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1°) REULITON du 8 Juln 1966

Btaient présents 1
M, le Profosseur SIBSTRUIICK Préasident

. M, LEIPP Secrétaire général; Melle CASTELLENGO Seordtaire

puis, par ordre dlarrivée

. M, BERNARD (Maitre de Conférences Fac. Sa, Caen); M, TRAWN VAN EIXRE

(musicologue} et son fils TRAN QUANG HAI; M, Alain MEYER (licencié
de Physique); M4, DUPARC (Dir, Revue Musicale); Mue BOREL MATISONNY
orthophoniste); Mmne CHARNASSH (CURS); Mmne LEIPP; Mme GRIMAUD

MRS ); lMelles REUAUDIE et Sylvie HUR (Congervatoire); Mme MARTINOT
{Crthophoniste); i, CONDAMINEGS (ORTF); lelle PRADEYL (Consefvatoire);
Mme HEIFFUR (lusde Guimet, CHURS); Mme LEPETIT (Professeur); M,
TSOIR (Organiste); Dr POUBLAN (Médecin Biologiste); M, J.S,LIRHARD

" (ingdnieur A, et M,) el line LIEMARD; M, BASCHRT (ORTF); Mme LASRY

Pr PERROT (Dooteur 23s lettres) et Madame PERROT; Melle Claudie
HARCEL DURCIS (Directeur de resherches CHRS),

Bxcusés & ¥, GAUTHISR Vice Doven de la Pacultéd des Sciences

M, TOURTE; (Mme CARON; M, MATLLOT; Melle ROCHD; lime de BOTSSIRU;
Helle Edith WEDER; M, COSTERE; Dr CLAVID; Dr HARGIE ;. Mme NIEXY;
K. BATISOTER; Mme STRAUS: 4, KLDIW; Idd, SELMER; M, GILOMAUX; Dy

- VALLANCIRIT; M, LDON; H. DUROURCQ.

27) COLLOQUE SUR LA PAROLE.

Le ¢.H.B.T, avait organisé un colloque sur la parole &
LAWHION; nous avons présenté les résultats obtenus au laborataire
dens ce domaiine (groupe de recherche M, LEIPP; Helle CASTELLENGO;
M, LIENARD) Mais comme nous vous cn avons avis entre temps, cette
qgﬂzt%gn sera développde lore de nobtre prochaine réunion, le
A8 .G.66,

3°) Grfice A 1tinitdative de Mme JOUIURE, Profosseur A la Facultd

des Sciences, nous avons entrepris une étude de L'intelligibilité
de la parole dans les nouveawy amphithéaitres de la Pacultd, Les

4 “ . [ n o
resulbats feront 1l'objet d'une réunion ultérieure du CGAM,

o) Mous avons eun la visite de M, TOVE, de L'UINIVERSITE d'UPPSALA

-y b - - - n .
(Budde) qui stintéresse aux oroblémes dlanalyse objcctive de la
musique, et des insiruments,
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LA VINA ET LA MUSIQUE DE L1IIDE

E. LEIPP

I -~ INTRODUCTION

La musique hiundoue, celle de la vina en particulier, a
fait lt'objet ces dermidres décennies de uombreouses recherches, fa-
vorisées par llapparition des techniques dl'envegistrement et dl'ana-
lyse du son, Les premiers travaux sur decuments objectifs (digques)
furent faits par HORIIBOSTEL (bib.1) et on a repris récemment la
question avec beaucoup de compétence (bib.z). La lecture dos di~
verses publications sur ce sujet montre cependant que les résulfats
restent extrémement .incertaine ot contradlctoires. Cela tient &
plusieurs causes. Dlabord la terminologie employée reate trés ine
précise; le sens des mots est mal Aéfind et on désigne.souvent par
un mére mot des chosges différentes, Enfin il serble gulentre les
théoriciens et les praticiens il subsiste un fossd Qifficile 3 conm
bler, 11 ern fut de méme pour la rusique grocgue sur lagquelle nous
ne possédons en fait que les traitds théoriques; or on sait qutalors
dé ja théoriciens et praticicns de la nusique se méprisaient nmutuel-

lernent caeae

La musique est un phénomdne acoustique extrdmement compliqué
dont la perception et Ilintdgration suivent un certain nombre de
lois qui somnt loin d'éitre connues, Il est done tout & fait vain de
vouloir trancher. les problémes qulelle pose A4 ltaide de guelgues
chiffres ou lois"mathématiques! rudimentaires, L!'expérience nous
montre tous les jours au laboratoire que le praticien a raison, gta~
tistiquement, dans ce qulil fait, quoiqu'il ne posséde généralenient
pas les éléments pour Llexpliquer., BEn tout cas llacousticien ow le
théoricien ne peuvent adopter raisonnablement qutune attitude ¢ tenw
ter avec humilité de comprendre et dl'expliquer ce que fait le pra-
ticien, Hous avons maintenant au laboratoire des nmoyens dlinvesgtiga-
tion dont nos . prédécesseurs n'losaient réver,... Les mnocts dtintensi-

