodologiques)



Avant-propos

A.l. Organisation du document

L’ouvrage est constitué de 2 tomes : le premier contient I’argumentation défendue. Le se-
cond regroupe un certain nombre d’annexes, dont les analyses cliniques des sujets. Le
premier tome est divisé en 3 parties : elles concernent des champs disciplinaires différents,
comportent chacune une introduction et une conclusion autonomes ; elles peuvent donc

étre lues séparément.

Pour faciliter la lecture, les références ont été volontairement exclues des conclusions de
chaque partie. Nous encourageons le lecteur a se reporter au corps du texte pour plus de

précisions.
A.2. Termes vernaculaires

Le sujet de cette theése étant profondément ancré dans la culture brésilienne, de nombreux
termes vernaculaires seront empruntés au lexique de la langue portugaise du Brésil. Celle-
ci est largement métissée de corpus lexicaux issus principalement de dialectes amérindiens
d’origine Tupi (qui ont servi de passerelle culturelle pour évangéliser les indigenes) et des
dialectes Yoruba et Bantou (importés avec les esclaves de la traite négricre). Ils seront si-
gnalés sur le plan graphique, comme il se doit, par ’'usage d’une casse italique, mais la

graphie sera celle du portugais.

A.3. Citations non francophones

La quasi-totalité des traductions de citations non francophones (issues de 1’anglais, mais
surtout du portugais du Brésil) sont de notre fait. Afin de ne pas surcharger le corps du
texte ou les notes de bas de page, nous avons choisi de ne pas faire figurer le texte original

des citations. Nous assumons donc I’entiére responsabilité de la qualité de ces traductions.
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Avant-propos

A.4. Bibliographie

La collection de références ayant servi de base a cette étude est regroupée en une biblio-
graphie « raisonnée » reprenant les différentes parties/zones de la these. En effet, le choix
de présenter les résultats de ce travail de recherche en trois parties distinctes aux thémati-
ques artificiellement étanchéifiées (pour simplifier : ethnomusicologique, didactique, psy-
cho-acoustique) peut avantageusement étre prolongé dans I’organisation de la bibliogra-

phie.

De plus, le sujet de cette these étant encore peu abordé au sein de la littérature scientifique,
nous assumerons un usage décomplexé de nombreuses sources a caractére « non scientifi-
que » (émanant de praticiens — musiciens ou pédagogues — n’ayant pas le statut de cher-
cheur, par exemple) ou issues de jeunes chercheurs, notamment au sein des auteurs brési-

liens (travaux de Mestrado).

A.5. Contexte politique

L’empan temporel couvert par cette thése a vu survenir la réforme des programmes
d’enseignement musical au sein de I’enseignement général. Bien que les deux n’aient au-
cun lien de causalité, il est difficile d’évaluer quelle a pu étre I’influence de ces boulever-
sements institutionnels sur le travail de recherche. 4 minima, il est tout de méme probable
que certains enseignants contactés pour participer a 1’étude expérimentale aient refusé, non
pas pour les raisons effectivement invoquées (e.g. indisponibilité), mais pour la crainte

d’une telle influence, quelle qu’en soit la déclinaison imaginée.
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Avant-propos
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Introduction générale

INTRODUCTION
GENERALE
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Introduction générale

Au lecteur qui souhaiterait saisir de fagon simple et synthétique, hors de tout jargon discipli-
naire, 1’objet de cette thése, on répondra qu’elle s’intéresse aux problémes inhérents a
I’enseignement de la musique de I’Autre, et plus particuliérement de la musique afro-

brésilienne.

Inscrite dans le domaine de la musicologie, elle concerne également le champ de la didactique
des disciplines et fait appel a I’anthropologie cognitive pour penser une articulation entre

I’individu et le collectif dans lequel il évolue.

A. Genese du projet de these

La question centrale de cette thése s’est construite implicitement, et par lente stratification de
I’expérience, dés nos premiers contacts avec les musiques brésiliennes au milieu des années
1980. Des difficultés du musicien aux errements du pédagogue, elle a fini par prendre une
place considérable. En effet, les premiers contacts avec ce corpus musical ne révélérent pas
d’emblée I’importance du suingue brasileiro, une organisation microrythmique qui est a la
base de toute production musicale afro-brésilienne, en tant que fondement a enseigner. Mais
la préparation du 2°™ tour du Certificat d’Aptitude de Professeur, encadrée notamment par
Eddy Scheppens, nous conduit a une réflexion beaucoup plus structurée sur les difficultés
induites pas ces musiques, une réflexion qui n’a jamais cess¢ depuis et qui semble étre le pro-

pre de ce genre de démarche :

« [...] "Comment pensent-ils cela" est évident dans "ce qu’ils font" [...]
Pour les non-porteurs-de-la-tradition, la méthodologie appropriée
pour apprendre cet aspect "sans écriture” de la culture inclut
["observation participante dans le jeu musical et, de fagon cruciale,
[’enseignement par des musiciens-nés-dans-la-tradition a des non-

natifs » (Locke, 2010, §15)

Cette these répond en fait de facon indirecte a un ensemble inextricable de questions person-
nelles, issues de la pratique, que nous nous posons depuis maintenant 15 ans : pourquoi de
nombreux musiciens, méme reconnus comme trés bons, ne produisent-ils pas de swing dans
leur interprétation de musiques afro-brésiliennes ? Peut on enseigner le suingue brasileiro en

France ? Si non, qu’est-ce qui y fait obstacle ?
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Introduction générale

Rétrospectivement, cette préoccupation didactique émerge €galement de fagon claire dés nos
premiers questionnements de nature universitaire et s’impose sans le dire dans notre travail de
Maitrise de Musicologie (Guillot, 2004) : [’utilisation de termes forts® dans I’expression
« symptdmes d’une organisation musicale incomprise »°, fit 1égitimement bondir les membres
du jury. Mais elle répondait déja a un questionnement sous-jacent en matiere de transmission
exogene des musiques afro-brésiliennes. La — nécessaire mais parfois trop étanche — seg-
mentation disciplinaire francaise fit qu’on nous demanda de choisir entre musicologie et
sciences de 1’éducation. Déja sensible a la nécessité d’une fertilité multidisciplinaire et préfi-
gurant (sans le savoir et quelques années auparavant) le format de cette these, le choix se por-

ta sur... les deux.

Notre rencontre avec le Professeur Jean-Pierre Mialaret, fondateur a 1’Université Paris IV
(Sorbonne) du champ des sciences de 1’éducation musicale, fut décisive et scella, grace a sa
bienveillance 1égendaire, notre motivation pour 1’adoption d’une posture réflexive en matiere
de didactique de la musique. Cette rencontre aboutit a un DEA (Guillot, 2005) au cours du-
quel nous avons analysé des séances pédagogiques concernant la batucada, conduites par
deux enseignantes de collége. Parmi les nombreux résultats obtenus, figurait la disparition du
suingue brasileiro. 1l n’en fallait pas plus pour susciter les bases d’un projet de thése. Pour-
quoi le suingue brasileiro 7 Peut-étre parce qu’il fait partie de cette famille de phénomenes
musicaux mystérieux, qui reléve de 1’indicible, d’une véritable alchimie dont les secrets sont

parfois jalousement gardés.

Cette thése n’est pas en soi de type « recherche-action », mais notre pratique musicale et pé-
dagogique constitue un terrain quasi-quotidien d’expérimentation intrapersonnelle et interper-
sonnelle. Nous sommes donc plus qu’« impliqué », « plié dedans » dirait Bataille (1988, pp.
28-31). Formé a un certain nombre d’esthétiques musicales occidentales savantes et populai-
res, nous vivons depuis prés de 20 ans une forme de « bi-musicalité » (Hood, 1960). C’est a la
fois une source inestimable sur le plan heuristique, mais ¢galement un écueil méthodologique
qu’il faut tenter d’éviter. Il s’agira donc d’adopter une posture distanciée par rapport a I’objet,
un «regard ¢éloigné » afin de favoriser « I’éclairement permis par 1’étrangeté des facons de
faire » (Picard, 2005a). Néanmoins, méme si le temps de la thése a connu plusieurs de nos
voyages au Brésil (notamment dans les états du Pernambuco, Minas Gerais et Rio de Janeiro),

ces derniers n’ont jamais été centrés sur la résolution d’une ou plusieurs questions. Tout au

* Soulignés dans la citation.
3 Extrait du titre.
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plus en avons-nous profité¢ pour focaliser et affiner le regard sur un certain nombre de prati-
ques afro-brésiliennes (plus particulierement le coco, le maracatu de baque virado, le conga-
do, le samba, la capoeira et le boi). Ces voyages ont tout de méme permis une recherche sys-
tématique d’ouvrages en bibliothéques universitaires (Sao Paulo, Rio de Janeiro, Belo Hori-
zonte, Ouro Preto, Recife) et en librairies (neuf et occasion). Au final, ces voyages ont donné
lieu au transport de dizaines de kilogrammes de livres, CDs, DVDs et photocopies de travaux
scientifiques, un véritable «trafic » de I’information, trafic nécessaire au vu d’une quasi-

inaccessibilité de certains documents depuis la France.

B. Emergence du questionnement

Bien que la mondialisation semble aujourd’hui accélérer les échanges humains, les contacts
interculturels ne constituent pas un phénoméne nouveau. Ainsi, la découverte du « nouveau
monde » et la systématisation du commerce triangulaire ont contribué a bouleverser et redis-
tribuer le monde géopolitique occidental ; 1’épisode esclavagiste américain a marqué un
tournant dans ’articulation entre Afrique et Occident. Parmi les nombreux métissages musi-
caux engendrés sur le sol brésilien, les musiques afro-brésiliennes se distinguent en suscitant
un intérét grandissant en Europe. En effet, depuis les années 1970, de nombreux groupes
musicaux occidentaux inspirés des traditions afro-brésiliennes — les batucadas ou groupes
de batucada — en constituent des représentants exogenes plus ou moins fideles (Guillot,
2004 ; Vaillant, 2005 ; Zeh, 2006). La grande majorit¢ de ces groupes adopte une
« démarche d’emprunt »* (Vaillant, 2009, p. 189) et les régles sous-tendues par les fonda-
mentaux panafricains n’y sont pas respectées : 1’objet musical n’est pas vécu pour lui méme,
mais comme support d’une activité musicale collective. Il existe également quelques rares
groupes adoptant une démarche « brésilianiste » (idem). Ces musiques sont ¢galement em-
ployées par des enseignants en musique, en particulier dans le domaine institutionnel.
L’analyse des savoirs mis en ceuvre révele une distorsion, voire la disparition, de certains
marqueurs musicaux comme le suingue brasileiro (Guillot, 2005), une tendance que 1’on re-

trouve empiriquement au sein de la majorité des groupes de batucada. On fait donc

* On observe actuellement la croissance du nombre de batucadas adoptant une perspective traditiona-
liste : ces groupes réhabilitent leurs racines brésiliennes indirectes et les singularités panafricaines
réapparaissent. Néanmoins, leur nombre, qu’aucune étude n’évalue avec précision (notamment en
raison de criteres difficiles a fixer), semble encore négligeable.
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I’hypothése que ces musiciens et professeurs de musique’ ne disposent pas des clés de déco-
dage sémantique d’un message dont certains fondamentaux font obstacle a leur perception.
Le suingue brasileiro est donc un objet musical uniquement « transculturé »° par une mino-
rité de musiciens, minorité dont les principaux acteurs de 1I’enseignement musical en France
ne font pas partie. Ce qui peut constituer a premicre vue un paradoxe marginal engage en ré-
alité¢ un profond questionnement sur le contact culturel et les mutations qui sont le propre de

toute tradition musicale vivante, que ce soit au Brésil ou en France.

La question de recherche de ce travail peut donc s’énoncer ainsi :

Pourquoi I’analyse de pratiques de batucada en France, et plus particulicrement
dans le milieu de I’enseignement, révele-t-elle 1’absence de certains marqueurs

afro-brésiliens comme le suingue brasileiro ?

On pose une hypothese générale (i.e. la « thése » de cet ouvrage), qui cherche a répondre a

cette question :

Fondée sur une forte enculturation occidentale, la perception cognitive d’un musi-
cien professionnel francgais, et plus particuliérement d’un enseignant en musique,
influence a son insu la transposition didactique de pratiques musicales afro-
brésiliennes telles que la batucada, notamment par la transformation ou le filtrage
d’objets musicaux potentiellement transculturels, fondamentaux mais implicites,

comme le suingue brasileiro.

Cette hypotheése générale étant a la fois trop simple (car les effets de 1’enculturation sont dé-
ja largement ¢tudiés dans d’autres domaines de la perception musicale) et trop complexe
pour recevoir une réponse directe, elle se verra déclinée en hypotheses plus précises et suffi-
samment opérationnelles pour étre éprouvées directement tout au long de la progression du

raisonnement.

> La distinction de ces deux catégories, nécessaire pour notre étude, ne fait évidemment pas du profes-
seur un non-musicien.

6 L’acception précise et les concepts sous-tendus par I’utilisation de ce néologisme seront abordés au
cours du chapitre préliminaire.
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C. Méthodologie de résolution

La question que I’on pose est suffisamment focalisée pour ne pas avoir été traitée telle quelle
jusqu’a présent. Stricto sensu, I’état de cette question se résume donc a un ensemble vide. 4
contrario, les différents concepts qu’elle convoque émargent a des corpus de recherche im-

portants que nous devrons examiner tour a tour, ainsi que dans leur articulation.

C.1. Pour un éclairage pluridisciplinaire

Pour tenter de répondre a la question de recherche, la theése adopte une posture méthodolo-
gique fondamentalement pluridisciplinaire. En effet, bien que musicologie et ethnomusico-
logie” disposent d’outils puissants d’analyse du fait musical, elle ne peuvent a elles seules
fournir une réponse satisfaisante car elles ne disent rien, par exemple, de la relation péda-
gogique.

Pour Nattiez, « I’ethnomusicologie est non seulement une branche de la musicologie mais
de I’anthropologie ou de I’ethnologie » qui « doit souvent faire appel a d’autres disciplines
(sociologie, psychologie cognitive, choréologie, linguistique, acoustique) » (Nattiez, 2004,
p. 721). On retrouve une idée similaire chez Walker, pour qui « comprendre » la musique
d’autres cultures n’est pas seulement un probléme psychologique mais nécessite la collabo-
ration disciplinaire de 1’anthropologie culturelle et de I’ethnomusicologie (Walker, 1996,

cité par Brunetti et Olivetti, 2004, p. 392).

En réalité, cette theése ne cherche pas a « comprendre » les musiques afro-brésiliennes ou
leurs caractéristiques fondamentales pour elles-mémes, mais pour ce qu’elles peuvent ex-
pliquer de leurs propres transformations au sein de 1’action didactique. Car le cceur de la
thése est bien situé¢ dans la relation de transmission de savoirs praxéologiques au sein d’un
« faire » musical qui défie la partition occidentale comme véhicule de diffusion et de pré-
servation du patrimoine musical. Pour étudier le parcours de ces savoirs dans le processus
qui les conduit jusqu’a 1’¢leve, il est tout de méme nécessaire, au préalable, de les analyser
en détail a 1’aide d’outils musicologiques. Cette situation didactique particuliére, qui

concerne des savoirs musicaux potentiellement inouis par I’enseignant et 1’¢léve, convo-

7 La question de cette distinction sera abordée lors du chapitre préliminaire. Néanmoins, on conservera
la distinction terminologique par souci de clarté et de compatibilité avec 1’état actuel de la relation
entre ces disciplines.
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quera également la psychologie de la perception, plus spécifiquement dans une perspective

culturelle.

C’est donc un triple éclairage de I’objet de recherche qui est proposé : d’abord pour lui-
méme en tant qu’objet musical, puis dans sa progression au sein de I’institution
d’enseignement et enfin comme objet esthétique confronté au mécanisme de perception

cognitive.

Cette méthodologie se veut extrémement fertile sur le plan qualitatif, une fertilit¢ qui sera
obtenue au prix d’une perte de précision sur le plan quantitatif. Mais un des objectifs de
cette approche combinée est justement de montrer son efficacité a faire émerger rapide-
ment des résultats qualitatifs et/ou des hypothéses dans une démarche heuristique qui peut
ensuite guider la mise en place, d’une facon mieux ciblée, d’études classiques plus consé-

quentes.

L’objet considéré dans cette étude est situé¢ dans 1’espace et dans le temps : bien qu’a la
marge on s’intéressera un peu a la génétique du suingue brasileiro dans une perspective
nécessairement diachronique, cette étude reste profondément synchronique et s’inscrit dans
le présent de ce début de 21°™ siécle. Les quelques perspectives historiques évoquées ser-
viront a mieux situer I’action dans un présent qui hérite d’une histoire en tant qu’ensemble

de faits constitutifs et signifiants.

Sur le plan spatial, on se limitera a une transculturation dont les limites les plus tangibles
sont géographiques : Brésil pour I'un, France métropolitaine pour 1’autre. Néanmoins, on
pourra se maintenir a 1’échelle de chacun des pays, sans invoquer de particularisme plus
local. On montrera en effet que le choix précis d’un type de suingue brasileiro particulier
(e.g. du samba de Rio de Janeiro ou du maracatu de Recife) ne changerait rien a la dé-
monstration générale, si ce n’est qu’elle en réduirait encore la portée déja limitée. Il en va
de méme en France : on postule que les différences régionales, qui existent de facon pa-

tente, restent négligeables face a un comportement moyen national.
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C.2. Plan

Le plan de la theése reprend donc celui des trois éclairages de 1’objet de recherche :

— la premicre partie reviendra en détail sur le suingue brasileiro et sa classe para-

digmatique particulierement polysémique que représente le swing en musique,

— la deuxieéme partie traitera de I'opérationnabilité du concept de transposition didac-
tique dans le cas d'objets musicaux transculturels, et plus spécifiquement du suin-

gue brasileiro en France,

— le troisieme questionnera la maniére dont des professeurs de musique profession-
nels percoivent le suingue brasileiro sur le plan psycho-cognitif grace a une étude
quasi-expérimentale relevant a la fois de 1'anthropologie et de la cognition, au tra-
vers d'un protocole de recherche spécifique (dont nous évaluerons I'efficacité sur le

plan méthodologique) prenant pour base les résultats issus des deux autres parties.

La conclusion tentera d’articuler ces différents éclairages pour éprouver 1’hypothése géné-

rale et ainsi tenter de répondre a la question de recherche.

Mais avant toute chose, nous devons replacer I’ensemble du travail dans un cadre de pen-
sée permettant d’articuler les influences mutuelles de 1’individu et du collectif. La trans-

culturation y sera définie, adossée a une acception du terme « tradition ».
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Chapitre préliminaire :

Metissages culturels
et notion de tradition

Pourquoi la pratique de la batucada en France fait-elle du suingue brasileiro un objet trans-

culturel ?

Choisir d’utiliser le terme « transculturel » constitue une prise de risque importante. D’une

part, son acception sémantique varie d’un cadre de pensée a un autre, bien que

« ce qui importe ce n’est pas tant le mot retenu que la problématique

adoptée » (Cuche, 1996/2010, p. 76)

D’autre part, et la proposition de Cuche nous y invite, le terme induit la nécessité¢ de définir

tout le cadre théorique dans lequel s’inscrit cette thése, son soubassement et ses arriere-plans.

La définition de ce cadre théorique est I’objectif du présent chapitre et vaudra pour I’ensemble

de cette thése.

A. Notion de « tradition »

La notion de tradition est généralement définie au travers d’une délimitation spatio-temporelle

qui doit étre questionnée.

A.1. Inopérabilité de 1a notion de limite

Toute délimitation induit la notion de limite, une frontiére matérielle ou idéelle (Levy et
Lussault, 2003) qui maintient la pensée dans une vision analytique et trop €tanche des
cultures du monde et de leurs traditions. En effet, a partir de quel stade peut-on considérer
franchie, géographiquement et/ou historiquement, la limite qui sépare une culture d’une

autre ?
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Dans son sens commun, le terme « tradition » est diachronique car il implique souvent
I’idée d’une existence passée, ancienne (Charles-Dominique, 2011). Cette limite an-
cien/contemporain est donc relative et flottante par essence. Seuls des choix historiogra-
phiques peuvent éventuellement justifier la création artificielle de limites fixes, mais elles

créent autant de paradoxes et de chausse-trappes axiologiques :

« Le clivage tradition vs modernité est un piege du démon. Le traiter,
c’est déja avoir rendu les armes, accepter que la tradition a perdu,
que les modernes ont gagné, puisqu’ils ont réussi a imposer que la

tradition avait lien avec le passé » (Picard, 2005b)

L’analyse de I’histoire du quadrille®, par exemple, est représentative : enracinée profondé-
ment au ceeur de 1’ Angleterre rurale du XIII® siécle, cette danse apparait en France au tra-
vers de la Guerre de Cent Ans. De rurale, elle devient danse de salon et gagne progressi-
vement 1’Europe au XVIII® siécle, pour atteindre le Brésil au XIX® par I’intermédiaire de la
Cour Portugaise (Giffoni, 1971). Elle y connaitra une diffusion plutot rurale. Subissant de
nombreuses influences et transformations, le complexe du quadrille est extrémement rami-
fié. Aujourd’hui, il en subsiste peu d’expressions en Europe, alors qu’au Brésil, cette danse
est devenue I’embléme des festas juninasg, notamment célébrées dans la région nord-est du
Brésil. Intégrant de nombreuses locutions d’origine frangaise (e.g. « en avant », « en ar-
riere »), elle fait I’objet de concours et d’une grande ferveur. Quelles sont les limites tem-
porelles et géographiques du quadrille ? Est-ce une musique « traditionnelle » ? Il serait as-
sez facile de montrer que la totalité des esthétiques musicales du monde entier connait le
méme probleme de délimitation. Les musiques afro-américaines (et donc afro-brésiliennes)

ne font pas exception :

« Dans ma propre approche, je suis incapable de percevoir la musique
africaine comme seulement des "racines” d'autre chose. Je considere
les formes de musique et danse africaines comme les produits de po-
pulations vivant au sein de différentes cultures africaines qui ont

changé en permanence dans ['histoire, absorbant et transformant des

¥ Probablement dénommé country danse initialement, il prend notamment le nom de quadrilha au
Portugal et au Brésil. Nous avons choisi I’exemple du quadrille car, d’une part, il est particuliére-
ment exemplaire de ce qu’on souhaite montrer. D’autre part, il constitue un lien quelque peu oublié
(mais profond et vivace) entre le Brésil et la France.

? Fétes paiennes du solstice d’été, christianisées en Féte de la Saint Jean.

page 29



Introduction générale — Chapitre préliminaire

éléments de l'intérieur et de l'extérieur du continent, créant tout le
temps de nouveaux styles et modes. La musique afro-américaine ap-
parait alors comme une extension outre-mer conséquente et créative
de cultures musicales africaines qui ont existé dans la période com-
prise entre les 16e et 20e siecles. De ce point de vue, la musique afro-
américaine ne peut étre décrite de facon adéquate en termes de
"conservations" et "survivances", comme si les cultures africaines
dans les Amériques étaient condamnées des le départ et, peut-étre
seulement par un acte de miséricorde, autorisées a "conserver" cer-

tains éléments » (Kubik 1979, pp. 7-8)

Nous sommes donc pour une définition large du terme de « tradition », en tant
qu’ensemble de pratiques partagées par un ensemble de personnes pendant un laps de
temps quantifiable. Finalement, selon une telle acception, tradition prend le sens de
culture et s’y dissout. A I’opposé¢ d’une telle position, les musiques afro-brésiliennes

font I’objet de catégorisations multiples et stériles.

A.2. Catégorisation des musiques afro-brésiliennes

(1) Typologies et leurs arrieres-plans

Ces considérations nous incitent tout naturellement a examiner et comparer les différents
vocables actuellement en vigueur pour classer les musiques afro-brésiliennes : musiques
« traditionnelles », « ethniques », « folkloriques », les termes ne manquent pas. Ces ter-
minologies sont-elles véritablement pertinentes (Bours, 2007 ; Mortaigne, 1999 ; Aubert,
2001) ? Nous pensons qu’il s’agit avant tout de taxonomies qui en disent moins sur les
objets observés que sur les modes de pensée de I’Occident, ses observateurs qualifiés et
d’éventuels biais méthodologiques sous-jacents. Pour preuve, leurs portées sémantiques

respectives ne se recouvrent pas forcément d’un c6té de 1’ Atlantique a I’autre.

Ainsi, au Brésil, méme si la terminologie musicas tradicionais (musiques traditionnelles)
est d’un usage courant, la notion de folclore (folklore) reste la désignation officielle'® qui

. N . . o 11
intégre, entre autres, les manifestations musicales . En France, elles sont le plus souvent

' ¢f. 1a Commission Nationale pour le Folklore (Comissdo Nacional de Folclore) qui est & I’origine
d’une charte du folklore brésilien (dont la premiére version remonte a 1951).
" On trouve donc dans la littérature la notion de muisicas folcléricas (musiques folkloriques).
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rangées dans la catégorie « musiques traditionnelles » (« extra-européennes »,'? précise le
Ministere de la Culture), mais moins souvent dans celle des « musiques ethniques », et
beaucoup plus rarement dans celle des « musiques folkloriques ». Ces différentes appella-
tions questionnent les conditions de leur émergence dans les vocabulaires respectifs. N¢é
au début du 19° siécle, un intérét grandissant pour les coutumes régionales engendre en
Europe un mouvement folkloriste tourné vers la collecte et I’inventaire de patrimoines en
cours de disparition. Mais son détournement au profit d’idéologies politiques nationalis-
tes” ou locales', la « fin des terroirs » (Weber, 1983), la démarche « muséale » de nom-
bre de collecteurs, etc. vont sceller une partie de son destin terminologique. La notion de
« folklore » (et ses déclinaisons) intégre aujourd’hui une connotation péjorative en Eu-
rope, notamment dans le milieu scientifique, ou elle est associée a une étape un peu hon-
teuse de la démarche ethnographique frangaise (Aubert, 2001.), alors que le Brésil le
considére officiellement comme une discipline scientifique'”. Quant & la notion de
« musique ethnique », il nous est impossible d’analyser ici en profondeur les nombreuses
controverses qui lui sont attachées. Elle constitue cependant un excellent argument en fa-

veur d’une posture ou la question des limites pose probléme.

(2) La catégorisation comme expression du pouvoir/identité

Finalement, on retiendra simplement de toutes ces expressions ce qu’elles véhiculent

potentiellement comme représentations de 1’Autre. En ce sens, méme si 1’on peut effec-

tivement considérer un certain nombre de gradations sémantiques qui les hiérarchi-
16 , R . .. , . . .-

sent ~, elles sont toutes chargées d’un imaginaire et d’un exotisme qui les distinguent,

pour la grande majorité des Frangais, de la tradition occidentale savante. L’exotisme est

d’ailleurs parfois a considérer sur un plan local : que I’on songe, par exemple, a la mé-

'2 En 2000, lors des épreuves de I’examen aux fonctions de professeur de musique (niveau C.A.), le
Ministére Frangais de la Culture a officiellement réparti les candidats selon deux catégories :
« musiques du domaine frangais » et « musiques extra-européennes ». Dans cette dichotomie mal-
heureuse, que deviennent les cultures européennes non frangaises ?

" Notamment Allemande (cf. la Volkskunde et 1’idéologie national-socialiste) et Francaise (doctrine
pétainiste).

' Valorisation patrimoniale théatralisée a vocation touristique.

' La charte du folklore brésilien de 1995 (Carta do folclore) évoque néanmoins la notion de grupos
parafolcloricos (groupes parafolkloriques) dont les membres « ne sont pas porteurs des traditions
représentées » (sic). La charte recommande que « ces groupes ne concourent pas avec les groupes
populaires » et qu’a chaque représentation, soit clairement mentionnée la nature du groupe. Néan-
moins, la charte admet que ces groupes constituent tout de méme une alternative pour la diffusion
des traditions brésiliennes, que ce soit sur le plan pédagogique ou... touristique.

' Plus ou moins péjorative, ou politiquement correcte, etc.
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connaissance par les populations urbaines de certaines traditions frangaises rurales ori-
.. A P 1 . . , .. .
ginaires du méme département'’, ou la surprise d’un public découvrant des traditions is-

) . 1 s r 18
sues de régions plus ou moins éloignées .

(3) Exotisme

Evoquer la notion d’exotisme nécessite d’ouvrir une courte parenthése afin d’en mieux
préciser 1’acception : pour Fabre (2009, cité par Charles-Dominique, 2011), I’exotisme
est une forme particuliére de I’altérité. Apparu au cours du 19° siécle, le terme désigne
en réalité une posture trés ancienne qui voue un intérét superficiel empreint de snobisme
a ce qui est extra-occidental. Déja trés en vogue au 16° siécle grice aux nombreuses dé-
couvertes des explorateurs, il sera finalement érigé au statut de mode au début du 20°
siccle’”, comme une sorte de symbole de la fin d’une époque coloniale. Méme si
I’exotisme ne connait plus aujourd’hui une telle médiatisation positivée, il reste néan-
moins I’expression d’un désir d’altérit¢ qui se manifeste sous de nombreuses formes,

comme celles que nous examinons a présent.
A.3. Branchements et épidémiologie culturelle

Dépassant la problématique de la catégorisation et son axiologie implicite, Amselle (1999)
propose un modele qui décrit les contacts culturels sous forme de « branchements », les
cultures étant alors considérées comme « métisses » par essence. Ce modele semble parfai-
tement opérationnel pour décrire les processus de mutation au sein des musiques afro-
brésiliennes. En revanche, il reste ancré dans le champ de 1’anthropologie, et ne prend pas
suffisamment en compte I'influence de I’individu. Au risque d’étre accusé de
« psychologisme » (Cuche, 1996/2010, p. 62), on préfere le cadre théorique de
I’anthropologie cognitive, qui permet une articulation bidirectionnelle entre 1’individuel et
le collectif : le modele viral de Sperber (1984), 1’« épidémiologie des représentations »,
3éme

bien qu’il intégre une posture mentaliste qui sera discutée dans la partie de cette these,

semble parfaitement opérationnalisable pour cela. Selon lui,

"7 Comme, par exemple, la ripataoulére du Sud de la Gironde par les habitants de Bordeaux.

'8 Comme, par exemple, les danseurs costumés d’un « cercle » de bagad breton en prestation dans le
sud-est de la France.

" Cet exotisme « impressionniste » est vivement combattu par Segalen (1978) qui prone de considérer
I’ Autre pour ce qu’il est, et non pour sa différence (¢valuée d’ailleurs selon des criteres occiden-
taux).
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« l'épidémiologie des représentations cherchera a expliquer les macro-
phénomenes culturels par l'effet combiné de deux types de microme-
canismes : des mécanismes individuels de formation et de transforma-
tion de représentations mentales, et des mécanismes interindividuels
qui, par le biais de transformations de l'environnement, aboutissent a

la transformation de représentations » (Sperber, 1996)

Extrapolant largement la pensée de Sperber, nous pensons que son modele peut permettre
d’envisager une pensée « organique » des cultures, sans pour autant oublier 1’individu,
car il n'y aurait pas de fronticre entre les phénomenes culturels et les représentations men-
tales personnelles. Chacun est porteur d'un fragment de plusieurs cultures. On retrouve
une idée similaire chez Lapierre (2006, p. 10) pour qui « la société est toute entiere pré-

sente en chacun de ses membres » et Augé :

« [...] la culture définit une singularité collective. Collective, elle
correspond a ce qu’un certain nombre d’hommes partagent ; singu-

liere, a ce qui les distingue d’autres hommes » (Augé, 1994, p. 90)

Dans un tel cadre de pensée, la notion d'orthodoxie n'a pas de validité car seules des ten-
dances statistiques contribuent a constituer ce que l'on nommera « traditions ». A une
¢échelle macroscopique, les différentes cultures pourraient donc étre considérées comme
autant d'organismes vivants qui apparaissent, mutent, se multiplient et disparaissent en
fonction du contexte dans lequel elles évoluent. Cette maniére de structurer le réel est
particuliérement puissante. Comme ce fut suggéré dans de précédentes études (Guillot,
2004, 2005, 2010), l’articulation des modeles d’Amselle et Sperber dans une forme
extrapolée, permettrait de considérer simplement l'enseignement des musiques afro-

brésiliennes en France, en tant qu’il contribue (mais de fagon peu controlée) :

— al'expansion des musiques afro-brésiliennes dans le monde

(mais avec mutation),
— ala propre mutation de la culture francaise.

A ce titre, considérant que la notion d’ethnie vaut pour tous y compris 1’Occident, nous
pensons que I’ethnomusicologie constitue par essence « une esquisse de la musicologie
de I’avenir » (Pelinski, 2004, p. 759) et souhaitons, dans une perspective postmoderne (et
postcoloniale), que son préfixe disparaisse, la transformant ainsi en une véritable

« musicologie générale » :
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« Ces divers constats d’une grande porosité sociale, culturelle,
"ethnique", posent avec insistance la question des territoires de
nos champs disciplinaires, du coté étroit de nos "traditions" de
recherches et des corpus ainsi constitués. N'est-il pas temps au-
Jourd’hui d’élargir le champ de la musicologie historique a celui
des musiques extra-européennes et de leurs influences diverses, et
a la prise en compte de la sphére des cultures musicales popu-
laires et, parallélement, d’élargir celui de [’ethnomusicologie au

champ historique ? » (Charles-Dominique, 2011)
B. Circonscrire artificiellement un objet d’étude

Revenons sur la question des fronticres et des paradoxes issus de leur négation : si le pro-
bléme des limites ne révele qu’une interpénétration totale et inextricable des pratiques, des
modes de pensée, de leurs histoires et de leurs territoires, il faut nécessairement choisir une

regle pour circonscrire un objet d’étude particulier.

Le concept — emprunté au monde de I’entreprise — de « communauté de pratique »>°
(Wenger, 1998) peut constituer un pis-aller d’objectivation car il est souvent possible
d’identifier et de dénombrer les acteurs d’une communauté donnée®'. Wenger propose 3 cri-

teres pour les définir :
— leur objectif,
— leur fonctionnement (type d’engagement),

— leur « répertoire partagé », qui fonde I’identité de la communauté.

* On retrouve cette notion dans plusieurs travaux concernant la didactique des STAPS (e.g. Gal-
Petitfaux, 2002).

*! Méme si nous aurions tendance a écrire le mot « pratique » au pluriel, dans la mesure ot, méme si
une communauté se centre autour d’une pratique principale, elle en invoque nécessairement
d’autres, corollaires mais souvent essentielles. Ainsi, dans le cas d’une Ecole de Samba de Rio de
Janeiro, il est difficile de séparer les pratiques sociales et artistiques tant elles sont intriquées. En-
core plus difficile est la tdche consistant a essayer de hiérarchiser I’importance que revétent ces
pratiques pour les acteurs, méme si de nombreuses publications historiques et sociologiques brési-
liennes tendent a privilégier une dimension sociale sous-tendue par une forme de résistance cultu-
relle, elle-méme opérée par des pratiques artistiques.

page 34



Introduction générale — Chapitre préliminaire

Dans le domaine des musiques afro-brésiliennes, la circonscription que 1’on retient se limite

\ \ . 2 - \ .

a la sphére des « musiquants »™. Cette limite possede I’avantage de rester valide dans le cas
. r 23 n . . . ‘s .

de musiques sacrées™, méme si la dichotomie entre ces dernicres et les musiques profanes

est questionnable en raison de la trés forte pénétration du phénomene religieux dans

I’ensemble de la vie brésilienne.

B.1. Délimiter des « espaces » culturels

Considérons a présent une autre limite, méthodologiquement inspirée par Levi Strauss

(1958, p. 325) :

« Nous appelons culture tout ensemble ethnographique qui, du point de
vue de l’enquéte, présente, par rapport a d’autres, des écarts signifi-

catifs »

Elle est tout a fait compatible avec notre définition de la tradition. Sur un plan macroscopi-
que, il semble assez pertinent, au moins pour satisfaire aux exigences de la démonstration,
de concevoir une opposition entre les cultures « européennes » et celles issues de la diaspo-

ra africaine.

Mais a y regarder de plus prés, il s’avére d’une part, qu’aucune de ces entités ne peut
convoquer la moindre « pureté », et d’autre part, que I’Europe®* n’affiche pas une véritable
homogénéité dans son rapport a I’Autre. De plus, en France, les différentes communautés
de pratique, généralement organisées sous la forme de groupes de percussion, possedent
chacune une histoire et un positionnement singuliers, qui s’articulent plus ou moins avec
celle de leur région d’implantation. On ne peut donc considérer qu’une faible homogénéité,
qui s’exprime sous la forme de tendances qui doivent étre vérifiées au cas par cas. Néan-
moins, on ancrera cette réflexion a notre propre expérience du terrain, qui nous a offert la
possibilité de percevoir des régularités statistiques frangaises et en observer des équivalen-
ces dans d’autres parties de I’espace européen. Cette constatation reste néanmoins empiri-

que, car aucune ¢tude ne semble avoir été réalisée sur le sujet. Pour autant, I’absence de

> Musiciens pratiquant la musique, quels qu’en soient le statut et le niveau musical. Pour simplifier,
nous utiliserons néanmoins le terme de « musicien », terme auquel nous adosserons ici une accep-
tion sémantique générique.

» Que ce soit dans le domaine des musiques dites « profanes » ou « sacrées », le statut du musicien est
assez clairement défini. Il est rare que des individus externes au groupe viennent y jouer spontané-
ment.

** La notion d’Europe, assez récente, est elle-méme questionnable en terme d’identité culturelle.
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statistiques issues d’études systématiques n’empéche pas de se faire une idée assez précise
de la question, car ces communautés de pratique €tant relativement présentes sur 1’Internet,
il est assez facile de les dénombrer et en analyser, sinon le discours, au moins le répertoire

musical.

B.2. Place du corps

Au sein des traditions afro-brésiliennes, de nombreuses relations et similarités lient la pra-
tique de la danse a celle de la musique. Ces relations sont parfois si étroites que tenter une
distinction entre geste instrumental et geste chorégraphique peut se révéler comme la ré-
ponse a une question mal posée. De cette considération nait une dialectique touchant a la
rédaction méme de cette thése, qui s’exprime sous forme de question : quelle place accor-

der a la danse ?

(1) Inscription corporelle de I’acte musical

L’inscription corporelle de I’acte musical est une question délicate qui donnera lieu a un

questionnement lors des chapitres III et VIIL.

(2) Extrapolation chorégraphique

Etant donné le fort syncrétisme afro-brésilien entre musique et danse, il pourrait paraitre
logique de ne pas se « limiter » a la spheére musicale et de traiter conjointement de la
danse. Mais un projet congu ainsi n’a pas de sens : méme si au Brésil, un tel traitement
est implicitement suggéré par de nombreux travaux a caractere ethnographique ou ethno-
didactique (e.g. Lucas, Prass, Stein et Arroyo, 1999), une transposition de 1’idée sur le
territoire frangais métropolitain n’est pas envisageable. En effet, en France, 1’adoption et
la ré-appropriation de danses brésiliennes en couple ont une histoire beaucoup plus an-
cienne et presque totalement sans rapport avec celle de la pratique (encore timide) de
danses afro-brésiliennes de carnaval®. La premiére est avant tout liée a une période ou
I’exotisme européen va coincider avec I|’exportation au Brésil de la polka, qui
« symbolise le passage des danses collectives (du type du quadrille) aux danses de cou-
ple. Mais surtout la polka, plus que la valse, permet aux danseurs d’exprimer leur sensua-

lit¢ » (Cazes, 2005, p. 75). Ces danses de couple d’outre-Atlantique, dites « latines »,
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constituent aujourd’hui un sous-ensemble d’une discipline artistico-sportive a part en-
tidre, extrémement codifiée et plutdt figée™, et presque entiérement déconnectée de ses
différentes racines. La seconde est directement en lien avec I’émergence de groupes de
percussion qui, pour quelques-uns d’entre eux, vont recourir a des danseuses pour aug-
menter leur attrait vis-a-vis d’organisateurs de manifestations. La dimension chorégra-
phique est ici largement secondaire. Cet exemple posséde deux vertus : il montre qu’au
sein méme de I’histoire de la danse brésilienne transplantée, il n’y a pas de réelle homo-
généité des phénomenes, de leurs causes et conséquences. Il montre également que les
pratiques musicales et chorégraphiques « brasilomorphes » en France, malgré leur lien
fonctionnel théoriquement primordial, ne partagent en vérité que peu de points communs
et sont donc a considérer de maniere séparée. Selon cette deuxiéme perspective, seule la

dimension musicale sera abordée dans cette thése.

C. Notion de « transculturation »

Avant de proposer une définition du terme « transculturation », il convient de revenir sur

celles d’enculturation, acculturation et déculturation.

C.1. Contact culturel et ses modalités générales

De nombreux auteurs utilisent le terme acculturation comme synonyme d’enculturation. La
distinction terminologique est pourtant essentielle. Selon Herskovits (1950, P. 30 cité par

Linton, 1945, p. 15) :

« L'enculturation de l'individu dans les premieres années de sa vie est le

principal mécanisme de la stabilité culturelle. »

En revanche, I’acculturation serait un terme proposé par Powell (1881). Purement descrip-
tif (et donc, non négatif), il désigne un processus dynamique de « rapprochement de cultu-
res » (Cuche, 1996/2010, pp. 56-76). Depuis sa définition par le Mémorandum pour I’étude
de [’acculturation (1936), il est bi-directionnel et théoriquement neutre pour

I’anthropologie (Cuche, ibid.) : contrairement a I’acception souvent retenue de fagon im-

11 existe également une pratique presque anecdotique de danses sacrées, et les danses populaires non
carnavalesques émergent trés lentement.

page 37



Introduction générale — Chapitre préliminaire

plicite, il ne désigne pas forcément une situation dans laquelle se produit une
« déculturation », terme négatif utilisé notamment par Levi-Strauss pour décrire une perte

d’éléments de la culture initiale.

Le terme « contre-acculturation » désigne un mécanisme de résistance a ’acculturation :
son usage induit donc un sens particulier de 1’acculturation en tant que mécanisme provo-
quant une déculturation. Il correspond trés bien a la situation des esclaves afro-brésiliens.
Cuche (ibid., p. 75) constate que le terme acculturation a perdu son sens bi-directionnel ini-
tial et désigne plus souvent « un phénomene d’imposition d’un mod¢le culturel sur un au-

tre ».

On notera au passage que toutes ces définitions impliquent la définition des limites de cha-
que culture, une circonscription qui ne va pas sans poser probléme, comme on 1’a vu pré-

cédemment.

C.2. Transculturation

(1) Polysémie

Comme les termes précédents, la notion de transculturation induit une nécessaire délimi-
tation. Son acception/sens variant sensiblement en fonction des éclairages théoriques, le
point de vue adopté ici sera celui de la musicologie. L’étymologie du terme
« transculturalité » est en soi source de divergence. Ainsi, la racine latine frans contient
I’idée de limite, qui peut étre considérée au travers d’une « action » (franchissement) ou

d’un « état » (multi-présence).

Dans le premier cas, on retrouve la définition initiale proposée par Ortiz (1947), sous une
forme substantive (i.e. transculturation) : celle-ci exprime le dépassement de 1’opposition
acculturation/déculturation pour insister sur le phénomene d’interfertilisation des sociétés

en contact.

En cela, la définition rejoint celle, originale, du terme acculturation.

2 . . .

® Les danses de salon officielles sont au nombre de 10, dont 5 sont dites « latines ». La seule danse
d’origine brésilienne se nomme « la samba ». On pourrait la comparer au samba de gafieira, une
des rares formes brésiliennes de samba qui se danse en couple.

page 38



Introduction générale — Chapitre préliminaire

Cette définition fondatrice, qui a été ¢tendue par la suite, correspond a un processus dy-
namique’’. Elle est reprise par de nombreux auteurs francophones™, anglopho-
nes”(transculturation) et lusophones™ (transculturagio). C’est I'usage général du terme

qui sera retenu ici.

