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La samba a Rio de Janeiro et le paradigme de I'Estacio

La samba’ a Rio de Janeiro et le
paradigme de UEstdcio

The Samba in Rio de Janeiro and the Estacio Paradigm

Carlos Sandroni

Les deux sambas

Les chercheurs qui se sont occupés de I'histoire de la samba a Rio de Janeiro y ont
remarqué I'existence de deux styles successifs. Le premier correspondrait a la période qui
va de 1917 ('année du succés de Pelo telefone, jalon initial du genre?) jusqu'a la fin des
années 1920 environ ; le second se serait établi vers le début des annés 1930, le moment
donc ou la samba contemporaine aurait trouvé, a quelques retouches preés, sa version
définitive.

Les principaux sambistas associés a la samba « ancien style » sont Sinhd (José Batista da
Silva, 1888-1930), connu dans les années 1920 comme «le Roi de la samba », Donga
(Ernesto dos Santos, 1889-1974), I'auteur de Pelo telefone, et Jodo da Baiana (Jodo Machado
Guedes, 1887-1974). Les deux derniers étaient des fils de Bahianaises, et tous les trois
furent, dans leur jeunesse, des habitués des fétes musicales organisées par une autre
vieille Bahianaise éminente, Tia (« tante ») Ciata. C’est pourquoi le style de leurs sambas
fut associé a la maison de celle-ci et a son quartier, la Cidade Nova.

Les sambistas identifiés a la samba « nouveau style » étaient en revanche presque tous
originaires du quartier de I'Est4cio de S a Rio. Le plus connu d’entre eux s’appelait Ismael

Silva (1905-1978) et, parmi les autres, on peut mentionner Bide (Alcebiades Barcelos,
1902-1975), Nilton Bastos (1899-1931) et Brancura (Silvio Fernandes, 1908-1935).

Cahiers d'ethnomusicologie, 10 | 2011
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Le compositeur Ismael Silva et un groupe de chanteuses.

Dans la littérature spécialisée, il n’y a aucune description détaillée des caractéristiques

musicales des deux styles ; pour les Brésiliens, la différence se reconnait « a l'oreille ».
Comme l'écrit le journaliste Sérgio Cabral : « C’est facile : il suffit de comparer un vieil
enregistrement d’une samba de Sinh6 (ou méme Pelo telefone) avec un autre de n’importe
quelle samba composée par les musiciens de I'Esticio de S4 pour établir la différence
entre les deux formes de samba » (Cabral 1974 : 21). « 11 suffit de comparer », c’est-a-dire
qu'il suffit d’entendre un enregistrement aprés I'autre : la différence saute aux yeux (ou
aux oreilles), sans qu’aucun commentaire verbal soit nécessaire.

Le témoignage peut-étre le plus important a ce sujet a été recueilli par le méme Cabral
qui, dans un entretien, confronta deux compositeurs considérés comme représentatifs
respectivement du style en vigueur jusqu’a la fin des années 1920 et de celui qui s'imposa
a partir des années 1930 : Donga et Ismael Silva. Cabral leur posa la méme question:
« qu'est-ce que la samba ? » Donga répondit avec 'exemple de Pelo telefone et Ismael
répliqua : « Ceci est un maxixe ». Pour lui, Se vocé jurar (composée par lui-méme et Nilton
Bastos en 1931) serait une véritable samba. Mais Donga divergea aussi : « Ceci n’est pas
une samba, c’est une marche » (Cabral 1974 : 21-2)3.

La plupart des critiques donnérent raison a Ismael Silva. Si nous ne connaissons aucun
commentateur qui mette en cause ’appartenance de Se vocé jurar au genre samba, ce n’est
pas le cas avec Pelo telefone. Maximo et Didier n’hésitent pas a 'appeler samba maxixée
(1990 : 118). Pour Silva et Oliveira Filho, aussi, les sambas en style ancien, plutét que
maxixées, seraient tout simplement des maxixes. Le responsable de cette confusion serait
Donga, qui aurait abusivement qualifié Pelo telefone de samba. En raison du succes obtenu
par cette composition, « le mot samba, qui jusqu’alors était utilisé en synonymie presque
parfaite avec tango et maxixe, a vu son sens se préciser, en se substituant dans la pratique
aux deux autres. Les sambas de Sinhd sont donc en réalité des maxixes « (Silva et Oliveira
Filho 1989 : 45). Alvarenga pense la méme chose car, pour elle, « non seulement Pelo
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telefone, mais tous les autres morceaux de Sinh, le premier grand créateur de Sambas, ne
se distinguent pas réellement du Maxixe chanté » (Alvarenga 1982 : 343).

