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INTRODUCTION

On se propose de faire escale au Brésil, terre maenebariolée de mille
couleurs : le vert sombre de la dense forét amanori le jaune des plages, le bleu de
'océan, le brun de la peau des mulatresses..obthdll, le carnaval, mais aussi les
favelas(« bidonvilles »), leCorcovado sont autant d’éléments qui définissent ce pays ;
et surtout, surtout, sa musique. Elle a su depisvl® siécle, époque des premiers
débarquements jésuites, évoluer, combinant mafielent ses diverses sources,
européenne, indigéne et africaine. Comme son pérdars-unien, ou, en I'espace de
guelques décennies et dans un méme souffle, unigueuga naitre, se diversifier, le
Brésil connait lui aussi cette richesse de sormriieé genres aujourd’hui devenus si
reconnaissables.

La musique brésilienne est une musique populaieta @eut dire qu'elle parle a
tout le monde, peut-étre parce qu’elle-méme vientodt le monde. Cela veut dire aussi
gu’elle puisa et qu’elle continue a puiser sa Vérigans ses origines nombreuses ou
I'oralité possede une certaine place. Cela vew éifin qu’elle vit, tel un organisme,
gu’elle se déploie, se forme et se déforme, remeatiautres musiques. Bref, la grande
diversité de la musique brésilienne, sa richessg,rapports doivent nous amener a

circonscrire notre sujet.

1 Le « Christ Rédempteur », surplombant la baie @ede JaneiroCorcovadg c'est aussi le titre
d’'une ceuvre dbossanovade Tom @BIM (1960).
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Ce dont il ne sera pas question iciBe musique traditionnefle la musique
brésilienne n'est pas traditionnelle ; certes, pepulations indigenes avaient des
pratigues musicales, mais tres vite elles ont bsbrdées au sein de ce syncrétisme
musical que présente le Brésil. Il ne sera paspios question de musique savante :
toutefois, dire que notre sujet ne traitera pasndsique classique ou savante ne veut
pas dire que nous n'en parlerons pas du tout. Aimsisique savante et musique
populaire sont comme les deux versants d’'une méargagne et croire que la frontiere
est hermétique est preuve de l'ignorance, surtorsiglie 'on songe a leurs rapports
étroits — Heitor Villa-Lobos est un exemple. Enfime sera pas question des « fusions,
si 'on peut dire, extra-brésiliennes » : les germmausicaux évoluent, et apres étre plus
ou moins définis, il se produit souvent des spézitibns ou encore des phénomenes
de fusions. Si quelques fois certaines fusions sotdéressantes — laamba-bossa
(fusion entre deux genres brésiliens)ptssalsa(fusion originale entre lhossaet la
salsg —, d’autres paraissent plus superficielles, notemt avec la prédominance de la

musique anglo-saxonne sur la scene internationale.

Le présent mini-mémoire prend place au cceur d'umirggre ayant pour titre
« Le temps et la musique ». Nous centrerons dome rétude des genres musicaux
brésiliens en rapport avec ce theme — étude desneg, harmonies etc. —, espérant
fournir par la méme occasion une approche de amatisique. Le temps sera ici

résolument brésilien !

2 Nous distinguons musiqueéraditionnelle et musique populaire en fonction de certaines
caractéristiques : celle-ci s'oppose a celle-lagmrouverture(régionale, voire mondiale) tributaire
de I'ouverture ou repli des sociétés ; paré&fiexion théorique et historigugonséquence de I'altérité
due a I'ouverture) : n'allons pas croire que dassrhusiques traditionnelles il n'y a pas de théerie
ce qui serait absurde —, disons plutét une nonamissance de cette théorie ; enfin par la présence
dans les musiques populaires, de personnes lettodes de musicienprofessionnelsa qui nous
devons cette réflexion. Et nous pourrions encoéeiper d’'autres traits.

3 Ce sont des choses courantes : par exemplg®aiecle, le genre de feuvelleen littérature connait
le méme processus, qualifié d'ailleurs de populéaee aux genres nobles que sont la tragédie et
I'épopée.



AVERTISSEMENT

Nous nous sommes inspirés plus ou moins librememtce qui regarde les
différents rythmes brésiliens, de I'ouvraba Guitare brésiliena de Renato Velasco
(cf. infra, bibliographie). Plus qu'une méthode pour guitac&st une véritable
anthologie de la musique populaire brésiliennecale brefs mais intéressants points
historiques.

En ce qui concerne les traductions, des notes gdelbégage indiqueront nos
traductions personnelles (« trad. pers. ») desedldevables a d’autres (« trad. X »).

Les partitions accompagnant ce mini-mémoire sobted de droits : elles
proviennent de sites web dont les adresses sontianeées sur les partitions. Les
différentes figures — c’est-a-dire les exemples icausx — ont toutes été générées
par nous, a partir du logiciel librdMuseScore téléchargeable a cette adresse :
http://www.musescore.org/fr/telechargement
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« Et, je le crois, un de ses pieds était
plus grand que l'autre.
Une noble beauté, un vétement des plus
délicats, le visage de I'amante,
Et le défaut de ses pieds était la cause
méme de son charme.

—Ovide, Les Amours
La violdo gagé de Joao Gilberto

Avec Ovide, on ne serait mieux définir ce qu'esthlassa novapour les
Brésiliens. Limage d’'une femme, ses charmes, sradchement... Llhossarespire le
soleil, la sensualité, en un mot, le Brésil. Poettec musique, c’est le balancement
étrange d’'ungaroté qui inspire les compositeurs :

« N'y a-t-il rien de plus beau
De plus gracieux
Que cette gamine
Qui arrive et qui passe

Dans un doux balancement
Sur le front de la mer' »

Mais surtout Ovide présente ce que pour lui, iAwsiecle pourtant, faisait le
charme de I'élégie, alors personnifiée comme unenfe, pour ainsi dire, bancale. La
forme syncopée des vers du poete latin fait étraege écho a la guitare, cette guitare

si caractéristique de l@ossa que I'on qualifie de « bégue ».

La formation des groupes dmssa novaest assez restreinte : percussions et
batterie, basse acoustique et bien évidemwiel#o « guitare seche ». Quelques fois un
piano, une flate (pour la mélodie) ou des instrutmétectriques peuvent se combiner a
ceux cités préecédemment. Quoi qu’il en soit, il dane un effet feutré et chaleureux
gue méme les envolées « plus orchestrales » d’Antdarlos Jobim — surnommé Tom
Jobim — ne peuvent écarter. D’ou l'utilisation j@égiée des instruments acoustiques ;
peut-étre aussi I'héritage européen, mais nousignmdrons, de certains genres.

