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RYTHNE T ACOUSTIQUE

par E, LEIPP

I- GENERALITES,

Une asser longue expérience en Acoustiq%g_yusicale
nous a montré A quel point il était ndcessaivcidd%ireront
ce dont on parle en musique, Les exemples ne se coumptent
pas de divergences et de malentendus résultant uniquernent
de l'absence d'une terminologie rmsicale ot instrumentale
commune et prdécise. li8me pour une simple description orga-
nologique, il est parfois impossible de comprendre certains
textes. Voyez le cas des tuyaux dlorgue! le physicien
appelle "fond" ce que l'organier appelle "bigseau; a4 son
tour le physicien appelle "biseau" ce que l'organier
appelle "levre supdérisure", Pour 1'un une "anche!" est
une lamelle wvibrante, pour l'autre c'est un demi-tube
coupé dans le sens de la longueur, que le premier appelle
"rigole" etc..,, Les choses se compliquent encore bien
davantage lorsqu'il s'agit d'abstractions, de sensations
musicales relevant de la psycho-physiclogie perceptive,

Le théme de notre réunion est le "rythme dans les
rmusicales orientales": essayons donc de définir au préala-~
ble ce que signifie le mot "rythme" en général,

IT~ DEPINITION DU RYTEME

Dés l'origine il est ambigu., Dans la piéface de son
"essai sur le rythme" (bib.,Ll), Matila C. GHYKA nous rappelle
que "dans la langue de ceux de nos anc8tres spirituels qui
se gsont Jjadis occupdéds dl'esthétique avec le plus de succeés,
le mot "rytmos" signifiait aussi bien nombre que rythme!

Du point de vue musical, les théorieiens et philoso-~
phes grecs se sont penchdés sur le probléme, Dans la
seconde moitié du IV® sidcle av. J.C.,, ARISTOXENE précise
que "le rythme est une nise en ordre du temps", définition
claire et nette, que l'on a singulidrement embrouillde
par la suite.

Nous lisons dans le LAROUSSE DU XX° sidcle que le
rythme est la "disposition symétrique et A retour périodi-
que des temps forts et des ternps faibles dans un vers,
une phrase nusicale etc...

IMais que signifie "Ffort!" ou "faible" ? Sltagit-il
dl'intensité relative ou de ponctuation, ol la durde rela-
tive de certains éldéments est déterminante ? D'autre part
faut-il prendre le mot "symétrique" dans le sens des
architectes del'Antiquité et de la Renaissance pour qui
il signifie correspondance déterminde par une corrune mnesu-
re entre les différentes parties de l'ensemble et entre
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ces parties et le tout. Ou faut-il entendre par la le sens
usuel du mot, & savoir disposition de parties identiques,
semblablement disposées dans un ensemble? Ou est-ce le
sens gdéométrique de disposition de deux figures se corres-
pondant point par point de part et d'autre d'une ligne ou
d'un plan? Selon le cas, le nmot "rythme" nta plus le méme
sens!
Poursuivons dans le texte:

"Le terme "rythme" comme celui de "mesure" a deux
significations différentes: une géndrale et une spéciale,
On parle de rythne en général, qui caractérise une COmMpPo ~
sition, et d'un ou de plusieurs rythmes, corme on parle
de la mesure en géndral et d'une ou de plusieurs mesures",

On passe ensuite & des distiunctions subtiles entre
rythmes masculins et féminins. On nous avertit par ailleurs
"gqu'il faut encore tenir compte des repos qu'apporte a
l'oreille 1'harmonie, la résolution des accords. Au bout
de peu de temps on est frappé par une foule de particula-
rités et de distinctions rythniqueg!,

Toutes des explications restent passablemnent obscures.

Consultons un ouvrage plus spécialisdé: le LAROUSSE
DE LA MUSIQUR (1957) " La notion de rythme n'est pas sire-
ple et il malaiséd de la définir en raison de sa complexité
La définition proposde par Vincent d'Indy: le ryhhme est
1'ordre et la proportion dans l'espace et le temps, est
cependant assezm large pour convenir & tous les cas, asseg
précise pour éliminer les acceptions errondes!,

Une fois de plus il faudrait préciser la significa-
tion exacte du mot "proportion', Sltagit-il d'un rapport
ou d'un ensemble de rapports relids par un module (sous-
multiple commun aux éléments de ce rapport). Ceux que
cette question intéresse liromt avec Ffruit l'ouvrage cité
plus haut {bib.1) od la question est clairvement exposde;
mais nous ne somme gudre plus avancds..,.