77N

Or le maxixe est un genre de musique a danser créé a Rio vers 1880. L’accompagnement de
la samba ancien style était, comme celui des vieux maxixes, basé sur des figures
rythmiques trés communes dans la musique de danse sud-américaine du XIX® siécle. Il
s’agit notamment de ce que le grand musicologue brésilien Mério de Andrade a appelé
« syncope caractéristique » et que les Cubains ont appelé tresillo :

Ex.1

=
44
-

| | — 1 - & -
™ = i | L 1
- —  — —

A partir de 1930, I'accompagnement des sambas a abandonné de telles formules

rythmiques. Elles ont été remplacées par la batucada, c’est-a-dire la polyrythmie assurée
par un ensemble d’instruments, dont le surdo, la cuica et le tamborim.

Le tamborim est un petit tambour sur cadre frappé a 'aide d’'une baguette. Le son qu’il
produit est bref, sec et précis ; il se distingue dans la samba par une attaque trés nette, ce
qui facilite sa notation rythmique par les moyens conventionnels. Cet instrument étant
associé a un groupe de figures rythmiques particuliérement importantes pour la
définition du nouveau style, nous avons créé le concept du « paradigme de I’Estacio » afin
de cerner les propriétés formelles de ce groupe.

Le paradigme de I'Estacio

Les rythmes constituant le paradigme de I'Estdcio ont déja été décrits par quelques
auteurs. L’ethnomusicologue zairois Kazadi-wa Mukuna se référe, dans son ouvrage sur
les éléments bantous dans la musique populaire brésilienne, a un certain « cycle
rythmique » (auquel il ne donne pas de nom particulier) qui serait présent dans la samba
et qui « n’a pas été discuté par les chercheurs » (Mukuna s.d. : 82-83)*:

Ex. 2

PIDD DDIID

Ce cycle relativement nouveau est opposé selon lui a la « syncope caractéristique », qui
serait aussi présente dans la samba, mais en tant quhéritage du lundu®(idem : 80-81).
Mukuna donne une variation de ce rythme :

Ex. 3

PPD1DDDDD

Aussi bien la « syncope caractéristique » que ce cycle et sa variante se retrouvent, selon
Mukuna, dans la musique de quelques régions du Zaire.
Mukuna poursuit en affirmant que, « de ces deux rythmes de samba, a savoir, celui hérité

du lundu et le [nouveau] cycle, ce dernier peut étre considéré comme le rythme de samba
le plus représentatif » (ibid. : 82). Et plus loin il parle de « Rio de Janeiro, ot la division du
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cycle rythmique en seize pulsations [a savoir, la figure rythmique en question] serait
introduite dans la samba, caractérisant ainsi la samba ’carioca’, c’est-a-dire ’de Rio de
Janeiro’«  (ibid.: 205). Or la «syncope caractéristique» était la formule
d’accompagnement préférée de la samba ancien style. Si les auteurs cités plus haut
assimilaient ce dernier au maxixe, Mukuna préfére I'associer au lundu, ce qui n’est pas
étonnant car I'historiographie de la musique brésilienne a trés souvent fait dériver le
premier du second. En outre, si Mukuna considere le « nouveau » cycle comme étant a la
fois le plus représentatif et celui de la samba carioca, c’est bien parce qu’il voit son
association au style dominant a Rio depuis les années 30.

Enfin, Mukuna affirme que le nouveau cycle « est fréquemment donné par le tamborim
dans I'orchestration de la percussion » (ibid. : 82). L’association au tamborim est renforcée
par Aratjjo, qui donne un exemple similaire a celui de Mukuna et appelle celui-ci tamborim
cycle ou tamborim pattern (Aratijo 1992 : 146-147) :

Ex. 4

~
P e e

= - —

Kubik, quant a lui, écrit : « Quiconque d’un peu familiarisé avec la samba brésilienne de

rue, telle qu’elle peut étre vue a Rio de Janeiro a I'époque du carnaval [...] doit connaitre
une formule rythmique trés caractéristique qui en est un des traits les plus constants. Elle
peut étre jouée sur différents instruments, par exemple sur un tambour aigu [c’est-a-dire
le tamborim] [...] ou méme sur une guitare. Il s’agit d’'un élément central, dans lequel tous
les autres musiciens, chanteurs et danseurs trouvent un point pivot pour leur
orientation » (Kubik 1979 : 13)¢.