La bossa née dans les années cinquante a Rio de Janmxoemt de diverses

sources que nous traiterons en partie. Cependast toujours dans un méme élan qu'il

OvIDE, Les Amourslll, 1 [8-10] (trad. pers.).

« guitare begue ».

« fille ».

Vinicius de MbRAES & Tom JoBIM, Garota de Ipanemg1963). Trad. de Jean-Paul Delfino in
DELFINO Jean-PauBrasil : a musicaMarseille : Ed. Parenthéses, Coll. Eupalinos819911.

~No o b
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nous faut la considérer par rapportsambd et auchdrd : nous ne serons donc pas
étonnés de voir les reprises, fort nombreusesitrds tlesambarejoués par des bossa-
novistes. C'est, somme toute, le méme phénomeérauxjEtats-Unis avec l@zz ou

encore leblues

On doit une partie des caractéristiques dedssaa un musicien chevronné et,
faut-il le préciser, un peu farfelu, Jodo GilbeSeul ou avec ses autres compagnons, il
va insuffler dans son jeu, plus précisément danmaa droite, une rythmique bien

particuliére (voirFi gure 1):
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Figure 1

Nous avons ici la rythmique de base dbdasa Remarquons le réle des basses :
ce sont elles qui donnent la pulsation, elles @micdine fonction rythmique. Elles sont
jouées généralement sur les temps forts, et le dest notes de I'accord en contretemps.
De cette facon un jeu de questions-réponses ste¢aitle la basse et les notes aigués de
I'accord ; notons sur le second temps la répongs phpide des notes aigués (une
double-croche avant), sorte d’accélération au deiette petite cellule rythmique. Le
guitariste laissera sonner les cordes de son mstticomme cela est indiqué par les
liaisons de tenue ; au contraire si celui-ci soighpiquer les notes, Bossajouée sera

plus dynamique et ressemblerasambaou auchéro (Fi gure 2%):
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Figure 2

8 Le mot est masculin en portugais.

9 Cf.infra, p. 19. )

10 Lexemple est tiré deB¢Asco Renato,La Guitare brésilienngParis : Ed. Henry Lemoine, 2005,
p. 14.



Avec une telle cellule rythmique formant ostindés, mélodies prennent plus de
place et I'on trouve ici quelque chose, méme sitdebiniques sont différentes, proche
de la fameuse « pompe » manouche.

On peut, pour notre rythme de base, accentuer &isthe basses et notes
aigués, procédé assez fréquent que l'on retrouvau$si dans beaucoup de genres
musicaux utilisant comme instrument la guitado&i€s manouche.). Le guitariste ne
joue que la basse pour premiére note de la cetlalke-ci étant quelques fois accentuée,
Fi gure 3. Dans cet exemple nous voyons aussi un autre atémmportant, les
syncopes : elles participent a cet effet d’accélgmaet renforce le jeu entre la basse et
son accord. Semblable a une séduction s’opérarg enx, ou a une sorte de taquinerie,
les notes aigués, par cette syncope, supplantdmatskse, lui piquent la vedette. Celle-ci
raide et noble — elle marque toujours la pulsatige laisse surprendre par ses propres

notes :

C™M
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T r
Figure 3
Cependant, a la différence deHiagur e 1, I'accélération se fait plus brutale, le
temps est déséquilibré des le départ et il fadndte la seconde pulsation pour
retrouver un rythme de croisiére plus tranquilans labossaapparemment, sans

cesse, le mouvement s’'accélere et se décéléretaRbua basse joue son réle

inébranlable et peut méme « prendre de la vokixg(re 3b):

@ﬁ:ﬁé
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Figure 3b
Dans cette variante, la note a la basse sur lendemnps est un sol, soit la
quinte pour notre accord C7M (do-swtsi), c’est donc un renversement. La syncope
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des notes aigués appelle souvent un tel mouveneela basse, peut-étre pour rétablir
'ordre... Et pourtant, loin de |a, c’est tout aontraire I'effet inverse : la basse alterne
tres souvent entre la tonique, la quinte, voirdidece et la septieme. Comme si la
marche folle des notes aigués de l'accord avajpeun contaminé la grande dame, qui
commence a se prendre au jeu ! La guitare, despariccordage, permet avec facilité
ces alternances a la basse, les renversementslsmsds assez courantes. C'est tout

cela, « la guitare bégue » brésilienne.

Le tempo de ces exemples est plus ou moins Jenf7Q)/mais les morceaux de
bossa peuvent étre plus modérés € 100 pour certains titres, notamment ceux
fusionnés avec d’autres genres, commigolssalsq En fait cela dépend de I'esprit dans
lequel se place le morceau joué. Ce qui nous araémee remarque importante : la
bossaserait née d’'un ralentissement du rythmesamba chose curieuse.

Au milieu des années cinquante, le Brésil connaé période beaucoup plus
faste, avant le nouveau coup d'état militaire duismaiavril 1964. Cet entre-deux
joyeux, pacifique, ouvert sur le monde apparaizdbs Brésiliens comme une heureuse
parenthese ou l'on prend le temps de vivre ; samnseredans des considérations
« psycho-historiques », le traitement du rythmengea ou pour le dire simplement, on
souhaite prendre le temps. Gardant certaines ésistjues dusamba(syncopes, jeu
en contretemps...), les musiciens de I'époque traiter ce genre déja vieillissahet
pourtant si diversifié, en reconsidérana vitesse d'exécution du morceau ; le temps

n’est plus a la danse, mais a une langoureuse @hans

Cette cellule rythmique trouve naturellement sag@ldans une mesure a deux
temps, ou une syncope sur le second permet queltpse d'assez propre albassa
par rapport aussamba une anticipation de l'accord suivant en fin desaore. On
retrouve encore une fois ce jeu que I'on a déetitce mouvement accélération-

décélération (voiFi gure 4%):

11 On considére que le premier véritaslEmbaest Pelo telefonede Donga & Mauro de IMEIDA,
datant de 1917.

12 Souventpossa novast traduit par « nouvelle vague ».

13 Tirée de ¥LASCORenatopp. cit, p. 14.
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Voici une progression tout-a-fait classique : uégesde notes tenues — liaisons
de tenue — suivies d’'une syncope avec anticipatiancord, et ainsi de suite. Créant
toujours cet effet d’accélération, sur le secomdpte dans notre exemple. Ce qui vaut
pour les notes aigués de I'accord, ne vaut pas laobasse, qui continue son ostinato
rythmique a peine dérangée par les virevoltes dieseld ; néanmoins notons la
descente de la basse, technique tres fréquentddiciai-mi). Remarquons aussi le jeu
du guitariste en « mouchoir de poche » (notammentes trois premieres mesures) :
trait essentiel des bossa-novistes, ce jeu padrcalans lequel I'on souhaite pour
chaque note — voix — de l'accord le minimum de dépents, voire aucun. Les
renversements d'accords, les différentes positidas ceux-ci sur le manche de
instrument sont autant de connaissances misg@satigue. Une telle facon de jouer, ou

le chromatisme est recherché, est qualifiee dacingp».

