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T - INTRODUCTION

. Le N8, art scénigque ancien, est constitué par quatre
éléments princilpaux’: la muulquo, la chorégraphie, la littéra-
ture et la dranaturgie,

En Occident, les seules études concernant le NS stat-
tachent exclusivement a L'aspect littéraire ou scénigue de
cette forrie dl'expression dramatique, et laissent de cdté Ja
partle musicale, Au Japon, des musiciens traditionnelsg speglam_ Vi
listes se sont penchés sur les problémes posés par la musique
du H8, mais llexamend e la bibliographie du sujet permet d'af-
firmer gqutaucune détude scientifique n'a pas encore été publide
jusquta nos Jjours.

Pour combler cette lacune et conscient du fait gue
la musigue du N& obédit & des régles traditiornnelles trés pré.
cises, a notre tour, nous nous sommes proposdés de définir et
dtétudier ces régles, dlaprés des deocuments phonographiques.
et des documents musicaux traditiounnels; et surtout, avec les
movens d'acoustique : le Sconagraphe, l'enregistreur logaritiuni-
gue de niveau ... etc.,. et de méthodes d'enregistrement de
chagque élément partiellement pris, nous espérons dégageyr quel-
ques principes esthétiques constants mals pas encore formules.

Dans ce but, nous avons dl'abord ciasse 1es Slononts
gui composent les deux principales ﬂartles de la nusigue du N&
la partie vocale et la partie instrumentale, Selon la nature des
é¢léments, nous pouvons subdiviser et schématiser le NS, tel
que nous le wvoyons ci-contre.

(1) La présente étude regroupe les principaux résultats obtenus
par A. TANBA & la suite de recherches entreprises pour la
préparation d'une these de 3° cycle.

Ltétude des instruments ¢t les analyses acoustiques ont
été faites par M, CASTELLEINGO avec la collaboration
dta, TAMBA.,
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II ~ ASPECT HISTORIGQUD

Le N8 est un art scéunique traditionnel Japonais dont l'ori-
gine remonte au IT1° sitcle et qui a suivi dans son édvolution les
trois dtapes suivantes pour aboutir & 1'état actuel : L'époque
de la géndse, celle de la création et celle de la conservalbion,.

-~ L'époque de la gendse, On trouve le germe de cet art
dang un divertisserent profane du II° siécle : le SARAGAET . Ce
terme " Sarvagalu " (1a nugique du singe) désignait un divertisse-
ment profane du bas peuple, ayant un caractére de farce et de nine.
Ce caractére de farce se développa indépoendamment pour aboutir a
1tétat actuel de " Iyogem " (bouffe). Au milieu de l'époque Hama-
kura (1192-~1333) A4 la suite de ltintroduction de chants et de
danses, sous Ll'inTluence d!'Imayo et de 3hirabyoshi et de Dengaku,
le. Sarugaku devenalt une espece de drame nusical et Ilapparition
du terme du " N6 ", dans les documents anciens, colncide avec
cette amdlioration théitrale et avec le ddéeolin du Gagabu et du
Bugahu & Ltépoque de la grande rdéforme bouddhique de la fin du
XITe, Les représontations du N8, au cours du XIV® et XVC gidcles
furent données dans la cour des temples bouddhiques ou shintoistes

“par‘ume“troupé réguliérement engagde, en Vue Jdu divertissement

théftral du peuple, & lloccasion de fétes religieuses.

H

~ Ltépoque de la crdédation. A Ll'épogue Muromachi (1392-1572)
la forme du N6 fut fixde et un grane noubre de pieces furent
crédes par de grands maltres, notamment par Kaunami (1222-138kL)
et par som Fils Zéami (1364~1443), Le premier s'est signaléd en
introduisant dans le. chant du N3 le chant récitatif et la danse
du Zuse gul détaient A la mode & cette dpogue. Le second, prenant
ia succession de son pére, assimila et crganisa véritablement le
W8, surtout le genre chimdrique (MOgen-118) qui est un des aspects
caractéristiques du N6,., I1 est imporbant de signaler que Zdéami
fut a la fois un crdateur et un théoricien, Il.laissa un traité
sur le N8, se composant de seize chapitres, C'est la raison pour
laguelle on ‘considdre que Zdani est un. des plus grands créateurs
du N8, Un peu plus tand, Motomasa-Uanzé .(1394-1432), fils de Zdami,
ajouta quelgues pidces remarquables dane le répertoire du .
Puis, Nobumitsu-Zanzé (1435-1516), avec ses piéces plus spectacu-
laires, plus dramatiques, créa un caractére nouveau dans cet art,
Enf i, S.'ShimotsumaM(1551—16163 laissa un ouvrage théorigue irl-
portant depuis ©éami

- Tpoque de le conservation., A 1'époque Bdo (1603-1868)
olt le gouvernement Tolkigawa établi la monarchie absolue, le N&
devenailt 1'l'apanage ‘de la classe dirigeante militaire et perdit
le caractére populdire qu'til avait eu & l'épogue de la gndBe.
Cette temdance, en effet, stimula la naissance des divertisse-
ments populaires : BUNRAEKU et HKABUKI. La loi promulgude en 1531
par Hideyoshi, gouvernement adversaire de Tokugawa ordonnait une
enqudte sur les professidons et interdisait aux familles d'en
changer, Sous le gouvernement Tokugawa, cette loi qui ntavait
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regu gu'un cornencenent dlexdcution fut véritablement appliqudée,
Les acteurs et les musiciens du.lTd m'y faisalent pas exception;
toutes les troupes du 11§ dtaient obligées d'inscrire, non seule-
ment les noms des farilles ﬂ'autcuru, mais aussi tous leur ¥é-
pertoire, sans supprimer, ni créer aucune nouvelle piece, Cette
interdiction eut, pour ciffet de comnscrven les ropertoires du 8
jusqu'a nos jours, en approfondissant les pidces. Le désir de
création des artistes dévia et fit naftre plusieurs mises en
scéne Aifférentes pour chaque piéce, Tn deplt de ]'1ﬁeutlté du
texte, les modifications de la mise en scéne ont réussi a faire
_apparaltre des aspects absents dans la repreﬂemtatlon originale,
Ainsi -le N& entra dans une épogue de conservatmon, ol La styli~
gation, cependant, avait &été accentuee.

D'autre part, le gouvernement Tokugawa accueillit les ac-
teurs et les musicions comme des avrtistes homolegués et leur don-
na un fief, Clest ainsi due le N8 fut intdgré dans un régime féo-
dal, et utilisdé coume musique de cérémonie ou spectacle lors des
djvartls ements donnés par les seigneuvs, Cet état de chosc se
poursuivit jusqu'a la fin du Zdo. 4 la restauration de Tieidi
(1868),. le N6 perdit compldtement le soutien du gouvernement
et de la classe dirigeante. A ce moment, il semblait que le 8
efit entidrement péri. En effet, un ﬂombre important de pidces du
I8 fut perdu, et il ne reste gulenviron deux cent cingquante Pi&m-
ces dans les cing édcoles actuelles : Fanzé, iomparu, Kongo, Kita
ot Hosho, WNon loin du chaos de Meiji, lo W8 avait réussi a trou~
ver une nouvelle protection che# les riches et la noblesse qui
venaient de remplacer le gouvernement de Tokugawa.,

Depuis 1915, il s'est fait jour une nette tendance &
crder de nouvelles pidces, aprés la. deuxidme guerre mondiale
gurtout, on a tentéd de rénover cet art lourdement chargé de tra-
ditions, en utilisant la musique contemporaine et les costumes
occidentaux, en modifiant les platonux traditionnels en une
scone théftrale moderme, mais tous ces essals de renovat10n¢ en
sont encore au stade expérimental,

IIT - L3 THBATRE NO ' DOhl“S GFNERAL“”

' ~
1) DERINITION DU O

Parmi les définitions du TC donndées par divers spéceialistes,

" o N6 est un théftre Llyrigue ", un " spectacle religioux ",
un " spectacle égsotérique " ete.., celle de Rend SIERTLR
nous semble la meilleure : " Le 8 est un . " long podme chanté

ot mimé, avec accompagnement orchestal,’” géneralom snt coupé
par uwie on plusieurs danses, qui peuvent n'avoir aucun rap-
port avee le gujet ", (Bib.2). - ‘

2)--LA SCEWE : La scéne a une forme pqrticuliéro, traditionnelle,

a et de preuenho guivant les dispositions donndées par la figure
1. La scéne. proprement dite est pratiquement carrée, A droite,
se place. le choeur et au fond les musiciens. Une " passerelle"

ereesf
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relie le monde réel {la scéne) aa monde métaphysique dfot
viennent les acteurs, de 1ltautre cdté du rideau. Ce symbo-

1isme dans le théftre, est un reflet de la pensée bouddhique.