Plus loin il transcrit, selon sa propre méthode, deux versions de cette figure rythmique,
qu'il affirme par ailleurs étre caractéristique aussi de certaines régions de I’Angola et du
Zaire :

16X .X.X.XX.X.X.XX.

et
16Xx.X.X.X..X.X.X..

Le chiffre au début de la ligne indique le fait que le cycle complet présente seize
pulsations. Kubik note par des « x » les pulsations ou se trouvent des frappes, et par des
points celles ot il n’y en a pas. A titre de comparaison, ces deux exemples peuvent étre
transcrits en notation conventionnelle” :

Ex. 5

PIPDD DDA

Ex. 6

PPDD.DDD.

Kubik n’hésite pas a considérer comme équivalentes les deux figures ci-dessous, tout

comme, a sa maniére, I'avait fait Mukuna plus haut :
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Ex.7

Db

De notre c6té, nous pouvons confirmer la validité culturelle de cette équivalence. En effet,
dans les performances de samba carioca, les musiciens utilisent indifféremment les deux
versions, parfois méme au cours du méme morceau.

Kubik rejoint aussi Mukuna dans sa valorisation de ladite figure parmi les rythmes de la
samba carioca, quand il dit qu’elle y joue le réle d’un point pivot pour I'orientation des
participants. Par contre il s’oppose a Mukuna et a Aratjo sur un point important, qui
concerne le découpage formel du rythme en question. Nous sommes en effet en présence
de deux fagons inversées d’écrire un méme rythme répétitif :

Ex. 8
Kubik

o o 2 o o, e . 5 T e T T SO, e S 5, 5 S b, T T, e S T 3, B 7 2

Mukuna, Aratjo

Ici, le rythme en question est constitué de deux moitiés inégales, séparées par des croches
pointées. D’'un cbté, trois croches + une croche pointée (ou neuf doubles croches) ; de
I'autre, deux croches + une croche pointée (ou encore sept doubles croches). La question
qui, en l'ocurrence, oppose les chercheurs cités est donc: par quel c6té commencer ?
Doit-on écrire 7+9,0u9+7?

Question hors de propos, dira-t-on, puisqu’il s’agit d'un rythme répétitif, donc circulaire.
Le serpent se mord la queue : I'idée d’y chercher un début n’aurait ni queue ni téte.

Mais la question est plut6t mal posée, car le rythme du tamborim ne peut pas étre envisagé
de fagon isolée. 1l faut tenir compte aussi, en particulier, de ce que fait le surdo, un
tambour grave que le musicien porte en bandouliére et frappe au moyen d’une mailloche.
Sa figure rythmique de base peut s'écrire sous la forme de deux noires jouées sur les
temps. La premiére est jouée piano, avec la main gauche empéchant la peau de vibrer, ce
qui produit un son court et relativement aigu. La seconde est jouée forte, en laissant la
peau vibrer librement, ce qui produit un son plus long et grave. Le contraste d’intensité
entre les deux noires du surdo peut aller jusqu’a la suppression compléte de la premiére.

Le musicien qui tient le tamborim joue donc des valeurs binaires (représentées par les
croches) et des valeurs ternaires (représentées par les croches pointées). Celui qui tient le
surdo ne joue en revanche que des valeurs de type binaire (les noires). 1l s’ensuit que
chaque valeur ternaire jouée au tamborim produit un décalage par rapport au surdo. Si les
premiéres croches du tamborim sont jouées - pour employer I'expression de Kolinski
(1960 et 1973) - de fagon cométrique, celles qui succédent a la premiére croche pointée
seront contramétriques, celles qui suivent la deuxiéme croche pointée seront a nouveau
cométriques et ainsi de suite. (C’est pourquoi nous avons parlé de polyrythmie a propos
de la batucada : il n’est pas possible de déduire, par division, le rythme du tamborim de
celui du surdo.)
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Ex. 9

comeétrigue -

contramétrique

La samba a Rio de Janeiro et le paradigme de I'Estacio

cométrique

contramétrique, etc.

% = = 1'% | .
1 2 ) A s = S AY 15 | A A Y 13 1Y b
- 0 A - - - . - A
> I )| I I
T 1 1 T
a »— — >

Du coup, il n’y a plus de circularité dans la figure jouée au tamborim : il faut choisir entre,
d’'un cbté, un sept cométrique et un neuf contramétrique, et, de l'autre, un neuf
cométrique et un sept contramétrique.

Les percussionnistes de samba a Rio choisissent les deux versions, c’est-a-dire qu’ils
peuvent jouer 'une comme I'autre dans différentes sambas ou méme au cours du méme
morceau.