Apreés des considérations sur les effets physiologi-
ques et psycinologiques du rythme sur 1'homme, 1'auteur
précitd nous dit enfin:

"Le rythme s'détablit soit par la succession & inter—
valles réguliers, de sons forts et de sons faibles, indé-
pendamment de la durde de ces sons dont la force ou la
Faiblesse dépendent uniquement de 1'accentuation plus ou
moing grande, soit par la succession réguliére de valeurs
de durde dans un ordre détermind",

Que peut-on conclure, sinon que les musiciens donnent
au mot "rythme!" les sens les plus varids et les plus flous.
Chacun sait apparamment trds bien de quoi il parle mais
la chose est tellement compliqude que les mots ne suffisent
plus. Une phrase célébre de Saint Augustin stappliquerait
asger blen a la situation, moyennant changement du sujet:
"Je sais ce qu'est le rythme mais quand on me le demande
je ne le gais plus 1" ’




Adressons-nous aux spécialistes de l'esthétique.
Parmi eux, Pius SERVIEN s'est longuement penché sur la
question (bib 2), Mathématicier, podte et thdéoricien du
rvythme, 11 le définit ainsis

"Le rythme est périodicité percgue. Il agit dans la me~
sure oll pamille périodicité déforme en nous la coulde habi-
tuelle du temps".

Cette définition ret en relief 1'éléuent essentiel
du rythme qui est la périodicité., liais clle est artbigud
par certains cdtés: nous savons bien que la hauteur d'un
son est dgalement périodicitd pergue. .., Or ce paramdtre

de la musique n'a rien & voir avec le rythue.

.

Finalement Paul VALERY parlant de la phrase podtique
avoue que "parmi les constituants... il en est un de parti-
culidrement sensible, mais de singulidrerent difficile &
définir: celui qgue 1l'on désigne par le nom de vythme!.

Essayons de dégager quelques iddes clairves de toutes
ces opinions.

La musique est un art de la durde.Pour tout artiste
le probléme est de disposer des 4ldéments selon un certain
nombre de régles afin dl'en faire un tout organigue, Le
rmusicien nodule le temps en le découpant systématiquement:
pour rendre le découpage effectif, il utilise des signes
acoustiques, Ceux-~ci peuvent 8tre indiffdéramment des gignes
d'intensité physique, de hauteur ou de +tiubre & condition
que ces signes sodent reconnaissableset identifiablesclest—i-
¢ire perceptibles et appréiensibles var L'homme, Ces signes
déterminent la division de 1l'oeuvve en hlocs de durde défi-
nie, présentant une structure interne et dont la répétition |
assure un certain taux de prévisibilitdé sans lequel une |
ceuvre reste totalement inintelligible. Ce découpage teripo -
rel peut avoir des effets varids sur 1'honmne:

- effets physiologiques , en agissant sur son syvstene
nerveux et indirsctement sur certains réflexes (battements
du coeur, respiration, etc)

- effets intellectuels: sensation de satisfaction inti-
re dl'avoir gu démdler la trame de 1'oeuvre, dltavoir compris.

~ offets psychiques: perception plus aigué du temps
qui passe, donc sensation de vivre plus pleinement, tout
en comservant l'iupression rassurante de retrouver périoc-
diquement des événements familiers.

Finalement la vieille définition d'Aristoxdne reste
encore la plus sat: faisante: le rythne est une mise en
ordre du temps. Dans la mesure ou Llon admet qu'une oeuvrye
rmusicale est une architecture temporellie dont llaudition
pernmet d'appréhender 1l'organisation, il est Svident que
le rytiane est 1'éldément capital de 1l'oeuvre puisque cleat
précisérient lui qui en rdgle la structure, qui en définit
1l'ossature.
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La question qui se pose & l'acousticien est de savoir
si les appareillages dont il dispose permettent de nettre
4

en eévidence de fagon objective cette ossature; c'est ce que
nous allons examiner maintenant,

IIT~ MOTHIODE OBJECTIVE POUR DECRIRE LE RYTHME

L'oeuvre musicale est un événement, une'"pidce'on
vivent et agissent un certain nombre g'étres s0noYres s
nous avons maintenant les gppareils ade@quats pour décrire
ces &tres A chaque instant par leurs trois dimensions :
le niveau, la fréquence et la durde et mettre en évidence
toutes leurs relations "sociologiques", Le rythme devrait
donc apparaftre sur tou$ les appareils fournissant des
docunents olt le temps est l'une des dimensions.