“CATEGORIES DE 130

On clagse braditionnellement. le wéperxtoire du 116 en cing
catégories, selon la nature du persommage principal de la

pidce 1 Dieux, ¥Néros, Héroines, “ous, Démons, Cette classi-

fication correspondait auntrefois a llordre de presentatlon
des différents 18s au cours de la journde, chacun étant sépa-—
ré dir suivant par uue farce : Lo XYOGEN, Actuellement une
représentatlo? de WS aun Japomn ne comporte que deux ou trois
8s au maximum, coupés Par une farce, = - -

Cet ordre de représentation des cing catégories de MO
stinspire d'un principe fondamental de 1testhétique japo-
naisée, " La mutation progressive " que 1'on appelle " JC HA

La preniéro catdgorie des divinités r@prcsente 1tintro- i
duction. La représcontation de N3 commence lentement ot solen-
nellement, non seulement sur le plan temporel du déroulement
do la pidce, mais aussi.sur le plan psychologique.

La deuxiene cqtégorie, celle des héros, et la troisidue
catégorie, celle des nercines, onnt btoutes deuxy uwne grande
importance., La premidére en raison de ltaction héroigue qu!
olle met en scéne, et la deuxidme & cause de la subtliité
féminine qu'elle montre a ltoeuvre. Ces deux catégorioes cor-
reéspondent an second norient " le développerment " qui slen-—
chaine & la dernidére partie de la représentation 3 " le "fi-
nal ", Les fous et les demons terminent la. . journde de W& par

une action vive et rapudo.

Celt ordre met en évidence ltaccélération pregressive de
la vitesse de déroulement des cing I8s successifs, Le mouve-
ment dramatique s'intensifie parallélement aux changenments
de catégorie qui tienment en haleine le speotnteur, depuis
1tapparition des divinités jusqu'ad celle des démons, tandils
gua - dncrOLt progressivenent la tension psychique des specta-
teUrE, Cette loi fondamentale de 1testhétique Japonalse la

W rnataticil progtessive ", slapplique non seulement a la
gtructure du 78, #iais encore a celle dfun- uqhema nclodlquo

ou rythmique instrunental comme nous le verrons bientdt,

STRUCTURE D'UNE PIRCE DB NO e

11 es% dlff101le sans entrer dans le détail de préciser
le ;Qle gque Jjoue ce principe dl'esthétique (1ntroduct10n, Aé-
véloppement " final) dans une piéce de N§, ¢ar il varie d'une

'pidce A4 I'autroe. Nous pouvons cepondant dégager certalnes

constantes 4@ la structure d'une piece de NG,

IR . Cblvu/
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A,- TNTRODUCTION
10) Thtrde du choeur et des musiciens sur la scéne; prélude instru-
aental au cours duguel entrent les acteurs secondaires (Jaki)
qui_ préparent 1ltapparition de l'acteur principal {SHITZ ), Dnfin
il v a un chant d'entrdée. ' '

2°) Présentation de 1'acteour secondaire (WAXI) qui, par un chant
ddclanatoire, décrit le lieu et 1Tépoque de la pidce.

39) Chant descriptif du choeur, suivi d'un nonologue ou d um dialc-
gue des acteurs secondaires (représentant ies spectateurs),
gui font attendre l'arrivée de l'acteur principal.

3o~ DEVELOPPIE LT

e T o (et e WA YA T et Mnn

1°) Introduction instrumentale, au cours de laguelle apparait 1'lac-

: teur principal, costunéd et masqué scus sa forme réincarnée.
Chant dlentrde de Llacteur principal sur la passeroclle (HASHIw
GAKART ) .

2°) Dialogueg(oﬁ"ﬁonologue) entre 1'acteur principal et llacteur
- secondaire, et chant du choeur qui reprend et développe le su-
. Jet de ce dialogue.

'30) Dialogue entre l'acteur principal et gecondaire, et chant du
choeur, pendant lequel l'tacteur principal quitte ia secéne pour
changer de costume et de hasque. Quelquefois interlude instru-
mental dans le cas ot ltacteur reste sur la scéne.

C.~ TIIAL

19} Chant du_choeur ou de 1'acteur secondaire en attendant la
réapparition de l'acteur principal, Introduction instrumentale
pendant laguelle l'acteur principal réapparait portant le cos—
tune et le masque gui lui redomne ll'apparence qu'il avait avant
ga mort et sa réincarnation. '

2°) Chant du choeur au cours duquel ILtacteur principal mime & 1l'ai-~

; de de gestes symboligues et dialogue entre 1ltactenr principal
et ll'acteur secondaire, Puis, danse de ltacteur primncipal; se-
Ton la nature du personnage principal, la danse varie,

30) Chant du choeur . Dernier chant du choeur, rapide, exprinant
" Te dénouement de 1thistoire. Pendant ce temps, les actours
ortent, Enfin, sortie des musiciens et du choeur.

: Llentrée et la sortie des personnages, ainsi que les
‘moindres gestes des musiciens et des personnages sont strictement
réglementés, et font partie intdégrante du spectacle.

I1 n'y a pas de décor., Ce scnt les personnages ot le choeur
qui décrivent les lieux.

veens/
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IV ~ GENERALITIES

De nombreuses difficultds attendent lltoccidental qui
veut péndtrer le monde musical du théltre N6, En effet, nous de-
vons faire table rase de nos habibudes mentales et auditives et ac-
cepter d'autres conventions musicales, Tl est donc important, avant
mdme dlaborder 1'étude acoustique des instruments de préciser duel-
ques points importantsa. :

1) La notion de hauteur absolue de référence (diapason) n'existe
pas. On pout commencer un chant ou une mélodie de flAte a
une hauteur quelcongue dans une tessiture donnée.,

2) I1 n'v a pas de notes fixes, La hauteux des sons est sans
cegse fluctuante, mdme en cours de jeu.

On ne rencontre pas de consonance de guarte et de quinte.

3) La notion de consonance n'existe pas et semble mbme volontail~
remont évitée (cf la flfite), Ainal, lorsgue deux nélodies
coexistent, (chant et flfite), on ne décdle & aucun moment des
rapports de guinte ouw d'octave,. ;

4) Le terme Ilythme doit &tre pris dans son sens le plus géndral 1
. une mise en ordre de la. durde (Bib, 1), L'unité de base tem-
porelle est conventionnellement découpée en huit morceaux
dont les durdes respectives n'tont aucune valeur absolue et
varient selon lo contexte psychologigue. Ainsi, lorsque nous
emploierons Lles termes : ler temps, 2éne -temps, 1l faudra ou-
 blier la notion occidentale dans laquelle tous les temps sont
- égaux, et le comprendre dans le sens dtun tempo. " élastique M,

A partir de ces principes et avec des moyens musicaux
réduits, mais essentiols {(quatre instruments et la voix,) la rnusi-
que du théftre N&: stest organisée suivant une structure oviginale
d'une grande complexitdé. ‘ Lo S

ey

v - DTUDE DES THSTRUMENTS DE LUSIQUE DU THBATRE NO

HMous distinguerons les instruments de musique proprement
dits de la wvoix.

Sur la planche 2 ci-contre on a figuré les quatve nusi-
ciens tenant leur instrument selon lfattitude 'qu'ils oiht en cours
de jeu.

Au dessous, echague ingtrument est desdinéd. isocldément.
}

Lo partie instrumentale coriprend donc une LlOte et trois tambours,
"Les possibilitds de ces instruments sont exploitées au maximum at-
 teignant A une puissarice expressive trés grande eu égard aux noyens
Cenployéa. ' * '

' ' l D‘.../
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1) La Flite (N8-khan)

Cleat une filfite traversiére que 1'on peut ‘rapprocher
pour -ses dimensions et sa tessiture, du fifre ou piccolo, nais
elle présente un certain nombre de particularitéds acoustiques qu!
il est intéressant dlexaminer.

a) Pabrication de la Fifite do WO

A, BERGER nous donne les indieations suivantes (Bib.3).
On choisit un bambou bien cylindrigue et dont les neeuds sont
assez espacds (bambou m8lé)., Om Ie prend parmi ceux gui forment
le plafond des fermes Japonaisces centenaires car il est alors
traité par la fumde des foyers ouverts et se comserve plus longe
temps, On prépare les différents moreceaux qui soront ensulte
assemblés pour Ffairve la Flfite (FPig. 2a), On découpe cos morceaux
eni bandes longitudinales (6 & 8) que l'on retourne et que llon
recolle de telle sorte gue l'intérieur du bambou soit & lLtextd-
rieur de la fliite., Nous pensons que cette technique a été mise
au point afin d'obtenir un diamétre intdérieur systdématique et
reproductible, alors que le bambou présente normalement les
plus grandes drrégularitds de diamétre intdérieur,

L'opération suivante est encore plus particulidre et so
Justifile pleinement du point de vue acoustique comme nous le
verrons plus loin. On introduit & LVintdérieur du tube, entre le
trou dlembouchure et le premier trou latéral un petit manchon
cylindrique qui. réduit localement le diamdtre du tube {fig.3b).
Ce manchon est appelé HODO (gorge). Puls on découpe les trous
et on enduit de laque l'intérieur du tuyau et le pourtour des
trous.. Le prolongement du tuyau situé & gauche de 1'lembouchunve
,(bouchon) est rempli de cire dfabeille dans laquelle on place
un morceau de plomb enveloppd dans du papier de fibre de =nfirier.
Cette technique présente un double avantage. D'une part,; du point
de vue de la tenue, l'instrument est mieux éguilibrdé grfice au plomb,
et dlautre part le fliitiste peut rdégler la forme et les dimen-
sions de la petite cavitd qui se trouve entre le bouchon (bord
de la cire) et le twou dfembouchure, en creusant ou en modelant
la cire, point acoustiquement important, On place un relief
dordé dans la cire, a Llextrdmitdéd de la Fllite, pour ltenjoliver
et on incruste dans la t8te umne petite pidce de bois dur qui est
la marque du fabricant et qui. sert aussi de .décoration,

Enfin on assoewble les difféventes piéces au moyen de

iigatures (fines fibres d'écorce de cerisier laquées) gui ont
aussi un rdle décoratift,

b) Ttude acoustidgque :

Rappelons gue les notions de hauteur absolue el de gamme
(échelle de sons) sont absentes de la musique N8, On constate
dl'ailleurs des variations dans les dimensions des flfites : place
et dimensions des trous, longueur totale etc.:, BEn consdquence
les mémes doigtdés ne produisent pas exactemerit les mbiies sons
suivant les instruments, wais lesg intevrvalles sont approximati-

thv/
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vement les mémes. : - S

. Lvétude gui suit se. rapporte & un,seul instrument mals

nous nous, proposons de la compléter par la -suite.