Que retenir de tout cela? Une maniére de jouestaate, et pour autant
rythmée, oscillant entre des périodes plus poséebaatres plus emportées (savant
mélange de syncopes et d’anticipations d’accords)e richesse harmonique venant
rompre, avec les syncopes, le déroulement du meréebimage de la ville de Rio de
Janeiro, le€ariocas® ont su créer un genre qui leur est particuliesyons maintenant
un dernier exemple, cette fois-ci avec une mesugeaire tempski gure 5. Cet
exemple nous propose différents niveaux de lectleag@remier correspond a celui de la
mesure avec la présence d’'une symétrie au seimates aigués (croche - croche -
double croche - croche - double croch&e/ de symétrié double croche - croche -
double croche - croche - croche) ; cette séqueadiipe a ce que nous avons NOMmMESs
jusqu’ici effet d’accélération (et nous pourriongrlpr tout aussi bien d'effet

d’anticipation), la multiplication des liaisons tEnue et des syncopes nous présentant

14 Habitants de Rio.
15 Exemple issu deeVAasco Renatopp. cit, p. 15.
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comme une saccade autour de cet axe symétriqueffetnentrainant ou I'oreille fait
face a une hachure du temps, jusqu’a retrouveinate mesure, le calme. Et c’est une
mesure a quatre temps qui permet cela. Par rappodtreFi gure 1, ce type de

combinaisons a l'intérieur de la mesure parait pltrevé.

J=76 B B:mo6 F7M/A Aidim

symétrie = =
accélération décélération accélération décélération

Figure 5

Un autre niveau de lecture consiste a prendre &siras par groupes de deux :
cette lecture contredit la précédente qui voyad cidture a la fin de chaque mesure. La
progression harmonique — a l'intérieur de laguelevoit les nombreuses possibilités
d’enrichissements d’accords, jeu de substitutiomjences du classique et jarzz—
semble une marche avec d’ailleurs une variantefia ldes mesures 2 et 4 en face des
mesures 1 et 3. Sorte d'effet rythmique conclugifi nous pousse a dire que deux
mesures forment un systeme.

Enfin, le dernier niveau de lecture, qui contrddijpremier et partiellement le
second, celui du morceau méme. Progression haronidescente de la basse
chromatique, forcent la vision d’ensemble (ici, lsewent de quatre mesures) ; des
imbrications plus ou moins complexes se déroulensein d’'un morceau, I'éternel
retour de la rythmique jouée par la guitare, aves gropres effets dynamiques, se
trouve mélé a une progression harmonique riche léeupes souvent a une meélodie
chantée (quelques fois jouée par des instrumddtspeu comme I'océan ou le flux et
reflux des vagues sans cesse vont, dans un mouvdm@rogene, pendant que la

marée, elle, progress$e.

16 Jodo Gilberto se réunissait souvent avec des aheg une certaine Nara Ledo, surnommée « muse
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Remarques sur le chant

On I'appellecanto faladoque I'on traduit par « chant parlé ». De méme aha
Joao Gilberto cette innovation musicale. D’aucat®ntent qu'il aurait subi l'influence
d'un certain Henri Salvador, celui-ci ayant efféctun voyage au Brésil quelques
années auparavant et fait bonne impression... Quoiite, la place qu'accorde kssa
au chant est aussi importante que powidddo. L'évolution — nous I'avons souligné
tout a I'neure — de genres commesadenba genre trés joyeux et entrainant (malgré des
variantes plus mélancoliques), a permis au charttaleer une vraie stature dans la
musique populaire brésilienne.

Dailleurs, concrétement, c’est de la rencontreeeMnicius de Moraes et Tom
Jobim que naitront les plus connussssas novad.e premier, poéte, avait déja bien
vécu lorsque les années cinquante pointerent |é d®deur nez. Diplomate, il avait
parcouru plusieurs pays sans pour autant laisedrepla poésie ; le second, épris tres
tét par la musique, travailla si aprement qu’ibdlidevenir en quelques années un des
grands noms de la musique du Brésil, aux cotésmuoemnt de Villa-Lobos. Ses qualités
de compositions et d’orchestrations lui permireatpértir assez vite pour les Etats-
Unis, il en subira I'influence. Chez Nara Le&o @iipra note 16), ils formerent avec

Jodo Gilberto, le noyau dur dedassa nova

Le ralentissement du temps a chassé les pas (de)daour les mots. Le chant
est proche de la parole, la prononciation est héldcc’est lui qui fait progresser le
morceau, la guitare assurant la rythmique. Si lbodi€ est parfois trés redondante, ne
présentant pas un ambitus tres large, elle peaitp@trfois syncopée, suivant en cela la
guitare ; des variations rythmiques la souligngrgsence de formes qui peuvent
revenir (couplets, refrains). Prenons comme exefepliére qui révéla Joao Gilberto et

en méme temps lzossa novaChega de Saudatle

de labossa nova ; son appartement avait vu sur le front de méreELFINO Jean-Paulpp. cit,
p. 88).
17 Vinicius de MRAES & Tom JoBIM, Chega de Saudadé958). Voirinfra, annexes.
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Figure 6 : Chega de Saudade

Ici, nous avons le premier couplet, et voyons hscepes qui préceédent les
accords. Remarquons aussi les différentes cellytbsniques qui reviennent ; enfin,
'accompagnement riche harmoniquement ou I'on fgut Dm7 et la voix sur le ré
— nous sommes en Ré min.—. Le chant dompte lex dfaimoniques, les notes de
tension des accords enrichis (9 ...) cassent lanigie que nous avons étudiée plus
haut etc. La chaleur de ssanait ainsi, proche de la dissonance, de la noachal

devrait-on dire. Et le texte que dit-il ?