Cependant, que l'on choisisse I'une ou I'autre des versions dans un cas particulier,
I’ensemble tamborim / surdo repose la question de la circularité a un autre niveau. En
effet, les deux parties inégales du rythme de tamborim possédent toujours, I'une, un début
cométrique, et 'autre un début contramétrique. Mukuna, Aradjo et Kubik ont considéré
qu’il fallait mettre le c6té cométrique au début ; du moins ont-ils écrit ce rythme d’une
fagon qui rend cela implicite. Ce choix correspond parfaitement au penchant cométrisant
de l'oreille et de I'écriture occidentales, mais pas forcément a la réalité.

Ex. 10. Onde a dor hao tem razao

Paulinho da Viola

Mesures 29-40
Chant: Fém Am B73
LI .
) + T o e
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Il se pourrait bien que, pour les musiciens concernés, la fagon de caler ’ensemble

tamborim / surdo par rapport aux autres éléments de la samba ne soit pas arbitraire. Parmi
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ces éléments, il y a en particulier le rythme harmonique de 'accompagnement des
guitares et cavaquinhos et les paroles des sambas, dont il arrive souvent que le rapport au
temps ne soit pas circulaire, mais linéaire.

Dans I'exemple d’une samba de Paulinho da Viola, Onde a dor ndo tem razdo®, les syllabes
toniques sur lesquelles la phrase musicale s’appuie (« Venho/Reabrir as janelas da vida/E
cantar como jamais cantei/Esta felicidade ainda »), comme les changements harmoniques
principaux, arrivent toujours dans les mesures ou le début est contramétrique. Ce modele
se répéte invariablement dans toutes les sambas postérieures a 1935 environ, ou la figure
rythmique en question apparait.

D’autre part, dans les enregistrements de samba ol tous les instruments de la batucada
attaquent dés la premiére mesure, le contraste entre tamborim et surdo commence
seulement a partir de la fin de la deuxiéme mesure, comme cela se voit dans les quatre
premiéres mesures de la méme samba, Onde a dor ndo tem razdo :

Ex. 11
Tamborim: ’
L R -~ T g
9. &9 &9 & ... 9. &9
| = | o Y | o I r ]
} | 1 { 1 ! B ) = | 1 1
I === == == 1
Surdo:
> > > >
& & Y r Y
— 1 ) | | % | IR - | |
f : H : H f H ; |
: B 1+ x I x = o |

Dans le premier cycle de deux mesures de cet enregistrement, les deux mesures du
tamborim possédent un début cométrique. Dans le deuxiéme cycle de deux mesures - et du
reste dans tous les cycles de deux mesures qui suivent - la premiére mesure posséde en
revanche un début contramétrique, et la deuxiéme un début cométrique. Cet exemple
n’est en aucune maniére exceptionnel : au contraire, il représente la régle au début d’'une
samba, en s’appliquant non seulement au cas du tamborim, mais aussi a tous les
instruments de la samba qui se caractérisent par 'emploi de rythmes du méme type,
comme le cavaquinho et la guitare.

Cela semble indiquer que, le début de la batucada étant un point particuliérement sensible
du point de vue de la coordination rythmique, le contraste entre les rythmes du tamborim
et du surdo serait dans ce cas particuliérement perturbateur pour les musiciens. Si,
cependant, le véritable point initial de la figure rythmique du tamborim était cométrique,
comme le laissent supposer les exemples de Mukuna, Kubik et Aradjo, la différence entre
le premier cycle de deux mesures et tous les cycles suivants n’existerait pas car, dans ce
cas, le méme début cométrique serait répété tout au long du morceau. En vérité, la
version qui présente un début cométrique est une formule de démarrage.

Une autre preuve de cela est que, quand le surdo démarre tout seul et que la figure du
tamborim vient par la suite s’installer sur un fond métrique déja clairement établi, elle
commence de maniére « normale », a savoir, en I'ocurrence, de maniére contramétrique.
Cela peut s’entendre, par exemple, dans 'extrait du programme de radio « Aquarelas do
Brasil », réalisé par Almirante a la Radio Nationale (Rio de Janeiro) le 4 mai 1945, ayant
pour théme les Ecoles de Samba®. A un moment du programme, les instruments de la
batucada sont présentés un a un: dans l'ordre surdo, tamborim, pandeiro et cuica. Le
tamborim démarre apres le surdo, et il démarre de maniére contramétrique :
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Ex. 12
Entrée du tamborim:
— . y . ) 2
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Encore une fois, il ne s’agit pas d’'un exemple isolé, mais d’une fagon de faire trés courante
dans les performances de samba a Rio de Janeiro.