- Le champ de liberté des haubeurs

Lorsquton a entre les mains une fllite inconnue, la pre-
midre idde qui vient & l'esprit est d'egsayer de jouer les
sons consdoutifs du grave & ll'aigu en débouchant régulidre-
ptent les trous, A& commencer par le biou le plus éloigné de
1tembouchure., Ceci ne donne gqu'une idée bien incompléte des
sons possibles puisquton sait que le musicien’ peut faire va-

' prier considdrablemeént la hauteur en découvrant plus ou moins
l1e trou dlembouchure et en variant la vitesse -de ltair & la
sortie des lévres. Pour comnaltre les performances de llins-

trument il Ffaut relevetr le champ de liberté des hauteurs.
Volcdi comment on prdécede. ‘ ‘ ’

" 'On joue la note la plus grave de 1'imstrument et on es-
saie de baisser le plus pogsible sa haubeur en modifiant l'ex-
citation. On mesure & l'!'aide de l'accordeur électronique 1!
$cart en savarts de cétte note avec une référence donnée, par
oxemple la note la plus voisipe dans la gamme ‘tempérée, Puis
on monte la hauteur de cette note le plus posgible, Jusqgutan
point ol le son deviemtmusgicalement mauvais et on releve cet-
te deuxiéme frdquence, Ll'intervelle entre des deux fréquences
représente le champ de liberté de la hauteur pour le doigté
considéré, On procéde de méme en ddbouchant le ‘premier trou,
puls le second et ainsi de suite, jusqu'au septiéme trou.

La série des sons ainsi obtenus correspond au prenier mode
“yibratoire <de ‘la flfite : ‘ce sont lés fondamentaux des par-
“tiels 1 pour chague trou, On recommence la mnére opération et

en soufflant plus fort pour produire les partiels 2 des di-

versitrous, ¢¢ 'qui fournit une série plus algué.

By ‘soufflant encored plus fort on peut de méme produire
parfois un troisidme paritiel encoere -plus aigu, pour chague
“frou, On porte alord les wrésultats sur un graphique., La fi-

“gure 4 reprdsente le champ de liberté de fréquence de la
' flfite que nous avons étudide, pour les trois modes vibra-

toires, o v B

. Op volt que le champ de libertd de fréquence est trés

grand surtout pour les gons Au deuxidine régine vibratoire.
Lorequ'on sait de plus que le TlfOtiste modifie la hauteur des
sons en débouchant plus ou moins les trous on en conclut qu!
il est possible de jouer n'timporte quel son dans la tessi-
ture de la fllite et de raccordexr en contint A n'importe quel
autre, . , ' -

4 L]

On peut se demander alors pourquoi la f£lfite est construi-
te suivant des données :dimensionnelles précises., On pourralt
en effet placer les trous de fagon guelcongue puis s'habituer

A

4 un deigté particulier, L'inconvénient.est gue si 1l'on change

voer/
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dtinstrument il faut rdapprendre un nouvean doigté, Autre
point limportant il ne seralt pas p0551ble dans ces condi-~
tions de noter une ligne mdlodique en indiquant des doigtés,
comme clest traditiomnellement le ecas dans le théfitre 176,

- 28le du petit manchon inséré dans la flite (le Nodo).

L'exper:ence suivante va nomns perﬂettre de posexr le pro-—
bléme,

Prenons un tube cylindrique auquel nous raccordons une

Y

_émbouchure de flfite & bec. L = 280 Diamdtre interme = 15 mm.

I1 fournit les partiels suivants : DO4, D05, SOLS, qui se
succedent en formant une octave et une quinte,

Introduisons & ltintdérieur du btuyau, & un centimdtre de
ltembouchure, un petit tube L = & cm, Diamétre intérieur, 13 mm.
(Pig.5) et relevons la hauteur des partiels; nous obtenons
approximatlvementrg bok, RE5, SOL5 qui se succédent en fors-
mant une neuviene mageure et une quarte.

Cette expérience montre Ltalluve des'phénqménes gui se

produisent dans la flﬁte de 86, Lorsqu'on rétrdeit localement

un tube. cylindrigue, prés de 1!ewmbouchure, on éleéve la fré-

quence du deuxiesne partiel, ce qui a pour'effet de modifier

les intervalles relatifs embre les trois premiers partiels,
Les phénoménes se conpllquent dés. que 1'0n ‘perce des tirous
latéraux, mais le rébtrdcissement prodult a coup slir une per-
turbatlon dans les rapports de.fréquence entre les partiels,

. B nous conparons 1a Plite traverdiore occ1denta1 et

la fliite de N& (flg.é) nous constatons que les facteurs pour-
suivent des buts trés précis mais opposés,. Poup 1a fllte oc-
cidentale, on cherche systématiquertent & lui faive produire
des partiels guil sont exactement & l'octave et a la quinte

CLYun de l'autre., Ce rdsultat est le . fruit d'une longue expd-
tience empirique en facture instrumentale. Dang la flﬁte de
,NB par contre, les intervalles entre les partlels sont va-

riablea, mais pas arbitraires. Lu fur et a me giire que lfon
débouche les trous, Ltintervalle entre le pdrtlel 1 et le par-
tiel 2 diminue, I1 semble que llon recherche systématique-
ment les intervalles les plus variés 90551b1es, et gue lfon

ait voulu éviter la guccession CctaverulnLe. I1 stagit dtune
“hypothdse guai’ reste & vérifier: en e@amlnant un grand notibre

de fliites de M8, L : . . A

~ Tegsiture : La tessgituve de la Flite de

" Wd est comparable A celle de la petite

f1lfite occidentale (fig.7). Les sons fonda-
mentauxz se situent auw mieux dans la zone
sensible de ltoreille humaine, 500 .a

3000 Hz, Aussi,pour une intensitéd physi- .
que donnde, la sensgation dNimtensitéd phy-
sioclogique est-eélle wmaximum., D'aubre part,
dans cebte gamme de Tréguences, lL'oreille

cveve/



RAPPORTS HARMONIOUED DES HARTIELS

Adet? a3

COMPARMISON  ENTRE UNE FLOTE OCIDENTALE BT

LNE FLOTE

TONS TEMPERES

Partiel 3

oo DCTANE - PUINTE

e RCTAVE






, \\5 RTU o . Y

Y R, T -
,,,,, TP IATR, & R
LR

vasi b riate et (376D -, N harmon
. v, e Yoo 4 /

i H .
' I oy 3 haem 0N Quies . “hAMAAT 1
3 ] : pa fels thha g - . o NI
I C N
" ANEERL A ot o o i S ey s S5 gt
. : T 4 2

: AT *“M
Ty

\ SRR T j

T 44/ 79 ceconce

- e o s AL AT

T ) I e
aif"ctc/ue: gracluelle {grave . R allageie bruisgue {'c?.{;;u—frf,_) ornement

Lq%;zu f”f\ GSONAGRAMMES DE  DEUX BSCHEMAS MELODIDUES DE FLOTE
T '\‘ﬁ39/ :

2 r

e .r

A

A seconcle
| e |

ki

e ——

Hm..l‘“’m et «-—.....*a.,_w

w1

4 ]

;’fﬁj/m\. ANALYSE AU SONAGRAPHE  DUN SCHEMA  MELODIQUE ToRane dishigu "
NSO I s

Yo TOUE SELON DEUWC ECOLES DITFERENTES .

. Ercy s 2sac
2 3

= T 4 -

2 . N
/’[ e WWM Ve A LA it et 'W-——nu—.
p——

ECOLE  MORITA







- 11 -

est capable de percevoir des vaviations de fréguence de llor-
dre du 1/300 dtoctave (i savart) : dlob la possibilité de
rédaliser des " broderies " et ormementations triés raffindes
dans la ligne nélodigue de la fllte,

- Timbre, spectrographie, L'analyse au sonagraphe (Frig.8)
flonbre un fondamental trés intense (trait large et trée noir)
et les hmarmonigues 2 et 3 faibles (20 a4 30 db au dessous du
niveau du fondamental ), Les partiels étant twés différents
des hermoniques, 1ltaccomodation entre eux ne se fait pas et
seule la vibration en régime fondamental est importante,
Gréoce 4 ce caractdre particulier du timbre de la fllte de IS,
conjointement & la place dos sons dans l'aire audible 1lins—~
trunent est pergant et dmerge parfaitement de l'ensenble
instruments + voix, dme A grande distance. Le flltiste atta-
gue les sons en augientant plus ou moins rapidement Le débit
de 1lair, mais il n'utilise janais de coup de langue, Aussi,
lorsqu'il doit jouer un son aigu : par ex. le partiel 3, on
entend toujours la succession rapide des sons 1 et 2 (Quel-~
ques milliseoondes) comme on peut le volir sur les sonagranmies.