« Vai minha tristeza « Va ma tristesse
E dizaela Et dit-lui
Quem sem ela ndo pode s&ra. Que sans elle je ne peux vivre... »

Pour reprendre Ovide, Pierre Grimal avait émit pothes® que les vers
impairs de I'élégie convenaient au cceur, aux semtim Est-ce que le rythme si original
de la bossapermet de dire la méme chose ? Souvent les taelatent de tels
sentiments, sensualité, tristesse, mais aussiupelgis des touches d’humour. Bref, ce
genre musical est né d’'une parfaite cohérence @te, et donc voix, et guitare, le tout
en référence a des sources nombreuses ; signaleng’infroduction deChega de
Saudadese fait a la flate, certainement un héritagectidra.. Le texte apporte une
vraie plus-value dramatiqu8audadeest traduisible par « blues, spleen » bdasa le

bluesdu brésilien ?

18 Vinicius de MRAES & Tom JoBIM, Chega de Saudadé958) (trad. pers.).
19 Cf. par exemple @MAL Pierre,La Littérature lating Paris : PUF, Coll. « Que sais-je », 1965, 2007
p. 79 etsqq
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Et aprés ? Le&fro-Sambas

Comme souvent, les genres musicaux eévoluent: tatskirmés, aussitot
déformés. Les différentes caractéristiques que mem®ns de voir, vont se trouver

retravaillées, bousculées par certains.

1963. Année importante, car c’est pour Bassa novala reconnaissance
internationale avec la sortie d’'un albu@®etz/Gilbertode, justement, Stan Getz, saxo-
phoniste américain, et de, encore lui, Jodo Gitbétec la présence au piano de Tom
Jobim et de la femme de Gilberto, Astrud, qui, panecdote, partira juste apres avec
Getz, preuve que les échanges n'étaient pas seaulamesicaux... La quasi-majorité
des ceuvres composant I'album proviennent du duaciis de Moraes et Tom Jobim,
dont notamment l'immensé&arota de Ipanemaconnue aussi dans sa traduction
anglaiseGirl from Ipanema Lalbum est pour ainsi dire « ameéricanisé » rtaias
textes sont traduits, présence de I'egpdz— d’ailleurs on le classe souvent au rayon
jazz — etc. Cela permet a laossade s’exporter et par la méme occasion de se
diversifier. Outre le saxophofie d’autres instruments (des cordes, cuivres) vent s
méler aux anciens, non sans déplaire a Jodo Gilblegs phrasés, solos, reprises des
themes avec improvisations sont autant d’élémenisaaux qui transforment le genre.

En plus de son penchant jazz, b@ssa connaitra au Brésil de nouvelles
inflexions : reprises nombreuses, orchestrationsiveltes’, et méme un aspect
«variété » se révélera, quelques fois engagé dwecourant « Tropicalisme ».
En conséquence si I'esprit bossa s’éteint — I'époachange —, celle-ci continue pourtant
a étre prise pour modeéle, Jodo Gilberto devientmaitre, Jobim est respecté ; des
morceaux originaux sont composés comme le mageififude Manhdde Caetano

Veloso, joué et chanté en 1971 par Vinicius, Toooiet la grande Maria Bethaffia

Mais surtout, nous souhaitons ici parler d’'un fatafile guitariste tant par son
jeu technique que par ses compositions : Baden IPdwec Vinicius de Moraes, son
ami, ils vont accoucher de compositions originaesemarquables qualifiéesAfto-

20 Il était déja utilisé dans khoro et jouissait d'une certaine sympathie.
21 Cf. par exemplgvavede Tom ®BIM (1967).
22 Citons au passage les toutes aussi grandesédgjindR& Maria Creuza.
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SambasCertains diront qu’il faut y voir la réponse Baedinicius a unebossa nova
lorgnant vers le Nord (les Etats-Unis pour ne jasciter) et trop orchestrale (Jobim).
Peut-étre... Car si lhossaest un genre populaire, ses acteurs sont belegt dés
personnages cultivés, habitant les riches quadiemio. Ce qui n’est pas tout-a-fait le
cas chez Baden Powell. Venant d’'un quartier paudargement africanisé (croyances,
chant, danse), sédro-Sambasiétonent.

DansCanto de lemanfd 'ambiance est lourde, le temps, dans l'introduti
sorte de rituel que I'on pourrait retrouver dans geartiers ou les racines africaines
sont encore présentes, s'écoule lentement, lesiggons participant a cette atmosphere
guasi religieuse, créant des tensions, captivaire rattention. Le choeur entame le
chant, prélude a une messe ou réunion primitivarduaquelle est prononcé plusieurs
fois « lemanja » (nom d’'une déesse assez popuaiirésil), la voix de Baden Powell
s’y mélant alors. Sa guitare reste discréte, siraplgient harmonique et mélodique.

La question se pose : sommes-nous toujours dagenie de ldbossa? Pas sdr.
Les Afro-Sambaspourraient constituer a eux seuls un nouveau gemretout au
contraire, une spécialisation deblassa C’est pour cette raison, et nous le verrons dans
notre prochaine partie sur lehoro gu’il nous semble préférable de parler de
mouvements voire de courants au sein d'un méme, €eni, ici, de la musique
brésilienne. Ainsi avec Baden Powell nous avorairaffa un mouvement, et ce malgré

les influences de laossa ou I'héritage africain ressort particulierentént

Finissons notre étude sur b@ssa novaavec un autre afro-samb&anto de
Ossanha de Vinicius et Baden Powell datant de 1966. lifiitcdu morceau installe
'assise rythmique, enivrante, la guitare poncttieet la, les percussions continuant
inlassablement leur travail de sape rythmique @nbtisant. Puis le dialogue entre la
voix de Baden Powell et le choeur — chceur de qudatnenes, le Quarteto em Cy —
s’invite, la discussion se prolongeant, sous fodaequestions-réponses. berimbau
berra-boi ou gung&® avec une hauteur de son grave, remplit de touterésence la
musique. Puis délivrance ! Le choeur commence tairefEt tout cela recommence, le

son grave et métallique daerimbaucontinuant son travail secret, la flite se joigran

23 Baden Powell & Vinicius de BRAES Canto de lemanj§1969).

24 Un peu comme pour Eambaapparaissant dés la seconde moiti&itd siecle.

25 Instrument de musique a une corde frappée, ctedea sa hauteur. Idderra-boi ou gungasignifie
grave (voirinfra, p. 31).
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eux, charmeuse, et le refrain reprend, nouvellym@éice. La guitare de Baden Powell
se prend au jeu, puis arrive la fin, le véritablenment d’extase, « Vai !, Vai !, Vai !,
Vai 1% » crient-ils, tous ensemble.

Sentons comment I'organisation de la piece estertant articulée, servie par

I'originalité des instruments brésiliens.