Limparité rythmique

Comment définir ce type de formule rythmique trouvée dans la samba carioca ? 1l faut
tout d’abord remarquer que des formules de ce type ont été trouvées a maintes reprises
dans la musique africaine. Pour s’y référer, Jones (1959 : 8) a utilisé 'expression « rythmes
additifs », adoptée également par Nketia (1975: 131). Arom a fait la critique de cette
expression ; pour la remplacer, il a proposé celle d’« imparité rythmique » (1985 : 429-31),
qui est définie dans son ouvrage par la formule

2n = (n+1) + (n-1),
ol «n» est un chiffre pair égal ou plus grand que 4. Dans le cas présent, le cycle
rythmique complet (2n) comporte seize doubles croches, d’oti s’ensuit que

16 = (8+1) + (8-1).
1l s’agit donc d’'une fagon d’organiser le rythme ou le cycle rythmique, bien que pair, est
divisé en deux moitiés inégales, impaires. A la place de 8+8, 9+7. Le 9 et le 7, 4 leur tour,
sont subdivisés en groupes de 2 et de 3 - les croches et doubles-croches, si I'on veut, de
notre rythme de tamborim.

Cette formule est cependant insuffisante pour arriver a une distribution de croches et
doubles-croches comme celle du rythme du tamborim. En effet, elle ne tient pas compte de
I'agencement des groupes de 2 et 3 a I'intérieur de chaque partie. En appliquant la seule
formule d’Arom, on pourrait arriver a des rythmes comme : 9+7 = (3+3+3)+(3+2+2), qui
n’ont rien a voir avec la samba carioca.
Pour étre applicable ici, la formule doit, & un premier niveau, remplir une condition : la
quantité de groupes de 3 doit toujours étre égale a 2. La quantité de groupes de 2 sera, par
conséquent, égale a n-3.
Si 2n est égal a 16, on obtient donc deux groupes de 3 et cing groupes de 2, ce qui donne
trois types de formules, selon la fagon dont les groupes de 3 sont interpolés au milieu des
groupes de 2 :

a)33222223322222...

b)32322223232222...

€)32232223223222..
Ces formules sont envisagées pour I'instant comme circulaires : elles n’ont pas encore un
point d’entrée défini. Le 3 du début ne doit donc pas étre congu comme un vrai début,
mais comme le produit d’un découpage arbitraire, imposé par I'écriture linéaire.
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Comment ces trois formules s’appliquent-elles dans la pratique d’un musicien de samba
carioca ? En fait, la formule « a » n’y rentre pas: elle n’est jamais employée en ostinato
dans les batucadas de samba. La formule « b » est présente dans certains enregistrements
de samba « nouveau style » du début des années 1930, mais elle n’est plus pratiquée
aujourd’hui. Quant a la formule « ¢ », finalement, elle est employée aujourd’hui dans la
plupart des ostinati de tamborim, cavaquinho et guitare de la samba a Rio de Janeiro. La
formule 2n =(n+1)+(n-1) peut donc étre remplacée dans le cas de la samba carioca , avec
plus de précision, par
2n=3+(n-2) +3+(n-4)

1l s’agit, bien entendu, d’une formule qui ne s’applique pas seulement a la samba carioca,
mais a beaucoup d’autres rythmes afro-américains et africains, comme le 3-3-2, qu'on
rencontre dans la capoeira bahianaise et en Afrique par exemple dans la danse sovu (Jones
1959 : 114), et le 3-2-3-2-2 trouvé dans le candomblé bahianais et partout en Afrique (Jones
1959 : 213)°,

Mais pour comprendre exactement ce que font les joueurs de tamborim dans la samba
carioca, il faut aller un peu plus loin. La formule « ¢ » était envisagée plus haut comme
circulaire. Si, par contre, elle est intégrée a une performance réelle de samba, un point
d’entrée par rapport a I'ensemble doit étre choisi. Il y a donc, dans une premiere
approche, sept possibilités, puisque le cycle complet comporte autant d’articulations :

1)2223223

2)2232232

3)2322322

4)3223222

52232223

6)2322232

7)3222322
Chacun des rythmes considérés peut cependant étre calé de fagcon cométrique ou
contramétrique. Les cinq groupes qui commencent par 2 donnent ainsi lieu a dix
possibilités, cinq cométriques et cinq contramétriques. Les deux groupes qui commencent
par 3 donnent lieu 2 six possibilités, deux cométriques et quatre contramétriques.