~ Analvse au sonagraphe de " schdédmas mélodiques ",
3 (&)

Rappelons ici la définition d'un schérua mélodique : clest
un groupe ndlodique dont les notes sont définies, mais qui
est susceptible de variations dans la durdée et dans 1''orne-
mentation. Ces Ffommules sont souvent trdés longues : jusqulad
30 s, Tige § o Par le moyen de transpositions nous avons pu
comprimer la durde et dliminer les harnonidues, On constate
une opposition entre de longues notes Lenues et des ornenents
trds brefs et trds complexes, Dtant donmé 1l'imprécision de
la hauteur des sons qui ne correspondent pas a une échelle
musicale véritable, il est trds dJdifficile de noter & ltoveil-
le les schémas mélodiques, La reprdésentation sonagraphique
est done particuliérement prdécieuse car elle nous donne une
partition musicale objective de ce qui a été joud.

Tig,10. On voit l'analyse au sonagrarpze de 1'exéecution
du schéma mélodique " Takand Iiischigu " par deux fllitistes
dtécole diffdrente. Dien gutil v ait de grandes variations
dans les durdes relatives des notes et dans les ornements,
on retrouve le mdme Til divecteur mdélodique. Clest bien la
méme forme acougtigue.

2) Les tambours

T — S

Tyois tambours se joignent & la f1llte pour former le
groupe des instruments,

a) desoxription et technigue de jeu :
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~ Le tambour d'épaule ; Ko-tsuzumi

I1 se compose dlun £Ot de bois creux, en forme de sa-
blier, comportant & chaque extrdémité une peaun de cheval ou
de wvache (fig.Q et fig.11). La pean est tendue sur un cexr-
cle de fer, ramende par dessous, et cousue en deux endroits
avec du fil de chanvre, & la périphérie et vers le centre,
elle est décorde & la lague. Une grosse corde maintient les
peaux sur le it au moven d'un lagage passant alternativement
par la peau supérieure et la peau inférieure. Une deuxiéme
corde enroulde autour de la " taille " du tambour permet de
régler la tension des peaux & une valeur minimum.

Lt'instrumentiste passe les doigits dans les cordes de
telle fagon qu'en fermant plus ou moins la main 1l régle la
tension des peaux {(fig.11) pour varier la hauteur des sons.
Tl tient le Ho-tsuzmuwal sur liépaule droite et frappe de la
main gauche en accompagnant le coup d4'un large geste du bras,

-~ Le tambour de hanche : O-tsumumi

De dimensions un peu plus grandes, ce tambour est de
forme seritblable au premier mais som utilisation est diffé~
rente., L1l est coneu pour donner un son de hauteur fixe, aigu,
intense et de durde brdve., In conséguence les peaux de ce
tambour sont plus épaisses plus résistantes et ne sont pas
rev8tues de laque, La tension est rdglde au maximun et blo-
qudée une fois pour toutes par la deuxiéme corde. Poundant
L'heure qui précéde la séance on dispose les peaux auntour
Atun foyer de braise afin d!'éliminer toute humidité et d'aug-
menter la tension (la peau se rétracte).

L'instrunentiste tient le O~tsuzmumi sous le bras gauche
et le frappe de la main droite (fig.2). Afin dtlobteniyr une
attague plus viclente on mmit l'extrémité des doigts de
sortes cde " dés " de papier mlché.

~ Le tambour & mailloches : le Tafko

On volt sur la planche 2 la représentation de ce tambour,
11 comporte aussi deux peaux maintenues sur un Ot de hois
par un lagage du m8me type. lais la forme générale est tres
aplatie, la surface des peaux beaucoup plius grande et le
At quasl cylindrigue, Le Tafko se joue avec deux batons de
bois court, cylindriques, de gros diamétre. Il o une hauteur
fixe.

Ltinstrumentiste assis sur ses talons pose ll'instrument
devant 1luvi, sur un petit support., L1 frappe le centre de la
peau, altermativenent dJdu bras droit et du bras gauche en
dlevant chaque fols la main au niveau des yveux., On n'utilise
pas le roulement, Ce tambour intervient dans la seconde pair-
tie des pidces de 116, ol il contribue & créer le plus haut
degréd de tension dramatigue.

a-oo/
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G ). Typologie des gons deg tambours - Analysg‘gu;sonagraphe.

Sur chaque tambour on peut exdcuter un certain nombire

‘de coups, diffdrent entre eux par leur hauvteur, leur spectre

ou leur intensité., Chaque type de coup porte un nom ¢t cor-
respond 4 une image acoustique définie, bien recopnaissa-

ble sur les analyses fréguence~tenps donnéed par le sonagran-
me, Voici pour chague. tambour la-définition des coups ot les
signes musicaux correspondants, établis par A. TAITSSA,

- Le tambour d!épaule est a tension vaﬁiable; on distingue
F sortes de coups (fig,13 a) s

(otsu) , son grave et fort ‘
(hodo) , son plus grave et moins fort
(Kashiré), , son aipgy et Fort

(kan) , son aigl et moins fort.

On note, pouxr les deux pfemiers coups, une baisse rapide
de la fréquence au début de Ll'attague du 80N... Ceci est
df au fait que 1t!instrunentiste frappe le tambour puis

" reliche rapidement la tension des cordes.

Pour le tambour de hanche, A& hauteur fixe, on ne distin-
gue que deux sortes.de coups : (£ig.13 )

(Kan ) ., son-fort
(0tsu) ', ‘son faible

. La hauteur des sors (1500 Hz)uet ﬁurtoﬁt-1a §iolence et la

prié¢cision de ll'attague contribuent a tremper un auditeur non
prévenu; celui-ci a 1L'illusion gue le riusicien tape sur un

petit rmorceau de bois bilen sec,

~'Le tambour & mailloches on produit des coups semblables
quant au spectre, ne diffdérant entre eux que par leur
intensité (fig. 13 c) = - o

L ‘(Kesu) ’ ﬁoéef les maillochea;;pas de son
(Osae) , le plus faible possible, sans réson-
_ nance ‘ » .
(sho) , Faible
o ~ (ehyu) , Fort,
c i (Dat)- , 'Tés fort

Sur chague coup on peut voir une successiocn de traits
L.verticaux de plus en plus rapprochés, qui correspondent
-au rebondissement de la baguette sur la peau,

Paradoxalement Ia contribution. la plus originale des
trois joueurs de -tambour 2 la musique de N8 n'est pas &
rechercher dans.le Jjeu de-leur instrument mais dans les
cris qu'ils dmettent en cours dlexécution.

coesf



c) Les 1nter3 ctlonu vocaLes (;

d)

- La figure suivante en

. Les interjections Yocales sont plutﬁt-des cris guttu-

‘raux, pathétigues, étranges, que les percussionistes pous-

sent, avant ou aprds la frappe de leur instrument., A 1l'ori-
gine, ces interjections wvocales furent certainement utili-
sdes pour indiquer 1e “temps ou pour animer le rythno. An
cours do 1'époque Xamakura {13° sidcle) et surtout a 1'dépo-
gue Muromachi (14° sidcle)ol fut organisd le NS, ces cris
se doubldirent dtun aspect spirituel uOUS itinfluence du
Bouddhisme Zen.

Avcune de ces interjections n'est improvisdée, Ce sont
de véritables " objets sonores " psychologiques et musicaux
dont la prononciation et la désinence. se nodifient selon
le caractdre de la pidce de N8 et selon ll'intensité drama-
tique de la scéne, Selon le degré de force ou llallure de

~lt'interjection vocale le degré de tension créé par l'attente
_du coup-frappé au tambour varie (Bib,n).

Les coups de tambour et les cris, combinds suivant un
ordre défini constituent les schéma rythmiques des tambours,
montre un exemple (fig.i14).