Mais la racine trans a ouvert une autre branche sémantique se déclinant sous forme adjec-
tivale, dans une acception statique. On parle donc souvent d’un attribut « transculturel »°'
partagé de chaque c6té d’une limite®®. Utilisé par un nombre plus restreint d’auteurs (e.g.
Lapierre, 2008 ; Forquin, 2001, p. 139 ; Nattiez 2004 , p. 5)33, il est alors proche de
I’adjectif — exclusivement anglophone — cross-cultural, qui est tres utilisé pour dési-
gner les études comparatives d’une culture a une autre®®, a la recherche de traits com-

muns, constantes, voire universaux.

Dans le domaine francophone de la didactique des langues et des cultures, le terme
« transculturel » a été largement occulté par celui d’« interculturel » (Dervin, 2008) qui
s’intéresse avant tout a la relation interpersonnelle (Abdallah Pretceille, 2001) et beau-

coup moins aux traditions.

(2) Transculturation Brésil < France

(a) Un processus bidirectionnel

Kubik rappelle que malgré 1’oppression esclavagiste, le Brésil a influencé en retour
I’Europe et 1’Afrique elle-méme. Il s’inscrit donc parfaitement dans 1’acception du

terme transculturation proposé par Ortiz :

« Dans [’histoire brésilienne, la portée de ['échange culturel avec
[’Afrique noire est particulierement remarquable. C’était un proces-
sus continu d’échange et non un impact culturel unidirectionnel lié a

une dislocation unilatérale de populations connue sous le nom de

7T ¢f. Arguedas (1982) et Rama (1982) cités par Taylor (1991)

** ¢.g. Vaillant (2005, pp. 60-64), qui exemplifie bien les problématiques liées a la perception musicale
transculturelle. Elle fait notamment référence a 1’ « expérience transculturelle » discutée par Aubert
(2001, p. 4).

* e.g. Taylor (1991).

0 e.g. Lucas (2001, p. 232).

3! transcultural en frangais et en portugais (mais avec une prononciation trés différente).

32 ¢f sur le tango, Pelinski (1995). Ce « transculturel » se rapproche ainsi de ’adjectif « panculturel »
dont la racine grecque pan souligne le caractére omniprésent.

3 Jean-Claude Nattiez utilise le terme « transculturally » en référence a Blacking (1990, p. 180).

3* Les cross-cultural studies. Quelques travaux issus de ce domaine de recherche seront cités plus loin.
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commerce d’esclaves. Les bateaux revenaient en Afrique ; il y avait
des domestiques africains a bord. [...] Les bateaux entre [’Angola et
le Portugal transitaient généralement par le Brésil avant

l’indépendance brésilienne en 1822 » (Kubik 1979, p. 11)

Qualitativement, le processus de transculturation a donc toujours été¢ bidirectionnel.

Quantitativement, c’est trés loin d’étre le cas.

(b) Un processus interne et externe

Comme toutes les traditions, les musiques afro-brésiliennes sont le résultat d’un long
processus de métissage”". Elles constituent donc déja le résultat d’une transculturation
intra-brésilienne, car elles se sont « branchées » (Amselle, 2001) sur un certain nombre
de traditions occidentales dont elles tirent une partie de leur essence : leur production
musicale articule globalement des paramétres rythmiques panafricains avec une structu-
ration mélodico-harmonique tonale. Malgré plusieurs si¢cles d’hybridation sur le sol
brésilien, la permanence du suingue brasileiro reste un marqueur fort des racines musi-
cales de I’Ouest africain, d’autant que cette singularité microrythmique est inconnue de

la grande majorité des traditions occidentales européennes modernes.

D. Le suingue brasileiro : un objet musical trans-

culturel

La pratique de la batucada en France renvoie implicitement aux références afro-
brésiliennes endogenes. Comme on 1’a vu, une limite culturelle minimale permet de dis-
tinguer, malgré leurs points communs historiques, les cultures musicales de chaque
pays. La batucada, en tant que représentante des musiques afro-brésiliennes™, peut
donc étre qualifiée de transculturelle : les « objets » musicaux qu’elle convoque, au
nombre desquels le suingue brasileiro tient une place importante, héritent logiquement
du méme attribut. La transculturation des musiques afro-brésiliennes est donc un phé-

nomene complexe qui opére sur plusieurs niveaux en interaction : au Brésil (entre tradi-

3 ¢of Amselle (1990) et I’ « approche liquide » de I’interculturalité de Dervin (2008, p. 82).
36 Cet aspect sera montré lors du chapitre 1.
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tions musicales occidentales et celles des « afro-descendants »*’) et en Occident. Méme
si I’actuel phénomene de mondialisation rend la notion de « frontiére » de plus en plus
floue et abstraite (Guillot, 2009), on verra que le suingue brasileiro continue de dessiner
une limite musicale claire, mais mobile. Endémique mais seulement partagé par une po-

pulation finie d’initiés, il constitue un véritable marqueur.

Le titre de cette thése évoque un « objet musical transculturel », c’est-a-dire un objet
musical passant d’une culture a une autre, sans pour autant disparaitre de la culture
d’origine. L’adjectif est donc considéré dans une terminologie dynamique, mais peut
¢galement étre entendu selon une acception statique, puisque 1’objet est potentiellement

situé dans les deux cultures a un moment donné.

37 Le terme portugais afrodescendente est trés courant au Brésil. Il est notamment utilisé par Lima
(2006, pp. 167-183).
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« 'importance relative des paramétres de la musique
varie selon les cultures et selon les styles
au sein de chaque culture »

Leonard Benjamin Franklin Meyer (1995, p. 85)

« Le fait que ces différences dépassent les limites
de la résolution de la notation musicale
ne les rend pas moins structurantes »

Justin London (2004, p. 153)

« Car la musique est trop baignée dans le temps, trop « mouillée »,
trop impliquée dans les affaires de Chronos,

pour laisser croire qu’elle n’est pas

elle-méme mouvement »

Jean-Marc Chouvel (2006a, p. 302)
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Introduction

Analyser la « trajectoire » du suingue brasileiro dans ’institution éducative francaise néces-
g

site un préalable indispensable, qui consiste a le définir en tant qu’objet de recherche.

Pour autant, cette premicre partie ne constitue pas une ¢tude exhaustive sur la question du
suingue brasileiro : elle cherche seulement a faire un état de la connaissance sur le sujet, pour
le moins, en ce qu’il pourra nourrir la réflexion didactique, tout en replacant 1’objet dans le
contexte plus large du swing afro-diasporique. Au passage, elle tentera d’apporter quelques
¢léments complémentaires a porter au dossier d’un phénomene qui, malgré un potentiel heu-

ristique véritablement insondable, fait encore 1’objet d’un corpus de recherches trés restreint.

(1) Questionnement

Le centrage de cette thése sur I’enseignement du suingue brasileiro comme composante
de ce que I’on nomme batucada impose un préalable, celui d’en chercher la trace dans le
monde de I’éducation musicale francaise : bien qu’ils ne soient pas spécifiquement desti-
nés a ce domaine musical, on constate que les termes swing et groove sont bien présents
page 14 du BO spécial n°6 du 28/08/08 « Programmes de I’enseignement d’éducation
musicale » (colleége d’enseignement secondaire francgais) dans un tableau nommé
« Vocabulaire de référence »... mais ils n’y recoivent aucune définition®®. Que signifient
ces termes ? Leur usage populaire, nébuleux au premier abord, connait-il une acception

scientifique stable ?

Par ailleurs, on postule que le suingue brasileiro est présent dans la majeure partie des
musiques afro-brésiliennes. Comparable au swing qui caractérise le jazz (i.e. en tant
qu’organisation microrythmique), il pourrait donc étre considéré comme un des fonda-

mentaux qui structurent les traditions musicales afro-diasporiques.

De plus, on pose I’hypothése que ce phénomene est absent d’un grand nombre de produc-
tions musicales francaises prenant comme référence une ou plusieurs traditions afro-
brésiliennes. Il en irait de méme dans le domaine de 1’enseignement musical, ce qui pour-

rait expliquer en partie pourquoi le suingue brasileiro tend a se « dissoudre » dans le pro-

3 Disons-le tout de suite sans craindre d’empiéter sur la 2°™ partie : ces termes ne figurent pas non
plus dans les textes officiels brésiliens relatifs a 1’enseignement de la musique.
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cessus de transmission culturel (scolaire notamment), des lors qu’il est véhiculé par des

musiciens exogenes aux traditions d’origine.

(2) Méthodologie de résolution

La méthodologie employée dans cette 1°° partie emprunte & I’ethnomusicologie, plus par-
ticulierement dans une approche anthropologique de la musique (Picard, 2005b) puisque
la totalité de cette thése, orientée sur la transmission, s’intéresse aux mécanismes
« phylogénétiques » de certaines traditions musicales afro-diasporiques. Cette 1 partie
recourt ainsi a une articulation méthodologique intégrant le croisement de sources biblio-
graphiques (de type historiographique, ethnographique et analytique) et 1’analyse for-
melle de données®”. Encouragée par certains auteurs (e.g. Agawu, 2006, Polak, 2010),
cette méthodologie ne constitue plus une nouveauté. Bien qu’il y ait encore des détrac-
teurs de 1’approche formaliste, on sait bien, notamment depuis les travaux d’Arom, com-
bien elle est nécessaire pour alimenter de fagon pragmatique (trop, objecteront certains)
des approches plus classiques. On verra d’ailleurs au travers de cette étude a quel point
les données recueillies par cette méthode viennent tantt appuyer, tantdt ruiner des hypo-
theses qui pouvaient sembler « aller de soi » et ne nécessiter a priori aucune discussion.
Le chapitre III intégre ainsi quelques analyses microtemporelles effectuées sur des pro-
ductions musicales enregistrées. Néanmoins, les moyens mis en ceuvre pour obtenir des
résultats quantitatifs, ainsi que le corpus observé, restent limités ; bien que des précau-
tions méthodologiques minimales aient été prises, il ne s’agit que d’une modeste étude,
encore trées empirique, seulement destinée a exemplifier la pensée. En effet, a notre
connaissance, il n’existe que trés peu d’analyses portant sur le corpus afro-brésilien (e.g.
Lucas, 1999 ; Gouyon, 2007), et presque aucune sur les productions musicales frangaises
basées sur des répertoires afro-brésiliens (Guillot, 2004) en dehors du répertoire savant
(par exemple, Darius Milhaud). Cette étude contribuera a fournir quelques nouvelles
données. Cependant, on se gardera bien de considérer ces résultats comme faisant réfé-
rence, étant donnée 1’extréme diversité de toutes ces productions. Le coeur de cette 1

partie (situé¢ au chapitre II) sera centré¢ sur I’analyse et la discussion d’un corpus —

** Dans notre cas, il s’agira de données « de seconde main », sous la forme d’enregistrements audio
et/ou vidéo de performances musicales disponibles sur CD audio, DVD, ou sur I’Internet. Bien que
nous possédions une collection privée de plusieurs centaines d’heures d’enregistrement audio et vi-
déo de musiques afro-brésiliennes (dont une partie issue de la réalisation de « terrains » brésiliens
entre les années 1998 et 2009), nous avons décidé de privilégier des sources publiques pour leur fa-
cilité d’acces. Ces choix seront plus largement explicités au cours du chapitre III.
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somme toute assez restreint, méme en élargissant la focale a I’ensemble de la planete —
de travaux concernant les phénoménes microrythmiques, mis en perspective au travers
d’une considération métrique plus large.

Bien que cette thése s’établisse sur un socle anthropologique tout a fait assumé, la parole

des musiciens, dans cette 1% partie, restera dans une trés faible proportion™ : elle sera
généralement intégrée de manicre indirecte, au travers des travaux d’auteurs tels que, par

exemple, Keil ou Polak.

Un point important nécessite des a présent un éclairage particulier : cette theése porte sur
une production musicale caractéristique d’une treés vaste population humaine qui a connu
et connait encore aujourd’hui une histoire largement influencée par d’autres groupements
humains. En effet, la traite négriere fait encore 1’objet de vifs débats a caractére non
scientifique, dont certains auteurs comme Pétré-Grenouillau*' peuvent sans doute témoi-
gner. Nul ne devrait en douter, les effets de la colonisation occidentale construisent une
part non négligeable de 1’actualité. Indirectement liés a un contexte politique nourri de

débats — forcément — passionnés, les hypothéses et résultats de cette 1°°

partie, méme
s’ils sont fondés sur une posture a tendance post-colonialiste, ne cherchent aucunement a
alimenter une quelconque « politique de décolonisation des représentations sur 1’art des
groupes dominés » (Ferreira, 2004, p. 878). Circonscrits dans une posture de recherche
anthropo-musicale, ils souhaitent seulement, et ce sera déja beaucoup, contribuer a dé-
mystifier un phénomeéne musical singulier — certes, éminemment culturel — en essayant
de poser le regard le plus objectif possible sur une partie de ses manifestations. Le fait
que le suingue brasileiro soit une organisation musicale qui échappe potentiellement a la
perception et/ou a 1’analyse de musiciens non enculturés n’établit aucune relation axiolo-
gique, quelle qu’elle soit. La raison est simple et tient en une hypothese a trés large portée
qui peut s’exprimer de facon simple : cette insaisissabilité potentielle est probablement

’attribut de tout paramétre musical singulier appartenant a n’importe quel groupe humain

de part le monde, dés lors qu’il est soumis a une transculturation.

4 . . & .
% En revanche, elle sera mise au premier plan dans la 3™ partie.
41 . ., . . . . . .
L’auteur a subi de nombreuses attaques liées au sujet sensible que constitue I’historiographie des
traites négricres.
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(3) Principaux soubassements théoriques

Au sein d’une posture qui se veut largement postcolonialiste et stimulée par les préceptes
de Hood (1960) concernant une nécessaire « bi-musicalité », on utilisera abondamment le
potentiel heuristique d’une importante participation personnelle a plusieurs traditions
afro-brésiliennes en tant qu’insider occasionnel (Hood, ibid.), laquelle fut parfois orientée
par des considérations méthodologiques de type recherche-action, une fagon de « jouer
I’ethnomusicologie »** (Solis, 2004). Néanmoins, les résultats de ces investigations
n’apparaitront que trés rarement de fagon directe et seront le plus souvent discutés au tra-
vers de cadres théoriques proposés par d’autres auteurs. Dans le méme ordre d’idée, on
cherchera a se maintenir dans une posture ouverte et décloisonnante, la question si sensi-

ble de « tradition » ayant été traitée dans le chapitre préliminaire.

Bien entendu, cette partie emprunte certains de ses outils a I’ethnomusicologie, mais par
’articulation du local et du global, du synchronique et du diachronique, on souhaite se
placer dans une perspective la plus large possible, celle d’une musicologie générale, a la-
quelle I’ethnomusicologie, par ses ancrages inéluctablement multidisciplinaires, nous in-

vite toujours plus (Pelinski, 2004, p. 759).

La bréve revue des travaux sur le swing questionnera nécessairement le monde du jazz et
les participatory discrepancies de Keil (1966, 1987, 1995) ainsi qu’un certain nombre de
travaux qu’elles ont suscités. Parmi eux, on examinera notamment ceux d’Alén (1995)
pour le lien qu’il établit entre microtemporalité et corporéité, et ceux de Progler (1995),
lequel constitue, avec Bilmes (1993), un des premiers chercheurs a avoir quantifié le phé-

nomene au moyen de mesures automatisées.

Evidemment, en raison des liens patents que le monde afro-brésilien revendique vis-a-vis
de I’Afrique, le recours aux auteurs africanistes sera absolument indispensable. Parmi
eux, on s’intéressera particuliérement aux travaux sur la cyclicité (Nketia, 1961 ; Muku-
na, 1979 ; Kubik, 1979) et sur la conception métrique (Arom, 1984). Les références a Po-
lak (1999, 2010) seront nombreuses et forment un indicateur positif de notre intérét pour

ses positions et sa proposition de modélisation. Il en ira de méme pour la these de Iyer

** traduction littérale et insatisfaisante du titre de I’ouvrage de Solis (2004) : Performing Ethnomusi-
cology. Prolongeant la pensée de Hood en intriquant notamment acteur et analyste, 1’ouvrage ana-
lyse plusieurs contextes bi-musicaux au travers de 1’articulation entre jeu musical collectif, trans-
mission et ethnomusicologie.
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(1998), une excellente syntheése sur la microtemporalité qui en aborde notamment les di-

mensions corporelle et perceptive.

La notion de pulsation sera abordée selon le point de vue plutét novateur d’une consé-
quence polymétrique (London, 2004), le swing constituant potentiellement un niveau mé-
trique a part entiére, mais pas forcément autonome. Le cadre théorique de la TGMT
(Lerdhal et Jackendoff, 1983) sera donc peu invoqué, dans la mesure ou son ancrage émi-

nemment occidentalo-centré rend inapplicables certains de ses principes.

En résumé, il ne s’agira pas de suivre la ligne précise tracée par un courant de recherche
particulier, mais d’articuler un certain nombre de conceptions susceptibles d’éclairer
I’objet de la recherche, plus particulierement en recourant a la fois a des points de vue
émiques et étiques (Pike, 1954), deux notions qui feront I’objet d’une discussion spécifi-

que en rapport avec la problématique de la transcription.

Enfin, une attention particuliére sera portée aux travaux sur le suingue baiano de Gerisher
(2006), en raison de leur proximité avec notre objet de recherche et de leur qualité, no-
tamment en terme de richesse de la méthodologie employée (analyse microtemporelle et

questionnement d’insiders).

(a) Plan :

Avant d’étudier le swing et le suingue brasileiro, il est nécessaire de revenir sur les
conditions de genese de la culture musicale afro-brésilienne et ses parentés €ventuelles
avec ses homologues afro-diasporiques. Ainsi, on pourra considérer 1’organisation mi-
crorythmique brésilienne non comme un cas isolé mais comme une déclinaison possible
d’un phénomeéne a plus large échelle. On s’intéressera donc tout d’abord aux potentiali-
tés de 1’héritage de traditions d’origine africaine (chapitre I). On questionnera ensuite la
notion de swing au sens large, notamment dans le domaine du jazz, en cherchant a cons-
tituer, peu ou prou, une définition musicologique opérationnelle dans le cadre précis de
cette recherche, ainsi qu’une série de caractéristiques associées (chapitre II). Il en sera
fait de méme pour le suingue brasileiro, dont on tentera de dégager les aspects relevant
de sa parenté potentielle avec le swing, ainsi que ceux qui le caractérisent spécifique-

ment (chapitre III).
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(b) Choix méthodologiques :

L’articulation des chapitres II et III fut difficile a réaliser dans la mesure ou la parenté
entre les formes de swing étant patente, le risque de dupliquer les informations 1’est aus-
si. De plus, certains auteurs n’ont traité que du suingue brasileiro, mais en fournissant
un argumentaire propre a éclairer le phénomeéne microtemporel dans un sens plus large.
Finalement, il a été choisi de maintenir la séparation entre les deux chapitres, au prix

d’un effort de désintrication délicat.

La majorité des références a la perception de la micro-temporalité, qui affleurent dans
certains travaux (e.g. Polak, 2010), sont volontairement omises afin d’étre discutées

spécifiquement dans la 3°™ partie de cette thése.

Enfin, dans le but de conserver une distance avec 1’objet et favoriser 1I’« ethnotexte »,
I’expression suingue brasileiro sera maintenue en langue vernaculaire (donc en italique)
et ne sera pas traduite par I’expression « swing brésilien » qui en constitue tout de
méme une traduction littérale tout a fait convenable. Pour des raisons identiques, de
nombreux termes en lien avec les traditions musicales afro-brésiliennes seront utilisés
tout au long de cette partie et mentionnés en italique. Ils seront explicités rapidement au
fil du texte. Toujours dans le domaine linguistique et pour clore cette introduction, on
notera que la graphie de certains termes issus de langues a tons sub-sahariennes (comme
le Yoruba) n’est pas stabilisée, malgré 1’existence de systeémes de transcription officiels
nécessitant un jeu de symboles spécifiques. Une telle précision graphique n’étant pas
nécessaire pour ce travail, on a donc choisi de suivre 1’usage le plus courant pour ces

termes.
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Chapitre I :

Fondamentaux musicaux
afro-brésiliens

L’écoute de diverses expressions musicales du corpus afro-brésilien conduit a identifier empi-
riquement un certain nombre de similitudes qui pourraient étre en lien avec la présence mas-
sive de descendants d’esclaves sur ce sous-continent américain. Ce chapitre se donne pour
objectif d’identifier plus méthodiquement ces récurrences et leurs origines, en suivant

I’hypothéese que le suingue brasileiro pourrait y trouver une définition.

A. Emergence du monde afro-brésilien

A.1. Colonisation du Nouveau Monde et commerce triangu-

laire

(1) Renaissance occidentale et conquéte du Monde

La Renaissance occidentale® est une large période de remise en question. Convaincus de
la rotondité de la Terre et motivés par 1’idée d’atteindre 1’ Asie par I’Ouest, plusieurs ex-
plorateurs d’Europe™ traversent 1’océan Atlantique et (re)découvrent, prés de 500 ans

apres les Vikings, les Amériques a partir de 1492.

Parmi eux, le navigateur portugais Pedro Alvares Cabral, suivant les indications de Vasco
de Gama, cherche a contourner 1’Afrique pour rallier les Indes et débarque finalement, le
22 avril 1500, sur la cote Est d’Amérique du Sud, dans un lieu portant aujourd’hui le nom

de Porto Seguro (Etat de Bahia).

* Période courant de la fin du 15°™ siécle au début du 17°™.
* Le terme est légérement anachronique, le notion d’Europe émergeant alors a peine de la conception
des seuls géographes.
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Les abondantes richesses découvertes sur place le destinent, dés 1530, a prendre part au
commerce triangulaire. Pendant que la population autochtone est décimée (notamment
par les maladies occidentales et les guerres contre 1’occupant), des navires chargés

d’esclaves africains débarquent sur le sol brésilien.

(2) Nouveau monde sud-américain

Méme si les traites négricres sont beaucoup plus anciennes que la période des Lumicres
(Pétré-Grenouillau, 2004), ce déplacement forcé de plusieurs millions d’individus® a
bouleversé définitivement, a minima, 1’histoire de 1’Afrique et du sous-continent améri-
cain. Le Brésil est aujourd’hui le deuxiéme territoire « noir » apres 1’Afrique (Fryer,

2000, p. 6)*.
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figure 1 : Carte des flux de déportations d'esclaves®”

Sur la population totale de déportés, environ un tiers des captifs encore vivants apres la

traversée™ a été débarqué au Brésil (Thomas, 1997), la majorité d’entre eux dans les

* Etant donné la difficulté de nature historiographique, les chiffres avancés par différents auteurs di-
vergent quelque peu. Thomas (1997) évalue a environ 4 000 000 le nombre d’esclaves réellement
débarqués sur les cotes brésiliennes, deux fois plus étant morts pendant la traversée.

* Selon une étude dont les résultats ont été obtenus par extrapolation, 86 % de la population brési-
lienne aurait une trace génétique africaine (généralement subsaharienne). Pour 40 % d’entre eux,
70 a 80 % de leur patrimoine génétique en serait issu (Pena et Bortolini, 2004, p. 45).

“7Source : Bentley et Ziegler (2008). Autorisation de reproduction McGraw-Hill n°GER52429.

page 53



1% partie — Chapitre I : Fondamentaux musicaux afro-brésiliens

ports cotiers du Nordeste®™ (notamment Salvador da Bahia et Recife), et va innerver peu a
peu I’essentiel du territoire cotier. C’est une véritable « civilisation afro-brésilienne » qui
a désormais entamé sa gestation (Cros, 1997). Mais si on tient compte de la trés grande
influence de I’oppresseur sur les populations d’esclaves, on devrait peut-étre la nommer :

« civilisation afro-occidentale en terre brésilienne ».

A.2. Diversité et unité des émergences musicales

Un processus complexe de métissage est amorcé dés I’arrivée des premiers colons et
conduit rapidement a une croissance géométrique de la diversité culturelle, celle-ci étant
en partie favorisée par I’installation de la couronne royale portugaise a partir de 1808.
Ainsi, contrairement a une vision occidentale stéréotypée du Brésil qui la restreint sur le
plan musical a quelques rares esthétiques (samba, bossa-nova, lambada, capoeira, ...), la
culture brésilienne semble compter aujourd’hui plusieurs centaines de traditions musica-
les dont la grande majorité, d’émergence populaire, se transmet de maniére informelle®®

et orale.

Cependant, cette trés grande diversité laisse émerger certaines caractéristiques récurren-
tes, probablement enracinées dans des traits culturels profonds. Pour autant, les héritages

amérindien, occidental et africain sont loin d’étre équivalents.

(1) Traditions musicales occidentales

Les traditions musicales savantes des colons européens constituent depuis 500 ans la réfé-
rence musicale brésilienne. Au-dela de I'usage d’un instrumentarium aisément identifia-
ble (de I’orgue a celui de I’orchestre symphonique, en passant par celui des batteries-
fanfares militaires), les plus fortes traces de cette influence résident dans la présence mas-
sive du systeme tonal et I'usage du portugais dans les paroles. En tant que marqueur os-
tensible, on peut également noter une modalité spécifique de rapport a la musique, celle-
ci étant considérée pour elle-méme dans une posture de « délectation » (Green, 2006, p.

28-36 ; Perrenoud, 2006, p. 28).

* Deux tiers des esclaves seraient morts sur les bateaux. C’est donc 1/9 des esclaves qui arrive au Bré-
sil. La durée de vie moyenne d’un esclave débarqué était de 7 ans (Vatin, 2000, p. 25).
*Nord-Est brésilien.

3% Cette notion sera abordée lors de la 2°™

partie de cette these.
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(2) Mythe fondateur et influence amérindienne

Comme ce fut évoqué brievement, la question de 1’héritage culturel des peuples indigenes
(initialement dénommés « indiens » car les explorateurs cherchaient les Indes orientales)
reste une question vive et encore éminemment politique. C’est 1’occasion de démystifier,
dans le domaine musical, un des mythes fondateurs du Brésil : le « mythe des trois ra-
ces », considéré comme le « mythe de la démocratie raciale », est dans 1’air depuis les
années 1930, notamment dans les écrits positivistes de Freyre (e.g. Freyre, 1933) traduits
et défendus par Bastide en 1952, un sociologue et anthropologue frangais qui s’intéresse
de prés aux religions afro-brésiliennes. Basé sur I’idée que la nation brésilienne constitue
le creuset d’un mélange (sous entendu : a parts égales, et en égalité de traitement) de trois
grandes races (indiens, européens, africains), ce mythe tend a lisser les conditions réelles
de constitution du Brésil et a nier la réalité d’une société profondément inégalitaire et dis-

criminatoire.

figure 2 : Indiens Tupinamba (Théodore de Bry, 1592)

En effet, avec plus de 90 % de leurs effectifs réduits a néant par les maladies et les guer-
res contre les colons, les populations autochtones ne pésent pas lourd dans la balance du
métissage inter-ethnique™. 1l en va de méme, en toute logique, dans le domaine musical,

avec peut-&tre, comme facteur aggravant, I’éventualité d’une forte incompatibilité des

°' En revanche, I’influence des langues Tupi reste considérable dans le vocabulaire brésilien, notam-
ment pour la désignation de tout ce qui a trait a la nature.
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systémes musicaux amérindiens et occidentaux™. Ainsi, contrairement aux déclarations
de musiciens continuant a perpétuer ce mythe fondateur d’un triple héritage culturel®,
leur influence dans le domaine musical est aujourd’hui extrémement faible. Seuls quel-
ques instruments — de la famille des hochets a sonnailles internes hérités du maraca des
shamans, comme le chocalho pido ou le caracaxa — viennent parfois cotoyer un instru-

mentarium de percussion massivement africain et occidental, ces hochets constituant

alors, de fait, un marqueur primordial de la présence amérindienne.

figure 3 : Maraca figure 4 : Chocalho pido figure 5 : Caracaxa

Mais le mythe reste prégnant : on note sa présence, par exemple, dans le carimbo du Paré
(Nord du Brésil), un style souvent décrit comme d’origine amérindienne, mais dont plus
aucune caractéristique musicale, ni organologique, ne semble encore y faire référence.
Certes, plusieurs initiatives (notamment revivalistes) tentent de valoriser le patrimoine
musical indigéne (par exemple, le groupe Fethxa a Recife), mais la encore, les traces
afroides sont tres présentes et la comparaison rapide entre de telles productions musicales
et des enregistrements de communautés comme, par exemple, celle des Kayapo Xikrin,
incitent  la plus grande prudence quant a I’existence réelle de liens « génétiques »°* entre

ces cultures.

>* 11 ne s’agit que d’une hypothése. Sortant du cadre de cette thése, elle ne sera pas discutée plus avant.

>> Notamment, en 2005 par Gilberto Gil, alors Ministre de la Culture du gouvernement Lula, a
I’occasion de I’ Année du Brésil en France.

** ¢f. chapitre préliminaire.
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(3) Survie culturelle des esclaves africains et afro-descendants

(a) Oppression, acculturation et résistance

Contrairement aux amérindiens dont la décimation a limité 1’influence culturelle, les
populations d’esclaves d’origine africaine — qu’elles soient africaines (i.e. nées sur le
sol africain) ou afro-descendantes® (i.e. nées sur le sol brésilien) — vont connaitre un
sort différent, et s’inscrire, de gré ou de force, dans un vaste processus de métissage
avec les populations européennes immigrées. Le processus principal est une accultura-
tion’® dans laquelle la culture de ces derniéres est imposée de fait aux communautés as-
servies. Au-dela des lourdes contingences liées au travail forcé, a I’oppression psycho-
logique, aux maladies, ... la survie culturelle est une nécessité absolue et va se traduire
sous différentes formes d’expression musico-chorégraphique®’ : chants de travail, diver-

tissements, gestion des conflits, ... et surtout, culte religieux.

De 1530 a 1760, les esclaves noirs n’ont pas acce€s a la musique, car seuls les amérin-
diens regoivent des Jésuites, a partir de 1549, un enseignement musical (considéré
comme un excellent moyen d’évangélisation). L’expulsion des Jésuites en 1760 sonne
¢galement le départ des amérindiens dont une grande partie s’enfuit dans des régions re-
tirées du Brésil. Les riches propriétaires se tournent alors vers leurs esclaves noirs pour
constituer des orchestres privés, sur la base de répertoires musicaux proprement occi-
dentaux (P.C. Almeida, 2007, p. 33). En 1830, I’esclavage est déclaré illégal, mais il
faut attendre 1888 pour une abolition — officielle — totale. Pour autant, la reconnais-
sance et I’acceptation des manifestations proprement afroides (i.e. natives) par la popu-

lation blanche n’est pas d’actualité. Ainsi, dans une quasi-superposition historique (de

> Le terme « afro-descendant » est une francisation du portugais afio-descendente, trés utilisé de nos
jours dans ce contexte pour désigner les descendants d’esclaves, méme si la portée exacte de ce
terme (sur le plan génétique, social, ...) ne semble jamais avoir été clairement définie. Cf. note de
bas de page n°46, page 53.

*% De nombreux auteurs (e.g. Freyre, 1933 ; Fryer 2000) soulignent néanmoins I’interpénétration par-
tielle entre les cultures des oppresseurs et des oppressés. Elle se manifeste sous la forme de métis-
sages culturels (emprunts des expressions locales de la musique savante aux traditions musicales
afroides).

*7 Cette terminologie un peu lourde cherche a éviter celle d’expression « artistique », qui sonne curieu-
sement dans ce contexte de forte oppression. Il n’est nullement question de nier une quelconque
capacité et/ou volonté de ces populations a s’exprimer artistiquement, mais seulement de mettre
I’accent sur un processus de maintien et consolidation d’une appartenance culturelle au travers
d’une forme de résistance.
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1831 a 1889) apparait une prohibition officielle des pratiques musicales afro-
descendantes (nommées batuques, sambas, etc.) qui étaient « quotidiennes et en profu-

sion » (Santos, 1998, p. 21)

« Les sambas, qualifiés de "refuge des pires gens", révelent un discours
qui inscrit tous ses participants dans le champ d’un anti-travail. Vus
ainsi, les sambas seraient des espaces de non-appartenance, ou il n’y
aurait pas d’accumulation et, encore moins, constitution d’un patri-
moine. Finalement, terre de personne. Dans ce discours, les espaces
ou se déroulaient les sambas pouvaient symboliquement étre vus
comme autonomes. Et la reconnaissance de [’autonomie de cet espace
signifie que les lieux ou se déroulaient les sambas, dans le centre de la
ville ou dans ses environs, étaient vus comme un "quartier isolé de la

ville". Ce qui signifie : loin de la morale et de la loi » (ibid, p. 22).

Méme si I’origine de ces manifestations est incontestablement afroide, il ne faut pas les

considérer « comme [des] espaces de groupement ethniques » :

« Y participaient des individus qui étaient beaucoup plus circonscrits a
une exclusion sociale, incluant les africains et creoles, les métis, les

blancs pauvres et mémes les prostituées [...] » (ibid, p. 21)

Fryer (2000, pp. 9-10) nomme « néo-africaine » la musique brésilienne « dans laquelle
I’influence européenne est soi absente, soit négligeable ». Il en propose une typologie en
« 5 types et fonctions » au travers desquels 1’auteur illustre autant de modalités musica-
les de résistance des afro-descendants (cf. tableau 1, page 59). Bien que I’on considere
le travail de Fryer (2000) comme une somme inestimable, indispensable a qui
s’intéresse aux musiques afro-brésiliennes, il nous est impossible de souscrire totale-
ment a une telle typologie. Certes, elle a de nombreux mérites, comme celui de distin-
guer des espaces-temps sociaux assez différents, des modalités de résistance associées a
des productions musicales spécifiques. En revanche, le principe méme de taxonomie
s’oppose rapidement, comme souvent dans ce genre d’exercice périlleux, aux porosités
qui font des expressions populaires des phénomenes continus et dynamiques, difficiles a
discrétiser™®. Fryer lui-méme semble en étre conscient, puisqu’il déclare a deux reprises
4éme

que 'un d’entre eux (i.e. le type), utilisant de plus en plus de structures et

d’instruments européens, « est aujourd’hui [...] une sorte de cas limite » (ibid, p. 9). La

% ¢f. chapitre préliminaire de cette thése.
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critique principale serait que sur un plan musical, il est difficile de distinguer claire-

ment, a ’aide de marqueurs objectifs, les catégories 4 et 5.

Type Fonction Exemple
- . I - Garder vivantes I'Afrique et les divinités africaines .
1. | Cérémonies religieuses ) . . candomblé
dans I'esprit et le coeur des captifs.
2. | Jeux de combat - Préparer les esclaves a la rébellion capoeira
- Rythmer le labeur des esclaves
3 Chants de travail - Transmettre des avertissements, des signaux, des | .
. . L jongo
Cris de vendeurs messages et nouvelles (ou un contenu satirique ou
poIitique)S9
. 60 - Remémorer et honorer I'Afrique ou Palmares®’ congo, congada,
4. | Danses dramatiques . . " . .
- Faire la satire des maitres portugais quilombo
Danses séculaires
5 d’origine africaine - Célébrer et perpétuer la culture africaine batuque
" | (notamment d’origine en captivité samba
Kongo/Angola)

tableau 1 : Types et fonctions de la musique brésilienne « néo-africaine »
(d’aprés Fryer, 2000, pp. 9-10)%
On peut aller beaucoup plus loin dans 1’analyse, au risque de faire exploser le modele, et
considérer qu’aucune d’entre elles ne répond réellement au cahier des charges : d’une
part, toutes ces catégories concernent des traditions extrémement diverses, dont un
grand nombre integre depuis fort longtemps des influences « exo-africaines » qui
s’expriment au travers de 1’instrumentarium, des structures et modalités musicales, de la
langue utilisée, efc. Sans parler des allers-retours entre les continents sud-américains et
africains qui ont participé¢ d’une interfertilisation aujourd’hui bien difficile a désintri-

quer.

Mais cessons-la ce proces un peu injuste qui pourrait masquer 1’essentiel : en distin-
guant des modus operandi qu’il est toujours possible d’observer aujourd’hui, le modele
de Fryer conserve sans nul doute possible de nombreuses qualités analytiques, et donc

heuristiques pour ses lecteurs.

Aprés 500 ans de métissages®, on compte en ce début de 21°™ siécle un trés grand

nombre de traditions afro-brésiliennes réparties sur I’ensemble du territoire, mais de fa-

> Cette catégorie concerne uniquement les chants en langue vernaculaire.

% Curieusement, Fryer (ibid, p. 55) indique a leur endroit : « Aujourd'hui, a ’exception de I’un d’entre
eux, ils sont tous rarement, voire jamais joués ».

6! Région du Brésil ou a vécu le plus grand esclave rebelle, Zumbi dos Palmares.
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con non homogene : la région Nordeste, par sa proximité historique avec les grands

comptoirs négriers, affiche logiquement une plus grande densité de ces traditions.

figure 6 : Région Nordeste du Brésil

Parmi ces populations afro-descendantes, deux groupements linguistiques et culturels se

partagent I’essentiel des influences musicales.

(b) Mondes Yoruba et Bantou

Nations et influences culturelles

La traite négriere brésilienne a provoqué de nombreuses hybridations et syncrétismes
au sein des cultures des populations noires. Néanmoins, bien que la comparaison dia-
chronique soit un exercice périlleux sur le plan scientifique au vu de la qualité des
sources disponibles, il semble que certains traits caractéristiques perdurent jusqu’a
nos jours, des traits portés a travers les décennies (et peut-Etre les siccles, comme
I’évoque Kubik, 1979, p. 20) par des communautés spécifiques. En effet, plusieurs
pseudo-groupements ethniques et/ou culturels, les « nations »*, ont une influence
plus prédominante sur les différentes cultures afro-brésiliennes, notamment au tra-
vers de la religion, qui fonde une grande partie de 1’organisation sociale et musicale.
On ne peut sérieusement parler que de pseudo-groupements, dans la mesure ou les
noms de ces nations (Angola, Benguela, Cambinda, Congo, Monjolo) ne corres-
pondent pas systématiquement a des entités ethniques connues, mais a des sortes de

« marques de fabrique » permettant aux trafiquants d’esclaves de les regrouper selon

%2 Les termes du tableau, y compris les exemples, sont des traductions des mots de ’auteur.
% Du moins, a partir de la colonisation occidentale.
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des criteres subjectifs et/ou pratiques, comme la communauté de langue (Kubik,

1979, p.10 ; Fryer, 2000, p. 7) ou une prétendue résistance physique ou docilité, efc.

Oridine - « Soudanais » « Bantous »
gine - (Nord de I'équateur) (Sud de I'équateur)
)]
>
Groupe linguistique : yoruba fon g
kimbundu, kikongo <
Peuples : Yoruba Ewe, Fon,
pies - Adja, Mahi
Nation : Ketu, ljexa Jéje Angola, Congo,
Mogcambique
Nom générique : Nago Jéje Bantu E
@
Divinités : orixas vodous nkKisi
Tradition : Jéje-Nagbd Bantu

figure 7 : Notions de « yoruba » et « bantou »
au travers de typologies géo-linguistiques
(d’apres Kubik, 1979, Vatin, 2000 et Carvalho, 2006)
Malgré ce redécoupage plutot commercant, on considére que deux grandes catégories
d’esclaves se distinguent dans le monde musical : les « Soudanais» et les
« Bantous » (cf. figure 7). A ce stade, 'usage des guillemets permet de souligner que
cette typologie et sa terminologie associée sont loin d’étre rigoureuses. De plus, au
Brésil, on a tendance a les identifier respectivement par les termes ioruba (ou nago)

et bantu.

Influence bantou

L’analyse de I’influence des peuples Yorubas et Bantous dans la culture brésilienne
permet de mieux comprendre leurs contributions respectives dans les productions
musicales (e.g. Kubik, 1979 ; Mukuna, 1979 ; Capone, 2000 ; Vatin, 2005), ce qui
sera d’une grande importance dans le chapitre III, afin de circonscrire au mieux le
domaine de I’¢tude. En effet, il semble que I’influence Yoruba soit beaucoup plus ré-
duite qu’il puisse paraitre au premier abord. Ils n’auraient fait ’objet que d’un trafic
assez court dans I’histoire de 1’esclavage brésilien (entre 1850 et 1860 selon Pierre
Verger, cité par Carvalho, 2000, p. 266), les débarquements ayant toujours lieu a

Salvador da Bahia.

% Traduction du portugais na¢do.
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figure 8 : Origine géographique approximative des
peuples Yoruba et Bantou déplacés d’Afrique vers le Brésil®”
(d’apres Kubik, 1979, p. 9)
On retrouve ainsi logiquement une forte présence Yoruba dans les terreiros de can-
domblé J€je-Nagod de Salvador da Bahia ou dans ceux de xangé de Recife. Une lon-
gue tradition « africanisante » a conduit un grand nombre de chercheurs européens®®

a s’intéresser presque exclusivement a ces lieux de culte, considérant qu’ils représen-

taient une forme d’ « authenticité » ®’ de la présence africaine sur le sol brésilien :

« Dans leur quéte des africanismes, ces chercheurs ont induit puis legi-
timé un courant idéologique qui revendique la pureté africaine et re-

Jette toute forme de syncrétisme » (Vatin, 2005, p. 33)

% Malgré ce que le graphique pourrait laisser croire, chacune de ces communautés linguistiques
compte aujourd’hui plus de 20 millions d’individus en Afrique.

% Et par voie de conséquence, brésiliens également : Carvalho (2000) qui réfléchit sur le « manque
d’influence Yoruba sur la musique populaire brésilienne », compare cette tradition a « un bloc de
cristal qui, malgré 1’usure, les déformations et les rayures a 1’extérieur, conserve 1’articulation in-
terne, originale, figée au moment singulier et irremplacable de sa reconstitution apres la traversée
atlantique » (Carvalho, ibid., p. 265). Il note également que « les religions bantous n’ont pas réussi
a préserver un cristal si intact » (idem, p. 277).

57 Pourtant, la transcription de formules-clés du Candomblé dans un zerreiro de Salvador da Bahia
semble démontrer, si I’on considére a I’instar de Kubik (1979, p. 19) que les formules-clés sont de
véritables marqueurs phylogénétiques, qu’une grande porosité existe entre des différents cultes
théoriquement distincts. 4 priori, on ne note pas de phénomene équivalent hors de ces lieux de
culte.
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Ce rejet, délétere a terme pour la tradition elle-méme, a conduit a une discrimination
négative des études afro-brésiliennes sur les traditions d’origine bantou, qui conti-
nuent d’étre négligées par un monde scientifique encore imprégné d’ « une idéologie
évolutionniste, héritée du XIX° siécle, pronant la supériorité raciale, intellectuelle et
culturelle des Soudanais, originaires du Golfe du Bénin et d’autres régions de

I’ Afrique septentrionale sur les Bantous », (Vatin, ibid., p. 35).

Pourtant les travaux de Mukuna (1979) et de Kubik (1979) permettent de réhabiliter
I’importance de I’apport musical des peuples bantou, dont la présence (bien que dis-
crete mais tres syncrétique) reste fondamentale pour la grande majorité des musiques
populaires afro-brésiliennes. A tel point qu’aujourd’hui, si on s’en tient a la méthode
de discrimination de Kubik (1979, p. 19), I’influence des Yoruba ne serait réellement
prégnante que dans une minorité d’esthétiques musicales. L’analyse de productions
récentes, qu’elle soit empirique comme le propose Kubik ou analytique (e.g. Guillot,

2008), confirme d’ailleurs cette permanence de traits.

A.3. Notion de batucada

Une des manifestations les plus ostensibles de la résistance culturelle afro-brésilienne se
nomme batucada. L’acception terminologique n’étant pas exactement la méme en France
et au Brésil®®, seule la derniére est présentement discutée afin de maintenir la cohérence

avec le contenu de cette 17 partie. L’acception frangaise sera évoquée dans la 2°™ partie.