té, de tiwbre, de rythme eotc,,.,. hagudre trés vagues ont pris mainte-
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tenant un sens précis. Le magndétophone mnous permet de saisir la .mu~
sique dans son intégralitd et de 1l'édtudier au laboratoire, de liana-
iyser, de faire des mesures, lous commengons également & posséder

une doctrine cohdrente sur la perception et l'intégration des sons
musicaux par lLthomme, Il est donc possible de .repirendre de nombreu-
ses questions sur des bases plus sérieuses qu'on ne lta failt jusqu'a
présent, de discuter sur documents. Zncore faut-il pouvoir puiser la
musigue a une source " pure ", Quand il stagiiv de musiques extra-
européennes ce nlest pas facile; nous sommes cependant plus favori-
sés que nos devanciers, car la radiodiffusion, la télévision, le dis-
gue nous apportent actuellement de nombreux échos des musigues lodne
taines, Mais 1l ne s'agit 1a que de bribes, souvent adultérdes, tron-
quées, sdépardes de leur coumbexte et dont la signification nous échap-
pe parce gue nous les jugeons hédtivement, avec nos propres critéres

qui ne sont manifestement pas valables,

Hous avons done beaucoup appréciéd la chance de pouvoilr, gréce
4 Llextr8me amabilité de 14, TRAW VAIT KIIE, euntrer en contact aveo
Nageswara RAC, enregistrer des concerts et faire des travaux au labo~

ratoire avec lui.

Hageswara RAC est né en Inde du Sud, Ce détail est dlimportan
ce t méme en Inde du lord on considére la musique du Sud comme la sou
ce premiére. Promu maftre de musique au Colldge Central de Musique
Karnatique de lindras, Nageswara RAC est & la fols un professeur et un
virtuose réputé de wvina, 1tinstrument sacrd des Indes. Tl & donné de
nombreux concerts et vient de séjourmer longuement & Paris ot il a
enselgné la musique indienne au Centre d!'Btudes de lMusique Orilentale
(ITnstitut de lMusicologie).

Houg avons donc eu lloccasion de nous entreteniyr longuement
avec NHageswara RAQ et de faire des recherches avec sa collaboration
sur les problémes que pose la musique guil pratique. Le petit con~
cert organisé dans le cadre de nos réunions du GAM nous a offert le

privilége de gofiter aux raffinements d'un art milléraire,

M, TRAN VAIl XHE. wnous initilera plus loin a ce qutil faut sa-
volr pour " comprendre " ceite musigque., Mais nous voudrions donner
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au préalable quelques apergus relatifs & la lutherie , aw fone-
tionnement,A l'acoustique et aux problémes de perception que pose
la vina.

II - LUTH&EIE BT 4COUSLIQUL DE La VIa

La vina est un instrument tres ancien et i1l en existe de
nombhreux types.MEESENNE nous en decrit un modeéle dans son HARMOMIE
UNIVERSELLE (Traite des ingtruments & chordes,livre 4° propogi-
tion XVITI) et nous en donne un degsin tres precis.L'instrument
utilisé par KO est assez different;c'est une vina de 1'lInde
du sud,modeéle trés élaboré,et qui allie,comme c'est le cas dans
beaucoup d'instruments orientaux,le soucl du beau & celui du fonc-
tionnel.la caisse en est sculptee et le manche porte une magnifi-
que t8&te de dragon....Il s'agit d'une instrument ancien,auquel
M. Ei0O tient beaucoup.

La vina est une sorte d'archiluth comportant 4 cordes
melodigues disposees sur un manche & barrettes,et 3 cordes de
"tala",veritables bourdong & accord fixe,situées en dehors du
manche . '

L'instrument priésente un certain nombre de particularités
gui sont directement lifes au rendement acoustique et gur les-
guelles i1l convient de donner des précisions.

La planche ci-contre,en hors texte, montre les diverses
dispositions de l'ingtrument ,sur lesquelles nous revenons en
détail plus loin.

Pig 1

~ vie d'engsemble de 1l'instrument.
- détail des "onglets" fixés s=u bout des doigts.
- détail de la caisse.
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1°) Lia CaloSk Db keSOhalCh