L'appareil le plus sinple est l'oscillographe A
balayage lent (appelé encore abusiverient ”rythmographe"),
Deg coups frappés successivement apparaissent sous ltaspect
de déviations verticales du spot, de hachures verticales
dont on peut mesurer l'intervalle temporel; on peut donc
définir le rythnme,

L'enregistreur logarithmique de niveau est plus
intéressant car il permet d'enregistrer avec précision
~des durdes illimitdes et par 14 méme occasion de mesurer
ltintensité de chaque choc, en ddécibels.

Mais l'expérience montre que le rythmographe et 1'en-
registreur de niveau sont pratiquement inutilisables. Dés
que deux instruments différents jouent ensemble, le ddépouil-
lement des documents devient difficile, 1l'intensité ne
permettant pas de les différencier. Lorsqu'il s'tagit de
tout un emserble instrumental, l'opération est impossible.

Le seul appareil permettant de démbler des événements
sonores compliqués reste le sonagraphe; le sonagranme donne
effectivement de chaque 8tre sonore une photographie inté-
grale, reconnaissable et diffévenciable de tous les autres
quelle que soit la complexitdéd de l'image sonore glowale,
Hontrons guelques exenples schématiques de sonagrammnes ol
le découpage terporel systdématique apparait clairerment
(fig. 1,2,3).

Le rythme, avons-nous dit, peut Stre marqué par des
"signes de ponctuation" dtintensité, de hauteur ou de tim-
bre.

Lorsque le teuips "fort" est 1ié A l'intensité, ceci
apparalt trés simplement par 1l'existence de régions trés
foncées qui se réndtent quasi périodiquement tout au long
du passage considdérd (fig.l)

Lorsque le signe de pometuation est un son de hauteur
Z ) o
definie, représentd dés lors par un gpectre de raies
donné, celui-ci est repdérd visuellerent sans difficulté
(fig.2)




Lorsque le découpage temporel est rdalisé par un son
de timbre particulier, celui-ci est aisdment décelable et
reconnaissable (fig»Bﬁ

Dans les trois cas, le rythme est clairement indiqué
sur un sonagramme par le retour périodique d'une forme
acoustique reconnaissable. Il suffit d'apprendre & lire
le docuwaent. lMéme dans les cas les plus difficiles (dés
que l'oreille regoit le rythme) le sonagramme en rend
compte.

Ceci étant précisé, on peut se demander pourquoi, dés
l'origine, les instruments & percwu ssion furent choisis de
préférence nour marquer le rythme. La rdponse nous a &té
fournie par 1'étude comparative des sonagramaes dl'instru-
nents de musique les olus varids, :

Urn sonagramme de percussion est caractdrisé par la
présence d'une hachure verticale (figoﬁa) couvrant une
trés large bande de fréquence. Le bulletin GAl: n°l7 en
donne de nombreux exerples. Ces traits verticaux, que l'on
trouve au début de toute percussion, constituent de véri-
tables "barres de mesure rythmigque'". Ils émergent nettement
sur des sons musicaux tenus, représentds par les traits
horizontaux des harmoniques { fig.4 b ) ou des partiels

(figoho). S5'il existe en un point donné tout un mélange

de sons musicaux a spectres de raies, la hachure verticale
reste encore totalerent visisle, liéme dans des bruits de
foule mélés de musique on retrouve toujours quelque part
une trace suffisante de la hachure qui permet de 1'identi-
fier (fig.4d). L'usage des percussions pour marquer le
rytihme est donc totalement justifid du point de vue acous~
tique,

TV~ WTHEE BT PERCERPTION DU TRMPS

ITous venons de voir gu'il était dordnavant possible
de parler du rythre en s'appuyvant sur des documents objec~
tifs aussi précis qu'eon reut le désirver: appareillages et
méthodes existent et sont au point, Ikais nous voudrions
attirer l'attention sur le difficile problene de la percep~-
tion de la durde. En effet, ce nlest pas tout de mesurer
avec précision le découpage temporel, il faut encore savoir
comment le récenteur "mesure!" le temps et 1l n'est pas
Aufout évident, & priori, gu'il v ait similitude entre le
fonctionnement des appareils et celui du récepteur humain,
De ce point de vue, l'expdérience courante nous montre
avec évidence qu'entre le temps physique et le temps
peychologique il n'ewiste que des liens assez lAches,..
Lecomte du Mouy disait: " le temps physigue n'est que
l'enveloppe des teups biclogiques individuels", Selon les
dispositions psychiques du récepteur et selon son attitude
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envers les événerments en cours, le tenps passe vite ou non..
"I1 v a néme un rapport inverse entre la longueur psycho-
logique d'un temps et sa plénitude, Plus un teunps est
reublé,plus il parait court"(bib.l p.37), En dtautres
termes, la notion de durdée varie avec le contenu affirmatif
des messages pergus par le récepteur., Encore faudrait-il
préciser que la méme information est susceptible d'agir