Or, parmi toutes ces possibilités, les musiciens de samba a Rio ne choisissent que les cinq
qui commencent par 2 de fagon contramétrique. En effet, dans la deuxiéme partie de cet
article, les variantes 1 et 5, qui commencent par 2, ont déja été citées : la premiere choisie
par Kubik, et la deuxiéme par Mukuna et Aradjo. Par ailleurs, il a été montré que leur
début devait étre calé par rapport a I'ensemble de fagon contramétrique, ce que les
auteurs cités n’avaient pas précisé.

Il est en outre clair que ces deux variantes font partie d’'un groupe formel qui en
comporte trois autres, les cinq étant employées dans les performances de samba par les

joueurs de tamborim, de cuica, de cavaquinho (voir les exemples ci-dessous), de guitare et,
comme on verra par la suite, méme par les chanteurs.
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Ex. 13 : Variations de la cuica dans I'enregistrement de la samba O bem e o mal par Nelson
Cavaquinho.

Ex. 14 : Formule jouée par le cavaquinho dans I'enregistrement de la samba Rosa de Ouro par
I'ensemble « A voz do morro ».
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Ex. 15 : Bouteille frappée dans I'enregistrement de la samba Duas horas da manha par Paulinho da
Viola.
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Arranjei um fraseado' : le chant et la batucada

Si, comme le prétendent la plupart des chercheurs, c’est a I’Estdcio qu’eut lieu la création
de la samba moderne, il est 1égitime de supposer que les enregistrements de ce groupe a
son époque de gloire devraient présenter des traits des figures rythmiques étudiées ci-
dessus. Or, quand nous avons commencé a écouter les sambas d'Ismael Silva et ses amis
dans les enregistrements de la période 1927-1933, nous n’avons pas, dans un premier
temps, trouvé de tels traits. Ceci est dfi, d’'une part, a I'absence d’instruments de la
batucada dans la plupart de ces enregistrements, ot I'accompagnement était assuré par
un orchestre, D’autre part, il est difficile de percevoir, dans ces enregistrements, le
cavaquinho, la guitare ou le piano, instruments qui auraient permis d’identifier la
modalité rythmique de I'accompagnement (la batida, en jargon carioca).
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Ex. 16 : Onde esta a honestidade ?

Eo p - W ja per - gun - tacom mal- da-
R~ A7 D7
‘ —>p =
¢ — — ] - J
[ On - dees - @ aho-nes - ti - & - de? on - dees -
GZ C
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Al
r"‘l

™

N

ta aho - nes - ti - a - de?

Cependant, ce qui est apparu dans un premier temps comme un handicap s’est
transformé en une source de révélations insoupconnées. En effet, a I'écoute de ces
enregistrements, malgré le flou émanant de la section rythmique, la sensation d’écouter
une samba de nouveau style était parfaitement réelle. La curiosité aidant, nous avons
entrepris de transcrire les mélodies de ces sambas et avons constaté qu’elles étaient
construites pour ainsi dire dans le moule rythmique du paradigme de I’Estdcio. En
d’autres termes, les syllabes de la mélodie étaient articulées, non sur les points
préférentiels d'une mesure a 2/4, mais sur ceux prévus par les formules rythmiques que
nous avons décrites. Ainsi, le rythme contenu dans les phrases mélodiques suggeére celui
de la batucada et, autant qu’elle, contribue a caractériser le nouveau style.

1l est connu que les chanteurs populaires influencés par la culture afro-brésilienne ont
une forte tendance a chanter en articulant les syllabes (ou une bonne partie d’entre elles)
en dehors des points d’appui cométriques prévus par la théorie occidentale de la mesure
. Mais il n’y a, dans la littérature sur la samba, aucune allusion & un «systéme »
d’organisation de cette contramétricité. Brasilio Itiberé affirme méme que « ce que I'on
rencontre dans le chant populaire [brésilien] est la variété multiple d’'une rythmique
libre, spontanée, qui sort comme elle sort » (Itiberé 1946 : 115). Or, en étudiant la période
1927-1933, nous avons constaté au contraire, et non sans surprise, ’existence d’un grand
nombre de sambas dont les mélodies ont tendance a s’organiser rythmiquement de
maniére déterminée et non aléatoire. Non seulement elles ont tendance a contrarier la
hiérarchie métrique des mesures a 2/4, dans lesquelles elles sont généralement écrites,
mais cette contramétricité se produit toujours aux mémes points d'une période donnée,
donc de maniére systématique et cyclique.