3

Analyse aooustiQue de schémas rythmidques

L.e sonagraphe fournil, outre les nmesures classiques
de fréquence et de temps, une image visuelle correspondant
parfaitement & 1'image mentale acoustique des sons, Un sona-
gramme est en fait une partition musicale Jntegfale, direc~
tement accessible aux musiciens, et qui compléte avantageu~
sement l'analvese " & llovreille ! sur une base objective,

La figure 14 wmontre le conbragte . onbre les coups de

tambour représentés par un trait vertical accompagné d'un

brouillard (bruit) et de raies horimontales dégraddes, et
les cris, formes complexes évolutives., Pour ceux-ci, les
lignes obliques ascendantes ou descendantes correspondent
gux mouvenents de 1lLlappareil vocal dans 1l'articulation en-—
chainéde a-i ou 1i-a (evoluulon du formant principal de la
cavité buccale),

Le musicien qui joue le tambour de hanche {o~tsuzwai)
dmet les cris les plus varids., La formule "kiku" montre
clairement que Les huit divigions de 1'unite temporelle ne
sort pas du tout égales en durée,

uhacun d@u tr01o tambours possede environ deux cents
gchémas rythmlqucs. Tis sont classés suivant leur fonction
(momont ‘de 1’execution caractére psychologique). Juxtaposés

‘et superposoq é ceuyx des autres tambours 115 donnent la

structure de 1a comnositlon.

eawec/



Vi - STRUCTURE DE LA PARTIZ INSTRUIENTALE

- La structure de la parvtie dnstrumentale est régie parp
Lo systéme des schémas qui détermine dlune part dans le cas de la
fllte, le mouvement mélodique., dlautre part,  dans le cas <des tar-
hours, le rythme et le découpage temporel. aans la musique de N8,
aucune note de la flfite, aucun son de tambour, aucune interjection
vacale, ne sont ni improvisés, ni déterminés suivant les concep-
tions musicales occidentales ol; les notes et le rythme gont fixds
par le compositeur, maig tous les sons sl'inscrivent dans un sché-
ma donné, In effet, un schéma est le vésultatb dé La juxtaposition
dlobjets sonores, ceux-cl étant soit des cris, soit des sons frappés
de tambour, soit des hauteurs fluctuantes de la flldte, Adnsi les
schémas conebituent LTunité de la structure du Nd. La juxtaposition
et la superposition des achémas déterninent llorganisation struc-
turelle du N6.

a) Schéma mélodique de la fliite

Rappelons que le schéma mélodique de la fifite est un
groupe mélodique, dont les notes sont définies, mails brodées par des
ornements inprovisés., Les ornentents varient selon l'école de la
f1te ou selon le fllitiste, Les achémas sont -classés selon leur
_ fonction 3 les schémas pour ltaccompagnement du chant, pour la
. pidce & danser, pour amnoncer le début, ou la fin de la pidce eto,y..

L'exemple du schéma mélodique e la f1fite gue mous voyons ci-des-—
_sous (fig.15) appeld RYC N0 FUKIAGU est employé pour accompagner
le chant de ISSEI, Il est bien difficile de transcrire 1la musique

en notation occidentale, parce due les hauteurs sont fluctuantes
et que le rythme et le tempo ne sont pas hasés sur Ltorvdre arith-—
métique. Toutefois, cet exemple donne uné idde du schéma mélodi-
que de la fl{ite, Les notes entourdes sont les notes constitutives
dau schéma, broddes par les ornements inprovisés
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Eg 15 _ Deux schémas melodiques de la {lirte,

b) Sehémna rythmique du taubour,

Rappelons également que le schéma rythmique du tambour
eat une série de gonsg du tambour se suivant avec les interjections
vocales dans un ordre bien défini., Ik varie aussi selon ltdécole
‘du tambour, mais ces variations restent toujours dans une narge
donnde pour que le schéma archétype goit reconmaissable. Chacun
‘des trois tambours posséde environ 250 schémag rythmigues. Ils
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au début d'une section musicale,-avanit ou-aprées. la cadence etCea)

sont classés aussi suivant leur fonotion‘(mpment de llexdcution ¢

Lé schdma rythmique que nous voyons ci-desgous est ap-
peld TSUZUKE (fig.16). I1 est fréquemment utillse dans l’lntroduc—
tion ou dans le dcveloppement. ‘
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¢) Superposition des schémas,

Comme nous venons de voilr, les schémas sont 1lunité
de la structure du iIb, Juxtenosés ou superposds A ceux des tam-
bours, 'ils donnent la structure de la composition. Llexemple ci-
contre (fig.17); tiré du prélude ISSEI de HAGOROMO nous donne
une idée de la superposition et de 1la JuxtmpOSLtlon du schéma né-
Lodigue de la fllite et des schémas rythmigues de deux t%mbours.

: Le nom de chaque schéma est indiqué en japonals.

VI - BTUDE DE LA PARTIE VOCALE

P

- Les acteurs Jdu Lho&tre oG ’exPrlment vocalenment en
utilisant soit le récit. déclamatoire (hOTOBA), soit le chant (UTAL).

Le chant possdde des 51gnew dlindication mélodique et
de nuance, Il est chanté par tous los ﬂcteurs ot par le choeur,
Celuj~ci se livre A la description des. lieux, ou exprime les sen-
timents du personnage principal. Nous allons essayer ici de dé-
gager tout dlabord los caractéristiques acoustiques particulicres
gue nos moyens dlanalysg nous permettent de mettre en évidence,

1) Analyse acoustigue

a) L'émission vocale DUl e e

o el P vl i e day s ey Ty o Ao P e o e B

Ltémission vocale correspond & ume technique partlcu—
lidre qui s'est dlaborde sous 1tinfluence de¢ données egthéti-
ques précisas, empruntées a. la psaliodie Jouddhlque‘(bib Ly,

_Le mhanteur doit tout mettre en oceuvre pour "intérioriserh
“le son : par son attitude physique, par une technique respira-
toire appropride et surtout par la position de son appareil

cen s/
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phonatoire., Pour produire correctement.les sons il * abaisse

le menton en tirant vers le bas et en arridre ! (Bib. 2).

Co mouvement a pour effet dlapaisser le lavynx, done dlagran-
dir la cavitdé pharygienne, L1 en résulte une modification du
tirbre des song et de la prononciation des voyelles, La voix

parait plus " sombre " plus " profonde ". Les wvoyelles sont
" postériorisdes " : 4 tend vers G, I tend vers Vv, U tend vers
OU'Q - ’ ’ . -

) )

n8le du masqﬁé

. A cette technique s'ajoute 1'effet du masque. Nous
avona demandé d un chanteur <o chanter la méme phrase nmusicale
dlabord normalement puis avec un ¥ masque " improvisé, L'ana-~
lyse au somagramrie a montré que le masque filtrait une partie
importante de l'dnergie situde entre 1000 et 3000 liz et rajou-

tait une résonmance marqude vera 800 Hz, Le, son parailssait &

Lrtovreiiie plus " grave " plus intérisur,.

_ Le masque joue donc le 1dle dlun régonatenr et modifie
ile' timbre de la voix: D'ailleurs “dami précise cans son tralté
(Bib,Q)-que'l*act@ur-qui joue sans masque, comme cela se pro-

S Auit dans certaines pidéces, doit conserver a, la voix son ca-~

ractére -habituel.ll serait intéressant de faire cette expdrien-
ce dans les conditilons rdelles, avec des chanteurs du théltre
6 masqués.,

Analyse acoustigue de la technigqgue vocale

ke s ik B B ks i ey o o ot e £ arbS B S B v Ty Sk PR S e i, it R G oo B e S e e et W e R P s g

~ Technigue occidentale et techﬂi@ue”du-Chant doux du théldtre I

. Hous avons demandé & un Japonais formé A la technique
occidentale, M, KAWAMOTC de nous chanter la wmélodie d'un air
du théftre N& dont nous lui fournissions la partition musicale
notde & la maniére ooccidentale. La comparaigon avec lloriginal

-est fort instructive.

Ltanalyse au sonagraphe selon une méthode particuliére
(Bib, 5) nous permet dlextraire la ligné mélodique seule (fig.

1 71) .

Cn voit que le chant occidental~se caractdérise par :

-~ un vibrato de frdéquence dont la période est: pratiquement
constante : environ & par seconde et qui balaie une zone

v de’ fréquence large de facgon trds " sinusoicdale ", (3/4 de
ton environ).

- des degrds mélodiques bien marqués, Pour les mettre en
dvidence il suffit de tracer les lignes horiszontales pas-—
gant par le wilieu du vibrato., Chaque degré est attaqué
dtemblde ‘et le passage d'un degré a un autre se falit par

]

dchelons nets,
La méme mdélodie interprétde par un acteur authentigque

cesne/
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du théftre 18 présente les caractéristiquqs suivantes

- un vibrato esseﬂtlcllement eregulier. Le nombre dlescil-
lation varie~de 3 & & par saconde et la largeuv en fré-
Quence peut-attolndre "uné quarte.

- ng degrés melodlquos ne sont Das fixes, La hauteur varie
en cours d'ériission et le passage d'une hauvteur a une aubre
se fait trés graduellement. Euil 1, au début de chagque phra~
se le chanteur attague les sons par un long glissando as-
cendant. :

B LT TN N PR

L Une autre anaiyse nous - permet de montrer le détail dlun
_wvibrato occildental et‘d’une 090111at10n de type lent, ex-~
tralte du chant doux : fig. 16.

g .

On Verlfie bhien que dans, 1ﬂ tevanlque occldentaje le
‘vibrato est une modulation ré; ullere de la Ffréguence au-
tour dlune valeur moyenne qui est la hauteuwr.. musicale con—
ventionnellement entendue et notdée sur la partition.