(1) Batuque

Tous les auteurs s’accordent pour considérer que le terme portugais batucada [batuk’adas]

est une construction a partir du substantif portugais batuque [bat’uki], suivi du suffixe
ada, qui le transforme en « nom collectif ». Néanmoins, 1’origine du terme batuque est
discutée et la dizaine d’entrées du Dictionnaire Musical Brésilien (De Andrade, 1989, pp.
53-55) atteste de cette instabilité : au début du 19°™ siécle, des observateurs auraient en-
tendu parler de baduca, badduca ou batuca (on notera que dans la figure 9, il est ortho-

graphié battuca). De plus, les mots Bantou batukue et batchuk pourraient éventuellement
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constituer des racines du terme (Fryer, 2000, pp. 97-98), ce qui confirmerait 1’idée selon
laquelle « il est généralement considéré comme provenant d’Angola ou du Congo » (De

Andrade, 1989, p. 53)%. Selon Guerreiro (1999, p. 115):

« Le batuque, style musical du passé colonial, propre a la population
d’esclaves et d’affranchis, est resté vivant jusqu’aux premieres déca-
des du 20°™ siécle. Le terme batuque fut employé pour toutes les ma-
nifestations d’'un répertoire musical accompagné de percussion, en re-
lation directe avec la danse et le chant, et dont ['origine est

I’ Afrique »

figure 9 : Danse de la Battuca a St Paul (Von Martius, 1817)"°

On admet généralement que les premiéres traces du batugue remontent au 18 siécle
(De Andrade, 1989 ; Santos, ibid.) en tant que « dénomination générique pour toutes les
danses de noirs en Afrique » (Cascudo, 1962, p. 105 cité par Guerreiro 1999, p. 115), une

definition officielle qui semble dater d’au moins 1838 (Santos, 1997, p. 17). Selon Fryer,

% La prononciation non plus, d’ailleurs : batucada se dit [batuk’ada] au Brésil et [batukad’a] en

France, I’accent tonique ayant glissé sur la syllabe finale.

% L’entrée « batuque » du Dicionario Musical Brasileiro a été écrite par Oneyda Alvarenga.

7 Source : Fonds Ancien de la Bibliothéque Municipale de Bordeaux. Curieusement, une version dif-
férente (et apparemment plus récente) de cette gravure est présentée par Kubik (1979, fig. 23) et
Fryer (2000, p. 99), ou un nouveau personnage (un soldat portugais aux bras croisés) apparait a
I’arriére-plan.
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il s’agit d’une des deux principales définitions du batuque (la plus large), I’autre décri-
vant au contraire un objet plutdt précis, i.e. « une danse séculaire arrivée au Brésil en
provenance de I’aire culturelle Kongo-Angola » (Fryer, 2000, p. 95). Difficile d’y voir

clair, d’autant qu’il semble exister officiellement’'

« un batuque originaire du Congo "plus proprement des noirs afri-
cains", et un autre batuque "déja plus civilise¢" des créoles, des muld-

tres et "méme des blancs” » (Santos, 1997, pp. 17-18)”

D’autre part, Guerreiro et Santos soulignent également la présence d’une ambiguité,
«une certaine nébulosité entre les manifestations ludiques et religieuses » (Guerreiro,
ibid.). D’ailleurs, au 19°™ siécle, le terme batugue sert également a désigner une forme

de candomblé.

On note avec une légere amertume que I’entrée batuque du Dicionarios Editora (diction-
naire contemporain portugais “-francais), indique

« Batuque : n.m. batouque f (danse des négres),; tapage, bou-

can (fam.). »

Mais cette acception péjorative n’a peut-étre pas totalement disparu du langage populaire

brésilien. En effet, a partir de la fin du 18°™ siécle, le batugue est peu a peu interdit et

subit une forte répression policiére. Aujourd’hui,

« Le mot batuque a cessé de désigner une danse particuliére devenant,
comme le samba, un nom générique de chorégraphies ou danses sou-
tenues par un important instrumentarium de percussion » (De An-

drade, 1989, p. 53)

Enfin, bouclons la boucle : selon De Andrade (1989), « un autre sens du mot batuque est

4 . . N ,
synonyme de batucada »*, une notion que 1’on va examiner a présent.

(2) Batucada

Le terme aurait commencé a gagner en visibilité a partir de 1930 (De Andrade, 1989, p.

52) et désigne aujourd’hui, de fagon générique, une forme de manifestation afroide in-

! Dictionnaire Brésilien de la Langue Portugaise, 1875/1889

> Guillemets de I’auteur.

7 Portugais du Portugal.

7 Cette définition est attribuée a Olvarenga, contributrice importante de I’ouvrage.
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cluant généralement chant, percussion et danse’. La batucada concerne donc un grand
nombre de traditions afro-brésiliennes’® : candomblé, samba, congado, mamcam77,
afoxé, coco, etc. Néanmoins, le terme batucada n’est pas utilisé de fagon équivalente
dans tout le pays : parfois désignant une réunion informelle de percussionnistes entachée
d’une connotation négative (e.g. a Rio de Janeiro™), il est parfois remplacé par le terme

bloco (e.g. Salvador da Bahia), ou terno (e.g. Recife), etc.

Le chant est un élément souvent oubli¢ par les observateurs et/ou les analystes, alors qu’il
est central dans la plupart des cas. En effet, bien que ’on ne dispose d’aucune étude
quantifiée sur ce sujet, il semble que le jeu de percussion pour lui-méme soit un cas mar-
ginal. On le rencontre notamment dans certaines phases de cérémonies religieuses afroi-
des ou de manifestations musicales profanes comme le maracatii de baque virado : il
succede aux parties chantées et pourrait étre li¢, concrétement ou symboliquement, a la
transe. Comme on le pergoit au travers de cette modalit¢ de jeu musical, la batucada hé-
rite de I’ambiguité profane/religieuse du batuque : il apparait ainsi que chaque tradition

redéfinit en permanence cette complexe relation et lui fournit une réponse singulicre.

(3) Batucar

Un verbe portugais est associ€ au batuque : batucar [batuk’ar]. Il proviendrait du verbe
bater (taper, battre, frapper). On notera que selon le Dictionnaire Musical Brésilien”” de
Mairio de Andrade, ce verbe désigne au Brésil a la fois « jouer et danser le batuque » et
«jouer mal du piano » (...). Pour le dictionnaire Melhoramentos, il désigne « frapper
plusieurs fois avec force ». Par effet de coquetterie ou par conviction pédagogique, Mes-

tre Gilmar®, pourtant maitre percussionniste et héritier du batuque, déconseille fortement

7 Contrairement a ce qu’indiquent certains auteurs comme McGowan (1999, p. 246), la batucada ne

se limite pas (ou plus) au seul samba.

7 On ne donne ici que quelques exemples, avec leur nom le plus générique, sans quoi la liste serait

extrémement longue.

77 Le mot maracatii, qui doit prendre logiquement un accent aigu sur la lettre u finale (accent tonique),

a I’instar du titre de ’ouvrage de Sette (1930), est souvent écrit au Brésil en omettant cet accent.
Cette tendance est répercutée par Wikipédia. Source : http://fr.wikipedia.org/wiki/Maracatu consul-
tée le 18 juillet 2010.

™ ¢f. Jacquin (2002). A Rio de Janeiro, méme si le terme batucada est péjoratif, une bateria d’école de

samba, malgré son niveau de structuration, reste une forme de batucada (au sens général).

" Dicionario Musical Brasileiro
% Maracatu Nagao Estrela Brilhante de Igarassu, Recife — PE.
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de « frapper le tambour » (bater o tambor) et enjoint plutdt a « jouer le tambour » (focar

o tambor)*'.

(4) Batuqueiros/batuqueiras

Les musiciens pratiquant la batucada se nomment généralement batuqueiros/batuqueiras
mais peuvent recevoir des appellations locales spécifiques (e.g. ritmistas dans les €coles
de samba). On notera au passage que I’entrée batuqueira du Dicionario Musical Brasilei-
ro ne fait pas référence aux musiciennes (i.e. le pendant féminin de batuqueiro), mais dé-
signe la féte ou se déroule le batugue. En effet, la place des femmes dans les musiques
afro-brésiliennes a longtemps été celle qu’elles occupaient, rituellement, dans les reli-
gions afro-brésiliennes : dévolues a des fonctions liturgiques primordiales (et notamment,
la direction spirituelle du lieu de culte), elles n’avaient ainsi pas le droit de « toucher »
aux tambours, role dévolu aux seuls alabés (tambourinaires) et notamment au plus im-
portant d’entre d’entre-eux, ’ogan alabé (maitre tambour)**. Ce personnage central

correspond bien a la définition a vocation universelle du « maitre de musique » :

« Le maitre de musique occupe une place particuliere dans la chaine
qui relie [’homme a la surnature et au Ciel, aux cotés du maitre du ri-

tuel, quand il n’est pas lui-méme ce maitre » (Picard, 2005a)83

Ce dernier, qui recoit ainsi I’attribut de mestre (maitre), est trés souvent a la téte d’un ou
plusieurs groupes musicaux afro-brésiliens situés hors du lieu de culte, ce qui explique ai-
sément pourquoi beaucoup de ces groupes ont longtemps perpétué cette tradition. A la fin
des années 1990, nos propres observations sur le terrain et la discussion avec certains
mestres confirmait cette tendance. Par exemple, I’école de samba Mangueira a Rio de Ja-
neiro, la grande majorité des blocos afro a Salvador da Bahia et des maracatus nag¢do de
Recife, ne comptaient aucune femme musicienne. Les choses changent trés rapidement
puisque 10 ans plus tard, de nouvelles observations ont révélé qu’il devient difficile de

trouver un seul groupe qui ne soit partiellement mixte®.

8! Communication du 28/11/2010 dans le cadre d’une formation collective (vidéo privée).
%2 Ces termes, issues de langues a tons d’origine africaine, connaissent plusieurs graphies au sein du

portugais de Brésil.

% Dans le candomblé, le tambourinaire est choisi notamment pour sa capacité a résister a I’état de

transe.

% A Rio de Janeiro en 2007, 1’école de samba Mangueira, probablement la derniére a résister a la ten-

dance générale, a accueilli une premiere femme a un poste instrumental important. En 2009, notre
présence active au sein du Maracatii Encanto de Alegria (Recife — Pernambuco) fut 1’occasion de
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B. Fondamentaux afro-diasporiques dans le domaine

temporel

NB : bien que ce paragraphe traite d’un principe d’organisation diffusé a tres large échelle,
les exemples seront choisis dans le monde musical afro-brésilien. Par ailleurs, les fonda-
mentaux musicaux afro-diasporiques touchent aussi bien les domaines fréquentiel que tem-
porel. Afin de ne pas trop diverger de [’objectif de cette these, seule une partie de ce dernier
domaine sera abordé. Néanmoins, les typologies de ces fondamentaux seront parfois présen-

tées dans leur intégralite.

B.1. Systémes temporels caractéristiques

(1) Diversité et permanence de traits

Laissons I’introduction du sujet a Wilson :

« Toute personne sensible sur le plan musical qui a [’expérience de la
musique ouest-africaine et afro-américaine est consciente des simila-
rités entre ces musiques, simplement sur la base d’une écoute musi-
cale empirique. De plus, le sens commun nous informe que [ histoire
partagée de ces peuples devrait probablement apparaitre dans certai-
nes similarités culturelles. Seul I’ethnocentrisme de quelques auteurs
euro-américains les a conduit a penser une relation ténue entre les

musiques africaines et afro-américaines » (Wilson, 1974, p. 3).

Cela dit, les travaux ethnomusicologiques révelent une telle diversité dans ces traditions,
qu’ils écartent toute tentation de parler d’une quelconque « musique africaine »*>. Néan-
moins, bien que la diversité culturelle de 1’ Afrique soit immense, plusieurs aires géogra-
phiques peuvent étre définies en fonction de criteres communs (e.g. Herskovits, 1966).
Par souci de simplification et parce qu’une perspective panoramique, de nature anthropo-
logique, permet parfois de mieux saisir des tendances globales en lissant les particularités

locales, on utilisera le terme « afro-diasporique » pour qualifier un certain nombre de

vivre — par hasard — la derniére prestation musicale carnavalesque exclusivement masculine ; dés
2010, les femmes étaient admises pour y jouer de I’abé.
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phénomenes et/ou de caractéristiques. Pour autant, on s’abstiendra de penser
I’uniformité : malgré un vaste ensemble de points communs, chaque tradition en décline
clairement ses propres monnayages, déclinaisons qui restent fondamentalement dynami-

ques.

Aussi, Kubik (1979, pp. 18-19) est-il convaincu que certaines caractéristiques musicales

« ont dii étre un élément plutot stable dans [’histoire de la musique afvi-
caine [...] Elles étaient présentes en Afrique de 1’Ouest au 16°™ siécle
et beaucoup, beaucoup plus tét [...] Dans [’étude de la musique afro-
brésilienne (et bien sir, tout autre musique afro-américaine) avec une
méthodologie non-historique, il est probablement efficace de com-
mencer par vérifier leur présence dans les exemples musicaux que

["on a a disposition ».

Certes, dans cette déclaration, Kubik pense a une caractéristique particuliere, liée a la no-
tion de cycle. On postule néanmoins que sa pensée est extrapolable a I’ensemble des fon-

damentaux afro-diasporiques.

Ainsi, malgré un brassage ethnique important*®, 1’analyse des cultures afro-brésiliennes
révéle la présence de paradigmes musicaux, de « systémes caractéristiques »° (Pressing,
2002, p. 285) similaires a ceux que I’on observe dans de nombreuses pratiques sub-
sahariennes, du Mali au Mozambique, et notamment de la zone centraftricaine, qui a fait
I’objet des premieres études ethnomusicologiques sur le sujet. Un certain nombre de ca-
ractéristiques, sinon réellement pan-africaines, pour le moins partiellement transversales,
sont clairement saillantes outre-Atlantique (Wilson, 1974) a tel point que Pressing (2002)
parle de « rythme de I’Atlantique noire »* Ferreira (2004, p. 877) de « systémes musi-

caux de tambours [...] du Noir Atlantique »* et de « cultures afro-atlantiques ».

%11 reste toujours étonnant de constater que certains auteurs n’hésitent pas a recourir a une telle géné-
ralisation (e.g. Arom, 1984 ; Temperley. 2000).

% Entre esclaves, entre esclaves et amérindiens, entre esclaves et colons occidentaux.

¥ Characteristic devices

% Black Atlantic Rhythm

% 11 semble que I’expression soit empruntée a Gilroy.
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(2) Portée du phénomene

Avant de poursuivre, il convient de se demander si ces fondamentaux ne sont pas sim-
plement des universaux communs aux cultures occidentale et afro-diasporique : en cas de
réponse positive a une telle question, la thése prendrait un tour bien différent. En effet,
« si I’étrangeté de 1’ Autre est ma propre étrangeté, autant rapatrier 1’objet de mes recher-

ches » (Pelinski, 2004, p. 750).

Cette question implique de préciser la portée terminologique de la notion
d’ « universaux ». En effet, dans I’immense variété d’organisation des sociétés humaines,
il est particuliérement difficile de définir clairement la notion de musique en tant que sys-
téme distinct des systemes de communication verbale, d’autant qu’un nombre important
de ces cultures n’a pas de mot spécifique, ni méme de correspondance, pour le concept de
« musique » (Giannattasio, 1992, cité par Nattiez, 2004, p. 733 ; Nettl, 2000). Néan-
moins, apreés une nécessaire conversion au post-modernisme induisant un important ni-
veau de relativisation chez les ethnomusicologues (e.g. Blacking, 1980, p. 180) amorcée
depuis 1950, le questionnement de I’« école de Berlin » refait surface, mais 100 ans plus
tard, dans des conditions beaucoup plus favorables a une pensée articulant local et global,

culturel et « universel »°°.

Il semble finalement qu’une analyse systématisée pourrait confirmer I’existence poten-
tielle de caractéristiques véritablement universelles, méme si elles ne seraient pas seule-
ment génétiques (Bril et Lehalle, 1988, p. 9), mais une exploitation de potentialités offer-
tes par I’appareil neuropsychologique humain (Nattiez, 2004, p. 12). Au sein de la grande

diversité des cultures et des savoirs, ces caractéristiques constitueraient

« des liens, des interférences et des schemes communs d’intelligibilité
sans lesquels aucun échange, aucune traduction et aucune compre-

hension réciproque ne sont possibles » (Lapierre, 2006).

La theése de Nettl (2000, p. 463) est séduisante : il considere en effet plusieurs niveaux
d’universaux sur le plan musical. Des fondamentaux traversant un nombre conséquent de
cultures (donc avec une représentation statistiquement significative) pourraient alors ré-

pondre a cette définition’', en tant qu’universaux « statistiques » ou « partiels »°> compo-

% Au sens étymologique du terme, et non dans son ancienne acception — inconsciemment — occiden-
talo-centrée. Cf- I’introduction de McAdams dans Ayari (2003, p. 12) et Nattiez (2004, p. 3).
' Hood (1977, p. 66) cité par Padilla (1994, p. 223).
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sant non pas une « universalité » mais une sorte de « pluri-versalité » (Boudinet, 1995, p.
39) ou d’« afro-diasporalité ». Mais en tant que « normes qui dépendent d’un cadre cultu-
rel spécifique » (Boudinet, idem), le lien avec la biologie serait alors probablement rompu
(Nettl, 2000, p. 467). Néanmoins, une des questions essentielles peut s’énoncer ainsi :
puisque des caractéristiques musicales semblent perdurer depuis trés longtemps, qu’ont-
elles de si important qui explique leur faible (voire absence de) transformation pendant
tout ce temps’~ ? Méme s’il est hors de propos d’essayer d’y répondre ici, on notera tout
de méme que de telles caractéristiques particulierement pérennes peuvent étre considé-
rées comme des « motifs stables » (Sperber, 2000) sur un empan temporel conséquent. Le
role non négligeable de la perception humaine sur cette stabilité sera abordé dans la 3%

partie de cette these.
(3) Typologies

La conception taxonomique du monde étant un principe essentiel de la société occiden-
tale et de son processus scientifique, il est fort probable qu’il y ait toujours eu une pensée
de nature ethnographique — si 1’on veut bien passer un instant sur I’anachronisme du
terme — cherchant a établir un systéme de classification des données récurrentes. Certes,
parfois cette typologie fut motivée par des intéréts commerciaux (comme les planches de
dessins de facies d’esclaves qui permettaient d’établir leur provenance et leurs
« qualités » en les comparant a leur morphotype). Dans le domaine particulier des musi-
ques afro-brésiliennes, le statut de « non-humain » conféré a I’esclave africain a proba-
blement limité I’intérét des observateurs pour leur musique (qu’ils n’avaient d’ailleurs
pas le droit de manifester). Des embryons typologiques ont donc probablement émergé
assez tot, mais il faut attendre la deuxiéme moitié du 20™ siécle pour voir apparaitre les

premiceres classifications.

Plusieurs auteurs ont tenté d’établir une liste des fondamentaux de la « musique afri-
caine ». Leur comparaison est délicate, car il est parfois difficile de bien saisir la portée
sémantique des items. Mais surtout, les auteurs ne prennent pas tous le méme corpus de

référence pour situer leurs propositions : par exemple, Arom se limite a 1’Afrique Cen-

%2 Nattiez (2004) propose de les nommer « quasi-universaux », un terme d’une trop grande portée sé-
mantique.
% La question est posée & peu prés dans ces termes par Mache (2000, p. 475).
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trale alors que Kubik embrasse un territoire plus large. Il ne s’agit pas de dresser ici un
panorama complet de ces typologies et de leurs articulations, mais de rappeler quelques

travaux importants, et notamment ceux qui serviront de point d’appui a notre réflexion.

Une des premiéres classifications est proposée par Waterman (1952)”* et concerne la mu-

sique d’Afrique de 1’Ouest :

pulsation isochrone,

- polyrythmie et polymétrie,

- phrasé contramétrique des accents mélodiques,
- alternance responsoriale avec tuilage,

- prédominance des instruments de percussion.

Vatin (2005, p. 169) déclare reconnaitre ces 5 caractéristiques dans plusieurs déclinaisons

du candomble brésilien.

Merriam (1959) propose une typologie beaucoup plus détaillée mais reste prudent sur le
niveau de généralisation possible. Il intégre notamment une « conception de ’activité

musicale en tant qu’activité motrice », une idée qu’il emprunte a Blacking (1955).

Wilson (1974, cité par Iyer, 1998) propose une taxonomie dans laquelle il introduit de
nouveaux parametres tels que le contraste rythmique, la stratification, le lien étroit entre
voix et son, I’hétérogénéité sonore, le remplissage de 1’espace musical. Il intégre égale-

ment une question fondamentale : celle de la corporéité.

La classification de Kubik (1984, cité par Oliveira Pinto, 2001, pp. 238-240) reprend ce
lien a la corporéité et développe particuliérement les aspects cycliques (et notamment le
principe d’imparité rythmique) sur la base des travaux de Nketia (1964). Ses travaux sur
les cycles apparaissent déja en 1979 dans son étude sur les « Traits d’Angola dans la mu-

sique noire, les jeux et les danses du Brésil » ou il fait référence a une étude de Mukuna

% Cité par Merriam (1956, pp.64-65) lui-méme cité par Vatin (2003, p. 169).
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(1978/1979) sur la « Contribution bantoue dans la musique populaire brésilienne ». Ces
ouvrages constituent une source fondamentale pour quiconque entreprend une étude sur

un corpus musical en lien avec la diaspora afro-brésilienne.

Arom a quant a lui fondé¢ une partie de ses travaux sur la modélisation de caractéristiques
rythmiques (e.g. Arom, 1984, 1985, 1987, 1988, 1991 ; Arom et Khalfa, 1998 ; Arom et
Voisin, 1998, passim) et fait autorité dans le milieu ethnomusicologique francophone.
Dans son étude focalisée sur la « structuration du temps dans les musiques d’Afrique
Centrale » (1984), il reprend et synthétise le résultat de travaux antérieurs. Il semble ainsi
le premier a distinguer I’existence d’une variabilité au sein d’un systeme profondément
cyclique. Il pose ainsi les bases (utilisées par de nombreux ethnomusicologues frangais)
de la « périodicité », qu’il définit au travers de 3 niveaux d’organisation : période, pulsa-

tion et valeurs opérationnelles minimales.

Beaucoup plus récemment, Pressing (2002, p. 191) reprend les résultats de ses prédéces-
seurs, mais inclut un nouveau parametre : le swing. Mais évoquer le swing sans avoir au
préalable examiné les principes de cycle et variation serait une erreur méthodologique
importante, car les différents fondamentaux ne sont pas forcément découplés les uns des
autres”. De plus, il semble que leur articulation puisse constituer une source

d’incompréhension pour un auditeur occidental insuffisamment acculture.

B.2. Cycles et variations

Le premier contact avec certaines organisations musicales africaines ou afro-diasporiques

interpelle 1’observateur inaccoutumé :

« La complexité provient du fait qu’il y a deux rythmes — et souvent
plus — qui tournent, consonants ou dissonants, syncopés et melangés
de fagon hétérogene, et qu’il semble n’y a voir aucun moyen de savoir

quel  rythme est dominant et lequel est subordonné »

(Merell, 2005)

% Certains auteurs ayant traité du swing ne disent rien des articulations entre le niveau microtemporel
et les autres niveaux métriques, ce qui réduit la portée de leurs résultats.
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Mais un examen détaillé de leurs caractéristiques, méme s’il ne peut remplacer une vérita-
ble enculturation de longue durée, permet de mieux en saisir les articulations. On sait ainsi
que de nombreuses sociétés africaines ont une conception du temps qui privilégie un aspect
cyclique, radicalement différent de celle de I’Occident (Arom, 1984 ; Gray, 1996). La no-
tion de cycles est donc une caractéristique majeure des systemes musicaux de I'Afrique
Centrale et de 1'Ouest ; ils ont été¢ décrits et modelisés par Nketia (1963), Kubik (1979,
1999), Mukuna (1979), Arom (1984) et Toussaint (2002). Le cycle spécifique du samba
brésilien a été étudié par Sandroni (2002) et Guillot (2004), et celui d’une foada (chant) de
maracatu de baque virado par Guillot (2006, 2008). En Afrique de I’Ouest et Centrale, le
systeme d’organisation temporelle peut se découper en plusieurs niveaux imbriqués
(Arom, 1984, pp. 7-8) que I’on peut décrire en remontant les strates’® : des valeurs minima-
les opérationnelles, des pulsations élémentaires, un principe cyclique a plusieurs niveaux
d’imbrication délimités par une organisation métrique sur la base de « formules-clés », vé-
ritables matrices de variations locales. Une polyrythmie de samba (cf. figure 10) servira de

base pour I’exemplification.

% Arom ne procéde pas ainsi et part de la pulsation.
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figure 10 : Exemple de 2 cycles d’une polyrythmie de samba
(notation étique)

(1) Valeurs minimales opérationnelles’’

Arom (1984, p. 8) les définit comme la plus petite valeur de temps opérationnelle, c'est-a-
dire située a un niveau structurel. On pourra donc rencontrer des valeurs inférieures, mais
elles seront considérées comme des broderies, des appoggiatures. Elles prennent égale-
ment le nom de fastest pulse (Arom, 1973, p. 172), fast pulse, subpulse (Polak 2010, §5 a
19), time points (Locke, 2010), etc. Waterman (1952) évoque la notion de « sens du mé-
tronome ». Sur I’exemple, elles sont plus particuliérement matérialisées par un flot conti-
nu joué par les tamborins, les chocalhos et les repiniques (lignes 4 a 6). Néanmoins, elles
constituent la base de tous les autres rythmes. De maniére étique, elles sont transcrites
sous forme isochrone, et pensées comme telles par un certain nombre de chercheurs ;

nous y reviendrons.

97 e .
ou « valeurs opérationnelles minimales ».

page 75



1% partie — Chapitre I : Fondamentaux musicaux afro-brésiliens

(2) Pulsations

(a) ...comme point de départ d’'une pensée polyrythmique

Les valeurs minimales opérationnelles se segmentent de différentes fagons. La premicre
est représentée par un « étalon isochrone constituant I’unité de référence culturelle pour
la mesure du temps » (Moles, 1968, cité par Arom, 1985, p. 409). Sur I’exemple, il
s’agit de la conjonction des surdos de primeira et surdos de segunda (lignes 8 et 9). De
nombreux malentendus subsistent, en partie occasionnés par la portée sémantique des
termes anglais pulse, beat, pulsation et leurs traductions frangaises respectives. Ainsi,
par exemple, ce qui est « pulsation » pour Arom est en fait un « beat » pour les auteurs
anglophones”®, une pulsation pour ces derniers étant un principe de division (le terme

étant associé sous la forme binary pulsation, ou ternary pulsation).
Selon Polak (2010, §10) :

« De nos jours, la plupart des auteurs s’accordent sur le fait qu’il y a
généralement un cycle particulier de pulsations réglementaires res-
senties par les musiciens et auditeurs enculturés, qui sous-tend le jeu
musical et ’écoute, méme les textures polyphoniques qui ont un po-

tentiel d’ambiguité métrique »

Malgré cet apparent consensus, c’est un des rares points sur lesquels nous divergeons

avec 1’auteur.

(b) ...comme résultat d’'une pensée polymétrique

Une théorie alternative, notamment soutenue par London (2004), ne considere pas le
metre dans son acception occidentale, mais dans le sens que lui donne Kubik (1979, p.
18) quand il parle de « colonne vertébrale métrique » , ce que London nomme un
« metre non isochrone » (London, ibid, p. 100). Un sens plus général est proposé par

Iyer (1998) :

« D’une facon la plus générale, le metre est un groupement périodique
d’unités du temps musical. Traditionnellement dans la musique euro-
péenne de concert, le metre sous entend une hiérarchie de temps fai-

bles et forts. Cependant, [...] le métre peut exister sans cette hiérar-

% cf la critique de Polak (1999) concernant les choix lexicaux « trompeurs » d’Arom.
* metric back-bone
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chie'”. Le métre induit un groupement en pulsation, et peut aussi im-
pliquer une subdivision de cette méme pulsation. [...] le métre est
consideré [...] comme un phénomene cognitif/perceptif, non comme

une réalité objective d’un signal acoustique ».

C’est ¢également la définition de Temperley (2000, pp. 66-67) citée par Polak
(2010, §13):

« Une structure métrique consiste en un cadre de lignes de pulsations,
ou les pulsations sont des points dans le temps, pas nécessairement
des événements. Le metre de la piece doit étre inféré des événements
de la piece... Mais une fois qu’il est établi, les événements n’ont pas
nécessité de le renforcer , et peuvent méme entrer en conflit avec lui
dans une certaine limite. Dans ce sens, une structure métrique est plu-
tot a considérer comme quelque chose située dans [’esprit de

I"auditeur, plutot que dans la musique elle-méme de fagon directe »

A chaque fois, ces définitions induisent implicitement la présence d’un seul métre. On
postule que dans de nombreuses esthétiques musicales afro-diasporiques, il existe au

moins deux metres distincts (mais ar‘[iculés)101

et que dans certains, ou la plupart des
cas, ce conflit puisse €tre la trace de leur interférence. L’exemple des traditions (Ghana)
décrites par Locke (2010) constituent probablement un cas extréme, mais elles ont sans
doute permis a 1’auteur de formuler une théorie trés puissante de la « matrice métri-
que », qu’il définit comme « une matrice implicite de pulsations de différentes durées
[...] servant de ressource pour la créativité esthétique et I’affect musical ». Il s’agit donc
d’une sorte de matrice polymétrique. Une idée similaire est présente chez London

(2004), lequel formule I’hypothese de I’existence de « nombreux métres ».

' On retrouve la partie de cette définition concernant I’accent métrique (présence de temps forts et
faibles dans le meétre occidental) chez Locke (2010, §14) et Arom (1979, 1984, passim). Les trans-
criptions de musique Banda-Linda (Arom, 1979, p. 178) donnent lieu & une écriture parfois sans
barres de mesures, parfois avec une segmentation « arbitraire » sous forme de barres verticales afin
de « faciliter la lecture verticale ». Méme s’il insiste sur le fait que le principe occidental de temps
forts et faibles n’est pas transposable aux musiques d’Afrique Centrale, Arom (1973, p. 178) sem-
ble néanmoins considérer implicitement la pulsation réguliére comme €étalon temporel, ce qui lui
fait développer les notions de « commétricité » et « contramétricité ».

' 4 minima, il s’agirait de la pulsation et d’une formule-clé (concept qui sera abordé dans le paragra-
phe suivant)
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Mais pour analyser des esthétiques musicales africaines, de nombreux africanistes se ré-
ferent au metre occidental (par exemple : 4/4, 12/8), qui est confondu avec son chif-
frage. Ce choix induit implicitement un mode de pensée rythmique étique qui peut se

révéler tres différent de celui des musiciens qui le pratiquent.

On préfere donc considérer le niveau pulsatoire comme une résultante du potentiel po-
lymétrique, une configuration préférentielle, retenue parmi d’autres possibilités, pour
assurer une base aux appuis chorégraphiques. Une idée similaire est défendue par Koet-

ting, dans le cadre de la musique de danse Ewe (Ghana) :

« La fastest pulse’” est structurellement fondamentale, puisqu’il n’y a
aucune sous-structure qui lui soit interne ou située entre elle et un mo-
tif en tant que tel [...] Le fait que les répétitions de la fastest pulse se
groupent souvent entre elles sous forme d’une "gross" pulse ou beat

est [...] incidente. » (Koetting, 1970, p. 122)

Finalement, cette bréve analyse du sens que 1’on peut accorder au terme frangais
« pulsation » donne lieu a une articulation entre les notions de polyrythme et polymétre.
Dans ce contexte des musiques afro-diasporiques, le rythme ne serait qu’un monnayage
du métre, le polyrythme serait une classe d’équivalence métrique, i.e. un ensemble de
rythmes monnayant un meétre donné. Considérer un polymetre serait donc admettre une
polyrythmie « lourde », la notion de métre de la musique savante occidentale des 18™ et

19°™ sigcle n’étant alors qu’une configuration particuliére, adoptée culturellement.

(3) Principe cyclique, organisation métrique et « formules-clés »

Le deuxiéme niveau'” de segmentation constitue des cycles, de différentes durées et im-
briqués. Le cycle est donc basé sur une période (Arom, 1984, p. 8 ; Estival et Clerc, 1997,
p. 38) dont la durée semble étre systématiquement un sous multiple de celle de la for-
mule-clé (c¢f. ci-apres), « la plus longue séquence répétée consécutivement » (Koetting,
1970). Dans I’exemple, en dehors de la pulsation élémentaire, le plus petit cycle (4 va-
leurs minimales opérationnelles ou 1 pulsation) est joué par les tamborins ou les chocal-
hos (lignes 4 et 5). Un cycle plus grand (2 pulsations élémentaires) est joué par les repi-

niques (ligne 6). Il s’agit bien str d’exemples tirés de cette « photographie » d’une poly-

102 . ;. y . .

2 Afin de ne pas risquer une mésinterprétation, les expressions fastest pulse, gross pulse et beat ont
été volontairement maintenues dans leurs langues vernaculaires respectives.

' Le terme de niveau est en soi questionnable, car il introduit une sorte de hiérarchie implicite.
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rythmie, car certains de ces instruments peuvent changer de cycle (plus court ou plus
long) en cours de jeu. Chaque cycle est sous-tendu par ’existence d’une « formule-clé »
propre. Il est courant de ne considérer qu’une seule formule-clé par esthétique musicale.
L’analyse des musiques-afro-brésiliennes tendrait a prouver'® qu’au moins deux de ces
formes peuvent cohabiter. Cette terminologie de « formule-clé » est proposée par Estival
et Cler (1997, p. 39): elle reprend le concept de time line pattern, proposé par Jones
(1954), nommé¢ par N’Ketia (1961, p. 78) et modélisé par Kubik (1979, 1983, 1999). Ce
dernier la nomme également « épine dorsale »'” (Kubik, 1979, p. 18). Pour Guillot
(2004, p. 98), il s’agit également d’une « ossature ». Dans le domaine du samba, Sandro-

ni lui donne un nom en lien avec ses origines géographiques : le « paradigme d’Estacio ».

Kubik (ibid.) propose un modele d’organisation (ou articulation) métrique des formules-
clés asymétriques du Centre et de 1’Ouest de I’Afrique (figure 11): le cycle number

correspond au nombre de valeurs minimales opérationnelles d’un cycle.

1% S’agissant d’un théme de recherche a part entiére, il n’est pas prévu d’en fournir ici la moindre
démonstration. On se contentera d’une exemplification : dans le samba de enredo tel que le jouent
plusieurs écoles de samba a Rio de Janeiro (comme par exemple Mangueira, Império Serrano, Sal-
gueiro) les « phrases de base » des caixas/tarois sont basées sur un métre a 2 pulsations élémentai-
res (de la famille du tresillo/cinquillo décrit par Sandroni, 1997a, 1997b, 2001, 2002), alors que le
style musical s’articule sur un métre a 4 temps (« paradigme d’Estacio », décrit également par San-
droni, ibid.). On retrouve trace de cette pratique dans les relevés de Gongalves et Costa (2000, pp.
22-23).

195 metric backbone
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Cycle Pattern Notation
number Structure

3+5 (x
@ | 5+7 (x « x
7+9 [x-x.x
9+11 [x.x.x.x
1m+13 | (xexexox.x

figure 11 : Principe d’organisation métrique des formules-clés asymétriques
du Centre et de I"Ouest de I’ Afrique (Kubik, 1999, p. 54)1%
Le modele montre qu’elles sont toutes constituées sur la méme base, selon un principe
additif'”’. La X représente un coup joué, le ® représente un silence d’une durée égale a
celle de la X (ou la prolongation du coup jou¢). La barre centrale est virtuelle et marque
le point d’asymétrie. Chaque formule-clé est cyclique et admet potentiellement autant de
« points d’entrée » que de valeurs minimales opérationnelles. De méme pour la pulsation.
La plupart des rythmiques brésiliennes sont basées sur des cycles a 8, 12 et 16 valeurs

minimales opérationnelles.

Au passage, on dévoile une autre acception terminologique : si I’on admet que les formu-
les clés sont constituées de « valeurs courtes » (X ®=2) et de «valeurs longues »
(X X » =3) et sont monnayées au niveau de ces dernieres sur la base des valeurs minima-
les opérationnelles, alors la notion de « rythme » n’est rien d’autre que le résultat final
obtenu, évalué sur la base des pulsations élémentaires, mais sans valeur structurelle pro-
pre. Dans I’exemple suivant, chaque formule-clé peut étre théoriquement monnayée de 2

facons, mais seule la premicre est validée par Kubik (1979) et Sandroni (1997) :

1% Selon I’auteur, ce tableau est une représentation basée sur des écrits antérieurs (Kubik, 1983, p.
336)

197 Principe étique de construction mathématique, mais pas principe émique, les musiciens ne pensant
pas de manicre additive.
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Exemple 1 Exemple 2
le métre 2H2+34+2+2+2+3 2H+3I3424+24+2+3F+2
o |—|—|—=]=|=|-]-= [=|-=]-]-]-]--1]-

S J_ . n . 1 \
donc a o j J j Y . j Y g e Y Y - 7 o’ = réalisation en coups simples

,— h. '1 ﬁ . j . j =>» realisation en coups doubles
oua - e o 'J‘; - ? ﬂ e 7 . J

N 5
monnayage «. =«

. ﬁ & j: m r "y j: F =» realisation en coups doubles
oua v} Y L - o [ L b

monnayage .. =

figure 12 : Monnayage des formules-clés
(Guillot, 2004, p. 60)

(4) Variations

Le principe méme des formules-clés est d’admettre différentes formes de monnayage qui
ne sont généralement pas fixes. ce monnayage dynamique est générateur de

« variations ». Selon Arom (1984, p. 71) :

« Repétition et variation constituent le principe essentiel du fonction-
nement de toutes le musiques centrafricaines, comme d’ailleurs de

bien d’autres musiques en Afrique subsaharienne »

Ces variations constituent probablement un moyen de régénérer en permanence le dis-

cours musical. Selon Fraisse (1974:165),

« [...] toujours l'artifice consiste a unir l'unité et la variété. L'unité est
celle de retours plus ou moins périodiques. La variété lie l'attendu et
l'impreévisible. Cependant, il faut bien comprendre que l'imprévisible
n'existe que par rapport au prévisible, c'est a dire par rapport a des

anticipations qui ne sont possibles que sur la base de la périodicité. »

On retrouve cette idée sous la forme de 1’opposition nécessaire, au niveau du matériau
musical, entre « fond de répétition » et « front de découverte » Chouvel (1994, pp. 49-
73). Le principe d’anticipation, fondamental en musique, a ¢été largement développé par
Huron (2006). 11 est également abordé sous 1’angle de 1’opposition « ennui/intérét » par

Lindsay (2006, p. 10) citant Gabrielsson (2000).

Faisant 1'objet d'une véritable syntaxe, ces variations forment un vocabulaire complexe

auquel il est difficile de donner sens pour un auditeur non enculturé.
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-~
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figure 13 : Analyse syntagmatique des variations de cloche d 'une tradition afro-brésilienne
(Guillot, 2008). Les figures de notes montrent les 16 combinaisons possibles, organisées sur le cercle extérieur selon une
logique de proximité (une seule note, en plus ou en moins, différencie deux figures adjacentes). Les traits marquent les
« trajets »'% entre les figures. Leur épaisseur est fonction de la fréquence d’utilisation de ces trajets par le musicien.
Les variations de cloche (gongué) dans une foada de maracatu de baque virado (Recife —
PE, Brésil) ont fait ’objet d’une analyse syntagmatique (Guillot, 2008) : le diagramme

1
obtenu'”’

montre clairement que le musicien utilise un répertoire limité de variations (ici,
4 trajets principaux), et cela dans une chronologie qui constitue une véritable grammaire

musicale (¢f. figure 13).

B.3. Notions de « binaire » vs « ternaire »

Les notions de binaire et ternaire sont réguliérement convoquées par les auteurs travaillant
sur le phénomene de swing. Or, I’expérience montre que de nombreux musiciens occiden-
taux confondent les différents niveaux de segmentation temporelle. D une part, la question
« binaire/ternaire » n’est pas claire au sein de la théorie musicale occidentale. D’autre part,
certaines caractéristiques temporelles spécifiquement afro-brésiliennes ajoutent a la confu-

110

sion . Bien que cette confusion n’empéche pas, a priori, ces musiciens de jouer de la mu-

1% Pour emprunter au vocabulaire mathématique, seule la direction est indiquée, pas le sens.

' Le diagramme s’apparente a une « chaine de Markov » circulaire, car on peut y lire les chemins
privilégiés. Mais il s’en distingue par le fait que le « sens de parcours » n’est pas précisé.

"% par exemple, sans trop anticiper sur le chapitre I, on constate que le suingue brasileiro est souvent
décrit comme un « rythme syncopé » alors qu’en réalité, swing et syncopes sont deux phénomenes
plus ou moins distincts et cumulables, que I’on peut aussi considérer comme deux segmentations
métriques. Dans le méme ordre d’idée, certains attribuent 1’effet de swing a un déplacement du
temps fort (cas des formes les plus courantes de samba), alors que ce déplacement serait plutot a
considérer comme générateur de groove. Ces points seront éclaircis plus loin.
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sique, elle pose tout de méme le probléme du témoignage, du discours sur une organisation
temporelle donnée. Ce discours a donné lieu (et donne encore lieu) a de nombreuses in-

compréhensions entre musiciens, ainsi qu’entre musiciens et chercheurs.

(1) Temps vertical et horizontal

Le sentiment de temps “vertical” (opposé a « temps linéaire »)'"" est défini par Kramer

(2004, p. 210-211) comme étant di a

« [...] un présent unique qui dure trés longtemps, un "maintenant” po-
tentiellement infini qui se pergoit néanmoins comme un instant [...]

une ceuvre congue en temps vertical »

Indubitablement, en prenant ses exemples chez Xénakis ou Cage, I’auteur ne se référe pas
a une pensée africaine quand il évoque « une ceuvre congue en temps vertical ». De plus,
quand il décrit cette derniere comme un véritable idéal-type, « sans articulations tempo-
relles », qui « ne crée pas d’attentes », ... on s’¢loigne évidemment des modeles décrits

plus tot. Néanmoins, un bon nombre de descriptions qu’il donne satisfait a ces mod¢les :

« l’ceuvre constitue en elle-méme un seul et unique événement. Elle dé-
finit les limites de son champ sonore tres tot et y demeure de part en

part » (ibid. p. 211)

« La musique verticale [...] est la musique qui s ‘écarte le plus de la

tradition occidentale » (ibid. p. 213)

Certes, la transposition conceptuelle est audacieuse car nécessairement partielle, mais elle
est assurément fertile. Dans les musiques afro-brésiliennes, on peut ainsi penser la super-
position d'un cycle polyrythmique avec une mélodie tonale comme un double systéme
temporel a la fois vertical — sur le plan rythmique —et horizontal — sur le plan mélodi-

que — (Guillot, 2008a, 2008b).

111

Le terme « linéaire » ne nous semble pas trés approprié¢ en tant qu’il s’oppose a « non linéaire » et
non a « vertical ». La linéarité est trés précisément définie en mathématiques pour la caractéristi-
que proportionnelle de certaines fonctions simples. Le terme « horizontal » s’impose naturellement.
Dr’ailleurs, I’auteur propose des analogies philosophiques trés explicites (ibid., p 190) : le terme
« linéaire » correspondrait au « devenir » ou a la « diachronie », alors que « non linéaire » ferait ré-
férence a « I’étre » et a la « synchronie ». Essayant en fin d’article de justifier ces choix terminolo-
giques peu judicieux, il finit par se contredire en déclarant que « méme la plus non linéaire des mu-
siques existe en temps absolu et s’entend d’abord comme une succession ordonnée dans le temps »,
un point sur lequel nous sommes d’accord. Cette contestation terminologique ne remet pas en ques-
tion le potentiel éminemment heuristique de la proposition initiale de Kramer.
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I1 faut tout de méme noter que cette distinction entre vertical et horizontal ne cherche pas
a opposer a tout prix cultures africaine et occidentale. Les métissages permanents attes-
tent de I’aporie d’une telle velléité. En revanche, cette opposition se donne pour objectif,
dans le strict cadre de cette these, de permettre une modélisation aboutissant, on 1’espere,
a des hypotheses concernant les raisons de la difficulté a appréhender ces musiques, que

ce soit de fagon sensorielle ou analytique.