Elle est approximativement en forme de sphére tronguée d'en-

viron 4G cm de diamdtre, réalisbde selon la technique des luths, 2
1taide de " cOtes " étroites en jack wood (bois dur) habilement as-
semblées, La table, du mbme bois, a euviron 37 cm de diamétre; elle
est légérement bombée et ne comporie au dire de RAC ni Ame ni barres;
son 4paisseur est uniforme, Nous avons relevd la courbe de réponse
par la méthode des impacts, au niveau du chevalet; cette courbe dif-
fére entre le c8té grave et le cbté aigu; mais elle indique une ré-
gion maximale autour d'une bande allant de 2200 a 7000 Hz avec un
amortissement relativement faible (conséquence du boils dur utilisé),
La forte atténuation des fréquences graves conditionne des spectres
dfallure particuliére, riches dans l'aigu, mais dont les partiels
graves sont de faible intemsité. Il en résulte un Limbre " clair "
que l'on retrouve dans beaucoup dlinstruments orientaux, et gqui a
L'avantage d'excibter au mieux l'oreille avec une dnergie trds faible.
Nous avions déja fait les mBmes observations sur la vidle & doux corw

des et le momocorde vietnamien (Bulletin G4l n° 12),

.Cette prédisposition de la vina est encore accentude par le
fait qulon utilise des cordes trds longues (83 cm), fines et peu ten-—
dues; La recherche systématique de tels timbres est aux antipodes
de ce que désire la lutherie europdenne, Une comparaison montrera la
différence. Wotre violoncelle a la méme tessiture & peu prés(de ut
65 Hz A 1a2 220 Hz pour les cordes & vide), Nous vy recherchons un
timbre " grave ", ctestwd~dire comportant une prédominance drtharmond -
dques graves et de fondamentaux, La comparaison entre la structure de

la vina et du violoncelle est dloquente i

Pour la vina : table dure de diamétre 35 om; cordes Tines ot peu

tendues de 03 cm,

Pour le villoncelle : table mince et tendre (sapin) do 75 om de long,

cordes trés tendues et grosses de 69 cm de long.

Cn sait bien que. le timbre gdnéral est fonction de.ces dif-
férences, meis les mots ".bon " et " mauvais " en timbre nlont aucune

signification absolue 3 clest uniquement affaire dthabitudes mentales

olo-n/
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et de conditionnemenﬁ a partir de ltenfance,

On notera cependant que ces caractéristiques de timbre sont
automatiquement 1lides au niveau 3 1l'intensité possible est beaucoup
plus grande pour le violoncelle que pour la vina, Mais cela ne veut
pas dire que la vina offre moins dl'effets " dynamiques ", Le violon-
celle permet d'aller du fortissimo au pilanissimo, la vina du mezzo
forte & l'ultra-~pianissimo,.le niveau absolu du violoncelle est plus
grand, mais la " dynamique " est comparable, Le probléme est fina-
lement celud du byruit de fond; on ne peut percevoir les finesses du
jeu de vina qu'en l'absence de brult de fond; la vina n'est pas fai-
te pour " remplir " une salle de 1000 personnes et Llamplification

Slectrique la dessert.

Une des particularités du timbre de la vina est probablement
dfte & la présence dlune courge vide fixé au manche. Bn debors de
son 18le de support de llemseuwble lorsque ltinstrument est poséd A
terre, celle-ci agit encore corme résonateur, La fréquence de. réso-
nance_est dtenviron 175 Im (faa); ce résonateur détermine un " for-
mant " caractérisant le timbre, Des analyses sont en cours pour véri-

fier dans Quelle mesure ce peint est important,

2*) LES CORDES.

i On tend la corde la plus aigu8 jusgula ce gulelle " sonne "
convenablenent au gré du musicien. Ceecl vrejoint la technique dlaccor-
dage utilisde autrefods en France pour le violon (Jambe de Fer); en
dtautres termes il n'y a pas de " diapason " fixe, Cette corde donne

alors le " SA ", la tonique, dans notre sens, ou encore le " do ",

. La corde voilsine est accordde une quarte plus bhas (c'est le
" PA "), La troisidme corde est A 1l'octave grave de.la premidre
(clest un " SA " grave). BEnfin la quatridme est & 1toctave inférieu~

re de la seconde eeesvs

.

Dans la vina utilisde par RLC ce Jjour-la on avait s

cncoo/
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SA ¢ 12 corde

T

acier nu de 35 1/100° de mm i, 165 Hz

PA 3 2° corde : acier nu de 46 1/100 si, 120 Hz
SA 3 3° corde ; acier filé laitom 62 1/100 mi 82 Ha
PA 3 4° corde : acier £ild cuivre 112 1/100  sig 61 Uz

Pour néroire rappelons que les cordes du violoncelle (la2
ré, sol, ut } ont respectivement 220, 147, 98 et 65 Hz,

Les trois cordes de ryihme (tala) donnent btonique et domi-
nante, Lol m12 si, miB .

RAO nous signale gque les cordes étaient autrefois en boyau

nu et Filé,

3°) 12 cuBVALETD (fig.2).