-Dans le chant doux, cetlbe oscillation se fait au dessus
de 1a hauteur conventionnelle. Les phénoménes sont tout a
fait différents du point de vue de la perception et du
point de vue de la technigue d'démission,

E

- Apnalyse oomparative‘du chant doux et du chant fort

Ces deux torﬁesuporTQSPDmdﬂnt“é,denx techihigues de
chant dlff rent

Lb *nant doux (VOWd ~gin ) est 1o prototype du chant
‘du N8 et reste le plus couramment employé, Le chant foxrt
(tsuyo-gin) cothont auxreolfs de batailles ou aux scénes
'solennellcs.
e W
fn dehorxs du fait que le chant fort demande une émis-
sion vocale plus intense, les deux styles se différencient

A p1u91eurs points de vue (Plg. 19).

L ~ Chant fort : Le débit est rapide,rhaché,31'articulam
tion nettes Les ondulatdons de la ligne mélodigue sont si
importantes et si 1rrcgul19re& gu'il est difficile a ltoreilw
-6 de -perceveoir: une hauteur définie. Iﬁce‘polﬂt de vue, le
chant fort se wrapprocherait du_langage,parlé.

L.a largeuxr des 0301lldt1ons qui atteint couramment et
dépagse la quinte provoque, a intensité physique égale, une
intensité physiologigue, plus grande. Ainsi, solent trois
sons de 50 dB, Le premier de hauteur fixe par exemple 1000 Hz,=
le second modulé par un wibrato sur la largeur d'un ton, le
troigidme module par un vibratoc sur la largeur dl'une gquarte.
Clest le troisidme qui parait le plus intemse & 1l'oreille,

P > - ¢ . T

N N

pvoo/



Fagpueee Fio AT CAANT DotX] .. TECHNIDUE Oec/DENTALE

g G
500
’\JVW\:'\
Wmﬂw gt
250 qN\S\Y\f\N\ﬂN\N\J\J\f\J\J\ A
m EONU 1A YO R MO KA 2ZE WA RE BA KIE Nu TA -
: T EMps
o A it
ey M 7}5"/;4;\/!;:11/}* NO
250 M
i F NU TA YO RI MO KA ZE NA RE BA Kl B ONU - .-
- FA8 o
2 style occidenta atyle "NS
} /\ / //\ / \ Jin"ﬁe
/"\ I \ /'\ ﬂ T . W A
NS AR
- - {{-5 . PO At sbers e '”:1-54 Y
He)  uanT doux Fig 49
560 - A U\ﬂﬂ] ' W\M
240 /W { '
KI & NU TA Yo Rl Me KA ZE  NA RE BA Kl &  NU .-
Yo
CHANT FORT
500-1'
M\J\ﬁ v W\N\ nfitan Iy tMJL Al
/f\/U i
E56.4

TwWaA Ba ... KA Th CHYA KIENAMA S KIE 20U WAL KADETO MO St Bl ... ek







- 19

~ Chant doux : Le débit est wetenu, continu, sans heurt.
Les syllabes sont lides, comme fonducs les.unes.ddns les au-
tress les consonnes ploqivea (¥ T) sont amendes en douceur,
- La durée des phrases bEPQKLBS par une iespiration est plus
“tongue (7 & 8 s). l : :

La largeur des oClllatiOnS eat beaucoup plus faible et
la hauteur. des song relat1Vﬂmont blen uoflnloo'

. .2) AFALYSE MUSICALEZ

2) 'iZﬁE&@E-tﬂﬁlémﬂﬁ_E%§§E,QEEE. i -

Hous avons dlstlngue plus haut, les deux;tecqniques Vo~
cales différentes dans leux émlsulon vocaie..La distinction
entre le: chent fort ot le chant doux est aussi fondeo U un
systeme tonal différent. Lo cbant ‘Fort dépensé pluJ dlénergie
que le chant doux et Llamplitude de ltondulation est plus ou
moins lente et lrrégulidre, ce qui offbé’ beaucoup de diffi-
cultés pour recomnstituer un gysbeme tonal, Quant au chant
doux, forme. originale du chant it w6, 1e sons sont plus sta-
Dles et on peut y veconnaitrc wne structure tomale particuliére.

Le chant doux slorvganise antour cde troic notes principales,
disposdes en guartes conjointes., Ces trois notes ont une
fonction de note fondaumentdle, - Fetnton - . Hous les nommons
Aigu (A), Mediwm {(1h) Grave (). @ plus de ces trois notes
principales, il v a quatre notes secondaires : Huri (12), 2yo (&)
Furi-aigu (Xa) et REyo grave (1g) qui ont un rdle important
pour azssurer les deux extrémitds aiglid et grave de L'détendue
vocale, deux notes auxiliaires : mé<dium flotbe mfl) et aigu
flotté (afl) et quatre nctes accidentelles ou occaelorncll
qui ont la fonction de note de passage ou de notes de broderle.
L'ensemble constitue le uystéme tonal du chant mﬂum..'

Une partlcul%rlte ‘de ce systnmo tonal eat de ne pas comi-
porter de diapason fixe. FPour transciire en notation occiden—
tale, nous 6tab];ron8 provisoirement les twrois notes princi-
pales, Aigu 3, Lidclium Mls, Grave ¢ b¢p

5y STEME TONAL DU QHANT POUX

e mmmA

€3 note /Df‘mr:f/xr’/e
@ HCJ?LG’ 5€C<:lnr/mfc’~‘
]
&

des fTéches /nc‘ﬁqu ent fes mouvements hélodigues
autorisés  dans  tn  Schéma  donnd )

nole ouxiliaire
nete  occasionnelle
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b) Structure du chant
" La structure du chant du N8 ést strictement régie par
les juxtapositions de schédmas mélodigues du chant gui détermi-
nent des mouvements mélodigues ascendants ou descendants. BEn
effet aucune note du chant n'est ni improvisée, ni fixée par
le compositeur, suivant la tradition occidentale. Toutes les
notes s'inscrivent dans un schéma mélodigue bien ddfind.

Nous appelons " Schéma mdédlodique du chant " une série de
notes rangdées dans un ordre bien définid- et formant un groupe
mélodique, Chaque note du schdéma mélodigue (ce]u1~01 pouvantd
répéter une mdme note plusieurs F01s) eat. répartie sur une syl-
labe poétique du texte Japonais, le yrythme se modifiant eon
fonction de la prosodie japonaise. Il se forxme ainsi un groupe
mélodigque et leuw JU?f&pQSltlon donne une structure de la com-
position, tel qu'elle est nommée " chant d'un regisire grave !
Euagbmuta),_chart dlun regibtre aigu (age-uta) chant du Kuse
nuse) eLCens A .

Voici un exemple qui nous donne une 1dée sur 1la structure

intérieoure Atun chant du 116, " Schidai "
oo P . = e
AN N S W W S 7 ) NN
oo — Umﬂj BrE T e s e
5 — ‘ . _ ~~-€J-~-@1 : - @
C KI_é . nu td yo. ' mo fhzé nore ba ki€ ni ta yo ri mo
. F . .
| A ﬂwe mA A &fﬁ: M ' A &%.-M.
7 2' 1 Ly : 3 ) s s ; 3

e S T T St Zaos o

e méh 1 # i ! =y
- M@ 4’«%&««% d—d—@ @lw; >

k&a 2. note. ba  Eu. yune mi L fm Y B T< TR S TR Y
A ofl M M. | e M. G.

<

CHANT DE GHIDPAI  DE z« AGE KN/{)

g

a..‘v

(¥

Ce chant est constitud par les trois schémas mélodigues
énoncéds ci-dessous dont le second schéma est successivement
Juxtaposd trods fois en modifiant le rythme en fomction de la
progodié du .texte,

. 21)
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Schéma. 4.

ficvvgﬁ?kw ol

(vig. 22)

Les trois schdémas précéddents nous donnent une idée sur
1lorganisation intérieure par des schémas d'un chant du 118,
Za plus de ces trole gchémas, nous constatons une douzmaine
dlautres schémas mélodiques appartenant au chant doux et une
dizaine de schémas mélodiques gui sont 1'apanage du chant fort.

Hythme du chant

Une des particularitds de la musique du 06 est dfie a la
conception rythmique du chant, Dans le chant du N6, le xythae
poétigue duy texte et le rytimie musical instrunental gardent
leur propre indépendance pyvihmigue et mls e comnoldent nas
cconiie dapns la musique occidentale. '

T1 est donec difficile de sgaisir cette dualité rythmique ‘
qui deoit 8tre couprise comme le noyen gue posséde la uusigue :
de sladapter le plus fidélement an rythne poétigue du textes !
Ces deux rythmes s¢ rapprochent 1tun de-Ltaxtre tantdt en ve- }
1bchant, tantdt en soulignant leur rythme . propre pour se su-
perposer, -Mais, ici un probléme se poge i comment ces deux
rythmes se superposent-ils selon une convention rlgoureus¢
tout en gardant leur propre 1ﬂdﬁncnddace rythw1que et en fore
mant chacun une unité spéeifique 3 L'unité podtigue du texte
et Ltunité temporelle Lnerupe tale sous la LOTHG dtun schéma
nrythmlque. ' '

Dans le chant du 16 nous dlstlnguona deux Lypes de chant
~du pOLnT de vue rythmigue : le chant rytamg et le e¢hant non
rythmé, Dans le chant " pytamé ", la répartition des syllabe
dlune unité poétigque sur une unité temporélle instrumentale
cest réglée. Dans le chant mon rythmé, au contraire, il aly a
pas de régle prdcise, Ce souf tout de méme les méries schémas
rythmiques de tambour que ceux du chant Tythme qui 1l'accompa-
gnent et qui donnent une sorte de cadwve tenpdrel,