Bien que formulée différemment, de nombreux auteurs ont senti cette articulation. Citons
par exemple Berendt (1994, p. 221, cité par Humair, 1999, p. 73) qui distingue « une no-
tion du temps africaine et [...] une autre européenne ». L’exemple du morceau Samba de
uma nota so (cf. figure 14) illustre bien cette relation, dans la mesure ou son introduction

s . 112
n’utilise quasiment qu’une seule note” “.
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figure 14 : Introduction de « Samba de uma nota sé » (Antonio Carlos Jobim)
Theme et accompagnement harmonique (RealBook, Vol 1, p. 331)
Comme la durée des phrases musicales dépasse rarement celle du cycle qui les structure,
et que Darticulation temporelle est elle-méme généralement circonscrite dans ce méme
cycle, on appliquera la définition de Kramer a I’ensemble des systémes rythmiques afro-

diasporiques.

"2 Ce morceau de bossa nova est également intitulé One note samba (« samba sur une seule note »).
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(2) Mensuration et métrique occidentales

De nombreux auteurs utilisent une définition du « metre » qui renvoie directement a la
mensuration occidentale. Ce choix est problématique dans I’analyse et la compréhension
des musiques afro-diasporiques. Ainsi, au paragraphe §199 de son édition de 1929 de la
« Théorie de la musique », Danhauser' " traite « de la relation des mesures simples avec

les mesures composées » .

Chaque temps est occupe )
par une noire simple

| |
.

e e

Chaque temps est occupe‘)
par une noire pointée

2 temps (

0

Simple

Temps binaires

Mesures

2 temps (
correspondantes

3

Composée
Temps ternaires

figure 15 : Exemple de relation entre mesure simple
et mesure composée (Danhauser, 1929, p. 87)

Est donc considérée « binaire » toute pulsation, ou mieux tactus, qui se divise par 2 et
« ternaire » celle qui se divise par 3. Cette conception, qui a subi de nombreux change-
ments tout au long de son histoire et intégre une forte part d’oralité liée a I'usage'', est
aujourd’hui basée sur une segmentation temporelle selon des temps forts et des temps
faibles, a laquelle rend raison la TGMT (Lerdhal et Jackendoff, 1983) et les auteurs qui
s’y réferent (cf. figure 16).

Cette organisation de la pondération métrique est éminemment culturelle, et toute tenta-
tive d’extrapolation a un autre systéme de pensée (e.g. d’Europe Centrale, d’Inde,
d’Afrique) doit étre considérée avec la plus extréme prudence. En effet, user d’un tel
moyen de transcription pose implicitement une grille de lecture qui peut se révéler ina-

11 N . . .
>. On verra que ce systéme de chiffrage a abondamment servi en ethnomusicolo-

daptée
gie, sans pour autant avoir fait I’objet, de fagon systématique, d’une mise en question et

d’une discussion préalables.

"3 1’ouvrage de Danhauser est systématiquement réédité depuis sa premiére édition en 1872. Il fut
I’objet d’une premiére révision en 1929 par Henri Rabaud, puis en 1994 et 1996.

"% Cet usage pose une mesure a 6/8 comme systématiquement ternaire, alors qu’elle pourrait étre
considérée comme un 3/4 pensé et battu a la croche.

"% Cette « ligne de temps » caractéristique (cf. figure 16) est ici jugée comme fortement syncopée, ce
qui n’est pas forcément le sentiment des musiciens qui la jouent.
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wl; [
. H
= |
*® & & * & ¢ * * + ¢ +
* * * *
* *
[ ]

figure 16 : « Motif standard », montrant la structure métrique induite
par une signature temporelle 12/8 »
(d’apres Temperley 2000, p. 70)
Au dela de cette question méthodologique fondamentale, ce principe de chiffrage se voit

mis en défaut dans le cadre d’au moins deux cas particuliers.

(a) Cas particulier : le 3/4

Le chiffrage''® 3/4 est réguliérement convoqué par les musiciens pour exemplifier
I’ambiguité entre binaire et ternaire. En effet, son usage dans la musique occidentale, et
notamment dans les pieces relatives a la danse de type valse, montre toutes les limites
du chiffrage et des terminologies associées : adoptant la croche comme valeur minimale
opérationnelle et deux croches pour une noire, une valse viennoise est donc théorique-
ment binaire. Mais la battue du chef d’orchestre, qui correspond assez bien avec le point
d’appui des danseurs, montre une structure ternaire. En revanche, un boston, qui se joue
encore dans les bals musette en France''’, est une forme de valse lente qui admet un tac-
tus différent, adapté 13 encore aux points d’appui des danseurs''*. En fonction du tempo,
ce chiffrage admet donc deux conceptions et interprétations différentes : ternaire pour la
valse, binaire pour le boston. La métrique d’un piece en 3/4 différe donc en fonction du

tempo.

(b) Cas particulier : I'hémiole

Evidemment, cette technique de découpage a ses limites, et provoque un questionne-
ment chez les musiciens des lors qu’ils sont confrontés a une mesure a 6 valeurs mini-
males opérationnelles (comme la seconde de I’exemple de la figure 15). Arithmétique-
ment, dans I’ensemble N des entiers naturels, la valeur 6 est divisible par 6, 3, 2 et 1. La

mesure « composée » de I’exemple de Danhauser pourrait donc se chiffrer :

"'® Danhauser (ibid.) parle de « chiffres indicateurs ».

""" On dit parfois aussi valse-boston. Parmi les morceaux les plus connus, on trouve « Le dénicheur »
(1912 — L. Daniderff) chanté notamment par Edit Piaf, ou plus récemment « Chez Laurette » (1965
—R. Vincent, C. Level, H. Giraud) chanté par Michel Delpech.

""" Etant donné le tempo trés lent, il est physiquement impossible de danser un boston avec un tactus
de valse.
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6/8 : 6 croches
3/4 : 3 noires

2/? : impossible avec la théorie occidentale actuelle, la noire pointée ne fai-

sant pas partie des figures de notes chiffrables

1/? : idem

De cette analyse surgissent plusieurs remarques :

6/8 et 3/4 : il y a la théoriquement une ambivalence, uniquement levée par la
convention relatée par Danhauser. Théoriquement représentée par un polyme-
tre, cette ambivalence est largement exploitée dans le principe d’hémiole, no-

tamment au Venezuela (cf. les célebres valses vénézuéliennes).

¢yl L L,

figure 17 : Deux écritures possibles de I"hémiole
(pour chaque chiffrage, deux hémioles sont représentées)
L’usage, dans certaines transcriptions, de la double mention juxtaposée 6/8
3/4 nous semble un effort louable d’indiquer la présence bimétrique. Un tel
phénoméne apparait en réalit¢ a d’autres niveaux de mensuration, mais ils
sont moins usités (6/4 et 3/2, 6/2 et 3/1, mais aussi 6/16 et 3/8, 6/32 et 3/16,
6/64 et 3/32'"%) et il s’aggrave avec un chiffrage a 12/8, qui pourrait égale-

ment étre pensé comme polymétrique, avec un plus grand nombre de niveaux.

Si nous disposions d’un moyen direct de coder une valeur ternaire (par exem-
ple : 3 pour la blanche pointée, 6 pour la noire pointée, ...), on pourrait donc
contribuer a désambiguiser quelque peu le chiffrage en tentant d’indiquer ou

se trouvent les points d’appui pulsatoires.

Cette pensée polymétrique (que ce soit chez les compositeurs, les interpretes
ou les analystes) est plutot rare en Occident. Comme on 1’a évoqué déja brie-
vement'*’, nous postulons qu’il en va tout autrement au sein des esthétiques

musicales afro-diasporiques, ce qui induit un potentiel d’incompréhension, ou

119 a1 . o e
En général, il s’agit de la division la plus basse couramment utilisée.

120 ¢f. page 76.
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pour le moins, d’indicibilité qui devra €tre sérieusement questionné lors de la

3 eéme

partie de cette these. En effet :

« [...] le discernement d’entités telles que la pulsation et le métre d’une
piece musicale donnée ne sont pas des contingences perceptives pour
tout étre humain, mais sont fortement dépendantes des stratégies

d’écoute contingentes de chacun » (Iyer, 1998)

(3) Cycle africain vs mensuration occidentale

C . .. 121 . .y
Le principe cyclique africain “° s’organise d’une toute autre maniere que son homologue
occidental. La segmentation par la mensuration n’y trouve pas sens, ou pour le moins, ne

peut pas y trouver un unique sens. Le Pére Jones, cité par Oliver (1975, p. 37) ne saurait

mieux 1’expliquer :

« Toute tentative d’écrire la musique africaine [sic] a la maniére euro-
péenne, avec des barres de mesure verticales s appliquant a tous les
instruments simultanément, risque fort de préter a confusion. Elle
donne l'impression que tous les contributeurs, sauf un, jouent de fa-
con fortement syncopée, et la multitude des notes lices et des accents
en contre-temps fait tourner la téte. Considérée depuis le point de vue
de chaque musicien, la musique africaine n’est ni syncopée ni compli-

quée, a part les rythmes du maitre-tambour ».

Ce qui compte, c’est 1’organisation syntagmatique, « horizontale », du cycle (cf. Kubik,
1983). En effet, le cycle suivant (figure 18), dans sa version non monnayée (cf. Arom,

1984) possede potentiellement 9 points d’entrée :

||7+9| [X-xoxx.x.x-x.xx.]

figure 18 : Time-line pattern de 16 valeurs minimales opérationnelles

(@) Pulsation

Comme cela a déja été noté (Kubik, 1979), cette structure peut constituer la base de plu-

sieurs esthétiques musicales tout a fait distinctes, dont le positionnement de la pulsation
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Pieds des danseurs « Yoruba » (Kubik, 1979, p. 21)'%
Pulsation « Vassa » (Vatin, 2000, p. 159)

Pieds des danseurs « Angola » (Kubik, 1979, p. 19) R L |R L R|L
Pulsation « Afovu » / Ghana (Locke, 2010, fig. 21)'%
Pulsation « Barravento » (Vatin, 2000, p. 158)
Pulsation « Agabi » (Vatin, 2000, p. 158)

de base est variable (cf. figure 19). Les déclinaisons Yoruba et Vassa de la formule-clé
sont identiques, ainsi qu’Angola et Barravento. Celle d’Agabi, sur 3 pulsations, est par-

ticuliérement surprenante.

formulecléde12vmo: X e X e X X e X e X e X

figure 19 : Exemples de déclinaisons rythmiques
d’une méme formule-clé
Comme une précédente ¢tude a cherché a le démontrer (Guillot, 2004), il est fort proba-
ble que 1’on retrouve le méme phénomene au Brésil, entre différentes esthétiques musi-

cales (e.g. plusieurs formes de samba, la bossa-nova, peut-étre ’ijexa, ...)

Cette structure cyclique « verticale » (Kramer, 2004 ; Guillot, 2008) s’oppose a la na-
ture narrative du discours musical occidental, ce qui ne reégle pas, bien au contraire, la
question des anacrouses, des temps forts et faibles, de I’harmonie et donc, du position-

nement des barres de mesure, des problématiques auxquelles on va s’attacher a présent.

(b) Anacrouses

En effet, on sait par exemple que dans le samba de enredo, la percussion démarre sou-
vent sous forme d’anacrouse, d’une valeur d’1/2 cycle (i.e. 2 temps). Il en va de méme
pour la rumba (Cuba) dont la clave démarre « en 3-2 », alors que le chant s’articule en-
suite dans le sens « 2-3 ». Les pointillés signifient que le cycle de clave peut étre répété

un nombre indéfini de fois avant ’entrée du chant.

12! On part du postulat, suivant en cela les idées de Kubik ou d’Arom, que ce principe est transversal a

122

I’ensemble des musiques africaines.
Locke (2010) reléve la méme.

12 Afovu fait partie du répertoire du Yewevu, un ensemble de traditions d’origine Yoruba et trés pro-

che des cultes Gege-Nagd brésiliens (Locke, 2010). Pourtant, le positionnement des pieds des dan-
seurs serait plutdt d’origine bantou.
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s R BER N Hs B B

A Début de la clave Début du chant A

figure 20 : Rumba (démarrage en anacrouse)

(c) Temps forts et temps faibles

Selon Arom (1984, p. 8), les musiques centrafricaines n’intégrent aucun « schéma ac-
centuel régulier » ni « temps fort » qui « caractérise la "mesure" de la musique occiden-
tale ». Néanmoins, le fort métissage qui caractérise la majeure partie des musiques afro-
brésiliennes laisse une place conséquente a certains ¢léments de la culture occidentale

savante. Il n’est donc potentiellement pas vain de s’y intéresser.

Si on se réfere a la TGMT (Lerdhal et Jackendoff, 1983), le rythme de samba de la
figure 21 serait percu selon une hiérarchie privilégiant, tel que le rappelle Danhauser

(1929), les 1% et 3°™ temps (pour une mesure a 4 temps).

T T

o ) o

Ecoute « occidentale »

o
o
I
o )
o

Ecoute « afro-brésilienne » °

o o o o
o o o o

figure 21 : Temps forts et faibles selon une perspective culturelle

Pour les afro-brésiliens, le méme rythme, joué dans un morceau de samba, adopterait un

tout autre profil hiérarchique car :

- le samba est considéré au Brésil comme un rythme a deux temps (donc une méme
hiérarchie pour chaque couple de 2 temps successifs),

- DPinstrument de percussion grave qui marque la pulsation, le surdo, est placé sur le

2°™ temps (et donc 4™ dans une pensée a 4 temps).
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(d) Harmonie

Toutes les esthétiques afro-brésiliennes ne connaissent pas une organisation harmoni-
que, mais le métissage avec 1’Occident en a tout de méme concerné la majorité. Mukuna

(1979, p. 67) précise la forte influence de la structuration métrique africaine :

« Comme c’est fréquemment le cas dans les syncrétismes musicaux ré-
sultant de la réunion d’éléments africains et européens, il y a une pre-
dominance du concept rythmique d’organisation, qui fournit une base
sur laquelle les influences européennes, manifestées en implications

harmoniques et mélodiques, trouvent support ».

Cet apport harmonique peut étre considéré comme une organisation horizontale du
temps, une narration qui vient se superposer (et s’articuler) avec le systeme cyclique

d’origine africaine.
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wsis

camkorin

i i dei i

mo ssutamborin

Or, contrairement a ce dernier, le systéme harmonique admet, entre autres, un début et

une fin, cette derniere étant le plus souvent représentée par 1’accord de tonique. De
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figure 22 : « Tristeza pé no chio »'

Am

F

Dei meu tempo de espera para a marcagdo e cantei

E7
A minha vida na avenida sem empolgacdo

Dm Am
vai manter a tradicac
F E7

E7
Dei um aperto de saudade no meu tamborim
AT
MoThei o pano da cuica com as minhas Tagrimas

E7

Am

vai meu bloco tristeza, pé no chdo

E7

Am

Dm

Am

Am AT

Fiz o estandarte com as minhas Tagrimas

A7

Dm

Usei como destague a tua falsidade

E

E7

Am

Do nosso desacerto fiz meu samba enredo

E7

Am

Am7

Am7

Do velho som da minha surda dividi meus versos

E7

Am

Nas platinelas do pandeiro cologquei surdina

AT

Dm

Marquei o Gltimo ensaio em qualquer esquina

F

E7

Am

Manchei o verde esperanca da nossa bandeira

E

7

Am

Marquei o dia do desfile para quarta-feira

24

(Armando Fernandes — enregistré en 1973 par Clara Nunes)

méme, cette fin est structurée par un principe cadentiel.

solo

La transcription de la figure 22 est une des rares dans laquelle on peut examiner
’articulation entre la structuration métrique afroide et I’harmonie occidentale. En effet,
généralement, la « grille » harmonique est donnée sous forme d’accords nommés selon le

systeme anglo-saxon disposés dans le texte des paroles (cf. figure 22, partie droite), leur

Am7

E

F

=2

Dm Am F E7? Arm

Estribilho
f . i 2
P ) Y ] T T | N ol ol B 3 1 LI Tt T
e [~ - [ * [ | | o LY F i SR R Y ] K T I
3 H = e e e e
) = S =

Wai man te a ta 8 o il men blo  eco  ths te za pé no chio
N3 Y N S —) 1 ) e O S S S T T L — — T T I!_! I | - — T
T ~ i~y & F P 139 IIFI [ N B L [ BN N ] [N NN ! [ N L ] | & & [ I ] [ B L [ I N I
3 L S : : : = ;

figure 23 : « Tristeza pé no chdo » (extrait corrigé et retranscrit)

124 Source de la partition : Mukuna (1979, p. 85).

Source de la grille harmonique : http://www.cifras.com.br/cifra/clara-nunes/tristeza-pe-no-chao
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interprétation rythmique relevant d’un implicite issu de I’oralit¢'* : on constate, comme
Sandroni (1997) sur ses propres sources, que certains notes du chant prennent souvent
appui sur les mémes parties de I’ossature. De plus, certains accords de 1’harmonie se po-
sitionnent systématiquement sur la derni¢re valeur minimale opérationnelle du cycle (ici,
une double-croche), ce qui induit une anticipation de la pulsation. Ce positionnement

harmonique crée un découpage du cycle qui ne recouvre pas celui de la pulsation.

(e) Barres de mesure

Les considérations précédentes conduisent au systeéme de segmentation suivant :

S R i

Point d’appui harmonique (1% degrég

Point d’appui harmonique (autre degré)12 ()
Début de la percussion'?’ A

Temps forts A A

Pulsations élémentaires A 0 0 r

@® @ ©) @

figure 24 : Systeme de segmentation d 'un métre de samba moderne

Comme on peut le constater, sur une méme formule-clé se greffent plusieurs organisa-
tions, chacune adoptant sa propre logique. On pose I’hypothése (qui resterait a démon-
trer et ne concerne pas le présent travail) que ce systéme complexe est probablement

générateur de groove :
o temps fort « décalé » par rapport a 1’habitus occidental,

e harmonie fortement contramétrique, anticipant a chaque cycle la pulsation, ce
qui crée sans doute une tension et un déséquilibre proches de ceux que 1’on

rencontre dans le jazz,

12> Malheureusement, cette transcription est largement erronée : le chant est mal synchronisé par rap-
port & la formule-clé, le débit du chant double sans raison au début de la 2°™ portée, ainsi qu’a par-
tir de la 3°™ portée, le théme est subitement élevé a la quarte sur la deuxiéme partie du refrain. Afin
de profiter tout de méme de cette proposition de Mukuna, on a refait une transcription du refrain
(estribilho) sur la base de la méme source musicale (en gardant néanmoins la tonalité de Mukuna).
Comme I’a certainement souhaité Mukuna, ici aussi, la partie inférieure (jouée par le tamborim)
doit étre considérée comme théorique, prescriptive, car elle est généralement monnayée (Guillot,
2004).

12® Notamment le 5™ degré. Les 2°™ et 4°™ pulsations peuvent également accueillir un changement
harmonique, mais il s’agit toujours de degrés « secondaires ».

'?"Le plus souvent, mais ce n’est pas systématique.
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e alternance de zones contramétriques (pulsations n°4 et n°l) et cométriques
(pulsations n°2 et 3), probablement a I’origine d’un schéma de tension/détente
global qui se renouvelle a chaque cycle. C’est ce que 1’on soulignait dans une

précédente étude :

;J jHJ - .. Tﬂ.

* |—> tension

» détente
p tension

figure 25 : Zones de tension et détente
au sein de la figure-mére de partido-alto
Guillot (2004, p. 80)
Ce schéma de tension/détente possede une structure qui ne correspond a aucun des prin-

cipes de segmentation. Il constitue peut-&tre une autre forme de metre.

Comme on le voit sur I’exemple stéréotypique de Tristeza pé no chdo, la position de bar-
res de mesure dans de telles transcriptions pose probléme : chaque forme d’organisation

(y compris celle des tensions-détentes) induit potentiellement une segmentation propre.

Pour complexifier le tout, comme on I’a dé¢ja évoqué précédemment, il est coutume, au
Brésil, de transcrire toutes les formes de samba a 2 temps (donc : un cycle = 4 temps = 2
X 2 temps = 2 mesures)'>*. Mais ces deux mesures ne sont absolument pas identiques.
Dans la version a 4 temps, la deuxiéme mesure est en « miroir » par rapport a la premicre,

ce qui modifie profondément le sens métrique (Guillot, 2004) :

128 1] s’agit peut-étre d’un vestige du samba a 2 temps tel qu’il était pratiqué avant la fin des années
1930 (Sandroni, 1997a, 1997b, 2001, 2002) a Rio de Janeiro. Aujourd’hui, le samba y est joué sur
une métrique a 4 temps. D’autres formes de samba (comme le coco) adoptent toujours une métri-
que a deux temps.
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Mesure 1 Mesure 2

samba a 2 temps : .[-J J J J a[-J J J J
samba & 4 temps : .[-J J J J J J .[-J J

figure 26 : Comparaison des formes de samba a 2 et 4 temps

Ainsi, comme on vient de le voir, le systétme métrique africain est inhabituel pour le
mode de pensée musical « occidental ». Il est donc de nature a déstabiliser I’écoute et
conduire a des mésinterprétations, des confusions de niveau métrique, une hypothese qui
3éme

sera éprouvée dans la partie de cette these.

Pour clore cette parenthese et en résumer le contenu, il apparait que ’examen de la source
(pédagogique, puisque la Théorie de Danhauser constitue toujours une référence) des ter-
mes binaire et ternaire montre que leur distinction ne semble pas aller de soi. Notre expé-
rience rythmique tend a confirmer cette hypothése. Ce probléme est largement exacerbé
par I’articulation difficile entre le principe de mensuration occidentale moderne (horizon-
tal) et une pensée musicale afro-diasporique (verticale). L’exemple choisi (samba de Rio
de Janeiro) a été choisi pour sa complexité : d’autres formes de musiques afro-brésiliennes
sont plus « simples ».

On réutilisera ces résultats, sous un angle psychologique, perceptif et culturel, lors de la

3 éme

partie de cette these.
(4) Micro-temporalité

A présent que s’achéve ce long mais nécessaire détour par les principes d’organisation du
cycle africain, il est temps d’évoquer ce qui constitue le cceur de cette thése. En effet, il
existe un niveau d’analyse situé « au dessous » de celui des valeurs minimales opération-
nelles, ces dernieres pouvant a leur tour étre monnayées sur le plan micro-temporel, pas-
sant du statut d’isochrones (durées identiques) a celui d’anisochrones (durées différen-

129

tes) . Pour autant,

1% Ce néologisme est construit sur la méme base que le couple isotrope/anisotrope.
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« la variation cycliqgue des durées des sous-pulsations, ou
linterprétation rythmique, n’ont pas fait ['objet des études sur la mu-

sique africaine jusqu’a aujourd hui » (Polak, 2010, §12).

Ainsi, et cela rejoint nos propres connaissances dans le domaine, les principaux cher-
cheurs dans le domaine des musiques sub-sahariennes (Nketia, Kubik, Arom, Mukuna,
...) ne semblent pas avoir mentionné ce niveau d’analyse, trés probablement absorbés par
les questions de métriques et d’échelles qui sont pour un musicien occidental (c’est une
hypothéese) plus saillantes que celles liées a la microtemporalité. Par exemple, dans sa
comparaison entre le jazz américain et la musique des orchestres de tambours des foréts

pluvieuses africaines, Oliver (1970, pp. 36-37) déclare :

« La "section rythmique" est lourdement contrélée par la « pulsation »
et cela ne permet aucune tension pour développer ce qui est caracté-
ristique des orchestres de tambours des foréts pluvieuses africaines. A
la place, le jazz a développé un type différent de sentiment rythmique
avec un mouvement de tension entre des pulsations adjacentes que les
musiciens de jazz identifient comme "rock” ou "swing" [...] Vu du
jazz, les orchestres de percussion ouest-africains ne "swinguent” pas.
Le "ride" d’un groupe de jazz New Orleans, le trainage "slow and ea-
sy" d’un groupe de blues country, n’ont pas d’équivalent dans la puis-

sante dynamique des rythmes de percussion multilinéaires ».

Méme s’il existe des cas qui avalisent cette assertion, nous souhaitons montrer qu’une
forte complexité polyrythmique est tout a fait compatible avec une organisation micro-

rythmique. De la méme facon, a propos des musiques d’Afrique Centrale :

« On se trouve en présence d’une musique mesurée, a l’intérieur de la-

quelle les durées sont strictement proportionnelles » (Arom, 1984, p.

6).

Mais ces valeurs minimales opérationnelles, qui sont sensées former un flot isochrone,
sont parfois loin de I’étre. Ainsi, le jeu du mokongo dans le rituel zoboko des pygmées
Aka d’Afrique Centrale, montre une « irrégularité » qui pose question'” : avec des durées
variant de 93 ms a 174 ms, il est difficile de considérer une simple imprécision motrice

(laquelle est probablement située dans une gamme de quelques millisecondes seulement).

1% Enregistrement effectué en 1974 par Arom et al..
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Dans le domaine afro-brésilien, Mukuna (1979, p. 111) cite un motif d’agogo relevé par

Lody (1975, p. 90) :

J;JJJIJJJJ

figure 27 : Motif d’agogé relevé par Lody (1975, p. 90)

Rien ne permet de le vérifier aujourd’hui, mais il pourrait s’agir d’une transcription de

suingue brasileiro.

Cette absence de la micro-temporalité dans les modeles des grands chercheurs sur
I’ Afrique sub-saharienne interroge lourdement. En effet, bien que ce phénomene puisse
apparaitre comme mineur, voire négligeable, il ne faut pas oublier I’importance relative
(culturelle) des parametres musicaux, certains n’étant peu (ou plus) considérés dans le

monde de la musique occidentale'®'. En effet, selon Meyer (1995, p. 85) :

« Outre le fait que la syntaxe est une source trés importante de traite-
ment dans de nombreuses musiques (pas seulement occidentales),
l'importance relative des parameétres de la musique varie selon les

cultures et selon les styles au sein de chaque culture »

Ainsi, a I’instar du swing'** dans le jazz, cette micro-temporalité est un « élément essen-
tiel » des esthétiques musicales qui 1’intégrent (Stewart, 1982 cité par Abel, 1996) : elle

est au cceur de cette thése et fera I’objet d’une analyse détaillée dans les chapitres II et III.

P! La valse viennoise en constitue une des exceptions (Bengtsson et al., 1969 cité par Humair, 1999).
12 La définition du terme fait I’objet du chapitre II.
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Choix graphigues

A partir de ce point, pour la transcription des musiques afro-brésiliennes,
on adoptera les conventions suivantes :

Esthétiques « plutot » binaires
(majoritaires)

Esthétiques « plutét » ternaires
(rares)

nombre de temps par mesure'®

2/4 (e.g. baido, coco, ...) ou
4/4 (e.g. samba'*, .2)

12/8 (e.g. vassi) ou
24/8 (e.g. xamba ?)

segmentation atomique135
(valeur minimale opérationnelle)

double-croche

croche

terminologie simplificatrice (au
travers d'un point de vue étique)

« binaires »

« ternaires »

133
134

135

Reflétant le cycle rythmique le plus long (hors variations) en partant du modele de Kubik.
Pour étre plus précis, la plupart des formes de samba. Concernant le samba de carnaval, il faut

considérer la période postérieure a la fin des années 20 (¢f. Sandroni, 2000).

rel au niveau métrique.

On peut trouver un découpage plus fin, mais il s’agit généralement de coups redoublés (d’une durée
deux fois plus courte que les vmo) qui permettent de souligner une note, sans toucher a sa dynami-
que. Ce découpage doit étre considéré comme une sorte d’appoggiature, qui n’a aucun rdle structu-
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Chapitre 11 :

Swing et micro-temporalité

A D’instar de plusieurs auteurs (e.g. Batista, 2002 ; Gerischer 2006), on postule que le suingue
brasileiro est un phénomene de méme nature que le swing. Mais ce dernier est un terme émi-

. . . L s . 136
nemment polysémique, parfois largement associé et/ou amalgamé a celui de groove ™.

Un léger éclairage sémantique s’impose donc. Dans un deuxieéme temps sera abordé
une ¢tude du swing en tant que phénomene micro-temporel, une acception formelle qui fait
consensus auprés d’un nombre grandissant de chercheurs, et qui rejoint notre propre expé-
rience du phénomene. Ce séquencage de la présentation en deux temps a pour objectif de dis-
tinguer clairement les usages terminologiques (et le cas échéant, d’en faire émerger un poten-

tiel heuristique) des acceptions retenues par la musicologie.

A. Polysémie des termes groove et swing

10 ans apres le premier questionnement de nature musicologique sur le swing dans le jazz

(Hodeir, 1956, pp. 179-203), Keil (1966) relance le débat :

« Quel est ce groove, ce pattern dans lequel Bley et d’autres musiciens
de jazz conmsiderent comme si important d’entrer ? Quelle est cette

, . . : 137
chose appelée swing, vital drive, ou process 7 »

A.l. Groove

Le terme groove signifie initialement «rainure », «sillon » en anglais. Pour Kernfeld

(2010)"%, Ie groove est, « dans le domaine du jazz, un motif répété constamment » suscep-

® Méme si ces deux termes font aujourd’hui partie intégrante du vocabulaire musical frangais, le
choix de garder les termes en italique permettra de marquer leur origine anglo-saxonne et de les
rapprocher de leur définition originale. C’est également une fagon de les considérer comme des ob-
jets « nouveaux », au travers d’un regard de type ethnographique.

7 Les termes groove, pattern, swing, vital drive et process ont volontairement été maintenus dans leur
graphie vernaculaire, et placés en italique.

page 100



1% partie — Chapitre II : Swing et micro-temporalité

tible d” « oblige[r] le corps a bouger ». Humair (1999, p. 70) rappelle que c’est « un terme

de jazz qui n’a pas d’équivalent en frangais » et qu’étre

« in the groove [...] c’est "étre dans le bain" : exactement comme il faut
[...]. Par extension, le groove est devenu cet état idéal, ce rythme qui

balance de facon parfaite ».

Il est ainsi utilisé dans un sens métaphorique en contexte musical, ce qui n’en facilite pas
9

les tentatives de traduction. Farmelo (1997) propose ainsi 7 acceptions contextualisées du

. r RPN |
terme groove, issues du langage parlé américain' :

« 1. une chose,
2. une qualité que la musique peut avoir,
3. des pouvoirs qu 'une personne posséde,
4. un aspect d’une habilité/capacité musicale,
5. quelque chose que quelqu’un genere,
6. une activite,

7. un état modifié dans lequel une personne entre. »

Hélas, bien que cette liste renseigne utilement sur I’importante polysémie du terme, elle
est peu opérationnelle sur le plan musicologique. Feld, quant a lui, rapproche le groove

de la notion de style :

« Dans le jargon, un "groove" réfere a un sens intuitif du style en tant
que processus, une perception d’un cycle en mouvement, révélant une
forme ou un motif structurant, un groupement récurrent d’éléments
dans le temps. De telles caractéristiques formelles, consistantes et co-
hérentes, ne forment qu’un avec leur contenu, mais sont seulement re-
connaissables par le fait qu’elles structurent le contenu pour
s articuler directement dans cette forme. Groove et style sont des es-
sences distillées, des cristallisations d attentes collaboratives dans le

temps. » (Feld, 1988, p. 74).

% Grove Music Online.
Source : http://www.oxfordmusiconline.com:80/subscriber/article/grove/music/J582400 consultée

le 18/11/2010 )
% L’auteur ne s’intéresse réellement qu’a la 7™,
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Sa définition du style fait référence aux travaux de Meyer, en tant qu’il « concerne
I’univers de discours a I’intérieur duquel les sens musicaux émergent » (Meyer, 1967,
p.7). Il s’articule a la définition de Meyer en ajoutant que « chaque "groove" culturelle-

ment structuré est un tel univers » (Feld, 1988, p. 75).

Mais on note aisément que le terme groove est loin d’étre associé avec tous les styles de
musique. Son usage semble relativement circonscrit, notamment pour identifier ce qu’en
frangais on nomme une « tourne » rythmique (batterie, basse, piano, efc.). A I’instar de
Lindsay (2006), Kernfeld précise que cet usage est particulierement ostensible dans des

styles

« qui utilisent des ostinatos caractéristiques d’accompagnement issus
de musiques et danses d’origine africaine, qu’elles soient afro-
américaines (e.g., soul, funk, disco, rap, hip-hop), afro-cubaines (e.g.
salsa) ou afro-brésilienne (e.g. samba), ou toute autre fusion de la

sorte » (Kernfeld, 2010)

Dans ces esthétiques musicales, d’autres termes sont également en usage. Farmelo

(1997) va méme jusqu’a les unifier sur le plan sémantique :

« Groove est synonyme de swing (Hodeir 1956), pulse, process, vital

drive (Keil 1966), feel (Progler 1995), rock, timing et push »'*°

Bien que la question terminologique soit encore dans une instabilité épistémologique, cet
amalgame n’est pas pertinent, car il opére un recul taxonomique en mélangeant potentiel-

lement des caractéristiques trés diverses. 4 minima, il semble que le groove,

« parmi d’autres fonctions, donne naissance a la perception d’une pul-

sation stable, humaine dans une performance musicale » (Iyer, 1998)

La définition, d’Abbleton (1999, p. 143) bien qu’encore assez imprécise, parait finale-
ment la plus séduisante, car elle pourrait avoir un lien direct avec le principe africain de
cycle+variation évoqué page 73 :

« [...] le concept de groove — un terme finalement théorisé par les ana-

lystes, mais utilisé depuis longtemps par les musiciens — marque une

149 Exceptionnellement, afin de ne pas risquer un incident de traduction, on a gardé tous les termes
dans leur langue vernaculaire (anglais). Italiques notres.
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compréhension d’une structuration rythmique qui joue un réle dans la
production de la « sensation » rythmique caractéristique d’un mor-
ceau, une sensation créée par la répétition de trames rythmiques dans

laquelle des variations peuvent avoir lieu »

A.2. Swing

(1) Du flou artistique...

Pour le swing aussi, plusieurs définitions coexistent et recouvrent parfois celles du
groove. Artistes et journalistes participent a étendre un champ sémantique qui traverse le
temps et déja plusieurs disciplines. La définition la plus objective du swing est issue de
I’historiographie musicale : il est considéré comme un genre musical des années 1930 de
la famille du jazz, un style au méme titre que le shuffle et le groove. Au-dela, 1’affaire se
complique. Par exemple, une des définitions du swing proposées par le Larousse est par-
ticuliérement édifiante :

« Qualité rythmique caractéristique de la musique sud-américaine, es-

. . . 141
sentielle pour qu'une ceuvre appartienne au monde du jazz »

Elle est si fantaisiste qu’il est difficile de comprendre de quoi il s’agit et quelles peuvent
en étre les sources. Elle ne semble pas connue du langage populaire. Le seconde se veut

un peu plus musicologique :

« Courant rythmique propre au jazz, qui résulte d'une certaine cons-
truction de la phrase, d'une distribution typique des accents, de leur
mise en place dans l'exécution et du caractere a la fois vivant et dé-

contracté de celle-ci »
Ces criteres rappellent ceux proposés par Hodeir (1956, pp. 179-191) pour obtenir le
Swing :
1. L’infrastructure : tempo et accentuation
2. La superstructure : équilibre rythmique de la phrase
3. La mise en place des valeurs

4. La décontraction

page 103



1% partie — Chapitre II : Swing et micro-temporalité

5. La pulsion vitale

Ces deux derniers critéres sont en lien direct avec 1I’étymologie du terme swing, dans le
sens de ses origines linguistiques saxonnes'* (balancer, osciller) : il désigne ainsi de
nombreux phénomenes corporels liés a la danse, et particulierement au balancement
(Washburne, 1998, pp. 179-180 ; Waadeland, 2000 ; Pinto, 2001, p. 232 ; Gerischer,
2006, p. 116). Gabrielsson (2003, pp. 247-250) propose une excellente revue des travaux
liés aux « processus moteurs » issus du domaine de recherche sur la performance musi-
cale. La question de la corporéité, qu’elle soit liée au geste musical et/ou au geste choré-
graphique, est délicate mais potentiellement trés fertile. Elle sera abordée un peu plus loin

ainsi qu’au chapitre IIL

Les différentes acceptions du terme swing traversent également la tripartition de Molino :
critére de qualit¢ — voire de complexit¢ — en matiere de cohésion et/ou d’organisation
métrique (ex : « Ca swingue comme a Broadway » dit la chanson, le swing de tel batteur,
ou de tel style musical), il I’est également au niveau de la réception (plaisir d’écoute :
« ¢a swingue bien ») : on retrouve donc ici des équivalences s€émantiques avec le terme

groove.

Ainsi, comme ce dernier, le swing concerne aussi I’émotion : il semble 1i¢ a une forme de
plaisir ressenti par tous ses protagonistes, dans une sorte d’idéal communautaire. Ce plai-
sir serait produit par le caractere répétitif et anticipé, comme une sorte de « surprise
contrdlée » (Huron, 2006, p. 185) qui, si elle était absente, provoquerait une sensation
non « naturelle »'*, & la maniére du débit rythmique de certains langages humains. Cette

3 eéme

notion d’attente perceptive sera abordée dans la partie de cette these.

Enfin, dans le domaine sociologique et plus particulicrement de I’imaginaire, le mot évo-

que parfois la notion du don artistique (il y a ceux qui I’ont, et les autres), conjugué a une

! http://www.larousse.fr/ (consulté le 14/07/2009)

"> Les racines seraient proto-germaniques. La langue allemande connait ainsi le verbe schwingen
(“osciller™).

'3 Entendons : « culturelle ».
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génétique implacable (certains 1’auraient « dans la peau », surtout s’ils sont d’origine

africaine).
(2) ...a la micro-temporalité

Pour Robinson (2010)'**, le swing ne concerne que le jazz'*. Sa définition, bien que si-

bylline, cherche clairement a se placer dans une perspective musicologique :

« Bien que fondant la perception et le jeu du jazz, le swing a résisté a
une définition ou une description concise [sic]. De nombreuses tenta-
tives dans ce sens le décrivent comme un phénomeéne rythmique, résul-
tant du conflit entre une pulsation fixe et une large variété de durées

et d’accents qu’'un musicien de jazz joue contre elle »

Cette notion de « conflit » pourrait laisser penser que ’auteur se réfere aux travaux de
Keil (notamment 1966, 1987, 1995) qui seront discutés plus loin, mais cette « large varié-
té de durées et d’accents » reste un fourre-tout bien pratique. En effet, des 1966, Keil
avait pressenti qu‘il se passait quelque chose a un niveau temporel jusque la non ques-
tionneé :

« Une compréhension complete, ou s’en approchant, de l’aspect pro-

cessuel ne sera possible que lorsque nous serons en mesure de déter-

miner avec précision la positon des notes le long de I’axe horizontal »

Méme si Keil ne fait pas partie de ses références, Bilmes (1993) considére que :

« [...] les déviations sont extrémement importantes pour l’expressivité

de la musique a base de percussion »

Ses analyses des « temporalités expressives »'*® constituent une base scientifique prag-
matique qui ouvre grand la porte de la microtemporalité (qui sera traitée au paragraphe B

page 107).

4% Grove Music Online, http://www.oxfordmusiconline.com:80/subscriber/article/grove/music/27219
consulté le 18/11/2010.

> Du moins, il n’évoque aucune autre esthétique.

14 expressive timing, une expression utilisée par de nombreux auteurs (e.g. Jones, 1989 ; Abel, 1996 ;
Iyer, 1997, 1998 ; Gabrielsson, 2003 ; Clayton et al/, 2004 ; Gouyon, 2005 ; London, 2004, 2006 ;
Naveda et al, 2009 ; Polak, 2010).
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A.3. Groove ou swing ?

La nébulosité polysémique des termes groove et swing semble donc partagée par plu-
sieurs langues européennes, qu’elles soient d’origines latine ou anglo-saxonne. Néan-

moins, il faut trancher, ne serait-ce que dans le cadre limité de cette these.

Ainsi, la définition du groove proposée par Abbleton (1999) concernant une conjonction
de trames rythmiques et de variations, permettrait de séparer (certes, d’une fagon peut-
étre un peu artificielle) la notion de groove de celle de swing. Dans ce cas, on pourrait
considérer le groove comme un phénomene touchant uniquement le niveau métrique, en

articulation avec des paramétres d’intensité sonore et de timbre'*’

. Le swing serait alors
situé au niveau microrythmique'*®. Cette définition d’Abbleton correspondait a notre
propre idée au début de cette recherche. Néanmoins, il est probable qu’une telle distinc-
tion ne rende pas compte de certaines interactions. Ainsi, dans le cas précis de la salsa,
Washburne (1998, p. 161) propose une articulation terminologique (issue, précise-t-il, de

points de vue émiques) entre les termes feel, swing et groove :

« En résumé, le feel englobe quelles notes sont choisies, comment elles
sont jouées, et ou elles sont placées par le musicien. Le groove se ré-
fere a [effet global de ces choix et de leur interaction. Le swing est
obtenu quand un équilibre entre tension et résolution entre les feels
des musiciens crée une dynamique au sein de la musique. Dans ce

. . . . 149
sens, vous pouvez avoir un groove qui swingue ou ne swingue pas »

On retrouve une idée similaire chez Feld (1998/75), pour qui la définition du groove en-
globerait celle du swing, une theése soutenue par Polak (1999), Gouyon (2005) et implici-
tement par Waadeland (2004). Selon Gerischer (2006, p. 99) le groove est par rapport au

swing (bahianais en I’occurrence) un :

« terme plus genéral [...] spécialement quand il implique une interac-
tion musicale au sein de structure polyrythmiques et mélodi-

ques/harmoniques répétitives »

' Par exemple, le timbre peut étre modifié en changeant de zone de jeu sur ’instrument.

'8 Selon le point de vue de cette double définition, plusieurs auteurs (e.g. McGuiness, 2006 ; Johans-
son, 2009) utilisent le mot groove pour traiter de ce qu’on nomme ici swing.

1% Les termes feel, swing et groove n’ont pas été traduits et placés en italique.
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Ces propositions sont particulierement intéressantes et seront donc questionnées. Néan-
moins, afin de ne pas continuer a se perdre dans 1’espace sémantique, on adoptera un
principe guidé par la « raison linguistique », laquelle montre une quasi-absence d’usage

du terme groove par les musiciens afro-brésiliens.

On utilisera, des lors et de fagon tout a fait arbitraire, les termes swing (anglophone) et
suingue (lusophone) pour la suite de cette étude en évacuant les références au terme
groove (en tant que phénomeéne similaire au swing ou le recouvrant), mais sans négliger

d’analyser les interactions sus-mentionnées.

B. Le swing comme organisation microrythmique

morphophorique et morphofonctionnelle

Selon London (2004, p. 142) :

« 1l est bien connu que dans le jeu musical du monde réel, les 101 [in-
tervalles entre événements] a tous les niveaux métriques ne sont ja-

. 150
mais isochrones »

Cette assertion, au sein de laquelle London distingue les « déviations expressives » ou
« variations expressives », mérite d’étre examiné plus avant. Ainsi, qu’elles soient considé-
rées comme des « variations systématiques de la durée » (Bengtsson, 1974, cité par Polak,
1999 et Humair 1999) ou une «pulsation irréguliere » (Bouét, 1997), ces dévia-
tions/variations semblent bien positionnées au niveau microrythmique. A 1’instar de Humair
(1999), Batista (2002) consideére méme que tous les swings peuvent €tre pensés de la méme

facon. Considérant spécifiquement le suingue brasileiro, il ajoute que :

« ce suingue est comme une interprétation rythmique, qu’on peut appli-
quer a toute phrase musicale, a la maniére du swing du jazz, qui
consiste également en un feel spécial, applicable pour l’interprétation

’ 151
de n’importe quel morceau »

BO101 : InterOnset Interval (Intervalle entre chaque événement musical de type note).