L sillet

chevalel. ;

figure 2

L4
-4 8 p@
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Il présente une particularité trés importante., La surface
supdrieure ost recouverte d'une plaque méialligue borbde (fig.2),
la corde, en vibrant, décrit un fuscanu (Af A A"); le point de con-
tact sur le chevalet change a chaque instant entre les positions
M! et M", Conséquence : la corde stallonge ot se raccourcit pério-
diguement en oscillant autour du point £ ce qui produilt un léger VA -
brato; le son est ainsi plus intéressant pulsque queldque chose chanw
ge A tout moment. Dlfaubre part dés qulon dépasse une certaine ampli-
tude la corde produit des chocs périodiques sur le mdétals il en ré-
sulte une espdce de " ferraillement " {trdés particulier, qui est sys-
tématiquement rechorché et que lLlon vetrouve dansg dlautres instiu~
ments hindous, la tampoura per exemple, olt glisse un £il de texbile
entre corde et chevalet jusqu'a ce que cet effet soit obtenu. Ce
" ferraillement " qui horripile un luthier occidental, correspend
en fait & un enrichissement du timbre (apparition de.partiels inten-
ses trés aigus, au dessus de 4 000 Hz), Ce " Aétail " de lutherie
est donc tout & fait justifidéd : il permet & wvolontéd, um enrichisse-
ment temporel et iungtantand du son, grlce A deux effets vibrato

et " ferraillement W,

4o} LR TENDEUR DIS CORDES,

Cn accorde les cordes de fagon sommaire a l'aide des chevil-

les de gros calibre. Pour.terminer l'accord, on utilise un disposi-

tif dtune simplicité et dlune précision extraordinaires (fig.3).

B e i ,,I{:':\T" @ll%ﬁ’f—lﬁmv

Corﬁ%

Figure 3

ceees/
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ILa corde est fimde en A & une boucle de fil diacier passani autour
dtun point de fixetion quasi-~cylindrique (2B), Un coulisseau (C) per-
met de rapprocher 1l'un de Lllautre les deunx brins CB! et CBY et on

agit ainsi sur la tension de la corde au point A, La fréquence dl'une
corde étant proportionnelle & la racine carrée de. la tension, le dis-
positif permet une " sensibilité " pour llaccord " fin " de la corde;

il correspond A notre tendeur A vis de chanterelle de violon,

o & O

‘j'."'l‘h'."r (ffgcifrerey
=h

5°) L MANCHE DE LA VINA (fig.h).

Pigure 4

Il comporte une touche plane en bois portant latdralement, tout du
long, deux bandes de clre qgui soutiennent les barretites en laiton
(1a coupe fig. la, le profil fig,kb), Cette dispesition permet au mu-
sicien de régler lui-mbme avec toute la précision requise la place de

ses barrettes; il suffit de les chauffer légérement pour les déplacer

Chose curiouse ces barvebites sont disposdes rigoureusement

par demi~tons naturels, On procéde de la fagon suivante 3

On effleure la deuxieme corde en son milieu, en son tiers,
en son quart otc... b on 1a pince. Cn ontend ainsi la suite des

" harmonigues effleurés " des violonistes, qQui correspondent aux

seos/



" harmoniques naturels [ de la corde. On sait qulen rdalité ces

" harmonigues " ne sont gque des partiels en raison de la raideur

de 1la corde. On ntobtient pas exactement l'octave en effleurant la
corde au milieu, la douziéme en effleurant au tiers, etc,,, mais
des sens un peu plus aigus, Cependant avec des cordes longues et
trds fines ll'expérience montre gu'on peut assimiler ces partiels
aux harmoniques respectifs, En pratigue les barrettes de la vina
sont donec réglées par deml-tons naturels . (garme de Zarlin), La coim
paraigon avec le node dlaccord du violon, est frappante, Celui-ci
slaccorde par battements en quintes successives (ganme de Pythagore).
Si on ne considére que ltinstrument, on pourrailt donc slimaginer
gue la gamne hindoue est la gamme naturelle, Voyons de plus prés

ce gutil on est,

6°) LE JEU DE L4 VINA,

Les cordes sont pincées avec deux onglets enm Fil métalligue
fixds sur 1ltindex et le médius de la main droite, Quelles sont donc
les caractéristiques de la rmusigue que l'on peut faire avec cot

instrument ?

Avee la vina on peut bien jouer des suites de notes fixes,
cotme avec la guitare ou le pianc, lais llessentiel n'est pas la,
En effet, on observe que le nusicien agit continuellement sur les
cordes en les poussant latédralement, ce qui a pour effet d'augmenw
ter la temsion, donc de monter le son, X, RAOC nous a montré quten
ubilisant une seule barrette, celle du " do " par exenple, on pou-
vait ausgi bien Jjouer le do diéze, le vé, le ré dieze, le mi, le
fa, le fa diéze et méme le 80l.,.., 201 bref, avec une néme corde et

une néme barrette on dispose dlun champ de libertd en continu d'une

quinte ... I1 en résulte que llon peut faire une mdne note avec

7 barrettes différentes; mais il va sans dire gque le tinbre ne sera

jarais le méme, On dispose done dl'un vaste champ de libertd des
tivbres, Bn . fait le musicien fait pratiquenent ce qutil veut; mais
le jeu de L'instrument est trés difficile si on désire atteindre &