Il conviendrait de préciser que nére dans le chant rythmé
le terme de rythme ne deoit pas B8tre pris dans sorn accention

cens/
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occidentale, Le rythme du chant du N6 ne repose pas sur une
succession régulidre d'un ovdre arithméiique, mais suit le dé~-
roulement psychologigue de la scéne, soulignant les nuances

du texte., Le rythme du N8 a plutdt L'élasticité d'un temps mu-
sical correspondant A4 la fluidité de la durée psychologique,
gue la rigueur mathématique du temps dlthorloge.,

Selon le nombre des syllabes dlune unité poétique du
texte A& répartir sur une unité temporelle instrumentale, on

peut classer le chant rvihmé en trois catédgories :

- le Hira-~lori : Répartition ordinaire
- le Haka-Nori : 2épartition moyenne
- le O-Howi :  Répartition large

D'autre part le chant non vythmé comprend les deux types
suivants : Issei (Type mélodique) et type Sashi (type réoitatif ).
Tn résumé nous obtenons le tableau suivant :

/Distfibutiqn ordinaire (12 syllabes)

e

¢ Chant rythmé A Distribution moyenne (16 syllabes)
i T~
i \\ . i 4 : .
~ Distribution large . .. ( 8. syllabes)
CHANT &
| RN 5 u,;,,TYPQ Tesel (fype wélodigue )
~.;. ._Gl—lan-t . no;_fl,__]:!'y‘tﬁlh}é :K#’(‘ n e min st e e o B
= C e Type Sashi.. (type véoitatif)

i
TR i St

_ Répartition ordinaire (HIRANORT)

Ltunitd podtique comprend 12 syllabes gu'il va falloir
répartir sur les 8 divisions de 1Tunité temporelle. Happelons
gue les divisions du temps ne sont paS‘nécessairemént dgales et
peuvent varier selon les manidres de chanter,

Premier cas :{Tsumike) on allonge certaines syllabes
(fig.232) ¢ la premidére, la quatricme et la septiéme, Deuxiéme

cas (I/itsuji) : ce somt les durdes relatives de L'unité ten~
porelle quivarient ot s'adaptent auw texte (fig.23b)., Dans les
denx cas, 1l'unité poétique commence un demi~temps avant itund té

temporelle., ‘
Cette répartition est la plus fréquente dans le chant

. eythmé et est employée dans la descyription des circonstances
dramatiques et dans celle des comportements paychologiques.

creef
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— Zépartition moyenne (NAKA NORT)

Ltunité poétique comprend 16 syllabes. En primcipe 1l ne
doit pas vy avoir de prolongements syllabigques dans ce cas, a
moins qu'ils solent entrainés paxr Ltirrézularité sdmantique
du texte. o o I

La figure 24 montre claivement que deux syllabes.se P&
. partissent réguliérement. sur un " temps " de L'unité temporelle,
Cotte manidre de chanter donne wune grande régularité et un
rythme plus détaché, . . :

La wvépartition moyenne est queldquefols appelde M SHURA-
NORT ", terme dériveé du sangexdt " ASOURA ", sorte de fantodme
de guerrier mort, qui se livre dans 1‘lau-deld A de pexpétuels
comhats, Cecil expligue que 1'on emploie cette répartition dans
la description des batailles ou de 1Ttenfen, En'pratiqpe, la 1ré-
partition moyenne alterne avec la répartition ordinaire. Comme
dans la répartition ordinaire, le départ de 1ltunitdé noétique
se fait un demi~temps en avance .sur lL'unité temporelle.

‘. Départition large (O-NORL). L

Ltunitdéd podtique comprend & syllabes formant deux hémis-
tiches de 4 syllabes, répartis chacun sur une unité temporelle
de huit bemps. La répartition peut se faire plus ou noins ré-
gulidrement selen le contexte. Dans le cas le plus simple (fig.
R%) chaque .syllabe est doublée en durée. :

. Le départ de 1lt'unité podtique se Tait sur le deuwmiéne
- temps de ltunité temporelle, o
 Cette distwibubion est trds souvent employée & la {in
dtupe pitce pour atteindre'le point culrfunant de la tension,
avec la participation du tambour aux maillsches (taiko).

LA STRUCTURE MUSICALE DU WO 27 LA GESTALITIHEORTE

Ainsi que nous venons de le constaber, plus haut, la
structure de la musigque du M6 est strictement régie par un " 8ys-
tdue de schémas ", Dans la musigque du N8, un schéma est le résultat
de la juxtaposition des objets sonores 3 cris, sons frappés du
tambour, hauteurs fluctuantes de la flfite., Classés selon leuxw
fonction, juxtaposds ou superposés, ces schémas structurent la
composition.

D'autre part, & Lrtaide d'tun SCopagraphe, on peul trans-
former un schéma en forme visuelle; clest cette visualisation
dtun schéma acoustique gui nous permet de faire un rapprochemnent
entre la structure musicale du 1§18 et la Gestalttheorie. Les don-
nées que la Gestalttheorie avait établies pour les formes visuelles
sont applicables au systéme de la composition dans la musique du N3,

voes/
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A condition que la dhnce dtun sohema ne soit pas supérieure a la
capacité de la mémoeire auditive, lous ‘pouvons avancer les argu-
ments suivants pour Jjustifier notre hypothése 3

A) Un schéma est transposable

I At g o, Bt ey Fio o e oy e ek Ty poih Bk Rk B KAl B B bt

Dang la musigue du 16, les schémas -des tambours, de la
fifite, du shant peuvent 8tre transposds selon les trois dimensicns
suivantes : la fréguence, 1'intensitd ou la durde. Les iunstruments
les tambours, la Tifite et la voix, ne wveposent pas sur le diapa-
son fixe, par comnséquent, un schéma sera toujours trangposé plus
ou moins en frégquence, Selon le caractére de la pidce du U, selon
ltintensité dramatique, la vitesse du déroulement-(tempo) et
Itintensité dtun schéma varient. librement; dl'autre part le tempo
n'est pax fixé par un owrdre arithmébigue comme dans la nmusigue
oceildentale traditionnelle, n effet, un schéma de H8 est toujours
élastique dans les éohelles de temps, de Frédquence et d'intensitd,

Nous avons pu ¢tudier (fig.10)l’analyse au sonagrarnme

Cdu méme schéma mélodique de la flfite, mais joud .par deux fllitistes
‘apparterant 4 des écoles différentes, Bien que ces deux formes ne
‘solent Qau joudes & la nbme hauteur rusicale, ne montrent pas les
mémes ormemernts migilcaux, ‘ne solent pas joudes dans la mbme durdée
tusicale, elles sont toujours rvecounaissables dans la mesure o
les marges de fluctuation ne dépassent pas les mavges tolérdes
d'un schéma archétype gue nous avons conservé dens notre mémoire.

Lo ok e

Q) L'euuelgnement traditlonnei esb toujours gioba]
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‘ Lors de l'apprentissage, on enseligne toujours un schéma
entier comme L'unité de la structure de la nusique du N6 e, jamais
sépardment les éléments constitutifes d'un schéma : on approend tout
dlabord & dessiner une forme., Ainsi, on conserve une iorme globale
d'un schéma archétype dans la mémoire et clest an cours du per-
fectionnement que 1'on apprend comment le modifier pour lladapter
ern cours dlexécution au contexte dramaticue et psychologigue,

cens/
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DISCUBSTION

B, RENAUDIN :  Si j'ai pien compris, le mérite du " compositeur "
de musgique de 116, revient & avoir codéd les fobrmules possibles
de chacun des 1nstrument15tes ot & les avoir superposées
dans "un certain ordre, selon une certaine organisation.

A. TAMBA @+ Avant de répondre & votre guestlon, je dois vous de-~
mander dloublier la conception musicale sur laguelle elle
repose, clest-a-dire 1'idée moderne selon laguelle la mélo-~
die el le rythwme, sont déterminds par un individu : le com-
positeur. Pourtant, méme en occident, il y a des nusiques
comme le chant grégorien qui n'ont pas dtauteur ou, en tout
cas, dont l'importance de l'auteur vient au second plan.

Lc cosp061teur 4 cette édpoque avait conscience de participer
a unp couvre collective et ne se souciait pas dty assocxer
son nom, Ce type de musique stest dlaboré sur plusiours gé-
nérations sous l'influence de diverses tendances rusicales,
Alnul! le chant. gré dgorien reprdésente une vaste population

et de noubreux composlteurs. I.e cas du NS est similaire,.

Mous avons vu dans la bréve dtude historique que le N& stest
développé pendant plusieurs sidcles avant d'aboutir a 1'état
actuel, Dans le N8, les schémas sont l'unité de la structure
_mugicale, et & ce titre, ils sont camparﬁhlaawé”des-mots

dans le domaine llngulsthuo. De méme gu'un mot est composé
de phonémes, un schémna est compose dlobjets sonores, lLes

musiciens du H6 ne chercheront pas 1L'auteur du schéma en
Jouant, corwxie nous ne demandons pas le créateur du mot guand
nous le prononcon&; Pourtant dans le Nd il existe au551 des
néologismes, de nouveaux schémasg créés pour une piéce bien
déterminde. Par exemple, une série de schémas.appelés " NANMI-
GASHIRA " Put crée par NOBUMITSU & la‘fin du 150 siecle, pour
la description de la mer démontée, dans une pidce intitulée

" Puna Behked Y, Palntonant je répond a votre questlon.