Pour beaucoup, Baden Powell est 'exemple du redamrsources africaines. Et
c’est vrai. Mais nous tenons ici, en guise de agsioh, relever le fait qu’il fut aussi un
brillant compositeur de valses ou de sérénades:réussi a faire le lien entre son
inspiration afro-brésilienne et I'héritage européeair infra, le chapitre sur lehéro).
Les reliquats de lanodinha genre des plus anciens au Brésil, mélange detslean
d’accompagnements a \@ola, demeurerent tenaces, et s’Taccompagner a la guasr
un classique ; lorsque vinrent dans le pays desegeaaomme la valse, la vieille tradition
s’en retrouva de nouveau bonifiée. Et perdura mé&rmavers, bien plus tard, les mains

de Baden Powell.

26 «Val,Val,Val, Va! ».
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CHAPITRE DEUXIEME
CHORO
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« L'ame musicale du peuple brésili€m
— Heitor Villa-Lobos

Le chorqg pau e cordas

« Bois et cordes », car a I'origine la formationb@dese dichoro consistait en une
flte — alors en bois d’ébéne —, uvieldo et uncavaquinho— petite guitare a quatre
cordes — ; trés vite se sont rajoutées claringtiepette, guitare a sept cordes, permet-
tant de descendre dans les bassebatalolim (orthographiée quelques fdimndolin

une mandoline en fait) etc.

Nous remontons, apres kmssa novale xx° siécle pour nous intéresser au
chéro. Son acte de naissance est beaucoup plus obseipogr labossa avec celle-ci
la volonté de certains, bien visible, d’initier nouveau genre permet de délimiter des
dates. Pour lehoéro, c’est un peu plus difficile. Ancien héritage @genhodinha (cf.
supra p. 18), notamment d’'une branche représentée gsaBdresteirod qui, jouant
dans les rues, avaient notamment introduit la fli@@eavaquinhoet remplacé la vieille
viola® par lavioldo. Surtout, c'est de la reprise et de l'alchimiegémres européens
fraichement débarqués au Brésil (1850), comme |kapde scottish, la valse, que

jaillira le choro.

Influences européennes et improvisation

Nous venons de le préciser, vers 1850, le Brésihath de nouveau une invasion
musicale européenne. Mais cette sorte d’'invasiondesons-le, plutét agréable ! En

plein colonialisme, la musique en est une heureasséquence.

La polka tres vite se trouve appréciée des Brasilids gardent la rythmique de

cette danse et vont I'arranger quelque peu. Anaky$aFi gure 7%:

27 Cité in Acoss Rémi,Heitor Villa-Lobos Paris : Ed. Bleu Nuit Editeur, Coll. Horizons, 120 p. 29.

28 «joueurs de sérénades ».

29 Guitare importée du Portugal awi ® siecle et légérement plus petite que la guitaassitjue (la
viol&o).

30 Tirée de ¥LASCORenatopp. cit, p. 41.
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Ici préfigurent déja les futurs éléments qui ferdamtchéro. La basse tout
d’abord : marquant la pulsation, elle change des mbiaque temps (quinte, tierce de
'accord) créant ainsi des renversements d’accetds: la troisieme mesure, fait une
progression jusqu’au ré. La basse aura un réleritapbqui soulignera trés souvent la
mélodie par des contre-chants, le jeu des autres m@rantissant, elles, la rythmique ;
remarquons au passage la force du second temps medure due notamment a ce
contretemps boiteux de la double-croche précédefwenme un appel aux contre-
chants de la basse... Enfin le r6le des silencésublions pas que la polka était une
danse, il faut donc bien souligner les différeé&né&nts de la musique, distinguer les

voix, mélodies, harmonies, contre-chants ; c’egjics font.

Les chordes« joueurs dehdros» vont ainsi, rejouant ce qu’ils entendent dans
les salons huppés de Rio, remodelant, reformamjujasintégrer les différentes
rythmiques qui se présentent a eux et faisantenkithoro. D'« une facon de jou&r»
au départ, ces «rythmes (...) acquer[ront] une itferpropré?» par la suite.
Concretement, la présence de syncopes propressaucant (une double-croche juste
avant le premier temps de la mesure suivante)igess de basses appeldexariaset
les inversions d’accords sont les éléments prinsigke I'accompagnement.

Si labossaparticipait a une sorte de triste nonchalanceh&#o® entraine plut6t
une vivesaudade Les sons graves des cordes de guitares lorbalesiasportent en
eux toute la dramatisation de la musique. Cepentldaut comprendre, comme le
souligne Philippe Lesaéfe que « chdro s'oppose a canto », c’est-a-direhamtc Jouer
un chéro c’est avant tout faire pleurer les noteed mélodies, souvent virtuoses, a la

flite prennent une place importante ; cette musgpieavant tout instrumentale et elle

31 \ELAscoRenatopp. cit, p. 39.

32 Ibid., p. 39.

33 Draucuns disent quehoroviendrait du verbehorar, « pleurer » en portugais.

34 Dans le livret accompagnant le coffiBtésil, Choro-Samba-Frevo, 1914-194BREMEAUX &
ASSOCIESSA, 1998.
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est basée sur la capacité a improviser des musidrRour résumer : héritage et refonte
de genres européens et statut premier de I'inmpmteis. D’'unchéro lentoa unchéro
ligeiro (ou vivo) les possibilités d’expressions sont nombreusesempo parfois trés
lent — et alors 1a, lehoro est passionné, les basses apportant de la prafoaderes-
senti — ou au contraire parfois trés rapide — unod#ement de sentiments, la flite

virevoltant dans les aigus ! —.

L'influence de la musique classique européennegtgénres alors en vogue sur
le vieux continent est tres importante pour quinsite saisir lechéro. Leschorbesont
pour beaucoup baigné dans cette influence classtgugqui s’exprime, outre la reprise
des genres, dans I’harmonie ou I'écriture de piebesla sorte il n’est pas rare de voir
des titres pour guitare — celle-ci ayant toujounsu@e place importante au Brésil —
ressembler & une valse ou a une étude d'un Ferrdodpar exemple. Ce n’est donc

pas un hasard si Villa-Lobos s’en empare.

Heitor Villa-Lobos et lehodro

Avec Villa-Lobos, la musique respire le Brésil,ttare crachant une forét dans
un grondement de cuivres et de cordes, tandisajnature, petite nature, animaux ou
indigénes, oiseaux ou hommes, apparaissent selogold¢ d'une flite ou d'une
clarinette.