une précision des " notes " telle Que la rdalise RAO 1

cens/
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Dlautre part, nous savomns bien qulil existe un lien dtroit
entre le fonctionnement dl'un instrument de musiqﬁe et le type de
musique qutil perumet de faire, Nous rebrouvons dans la vina ce gud
nous aveit déja frappd dans la viéle A deux cordes, le momocorde
vietnamien et la cithare a 16 cordes ; la nusique faite a ltaide
de tels dnstruments est une musique mélodigue; on n'y utilise pas

des " notes " fixes, mais des formes temporelles et deg enchainement

(fig.5) d'une complexitd extraordinairve, La notion de " gamme " de-
vient tout & fait évanescente, et les raifinements d'une telle mu--
sigue relévent alors de fluctuations de hauteur. Dans ces conditions
on évolue obligatoirement wvers une musigque modale. La richesse et
les possibilités do la mupique modale ne le cédent en rien a celles
de la musigue harmonique 3 il est tout & Ffait oiseux de voulecir por-
ter un Jugement absolu sur la supériorité de llune ou de llautre,
Les peuples méditerranndens semblent tous avoir pretiqué la musique
nodale pendant des sidcles, sinon des millénaires; meis mous en
avons perdu le sens parce que 1Llévolubion de la musique europdenne
vers la polyphonie a irrémédiablement conduit aux ingtruments & cla-
vier, a la gamme btempdrée et aux raffinements " veriticaux" de l'thar-
monie, Il v a une opposition irréductible entre musique modale et
musigue harmonique; HNous jugeons a partir de nos habitudes auditi-
ves antériecures, et nous ne pouvons comprendre ce dont nous ne pos-—
sédons pas le code, le wvocabulaire, la synbtaxe, i, TRAI VAl I3

nous apportera tout a ltheure quelquos documents monbtrant bien &
quolle incompréhension réciproque nous conduisent nos habitudes au-
ditives, Oltons encore DAITIBLOU (bib.2),

" On croit géndralement gue le sysbéme occidental actuel
représente un progrés comsidérable et qgulil offre des movens inde
galables pour Ll'expression musicale, Toutefois la prise de comntact
avec des systémes musicaux différents nous lailsse moing slrs de
nous. Quelque spectaculaire que pulsse 8tre un orchestre moderne,
guelque admirable gue solt la qualitéd des instruments, le pouvoir
Atévocation et de suggestion de la musique polyphonidgue reste limité
et souvent faible quand on le compare & colui d'un systéme rodal.,
Llédifice gigantesque de la nmusigue occidentale peut apparaitre
hors de proportion avec 1tétendue des sentiments ot deos idées

gutelle permet Jd'exprimer, " /.
o * 80



Le musique est manifestement un message transmis par voie
acoustigque. Un message suppose un code peruettant de le composer
et de le " décoder ", La question se pose alors ! pouvons-nous
comprendre la musique de vina sans inltiation préalable? Fn d'autyres
ternes la musique est-~elle un langage universel ? Si oul nous de-
vons comprendre n'importe quelle musigue; si non 11 faut . trouver
une explication raisonmnable basde sur la perception et Ltintégra-

tion de 1a nugigque,

7e ) POUVONS-OUS COMPRENDRE LA MUBIQUD DI VIMA ?

Le mécanisme de la perception et de Llintégration de la
rasigue est une de nos préoccupations constantes au laboratoire;
nous sommes convailneus gue nous ne ferons »ien de bonir tant que nous
ntaurons pas de réponses suffisantes aux questions que pose ce pro-
bldme, Or les nombreux ouvrages ¢crits par les psycho-physiologues,
les physiciens, les musiciens montrent qu'lon est bien loin de pos-
séder une doctrine cohdrente en ce domaine, Dl'oll nos efforts pour
mettre au point les éléments dlune telle doctrine & partir de noire
expérience dans le domaine de l'acoustique ot de la musique., llous
avons déjd évoqué cette question deams uno publication récente (bib.3

Résumons 1ia, car elle nous semble trés importante,

ne thdorie valable de la nmusique dodit englober toutes les

musigques humaines et levexr tous les paradoxes et contradictions aue

présentent les avis des uns et des autres,

La musique est un ensemble de signaux acoustiques évolutifs,
cleat-A-dire de vibrations aériennes complexes, Celles~ci sont trans
formées par lloreille en vibrations électriques de méme " Fforme ",
puls projetées sur notre cortex, On peut imaginer cette projection
sous l'aspect d'un sonagraitile (partition intégrale comportant Liévowm

lution simulitande de la fréquence et du niveau en fonction du temps |

Dés notre naissance, ce mécanisme fonctionme; le " film ™
dn nmonde sonore qui nous environie se déroule en continu sur cet
deran, Mais trdés t6t nous commencgons & transformer 1'fimage électri-