! Les italiques sont dans le texte original. Batista distingue la graphie suingue (terme générique luso-
phone) de celle du swing (terme particulier lié au jazz) : les deux termes sont donc maintenus dans
leur graphie originale. Le terme feel est également non traduit.
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Le swing serait donc une organisation microtemporelle transversale, ce que nous question-

nons a présent.
B.1. Notions de microrythme et microtiming

Plusieurs auteurs traitant de la micro-temporalité utilisent ¢galement les termes anglais mi-
crorhythmic (e.g. lyer, 1998 ; Polak, 1999, 2010 ; Batista, 2002 ; Pfleiderer, 2003 ; Butter-
field, 2006 ; Gerischer, 2006 ; Benadon, 2007 ;) et/ou microtiming (e.g. lyer, 1998 ; Polak,
1999, 2010 ; Gabrielsson, 2003 ; Pfleiderer, 2003 ; McGuiness, 2005, 2006 ; Wright et
Berdahl, 2006 ; Butterfield, 2006 ; Benadon, 2007 ; Gouyon, 2007 ; B ) qui donnent a pen-
ser, certes de fagon intuitive, un phénomene situé a un autre niveau métrique, potentielle-

ment « au dessous ».

Le Grove Music Online est quant a lui presque totalement muet sur ce sujet et ne propose
aucune définition pour les termes micro(-)rhythm, micro(-)rhythmic, microtiming et
micro(-)temporality. Pourtant, ces questions forment un corpus faisant I’objet d’un nombre
de plus en plus conséquent de travaux, dont I’essentiel provient de I’ethnomusicologie et
de I’'informatique musicale (analyse temporelle automatique). Ces deux disciplines fournis-

sent aujourd’hui une mati¢re importante pour 1’analyse fine de la temporalité.

Le Grove Music Online fait donc brievement mention de la question micro-rythmique dans
I’article sur la musique populaire, mais sa brieveté et son contenu laissent penser qu’une
remise a jour serait profitable. Une autre mention apparait dans un article sur

. . . sz . 152
I’ethnomusicologie, sans qu’aucun lien ne soit établi entre les deux'”

. Par ailleurs, le New
Grove Dictionary of Jazz traite de la « subdivision de la pulsation »'>>. La question y est
plutot survolée et omet de signaler (a minima) les premiers travaux importants dans ce do-

maine.

Enfin, notons que les termes microrythm et microtiming semblent synonymes (e.g. Pfleide-

rer, 2003).

2 .. . .
12 Pour un dictionnaire en ligne, c’est regrettable.

153 Grove Music Online. Entrée « Beat ».
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/J033600#J033603

page 108


http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/J033600#J033603

1% partie — Chapitre II : Swing et micro-temporalité

(1) Microrythme vs subdivision dichotomique

Pourquoi penser le swing comme un microrythme et non comme une simple subdivision

dichotomique des valeurs minimales opérationnelles (cf. figure 28) ?
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figure 28 : Subdivision théorique du temps musical

Car une telle subdivision serait un simple changement d’échelle, de nature quantitative,
dans le maintien de valeurs discretes. En réalité, le swing est un phénomene continu et
doit étre pensé différemment : il crée donc une rupture paradigmatique au travers d’un
changement de nature du phénomeéne, de type qualitatif :

« I'amplitude de la variation systématique est a un stade intermédiaire

entre deux figures rythmiques exprimables en notation » (Humair,

1999, p. 83)
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figure 29 : Subdivision vs microtemporalité*

Sur I’exemple ci-dessus, chaque note du groupe de double croches peut donc se déplacer
de fagon continue, en avance, ou en retard de sa position théorique. Dans le cas particu-
lier ou une note se déplacerait d’exactement 50 % de sa valeur théorique (e.g. une triple
croche), elle pourrait étre considérée comme une subdivision au sens occidental du prin-
cipe (i.e. strictement dichotomique), mais dans cet unique cas seulement. L’exemple peut
étre donc renouvelé a I’infini, en considérant une subdivision a la quadruple croche (25 %
de déviation). On sent bien, intuitivement, qu’une déviation de 10 % conduit d’emblée a
une subdivision complexe. Dans la mesure ou celle-ci est donc toujours issue d’une di-
chotomie (binaire'*®, donc, régie selon une loi puissance de 2), il faudrait recourir a des
quintolets (de quintuple-croches, pour avoir une division de la pulsation en 40 unités dis-
cretes). Bien entendu, on peut toujours tenter de discrétiser le continu en approchant
asymptotiquement le microrythme au travers d’une subdivision de plus en plus fine. On

verra plus loin (page 146) en quoi ¢a n’a que treés peu d’intéreét.
(2) Rubato, notes inégales et surpointage

Les Quantitas Temporalis Intrinseca constituent une des premicres expressions de la
micro-temporalité en Occident (London, 2004, p. 145). De nos jours, Rubato, notes iné-
gales et surpointage sont trois formes d’interprétation généralement comparées au phé-

nomene de swing.

154

Les fléches indiquent le déplacement microrythmique potentiel. Ce modéle est une vue de I’esprit a
visée didactique : parfaitement théorique, il ne correspond a aucun phénomeéne connu.

'3 Les notions de binaire et ternaire seront abordées spécifiquement page 82.
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(a) Rubato

Le swing est parfois comparé au rubato, un moyen expressif connu depuis au moins le
17°™¢ siécle, considéré comme «une altération d’expression du rythme ou du tem-

po »"®. Le Grove admet deux définitions pour le rubato :

e Dans la premiere (la plus ancienne), il s’agit d’une divergence entre deux par-
ties instrumentales (a minima), I’une d’entre-elles maintenant une stricte pul-

157

sation ~'. Il est bien microrythmique par modification fine des durées, mais il

est temporaire, 13 ol le swing est permanent' .

e Dans la deuxiéme (apparue au tournant du 19°™ siécle et qui prévaut encore
aujourd’hui), c’est une modification temporaire du tempo qui affecte
I’ensemble des instrumentistes (ou I’ensemble des voies jouées par un méme
musicien) en méme temps. La synchronie est donc maintenue. Mais le phé-

nomene de swing est généralement basé sur une pulsation fixe.

(b) Notes inégales

Mentionnée probablement pour la premiere fois en 1550 dans le domaine de la musique

savante occidentale, il s’agirait d une théorie, ou du moins d’un

« ensemble de regles définissant la maniére de varier les valeurs tem-
porelles des notes, en principe une note sur deux étant plus longue

que l’autre » (Humair, 1999, p. 30)

Selon Humair, la pratique a probablement existé bien avant qu’elle soit mentionnée,
peut-étre au Moyen Age. Le terme apparait en jazz, pour désigner la manicre

d’interpréter les partitions.

(c) Surpointage

La pratique du « surpointage » est relative a la période frangaise baroque et consiste a
augmenter délibérément les longueurs des notes pointées, et raccourcir leurs complé-

mentaires, pour obtenir un effet plus majestueux.

156 Article « Rubato » dans le Grove Music Online.
http://www.oxfordmusiconline.com:80/subscriber/article/grove/music/24039 consulté le
18/11/2010.

17 Cette définition évoque le concept de « divergences participatives » (Keil, 1995) qui sera abordé
plus loin.
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(3) Swing vs tempo

Sauvanet (1997, p. 12) distingue :

« deux types de rapport, interne ou externe, du mouvement a la périodi-

cité : variation dans la périodicité, variation de la périodicité »

Le premier cas correspond a une variation microtemporelle, le second a une variation de
tempo. On peut donc se demander ce qui advient de la premic¢re quand intervient la se-
conde. Plusieurs auteurs ont effectué¢ des mesures dans le domaine du jazz : sur le plan
quantitatif, la mesure du placement microrythmique des fameuses « croches inégales » de
batteurs célebres montre que chacun possede son propre swing ratio (« taux de swing »)
dans un contexte donné (Cholakis, 1995). Ce paramétre évolue en fonction du tempo
(Friberg et Sunstrom, 1999) : le jeu des batteurs observés est plutdt binaire a tempo faible
(100 bpm) ou tres ¢élevé (env. 300 bpm), et ternaire pour un tempo médian (env. 200

bpm).
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figure 30 : Taux de swing en fonction du tempo, mesurés au sein d 'un ensemble de jazz.
Comparaison entre les taux de swing du soliste (soloist, courbe inférieure)
et du batteur (cymbal, courbe supérieure)
en fonction du tempo (d’aprés Friberg et Sundstrom, 1999)
La relation « swing=f (tempo) » €étant quasiment affine et continue, il existe donc une in-
finité¢ de valeurs intermédiaires possibles, valeurs qui ne sont pas strictement constantes

au cours du jeu musical (Benadon, 2006, p. 87). Mais cette relation n’est pas vraie dans

tous les cas (ibid, p. 83) et certaines observations de Polak (2010, §85) montrent méme

¥ Humair (1999, pp. 53-62), qui propose une excellente analyse historique du rubato depuis le 18°™
siécle, considére le swing du jazz « comme renaissance de I’ancien rubato ».
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I’inverse, i.e. une indépendance du swing avec le tempo. Toute généralisation dans ce

. o 1
domaine semble donc périlleuse' .

En résumé, le swing est structurel et plutot invariable, et n’affecte pas véritablement le
tempo de la piece jouée (I’inverse est vrai dans une certaine mesure). Méme s’il possede
des caractéristiques qui peuvent paraitre similaires au premier abord, il ne peut donc étre
considéré comme une forme de rubato. En revanche, il posséde quelques similitudes avec
les formes d’interprétation de type « notes inégales » et « surpointage ». Pousser plus loin
la comparaison n’aurait pas beaucoup de sens, tant il est probable que les mécanismes et
les raisons d’étre sous-tendant ces différentes formes expressives sont différents. Le pa-
ragraphe suivant va justement tenter de recenser les théories qui pourraient expliquer

et/ou justifier I’existence du swing.

B.2. Conceptions microtemporelles du swing

Comme on I’a vu, le terme swing désigne un style musical américain des années 1930 de la
grande famille du jazz, qui a servi de cadre aux premicres études scientifiques sur la ques-
tion de 'interprétation microtemporelle et des interactions entre musiciens. Néanmoins,
dans ’optique de mieux comprendre le suingue brasileiro au travers d’une catégorie de
phénomenes micro-temporels plus large, une présentation selon une perspective historique
des résultats de la recherche sur le swing ne parait pas judicieuse : d’une part, de telles his-
toriographies existent déja sous différentes formes bien documentées (e.g. Pfleiderer,
2003). D’autre part, il nous semble plus intéressant pour le cas présent de privilégier un
plan basé sur une typologie des conceptions du swing, elles-mémes généralement liées a

son origine ou a sa cause.

159

Ces résultats induisent dans tous les cas une considération d’ordre méthodologique : pour effectuer
ces mesures, il a fallu « neutraliser » le paramétre tempo, soit en procédant a une mesure en pour-
centage relatif dans les limites qu’impose chaque pulsation (méthode des NUTS de Jairazbhoy, cf.
Gerisher, 2006), soit recourir a une intégration de la pulsation sous la forme d’une pulsation
moyenne (Gerischer, 2006, p. 103). Le premier cas, bien que satisfaisant dans 1’objectif de mesurer
des écarts relatifs, ignore potentiellement 1’effet en retour potentiel du swing sur le tempo, donc la
durée absolue de la pulsation. En revanche, cette méthode est inapplicable si le tempo « évolue » au
cours de I’extrait, ce qui est le cas de nombreuses musiques afro-brésiliennes qui accélérent insen-
siblement, mais de fagon permanente.
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Pour autant, I’objet de cette theése n’est pas de répondre a la question de 1’origine du swing.
Neéanmoins, il semble assez ¢vident, de fagon intuitive, qu’une telle réflexion peut partici-
per d’une meilleure compréhension du phénomene. Il peut également favoriser une ré-
flexion heuristique sur la modélisation du swing et sa didactique. Cette typologie guidera

donc, peu ou prou, le plan de ce paragraphe.
(1) Divergences participatives

Keil (1966, p. 341), dans une réponse a Meyer (1956), est I’un des premiers a tenter
d’expliquer les causes et le fonctionnement du swing. En 1987, il pose les bases d’une
théorie des « divergences participatives »'® qui seraient 1’expression réelle de la person-
nalité¢ de chaque musicien et donc de la musique, par opposition a la cohésion issue de
I’académisme occidental. Elle s’exprimerait sous la forme de décalages fréquentiels (dé-

saccords) et temporels (désynchronisations).

Cette théorie est largement critiquée. On reproche a Keil, entre autres, une séparation ar-

161
1

bitraire entre niveaux syntactique et micro-temporel °', une idéologie essentialiste et

. .. , . 162
contre-occidentale ainsi qu’une méthodologie douteuse

. A sa décharge, il faut recon-
naitre que le jazz n’est probablement pas le terrain le plus favorable pour étudier le swing,
en raison du grand nombre de facteurs qui peuvent potentiellement brouiller 1’analyse

musicale, notamment quand celle-ci est plus ou moins pionniére.

Avec le recul des années et les travaux que Keil a suscités, il est beaucoup plus facile
d’en dégager les lignes de force. Il est trés probable qu’il ait amalgamé deux aspects mi-
crorythmiques bien distincts, qui correspondent aux deux grandes hypothéses qui ont par-

tagé les chercheurs dans le domaine du swing :
- hypothese de divergence : principe de désynchronisation ou déphasage,

- hypothese de convergence : principe que I’on qualifiera ici de « micrométrique ».

1 Ou « écarts participatifs », « contradictions participatives », « désynchronisations participatives ».
11 est difficile de trouver une traduction frangaise adéquate des participatory discrepancies de Keil
(1987, p. 1).

1! Une articulation entre les deux niveaux est trés plausible. On y viendra.

192 ¢f. son entretien avec Bo Diddley (Keil, 1987).
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(@) Microtemporalité comme déphasage

Cet aspect de la these de Keil est fondée sur le concept d’entrainment, une théorie trés
ancienne de plus en plus utilisée dans de nombreuses disciplines, et qui intéresse au-

jourd’hui I’ethnomusicologie (Clayton ef al., 2004) :

« L’entrainment décrit un phénomene dans lequel deux processus ryth-
miques interagissent ['un avec [’autre de telle facon qu’ils s’ ajustent
et éventuellement se "verrouillent” sur une phase et/ou une périodici-

té » (ibid., p. 2)

Ce déphasage, ou « décalage de phase » se réalise sous la forme de « déviations micro-
temporelles systématiques » (McGuiness, 2006). L’analogie avec la musique se fonde
de fagon pertinente sur un phénomene physique dans lequel deux ondes sont en re-

tard/avance ’une par rapport a 1’autre (d’un temps 0).

figure 31 : Signaux sinusoidaux en décalage de phase d’une durée égale a 6
(source : Wikimedia Commons '%)
Ce phénomene est bien connu chez certaines catégories de musiciens ou 1’on utilise des
expressions spécifiques comme « jouer devant », « jouer derriére », « jouer au fond »,
«avancer », « pousser », « tirer », etc. Stewart (1982) propose un modele qu’il baptise
feel spectrum et qui se traduit sous la forme d’un schéma'®* illustrant le positionnement
du batteur vis-a-vis d’un bassiste dont le jeu servirait de référence. Par exemple, un bat-
teur qui jouerait a environ 20 ms « en avance » par rapport au bassiste fournirait un

«drive » a I’orchestre (cf. figure 32).

163

http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Phase_shift.svg consultée le 12/08/2010
1% Le schéma est critiqué par plusieurs auteurs (e.g. Polak, 1999), car on ne connait pas les conditions

de détermination des valeurs données par Stewart, ni quel est le tempo de référence.
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figure 32 : « Feel spectrum » - Typologie du placement
microtemporel dans le jazz (Stewart, 1982)

Progler (1995, p. 22), qui a poursuivi dans cette voie, considére ces divergences comme

une « tension productive » a un niveau sub-syntaxique ou micro-syntaxique (Meyer,
1956 ; Keil, 1987, p. 279). 1l a mené une série d’expérimentations pour donner une re-
présentation graphique du phénomene, déclarant au passage que « le swing du jazz n’a

jamais été noté ». Il est donc peut-étre le premier.

ridetap
Lig;ﬂg I] [l }|| I | !l |] ] || || | |l

51 2 3 4 6/1 2 3 4 7

figure 33 : Positionnement du jeu de cymbale d’un batteur
par rapport a une ligne de basse isochrone (Progler, 1995, p. 37)
Utilisant le méme concept de décalage temporel entre les musiciens, une étude micro-
rythmique comparative dévoile 1’existence de tensions volontaires entre solistes et or-
chestres (Friberg et Sundstrom, 2002), voire entre musiciens d’une méme section ryth-

mique (e.g. basse, batterie).

On note que le concept d’entrainment est plus ou moins directement reli¢ a la fonction
du metre musical : dans les exemples précédents, pour le moins, il s’agissait d’un métre
répondant aux canons occidentaux. Mais il semble clair qu’une généralisation a un sys-
teme métrique plus complexe, et notamment polymétrique, ne manquerait pas de sens.

Selon Brown (2000, p. 297) :
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« le metre musical est peut-étre le systeme quintessenciel pour la coor-
dination de groupe, qui sert a promouvoir l’entrainment interperson-

nel, le mouvement coopératif et le travail d’équipe »'*.

London (2004, pp. 153-156) abonde dans le méme sens en invoquant le concept
d’« énergie attentionnelle » (Jones, 1989), énergie dont les pics seraient structurés en
fonction de ce métre et provoqueraient une synchronisation collective. Il est intéressant
de noter que I’on retrouve clairement ici de quoi expliquer certaines définitions du

166
groove "".

Parfois, ce «travail d’équipe », qui est identitaire sur le plan musical (e.g. le funk de
James Brown), peut ¢galement devenir identitaire sur le plan social. Ainsi, pour Lucas
(1999), le concept d’entrainment est-il central puisque deux congados brésiliens
s’affrontent en une joute sonore et ne doivent surtout pas se synchroniser (un résultat
rendu possible par une trés forte cohésion a I’intérieur de chaque communauté, qui ne

doit pas étre influencée par I’autre).

(b) Microtemporalité comme principe (micro)meétrique

Ce deuxieme aspect concerne un placement musical qui n’est pas une tension produc-
tive temporaire ni un placement temporel stable/provisoire du type déphasage, mais un
nouveau découpage temporel, une segmentation du temps anisochrone établie. En effet,
au paragraphe précédent, il était question de tensions productives entre musiciens, ten-
sions qui n’étaient pas de nature structurelle, mais expressive. A présent, on considére le
swing comme un niveau métrique a part entiére. On a vu plus haut que différents grou-
pements des valeurs minimales opérationnelles pouvaient étre pensés comme une struc-
ture polymétrique. Cela reste vrai a un certain niveau d’analyse. Mais 1’anisochronie de
ce découpage temporel induit en lui-méme une autre organisation métrique, ou micro-

fpos 1 . . . .
métrique'®’, plus ou moins autonome. Le niveau de cette autonomie est trés probable-

19 Le terme entrainment, présent dans le texte original en anglais, n’a pas été traduit.

1% of paragraphe A.1 page 100.

"7 Le terme n’est pas forcément judicieux ; bien qu’il ait des vertus didactiques (car on comprend
d’emblée a quel niveau on se situe), il induit une séparation claire entre ce qui reléve du métrique et
ce qui reléve d’un niveau « en-dessous ». Mais justement, il est trés probable que cette vue de
I’esprit n’ait pas beaucoup de sens, puisque la séparation conceptuelle entre niveaux syntaxiques et
sub-syntaxiques est remise en question de fagcon pertinente par plusieurs auteurs (e.g. Keil, 1995 ;
Butterfield, 2006 ; Polak, 2010).
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ment stable au sein d’une esthétique musicale donnée, et ne peut étre directement trans-
posé a une autre'®®. Ainsi, dans le domaine du jazz, Butterfield (2006, note 6) postule
I’existence d’un lien entre niveaux syntactique et microrythmique, et bien qu’il distin-
gue ces derniers pour des raisons analytiques, « plaide plutdt pour une théorie unifié¢e
qui reconnait les contributions expressives du niveau syntaxique aux cotés de celles du
sous-syntaxique ». Le cas le plus extréme semble celui illustré par Polak (2010), dans
lequel certaines musiques du Mali sont potentiellement a la fois binaire et ternaire (mais
il ne s’agit pas d’une hémiole), et ou la transformation de I’un en I’autre s’effectue au
travers d’une « passerelle micro-temporelle » : le rythme binaire est « ternarisé » dans

une proportion qui le fait ressembler a du ternaire « binarisé » (cf. figure 43, p. 127).

Enfin, on notera, et c’est fondamental, que ces deux principes microtemporels (dépha-
sage, « micrometre ») sont combinables, une idée que 1’on retrouve partiellement chez

London (2004, p. 28).

(c) Horloge cachée

McGuiness (2005, p. 13) propose la théorie dite de « I’horloge cachée » (covert clock) :
il considére que les déviations constatées par rapport a I’horloge principale (i.e. les va-
leurs minimales opérationnelles) sont issues d’une deuxiéme horloge sous-jacente).
Etant donnée la nature continue des variations que peuvent connaitre les durées sur le
plan microtemporel au cours de ’interprétation par un méme musicien (cf. plus loin), il

semble difficile que cette hypothese se vérifie.

(2) Modeéles physiques

(a) CEuf roulant

During (1997) désigne comme « rythme ovoide » un mode rythmique périodique a 3
unités irrégulieres présent dans certains rythmes Aksak de Turquie. Cette analogie natu-
raliste rejoint la sensation éprouvée a I’écoute. Martinez (1999) utilise la méme parabole
comme moyen didactique dans une vidéo d’auto-formation en déclarant que « la meil-

leure fagon de décrire cette sensation est de visualiser un ceuf qui roulerait sur une table

"% On verra au cours du chapitre III que dans le domaine des musiques afro-brésiliennes, 1’autonomie
du découpage microtemporel semble assez grande vis-a-vis des autres parametres.

page 118



1% partie — Chapitre II : Swing et micro-temporalité

avec une sorte de "souplesse", par opposition avec la facon réguliére dont roulerait une

balle de tennis »'®

figure 34 : Demi-graphe du développement d’un « ceuf théorique »
en comparaison avec celui d'une balle
(d’apres la formule de Don M. Jacob)

(b) Balle rebondissante

Batista (2002) s’interroge sur I’origine du swing. Probablement guidé par une technique
d’apprentissage de certains instruments' '’ du samba dans laquelle on utilise le rebond
de la baguette sur la peau, il suggére de comparer les €carts microrythmiques avec ceux

engendrés par 1'oscillation d'une balle tombant au sol (figure 35).

v

A

figure 35 : Modeéle de la balle rebondissante (Batista, 2002)

Son explication du phénomene ne concerne donc que le suingue brasileiro (qui sera dé-
taillé au chapitre III) et... les 3 premieres notes : le modele ne définit donc pas la pé-
riode de réitération du swing, autrement dit, la pulsation. La formule mathématique gé-
nérale donnant les différentes durées peut s’écrire ainsi: t = t,; (1 / (1 — B)), avec B

comme facteur d’amortissement.

¢f. page 194 pour la citation compléte.

1" Comme une des techniques de tamborim dite du « 3 pour 1 » (notée « aaab » dans la figure 64, p.

165), ou celle du repique.
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h,

=0 t, t,

figure 36 : Modéle mathématique du rebond d’une balle'”’

Comme le mod¢le de Batista ne contient que 2 durées (to = tj, t; = t,), la formule fonc-
tionne toujours (puisqu’il suffit d’ajuster la valeur de B) : le modéle est donc invérifia-
ble. Hautement naturaliste et séduisant, il n’est cependant pas véritablement opération-

nel.

(3) Négociation du « juste » milieu

Une autre hypothése, déja évoquée il y a quelques années (Guillot, 2004), favorise une
explication phylogénétique issue des travaux de Pérez Fernandez (1987)'7* : le swing se-
rait le résultat de métissages entre corpus musicaux « binaires » et « ternaires », activeés
par la mise en présence de peuples aux cultures musicales différentes, mais potentielle-
ment compatibles'””. De nombreux auteurs optent pour une telle explication. Par exem-
ple, De Andrade (1989, p. 476) illustre le phénoméne au travers de la syncope
« américaine » qui n’hériterait pas directement de la syncope européenne, mais d’un pro-

cessus de transformation graduel :

" Source : http://www.millersville.edu/physics/experiments/045/index.php
"2 On ne dit pas que Pérez Fernandez est le premier a avoir écrit sur le sujet, mais il semble le premier

a avoir consacré un ouvrage au phénomene, trés explicitement nommé « La binarisation des ryth-
mes ternaires africains en Amérique Latine ».

173 I o . 9 y g o1, 7 N . 7.
On réaffirme ici I’idée selon laquelle le « taux de compatibilité » entre systémes musicaux hétéro-
génes, que 1’on peut particllement mesurer au travers de critéres objectifs, est déterminant pour
permettre une interpénétration, une transculturation (Ortiz, 1947), une négociation, entre les prota-
gonistes.
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figure 37 : Génétique de la syncope américaine :
transformations rythmiques successives (De Andrade, 1989, p. 476)
Dans une perspective tout a fait identique, Lucas (1999, p. 143) se demande si « la musi-
que du Congado [Minas Gerais — Brésil] ne serait pas encore au milieu d’un processus de

binarisation ? ». Lindsay (2006, p. 11) résume ce processus en le décrivant comme un

« [...] important phénomene de syncrétisme entre cultures ou traditions
différentes qui synthétise un nouveau style en combinant les aspects de

deux ou plusieurs styles existants ».

L’existence de sortes de classes d’équivalences rythmiques alimente la thése de Pérez

Fernandez. Ainsi, Chernoff (1979, pp. 145-146) remarque que

« Le Highlife, la danse la plus populaire d’Afrique de ['Ouest, est basé
sur un rythme qui peut étre joué de différentes maniéres : '” [...] En
terme de danse, les difféerences dans la notation ne sont pas significa-

tives. »

ar

o
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figure 38 : Deux formes du Highlife (Chernoff; 1979, p. 145)

Une idée similaire est présente chez Estival (1997, p. 46) a propos des claves de rumba :
pour les musiciens cubains, les « formes considérées comme "binaires" » ou "ternaires"
sont I’expression de la méme formule-clé. Le schéma de Polak (1999), en tant qu’il re-

présente ce positionnement intermédiaire entre deux modeles étiques, est tres clair :

Nous reproduisons ici le schéma original congu par De Andrade: la deuxiéme figure de la
deuxiéme étape de transformation est un triolet, malgré 1’absence du chiffre 3.

173 ¢f figure 38

page 121



1% partie — Chapitre II : Swing et micro-temporalité

beat | beat
basic . - - basic
] - . . . .
pulsation pulsation
| inflected A = = inflected
- - L] . . s :
pulsation pulsation
| target target
¢ . . ¢ . . ¢ pulsation * ¢ pulsation

figure 39 : Deux modéles d’inflexion de la pulsation (Polak, 1999)

Batista (2002) est un des rares auteurs a attribuer le phénoméne microrythmique a

I’ Afrique'"™® :

« En verité, tous les sommets du triangle culturel (Portugal, Angola,
Brésil) ont influencé et furent influencés par les deux autres. Non seu-
lement les musiques et les danses portugaises ont subi ['influence des
musiques et danses africaines, mais le contraire s’est également pro-
duit. La méme chose peut étre dite de la musique brésilienne en rela-
tion avec celles du Portugal et de I’Afrique. Avant tout, il me semble
probable que I’origine de ce microrythme soit antérieur au départ des

esclaves africains pour le Brésil ».

Pour autant, rien ne dit que le syncrétisme ne se soit pas réalisé avant, les contacts entre

Afrique et Europe de 1’Ouest étant beaucoup plus anciens.

Bien entendu, il faut entendre I’expression « juste milieu » comme le résultat opération-
nel d’une sorte de négociation implicite issue d’une réaction esthétique et/ou culturelle, et
non comme une sorte d’exact point milieu entre deux bornes. Le « juste » milieu est celui
qui est jugé comme « juste » d’un point de vue émique, et non pas comme une sorte

d’¢légance conceptuelle étique, ce qu’explique Polak (1999) :

« [...] la pulsation bilinéaire que j’ai proposée pour définir les valeurs

limites dans la réalisation des motifs est surtout importante dans les

17 Profitons-en pour préciser que le travail de Batista (2002) auquel se référe cette thése n’est pas
d’ordre universitaire. Néanmoins, il est trés certainement le premier a avoir tenté une étude centrée
sur le suingue brasileiro intégrant une modélisation. La thése de Lucas (1999) a néanmoins signalé
et mesuré le phénomene dans le cadre d’une étude beaucoup vaste et ethnographique d’une tradi-
tion du Minas Gerais (Brésil).
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modeles étiques. En pratique, les fagons de "jouer entre deux" est ce

. . . 177
qui fait que le groove tourne bien »'’".

Par ailleurs, la notion de réaction rejoint celle de « résistance » abondamment traitée par
Fryer (2000) dans le cadre des musiques afro-brésiliennes. De méme, Washburne (1998,
p. 181) signale qu’en 1888 le mode de jeu rythmique des musiciens de la période « pré-
jazz »'™ « différenciait leur placement de notes de ce qui se pratiquait dans les musiques

européennes ».

Selon Bernard Maurin, qui s’intéresse aux universaux, les organisations microrythmiques
constitueraient des systémes « non encore stabilisés », des « croches irrégulieres [...] in-
discutablement antérieures a un systéme de croches égales » (Maurin, 1992, p.111). Se-
lon lui, ce type de musique aurait donc « résolu la dialectique détermi-
nisme/indéterminisme [...] dans les durées (pulsations stables/subdivisions libres) ». Se-
lon cette hypothése, ces métissages constitueraient donc des « stabilisations » (Maurin)
provisoires et renégociées (Progler) en permanence qui fondent un des universaux partiels

de la majorité des traditions afro-diasporiques.
(4) Lien a la corporéité

L’idée d’un swing comme « bruit moteur » (Rasch, cité par Iyer, 1998) issu de la psy-
chomotricité humaine et/ou comme « imprécision » (idem ; Polak, 2010) du jeu musical

semble aujourd’hui ne pas étre completement abandonnée :

« La nature fondamentale de tout systeme dynamique est qu'il est ex-
trémement difficile d'obtenir une symétrie parfaite, et méme les plus
méticuleusement congus des systéemes mécaniques [...] intégrent une
certaine quantité de dissymétrie dans leur action » (Lindsay, 2006, p.

25)]79

""" Guillemets nétres : il s’agit d’une traduction approximative de acting in between.

'8 Cette délimitation temporelle est plutdt surprenante pour qui pense la génétique des traditions mu-
sicales en terme de continuité, mais cela n’affecte pas 1’intérét pour les travaux de Washburne.

' Pour autant, une hypothése aussi mécaniste n’as pas empéché ce chercheur de produire des analyses
intéressantes.
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Certes, ce bruit, cette imprécision, cette dissymétrie du geste font partie intégrante du jeu
. . . . N . . . 1
musical humain, mais ne sont certainement pas a ’origine du swing’®’ ; en revanche,

comme corollaire, on notera qu’ils peuvent donc potentiellement s’y ajouter.

Le plus souvent, le rapport du swing a la corporéité se traduit par une considération un

peu naive bien que fondamentale :

« Le swing se produit quand un auditeur commence, par inadvertance,
a frapper du papier, bouger son corps ou sa téte au rythme de la mu-

sique » (Schiiller, 1989 cite par Abel, 1996)

C’est ce que Iyer (1998) nomme une « proto-danse ». Au-dela du simple fait qu'une mu-
sique n’intégrant par de dimension microrythmique produit un effet similaire, il semble
aller de soi que ce rapport entre microtemporalité et mouvement du corps est patent,

méme s’il est peut-&tre cantonné a une dimension strictement culturelle.

«[...] certains types d’expression rythmique au sein de ce que je
nomme musique basée-sur-le-groove sont directement reliés non seu-
lement au réole du corps dans la production musicale, mais aussi a
certaines esthétiques culturelles qui privilégient ce réole. Quelques ty-
pes communs de variations microrythmiques subtiles sont présentés
pour mettre en lumiére une structure systématique, qui porte souvent

une trace sonique encodée du corps musiquant » (lyer, 1998)

Waadeland (2004) est un des rares chercheurs a avoir investigué la question de fagon tres
pragmatique, en mesurant les propriétés spectrales des gestes de batteurs de jazz. En ef-

fet, il part du postulat que

« le jeu rythmique est considéré comme le résultat de mouvements
"atomiques" [sinusoidaux] "interagissant" [par modulation de fré-

quence] entre eux »

Outre le fait de pouvoir potentiellement modé¢liser le jeu microrythmique, on ne sait pas a
ce stade quels résultats opérationnels ont été apportés. Dissocier le geste chorégraphique
de I’exécution musicale reste une tache difficile (List, 1963 cité par Nattiez, 2004, p. 733)

et n’est pas forcément pertinente. London note a ce sujet que

' Tyer (1998) cite également les « divergences » analysées par Keil (1995) au méme titre. Il est trés
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« le choix d’un doigté ou d’un coup d’archet particulier ne cherche pas
seulement a optimiser des facteurs ergonomiques, car dans de nom-
breux cas, il s agit d’'un choix délibéré pour produire un certain effet

sur le plan temporel, articulatoire ou dynamique » (London, 2004, p.

145)

Dans la gravure ci-apres (figure 40), il y a 4 postures distinctes (3 percussionnistes, 1

181 A : g
danseur) ~ pour le méme événement musical, chacune de ces postures induisant une

gamme de gestes instrumentaux/chorégraphiques'® spécifiques.

gestes
chorégraphiques

gestes instrumentaux

gestes instrumentaux

figure 40 : Jongo (Rio de Janeiro)'®

I1 semble difficile, a priori, de considérer que le geste puisse conditionner directement, en

soi, de facon mécanique et irrépressible, une anisochronie microtemporelle. Néanmoins,

pour Alén (1995), ce déplacement microrythmique est induit par des déplacements corpo-

probable qu’il n’en soit rien.

181 : : r A . r
Selon les formes, le danseur et/ou percussionnistes peuvent également étre chanteurs, simultané-

ment.

"2 En I’absence de compétence en choréologie, on distinguera le geste chorégraphique (qui ne vise
que lui-méme) du geste instrumental (qui vise 1’émission d’un son). Les deux gestes peuvent étre
syncrétisés selon une codification collective (e.g. dans le samba de coco, ou chaque danseur est
également percussionniste au travers du sapateado, la frappe du sol avec les pieds) ou selon le désir
individuel (e.g. ajouter une nouvelle dimension au geste purement instrumental). Intuitivement,

cette distinction reste artificielle et ne trouve son sens que sur le plan analytique.
'8 Source : http://www.abrasoffa.org.br/ folclore/danfesfol/jongo.ipg
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.. , e, . 184
rels du musicien, plus précisément par le geste instrumental'®

. Dans le cas du jeu du
tambour bula (cf. figure 42 et figure 41), Alén postule ainsi que le diametre du fut (envi-
ron 50 cm) et sa hauteur (80 cm) induisent des mouvements corporels (notamment du

torse) qui pourraient conditionner le placement microrythmique des différentes notes.

figure 41 : Tambour bula figure 42 : Distribution des zones de frappe
(Haiti)'% sur le tambour buld, des 8 notes
du rythme macota du yuba (Alén, 1995)

On retrouve une proposition explicative équivalente chez Mazetier (cit¢é par Humair

1999, p. 67) a propos du style stride des années 1930 et 1940 joué au piano :

« La basse est plus lointaine et grave et [’accord est plus haut situé sur
le clavier. L’ampleur accrue de cet écart basse/accord accentue

’impression de balancement rythmique ».

Polak (2010, §142 a 145) montre que le passage d’une formule rythmique « ternaire »
(jouée DDG'™) a « quaternaire » (jouée DGDG) s’effectue par I’introduction d’un coup
réalisé par la main gauche, coup qui s’inscrit « naturellement »'®’ dans le jeu du musicien

et profite d’une passerelle temporelle due aux effets microtemporels'™®.

Motif ternaire des mains dans une
structure de type long-court

"% Au travers d’une argumentation plus générale, Chamone (2006) postule que le geste musical est

« facilitateur de I’enseignement de percusssion en groupe ».

Source : http://www.percuweb.ca/fr/documentation/instruments/expo/lrmm.html consultée le
30/12/2010.

1 . . .
%D : main droite, G : main gauche.
'87 L alternance droite/gauche des mains n’est évidemment pas naturelle, i.e. innée, mais c’est une

coordination motrice apprise au titre des rudiments dans de nombreux pays du monde.

'8 Le 1° coup ternaire est plus long que sa valeur théorique (33 %) pendant que la somme des durées

des 2 premiers coups quaternaires est inférieure a leur somme théorique (50 %). Ce double rappro-
chement crée une passerelle potentielle.
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Motif ternaire des mains dans une
D D G structure de type long-court

D

o
)

figure 43 : Transformation binaire/ternaire par ajout d'événement.

Reproduction/traduction d'aprés Pofﬂéﬁ?%{@ternaire des mains dans une
structure de type court-moyen-long-moyen

Clayton (2004, pp. 19-20) rappelle que plusieurs ethnomusicologues (dont Lomax, Blac-
king, Keil et Feld) ont intégré une considération du mouvement corporel dans leurs tra-

vaux et rapproche ces derniers de la théorie de 1’ entrainment abordée plus haut.

Afin de rester dans un cadre le plus étroit possible, cette idée sera discutée lors du chapi-

tre 111, a propos du seul suingue brasileiro (qui convoque déja un trés vaste corpus).

B.3. Une organisation morphophorique

Comme on souhaite le montrer par la suite, le swing constitue une trame micro-temporelle
négociée a tout instant entre les musiciens. Loin d’étre un épiphénoméne ou un artefact,

elle est structurelle.

« Allongements et raccourcissements ne sont pas des deviations de la
norme — ils sont la norme » (London 2004, 150, cité également par

Polak, 2010)

Cette trame est formée d’« ilots », comme un chemin de pierres plates espacées dans un
jardin, qui vont servir de point d’appui potentiel a tous les événements musicaux. On verra
plus loin que dans certains cas, les musiciens monnayent la position réelle de leurs notes
autour de cette balise'™, mais ce monnayage est différent de celui décrit au niveau métri-
que, car il n’est pas discret mais continu. Pour les musiciens qui I’intégrent a leur jeu, le
swing fait partie intégrante de la forme, méme s’il se situe a un niveau temporellement plus

1% 11 en est

fin que les structurations supérieures, i.e. les strates sonores détaillées plus tot
consubstantiel et peut donc étre qualifi¢ de « morphophorique », du grec ancien morphé

(« forme ») et -phore (« porteur »), qui signifie « porteur de forme ». On retrouve ce quali-

1 . . P . . .
% Par exemple, ils peuvent jouer « en arriére » de cette balise pour donner un sentiment de poids, ou
« en avant » pour alléger leur jeu, voire le « stresser ».

¢f- chapitre I, p.73.

190
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ficatif dans des travaux cherchant a revaloriser les fonctions du timbre musical (Attneave
et Olson, 1971 ; McAdams et Saariaho, 1985 ; Shepard, 1999, pp. 153-155). Villa (2008),
qui milite pour une pensée énactive de la perception musicale, qualifierait certainement le
swing de « morphologie sonore ». Considérant que cette forme possede une fonction, il la
qualifie de « morphofonctionnelle ». Ce rapide détour par la psychologie perceptive permet
de replacer le swing dans sa fonction structurante, qui explique a son tour la transversalité
du phénomene. La question de la perception de telles micro-temporalités, au travers de
Héme

I’exemple du suingue brasileiro, sera rapidement évoquée a la fin de cette partie car

elle fera ’objet de la 3°™ partie de cette thése.

C. Présence pan-afro-diasporique

Le swing déborde le cadre de son berceau stylistique et « il n’est pas rare qu’on parle de
swing pour décrire une facon d’interpréter une ceuvre qui n’a rien a voir avec le répertoire
du jazz » (Humair, 1999, p. 77). En effet, le phénomene est présent (mais passe souvent
inapercu) dans un trés grand nombre de productions musicales du monde entier (Gabriels-
son, 1982 cité par Gerischer 2006, p. 100 ; Lindsay et Nordquist, 2006), de 1’Espagne
(Donnier, 1988) a I’Asie Centrale (Cler, 1997 ; During, 1997). Comme le souligne Kubik
(1979, p. 20) a propos des figures-clés :

« La présence d’un motif de ligne de temps est une des rares choses
dans la musique africaine qui peut étre établie en éecoutant les enre-
gistrements ou a partir d’une performance publique avec une

confiance raisonnable dans ses propres capacités de perception ».

Il en va de méme pour une oreille un peu exercée a 1’écoute des micro-temporalités : quel-

Bl Cette

ques secondes suffisent pour détecter la présence de swing dans un extrait sonore
méthode simple permet de vérifier que I’on retrouve bien des traces de formes de swing
dans la quasi-totalité des zones géographiques ayant connu 1’arrivée d’une diaspora afti-
caine (notamment de I’Ouest et du Centre), quelle qu’en soit la motivation ou la cause (d¢-
placement volontaire des populations ou asservissement). Dans le doute, une mesure

micro-temporelle rigoureuse est évidemment la bienvenue.

191

Au chapitre 111, une analyse formelle et quantifiée confirmera 1’impression auditive pour quelques
extraits brésiliens et francais. La méthodologie utilisée dans le cadre de cette analyse formelle est
détaillée en annexe.
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On a donc émis I’hypotheése que le swing, en tant que microrythme, constitue treés proba-
blement un des fondamentaux qui traverse la quasi-totalité des cultures musicales afro-
diasporiques (Lindsay et Nordquist, 2006). Un ¢élément de preuve est apporté progressive-

ment, puisqu’un nombre croissant de travaux scientifiques rend compte de cette présence.

C.1. Cas général

(1) Aires culturelles représentées

Curieusement, il semble que le swing ait encore €t¢ treés peu étudié dans le domaine des
musiques africaines (Polak, 2010) : quelques travaux ouvrent néanmoins la voie, comme
ceux de Bilmes (1983) et Iyer (1998) sur le Ghana, Jones et Kombe (1952) sur le Zim-
babwe, et Polak (1999, 2010) sur le Mali.

La majorité des travaux s’est concentrée sur le jazz (e.g. Iyer, Benadon, Cholakis, Keil,
Friberg et Sundstrom, Lindsay, McGuiness, Progler, Rose). En dehors de ce dernier, les
¢tudes microrythmiques afro-diasporiques se raréfient (Pfleiderer, 2003, p. 40) et concer-
nent principalement les musiques afro-brésiliennes, qui feront 1’objet du prochain chapi-
tre, et afro-cubaines : la salsa (Washburne, 1998), la rumba (Bilmes, 1993 ; Estival,

1997) ou la tumba francesa (Alén, 1995).