Si le compositeur est autant attaché a son paga, musique, c’est parce que
tout jeune, avant d’étre celui que I'on sait, éduentait les derniers grands chanteurs de
modinhas écoutait les groupes pratiquantcledro. Multi-instrumentiste, il connaissait
parfaitement la guitare ou encore le violoncellepdrtit dans certaines régions du
Brésil, pour écouter les traditions musicales lesabu dela de la belle Rio de Janeiro
qui s’étoffait et s’élevait a cette époque.

Il ne s’agit pas ici d’étudier I'ceuvre de Villa-Lob, mais, comme [l'affirme
Pierre Vidal®, « force nous est de souligner combien le phénertagtemps profitable

a la musique savante, a savoir I'influence du folkk] avait doté celle-ci d’un ferment

35 Dans sa préface EBUFILS Marcel, Villa-Lobos, musicien et poéte du Bré#thris : Ed. Iheal & Est,
1967/1988, p. 7.
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régénérateur ». Autrement dit le role, la placeurpvilla-Lobos, de la musique
populaire brésilienne. A travers quelques uneseseosuvres c'est lehéro lui-méme
gue nous essayerons de faire paraitre. Cependi@niti@n, ne nous méprenons pas : les
Choérosde notre compositeur ne sont pas comme ceux gjousgent a Rio, dans les

rues.

Commencons notre étude avec une ceuvre moins coieules autres, quoique
aussi intéressante de part son inspiratiorSuéde populaire brésilienngour guitare
(1910-1912). Constituée de cing morceaux : « Ma@horo », « Scottish-Choéro »,
« Valse-Choro », « Gavotte-Chéro ». Nous avonsbrésilienne? En fait, avec cette
Suitenous avons ce gu’est « I'état d’esprit du chomti sens les formes et rythmes des
danses de salon venues de l'ancienne EtfropeD’ailleurs le dernier morceau
« Chorinhd” » est a I'image dwehdro, du Brésil, il conclut la&Suite presque de facon
identique a I'aboutissement, si naturel aux Brésgi de ces syncrétismes musicaux, de
ces «sangs mélés d’Europe et d'Africfue comme le résume a merveille Marcel
Beaufils. Villa-Lobos I'avait bien compris.

Penchons-nous maintenant sur@sros(le compositeur fait toujours usage du
pluriel —Choéro-s— avec un déterminant singulier, pour insistert{@&xe sur le fait que
«le choro [est] susceptible d'effacer toutes fiénas entre les genres confius:
pluralité de la forme ?) et notamment le No. 1 (92t le No. 2 (1924). Ces deux-la
nous sont intéressants pour au moins deux raisbhdls sont bien représentatifs de
I'esprit chéro, de la forme, et 2) les instrumemiisés sont grandement influencés par
ceux deshordes(notamment : pas de grande formation instrumentale

Le Chéros No. 1dont le sous-titre est « Typico », reflete claiemt le genre.
Comment est-il écrit ? Euvre pour guitare seukejigressions produites sont pour le
moins nombreuses, moments de fortes tensions etemtsnde détentes extrémes,
retenues terribles et relachements mérités : WifemierChoros Les trois premieres
notes jouées successivement (si-mi-sol), toutes aftublées d’'un point d’orgue sur la
partition, sont d'une lourdeur immense, produisemme tension telle que,

paradoxalement, nous prévoyons lissue, sorte tieecavant l'inévitable tempéte. Et

36 JcoBsRémi,op. cit, p. 29.

37 Littéralement « petit chéro ».
38 BEeAUFILS Marcel,op. cit, p. 78.
39 Ibid., p. 95.
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évidemment le coup de tonnerre ne tarde pas a veairdain tout s’'accélere, I'accord
joué enrasgueadotechnique consistant a « brosser » les cordes @umece et doigty
produit un effet tonitruant ; la suspension du terdps premieres notes — elles ne sont
rappelons-le, que trois ! — s’oppose maintenantn@ accélération et a un surplus
d’'informations, ou la syncope est omniprésente.aR#ns de pres l'architecture du
morceau : AABBAACCAA, forme habituellerondo, a lintérieur de laquelle nous
remarquons quelques variantes. Ainsi, les refraingur et & mesure de la progression
de l'ceuvre, vont étre exécutés différemment, le geta plus étouffé — surtout le
« brossage » de I'accord, ou le guitariste jouecghe du chevalet, le son sera de cette
maniére moins clair —. Lehoro présente les mémes caractéristiques quE€htgos
No. 1: une puissance dramatique importante, baséegisyoradvisation, improvisation
dévolue au gré de l'inspiration de I'exécutant, odé virtuose, trés rythmée, syncopée,
ponctuée de variantes, jouée a la flGte et accongragnt spécifique a la guitare et au
cavaquinhg réle harmonique, rythmique, contrapuntique, ppatement dans les
contre-chants. Le génie de Villa-Lobos est d’avéuni, ici, dans une méme piéce pour
guitare solo, somme toute d’écriture assez classijgssence dehéro: il a su, en
grand connaisseur de la guitare, rendre par uneesajn forte les improvisations des
chordes a travers une piéce pourtant écrite de bout eh bo

Enfin, voyons leChéros No. 2 Ecrit en 1924 pour deux instruments, il se
rapproche encore dihéro, bien que la forme se soit quelque peu évaporeemblable
a une conversation se déroulant entre la flita eldrinette, c’est le jeu et la reprise des
thémes qui importent. Les envolées de la flite mdspnt aux cellules répétitives de la
clarinette : celle-ci impose la discussion, maiked@ en une sorte de plainte, dans les
premiers instants du morceau, ne se laisse pas. fRuis arrive le passage, tres
identifiable, la flite ayant charmé la clarinettgmene dans une danse sonore, du theme
joué par la clarinette, la flite brodant dessusytinme si particulier fait de répétitions
de notes. Puis les roles s’inversent, les chosesd&eérantirills, hautes envolées, pour
finir enfin, d'un commun accord, sur une méme n@es impressions données par les
instruments, et notamment la flite, nous les rewos dans lexhoros de telles
techniques, de telles improvisations — méme si,z cWila-Lobos, tout ceci est,

mentionnons-le a nouveau, écrit — sur un theme,dwses essentielles.

40 Technique développée et tres utilisée daflarleenco
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Il faut préciser en dernier lieu que toro aura quelgues fois une forme
variante. Concluons sur le travail de Villa-Lobomyec en parallele le réle de
I'enregistrement, qui incitent les compositeursdérosa conserver leurs ceuvres. Nous
avons de cette maniere de magnifiques mélodiesepqsar écrit, quoique lesprit de

I'improvisation demeure toujours présent.