Le rdle du conﬁoalteur dans le Ho conolsto tout dltabord
& derire un livret, ensuite & composer le texte suivant les
conventiéns pootique“, puls & composer la pusidgue en utili-
sant des schémas, a régler la danse et les " gestes signifi-
catifs " symbolisant le sens du texte enfin 4 crdéer une mise
en scoéne en fixant le costume, les masgues et les accesgoires,

Mme HELFFER : Cet agencement de schémas, peut se faire dans n'im-
porte guel ordre, ou, y a-t-il des chemins obligatoires ou
impossiblea ? Hst-ce que par exenple, tel schéma ne peul pas
dtre juxtaposé 2 tel autre schéma ?

A, TAMNBA : Ainsi gune des wmobts sont ordonnds par la syntaxe pour
construire la phrase, 1l'enchainement des schémas est aussi
contrdldéd par la syntaxe musicale. En dl'autre terme les sché-
mas ont leur propre fonction pour structurer une phrase mu-
sicale et ils sont classés suivant celle—-ci, On distingue

cees/
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les schdémas employés au début de la phrase musicale, comme

le " UCHIDASHI ", les schémas affectés au corps de la phrase,
tel " TSUZURE ", les schdémas utilisés pour . la cadence comne

* KUSEDOME ", Bn effet il vy a certains schémas qui ne peuvent
pas 8tre juxtaposés Ltun & Ll'autre et quelgues uns dfentre
eux, dont la succession est bien déterminde comme.une " ex-
precsion toute faite ", Par exemple, le -~ KOSUTE % est en-
chainé toujours an " KATATSUZUIER ", -

M, RENAUDIN : La composition, le choix des schémas qulon enchalne,
Cont-ils un sens ? Veut-on exprimer une idée par ces moyens ?

A, TAMBA : Non, Comme je vous L'ai dit tout & l'heure, il y a

: G certain nombre de schémas descriptifs, mais ce sont plutdt
des exceptions., Les schémas ne sont pas associés & un sens
symboligue; 1ls sont plutdt fonctionnels, purement musicaux.
Comtie il n'y a pas de tempo fixme, ni de hauteur imposée, les
instrumentistes ont toute latitude pour adapter ll'exdcution
des. schémas au contexte littéraire, psychologique et drama-
tigue.,

Dr CLAVIE : Au début de cet exposéd, vous avez Ffait allusion au
GAGAXU, Bst~ce gque ce mot signifie musique de cour ? Quel est
son sens exach ?

-~ . ) ' . A
A, TAVMBA 3 Le mot GAGAXU gignifie nusique raffinde, tandis gue NO
signifie habiletd, capacité, dans le sens capacité d'expres-
L Blon. . O
'_br,_CLAVIE : Vous avez aussi parlé de la " danée'déé singes ", a
quel propos, ? , S

A TAMBA ¢ Jial utilisé ce mot en parlant de 1torigine du N8, a
“Tpropos du, BARUGAKU qui signifie danse du singe. Le SARUGAKU
dtait un divertissement populaire assez vulgaire existant
au I et XIérme sidcle, probablement dforigine Chinoise.

De CLAVIE : Il est tirds intdéressant de souligner le caractére
hautement intellectuel et cérdédbral du N6, par rapport aux
autres formes de musique Japonaise. Aidnai, il y a la musique
de Yoto, basée sur une gamme trés voisine de la nbiwe, qui
est tréo awdable & entendre; au contraire, le N8 est tout
4 fait intellectualisé,

A, TAMBA : Oul, on peut comparer la masigue du N4 & la musique
“ocecidentale classique, par exemple & la musigue de BACH.
‘1.2 musique mdme est absolument diffdrente-mais en-peut faire
la compraison sur les plans de la polvphonie et de la cons-
truction musicale, :

Dr CLAVIE : Personnellement- je penserais, plutdt & STOCKHAUSEN, Les
atructures du N8 ne se veulent pas dintelligibles, nais consti-~
tuent une sorte dlarchitecture dans laquelle évolue la pensée
philosophique du b, cens/
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E, LEITPP 2 Je ne suis pas dtaccord avec vous, Nous devons appren—
dre les dléments pour comprendre la musique de N&, Faire de
la musique c'est prendre du somn: ét faire un jeu avec. Nous
ne comprenons rien si nous ne conhaissons pas. les régles.

D PLAVID : En tant que médecin je puis vous affirmer qulil existe
des lois physiologiques et nous essayons de les dégager, qui
font gque lus sons ont une intelligibilité. Certaines associa-
tions, certaines suites de sons, sont agrdables ou désagréables

_en elles-mémes,

.-

E, LETPP : DMNgtn croyons au contraire que tout est conventionnel et

appris. La preuve en est que nous sommes bien obligés d'ad-

“mettre les. autres musigues de ‘1'Inde, de la Chine, et le thél-
tre M6 en particulier. Ces musiques sont 1ninte111g¢blem pour
nous parce gue nous ne possécdons pas les éléments pour les
comprendre, et ce n'est pas en une heure gue nous pouvons ap-

" prendre les régles, au . demeurant fort complexea, gqui régissent
ces musiques.

Dans un autre ordre dl'idées, Je voudrais me faire 1l!'écho
Atyne Lypothése que nous a communigude nagudre VAN ESBROBECK,
4 savoir que des élédments grecs de 1l'armée d'Alexandre se se-
ralent avenfurdg Jusqu'au Japon et y auraient Tait souche, ap-
portant avee eux leurs éléments culturels en partlculler. Les
choses me sont sans doute pas aussi simples, mais on sait bien
gue des relations par wmer ot par terre existalent entre les
civilisations méditerranndennes et l'extr8me orient. En par-
ticuliexr on comnsultera a ce sujet, un intéressant airbicle
sur " la grande civilisation des Houchans (Le courrier de
1tUnesco février 1969}, oli Lton apporte la preuve d'un trait
dtunion possible entre la Chine et la Méditerannde par voie
de terre, sous l‘eupece d'un dnorme emplro ou.lieefiture grec-—-
que sembls avoir été utilisde pour transcrire 1'une des lan~
gues dir 1'e droit, Il serait intéressant qutun spécialiste
du tnds tre grec tente un paralldle entre les deux formes de
thébtre; la pwrésence d'acteurs masqués, d'un choeur etc...
sont 'des 13&1098 asses curieux,

FLAVIO STLVIA : Tl v a deux ou trois sidcles, & quelles époques de
llannde Jouaidt-on le thélAtre N8 ? :

A, TAMBA : On jouait le MO dans les cours des temples Shintolstes
ef Bouddh1q¢ep, lers de fétes religieuses traditicnnelles,
s N6 ne faisait pas partie du culte, mais était donné a ces
ocecasions, Ll existait deé plus un théftre particulier, ol la
troupe jouait régulisrement.

FLAVIO STIVIA : Les actéura du Wd et du Gagaku étaient-ils les
wnlmes ?

A, TAMBA : Non ils sont tout a falt différents. Les nmusgiciens du
Ga gakuv étaient soutenus par la noblesse alors que ceux du
N6 dtzte. ¢ dssus du divertissement populaire,
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TRAN VAN ¥PE ; Connaissez-vous 1topéra " Le tambourin de soie "

gorit par un Japonais, IRINO ? Cette oesuvre a obtenu le

ler prix en 1962, & 1'occasion des opéras présentés a la té-
iévision., Ltauteur a utilisé le langage musical occidental,
pais Ltesori* de l'opédra est parait—il celui du N8, Pensezm-—
vous qu'il est possible de concilier les deux ?

A, TAMBA : Cles. possible, et j'ai moi-mndme utilisé llesprit, ou

d moins la structure musicale du N8 dans 5 mélodies " HANYO",
ot dans des oeuvres de rugique concréte " Deux Poémes de Beau-
delaire ", Par exemple, pour la musique concrete, j'ai préparé
une quarantrine de schémas comportant chacun une suite de sons
et de bruits définis, rangés dans un ocertain ordre, gui sont
ensuite Juxtaposdés et combinds par nixage. On peut H8me utild~
ser des <<hdémas inversds, en faisant défiler la bande nagneé -
tique a i envers,

B, LEIPP : fn mode de composition nous semble trés intéressant car

M,

il upro4te uns structure perceptible dans la musique concréete,
Rappel...» & ce sujet les " Jeux " de conposition rusicale au~
tomatique du “8dme siécle, comme le " Ludus Melotedicus " at-
tribué & MGTART, dont nous avons parléd au cours dl'une des pre-
midres riunicns du GAM (Décemb e 1963, Bulletin N° 2)°

STESTICEOR ¢+ Neas renmercions bien vivement A, TAMBA de nous

avoir fait péndtrer dans le monde étrange et raffiné du théh-
tre ¥6. ce qui nous oblige une Tois de plus a repenser les
idées yue .ovs pouvions avoir les uns et les autres, sur les
notfong we " beau " et " dlagréable " en musique.