Enfin, notons une étude portant sur le rythme insiraf d’ Algérie (Elsner, 1990, cité par Po-
lak, 2010) et une évocation rapide de la microtemporalité dans les Easter songs des An-

des (Stobart et Cross, 2000).
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figure 44 : Schéma général de la diaspora africaine’’

Pour résumer, les zones concernées par ces travaux sont réparties principalement sur 3
continents (Afrique, Amérique du Nord et Centrale, Amérique du Sud) et 2 zones océani-
ques (Antilles, Océanie), ce qui constitue un territoire total extrémement étendu. Bien en-
tendu, ces recherches ne rendent compte que de réalités tres partielles, et leur somme ne

2\ . . . 1
couvre qu’une part encore trés restreinte de ces territoires (cf. tableau 2)'*:

" Source : http:/africana.nd.edu/ consultée le 18/09/2010

'3 Ce tableau ne prétend étre ni exhaustif, ni précis : il permet seulement de cartographier a gros trait
I’¢état de la recherche sur la microtemporalité musicale en fonction du critére géographique. La co-
lonne de droite répertorie des travaux qui concernent des traditions n’ayant — a priori — pas
d’origine afro-diasporique. Un X signifie que plusieurs esthétiques ont été abordées par un méme
chercheur. Enfin, les travaux a dominante plus psychologique (comme par exemple ceux de De-
sain, Sadakata et Honing) qu’ethnomusicologique ne sont volontairement pas listés.
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Afrique

Zones afro-diasporiques

Amérique du
Nord

Cuba

Jamaique

Brésil

Bolivie

Zones
non afro-
diasporiques

Alén

tumba francesa

Batista

samba

Benadon

jazz

Bengtsson

polska [Suede]

Bilmes

[Ghana]

rumba, santeria

Cholakis

jazz

Clerc

Turquie

Donnier

flamenco

During

[Turquie]

Estival

rumba

Friberg et Sundstrom

jazz

Gerisher

samba-reggae

Gouyon

samba de roda

Guillot

X

Humair

lyer

X

jazz

Jones et Kombe

[Zimbabwe]

Keil

jazz

Lindsay

X

Lucas

congado

McGuiness

bossa nova

Perez Fernandez

X

Polak

[Mali]

Progler

Rose

Sandroni

Schoenberg

Stobart é Cross

Washburne

salsa

Wright et Berdahl

X

tableau 2 : Liste des chercheurs dans le domaine micro-temporel
et leurs aires géographiques associées

L’examen rapide de ce tableau renseigne sur les centres d’intérét des chercheurs ainsi que

certaines filiations scientifiques. Il est regrettable que certaines aires culturelles (comme

les musiques de Madagascar ou de la Réunion) n’aient encore fait I’objet d’aucune étude

sur le plan des microtemporalités musicales. On trouvera en annexe un tableau contenant

une liste d’une trentaine de pays concernés par la diaspora musicale du swing.

page 131




1% partie — Chapitre II : Swing et micro-temporalité

Enfin, bien que I’on cite abondamment 1’excellent travail de Humair (1999) dans cette

premiere partie, un point de divergence se doit étre noté. Selon lui, d’une fagon générale,

« Les cas ou les variations systématiques touchent a plus de deux notes

sont rarissimes [...] »

. .194 . . .
L’auteur argumente longuement sur ce point'’’, mais le domaine des musiques afro-
diasporiques regorge d’exemples contradictoires, qu’ils soient sur une métrique que I’on

qualifierait de binaire (e.g. le samba) ou de ternaire (e.g. certaines musiques gnaoua).

(2) Travaux transversaux

Vraisemblablement, il n’existe qu’une seule ¢tude pluri/multi-culturelle du swing (Amé-
rique, Jamaique, Brésil) qui en révele les points communs et divergences, tout en souli-
gnant l'inadéquation des moyens scripturaux de la musique pour rendre compte de ces
phénomeénes (Lindsay, 2006). De nombreuses traditions n’ont pas encore été étudiées
sous cet angle et il semble qu’il n’y ait aucune étude microrythmique systématique, qui
permettrait entre autres de mieux définir certaines constantes stylistiques et dégager les
¢léments participatifs temporaires, qu’il soient d’ordre individuel (« divergence » expres-
sive) et/ou collaboratif (négociation du swing). Voici ce que Progler, (1995, p. 50) dit a

ce sujet :

« évaluer un groove négocié avec un ou plusieurs musiciens peut se re-

véler étre un processus trés exact et précis, style par style, et contexte

195
par contexte au travers des cultures »

Il serait en effet intéressant de constituer un corpus de données sur la base d’études dia-
chroniques (e.g. évolution des caractéristiques microrythmiques d’'une méme communau-
té de pratique musicale sur plusieurs années ou dizaines d’années) et synchroniques (e.g.
analyse comparative de plusieurs communautés d’'un méme style musical et d’une méme

région géographique a un instant donn¢).

" Le modeéle des croches inégales du jazz était-il peut-étre trop présent dans sa pensée ?
1% Le terme groove, présent dans le texte original, n’est volontairement pas traduit.

page 132



1% partie — Chapitre II : Swing et micro-temporalité

C.2. Contre-exemple

I1 existe au moins un cas (afro)brésilien pour lequel le suingue brasileiro n’est pas pré-
sent : la bossa-nova, une esthétique musicale qui hérite partiellement des principes mé-
triques du samba et d’une harmonie sophistiquée issue du jazz. Le cas reste néanmoins
curieux, car le jazz intégre lui-méme une forme de microtemporalité. On pose une pre-
miere hypothése que le suingue brasileiro n’a pas été percu par les musiciens précur-
seurs de la bossa nova (brésiliens y compris), ce qui rejoint quelque peu indirectement
la these générale que 1’on défend ici. Autre hypothese : il se peut €également que le fai-
ble tempo de la bossa-nova ait contribué¢ au lissage microtemporel en raison de durées

d’événements difficiles a gérer.

D. Fonction(s) du swing

Bien qu’extrémement naives, les questions téléologiques concernant la microtemporalité
ne sont pour autant pas dénuées d’intérét : le swing sert-il a quelque chose ? Et si oui, a
quoi ? Cette thése n’a absolument pas pour but de fournir des réponses a ce questionne-
ment. Néanmoins, certains auteurs s’y sont essay€s. On retiendra la proposition de lyer

(1998), qui répartit les fonctions du swing en trois catégories :

— mettre en valeur des aspects structurels du matériau musical,

— refléter les contraintes temporelles spécifiques imposées par
I’incorporation physique,

et/ou

— remplir certaines fonctions esthétiques ou communicationnelles.

Outre le caractére plutdt vague de cette 3°™ hypothése, il en manque au moins une qui
concernerait la mise en mouvement du corps. Néanmoins, les résultats de ce chapitre II
pourraient appuyer cette triple hypothése, méme si Polak (2010) ne serait pas forcément

d’accord avec la 17, considérant que le swing peut constituer une part plus ou moins auto-

page 133



1% partie — Chapitre II : Swing et micro-temporalité

nome de la structure musicale, et pas seulement mettre en valeur des aspects qui lui sont

potentiellement étrangers.

Reste a savoir si le suingue brasileiro, en tant que déclinaison spécifique du swing (ce qui
reste encore une hypothese), s’inscrira dans cette logique ou développera une téléo-logique

propre.

I1 est donc temps d’examiner cela de plus prés.
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Chapitre III :
Le suingue brasileiro,
une forme spécifique de swing

A. Terminologie

Dans le domaine des musiques brésiliennes, la polysémie est ¢galement de mise, mais plus
restreinte. Parfois associé au terme molho (sauce, bouillon'*®) ou a celui de la ginga (ba-
lancement, oscillation) de la capoeira, il semble que le mot swing soit devenu suingue
(prononciation : [suigi]) dans la langue portugaise populaire du Brésil'”’. Cette filiation
linguistique n’est qu'une hypothese. Gerisher (2006) semble néanmoins la poser comme
acquise :
« Cet article est une exploration du phénomene microrythmique dans
les rythmes de percussion bahianais et comment ils concernent la

7 1 U i i 1 WI 71 7,
oduction d’un suingue baiano ou "Bahian swing" » (Gerische

2006, p. 99)"

I1 en va de méme avec Courteau (2006) qui écrit dans son glossaire (p. 160) :

« suingue . le mot portugais pour « swing » ; désigne un type particu-

lier de swing spécifique a la musique brésilienne (voir swing) »

, . . e o .. . .1
Le terme suingue est ainsi trés utilisé dans le milieu artistique bahianais'’, dans

I’expression suingue baiano™ réutilisée par quelques auteurs (Lima, 2004, p. 95 ; Geris-
her, 2006). En dehors de Bahia, le terme est plutdt rare, que ce soit dans le langage musical
courant ou les publications scientifiques brésiliennes. Néanmoins, son omniprésence reste

incontestable et on a choisi (Guillot, 2004) de reprendre ’expression suingue brasileiro

1% ¢f Gerischer (2006, p. 103).

¥ indsay (2006, p. v) le nomme « swingee » au travers d’une anglicisation phonétique.

' Gerisher ne traite que des percussions, alors que le phénoméne est explicitement transversal a toute
forme d’expression musicale, quelque soit le type d’instrument utilisé, la voix y compris.

"% e. de la région de Bahia (Nord-Est du Brésil), une région culturellement trés marquée par le com-
merce triangulaire.

201 jttéralement : swing bahianais.
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utilisée par Batista (2002)*°'. Jacquin (2002)*** I’évoque au travers de sa traduction fran-

caise littérale : « swing brésilien ».

On note au passage la coexistence de deux graphies. La premiére, suingue, est non accen-
tuée (e.g. Courteau, 2006). La seconde, suingue, comporte un accent aigu sur le i, signi-
fiant la position explicite de I’accent tonique. Cette derniere est sans doute la seule valable

au vu des régles d’accentuation de la langue portugaise™”.

Pour autant, le terme suingue (ou suingue) n’est pas connu du Dicionario Musical Brasilei-
ro (1989), ni du Dicionario Universal da Lingua Portuguesa®* (1998). On le trouve dans le

.. . . 2 . .
dictionnaire en ligne Aulete®”, avec la graphie suingue :

Suingue

(su:in.gue)

sm.

1. Mus. Dans le jazz, musique de rythme joyeux, a partir duquel les solistes ont coutume
d’improviser.

2. La danse correspondante a ce type de musique.

3. P.ext. Rythme musical bien marqué ; Equilibre : Cette musique posséde un suingue
contagieux.

[F.: De I'anglais swing. Verbe tb. swing.]

tableau 3 : Définition du terme suingue
dans le dictionnaire en ligne Aulete

Par ailleurs, le mot suingue apparait dans plusieurs titres de chansons du répertoire brési-

lien (et dans un grand nombre de paroles)** :

20" Batista (2002) a effectué la mesure de plusieurs suingues brasileiros différents.

%92 Jean-Christophe Jacquin est « professeur de batucada » a Paris.
¢f. http://www.sambacademia.com/jean-christophe-jacquin.htm consulté le 29/12/2010.

% En portugais, le mot suingue est proche de suite (une suite de danses) ou suico (habitant de la
Suisse).

% Selon leurs auteurs, il est nommé « universel » car il est le premier a intégrer « les vocables du por-
tugais fondamental utilisé¢ au Brésil et dans les Pays Africains de Langue Officielle Portugaise »

2% http://aulete.uol.com.br consulté le 06 novembre 2010. La définition a été traduite du portugais,
hormis le terme suingue lui-méme. Nota bene : ce dictionnaire est annoncé comme étant collabora-
tif, a la maniere du Dictionnaire de Wikipédia. Il est donc moins le reflet d’une instance officielle
(comme 1’ Académie) que d’usages.

2% Source : http://letras.terra.com.br consultée le 12/11/2010.
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Titre Artiste Album Date

Suingue menina A Cor do Som Frutificar 1979
Brasil é o pais do suingue Fernanda Abreu Da Lata 1995
Caio no suingue Monobloco / PLAP Pedro Luis e a Parede 1997
Suingue do terra Terra Samba Aué da terra 1999
Chega de suingue Seu Jorge Samba Esporte Fino 2001
Suingue frio Macula Danca do Sol 2004
Nenhum suingue Vinicius Calderoni Trancha 2007
Suingue dominou Marcio Local Marcio Local Says [...] 2009
Suingue xenhenhem AxéMaria AxéMaria 2009

tableau 4 : Chansons breésiliennes dont le titre contient le terme suingue

Dans la chanson Brasil é o pais do suingue («le Brésil est le pays du swing »), ’artiste
Fernanda Abreu dresse un riche portrait musical du Brésil au travers d’un grand nombre de
styles musicaux. La danse y occupe une place centrale, ce qui explique de fait le sens qu’il

faut accorder au mot suingue dans ce morceau.

Fausto et Borém discutent des « techniques et styles ‘érudito-populaires’ [sic] » dans des

®uvres pour contrebasse :

« Dans le cas de la musique populaire, on met en évidence quelques-
uns des aspects idiomatiques des pratiques performatives comme (1)
le concept de « suingado » (croches swinguées) et « liso » (croches
droites) du jazz, appliqué a la musique cubaine et brésilienne ; (2) une
réalisation plus « relachée » des patrons rythmiques en relation a la
pulsation ; (3) accentuations qui concernent la syncope, en particulier

dans les lignes mélodiques » (Fausto et Borém, 2004, pp. 384-385)

Dans cet exemple, le terme suingado (« swingué », « balancé ») ne concerne que la trans-
culturation d’une notion issue du jazz (donc, d’une tradition afro-diasporique vers des
« cousines ») : on peut probablement en déduire qu’elle y est appliquée telle quelle. De
plus, on ne sait si les croches « swinguées » le sont sous une forme ternaire quantifiée
(donc avec un débit sous-jacent de valeurs minimales opérationnelles isochrones) ou non.
En revanche, le point (2) est trés certainement une référence a une interprétation micro-

rythmique anisochrone (mais aucun nom ne lui est associé).
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Tout ceci conduit a confirmer qu’il y aurait un suingue (ou swing) brésilien héritant du
swing afro-nord-américain ; ses caractéristiques vont a présent étre examinées plus en dé-

tail.

B. Caracteéristiques

Le suingue brasileiro constitue donc trés certainement un membre de la famille des swings
afro-diasporiques. L’examen de ses caractéristiques devrait permettre de fournir des élé-

ments de preuve pour appuyer cette hypothese et mieux en comprendre les spécificités.

Les hypothéeses de Progler que I’on examinait plus tot peuvent a présent étre examinées :

e hypothése de convergence : c’est probablement la plus importante caractéristique
du suingue brasileiro, qui en fait un systtme métrique fondateur a part entiere,

comme pour les polyrythmies du Mali analysées par Polak (2010),

e hypothése de divergence : bien que d’importance moindre, le placement relatif des
musiciens n’est pas négligeable dans la création d’une ou plusieurs « tensions pro-
ductives ». Ainsi, chaque section instrumentale d’une bateria d’école de samba de
Rio de Janeiro posséde un placement propre (e.g. les tamborins, qui assurent une
sorte de contre-chant, sont généralement placés « devant » la pulsation, alors que le

surdo de primeira est souvent placé « au fond du temps »).

Il est intéressant de noter que les deux caractéristiques peuvent se combiner : dans une école
de samba, comme on vient de le voir, chaque section instrumentale posséde un placement
propre (divergence) alors qu’on observe une grande cohérence de placement a I’intérieur de
chacune de ces sections (convergence), Enfin, de fagon plus dynamique, certains musiciens

peuvent €tre amenés a produire des divergences personnelles et temporaires.

B.1. Lien a la corporéité

Le lien a la corporéité est en premier lieu hérit€ de maniere lexicale, puisque le mot suin-
gue vient de I’anglais swing, qui signifie « balancement ». Comme on 1’a vu, il semble étre
plus utilis¢ a Salvador da Bahia qu’ailleurs, en raison d’un usage — que ’on pense —

identitaire du terme. En effet, cette ville fut pendant longtemps le plus important port né-
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grier du Brésil et donc le siege du mouvement de « négritude » des années 1970, qui a no-
tamment favorisé un courant discriminatoire inversé. Ainsi serait peut-&tre née I’expression
suingue baiano (littéralement : « swing bahianais ») que ’on retrouve dans les travaux de
Gerisher (2006). En effet, on pose 1’hypothése que rattacher 1’idée du balancement a
I’1dentité noire est trés certainement un acte de nature politique, au travers d’une caractéris-
tique culturelle qui assure aux afro-descendants une forme de distinction bourdieu-
sienne®”’. Néanmoins, les témoignages des protagonistes, méme s’ils véhiculent une telle
idée de facon sous-jacente, ne s’attachent qu’aux aspects vibratoires et corporels du terme.

Ainsi, Lima (2004, p. 95) s’est interrogé sur le sens lexical :

« Swinguer, swing, swinguant sont des termes assez utilisés par les mu-
siciens bahianais. 1l est difficile de préciser leurs significations. Selon
un informateur, musicien du groupe Timbalada, Toy, "le swing est une
chose qui a un rapport au corps, vous n’avez méme pas besoin de

» . . . oo 208 N
bouger, c’est comme si vous aviez le trio elétrico”™ derriere vous et

. w209
que vous marchiez sans le sentir" »

La définition est plus que parabolique, mais souligne néanmoins I’importance d’une incor-
poration sous-jacente et passive, un héritage culturel en quelque sorte. Franchissant le
temps et ’espace, cette idée d’immersion et d’incorporation est également centrale pour

I’apprentissage du jeu du piano de Ernesto Nazareth :

« pour interpréter les rythmes brésiliens d 'une maniere idiomatique, le
musicien n’a pas seulement besoin de les connaitre, mais aussi de les

incorporer » (Cangado (2000, p. 12).
Lima (ibid., pp. 94-95) a recueilli le témoignage de Muta Ime, un chef spirituel de can-
domblé (donc expert en danse) :

« Vous percevez qu’il existe une mélodie physico-corporelle au sein du

mouvement du samba. [...] »

7 Dans le domaine de I’interprétation d’ceuvres du répertoire brésilien de musique savant, Ikeda et
Apro (2004, p. 700) rappellent 1’existence et 1’opposition vaine entre « la "technique supérieure”
du musicien savant et le "swing" du populaire ». Y aurait-il donc des préconceptions vivaces ?

2% un trio elétrico est un camion-sono d’une puissance de plusieurs dizaines de mégawatts. Ils consti-
tuent aujourd’hui le coeur du carnaval de Salvador da Bahia, ou ils se suivent et se croisent, et par-
fois se regroupent, parfois par dizaines.

% Les déclinaisons portugaises du terme suingue ont été traduites de facon littérale avec leurs homo-
logues anglais.
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En effet, écouter le son produit par des danseurs de samba (notamment en samba de enre-

do et samba de gafieira) conduit a remarquer la présence du suingue brasileiro.

Enfin, rappelons I’hypothése énoncée il y a quelques années et selon laquelle le suingue
brasileiro pourrait contenir en lui-méme un schéma sans cesse réactualis¢ de tension-

détente :

0 0 0

Détente tension (impulsion) demi-détente (déséquilibre)

figure 45 : Schéma interne de tension/détente d une cellule « binaire »
de suingue brasileiro. D ‘aprés Guillot (2004, p. 81)
Si cette hypothése était vérifiée, elle pourrait expliquer une qualité intrinséque de

I’organisation microtemporelle capable de générer le mouvement.

B.2. Valeur moyenne et variation

Deux caractéristiques fondent une partie du modele de suingue brasileiro (cf. figure 46)
que nous proposons : la premicre constituerait une sorte de moyenne mathématique des
¢écarts par rapport au modele « étique » occidental®'’, une moyenne négociée au titre de la
tradition d’une communauté de pratique (qui pourrait étre qualifiée a grands traits de

211

« style » selon la définition de Meyer™ ). La seconde définirait des variations autour de

cette moyenne, comme de véritables « divergences » liées directement a 1’interaction (la

1911 s’agit bien ici de parler de modélisation théorique de la musique, pas des usages constatés, les

musiques occidentales admettant également leurs propres modeles émiques.
2" Meyer (1956, p. 45).
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participation) entre les musiciens a I’instant ¢ (Gerischer, 2006, p. 110-111). Lucas (2001a,

p. 237) nomme ce phénoméne la « ginga »*'% qu’elle définit comme une

« situation qui ouvre une marge de possibilités pour certaines durées
des événements rythmiques, sans qu’ils se définissent d’une maniere

unique ».

Cette notion de divergence pourrait sans doute étre rapprochée de la théorie de Keil (1995).

/N
/'/ I
4 1 \\
. . - ~. .
Binaire - Ternaire
0 20 30 36 44 50 56 64 70 80 100 %
150 160 165 168 172 175 178 182 185 190 200 ms

figure 46 : Exemple fictif de valeur moyenne du swing
et de la distribution de ses variations’"
(position d'un événement par rapport pour un tempo de 100 ppm)

Les mesures de Benadon (2006, p. 87) illustrent parfaitement ce principe de

moyenne+variation :

*12 Littéralement, il s’agit d’une sorte de « gite », d’oscillation. L’auteure fait probablement référence
a la capoeira ou le terme définit le balancement perpétuel des danseurs/combattants d’une jambe
sur I’autre.

13 On notera que cette représentation intégre une gaussienne en distribution normale, un cas particu-
lier qui fait probablement figure d’exception. Cette hypothese reste néanmoins a vérifier.
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Bill Evans

25
15 20 .

21
9 1 10
R o I I e T A R

Cannonball Adderley

34
A" D 20 M 5 4 5 5
3 2 3
= [ [ [ T e IS — —
48 Miles Davis
24 22 26
5 14 14 s s
3 2 2 3
om0 A 2
John Coltrane
14 ﬂ 20 18 12 6
5 5
52 Dexter Gordon

3 8 35
4 H H D 6 4 3 5 2 2 0 0 0
F—1 | O
1.2 13

<9 09 1 1.1 14 15 16 17 18 19 2 >2

w

s

< even eighths BUR triplet feel =

figure 47 : Répartition des BUR?™ pour 5 musiciens de jazz,
sur la base de 152 échantillons (Benadon, 2006, p. 87)

L’examen des faibles différences séparant certains événements (tout a fait perceptibles
pour un musicien enculturé*'”) donne une idée de 1’échelle temporelle a laquelle se déroule
le phénomene. Comme [’écrit Lindsay (2006, p. 12), «il est incorrect de considérer le

temps du swing comme moins précis que le temps isochrone ».

Le schéma de la figure 46 permet également d’aborder la question des liens entre niveaux
métriques : a priori, le « discours » microrythmique afro-brésilien n’est pas articulé au ni-
veau syntaxique, comme c’est le cas dans certaines musiques du Mali (Polak, 2010).
Néanmoins, certains indices (comme par exemple, 1’'usage concomitant d’un doigté et
d’une dynamique spécifiques) tendent a laisser imaginer qu’une telle relation existe, méme
s’il n’y a peut-étre pas d’interférence systématique de 1’un sur ’autre. Cet a priori mérite

A 216
donc d’étre questionné” .

2" BUR = Beat-Upbeat-Ratio : taux résultant de la division de la durée de la premiére note par celle de
la deuxieme, dans le cadre de croches interprétées avec un swing jazz. Un BUR de 1.0 correspond a
des croches égales, un BUR de 2.0 a une interprétation en triolet, etc.

I Pour une distinction entre les notions d’acculturation et d“enculturation : ¢f. chapitre préliminaire de
cette thése.

*1511 e sera un peu plus loin, lors de I’examen du caractére transversal de cette forme de swing.
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A minima, le suingue brasileiro serait donc a la fois structurel (la valeur moyenne du swing
est identitaire a plusieurs niveaux, personnel et stylistique) et li¢ a I’expression (variations

du swing).

B.3. Modélisation

Des études précédentes (Guillot, 2004, 2005, 2007, 2008) ont conduit a proposer un mo-
dele génératif, conforme a une loi de Weber-Fechner, décrivant une relation logarithmique

entre niveaux de perception et de stimulus.

1 2 3 4 1
1 2 3 4 EEEEEEEEEEEEEEEESR
[
o o0 o o ‘ ¢ de tactus !
3
1 2 3 " .IIIII EEEEEEEEEEEEEEEEREN
1 2 3:
112
de
Exemple tactus
— | | |
de =y ¢ ] ¢ I N
suingue | | | N | | I | | |
brasileiro g @
e et
s g
had Zone de réalisation du Zone de réalisation du -
suingue brasileiro suingue brasileiro

figure 48 : Un ancien modele génératif du suingue brasileiro (Guillot, 2005)
(en grisé : zone de placement des notes « mobiles »)
La zone grisé€e représente I’ensemble des possibles, pour chaque événement : comme il ne
s’agit pas d’un phénoméne discret, mais continu, il existe potentiellement une infinit¢ de
déclinaisons du suingue brasileiro (et par extension, des organisations micro-rythmiques

afro-diasporiques).

Cependant, méme s’il semble €légant par sa symétrie, ce modele se révele 1égerement in-
correct. En effet, il n’intégre pas une variation de la position de la 3™ note, comme I’ont
relevé avec pertinence d’autres auteurs (Batista, 2002 ; Lindsay, 2006 ; Lindsay et Nord-
quist, 2006 ; Wright et Berdhal, 2006 ; Gouyon, 2007).
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Ceci s’explique en raison du fait qu’il est issu du modéle explicatif choisi’'’ qui paraissait
correspondre & notre propre jeu musical, et qui a donc servi de base a notre enseignement.
D’ailleurs, il semble que Jacquin (2002) utilise la méme « idée » didactique*'® pour trans-
mettre le suingue brasileiro. Dans sa méthode vidéo, il déclare que « chaque temps et
contretemps seront jouées tres a plat, bien posées ». Le sous-titrage anglais est plus précis
en indiquant que ces notes devront étre jouées « very steadily » (« trés régulierement »).
Dans les faits, les choses en vont autrement : I’analyse de I’illustration sonore proposée a la
suite de cette déclaration (qui comporte une partie a tempo fixe suivie d’une accélération),
montre clairement que la somme des 2 premiers coups est de 46,4 % pour la partie fixe et
de 45,90 % pour la totalité¢ de la séquence (environ 20 secondes), intégrant la partie en ac-

célération®"’. Jacquin est donc « victime » du méme phénoméne.

Abel (1996), résumant Progler (1995), nous renvoie ainsi, dans le domaine spécifique de la

microtemporalité, un principe bien connu en psychologie :

«[...] ce que les musiciens pensent et disent de ce qu’ils jouent n’est
pas toujours, comme [’analyse objective par ordinateur ’a montré, ce

qu’ils jouent vraiment ».

Outre le fait qu’une « analyse objective par ordinateur » reste un concept discutable, il faut
reconnaitre qu’en 1’occurrence, il y a bien divergence entre ce qui est cru €tre joué et ce qui
est joué véritablement. De plus, autre phénomene intéressant, il semble que les éleves
ayant subi un tel enseignement finissent par jouer a leur tour comme leur professeur : on
peut poser I’hypothése que le faux modele puisse servir de guide, de tremplin, avant d’étre
relayé par un couple écoute/praxis qui compense 1’erreur initiale. Au final, peu importe que
les éleves suivent la régle avec précision puisque 1I’'important se situe dans leur capacité a
s’approcher du modele brésilien. Mais coupons-la puisqu’une telle réflexion, bien qu’elle

soit d’un intérét certain, sort du cadre de cette thése, y compris de sa 2™ partie.

217

219

¢f. paragraphe (3) page 120

Nous n’avons jamais échangé sur ce sujet.

Joué en doigté alterné, son swing est de type LSSL (28,4% - 17,5% - 21,9% - 32,2%). Un écart type
relatif moyen de 5,1% sur la partie fixe et de 7,1% sur ’ensemble de 1’extrait montre une treés
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Ce qui compte, au final, ¢’est que la présence de cette variation ne change rien au principe

microrythmique général.
B.4. Typologie

Polak (2010) a créé un systéme permettant d’établir une typologie générale des profils mi-
crorythmiques, quelle que soit 1’aire culturelle considérée. Il identifie ainsi chaque
note/événement par une lettre indiquant la valeur moyenne ainsi qu’un niveau de variabili-
té :

- M (medium) : la note est d’une durée proche de sa valeur théorique**°

- S (short) : la note est plus courte que sa valeur théorique

- L (long) : la note est plus longue que sa valeur théorique

De plus, il utilise la lettre F (flexible) pour établir des modeles plus génériques, qu’il
nomme « communs » (exemple : le modele générique SFL inclut les modeles SML et SLL,

mais pas SSL).

Ayant observé les résultats de Gerisher (2006) a propos du samba de roda de Salvador da
Bahia, il conclut que ce dernier est modé¢lisable au travers d’un modele de type MSML
(moyen, court, moyen, long)**'. Bien que les exemples choisis dans les paragraphes D et E
pour illustrer la présence du suingue brasileiro n’incluent pas de samba de roda, nous

pourrons tout de méme utiliser le systéme de Polak pour identifier nos résultats.
B.5. Transcription

« Le fait que ces différences dépassent les limites de la résolution de la
notation musicale ne les rend pas moins structurantes » (London,

2004, pp. 153-154)

bonne stabilité du jeu (une qualité en I’occurrence, puisqu’il s’agit d’une exemplification a carac-
tere didactique).

% Le choix du modéle théorique dépend ici aussi de I’allure générale du profil, du nombre de notes,
etc.

! On retrouve ici I’inexactitude du modéle ancien présenté figure 48, qui adopterait, selon la méthode
de Polak, un profil de type LSSL.

page 146



1% partie — Chapitre III : Le suingue brasileiro, une forme spécifique de swing

La question de la transcription de phénomenes microrythmiques est évoquée par de nom-
breux auteurs (e.g. Progler, 1995, p. 48). Avant d’évaluer quelques méthodes de transcrip-
tion, il convient de définir clairement les bases d’une notation de type ethnomusicologique,

notation qui distingue deux points de vue : émique et étique.
(2) Notations émique vs étique

Il peut paraitre curieux et antinomique de parler de « notation émique » dans le cadre de
traditions orales. Le cas est exceptionnel : certes, une transcription ne rendra jamais
compte de ce que vit le musicien dont on transcrit le jeu musical. Mais puisque 1’on cher-
che a fournir une « trans-cription » (i.e. la conversion d’une écriture orale en une écriture
scripturale), par I'usage de I’écrit et de facon la plus neutre possible, de ce qui est produit,
alors il y a bien, momentanément, une volonté de produire une notation émique qui
s’oppose (parce qu’elle la questionne) a une notation étique, qui reste encore sou-
vent I’outil par défaut de 1’ethnomusicologue. Seeger (1958), en distinguant « notation
descriptive » (émique) et « notation prescriptive » (€tique) ne saurait mieux donner corps

aux problémes induits par la notation.

(3) Systeme de notation occidentale

Au vu de 'importance de sa présence internationale, il est évidemment le premier convo-
qué pour cette tache. Mais une transcription par le « biais » du systéme de notation occi-
dentale renvoie logiquement au référentiel servant de base a une notation. Dans ce do-
maine, on sait combien les évolutions ont été nombreuses et parfois soutenues par une lo-

gique difficile a suivre.

A propos du jazz, Humair (1999, p. 63) constate que « I’écriture du swing n’est pas clai-
rement définie et qu’elle ne semble qu’accessoire ». Dans son étude, C. L. Silva (2002, p.
62, note n°9) souligne qu’elle a pergu « les limitations du systeme d’écriture musicale oc-
cidental, inadéquates pour ce type de musique ». Voici différentes fagons de transcrire un
suingue brasileiro « médian » (le plus simple a transcrire), c’est-a-dire situé strictement a

. : . o 222
¢égale distance des ses modeles théoriques™~ :

22 On se place ici dans le contexte particulier du modéle établi en 2004 et dont on connait aujourd’hui
clairement les limitations. La notion de simplicité relative lui est donc directement reliée.
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figure 49 : Transcriptions proportionnelle et solfégique du swing médian
(@ mi-chemin entre binaire et ternaire)
Afin de « simplifier » 1’€criture, on peut également transcrire ce méme rythme en faisant
usage de fempi tres élevés. Ce swing médian n’étant ni binaire, ni ternaire, il devient les
deux a la fois a grande vitesse. Bien entendu, dans ce cas précis, le tempo ne correspond
plus a la pulsation initiale, mais a une sorte de « fast pulse » interne (une grille fine) qui,
a priori, ne correspond a rien sur le plan physiologique pour le musicien. Ce type de no-

tation est donc une pure vue de ’esprit (occidental).

Pulsation interne Tempo

SECTULLTIIL] o | oo

L T R

figure 50 : Autres écritures possibles du suingue brasileiro « médian »,
en faisant usage de tempi trés élevés

On peut donc tenter de transcrire le swing par la notation occidentale contemporaine mais

la graphie obtenue n’est pas treés opérationnelle sur le plan de I’exécution musicale.
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Comme on 1’a vu précédemment™, la notation occidentale s’est construite sur un prin-
cipe dichotomique/trichotomique (chaque valeur pouvant étre divisée par 2 ou 3 valeurs
¢égales, et cela a I’infini, comme un systéme fractale). Ce principe, qui discrétise toute po-
sition temporelle, est incompatible avec le principe de swing, pour lequel les événements
sont dans une relation continue & la temporalité***. Cette notation a donc, par essence,
évacué la possibilité de transcrire les phénoménes microrythmiques®, phénoménes qui
¢taient (et sont toujours) transmis, au sein de la musique occidentale, par le biais de
I’oralité (Chailley, 1985) en complément de la partition (comme 1’ancienne forme de ru-

bato).

L’¢tude du swing rappelle donc une fois de plus, si ¢’était nécessaire, que 1‘écriture dias-
tématique occidentale n’est pas la musique, que « la musicalité excede définitivement son

squelette scriptural » (Chouvel, 2006b).

(4) Systémes alternatifs de notation

Comme beaucoup d’auteurs ayant abord¢ la question, Humair (1999, p. 82) reléve la dif-

ficulté scripturale de tout phénoméne empreint de swing :

« On est ainsi souvent obligé d’écrire un rythme soit de maniere atté-
nuée (le jazz en croches régulieres), soit de maniere exagérée (le

méme en croches pointées et doubles croches) ».

Si I’on tient malgré tout a donner une représentation graphique d’une tel phénomene so-

nore, on peut se tourner vers quelques propositions.

(a) Notation « en creux »

Plusieurs auteurs brésiliens (e.g. Cangado, 1999 ; Zorzal, 2005) font référence au dic-

tionnaire de Mario de Andrade (1989, p. 477)226 concernant un indice, une aide, un

3 ¢f figure 28 p. 109
24 of. figure 46, p. 142
5 Bengtsson (197, p. 29, cité par Johansson, 2009, p. 65) se fait néanmoins ’avocat d’une notation

qui constituerait des « classes de valeurs temporelles ». C’est bien ce que constitue aujourd’hui
I’ensemble des partitions dans lesquelles un grand nombre de paramétres musicaux ne sont pas ex-
plicites. Mais ¢a ne fait pas avancer la question d’une tentative de mise en lumiere objective du
phénomeéne.

201 *auteur, décédé en 1945, a 1égué son projet de Dictionnaire, débuté en 1929, a sa disciple Oneida

Alvarenga. Cette dernicre en lance 1’édition en 1982, a I’aide d’une équipe de chercheurs. La coor-
dination du projet est reprise par Flavia Camargo Toni a partir de 1984. Le dictionnaire voit fina-
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.. , .. .22 cey ; .
« tuyau » indiqué sur les partitions de maxixe”>’ pendant la seconde moitié¢ du 19°™ sié-

cle. Cet indice consiste en 1’annotation suivante :

aaa-zm

figure 51 : Indice d’interprétation de la « syncope caractéristique »

De Andrade (1989, p. 477) précise que cette notation est apparue en raison du
« caractere chorégraphique et indivisible de la syncope ». Il précise que cette notation
n’a plus cours a la période d’écriture du dictionnaire (i.e. dans les années 1929-1945),
mais qu’il est encore possible de I’apercevoir pour satisfaire d’autres exigences de nota-
tion, c'est-a-dire non plus « comme une relation subdivisive mais comme une véritable

polyrythmie » (idem).

(b) Notation circulaire

Benadon (1995) propose une forme circulaire (comme un mandala) des inflexions mi-
crorythmiques. Offrant une trés bonne lisibilit¢ de I’écart émique/étique™®, cette
« écriture » reste un excellent moyen de représentation pour la recherche mais peut dif-

ficilement servir de base a une production musicale.

lement le jour en 1989. Les propos de I’auteur sont donc & dater dans la période allant de 1929 a
1945 (et non 1989).

7 Selon le méme auteur, il s’agit de « danse et chant populaires en vogue au Brésil » a partir de 1876,
un ensemble issu de la « fusion entre la habanera, pour la rythmique, et de la polka, pour le tempo,
avec 1’adaptation de la syncope afro-portugaise » (Andrade, 1989, p. 317).

¥ Dans la figure 52, la forme de chaque téte de note permet de situer chaque événement sur des cer-
cles concentriques. Les positions étiques (théoriques selon une notation occidentale) sont signalées
par un petit cercle vide °.
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)
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A
J=133
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figure 52 : Comparaison d’un jeu réel (notes triangulaires) avec deux représentations étiques proches : binaire (notes blan-
ches) et ternaire (notes carrées). Chaque cercle concentrique représente une valeur de note indiquée en légende. La pulsa-
tion est située en haut du cercle, celui-ci étant parcouru dans le sens trigonométrique. Le triangle de gauche représente la
2°" double croche infléchie vers une valeur ternaire (Benadon, 2007)
En effet, elle offre le double avantage d’¢€tre trés adaptée aux systemes circulaires et de
saisir simultanément les niveaux métrique et microrythmique. En revanche, elle se ré-
vele imprécise au niveau microrythmique, sur un plan quantitatif. Il semble évident

qu’elle peut devenir illisible en cas de gros volume de données, surtout si la dispersion

des durées temporelles est importante.

(c) Notation proportionnelle

On peut également imaginer une graphie s’inspirant de la notation dite
« proportionnelle », comme celles proposées pour le jazz (Stewart, 1982 ; Progler, 1995,
p. 37) ou la rumba (Estival, 1997, p. 52). On se limitera ici aux graphies correspondant

au seul suingue brasileiro.
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Celle de Schoenberg s’appuie sur une déformation de I’écriture syntagmatique occiden-

tale selon la durée relative de chaque événement :
Rio de Janeiro Samba }‘ ‘I
straight 16th notes i J j j j ‘I

Samba Reggae

figure 53 : Ecriture proportionnelle du suingue brasileiro
(Schoenberg, 2005, p. 135)
Certes plus lisible que celle de la figure 49, elle reste peu opérationnelle pour servir de
base a une lecture/exécution musicale précise. Pour reproduire des événements distants

de quelques dizaines de millisecondes (tout au plus), les yeux ne peuvent remplacer les

oreilles.
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figure 54 : Comparaison de deux facons de jouer le pandeiro de samba
(a gauche : avec swing , a droite : sans)
Lindsay (2006, p. 64)°*°
En s’éloignant un peu de la tradition occidentale et de sa notation diastématique, on peut
envisager des représentations originales et non dénuées d’intérét, mais I’idée d’en faire

I’usage pour une performance musicale semble bien compromise. La double notation

temporelle de Lindsay (2006) est particulierement intéressante.

En s’¢loignant encore, on peut aboutir a des formes de représentation a la fois précises

et trés lisibles, trés utiles pour 1’analyste mais inutilisables pour le musicien. Celle pro-

* 11 s’agit de deux extraits de graphe juxtaposés par nos soins, au motif de souligner 1’intérét de ce
type de représentation. Initialement, les axes sont gradués et en couleur, ce qui en améliore la lisibi-
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posée par Desain et Honing (2003), nommée « espace de réalisation »>°, fonctionne po-
tentiellement pour n’importe quel motif rythmique, comprenant » événements. Mais la
représentation en deux dimensions ne permet de représenter que 3 durées. Chacune des
durées respectives est convertie en une coordonnée selon un des 3 axes. La forme du
swing est donc réduite a un couple de coordonnées x-y obtenu par une sorte de triangu-
lation (cf. figure 55). Un extrait musical et la dispersion de ses valeurs temporelles fines
sera donc représenté, de fagcon synthétique, par un nuage de points. Le résultat obtenu
fournit des informations par certains aspects similaires a ce que permet la représentation

circulaire proposée par Benadon (1995).

1 0.75 0.50 0.25 0

«— Interval 2 (s)

figure 55 : « espace de réalisation » (Desain et Honing, 2003)

B.6. Delay factor / fator atrasado

Il y a si peu de travaux musicologiques brésiliens sur les questions microtemporelles qu’il
nous a paru nécessaire de n’en omettre aucun, dans la mesure du possible. Découverte au
travers d’une conversation avec Glaura Lucas®', la notion de delay factor’*?, ou fator atra-
sado en portugais, demeure quelque peu mystérieuse. En effet, I’expression initiale en an-
glais, delay factor, est proposée par Appleby (1983, p. 80), dans une section d’un peu plus
de 5 pages sur le compositeur Ernesto Nazareth (1863-1934) :

lit¢. On note aisément la différence entre ce qui reléve d’un « bruit moteur » (2 droite) de ce qui
concerne réellement le swinig.
% Une traduction peu satisfaisante de performance space.
#! Glaura Lucas (2009) : communication personnelle a Belo Horizonte (Minas Gerais — Brésil), le
28/04/20009.
« facteur retard » ou « facteur de retard ». On notera que la traduction, réalisée par Cangado (2000)
est inexacte, puisque afrasado traduit le terme delayed et non delay. L’expression fator atrasado
signifierait donc en frangais « facteur retardé ».

232
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« La qualité commune aux différentes formes urbaines populaires brési-
liennes telles que la polka, le tango brésilien et la habanera, est une
question non seulement de motifs rythmiques, mais aussi de la pré-
sence commune d’un "facteur retard" dans la réalisation des silen-
ces/pauses/retenues’™. Le facteur chorégraphique et les infimes diffé-
rences dans [’application du "facteur retard" donnent a chaque danse
sa qualité individuelle spécifique. Sans la connaissance de ces fac-
teurs, un pianiste essayant de jouer les ceuvres de Nazareth est inca-
pable de saisir la qualité caractéristique du son, qui a été transmise
par tradition orale et échappe a toute définition dans la partition.
L utilisation de motifs binaire et ternaire en alternance™* est trés an-
cienne et se trouve dans beaucoup de musiques médiévales et mau-

res ».

C’est tout. En fin de section sur le compositeur, il cite Darius Milhaud :

« Les rythmes de cette musique populaire m’intriguaient et me fasci-
naient. 1l y avait dans la syncopation une suspension imperceptible,
un souffle langoureux, une pause/retenue subtile , qui m’a semblé trés
difficile a saisir. [...] J'ai finalement été capable d’exprimer et analy-

ser ce "petit rien" si typiquement brésilien ».

\ 235 . .- r I . .
Dans un trés court paragraphe”” intitulé « mélodie et rythme », 1’auteur semble revenir sur

la question, mais ce n’est pas trés clair :
9

« La présence de procédures et stéréotypes rythmiques est clairement
identifiable. La préférence pour un métre binaire et des motifs synco-
pés entrainant des changements continuels de pulsations binaires a
ternaires avec un métre binaire de base est un facteur commun a la
plupart des musiques populaires urbaines et a la musique savante des
compositeurs de musique nationaliste. Ces motifs sont le résultat de
lidentification d’éléements des musiques africaines et espagnoles, qui

ont regu de nouvelles formes et combinaisons au Brésil ».

Les écrits d’Appleby sont empreints d’un flou qui confére au questionnement. Oliveira

(1984) confirme cette impression au travers d’une revue de I’ouvrage.

23 L auteur utilise le terme anglais pause.
% L’ auteur écrit « The use of alternating duple and triple patterns [...] ».
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« [...] Uauteur se base principalement sur des sources de seconde main

et son approche du sujet est purement descriptive »

Concernant la section concernée, il déclare sans ambage que

« l’information présentée dans ce chapitre est incohérente et confuse ».

I1 conclut en disant que :

« le livre d’Appleby contient beaucoup d’informations valables et tente
de présenter une vue compréhensive de [’histoire de la musique brési-
lienne. Mais, de nombreuses données de base auraient du étre veri-
fiées avec plus d’attention pour transformer cet ouvrage en un outil

utile ».

Bien que I’on ne partage pas strictement ’ensemble des critiques émises par Oliveira a
I’encontre d’Appleby, il n’y a pas de doute sur un nécessaire maintien d’une grande suspi-

cion, notamment sur le plan méthodologique.