Une ceuvre Um a Zero

Pixinguinha est le grand nom associé dudro, on lui doit de nombreuses
compositions. Né en 1898, il apprit trés tot augtésson pere a jouer diavaquinhg
puis de la flGte. Plus tard, il se mettra au sawoeh Il fréquentait leshorbeset fut une
connaissance de Villa-Lobos de qui souvent on jpn@cha, de par son talent et la
contribution que sa musique apporta au Brésil. IRiais, il est constatable que,
parallélement au compositeur deséros Pixinguinha aussi bousculera le genre, certes
toujours chez lui populaire, en y introduisant destes, et donc le chant, et en
augmentant le nombre de musiciens dans ce queppalle maintenant desnjuntos
regionaid? Il avait aussi, fait important, enregistré beayrale titres : la place de
I'enregistrement doit étre soulignée, il a favonse véritable prise de conscience pour
les Brésiliens de leur musique.

Tout comme le carnaval fut révélateur semba.. Revenons un instant sur le
réle de ce dernier. Pixinguinha joua dansregional dont il était le leader, avec celui
qui fut 'amorce du genre : Donga (slupra note 11). Si leehéro est I'enfant de toute
une tradition européenne brésiliennesdenba lui, puise dans les racines africaines du
pays ; descendant dundu, danse trés sensuelle héritée des rythmes aicaans
doute le plus ancien genre du Brésil (courankdu ¢) avec lamodinha le sambava
évoluer et cotoyer les autres mouvements. AinsiRjyeguinha rencontrant Donga, de
méme lechoéro rencontre lesambapour se diversifier et donner naissancesamba

chéroouchdro cancéo

41 Renato Velasco précise qu'elles sont « considécémme les mélodies du "Classique brésilien” »,
cf. VELaAsco Renatopp. cit, p. 94.

42 Ouregional ou encoreconjuntg « groupe, ensemble, petit orchestre », un peunade des en-
sembles dgazz
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A nouveau, nous voyons bien le méme souffle, la ené¥apiration qui anime la
musique brésilienne. Il suffit de citer encore EBtoeNazareth (orthographié parfois
Nazaré), a qui Villa-Lobos dédia s@ihdéros No.1pour avoir ne serait-ce qu’une petite
vue de ce qu'était lehdra Nazareth, tres bon pianiste, avait joué devantiuBa

Milhaud et composait des « tangos brésiliefis »

DansUm a Zerd*, nous avons affaire a un trés betdro ligeirode la part de
Pixinguinha — a comparer par exemple au sublidzginhosd®, chéro lento Pour
résumer notre étude (voir le tableau synthétiqu2g).: une meélodie en trois parties
avec répétition d’un refrain ; associé a chacure pigties de la mélodie un caractére
qui lui est propre. Le refrain est entrainant, B@scopé et tranche par son aspect avec
les deux complets, plutdégatg ce qui n'est pas sans rappeler certdémgllers ou
certaines valses. Voyons comment la vitalité eiti@n du refrain — par une mélodie
reconnaissable — ressortent du morcé#m. a Zerd® présente en outre de fréquentes
mais breves modulations a la tonalité voisine fenotorceau ewnlo majeur a donda
majeur etsol majeur comme tonalités voisines —, souvent daasyees cadenciels (V-
), quelques fois c’est la relative mineure voisme est utilisée. A certains moments,
Nous pouvons presque percevoir un léger flotterdans la tonalité, ainsi pour le refrain
ou en plus des modulations passagerefaenaj. etré min. (relative mineure dé,
A7/C¢ est emprunté au mineur harmonique), des domina#esndaires (V/V pour
G7) viennent brouiller les pistes. Enfin dans leos®l couplet enfa maj., c’est
l'intrusion desol min. (tonalité mineure relative d&, voisine defa) avec 'emprunt a
la gamme mineure harmonique de D7 qui fait étramggnécho asol maj., tonalité
homonyme dont le degré est aussi D7. La rapidité de ces enchainsmsans que
I'on ait bien le temps de saisir chacune de cesufatidns, associée a une rythmique
syncopée donne l'impression d’une liesse harmoniduguoi un tel canevas peut-il

servir ?

43 \Voir Philippe Lesage dans le méme livret du ebfBrésil... (supra note 32). Citons d’Ernesto
NAZARETH Apanhei-te Cavaquinh@.930).

44 Pixinguinha & BeneditoACERDA, Um a Zero (1 X 0§1946).

45 Pixinguinha & Jodo deABRO, Carinhoso(1923/1937).

46 Cf.infra, annexes. Certains éléments de la partition vapanrapport a notre tableau.

26



A mettre en valeur les instruments solistes, féiteaxophone. Une conversation
entre eux se déroule, ce sont eux qui ménent Isedau plutdt le dialogue. Mélodie et
contre-chants rythment I'ceuvre, ou le temps est @etui d’'un échange. Soulignons les
différentes techniques de jeu, a la fois rythmiguess aussi propres a l'instrument avec
des effets intéressants (appogiatures), de nomibridlaxaussi, quelques variantes dans
les phrases. Bref, héritage des joutes d’'improgisatanciennes.

Ce morceau fut écrit en hommage a un match de ddaipposant le Brésil et
'Uruguay en 1919 : le premier gagna 1 a 0 faceseexond — d’ou le titre —, et nous

ressentons quasi l'allégresse de la foule, desosteyp, a son paroxysme durant les
prolongations...
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Um a Zero tableau synthétique

PARTIES Refrain 1 Couplet 1 Refrain 2 Couplet 2 Refrain
32 64 80 112 128
Sous-parties | A%, A, | B. B B A’ Ca Cs A D
Levée 16 40 48 96 127
S A ] n 1
THEMES (= théme A B B B A C C A -
principal)
TONALITES DO DO 28:_‘ SoL DO FA FA DO
(séquence (DO-FA-DO- | (DO-FA-DO- | SOL [()O_Ia'_ SOL.DO-50b) (DO-FA-DO- LAl LAl (DO-FA-DO- | DO
harmonlque) ré'DOl) ré_Dol) SOL]-) ( L-DO- ré'DOl) (FA'SO -FA) (FA'SO -FA) ré_Dol)
- saccade,
syncopé
- contre-
chants du - legato
saxophone -idem | - jeu de la flGte lie, notes accentu¢es . 1 N 1
RYTHMES & variés variations du - retour assez fréquent de la mémet . idemA - partie asselegato idemA
EFFETS DE JEU : -trills saxo. & R : .| - sorte de -
5lodi -jeudela | saxophone, cellule pour le saxophone flte - caractere plus passionné « turnaround 5
(melodie) flGte trés trills - B varie dans la mélodie
syncopé, - caractere léger
appogiatures
- caractere
entrainant

1 : modulations passageres



CHAPITRE TROISIEME
MUSICAS SERTANEJA
& NORDESTINA
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Musica sertaneja

Nous nous sommes intéressés depuis le début sodemnts qui ont trait a Rio
de Janeiro. Et méme si les inspirations furentrde® tous se sont développés dans un
cadre urbain, et tous se sont mélangés. Nous telmntsparticulierement a cette partie,
qui sera breve, mais ou nous nous pencherons suwidaue d’'un autre milieu, celui de

la ruralité.