Cette idée d’'une correspondance entre une formule rythmique d’accompagnement et
Iarticulation rythmique du chant nous a été suggérée tout d’abord par Alejo Carpentier
quand, a propos du rythme de claves dans la musique cubaine, il affirma que: « C’est le
seul qui peut toujours s’adapter, sans variations, a tous les types de mélodies cubaines, et
qui peut donc étre considéré comme une sorte de constante scansionnelle » (Carpentier
1979 : 55-6)%3. Ainsi, de la méme maniére que les mélodies cubaines seraient construites
dans le moule du rythme donné par la clave, les mélodies de certaines sambas seraient
construites dans celui du rythme du tamborim.

La méme idée apparait dans I'ouvrage de Mukuna, qui associe le rythme du tamborim au

concept de time line introduit par N'Ketia, et qui serait « un point de référence constant
pour la construction de la structure de la phrase d’une chanson, ainsi que pour
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I'organisation métrique linéaire de la phrase ». Une telle observation serait, selon
Mukuna, pleinement justifiée dans les sambas, ol « ce modéle se combine trés bien avec
les divisions des phrases dans les lignes mélodiques. Pour chaque segment mélodique il y
a un cycle rythmique complet » (Mukuna s.d. : 83)'. Notre observation a montré que le
cycle rythmique s’adapte a la mélodie, non seulement par sa dimension (comme le dit
Mukuna), mais aussi par son découpage interne: les articulations rythmiques de la
mélodie des sambas en question « tombent » sur les points prévus par la logique de
I'imparité rythmique.

Cette affirmation ne se prétend pas valable pour I'ensemble de la samba carioca, d’autant
moins pour les sambas pratiquées dans d’autres régions du pays. Notre recherche a été
exhaustive seulement en ce qui concerne les enregistrements commerciaux de samba
faits a Rio de Janeiro entre 1927 et 1933 par le chanteur Francisco Alves, dont le rdle dans
la diffusion des compositions de I'Estdcio a été décisif. Dans ce corpus, nous avons
constaté que les mélodies dont I'articulation rythmique a tendance 2 s’identifier au
nouveau paradigme sont, et ce n’est pas un hasard, surtout celles d’Ismael Silva et de ses
proches (en particulier Noel Rosa).

Pour conclure, nous avons choisi un exemple particuliérement frappant du rapport entre
Iarticulation rythmique de la mélodie et le paradigme de I’Estécio : le refrain de la samba
Onde estd a honestidade ?, composée par Noel Rosa en 1933. Mais on pourrait en citer
beaucoup d’autres, comme A malandragem (Bide-Alves 1928), Se vocé jurar (Silva-Bastos-
Alves 1931), Nem assim (Gradim 1931) etc. Par ailleurs, une observation non systématique
a montré I'existence du méme rapport dans beaucoup de sambas bien plus récentes,
méme s’il n’est pas aussi évident que dans les cas cités. Il se pourrait bien qu’a partir de
1933, la présence croissante de tamborins, cuicas et surdos dans les studios
d’enregistrement ait liberé les compositeurs et chanteurs du besoin de faire appel a la
mélodie pour réitérer le paradigme de I'Esticio, que nous considérons comme un
véritable marqueur d’identité du nouveau style de samba.
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NOTES

1. En portugais, le mot « samba » appartient au genre masculin. Nous avons hésité longtemps sur
le fait de I’écrire au féminin. Nous aimerions pouvoir dire, en frangais, « le samba » : cela nous
semble plus proche du sens que ce mot a pour les Brésiliens. Mais nous avons considéré que, si le
mot « samba » appartient désormais a la langue francaise aussi, c’est aux francophones et non a
nous de décider du genre qu'’ils veulent lui attribuer.

2. Les références des enregistrements des sambas citées se trouvent a la fin de I'article.

3. Le passage devint classique, étant cité entre autres par Soares (1985 : 94), Matos (1982 : 40),
Tinhordo (1990 : 232), Moura (1983 : 123-4) et (C4urio 1988 : 129).

4. Dans les deux exemples suivants, nous avons divisé par deux les valeurs rythmiques employées
dans 'ouvrage de Mukuna. La ol nous écrivons « croche, croche, double croche, etc. », il avait
donc écrit « noire, noire, croche, etc. ». Nous avons voulu, par ce petit changement, faciliter la
comparaison avec les exemples d’autres auteurs cités plus loin.