que en véritables " photographies " de nature probablement chinique

G oond
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Y

et & stoocker ces documents dans notre mémoire mémorisante,

; Chaque fols qulune image se présente alors sur ltécwran,

un " ordimateur ", véritable machime a calculer logique (systéme
central du cerveau) confronte celle-ci avec les dtalons stockés
dana notre médmoire mémorisanto., In cas dtidentité, nous ' recon—
naissons " lo signal., Le m8me ordinateur pernet. encore de failre
toute une série dlopdrations logiques a partir des images stockées
et actuelles. On peut assembler les S1léments contenus dans la 136
moire mémorisante selon des rdgles données (composition); on peut
les comparer entre cux (jugements & postériori); on peut les. con-
fronter avec les images qui se projettent sur notwre " Seran M A
un noment donné, ctlest-a-dire porter des jugements de valeur sur
ce que lton, pergoit actuellement, Un tel jugement ne peut &tre que
comparatif : il se fait cbligatolrement A partir d'étalons de 1é-

férence et clest 13 gque nous touchons au fond du probldne,

94 nous dcoutons pour la premiére fods une musique qui nous

est totalement inconnue notre réaction ne pout &tre double 13

~ mous ne " comprenons " rien., . An effet " comprendre "

par définition signifie " prendre avec ", clestwa~dire confronter
ce que nous entendous actuellement avec le contenu de netre mémoire
mémorisante, 5i nous ntavons jamais entendu de cette mus Jue nous
ne pouvons avoir dlétalons de réfédrence, Or la umusique, cone la
parole, est un ensomble de signes acoustiques dont la signification
est purement cenventionnelle; ne connaissant ni les timbres des
song, ni lewr liaisons, ni leurs régles dlassenblage il est bien
dvident que nous ne pouvons " comprendre Y, et mcus abandonnons ra-
pidement, Cebtte musique nous parait " insolite ", " bizarre "

" parbare "; le taux dloriginalité est trop grand,

-~ pous pomprenons de travers, Clest le cas gi nous persig-

tons A vouloir " comprendre ", avec les étalons de référence que
nous possddons. Il v a bien une similitude entre les soms musicaux
que nous connaissens et ceux que nous entendons pour la premiére
foig car il nlexiste en fait gulun noribre Linitéd de matériaux et

de procddés utilisables pour fabriquer des sons muslcaux (cordes

LI BB
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frottédes, pincédes et frappées avec caisses de résonance ; tuyaux

a bouche ot & anches). Hous " reconnaissong " approximetivement

les " syllabes " du langage nusical étranger et mdme quelques mots;
mails la sdignification nous échappe., Adnsi le méme mot " faste
suggdre " magnificence Y A un auditeur frangais, " presque " A un
allemand; " rapide " A un anglais,... ¢ gui nous senmble " naturel ¥
ne résulte en fait que dtun long apprentissage ol les éléments de

ia langue sont passds & 1'état de réflexes. lous ne pouvons plus,
corme Rameau, considérer comie " barbare " toub ce qui se fait a
quelques kilondtres de notre clocher ! Nous savons bien.que la théo-
rie des harmonigques (dite de la " résonance ") permet d'échafauder
un systéme musical harmonigue trés complexe et raffiné; mais 1!ex-
périence des musigues extra-~europdenncs nous izontre bien qu'il est
possible dlimaginer des sysitémes aussi raffinés sur dlautres bases,

Pour poter un jugement sur leur valeur il nous Faut apprendre 4!

abord la langue,

Tous devons sigunaler de ce point de vue dque nous avons ag-
slsté & plusieurs concerts de vina, gue nous avons enreglstrés et
réentendus plusieurs fois; RAC est venu au laboratoire 4 plusicurs
reprises, Hous aveoms pu assimiler ainsi un minimum d'élduents et
nous avons observéd que nous commencions dés lors a entrevoir une
possibilité de comprendre ce genre de pusigue : nen seulement les
timbres, les formes " lindaires " des " notes " mais aussi la struc-
ture, ltarchitecture dlume oeuvre, lails il est évident qutune pre-—
miére audition ne peut manquer de dérouter un audlteur europden
formé dans nos congervatoires, Celul-ci aura dlautant plus de mal &
se reconveritir, a ' édcouter " autrement, que sa formation est plus
poussde,, Ltauditeur le plus défavorisé est celui qui " entend les

notes " 3 il est facile de le montrer par un exenple,

Prenonsun passage de vina analysé au sonagraphe (fig.é).
Le musicien criental v verra un " tout ¥ une " forme " ou une
" formulette "3 le musicien occidental v recherchera des " notes "
-.gutil trouvera au passage bilen entendu, Il glaglt de deux nmodes

dtaudition de perception et dl'imtégration trds différonts,

4
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D'autre part, de telles " formes " sont impossibles & " noter " a
1'aide des .signes conventionnels que nous ubilisons et qui n'en
donnent qutune schématisation trés grosgsidres; on comprend bien
pourquol les musiques de ce genre ne peuvent &btre apprises que par

enseignement et imitation directs & 1Ll'audition,

I /\/\__h ,,,,,,,,,, A

femps

le sona &7 1T S22 dne Formelede

K@fnujuvén acadiﬁﬂfhlevqfﬂ#ﬁ ﬁmnﬁm@mwa'
vne porlEe Sur la Forme sriodsliope.
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Pigure 6