La musiquesertaneja héritiere de la musiqueaipira, vient d’'une région
eloignée des cotes, encore trés rurale et a I'éeargrandes villes océaniques, la région
centre-ouest. A la limite, toujours aujourd’hui, draditionalisme, cette musique
présente pour autant des éléments méritant réflexfmyons des a présent un exemple,

Figure 8*:

*ssgssd FEEEEEEg |
i P b

Fi gure 8 : Moda de viola

Moda de viola ancienne et trés représentative de I'egmipira. Le caractére
est tres calme, ou dans un autre sens tres religteds « rituel ». Les habitants se
ménagent du temps en dehors de leurs occupatidmitsi¢lies pour se retrouver, et ce
temps-la c’est justement le temps de la musiqueas de théorie : la musique calque,
mime les humeurs. Dans un cadre principalemergieeix, elle a I'allure solennelle...

La progression par tierces (mineures ou majeuré&st rpas anodine, elles
portent en elles toute la force sentimentale, pasgie. Quant aux accords, égrenes, ils
marquent une grande pause dans la phrase, comiemps nécessaire de la réflexion.
Progression harmonique tres simple (autour desédqgincipaux : 1V, V, I). Enfin, la
danse, le chant occupent une place importanteceamoments de rassemblements
consistent souvent en des réunions, des féteesutdinstrument utilisé est laiola —

souvent qualifiée deaipira —, mais quelques percussions peuvent en fairepart

47 Issue de ELAsco Renatopp. cit, p. 56.
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La musiquesertanejasera plus diversifiée : de nouveaux rythmes feteunt
apparition ; mais quoi qu’il en soit cette musicest d’'un naturel passionné, festif ou
mélancolique. Et elle gardera toujours cet esgescendant d’un vieux meétissage entre

Jésuites et indigenes, musiques européenne ehtaneé.

Musica nordestina

Venant bien évidemment de la région nord-est, dagen attractive, moins
enclavée que la région centre-ouest ; sa musigmeressent, d'une diversité de rythmes
et d’'influences, elle propose une richesse towiaétonnante. La part africaine est forte
et I'on retrouve, comme dans Isamba des caractéristiques deéja rencontrées
— syncopes, contretemps —, mais il faut comptesiasigr la place et linfluence
européenne. Les instruments typiques sont I'acoordés percussions, lerimbau—

arc avec une corde en métal tendue que I'on frappé&ngle...

Le rble des percussions est primordial, leur bantdde créer cette atmosphere si
envodtante, si frénétique, surtout lors de ceseputecapoeira (qui au tout début
n’étaient pas aussi « gentilles » que I'on se @d# croire aujourd’hui... la réalité est
plus triste, c’étaient des réglements de compte ergclaves dont le terme était souvent
la mort, avant d’étre la danse de combat mondiaiemezonnue). Et I'on retrouve toute
cette violence dans les themescdpoeirg la foule entourant les danseurs dans un état
guasi extatique ou la frénésie, I'hystérie sonsenées ; nous ne sommes pas trés loin
de certaines pratiques africaines.

Différemment, il existe des rythmesfrevo, forrd, baida.. — dont la qualité
d’accompagnement (comme la polyrythmie) est forilielaLe frevo, par exemple, est
ecrit généralement pour des sortes de fanfaresfjalzas les rues, durant lesquelles des
danseurs deapoeiraviennent effectuer des figures. Il existe parails de magnifiques
mélodies, couplées a des rythmiques complexesg&a®s, en dépit de leur caractére

ancien et rural ont eu du succes a Rio, et méme ldanond®.

48 Pour bien voir cet esprit cf. RenateLXsco, Variacdo de ritmos caipirg2005).
49 Quelques titres : Baden Powell & Vinicius demAes Berimbau(1964) ou encore Renat@Msco,
Theme de capoeirg@2005).
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CONCLUSION

Nous espérons avoir donner ici un panorama, cpag®xhaustif, de la musique
populaire brésilienne. Certaines régions n’ont @@straitées, d'autres pas assez ; des

genres, comme kamban’ont été entrevus qu’en filigrane le long deraaxpose.

Dans le cadre de notre mémoire, en rapport aveer@naire, qu’avons nous
essayé de montrer ? Une conception bien original&aiter le rythme, le temps : du
choéro a la bossa novac’est le méme éclat, la méme scansion qui fobteviles
brésiliens. La syncope est un élément récurretitnrgnt, incorporée dans des passes de
valeurs rythmiques inégales ; I'accentuation degptefaibles, les jeux en contre-temps,
les pas chaloupés. Qui traversent les époques etdeons...

Mais ce sont aussi des particularismes qui brilldet sens de la mélodie, de
l'improvisation dans lesquels nous retrouvons Bese méme du Brésil. Et puis a
image de son histoire, sa musique est respleadissd’héritages divers, couvrant tous
les aspects musicaux, des traditions jusqu’a laquassavante. C’est cette richesse de
traitements — au sein quelques fois d'un uniqgua@spcomme la ville de Rio de Janeiro
— qui rend son étude si intéressante.

Finissons avec Darius Milhaud, qui avait parfaitatneaisi cette musique :
« Il 'y avait dans la syncope une imperceptible sasipn, une respiration nonchalante,
un léger arrét qu'il m'était tres difficile de sai® ». Ce qui est souvent le cas! La

syncope est comme une pulsation, le « battemegihetidu pouls afro-américath».

50 Cité in DELFINO Jean-Paubp. cit, p. 186-187.
51 BeAUFILS Marcel,op. cit, p. 52.
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ANNEXES

Ne sont présentes ici que quelques partitions patugeairer notre propos :
- Annexe n°1 Chega de Saudadene bossa)

- Annexe n°2 Um a Zero(un chéro).
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Chega de Saudade (cont.)
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Um a Zero (cont.)
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