5. Le lundu est un genre de chanson d’inspiration afro-brésilienne trés répandu au Brésil au XIX®
siecle.

6. « Anyone familiar with Brazilian street samba, as it can be seen at Carnival time in Rio de
Janeiro [...] might be conscious of a characteristic percussive pattern wich permeats this music as
a most persistant trait. It can be played on various instruments, for instance on a high pitched
drum [...], or even on a guitar. It is a focal element in which all other instrumentalists, the singers
and dancers find a pivot point for their orientation. »

7. La notation de Kubik ne fait pas de différence entre des « silences » et des « prolongations du
son », puisque les deux valeurs y sont exprimées par des points. En effet, cette différence n’est
pas pertinente en ce qui concerne les phénomeénes rythmiques en question. Nous aurions donc pu
transcrire « X.. » par une croche pointée ou par une double croche suivie d'un demi-soupir. Nous
avons choisi la premiére possibilité pour des raisons de simplicité graphique.

8. Nous avons adopté dans cette transcription la convention pratiquée dans la musique populaire
brésilienne depuis Pelo telefone, qui fait écrire les sambas en mesure 2/4. Le rythme du tamborim,
par conséquent, ne compléte son cycle qu’au bout de deux mesures.

9. Sur le programme « Aquarelas do Brasil » voir Cabral (1990 : 231).

10. Tous ces rythmes sont cités par Arom (1985 : 430), qui les a, lui aussi, trouvés en Centrafrique.
En fait, il dresse la liste des possibilités prévues par la formule 2n=3+(n-2)+3+(n-4), sans
cependant énoncer cette derniére.

11. C’est le titre d’une samba de Noel Rosa (1933), qui peut approximativement étre traduit par :
«J'ai trouvé une belle suite de phrases », de phrases verbales et, par extension, musicales.

12. Voir par exemple Waddey (1981 : 256), et Itiberé (1946 : 315). Waterman (1967) discute la
méme question, du point de vue de la musique afro-américaine en général.

13. « Es el tnico que puede ajustarse siempre, sin variantes, a todos los tipos de melodias
cubanas, constituyendo, por lo tanto, una espécie de constante escansiondl ». Carpentier, de son
c6té, s’inspire du musicologue cubain Emilio Grenet.

Cahiers d'ethnomusicologie, 10 | 2011



La samba a Rio de Janeiro et le paradigme de I'Estacio

14. Mukuna renvoie a deux exemples musicaux, donnés aux pages 85-87 de son livre, oti le cycle
rythmique en question est écrit en 16/8, et la mélodie en 2/4. Cela implique qu'un cycle
rythmique du tamborim correspond a quatre mesures du chant. Or, notre observation a montré
que la proportion est de deux a un, et non de quatre a un, ce qui nous améne a considérer avec

réserve ces transcriptions de Mukuna.

RESUMES

L’histoire de la samba a Rio de Janeiro peut étre divisée en deux styles correspondant a deux
périodes successives. Dans le premier (1917-1930 environ), le genre se confondait encore avec le
vieux maxixe, dansé dans la ville depuis 1880. Dans le second, créé a partir de 1928 environ dans le
quartier de I'Esticio de S&, la samba contemporaine a trouvé, & quelques retouches pres, sa
version définitive. L’existence de ces deux styles a été souvent remarquée dans la littérature sur
le sujet, mais sans aucune description détaillée de leurs caractéristiques musicales. Or, un groupe
de formules rythmiques associées en particulier au tamborim parait avoir joué un rdle décisif dans
la définition du nouveau style. Pour cerner les propriétés de ce groupe, nous avons créé le
concept d’'un « paradigme de I'Estécio ». Ce paradigme reléve de ce que Simha Arom a appelé,
dans ses études sur la musique africaine, 'imparité rythmique. L’étude des disques de la période
1927-1933 montre que, avant méme que le tamborim soit largement admis dans les studios
d’enregistrement, les formules rythmiques en question s’entendaient dans les mélodies des
sambas composées a ’Estacio.

The history of the Samba in Rio de Janeiro may be divided into two styles relating to two
successive periods. In the first, 1917 to approximately 1930, the genre was still mixed with the
old maxixe, which had been danced in the city since 1880. In the second, created in the Estacio de
Sa district from roughly 1928 onwards, contemporary Samba found, with one or two minor
exceptions, its definitive present day form. The existence of two styles has often been referred to
in literature on the subject, but without detailed description of their musical characteristics. It
should be noted however, that a group of rhythmic formulas especially associated with the
tamborim would seem to have played a decisive role in the definition of the new style. To
determine the properties of this group we have created the concept of a “paradigm of the
Estacio”. This paradigm reveals what Simha Arom, in his studies of African music called
rhythmical non parity. Study of records of the 1927 to 1933 period shows that even before the
tamborim gained widespread admittance to recording studios, the rhythmical formulas in
question were heard in melodies composed in the Estacio.
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