En gref, pour " conprendre " cette musique nous devons
adopter une atititude mentale opposdée A& celle qui nous est habituelle,
ce gqui pose pour beaucoup dlentre nous un probléme pratiquement ine
soluble,. lous pouvons cependant tenter de nous " reconvertir "; si
nous vy réussissons, nous serons rapidement conquis par la richesse
de cette musique, Les compldments qgue va nous apporter i, TRAIT VAIT
KHE permettront . en tout cas a chacun de porter sur ce qutil va en-
tendre tout & 1llheure un Jjugement plus wraisonnable, peut-&tre de
prendre gofit pour une forme de nmusique qui ne livre ses secrets
qu'd ceux gul font L!'effort ndcessaire pour en assimiler les é1lé~

ments.

Hous passons maintenant la parole & 14, TRAN VAW IR qui
va nous exposer le probléme musical.

. eos/
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RESUME DE L!'EXPOSE de M: TRAN VAN XMHE

par J.5. LIENARD et Melle CASTELLENGO

Avant dlaborder une explication sommaire de la musique
Indienne il me gemble initéressant de vous donuer quelques citations
illustrant les réactions d'un musicien occidental entendant de
la musique orientale pour la premiére fois 1

¥ Ilajr grotesgue et abominable en tous points finissedit sur la
tonique ainsi que la plus vulgaire de nos romances et ne soitait
pas de la tonalitéd ni du mode indigués dés le coummencement "....

" Les Chinois et les Indiens auraient une musigue semblable & ia
ndtre, s'ils en avaient une .see."

De plus les Orientaux appellent musique ce gque nous nomgons cha-
rivari, et pour oux comme pour lJes sorciéres de Macbeth, l'horri-
ble est le beau ,.."

Les réactions d'Hector Berlioz * . car clest de Ilui gu?
il stagit, trouvent leur pendant dans le jugement de musiciens
orlentaux traditionnels ! Un selgneur de Lahore' Y, lors de sa
premiére audition de musique lyrigue occidentale 3 " La musique
oceidentale est semblable au hurlement dtfun chacal dans le désert ",

Mohamed LZRRUKI ** nous explique la réaction du musicilen
oriental ¢ " Habituéd A4 1la nonodie, ol tout lo monde s'exprime &
Lfunigson, maniére qui stapparente a la récitation collective’
d'un méme poéme, 1l est totaloment déroutdé par des sons qui sienw
tréecroisent, se heurtent, se superpesent. A quelle phrase musicas~
le, a guel instrument son esprit va-t-il stlacecrocher pour essgayer
de saisir ce quil se dit 7

Pour lui, un orchestre occidental groupe des musiclens
quil ne tienment nullement 1é mdme langage. Chaque exécutant dit
en toute indépendance ce qulil luil plait de dire; les musiciens
semblent se tourner le dos et e point stentendre mutuellement
en pleine exécution certains dlentre cux repogent leur instrument,
laissant les autres discourir; puls slavisant qutils ont leur mot
4 dire il stévertuent & rattraper leurs camarades, !

ceves/

(%) " les soirdes de lLl'orchestre " - p, 270-279 -~ Paris 1854

(EI) m Lz musigque Arabe " - Revue internationale de musigue -~ n® 12,



' Suivomns plutét Romain Rolland qui éerit dans Jean Christoe
phe ¢

' La musique qgueoiquton dise nlesgt pas uwne langue univer-
gelle; 41 faub toujours Lll'arc des mots pour faire pénétrer la fldw
che deg scons dang le coeur de bous ",

Tl est certain qulune initiation est toujours nécessaire
pour comprendre car on a toujours téndance & juger une musigue gue
lton écoute pour la premisre fois dlaprés les oritéres que 1l'on a
par habitude accunmlés en sod,

Dans la rmusidgue cceddentale on a le sentimoent dlune archie
teoture des thémes, des parties, des tonalités, Dans la musique
orientale nous connalssons le point de départ et le point diarri-
vée, mais par l'improvisition le musicien emprunte un itindraire
chaque fodis différent, La musique est comme le déroulement dfun
fil de soie dont les méandres sont laissdes & la fantaisie du mu-
siecien,