On ne connait que deux auteurs ayant repris 1’idée : le premier, Merrell (2005), qui ajoute

encore au flou artistique par une abondance d’expressions toujours plus fantasmatiques :

« C’est comparable a ce que David Appleby (1983:80) désigne par
"facteur retard" dans la réalisation des ellipses temporelles. Les "in-
fimes difféerences"” dans ’application du facteur retard sont " un petit
bout de rien" si typiquement brésilien (Appleby 1983:83). Un petit
bout de rien, ce petit morceau de syncope, une caractéristique oxymo-
rique de la notion de "vide" présentée dans les premiers chapitres de
cette enquéte. C’est un peu comme la caractérisation par André Ho-
dier [sic] (1975:207-208) de la syncopation dans le jazz nord-
américain.: décomposition, désintégration, non continuité qui, toute-
fois, se présentent conjointement comme s 'il s agissait d’'un ensemble
cohérent. Contrairement a la musique européenne, il y a peu de dé-
tente aprés la tension, pour tout ce qui est présent simultanément,
dans le peu de rien, dans le vide entre une note et une autre note syn-

copée. Ce petit bout de rien, ce climax ou orgasme, cette "petite

mort", la pause qui toujours rafraichit et rajeunit, cette palpitation ou

3 e titre de ’ouvrage est tout de méme « La musique du Brésil » (209 pages). On notera au passage
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murmure, cette arythmie [sic], ce signe zéro, est la croisée des flux, la
roue bouddhique des Figures 2 et 3, le facteur racine carrée de -1 ,

[...] » (Merrell, 2005, p. 281)

Le second auteur, Cangado (1999), ayant choisi I’ceuvre de Nazareth comme corpus, re-
prend donc I’expression d’Appleby pour en faire un argument d’une thése®® trés contesta-
ble sur "apport des « rythmes ouest-africains et haitiens dans le développement de la syn-
copation de la habanera cubaine, du tango/choro brésilien et du ragtime américain ».
L’auteure y propose 5 caractéristiques de ce « facteur retard naturel présent dans la musi-
que brésilienne » (ibid., p. 58). Pour le premier d’entre eux, elle convoque la définition de
De Andrade (1989) concernant la syncope, principe pour lequel il explique sa théorie sur le
métissage musical afro-européen®’. S’en suivent 4 autres caractéristiques sensées complé-

ter la théorie de De Andrade, mais qui n’ont aucune consistance scientifique :

double mécanisme de syncopation qui entrainerait un « déséquilibre naturel des

subdivisions de chaque pulsation »,

- usage de liaisons ou de silences (a 1’écrit) qui résulteraient « en une suspension

naturelle de la cellule rythmique »,

- une répétition des syncopes dont le jeu « devient naturellement irrégulier » (c’est

encore [’hypothése la plus plausible des quatre),

- Dapparition subite d’une syncope apres « une longue séquence de rythme habane-
ra »>® provoquerait le « décalage de I’accent fort vers une autre pulsation », tel

que le décrirait Arom (1985).

L’auteure décrit ensuite sommairement 1’analyse microtemporelle de Lucas (1999), comme
pour justifier ses allégations. Hélas, elle ne fait aucune articulation conceptuelle avec ses
propres idées et surtout, ne procede a aucune mesure réelle de durée (sur le corpus de Na-

zareth, par exemple). En guise de conclusion, elle déclare :

« Le facteur retard, une irrégularité rythmique dans la réalisation de la
durée interne relative des motifs syncopés, semble s’étre développé

dans la musique populaire brésilienne et dans les traditions afro-

236

237

que D’expression delay factor est curieusement absente de 1’index.

L’auteure, vraisemblablement née au Brésil, a fait sa thése de doctorat au Conservatoire de
I’Université Shenandoah, Virginie (USA). En 1999, elle était professeur de piano a 'TEMUFMG
(Ecole de Musique de 1I’Université Fédérale du Minas Gerais - Brésil).

cf. paragraphe (3) page 120
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bréesiliennes. Ce facteur retard semble provenir de la fusion africaine
de deux ou trois pulsations existant dans la structure des séquences
rythmiques brésiliennes et de la fusion des mémes séquences rythmi-
ques incluses dans les deux lignes [du piano]. La répétition continue
de pulsations de 3 et 2 [sic], cachées dans les séquences rythmiques,
résulte en un deéséquilibre de la régularité des temps de la pulsation

binaire » (Cangado, 1999, pp. 176-177).

La these est écrite en anglais, ce qui n’est pas la langue maternelle de I’auteur (exercice
pour lequel elle a toute notre estime) : par voie de conséquence, sa traduction se révele
donc un peu difficile et ambigué. Au final, la « thése » de Cancado reste nébuleuse® 9, dans
la mesure ou, s’agissant d’un sujet trés technique, 1’usage de termes précis est absolument

indispensable, quelle que soit la langue utilisée.

Et si ce n’était pas suffisant, I’auteure s’autorise un niveau de généralisation supplémen-
taire I’année suivante avec un article de 10 pages intitulé « Le "facteur retardé" dans la mu-
sique brésilienne : évolution, caractéristiques et interprétation », article sensé¢ faire suite a

la thése de doctorat.

De jeunes chercheurs (Zorzal, 2005 ; Candido, 2005) citent Cangado sans la discuter. Leurs

propos trahissent parfois des signes d’un héritage un peu inquiétant :

« ces nuances rythmiques sont nommées par Cangado de "facteur re-
tarde", faisant comme si les valeurs rythmiques de |’écriture musicale

n’étaient pas jouées de facon précise » (Candido, p. 23).

Par chance, il font référence par ricochet a De Andrade (1989), une source plus documen-
tée et scientifiquement plus fiable, si on consideére que 1’abondance de travaux brésiliens y

faisant référence constitue un indicateur.

¥ Dans 1’exemple, tiré du « tango Atlantico » d’Ernesto Nazareth, il n’y a que 2 mesures d’habanera.
% On passera sous silence plusieurs conclusions hatives et ethnocentrées dans le domaine des filia-
tions phylogénétiques afro-diasporiques.
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Par son indigence et son imprécision, la thése de Cancado est pour le moins inopération-

nelle et ne tiendra donc aucune place dans nos futures réflexions.

C. Transversalité du suingue brasileiro

Le suingue brasileiro n’est ni limité a un mode de production du son, ni a un instrument par-

ticulier, un timbre ou une gamme dynamique spécifique.

Dans le jeu de djembé au Mali, la microtemporalité

« est caracteristique, non seulement de phrases spécifiques, de structu-
res particulieres de groupement, de parties instrumentales isolées, ou
de styles de jeu individuels. Autant dire, il est inhérent au métre de la

piece » (Polak, 2010, 97).

Dans le jazz, Lindsay (2006, p. 12) note que les instruments a percussion ne sont pas les

seuls concernés par le swing.

Au sein des musiques afro-brésiliennes, il semble que les musiciens négocient implicitement
une valeur moyenne donnée de swing, (potentiellement, une réalisation de [’effet
d’entrainment) ce qui fait une grande différence avec ce que 1’on peut trouver dans le jazz,
ou le swing du soliste peut s’écarter clairement de celui de ’orchestre qui 1’accompagne
(Friberg et Sundstrém, 2002). Au contraire, tous les instruments (voix incluse) en contexte
afro-brésilien sont concernés par le suingue brasileiro’”’, qui s’avére quasiment indépendant
du mode de production, du timbre, de ’accentuation dynamique et des doigtés instrumen-

e1: 7 241
taux utilisés™" .

Méme si quelques gestes instrumentaux (comme ceux du pandeiro, du repinique ou du ca-

vaquinh0242) ou certains doigtés en percussion243 pourraient induire un swing particulier

#0 of Jacquin (2002)

*! Dans le domaine du jazz, concernant les piéces qu’il a analysées, Benadon (2006, p. 94) considére
que les interactions entre pitch, structure syntaxique et swing, méme si elles semblent pertinentes,
ne sont pas forcément a considérer comme des constantes.

* Trois instruments issus du samba : les deux premiers sont & percussion (1’un est digital, 1’autre
combine main et baguette), le troisi¢éme est une petite guitare a quatre cordes d’origine portugaise.
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(Alén, 1995), leur influence ne remet pas en cause la quasi-totale transversalité*** du phé-

noméne microrythmique®*.

C.1. Tempo

Concernant spécifiquement le suingue brasileiro, il n’existe visiblement aucune étude si-

246 afin de tenter d’établir une

milaire a celles qui ont été réalisées dans le domaine du jazz
relation entre la morphologie du swing et le tempo de son exécution. La seule hypothese
que I’on puisse avancer nie toute relation systématique, organique, entre ces deux parame-
tres. En revanche, il est fort probable que de maniére intra-stylistique, on puisse établir une
telle relation. Pour 1’éprouver et I’affiner, une étude analytique sur un vaste corpus serait

nécessaire.

C.2. Mode de production du son

L’organologie des musiques afro-brésiliennes compte de nombreux instruments, chacun
développant un ou plusieurs modes de production du son. Outre la voix, on y trouve au-
jourd’hui toutes les grandes catégories définies par Hornostel et Sachs : instruments a per-
cussion, a corde(s) et a vent. Bien entendu, ces deux dernieres catégories (a quelques ex-
ceptions pres) sont directement issues du métissage avec I’instrumentarium occidental.
Quel que soit ’instrument, il est soumis au suingue brasileiro, sans aucune exception

connue a ce jour.
(1) Timbre

Le timbre influe-t-il sur la production du suingue brasileiro ? On peut distinguer deux

cas.

% Une importante expérience personnelle en tant que musicien et enseignant nous porte a croire qu’un
doigté alterné (dit « fris¢é » en tambour militaire francais) couplé a une certaine séquence
d’accentuation dynamique, favorise un swing moins marqué.

A titre de contre-exemple, on notera le cas de la bossa-nova (dont le débit des valeurs minimales
opérationnelles est le plus souvent isochrone). Mais peut-on véritablement parler de contre-
exemple ? Bien que sa rythmique prenne ses racines dans le samba, la bossa-nova n’en conserve
qu’une partie du systéme cyclique (la fameuse « clave de bossa » avec ses variations). Le reste est
éminemment occidental (ou occidentalisé).

** Bien qu’ayant établi des liens entre hauteur, structure de phrase et microrythme en mesurant le

swing ratio de quelques musiciens de Jazz, Benadon (2006, p. 94) reste néanmoins trés mesuré

dans la généralisation potentielle de ses résultats.

cf. paragraphe (3) p. 112

246

page 159



1% partie — Chapitre III : Le suingue brasileiro, une forme spécifique de swing

(@) Intra-instrumental

Le premier considere les différences de timbre émises par le méme instrument. Par
exemple, le jeu de caixa de guerra (samba)**’ prévoit que la main forte (e.g. droite pour
les droitiers) puisse jouer aussi bien sur la peau qu’en rim shot (frappe simultanée peau

+ cercle), sans impacter le swing.

\;ﬁ DEDDEDDTE DEDDETD E
- (‘I @ME&I@ } i )) = o - > = =
\ D EDDEDE DEDETD E

figure 57 : Exemples de phrases de caixa/tarol utilisant 2 sons
figure 56 : Caixa de guerra différents pour le méme doigté (D : droit, E : gauche),
(ou malacaxeta) la note vide étant une sorte de rimshot
(Costa et Gongalves, 2000)
Néanmoins, il existe bien — au moins — un contre-exemple concernant cet instrument,
s’agissant de la phrase jouée par I’Ecole de Samba Mocidade Independente (Rio de Ja-

neiro). Elle sera analysée un peu plus loin, au titre des doigtés instrumentaux.

(b) Inter-instrumental

Le second cas est plus général et pose qu’il n’y a pas de différence significative de

suingue brasileiro entre des instruments différents sur le plan organologique.

(2) Accentuation dynamique

Comme pour le tempo, il n’y a aucun lien de cause a effet systématique entre
I’accentuation dynamique et I’accentuation agogique. Pour un instrument et un musicien
donnés (au cours du jeu d’'une méme picce dans un méme instant musical), on ne constate
pas, empiriquement, une telle relation. Le suingue brasileiro constitue une trame sur la-
quelle le musicien pose ses notes, quelles qu’elles soient. Bien entendu, dans le cadre
plus spécifique de la percussion, il existe une corrélation plus ou moins directe, entre
I’intensit¢ de frappe et le tempo. En France, 1’enseignement de la percussion dite

« classique » cherche a les décorréler. Au Brésil, certaines stylistiques (comme le samba-

*7 Quand la hauteur du fiit est faible, on parle de farol. Dans certains groupes afro-brésiliens, on dis-

tingue le jeu de la caixa de celui du farol. Cela peut également impacter la posture instrumentale.
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reggae) se jouent lentement, avec une grande puissance sonore. Dans ces conditions, une
augmentation dynamique peut induire une altération temporelle, dans le sens ou
I’accélération induite sur le plan moteur peut engendrer a son tour, par un manque de
maitrise technique, une frappe plus hative qu’espéré par le musicien. Il va de soi qu’avec
le temps, cet effet disparait et ne peut donc étre considéré comme générateur d’un mar-

queur stylistique.

(3) Gestes et doigtés instrumentaux

Comme on I’a évoqué au chapitre II***, quelques chercheurs émettent I’hypothése d’un
lien direct entre le geste chorégraphique/musical (e.g. Alén, 1995 ; Polak, 2010) et les va-

leurs microtemporelles du swing.

Les mesures effectuées par Batista (2002), sur des instruments trés différents tels qu’une
caixa, un tamborim, un pandeiro, un repique joué¢ a la main, confirment nos propres ré-
sultats de mesure, ainsi que la sensation issue de nombreuses années de pratique.
L’existence d’un tel lien constituerait donc une forte probabilité. Examinons quelques cas

particuliers.

(a) Caixa/tarol

A Rio de Janeiro, dans les batteries d’écoles de samba, on compte au moins 3 ports dif-
férents de caixa/tarol (cf. figure 58). Dans deux cas, ces postures induisent des contrain-

tes au niveau de la main faible (généralement, la gauche).

248

¢f. paragraphe (4) page 123.
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figure 58 : Démonstration des 3 principales postures de caixa/tarol adoptées a Rio de Janeiro

249 250

dans les écoles de samba (de gauche a droite : Odilon®”, Netto®’, Jacquin®™)

De plus, comme on 1’a vu précédemment, il semble que le type de doigté utilisé, combi-
né a un séquence d’accents spécifique, conduisent a une modification drastique des va-
leurs microtemporelles. Selon notre propre expérience, il se produit notamment dans
une phrase binaire (ou quaternaire selon la terminologie de Polak) dans laquelle
I’accentuation dynamique intervient toutes les 3 valeurs minimales opérationnelles.
C’est le cas de I’ « ancienne » /evada (phrase) de caixa de I’Ecole de Samba Mocidade

Independente de Padre Miguel (Rio de Janeiro).

figure 59 : Phrase® de caixa/tarol de Mocidade Independente
(Costa et Gongalves, 2000, p. 23)
On peut aisément observer ce phénoméne dans une vidéo de Mestre Odilon®” : ce der-
nier est considéré comme une référence a Rio de Janeiro. Dans la vidéo en question, il
donne une master-class sur les instruments de la bateria d’une école de samba. Dans le
cadre d’une comparaison stylistique entre les écoles, il exécute plusieurs phrases de
caixa. Au moment ou il joue celle de 1’école Mocidade Independente, le suingue brasi-

leiro, aisément audible jusque la, disparait presque totalement.

249 . , T N . | . . .
Image extraite d’une séquence vidéo intitulée « Maitre Odilon a la caixa », de 4°54”° mise en ligne

253

le

27/08/2008. Source: http://www.youtube.com/watch?v=aKLyw-rVUGc  consultée le

12/12/2010.

20 Netto (2003, p. 12)

»1 Jacquin (2002) : image extraite du DVD.

2 Cette phrase est nommée « ancienne », mais dans la vidéo citée en note de bas de page n° 249, il

précise que c’est la « bonne » phrase.
cf. note de bas de page n°249.
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Batista (2002) inclut également cette ¢cole de samba dans ses analyses. Ses résultats
montrent un jeu treés peu swingué (25.6%, 23.1%, 24.4%, 26.9%) qui peut néanmoins se
ranger dans la catégorie MSML. Il précise néanmoins que ’extrait correspond a une
partie a tempo lent et il conclut: «ce qui peut expliquer la trés grande difficulté
d’obtenir un bon suingue a tempo lent ». Nous sommes convaincus que 1’influence du

tempo est en réalité mineure dans ce cas précis.

Le méme phénomene de lissage du suingue brasileiro est constaté empiriquement au

254

sein du maracatu nagdo Led Coroado de Recife™ (ou I’instrument y est porté avec une

sangle, fagon tambour militaire napoléonien).

figure 60 : Figures de caixa/tarol du maracatu Nag¢do Leé Coroado
(Santos et Resende, 2005, p. 44)

En apparence, dans des styles de batucada trés différents™”, il semble que les mémes

conditions de jeu produisent le méme effet... a 2 300 km de distance.

(b) Pandeiro

Le pandeiro est un tambour sur cadre d’origine arabe, qui a conquis le Brésil par
I’intermédiaire du Portugal. Il est jou¢ a la main, avec une technique unique et particu-
lierement difficile qui le range parmi les instruments de percussion les plus difficiles au

monde.

254

Une analyse quantifiée sera proposée plus loin.

3 Ne serait-ce qu’en terme de tempo : la bateria de Mocidade Independente joue généralement dans

un tempo ¢éleveé (environ 145 ppm lors du carnaval 2010) alors que le maracatu Ledo Coroado est le
plus lent de son aire culturelle, avec un tempo dépassant rarement 95 ppm.
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figure 61 : Démonstration de pandeiro
(Uribe, 2000, p. 46)

Une phrase de base de pandeiro nécessite 4 a 5 sons différents (cf. figure 62), ce qui in-
duit une motricité fine au niveau de la main principale. Cette motricité implique des tra-

jectoires qui pourraient éventuellement expliquer une tendance a arrondir le jeu musical.

figure 62 : Une des phrases de base de pandeiro
pour jouer du samba (Mindy, 2003, p. 5)
A contrario, 1’écoute de nombreux débutants a cet instrument tendrait a ruiner cette hy-

pothése®®.

(c) Tamborim

Le cas du tamborim, un petit tambour sur cadre de la méme famille que le pandeiro, est
peut-étre le plus intéressant. La technique dite du carreitero, ou virada, permet
d’augmenter considérablement la vitesse de jeu, en profitant de coups exécutés par

I’instrument sur la baguette (cf. figure 63, photo b.)

a. la baguette joue b. le tamborim joue
sur le tamborim sur la baguette

figure 63 : Démonstration de la technique

de virada de tamborim (Boldo*)

Selon la technique utilisée, le musicien peut jouer jusqu’a 2 fois plus vite avec le méme

potentiel moteur.

256 - : . . .
Notre expérience de 1’enseignement nous laisse penser que 1’¢tude des gestes instrumentaux
« naissant » est une source trés intéressante pour étudier les liens entre geste instrumental et micro-
temporalité.
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Technique Motif
1 pour 1 abab
2 pour 2 abba®®
3 pour 1 aaba / aaab

figure 64 : techniques de virada de tamborim

A grande vitesse, la technique « 3 pour 1 » est plus simple a jouer avec swing, car cela
diminue la motricité nécessaire en remplacant la figure de note théorique de syncopette
par une sorte de triolet (I’espace entre les coups est légerement plus grand). Mais cette
remarque est valable pour tous les instruments. Dans ce cas, une hypotheése serait que
I’accroissement de vitesse que 1’on constate dans le samba de carnaval aurait induit une
nécessité motrice conduisant au suingue brasileiro. Mais a cette hypothése, on peut ob-

jecter aisément :

e la majorité des esthétiques liées a la batucada ne semblent pas avoir connu de

modification notable de leur tempo moyen,

e comment expliquer que des formes de swing sont présentes dans les nombreu-

ses régions de la diaspora africaine ?

Cette hypothése est donc tres peu vraisemblable.

(d) Triangulo

Le triangulo (triangle) est un instrument d’origine européenne qui s’utilise aujourd’hui
principalement dans le bal forré. Dans beaucoup de morceaux, il adopte un léger swing
sautillant (2 mi-chemin entre du binaire pur et une figure du type sixteen shuffle). On
pourrait croire qu’il est directement induit par la — seule —technique utilisée : un aller-
retour vertical/diagonal entre 2 pans de I’instrument. Mais 1a encore, il n’y a aucune dif-
ficulté a le jouer de facon « droite », la version swing étant méme considérée par cer-
tains musiciens comme plus difficile a réaliser en raison de la nécessaire asymétrie du

geste.

*7 Bolao (2003, p. 64).

¥ e remplacement des baguettes monobrin en bois par des baguettes multibrins en polyacé-
tate/polyamide permet d’obtenir 2 coups successifs du tamborim dans un méme mouvement, grace
a un principe de ressort.
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figure 65 : Démonstration de triangulo
(Marcon®?)
Hormis dans le cas du tamborim, et peut-Etre du pandeiro, il semble difficile d’imaginer
que la technique instrumentale soit génératrice du swing. Au contraire, dans certains cas
(comme la phrase de caixa de 1’école de samba Mocidade Independente), le geste ins-
trumental fait disparaitre presque totalement le swing, d’une fagcon qui parait mécanique.
Nous ne disposons ni des outils, ni des compétences permettant d’expliquer un lien si

direct, unidirectionnel et systématique entre la psychomotricité et le résultat musical.

Finalement, on pose une double hypothése sur cette relation du suingue brasileiro a la

corporéité :

e le geste chorégraphique, en tant qu’expression d’une forme d’entrainment, pour-

rait étre directement a 1’origine du swing,

e le geste instrumental, en tant que geste chorégraphique spécifique, ne serait pas
directement a l’origine du swing (i.e. seulement un vecteur), mais pourrait y
contribuer ou le stimuler (en tant que catalyseur), notamment au travers de confi-
gurations/postures corporelles particulieres que 1’on retrouve dans certains ins-

truments comme le pandeiro, ou dans le geste spécifique de virada de tamborim.

D. Etude synchronique

Le suingue brasileiro est présent dans la trés grande majorité des expressions musicales
afro-brésiliennes, mais avec des caractéristiques variant légerement d’un style a I’autre. Jac-

quin (2002) en justifie ’appellation :

% Marcon (1997, p. 140)
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« on peut parler de swing brésilien puisque, quelle que soit la région,
trés trés souvent on trouve ce swing trés spécifique a la musique brési-

lienne »

Il est ainsi présent dans le samba (et ses nombreuses formes) ainsi que dans toutes les mani-

festations de type batucada™.

Le premier examen sera inter-stylistique, afin de relever 1’existence d’une forme de suingue
brasileiro au sein d’esthétiques musicales trés diverses (au moins en apparence). Le
deuxiéme, intra-stylistique, propose la méme ¢étude, au sein d’une seule et méme esthétique.
Bien entendu, tenter une bréve analyse « inter-stylistique » et « intra-stylistique » renvoie di-

rectement a la définition d’un style musical, au sens ou I’entend Meyer (1956).

Les exemples qui suivent, choisis parmi un treés large ensemble de traditions afro-
brésiliennes, ne constituent que des échantillons tres isolés et les bréves analyses auxquelles
ils sont soumis ne peuvent étre considérées, a maxima, que comme des études de cas. Pour
autant, on postule que les résultats obtenus, sur le plan qualitatif (présence/absence de swing,
dans quel ordre de grandeur), sont largement généralisables. Sur le plan quantitatif (mesure
microtemporelle précise), i1l convient de rester prudent, en raison de nombreux parametres

tres difficiles a maitriser, qui se répartissent en deux grandes catégories :

— ¢&tiques : biais induits par le choix de la piece, de ’extrait, de la méthode de me-

sure, incertitudes et artéfacts de la mesure, ...
— émiques : contexte d’enregistrement.

Afin de limiter un peu les conséquences de ces biais, les extraits analysés sont sélectionnés

selon une méthode intégrant les critéres suivants :

— enregistrement « écologique » (réalis¢é dans wun tout autre but que
I’expérimentation), mais ce choix rend la mesure des microtemporalités beaucoup

plus difficile,

— esthétique musicale considérée comme proche du monde afro-brésilien, avec une

influence occidentale minoritaire,

%0 On écrira indistinctement batucada, batucadas et groupes de batucada.
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— mode¢le étique « binaire » pour faciliter la comparaison et augmenter les chances

S - 261
de se maintenir dans un seul héritage culturel (en I’occurrence, bantou™"),

— date d’enregistrement : enregistrements réalisés entre juillet 2004 et juillet 2005,

— sources : enregistrements commercialisés facilement accessibles pour d’éven-

tuelles futures analyses,
— tempo : le plus stable possible,

— Instrumentarium comprenant au moins un instrument a percussion sur lequel por-
ter les mesures micro-temporelles. Afin de simplifier ces dernieres, 1’instrument

sera de type membranophone, mais en évitant le pandeiro.

L’analyse par Polak (2010, §96) du jeu de dunun de 10 musiciens west africains d’une
méme aire culturelle dans I’exécution du rythme manjanin montre une trés forte cohérence
des résultats. Cette cohérence est un facteur encourageant pour I’analyse des extraits qui
vont suivre, car on postule que le swing y est particulierement « convergent ». Pour autant,
I’intégration des résultats sur une période de temps de quelques secondes a plusieurs minutes
ne lissera pas totalement le profil de la performance musicale : le calcul de I’écart-type
moyen relatif permettra d’avoir une idée du niveau de divergence, méme s’il ne sera pas
possible de distinguer les divergences individuelles (telles que Keil les décrit) de résultats
d’une forme d’entrainment collectif (qui se produisent, par exemple, dans certaines fins de
phrases musicales, ou I’attitude collective consiste parfois a « stresser » le swing pour re-

donner une impulsion pour la suite).

261 Kubik (1979, pp. 21-22) propose d’autres indices musicaux permettant de distinguer les filiations
yoruba et bantou.
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D.1. Inter-stylistique

Afin de limiter encore quelques parametres, tous les extraits de ce chapitre sont issus d’une

seule et méme source :

Format : CD audio

Groupe de recherche : A barca

Titre : « Trilha, Toada e Trupé »

Référence : BR-R12-05

Date des enregistrements : Décembre 2004 & Février 2005
Editeur : Cooperativa de Musica

Parution : 2007

Les auteurs de ce triple CD audio revendiquent une filiation idéologique avec I’esprit et les
travaux de Mario de Andrade (1893-1945), qui a beaucoup oeuvré en matiere d’ethnologie
des traditions brésiliennes et aurait semé les premicres graines de I’ethnomusicologie brési-

lienne.

En introduction du livret accompagnant les CDs, ils écrivent :

« Le propos du groupe A barca dans son projet Turista Aprendiz’” est

de chercher et transcrire les genres les plus traditionnels de la musi-
que populaire brésilienne. A barca parcourt le Brésil, et en plus
d’enregistrer en audio et vidéo le travail de groupes traditionnels,
propose une importante et nécessaire réflexion sur la transformation
et la continuité de nos traditions populaires les plus enracinées. Le ré-
sultat est enregistré dans cette collection de 3 Cds et d’un documen-
taire. Le matériel est destiné a tous ceux qui étudient et discutent a
propos des cultures traditionnelles et I'importance de [’art dans ces

CoOmmunautés ».

262 1 ittéralement, 1’« apprenti touriste », d’aprés le nom d’une chronique éponyme de Mario de An-

drade dans le journal O Didrio Nacional (organe de presse du Parti Démocratique) entre le 27 no-
vembre 1928 et le 29 mars 1929.
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(1) Boi Bumba

Fiche technique :

Lieu : Belém (Etat du Para - PA)

Groupe : Boi Bumba Pai da Malhada

Titre : « Alegria do Vaqueiro » réf. BR-R12-05-00165
Source : CD « A barca, Trilha, Toada e Trupé »

Position de I'extrait : 0 min 34,056 sec a 0 min 53,332 sec
Durée : 5,918 sec

Nombre de durées mesurées : 40

Tempo moyen de I'extrait : 104,35 ppm

Erreur moyenne de quantification : 2,02%

Traitement audio : filtrage FFT®? passe-bande 100 - 500 Hz

\\\\

Iodéle étique
(binaire)

=

) i J
| | ; /
: i : B 1&re note
Moyennes mesurées /////‘ : &\\\\ E%EE EEE
P I [
4 K ‘Ir i

A |

2l

Modéle étigue
(ternaire)

0% 28% 60% 8% 100%

Durée proportionnelle

Ecart-type relatif

ere

17" note i 27,74%...oooeene. 8,75%
2°™ note ..o 20,60% .eoeeieaeaann 18,46%
3™ note ©..eeeeee. 2219% o 12,31%
4°™ note teeeveenn 2947% oo 10,08%
Moyenne des écarts-types relatifs : ...12,40%
Zoom :
1°*° note : tern. | | —X: | bin.
2°™ note : tern. | X | | bin.
3°™ note : tern. | | —X: | bin.
4°™ note : tern. | X | | bin.

figure 66 : Boi Bumbd Pai da Malhada(SP)

Dans cet extrait, le suingue brasileiro est particulierement marqué : toutes les notes sont

proches du point d’ambiguité (i.e. le milieu de I’intervalle situé entre le modele binaire et

le modgele ternaire. L’écart-type, trés important, témoigne d’un jeu musical trés vivant (au-

trement dit, un taux de « divergence » un peu ¢éleve). L’application du systéme de modéli-

sation de Polak (2010) permet d’identifier le profil du swing de cet extrait, qui peut étre

qualifié de type LSSL (longue/courte/courte/longue).

8 FFT = Fast Fourier Transform (transformée rapide de

Fourier)
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(2) Tambor de crioula

Fiche technique :

Lieu : S&o Luis (Etat du Maranh&o - MA) - O
Groupe : Unidos de Sao Benedito de Eliésio . e
Titre : « Baiei na Bahia » réf. BR-R12-05-00048 et S L
Source : CD « A barca, Trilha, Toada e Trupé » ' E0 w o
Position de I'extrait : 3,660 sec a 6,405 sec o
Durée : 2,745 sec
Nombre de durées mesurées : 24 ===
Tempo moyen de I'extrait : 136,00 ppm

Erreur moyenne de quantification : 2,63%

Traitement audio : filtrage FFT passe-bande 300 - 600 Hz

Modéls dtique Durée proportionnelle Ecart-type relatif
; .
e ‘ i 1°® note :.............. 28,94% .....oorrerrrennne. 10,66%
| A k /: 2°™ note ©............. 18,46% ...cooovvvicnnnn. 14,42%
A I /' 1 3°™ note ........... 21,50% ..overereereeereeenn. 4,73%
| : ‘ — .
4 % S, 4°™ note :............. 31,10% v, 7,55%
Moyennes mesurées .
O3érme note
L ¥ | & 46me note Moyenne des écarts-types relatifs : ......9,34%
1 Dy i -
N\ .
Modale étique
(temaire) N
. ! : ! 17° note : tern. | X | bin.
3 : 3 : 2°" note : tern. |—X | | bin.
o o S0 5o . 3?“‘6 note : tern. | | =X | bin.
4°" note : tern. |—X | | bin.

figure 67 : Unidos de Sdo Benedito de Eliésio

Dans cet extrait, le suingue brasileiro varie dans des proportions importantes. Il est trés
marqué, deux notes étant ambigués, les deux autres s’approchant du ternaire. Selon la

mod¢élisation de Polak, cet extrait affiche ¢galement un profil de type LSSL.
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(3) Coco

Fiche technique : -

Lieu : Nazaré da Mata (Etat du Pernambuco - PE) S RN
Groupe : Coco da Zona da Mata o )
Titre : « Meu bombo é gemedor » réf. BR-R12-05-00079 T
Source : CD « A barca, Trilha, Toada e Trupé » =) A
Position de I'extrait : 0 min 50,940 sec a 0 min 54,181 sec /&
Durée : 3,240 sec s T fifes
Nombre de durées mesurées : 28 =
Tempo moyen de I'extrait : 138,08 ppm

Erreur moyenne de quantification : 2,67%

Traitement audio : filtrage FFT passe-bande 100-350 Hz

odsis st i ‘ ' \‘ ‘ Durée proportionnelle Ecart-type relatif
(i) / ) X\ 1°° note : ...oo...... 26,73%...ooorrere 8,55%
: | i 2°™ note : ............ 21,38%...cueeeeirieeeens 7,02%
] | i /i 3™ note : ............ 21,00%.cccceeeanrenne. 11,55%
i | i Y F—. 4°™ note ;... 30,89%. e 6,70%
i y \ O2éme note
Moyennes mesrees //% &\\ n3me note Moyenne des écarts-types relatifs : ...... 8,45%
. \ '|‘ ,l - E4éme note
i : : : Zoom :
Y i [ e
odéle stioue 1 ; I = 19 note : tern. | | X——| bin.
" (tder‘na\:ec){ %/% “\ :Z)ime note : tern. | | X | }gin .
i " T ! " note : tern. | X | bin.
| | 4°™ pote : tern. | X—| | bin.
0% 25% 50% 75% 100%

figure 68 : Coco da Zona da Mata (PE)

Dans ce court extrait, le suingue brasileiro est clairement présent (instrument focalisé : ta-
rol) et présente un profil quelque peu similaire a celui du Tambor de Crioula (examiné pré-
cédemment). Selon la modélisation de Polak, cet extrait affiche également un profil de type

LSSL.
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(4) Carimbo

Fiche technique :

Lieu : Feira de Santana (Etat de Bahia - BA)
Groupe : Grupo Quixabeira

Titre : « Casa barata » réf. BR-R12-05-00019
Source : CD « A barca, Trilha, Toada e Trupé »

Position de I'extrait : 0 min 1,259 sec a 2 min 16,973 sec

Durée : 2 min 15,714 sec

Nombre de durées mesurées : 247
Tempo moyen de I'extrait : 109,20 ppm
Erreur moyenne de quantification : 2,11%
Traitement audio : aucun

Modéle étique
(binaire)

@fere note

O2éme note

Moyennes mesurées .
O3&me note

@4éme note

Modéle étique
(ternaire)

0% 28% 50% 78% 100%

1% note f...oeen 24.27% oo 7.52%
2°™ note ... 2N L S 8,72%
3 note 1o 21,75% 8,98%
4% note teeeeeei29,27% e 6,35%
Moyenne des écarts-types relatifs : ...... 7,89%
Zoom :
1°*¢ note : tern. | | | X bin.
2?"‘6 note : tern. | | X | bin.
3?“‘6 note : tern. | | —X: | bin.
4°"° note : tern. | X | bin.

Durée proportionnelle

Ecart-type relatif

figure 69 : Coco da Zona da Mata (PE)

Dans ce court extrait, le suingue brasileiro est clairement audible (instrument focalisé : ta-

rol) et présente un profil singulier pour lequel seule la 4°™ note est allongée. La

1 ere

est plus courte que celle du modele théorique binaire, mais comme 1’écart-type reste réduit,

on choisit de maintenir le modéle ternaire habituel. Selon la modélisation de Polak, cet ex-

trait affiche un profil différent des précédents, que I’on pourrait qualifier de MMSL.
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(5) Candomblé

Fiche technique :

Lieu : Cipé Embu Guacu (Etat de S&do Paulo - SP) ua [ \icay_nw
Groupe : Candomblé Angola Redanda ) e
Titre : « Ara ara é » réf. BR-R12-05-00138 ——L T e
Source : CD « A barca, Trilha, Toada e Trupé » SO e |
Position de I'extrait : 1 min 20,260 sec a 1 min 29,265 sec yar:

Durée : 9,005 sec w7 e
Nombre de durées mesurées : 44 = O
Tempo moyen de 'extrait : 113,70 ppm

Erreur moyenne de quantification : 2,20%

Traitement audio : filtrage FFT passe-bande 200 - 500 Hz

M”?ﬁfai?ueL % m Durée proportionnelle Ecart-type relatif
v : 1 1ére , ’

; / / “onote ... 21.21% oo 5,35%

] K /1 / 2°™ note :............. 21,79% oo 9,77%

: i : EYET— 3*™ note ..o 22,82% ..o 12,87%

Voyenmes mesurges % a2tme ncte 4°™ note ............ 34,18% .o, 6,51%
DO3éme note

\\ \\§ l1 — Moyenne des écarts-types relatifs : ......8,62%

Modéle étique Zoom :
(ternaire)

Inapplicable avec les modeles actuels.

0% 26% 50% 5% 100%

figure 70 : Candomblé Angola Redanda (SP)

Cet extrait est difficile a analyser, car les 3 tambours positionnent leurs accents de fagon
trés polyrythmique (notamment le tambour grave, généralement nommé rum), ce qui per-
turbe fortement le mécanisme d’analyse automatique (algorythme) du logiciel. Selon la

modé¢lisation de Polak, cet extrait affiche un profil de type SSSL.

Par ailleurs, on constate que les modeles étiques utilisées jusqu’a présent ne sont pas aptes
a fournir un « encadrement » correct, i.e. poser les limites théoriques de cette forme de
swing. Pour continuer a considérer ce dernier comme étant un intermédiaire possible entre

264

un mode¢le binaire et un mode¢le ternaire (ce qui reste une hypothése™"), il faut reconsidérer

ce dernier pour I’occasion :

264

Bien que des modéles en division par 5 ou 7 pourraient mieux approcher les valeurs réelles présen-
tement mesurées, on ne souhaite pas, a ce stade, diverger de la posture initiale consistant a considé-
rer toutes ces réalisations microrythmiques comme des intermédiaires issus du contact entre cultu-
res (ou a minima, esthétiques musicales) dotées de systémes musicaux « opposés » (i.e. binaire
pour 1’une, ternaire pour 1’autre). A ’avenir, il faudra néanmoins envisager de poser de nouvelles
hypothéses, notamment sur la base des travaux de Polak.
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Modéle etigue
(hinaire)
/ / Zoom :
@ 18re note 1°°° note : tern. | | X: | bin.
Mayennes mesurées W N E?me na:e 2%"‘@ note : tern. | | =X | bin.
eme note 3°™ note : tern. | | X | bin.
=4éme note &me .
i / / 4 note : tern. | | —X | bin.
Modéle etigue
(ternaire)
0% 25% 50% 5% 100%

figure 71 : Analyse au moyen de modeéles alternatifs

(6) Autres esthétiques

On retrouve des résultats similaires aux précédents dans quelques travaux : Lucas (1999)
est probablement la premicre chercheure brésilienne a avoir procédé¢ a une analyse micro-
temporelle d’une tradition musicale afro-brésilienne (congado/mogambique du Minas Ge-
rais). Ses résultats montrent une nette tendance « ternarisante » du modele binaire avec
une variation des valeurs selon le contexte de jeu (tempo, doigté, etc.). Les valeurs
moyennes des résultats obtenus pour la figure étique binaire (profil LSSL : 30%, 17%,

21%, 32%) sont tres proches de celles obtenues avec I’extrait de tambor de criola (profil

LSSL : 29%, 18%, 21%, 31%).
Modéle étique @
(binaire)
/ @1&re note
Moyennes mesurées § DZ?&me note
O 3&me note
| ' @4éme note

0% 25% 50% 9% 100%

Modgle étique
(ternaire)

igure 72 : Microtemporalité d 'une caixa de mogambique
g p q
(d’apres les données de Lucas, 1999)°%

265 . . I e .
Les valeurs mesurées par Lucas sont présentées ci-apres avec le format utilisé jusqu’a présent pour
faciliter la comparaison.
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Bien que situées a plus de 1500 km de distance, ces deux expressions musicales sont tres
proches du monde religieux afro-brésilien, notamment d’origine bantoue. Pour autant, ce

point commun ne suffit pas a expliquer cette forte similitude microtemporelle.

Selon la modélisation de Polak, cet extrait affiche également un profil déja observé de
type LSSL. D’autres chercheurs ont travaillé sur des musiques afro-brésiliennes (Batista,
2002 ; Lindsay et Nordquist, 2006°% ; Gouyon, 2007 ; Naveda et al., 2009), généralement
des formes de samba : ils ont obtenu des profils de type FSML (i.e. SSML et MSML).
Ces travaux sont plutot spécialisés dans une esthétique musicale donnée. Une étude plus
large, portant sur plusieurs de ces esthétiques, a ét¢ menée par Wright et Berdhal en 2006.
Hélas, leur source consiste en une collection de séquences MIDI distribuées dans le
commerce et réalisées par un « percussionniste expert » (sic), pour lesquels ils avouent
que « subjectivement, les séquences "sonnent authentiques" » (Wright et Berdahl, 2006,
p.- 1). La seule étude a notre disposition porte sur les performances de l’algorithme
d’extraction automatique des valeurs microrythmiques : les données finales d’analyse
correspondant & la dizaine de séquences choisies™®’ ne sont hélas pas accessibles directe-
ment. Quant a Humair (1999), les résultats concernant le samba sont inexploitables, en
raison d’une méthodologie inadaptée (corpus pianistique, méconnaissance par les inter-

prétes de cette stylistique, ...). L’auteur conclut lui-méme :

« Le cas de la samba est lui aussi relativement difficile a décrire a par-
tir des exemples de notre corpus. Peut-étre aurait-il ici également fal-
lu tenir compte de morceaux plus variés, éventuellement plus "authen-
tiques" (sic). Peut-étre aurait-il fallu trouver des interpretes spéciali-
ses dans cette danse somme toute peu représentée dans le répertoire
pianistique classique pour mettre a jour une éventuelle variation sys-

tématique caracteristique. » (Humair, 1999, p. 325)

On ne serait qu’abonder dans le sens de 1’auteur.

266 Le choix de leurs sources est particuliérement discutable.
%7 Les noms choisis pour décrire les séquences.
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L’ensemble des analyses et travaux précédents montrent des traces de la présence du suin-

. .y . y . , 12
gue brasileiro sous des formes variées dans diverses régions du Brésil**®. Pour autant :

e C(ela ne signifie pas que toutes les traditions musicales afro-brésiliennes
I’integrent. Bien que plutdt rares a priori, il existe des contre-exemples, et seule

une étude approfondie pourrait tenter d’expliquer les raisons d’une telle absence,

e ]l peut exister des variations importantes en un méme lieu, au sein d’'une méme

esthétique. C’est ce que I’on va examiner bri¢vement dans le paragraphe suivant.

D.2. Intra-stylistique

Le style musical sélectionné pour cette breve étude est
le maracati de baque virado de Recife (Pernambuco).
Afin d’illustrer, dans un méme mouvement, la pré-
sence du suingue brasileiro et la diversité de ses d¢-
clinaisons, deux groupes tres différents ont été choi- 7 AR
sis : le maracatu Encanto da Alegria (fond¢ en 1998) ~ o~

et le maracatu Ledo Coroado (fondé en 1863). Malgré

leur grande différence d’age, ils ont un point commun *

sur le plan généalogique : les deux mestres ont été

formés par le célebre Mestre Luiz de Franca, une des

plus grandes figures du maracatii du 20°™ siécle.

Les deux enregistrements ont été réalisés dans le cadre d’une production de disque com-
pact audio, en juillet/novembre 2004 pour Ledo Coroado et en juillet 2005 pour Encanto da
Alegria. Les sieges des deux communautés sont situés a moins de 4 km, respectivement
dans les communes de Olinda (rua José Dias de Moraes — Aguas Compridas) et Recife (rua

Aurilandia — Bomba de Hemetério).

Aucun filtrage préalable ne fut nécessaire, dans la mesure ou chacun des enregistrements

7 A r o 2 .
présente une extréme cohérence générale (une forme de « convergence »*® qui semble ca-

% Bien que cela sorte du cadre strictement brésilien, on notera que les études portant sur 1’aire cultu-
relle afrocubaine produisent des résultats similaires (e.g. Bilmes, 1993 ; Estival, 1997).
% ¢f. Chapitre IL
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ractériser le batuque). Les extraits sont choisis a la fin des picces, a partir du moment ou le

chant s’interrompt pour laisser finir la percussion seule.