On a souvént lloccaslion dlentendre de la musique de 1!1Tne-
de du Hord, mais clest la premidre fois gue M. RAD, qui est pro-
fesseur de Vina au Conservatoire de ladras, nous joue la musigue
de lL'Inde du Jud, Il serait impossiblé dlexposer en quelques mots
1és différencos entre la musigue de L'Inde du HNord et celle de
11Tnde du Sud, Bormons nous a guelques notlions fondamentales qutil
faut avolr 'a 1'esprit lorsgue nous dcoutons la musique tradition-
nelle de 1l!'Inde,

Les différentes notes de la gamme ont pour nom
SA RL GA MA PA DHA ITT SA

Le 5S4 (tonique) et le PA (dominante) sont toujours Tixes:
mais les autres degrés se distribuent différemment selon le mode
utilisé. Par exemple, le RI peut preundre guatre valeurs dans la
tradition de 1l'inde du Sud; mais celd ne veut pas dive que le ton
est dlvisé en quatre parties égales..... il nly a pas de " guarts
de ton " en tant qulintervalle ce dont on se rend compte facilement
en falsant des analyses.

Une des notions les plus essenticlles de la musique de
1'Tnde est celle du RAGA wn' " mode " que 1llon peut définir par
quatre critdéres principaux @

10} une échelle modale comprenant une pente ascendante
et une pento descendante (souvent différente de la précédente,
Tormant wup toub;

.Oleo/
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2°) une hidrarchie des degrés, Bn dehors de la tonique
constamment domnée par ies cordes de tala de la yina ou le tanpura
lorsque cet instrument accompaghe la wviné, certains degrés sont
plus importants qhe les autres : Prattana Jvara M degré dow nant "
et Sivas Svara " degré qui doune la vie " dans la musique de
LtInde du Sud alors gque dans le musique de 1!'Tnde du Hord on par-
le plut8t des dogrés vadi et gamvadi.

3°}) la _rupd ou formule mélodique, caractéristique de
chaque rlga, que le musicien a toujours présente a 1'esprit lors
de l'iwmprovisatioii,

40) le sentiment model 1ié & 1'éthos, & l'heure de Llexé-
cubion, & la sais n, etc.,,.

Ces quatre critdres nous permettent de définir ce qui
peut 8tre appeld um rfga, Le développement de celui-ci se faitb
pour 1!Tnde du Sud selon un plan bien défini’ (différent de celui
observé par les musiciens de 1'Inde du Nord):

1 - Le réga proprement dit; clest une luprovisation permettant
de mettre en valeur les diffdrents degrés en suivant les des~
sins mélodiques de la pupd: le tout dans un rythme libre. '
Le musicien cotstruit ainsi peu & peu liimage mentale du réga,
gul permet a ilauditeur diavoir la perception du rdga, On
peut appeler cette paritie 1 1'alapa (Prélude) conme dans la
nmusique de L'Inde du NMord.

2 ~ Le thanam. L'improvisation devient rythmée, mails ce nlest pas
encore le tala.,

~ le kriti ou chant, composé” par un maitre, gui est la partie
principale, comportant vn % refrain " et divers motifs.

- le nivaval est une improvisation du musicien sur une des
phrases du kriti,

- le gvarsg est une variation rythmique en utilisant les notecs
du Riga.

Dans la mpusigue de 1iTnde comme dans celle des pyas ex-
tréme orientaux le mdre mot peut revétir plusieurs sens apparentis;
ainsi le tala est & iLlorigine la paume de la main, puis le coup
donné avec la paume de la main, pulsg le rythime lul-méme, enfin
tout ce gui concerne le myithnme,

Dang la conception cccldentale, le rythite est la division
du temps qui stécoule en un cerbain ucibre de battements bgaux,
coug~ci se subdivisant 3 leur tour selon certains schémas simples,

aaec/
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Dang la conception orientale, le rythme résulte plutdt-de
1Ltaddition de petites unités de tenmps selon une " combinatoire "
souvent trés complexe et pouvant aboutir a des formules cycliques
longues de llordre de la minute,.,. Dang une improvisation collecw
tive, tous les musiciens se retrouvent sur le pretiier temps de ocet-
te Fformuale,

Tl mtest impossible dlentrer en si peu de temps dans les
détails dlune musique qui a une théorie trés édlaboréde mais ces guel.-
gues notions préliminaires sont indispensables pour aborder avec
profit lLl'audition de la musique gue nous allons entendre,

Ici, ¥, RAO nous a successivement présentd i

1°) Un Jawali chant dlun sétyle léger, comparable au Thumri dans
la musique de 1!'TInde du llord, Rdga 3 Kafi Téla s Rupakan,
Conmpositeur : Subramanya Ayyar.,

‘

2”) Un Fillana 1 un chant utilisé pour accompagner les danses
Réga : Pharaj Tédla s Aditala

3°) Le développement complet du Rige, Simhendra Madhyamam,
. Rfiga 1 Sinmhendra madhyaman
T#la s Hisra Chapu
Compositeur : Thyagaraja,