Fiche technique :

Groupe : Maracatu Nagao Ledo Coroado
Titre : « Princesa Dona Isabé »

Source : CD « Baque Forte » Mundo Melhor MM004
Position de I'extrait : 4 min 21,909 sec a 4 min 37,225 sec

Durée : 15,316 sec

Nombre de durées mesurées : 96

Tempo moyen de I'extrait : 95,26 ppm
Erreur moyenne de quantification : 1,84%
Traitement audio : aucun

Modéle étigue
(binaire)

@ 1ére note

Moyennes mesurées

o2éme note
O3eme note

E4éme note

Modéle étigue
(ternaire)

0% 25% 0% 5%

Durée proportionnelle

100%

Ecart-type relatif

1% note & ...oev.n. 24,95% ..o 7.51%
2°™ note :............. 23,68% ..coeeeiiennnnn.. 13,35%
3™ note r..ceueeeee 21,67% weveeeeeeeeeeen 9,84%
4°™ note ..o 29,71% e 5,97%
Moyenne des écarts-types relatifs : ..... 9,16%
Zoom :
l%re note : tern. | | X bin.
2°" note : tern. | | X—| bin.
3°™ note : tern. | | —X: | bin.
4°™ note : tern. | X | | bin.

« Ledo Coroado »

Fiche technique :

Groupe : Maracatu Nagdo Encanto da Alegria
Titre : « Resplandé Coroou »

Source : CD « 140 anos » CHESF LMCD 0295

Position de I'extrait : 2 min 18,688 sec a 2 min 28,426 sec

Durée : 9,738 sec

Nombre de durées mesurées : 64
Tempo moyen de I'extrait : 100,11 ppm
Erreur moyenne de quantification : 1,94%
Traitement audio : aucun

Modéle étigque
(binaire)

Moyennes mesurées

Modéle étigue
(ternaire)

0% 25% 0% 759%

Durée proportionnelle

@ 1ére note
o2éme note
O3éme note

E4éme note

100%

Ecart-type relatif

1% note & oo 25,78% .o, 5,34%
2°™ note :............. 21,08% woeeeeeeeeeeen 9,56%
3*™ note 1. 20,09% .ceoviiiien 10,09%
4°™ note 1 .veee.. 33,05% eveeeeeeiee 3,89%
Moyenne des écarts-types relatifs : ..... 7,22%
Zoom :
1°*° note : tern. | | X—| bin.
2°™ note : tern. | | X | bin.
3°™ note : tern. | X—| | bin.
4°™ note : tern. |X | | bin.

« Encanto da Alegria »

figure 73 : Profils comparés des swings de deux toadas
de deux maracatis de baque virado

Ces deux maracatus, choisis pour leur opposition stylistique, possédent chacun une forme

de suingue brasileiro :

e Celui de « Ledo Coroado » s’approche du modele étique binaire (mais avec une

3™ et une 4™

type MSSL,

note ambigués). Son profil selon le systéme de Polak serait de
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e Celui d’« Encanto da Alegria » est quant & lui plutét hybride, sa 1°° note étant

quasiment binaire et sa 4™ note... quasiment ternaire. Mais malgré cette grande

différence, son profil selon le systéeme de Polak reste dans la catégorie MSSL.

On peut désormais résumer les résultats précédents concernant les extraits brésiliens :

” Profils de swings
Erihhsﬁggll:ae Aé‘éi“néiis Source(s) FSML FSSL MMSL
LSML | MSML | LSSL | MSSL | SSSL
Mogambique Lucas Serra Acima X
Boi bumba Pai da Malhada X
Tambor de crioula U. de S. Benedito de E. X
Coco Coco da Zona da Mata X
Carimbé Grupo Quixabeira X
Candomblé . Angola Redanda X
Guillot ~ =
Maracatd Nacgédo Ledo Coroado X
Nacgéo Encanto da Alegria X
Embolada Menzinho Araujo X
Maxixe/samba Bahiano X
Samba de raiz Martinho da Vila X
Samba Batista [diverses]"’ X X (X)
Samba Lindsay et al. [diverses] X
Samba Naveda et al. [diverses] X
Samba de raiz"”’ Gouyon [diverses] X
Samba de roda Gerisher ? X

tableau 1 : Profils microrythmiques des extraits analysés

Les trois profils LSSL, MSSL et SSSL peuvent étre regroupés en un « super-profil » ou pro-
fil « commun » (Polak, 2010) nommé FSSL (F pour « flexible »), qui exprime clairement

I’idée que seule la durée de la premiere note change réellement de nature.

Bien entendu, aucun exemple du tableau ci-dessus ne peut étre tenu pour prototypique d’un
style, voire méme d’un artiste, d’autant que parfois, un seul instrument a été¢ analysé. Néan-
moins, dans certains cas, on peut s’attendre a une grande cohérence des valeurs (intra-

stylistiques, par exemple).

% Batista a procédé a I’analyse de swing sur différents instruments et groupes d’instruments.

"I Gouyon semble avoir confondu le style sumba de roda (proche de la culture bahianaise de la ca-
poeira) avec une roda de samba (ronde de samba) pour lequel on peut utiliser la dénomination sty-
listique de samba de raiz (samba a 1’ancienne).
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E. Evolution diachronique

La difficulté majeure, pour tenter une comparaison dans le temps, est bel et bien de pouvoir
disposer d’au moins deux expressions musicales, diachroniques, d’une méme communauté
afro-brésilienne. Une telle comparaison reste une gageure sur le plan méthodologique et
pourrait faire 1’objet d’une thése a part enticre. En effet, méme si la notion de
« communauté » est probablement un élément beaucoup plus stable et situé que celle
d’esthétique musicale, il n’en reste pas moins qu’elle évolue beaucoup dans le temps, en
fonction de nombreux facteurs. Le plus important d’entre eux est peut-tre le Mestre, qui

posséde une autorité rarement contestée. Pour autant :

e certaines communautés changent réguliérement de Mestre. C’est le cas, par exem-
ple, des grandes écoles de samba de Rio de Janeiro, aussi souvent qu’une équipe de
football peut changer d’entraineur, si celui-ci ne produit pas les résultats escomptés

sur I’ « équipe qu’il mene »,

e méme un héritage par « filiation » directe (familiale, spirituelle et/ou culturelle) ne
garantit pas la continuité des regles. Par exemple, dans le maracatii Ledo Coroado,
I’un des plus anciens encore en activité (fondé en 1863), le systéme musical a pro-
fondément changé entre 1’époque du Mestre Luiz de Franga (1901-1996) et Mestre
Afonso Aguiar Filho (1948-), ce dernier déclarant pourtant « vouloir maintenir la

tradition »*'>.

E.1. Anciennes traces du suingue brasileiro

Dans une démarche proche de la paléomusicologie, 1’objectif de cette analyse est seule-
ment de montrer la présence du suingue brasileiro dans un enregistrement déja ancien (en
I’occurrence, 1938). Cette méthodologie ne permet aucunement de juger de la diffusion du
phénoméne microtemporel a I’époque : cet enregistrement fait-il figure d’exception ? Il est
vrai qu’au sein des 42 morceaux choisis pour ce double CD, les traces (musicales) afro-
brésiliennes sont trés faibles. En méme temps, il ne faut pas oublier qu’a 1’époque,
I’industrie du disque était tournée sur les productions plus occidentales. De plus, les au-

teurs de cette compilation ne précisent pas quels furent les critéres de sélection des mor-

72 11 n’est nullement question ici de porter un jugement sur cette apparente contradiction, mais au
contraire de questionner a nouveau la notion de tradition.
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ceaux. Selon la théorie retenue pour expliquer 1’origine du suingue brasileiro, on peut pen-

ser que cet enregistrement :

e constitue une trace des débuts du phénomene, I’influence africaine commengant a

se faire sentir sur des productions musicales métissées,

ou
e constitue une des rares traces enregistrées d’un phénomene déja présent depuis
trés longtemps, mais peu médiatisé.
(1) Embolada

Fiche technique :

Lieu : Recife (Pernambuco — PE) et Rio de Janeiro (Rio de Janeiro - RJ)
Artiste : Menzinho Araujo et « Grupo de Odeon » o )0
Titre : « Para onde vai valente » oS
Date de création : 1938 P P e P
Source : CD « Musique du Nordeste (vol. 1: 1916 - 1945) » an:
Référence : Buda musique s — e
Position de I'extrait : 6,818 sec a 16,491 sec =" =
Durée : 9,672 sec

Nombre de durées mesurées : 60

Tempo moyen de I'extrait : 92,94 ppm
Erreur moyenne de quantification : 1,80%
Traitement audio : aucun

] § § § § Durée proportionnelle  Ecart-type relatif
{ ere
Modéle étique 1 6:91%
(binaire) Z?me 13,830/0
I i i 3°me ....9,96%
; : ; éme 0
i [ I 4 note ieeeeen2849% i 9,62%
: : : @1ére note
Mayennes mesurdes Ei?’”e . Moyenne des écarts-types relatifs : ....10,08%
Eme note
' : m4éme note
§ \ ‘1 / § Zoom :
AU
o ‘ ‘ 1°*¢ note : tern. | | —X | bin.
Modéle étique eme ,
ftermaire) § 2" note : tern. | | X | bin.
3" note : tern. | | —X | bin.
4°" note : tern. | | =X | bin.
0% 25% 50% 75% 100%

figure 74 : « Para onde vai valente »

Menzinho Aragjo est né dans le Pernambuco et a rejoint Rio de Janeiro en 1933. Le mor-
ceau est donc typiquement « nordestin » (une embolada), mais il a été enregistré a Rio de
Janeiro, avec les musiciens de la maison de disques Odéon. En raison de la qualité¢ de
I’enregistrement, il n’a pas €té possible d’isoler la percussion, mais clarinette et voix in-

tégrent une microtemporalité nette dans leur phrasé. L’ extrait correspond a 1’introduction
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. . 2 , . . A,
de clarinette et les mesures portent sur cette derniére’””. Le suingue brasileiro apparait
clairement, avec notamment deux notes tres ambigués. Son profil selon le systéeme de Po-

lak serait de type LSSL.

(2) Maxixe/samba

Fiche technique :

Lieu : Rio de Janeiro (Rio de Janeiro - RJ)
Artiste : Bahiano ") O
Titre : « Pelo telefone » e

Date de création : 1916/1917 ) o
Source : CD « Brésil — Choro-Samba-Frevo 1916 - 1945 (vol. 2) » -
Référence : Frémeaux FA159 , e
Position de I'extrait : 3 min 03,697 sec a 3 min 10,292 sec P
Durée : 6,594 sec

Nombre de durées mesurées : 32

Tempo moyen de I'extrait : 84,20 ppm

Erreur moyenne de quantification : 1,63%

Traitement audio : réduction de bruit

] Durée proportionnelle  Ecart-type relatif
Modsle élique 1?"3 note :.............. 2727T% oo 5,73%
{finaire} Z?me note :............. 22,26% ....cccceeeeeannn. 12,50%
i i 3?me note :............. 22,98% ..cccceeeieieeeannn, 7,00%
i i i 4°™ note r.eveee... 27,49% ..cccoeeeeeeeeannn. 6,87%
: : : @1ére note
. o2&me note < . . o,
Moyennes mesuréss : Moyenne des écarts-types relatifs : ...... 8,03%
O3&me note
: E4&me note
\ E- / Zoom :
i / -
Modle étigue 1§re note : tern. | | X | bin.
{termaire) 2%’“@ note : tern. | | —X | bin.
3" note : tern. | | X | bin.
‘ : ‘ ‘ 4°" note : tern. | | —X | bin.
0% 2% 0% 5% 100%

figure 75 : « Pelo telefone »

Ce morceau a été déclaré par son auteur (Donga) comme étant un samba : il fut donc of-
ficiellement déclaré comme le premier du genre. En réalité, ses caractéristiques métriques
montrent clairement qu’il s’agirait plutdt d’un maxixe, encore treés a la mode a cette €po-
que (Sandroni, 2000, pp. 131-142). L’extrait correspond au théme de clarinette qui intro-

duit, conclut et ponctue a 5 reprises les interventions chantées :

1% extrait : ....... 0 min 09,209 sec a 0 min 14,234 sec (durée : 5,024 sec)
2°™ extrait : ....0 min 52,105 sec & 0 min 56,979 sec (durée : 4,873 sec)
3°™ extrait : ....1 min 35,803 sec & 1 min 42,398 sec (durée : 6,594 sec)
4°™ extrait : ....2 min 19,039 sec a 2 min 23,985 sec (durée : 4,945 sec)
5°M extrait : ....3 min 03,697 sec a 3 min 10,292 sec (durée : 6,594 sec)

Ces 5 thémes ont été analysés, mais seules les données du dernier ont été conservées, ce-

lui-ci étant assez stable sur le plan du tempo et ayant permis une bonne détection des on-

*7 Le rythme de la clarinette n’étant pas tout a fait un débit de double croche, il a fallu ajouter 3 points
(sur 60) par interpolation manuelle.
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sets. La présence du suingue brasileiro est assez nette, avec une homogénéité¢ importante
des écarts par rapport aux modeles €tiques et une assez faible dispersion des valeurs. Son

profil selon le systéme de Polak serait de type LSSL.

E.2. Comparaison diachronique

Le samba constituant un des complexes stylistiques vivace aprés plus d’un siecle
d’existence, il nous semblait initialement adapté a fournir les éléments nécessaires a la ré-
alisation de cette étude. Hélas, en vertu de ce qui fut discuté en introduction de ce paragra-
phe E, le projet de comparaison nous semble constituer un défi méthodologique que nous
ne sommes pas en mesure de relever pour le moment. Reste donc un projet que 1’on espére
pouvoir concrétiser dans le futur, notamment au travers de la collaboration avec des cher-

cheurs brésiliens.

F. Diffusion francaise du principe de batucada et

disparition du suingue brasileiro

On pose I’hypothése qu’une trés large majorité des productions musicales de France®”* en
lien étroit avec les traditions afro-brésiliennes n’intégre pas le suingue brasileiro comme

structure morphophorique®”.

On analysera donc quelques exemples de productions musicales issues d’artistes francais et
de groupes frangais de batucada. Du coté de I’enseignement, qui reste au cceur de cette
these, on cherchera la présence du suingue brasileiro dans les méthodes pédagogiques ainsi

que chez certains enseignants.

Ce paragraphe, a I’instar de celui qui précede, ne vise toujours pas une démonstration de

cette hypothese, mais seulement une exemplification.

7 11 faut considérer ici uniquement la France métropolitaine. En effet, la forte présence de descen-
dants d’esclaves sur des territoires comme les Antilles ou la Réunion est trés certainement de na-
ture a faire de ces territoires des exceptions sur le plan microtemporel.

*> En fait, on postule méme qu’il va ainsi dans la totalité des pays de culture occidentale, mais vérifier
une telle hypothese nécessiterait une étude spécifique, a part enticre.
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F.1. Production musicale

(1) Artistes francais

Une liste (non exhaustive) d’adaptations frangaises de morceaux de musique brésilienne a

¢été dressée lors de précédents travaux (Guillot, 2004). Le morceau choisi pour cette ana-

lyse est « Canta minha gente » de Martinho da Vila (1974), un samba de raiz repris par

Nana Mouskouri en 1976 sous le titre « Quand tu chantes » (auteur : Pierre Delanog).

Fiche technique :

Artiste : Martinho da Vila

Titre : « Canta minha gente »

Date de création : 1974 (vinyl) -1997 (CD)
Source : CD « Canta, canta minha gente »
Référence : RCA Victor 103.110 (B0000584TV)
Position de I'extrait : 0 min 46,801 sec a 1 min 17,437 sec
Durée : 30,635 sec

Nombre de durées mesurées : 192

Tempo moyen de I'extrait : 94,54 ppm

Erreur moyenne de quantification : 1,83%
Traitement audio : aucun

Modéle étique
(binaire)

@ 1&re nate

B OZéme note
Moyennes mesurées

O3eme note

E4éme note

Modéle étique
(temaire)

0% 25% 50% 758% 100%

Fiche technique :

Artiste : Nana Mouskouri

Titre : « Quand tu chantes »

Date de création : 1976

Source : CD « Les triomphes de Nana Mouskouri »
Référence : Philips 6042 171 (BO000084LV)
Position de I'extrait : 0 min 45,474 sec a 1 min 15,476 sec
Durée : 30,002 sec

Nombre de durées mesurées : 192

Tempo moyen de I'extrait : 96,79 ppm

Erreur moyenne de quantification : 1,87%
Traitement audio : aucun

Modele étigue
(binaire)

@ 1ére note

. oZéme note
Moyennes mesurées

O3éme note

E4eme note

Modéle étigue
[ternaire)

0% 5% a0% 5% 100%
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Durée proportionnelle Ecart-type relatif Durée proportionnelle Ecart-type relatif
1% NOte & v 25,57% oo, 8,53% 1% Note © e 24,57% oo 7,52%
2°™ note :.............. 22,22% ..oovrerrrrnnn 10,27% 2°™ note : ............. 2517% oo, 8,72%
3*™ note e, 2443% oo 6,48% 3™ note i 24,66% oo 8,98%
4°™ note :............. 27,78% oo 6,31% 4*™ note : ............. 25,60% .o 6,35%
Moyenne des écarts-types relatifs : ..... 7,90% Moyenne des écarts-types relatifs : ..... 7,89%
Zoom : Zoom :
1°*° note : tern. | | X| bin. 1°*° note : tern. | | |X bin.
2°™ note : tern. | | —X | bin. 2°™ note : tern. | | X bin.
3°™ note : tern. | | X| bin. 3°™ note : tern. | | X| bin.
4°"° note : tern. | | —X | bin. 4°™ note : tern. | | X| bin.
« Canta minha gente » « Quand tu chantes »

figure 76 : Profils comparés des swings de
« Canta minha gente » et « Quand tu chantes »

A D’écoute, il semble clairement que 1’arrangement de la version frangaise soit basé sur
une rythmique générée par un séquenceur (ou une boite a rythmes). L’analyse microtem-
porelle le confirme et montre une totale absence du suingue brasileiro, qui a été quantifié
a la double-croche”’®. Au passage, on note que cette analyse permet d’évaluer la qualité
de I’algorithme de détection de seuils : sur 193 mesures effectuées, 1’écart maximum par
rapport & la valeur théorique est de 0,60 % (4°™ note), soit une erreur maximum de 2,4
%. Par ailleurs, on constate que le suingue brasileiro n’est pas trés marqué dans la ver-
sion de Martinho da Vila, bien que les notes 2 et 4 soient tout de méme trés ambigués. On
note avec intérét que son profil selon le systeme de Polak serait de type MSML, celui-la
méme que Gerisher décrit pour le samba de roda. Coincidence qui n’en est peut-Etre pas

unc.

(2) Groupes francais de batucada

(a) Cas stéréotypiques

Groupe de batucada classique
Etant donné le grand nombre de groupes adoptant a priori un jeu isochrone, le criteére
de choix du premier exemple fut la disponibilité d’un enregistrement audio de qualité

suffisante.

%76 Le samba étant généralement transcrit en 2/4 ou 4/4, avec la double-croche comme valeur minimale
opérationnelle.
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Fiche technique :

Lieu : Villeneuve sur Lot (47)
Groupe : Batupagai g e S
Titre : ?
Source : vidéo de démonstration®”’ o
Position de I'extrait : 3 min 01,760 sec a 3 min 20,854

Durée : 19,094 sec

Nombre de durées mesurées : 192

Tempo moyen de I'extrait : 153,69 ppm =0 o (
Erreur moyenne de quantification : 2,97% / wies [ o
Traitement audio : Filtrage passe-bande 2200 - 2500 Hz ‘ g

;;;;;;;;

oo & Durée proportionnelle Ecart-type relatif
ndele etigue 3
(binaire) 1 note <o 25,84% oo 9,67%
q 2°™ note t..coeeeee. 23,85% oo 10,61%
] i 3*™ note ... 24,49% ....cccouueveaannn 11,52%
; ; : @1ére note 4eme note i.....o....... 25,82% ....................... 7,27%
. oZéme note
Moyennes mesurées .
O3eme note , . . o,
. & ; S e note Moyenne des écarts-types relatifs : ......9,77%
\ ' / Zoom :
Wodgle étique N
{ternaire) 17° note : tern. | | X—| bin.
2°" note : tern. | | X—| bin.
; ; ; ; 3?“‘6 note : tern. | | X| bin.
0% 25% 50% 75% 100% 4°" note : tern. | | X—| bin.

L’isochronie apparait trés nettement. La dispersion des valeurs est assez faible.

Groupe de batucada issue d’'un atelier pédagogique
Le second exemple a été choisi en raison du fait que le groupe de percussion est diri-
g¢ par un professeur de musique ayant pignon sur rue. Le contenu des 1égendes des 2

vidéos, par sa revendication d’authenticité, fut une autre source de motivation pour

ce choix :
Vidéo n°l :

« Samba typique de Rio de Janeiro avec break d'introduction de tambo-
rims. Batucada dirigée et formée par Marc de Douvan, Carnaval du
ler avril 2006, Angers, final au kiosque du Jardin du Mail »

Vidéo n°2 :

« Samba typique de Rio de Janeiro avec solo improvisé de cuica [...] et

un break traditionnel de sifflet. Batucada dirigée et formée par Marc
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de Douvan, avec la présence du groupe les "Percutos”, Carnaval
d'Angers (France, 49) du ler avril 2006, final au kiosque du Jardin du
Mail »

Fiche technique : =T ‘f“

Lieu : Angers

Groupe : les Percutos ?

Titre : -

Source : vidéo de démonstration®”®

Position de I'extrait : 2 min 19,085 sec a 2 min 27,979 sec J D nm )

Durée : 8,894 sec . _ e

Nombre de durées mesurées : 64 [— .
Traitement audio : Filtrage passe-bas fo = 800 Hz =R

‘o azuR

Durée proportionnelle Ecart-type relatif

Modéle étigue

(binairs) 1?re note :.............. 25,53% cccoviiieeaeeaes 4,86%
i 2°™ note :............. 28 487% oo 6,21%
! , | 3™ note tcveneee 24,08% ..o 7,38%
j : @ Tére note 4°™ note :............. 25,93% e 9,33%
D2érme note
Moyennes mesurées .
O3éme note L, . o
\ : ; Sdéme nate Moyenne des écarts-types relatifs : ...... 6,95%
\ / Zoom :
Modéle étigue N
{temaire) 1?‘6 note : tern. | | X| bin.
2%‘“6 note : tern. | | X| bin.
: : : ; 3" note : tern. | | X—| bin.
0% 26% 50% 5% 100% 4°" note : tern. | | X—| bin.

figure 77 : Batucada de Marc de Douvan

L’extrait est choisi a la fin de la vidéo n°2, ou la polyrythmie est stabilisée pendant une

petite dizaine de secondes. Le jeu est parfaitement isochrone.

27 Source : http://www.youtube.com/watch?v=WvldY3d9Pb8 consulté le 18/12/2010. Le site Internet

précise que I’enregistrement vidéo a été réalisé le 08 aott 2009 a Barbaste (47).

28 Source : http://www.youtube.com/watch?v=nBkQtwWA2EQ consultée le 18/12/2010.
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(b) Contre-exemple
Fiche technique :

Lieu : Paris (France) o o S
Artiste : Escola de Samba Aquarela : T D ]
Titre : Hymne d’Aquarela A

Source : CD de démonstration (format vidéo)

Référence : non publié

Position de I'extrait : 6 min 57,738 sec a 7 min 08,779 sec Z
Durée : 11,041 sec ) T :
Nombre de durées mesurées : 96 : o (
Tempo moyen de 'extrait : 142,56 ppm womes ") momae
Erreur moyenne de quantification : 2,76% : gL
Traitement audio : filtrage passe haut fo = 11 500 Hz

Mol st Durée proportionnelle Ecart-type relatif
(binaire) 1% note ... 247 % oo, 7,83%
i 2°™ note :............. 22,99% ..ccooiiriiiiaenns 13,13%
f f 3*™note :............. 25,29% .coooeeiiieeee, 7,49%
@1ére note 4eme note :............. 27,01 D Y 6,29%
. o2éme note
Moyennes mesurées .
O3éme note . . 3 o,
; Sabme nte Moyenne des écarts-types relatifs : ......8,68%
Y I /
\ § / Zoom :
Modile étique are .
{temaire) 1‘ note : tern. | | |X bin.
2°" note : tern. | | X |  bin.
3?”6 note : tern. | | |X bin.
0% 26% 50% 5% 100% 4°" note : tern. | | X | bin.

figure 78 : Escola de Samba Aquarela (France)

L’extrait choisi est un samba de enredo. Le swing n’est pas extrémement prononcé,
mais tout de méme présent. La raison est probablement a chercher du co6té de la levada
(phrase) de caixa utilisée, qui est empruntée a 1’école de samba Mocidade Independente
de Padre Miguel (Rio de Janeiro) et dont on a commencé a percevoir, dans les paragra-
phes précédents, I’influence sur le taux de swing. Son profil selon le systéme de Polak

serait de type MSML : 1a encore, on semble retrouver une sorte de profil-type samba.

F.2. Enseignement musical

Au-dela des artistes, la diffusion de certaines musiques traditionnelles est soutenue par un
vecteur de plus en plus important : les transmetteurs. Dans le cas plus particulier des musi-
ques afro-brésiliennes, 1’engouement est tel que les artistes sont souvent les premiers, lors
de venue sur des festivals par exemple, a €tre sollicités pour assumer cette fonction. Parmi
eux, on trouve des mestres dont c’est déja le role au Brésil. 1l existe également des profes-
seurs, brésiliens ou francais, qui occupent cette fonction de fagon officielle. Tout ceci sera
Héme

détaillé dans la partie de cette thése. Des a présent, puisqu’il s’agit de débusquer la
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présence ou 1’absence de suingue brasileiro, on peut se demander si le réseau des transmet-
teurs parvient a lui assurer une bonne diffusion. Hélas, il semble que la réponse soit encore
négative, a I’instar de ce que décrit Polak (2010) pour I’enseignement du tambour jembé en
Allemagne, lors duquel la plupart des pieces sont interprétées « avec une division de la pul-
sation droite et domestiquée ». A propos de 1’enseignement de la musique brésilienne,
Lindsay (2006, p. 59) fait une remarque tout a fait intéressante qui confirme notre propre
expérience :
« L’autre difficulté, qui est apparue au cours de cette recherche, est que
la plupart des professeurs de pandeiro, qu’ils soient brésiliens, ameéri-
cains ou d’une autre origine, ne soulignent pas assez’” le point le

plus important : ces quatre notes ne sont pas jouées avec un espace-

ment régulier ».

Pourquoi cette information capitale n’est-elle pas, ou peu diffusée ? Cette interrogation est

au cceur de notre questionnement.

Pour commencer & la traiter et préparer la 2°™ partie de cette thése, on se propose
d’analyser quelques uns des moyens de médiation entre les détenteurs du savoir et les ap-
prenants : méthodes pédagogiques « officielles », « alternatives » et production des ensei-
gnants. On consideérera comme « officielles » les méthodes qui sont payantes, le plus sou-

vent sur support papier et/ou multimédia.

(1) Méthodes pédagogiques officielles

M¢éthodologie de sélection des méthodes :

e ¢tant donné le trés faible nombre de sources disponibles, on cherche a étre le plus
exhaustif possible, mais certains de ces ouvrages connaissent ou ont connu une
portée limitée (par un faible nombre de tirages et/ou une distribution commerciale

fortement géolocalisée).

e on privilégie les méthodes orientées sur les percussions (sans exclure certaines au-
tres qui pourraient avoir un intérét, comme celle de Seguin car elle est diffusée en

France).

*” Traduction du terme « underemphasize ».
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e afin de déterminer la présence du suingue brasileiro, on choisit d’examiner le jeu
g )

de caixa

280

, ou a défaut, de tamborim (joué a plat), deux instruments qui

n’induisent pas, a priori, une motricité susceptible de générer du swing.

Anné Présence explicite du swing Présence de swing
nnée Auteur(s) d o
ans les explications dans les exemples sonores
Méthodes sans support audio/vidéo

1986 Rocca oui

1994 Sabanovitch oui -

2000 Gongalves et Costa oui

Méthodes avec support audio/vidéo

1982 Ribas d’Avila non non (ou trés faible)

1991 Salazar non oui

1997 Marcon non non
1997/2006 Thomas (Eric) non non

1999 Martinez oui oui

2000 Uribe non *%' oui/non **

2002 Jacquin oui oui

2003 Assis non [CD indisponible]

2003 Duarte non faible

2003 Almeida et Pucci non oui

2003 Boléo non oui
2003/2004 Mindy non oui

2004 Rocha E. non oui

2004 Noclin non faible

2004 Seguin non oui

2005 Santos et Resende non oui

2007 Rocha C. non [CD indisponible]

tableau 5 : Bréve analyse comparative de méthodes d’auto-apprentissage

concernant un ou plusieurs styles de musiques afro-brésiliennes

Ces résultats appellent plusieurs remarques :

(a) Un passager clandestin

Ce tableau montre clairement qu’une majorité¢ des exemples sonores fournis avec les

méthodes contient du suingue brasileiro, mais que ce dernier fait trés rarement 1’objet

d’une formulation explicite lors des commentaires (qu’ils soient textuels dans la mé-

thode papier ou oraux dans le CD/DVD joint). Il est donc une sorte de « passager clan-

destin », présent mais non déclaré.

Par ailleurs, on constate que la presque totalit¢ des méthodes munies d’un support au-

dio/vidéo ne traite pas explicitement du phénomene de swing : pourrait-on formuler

I’hypothése que leurs auteurs s’en remettent (peut-étre inconsciemment) aux capacités

280 Cest également le premier instrument choisi par Jacquin (2002) pour illustrer le phénoméne.
1 Ce n’est pas clair, car certaines phrases comme « the feel is everything » sont ambigués. Dans tous
les cas, il n’y a aucune mention explicite du swing.
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d’écoute de leurs ¢€leves virtuels ? Une analyse précise de cette absence, sous un angle

didactique, sera réalisée au chapitre VI (2°™ partie de cette thése).

Santos procéde & une critique trés positive de sa propre méthode®® (Santos, 2006, p. 92)
et précise qu’elle cherche a créer « les conditions favorables pour la compréhension et
I’apprentissage de cette musique [maracatu de baque virado] » : n’évoquant pas le
suingue brasileiro et favorisant la lecture des transcriptions réalisées, on peut se deman-

der si un tel but peut réellement étre atteint dans sa totalité.

(b) Une impossible transcription

Dés l’introduction de leur célebre méthode, Gongalves et Costa (2000, p. 5) question-

nent le probléme de la transmission par le biais de I’écriture :

« Il fut possible de transcrire musicalement tous les instruments et la
maniere correcte de les jouer. Cependant il est impossible, a travers
[’écriture musicale, de transmettre le suingue [sic], le balancement et
I’énergie qui existent au sein de la batterie d’une école de samba. Il
est nécessaire de le vivre. Comment pour tout style musical, on ne
peut s’en faire une idée précise qu’en [’écoutant, ou encore mieux, en

y participant »

I1 est intéressant de noter qu’Odilon Costa est trés connu (et trés apprécié) a Rio de Ja-
neiro et dans la communauté internationale du samba sous le nom de « Mestre Odi-
lon » : a priori, il ne sait pas lire la notation diastématique de la musique occidentale.
N¢ également a Rio de Janeiro, Guilherme Gongalves a étudié aupres d’Egard Nunes
Rocca (auteur de la premiere méthode évoquant le suingue brasileiro) et possede une
solide formation de batteur et percussionniste classique. Professeur a I’Ecole Villa Lo-
bos, il a probablement été le professeur de Cassio Duarte (également auteur d’une mé-

thode cité dans le tableau 5, dont il est question plus loin).

(c) Lien entre swing et enculturation ?

Il est intéressant de noter que Cassio Duarte est brésilien. Pourtant, le DVD est native-

ment en anglais®™, doublé en portugais du Brésil (peut-étre par lui-méme). De plus,

*2Dépend du contexte ou de I’instrument qu’il joue (le swing apparait quand il joue le pandeiro, mais

pas quand il joue le tamborim, ni la caixa).
*%3 Sans nul doute, il s’agit d’un ouvrage de qualité qui fera date.
2% Cassio Duarte vit aujourd’hui & Los Angeles.
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Cassio joue quasiment sans suingue brasileiro. Une explication pourrait étre recherchée

au niveau de son enculturation afro-brésilienne :

« Cassio Duarte est né dans le Sud du Brésil, ou il a commencé a joué
avec des marching bands et les écoles de samba du quartier dés 1’dge
de 13 ans. En 1979, il a déménagé a Rio de Janeiro pour étudier a
[’école de musique Villa Lobos et travailler avec des stars brésiliennes
telles que Moraes Moreira, Jodo Bosco et Djavan. Plus tard, il a pris
des cours particuliers a Bahia, un lieu ou existent de fortes racines

soils 285
afro-brésiliennes »

(d) Une méthode pour accéder au swing ?

Le phénoméne microtemporel est si rarement évoqué dans les méthodes analysées pré-
cédemment, qu’il est intéressant de s’arréter quelques instants sur le propos de celles

qui s’y emploient.

Ainsi, Netto (2003, p. 12) donne une indication qui reste pour le moins sibylline et peu

opérationnelle :

« Les tarois et les caixas jouent les motifs rythmiques qui distinguent le
groove des batteries. [ ...] Les caixas sonnent comme des caisses-
claires standard, mais elles sont jouées d 'une maniere clairement bré-
silienne. Essayez d’éviter de produire un roulement propre, rudimen-
taire ou orchestral. Les notes de la caixa sont plus courtes et les coups

, , 286
écrasés sont plus longs »

Une technique trés concrete, mais peut-étre un peu violente, est proposé€e par Sabano-

vitch (1994) :

figure 79 : Sabanovitch (1994, p. )

* Source : http://www.lpmusic.com/Pros_That Play LP/Players Roster/duarte.html consultée le
08/11/2010.
%6 En portugais, tarol devient tarois au pluriel.
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La page 15 de la méthode de Rocca (1986), bien qu’un peu métaphorique dans son pro-
pos, propose une méthode pour accéder au suingue brasileiro®’. Le cadre ci-aprés re-

produit I’intégralité de la page consacrée a ’interprétation :

L’expression du rythme

Un autre probléme qui se produit lors de I'interprétation des rythmes est le manque de ce que nous appe-
lons « balancement », « suingue » [sic], etc. Dans certains cas, le rythme sonne comme précipité, ner-
veux, indécis... dans d’autres, il sonne comme un robot, avec ses réponses froides et rigides. Or, aucune
précipitation n’est nécessaire dans le rythme. Ni de nervosité. Il chemine conjointement avec la mélodie et
s’écoule naturellement avec elle. Un autre aspect, c’est que la musique n’est pas tracée sur une froide
ligne droite. Elle est pleine de nuances, aussi bien dans la mélodie que dans le rythme. Ces nuances,
fonctionnent comme facteurs d’embellissement et, pour cela, doivent étre étudiés.

N’utilisez aucune force. Au contraire, chaque exécutant doit jouer sa partie avec conviction pour que le
rythme ne soit pas « flottant », « mou », il n’est pas nécessaire d’employer la force et il n’y aucune raison
pour qu’apparaissent des tensions. Faites-le avec fermeté, mais avec une articulation Iégére, dréle, sautil-
lante et agréable a entendre. Frappez... sans cogner. Au travers des exemples qui suivent, vous sentirez
par la pratique ce que nous voulons dire :

Exercice : Chantez les syllabes situées au dessous des rythmes :

M e —— ;.

pa pa para pa ra parg pa ra

Prenez conscience du fait que l'inclusion de la syllabe ra, lors de la lecture de la partition, en a modifié
totalement l'articulation, la rendant beaucoup plus Iégére et agréable. Elle vient réduire la rigidité de la
répétition de la syllabe pa qui, de plus, se trouve valorisée. C’est exactement cette élasticité, donnée aux
figures qui forment le rythme, certaines plus détachées que d’autres, qui va donner cet arrondi dans ce
que appelons « balancement », « suingue » [sic], efc.

figure 80 : Reproduction et traduction de la page 15
de la méthode d’Edgard Rocca (1986)
On retrouve la méme technique dans la méthode de Maria Martinez (1999), une musi-
cienne née a Cuba, jouant de la batterie, vivant aux Etats-Unis et enseignant la musi-
que... brésilienne. Le passage ou le suingue brasileiro apparait explicitement mérite
une attention particuliere. La musicienne insiste des le début sur I’importance d’une

. . 288
ecoute active™

« En complément de [’apprentissage des rythmes et techniques présen-

tés dans cette video, il est important que vous écoutiez et analysiez ces

%7 Le mot suingue — sans accent sur le i — fait partie du texte initial
*%% Maria Martinez s’exprime en anglais.
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styles de musique, c'est-a-dire, si vous envisagez de les jouer. En
écoutant et analysant la musique, vous commencerez a apprendre les
langages musicaux de chaque style, ce qui rendra votre vocabulaire et
votre interprétation de la musique plus authentiques. » (Martinez,

1999, 00:03:30)

En introduisant le style samba, elle évoque la question du swing (sans le nommer) en

1’émaillant de courtes démonstrations d’instruments de percussion™ :

« Avant d’aller plus loin, je voudrais parler de la sensation et de
I’interprétation des croches dans ce style [samba]. [démonstrations de
pandeiro, tamborim, ganza/ L 'interprétation reldchée des subdivisions
en croches n’est ni strictement droite, ni swinguée. Essayez de dire la
cellule « ta ka-la ka » en boucle. [démonstration de pandeiro]. Main-
tenant, je transfere l'interprétation des croches sur la caisse-claire.
[démonstration de caixa] La meilleure fagon de décrire cette sensa-
tion est de visualiser un ceuf qui roulerait sur une table avec une sorte
de "souplesse", par opposition avec la fagcon réguliere dont roulerait
une balle de tennis. Apprendre les subtilités de cette sensation néces-
site un peu d’écoute, de pratique et de patience. » (id., 00:15:36 a
00:17:17)

figure 81 : Maria Martinez en démonstration du swing du pandeiro
avant de procéder a une application a la batterie (Martinez, 1999)

Dans le livre associé a la vidéo, un paragraphe se nomme « interprétation » : elle y sug-

gere de

« ne pas jouer avec une stricte division métronomique, mathématique,

ou "militaire” » (Martinez, 1999, p. 4).
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Elle propose également une méthode vocale qui pourrait étre discutée, ainsi qu’un sys-
teme de représentation mentale. Elle conseille I’écoute, la pratique et la patience, mais
n’évoque pas ce qui serait certainement le plus efficace, a savoir une immersion dans un
monde sonore adéquat (mais le principe de la vidéo est justement celui de I’auto-
apprentissage... par la vidéo). Lors de cette explication, on constate un phénomene
curieux. Elle joue avec un swing relativement marqué (différent pour chaque instru-
ment), mais démarre chacune de ses démonstrations par un comptage en anglais sur le

modéle anglo-saxon... et parfaitement isochrone®” :

leeta2eeta
(prononcé avec les mots anglais

«one e and a two e and a »)

Autre curiosité : lors de sa démonstration au pandeiro, elle parvient a superposer une
prononciation du « ta ka-la ka » avec son jeu instrumental... mais les deux swings sont
trés différents et donc peu compatibles. Malgré I’objet de la méthode présentement ana-
lysée (i.e. « Coordination brésilienne pour batterie »), I’examen de sa biographie ten-

drait a prouver qu’elle n’a pas d’expérience musicale dans le domaine afro-brésilien™".

Finalement, au risque d’étre taxé de chauvinisme, il faut reconnaitre que 1’explication la
plus longue sur le suingue brasileiro, assortie d’une méthode pédagogique relativement

concréte, est proposée par Jacquin (2002) :

« Maintenant, nous allons voir ce que l'on pourrait appeler le swing
"brésilien". On peut parler de swing brésilien puisque, quelle que soit
la région, tres trés souvent on retrouve ce Swing tres spécifique a la
musique brésilienne qui vient, a mon sens, d'une certaine interpréta-
tion des double-croches qui sont jouées absolument pas carrées "tak
tak tak...", mais trés interprétées. Si je joue a la caisse claire par
exemple [démonstration de caixa] vous avez senti que ce n'est abso-
lument pas "tatatatatata" mais "takalakatakalakatakalakatac". La, le
"takalakatak", nous avons le swing brésilien. "takalakatak..." [deé-

monstration en accélérant]

2 s 1z r . .
% Nous rappelons que la vidéo reste centrée sur I’apprentissage de la batterie.
% 1a valeur minimale opérationnelle serait, dans une transcription classique, la double-croche.

¥ of http://www.seejanedrum.com/2010/07/drummer-profile-maria-martinez/ consulté le 08/11/2010
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Comment le définir ? Disons que chaque temps, les croches, temps et
contre-temps, seront joués trés a plat, trés... bien posés. Par contre,
tout ce qui est syncope, c'est-a-dire la 2éme double et la 4éme double-
croche, seront léegerement accentuées, légerement pressées. Ce qui va
donner une espéce de swing un peu boiteux, mais qui sera toujours le
méme, systématique. Je montre. [démonstration de caixa] Cette
phrase, peut-étre on ne l'entendra jamais, mais par contre, elle sera

sous-entendue dans chacune des phrases de caisse qu'on jouera.

Et ce swing, on le retrouvera dans la plupart des autres instruments.
Par exemple, le tamborim [démonstration], le chocalho [démonstra-
tion], le chocalho qui est un excellent instrument pour commencer la

batucada, puisque'il soutient vraiment le rythme et qu'il est relative-

ment facile a jouer » (Jacquin, 2002)°”

(e) Un swing localisé ?

L’analyse de la méthode de Ed Uribe (2000) aboutit a un résultat singulier : le suingue
brasileiro n’est présent que dans certaines démonstrations (pandeiro, tamborim et 2
exemples de caixa sur 5), ce qui tendrait a appuyer I’hypothese selon laquelle le geste
musical influence la micro-temporalité. Au passage, notons que les allusions explicites
au swing sont trés fugaces. Deux d’entre elles ont lieu oralement piste 14, pour

I’exemple du jeu de caixa n°5 :

« Notez linflexion sur les croches qui produit la sensation [feel] du
samba. /...] Le numeéro 5 utilise un doigté alternatif tres commun pour

Jjouer les croches du samba. A nouveau, prétez attention au phrasé des

293
croches ».

(2) Dispositifs pédagogiques alternatifs

Il y a quelques années, les ressources pédagogiques étaient limitées aux méthodes citées
plus haut, aux enseignants spécialistes et aux méthodes (papier et/ou multimédia).
L’Internet haut débit a largement bousculé cette situation en offrant la possibilité de met-
tre aisément a disposition de millions d’internautes des vidéos filmées avec des moyens

rudimentaires, tels qu’un caméscope ou une webcam. On retrouve principalement ces vi-

2 Source : Jacquin (2002, 10’14’ 4 12°56”")
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déos sur des sites spécialisés tels que YouTube, Dailymotion ou Viméo. Loin d’étre sans
conséquences pédagogiques, elles constituent au contraire une source quasi-inépuisable
d’images animées, gratuites et trés facilement accessibles. Parmi elles, on trouve de nom-
breuses vidéos a visée didactique, que ce soit de fagon directe (I’internaute « poste » une
vidéo qui constitue une sorte de « lecon ») ou indirecte (la vidéo est la démonstration
d’un savoir pour mettre en valeur son auteur, et constitue implicitement une forme de r¢é-

férence). Généralement, elles sont classables au travers de deux catégories :
e lecon/démonstration de batterie (les plus nombreuses)
e lecon/démonstration de percussion

Leur titre n’étant pas toujours explicite par rapport a leur contenu, il est aujourd’hui im-
possible de dénombrer ces vidéos, et encore moins d’en analyser de fagon exhaustive le
contenu micro-rythmique. Néanmoins, une écoute de plusieurs dizaines d’entre elles ré-
véle sans difficulté sa presque totale absence dans une majorité de cas™*. Néanmoins,
certaines de ces vidéos (une minorité) constituent des contre-exemples, comme en témoi-

gne ces trois échantillons :

Batteur Lien Posté le
Marcelo Montenegro http://www.youtube.com/watch?v=Dv9CghDds7E 14/10/2007
Peter Erskine http://www.youtube.com/watch?v=sXINcKuDfXE 28/09/2007
Rui Motta http://www.youtube.com/watch?v=DbsAQiiK_JQ 23/05/2008
(3) Enseignants

I1 est tres difficile d’accéder a des séquences audio produites par des enseignants en de-
hors de méthodes officielles. Le choix s’est donc restreint de lui-méme a un seul exem-