sur le méme récepteur de fagon variable selon le contexte
sociologique ou sentimental du moment, BEn bref, le probléme
est dtunc complication extrédne; mais il y aurait d'intéres-
santes expériences A faire sur l'accélération ou le ralen-
tissement des battements du coeur lors de Ll'audition
dl'oceuvres nusicales,

Pinalement le probléme de la perception du Hemps est
1ié au contenu de la némoire de 1ltl'individu en fomction de
ce qui se passe au noment présent. Ce qui est important,
clest ce gque chacun prcjette sur les dvinements en cours:
telle formule rythmigque ravit le connaisseur,mais si je
n'ai pas stockdé dans ma mémoire les éléments nécessaires
je mlennuyerail a l'audition et le terips passera avec une
lenteur désespérante, Les philosophes se sont longuement
penchés sur les problémes de perception de la durde. En
musigque mieux qu'ailleurs "avant dlexpcoser le ralativisme
essentiel des superncsitions rythmiques, il nous faut encore
exorciser toute habitude de véférence a un teups absolu'
(bib.4), Les musiciens traditionnels, les ohamanes, exploi-
tent de nombreux effets subtils et mal connus du rythme:
transes, hypnose etc.. ol menifestement le but poursuilvi
serible consister & "arrdter le temps" , suggdérant & 1'indi-
vidu 1l'impression qu'il est "étermel et semblable aux
dieux", La difficulté de l1ltanalyse des rythmes est done
beaucoup plus du cdté de la psychad-physiologie perceptive
du temps que de l'inscription des phénomsnes physiques quil
supportent le xythme.

V- CONCLUSLONS

Résumons: Le rythme est découpage temporel systémer—
tigque et matérialisé par des signaux acoustigues,pergu
par un récepteur humain. Hous pouvons 1t'étudier sur docu-~
ments objectifs au laboratoire, méme dans les cas les
plus compliqués, comme par exenple ceux dont nous parlera
TRAI VAN D pour les musiques ovientaless il y a 1a un
fait nouveau qui concerne les tmsicologues soucieux de
s"appuyer sur autre chose gue des aiffirmations sans
preuves. liais il faut bien se rappeler gue le dépouillement
des documents physiques doit se faire en tenant compte
des propridtés du récepteur humain relativement a la per-
ception du terps.

Les travaux des philogophes ¢t des psychophysiologis-
tes restent malheureusement contradictoires et trés
lacunaires sur ce point. Peut-8&tre ne s'est-on pas
suffisamment intdéressé a la musique: la conplicatisn du
probléne due en particulier & L'impossibilité de :alsiy
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les phénondnes acoustiques, de les wvisualiser. Cotte
derniére difficulté est levde & présent et il m'est pas
douteux que l'on apprendrait beaucoup a étudier de pPrés
la pratique empirique des nugiciens, ces grands mattres
dans ltart de nanier la durde,
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A PROPOS TU RYTHME
ET DES INSTRUMENTS A PONCTION RYTHMIQUE EN QRIENE

M it ey s g i Pt e e et S S v B Bt e Bt

Bxposé de M. TRAN VAN KHE fait au GAM le 26 Mai 1967

Résumé par Mlle CASTELLENGO

INTRODUCTION

Avant de parler du rythme nous avons cherché & définir ce que 1l'on
entend par ce mot. Il semble qu'il n'y ait pas de notion plus diffici-
le & cerner . M. A. SOURIS, dans l'encyclopédie Fasquelle (Bib1) nous
dit ¢ "Selon les cas, le rythme est synonyme de vitesse, de percussion,
de périodicité, de discontinuité, de bruit, de schéma de duréde, d'ac-
centuation, d'articulation, de mesure, de métrique, de configuration,
d'égquilibre..,"

Que digent les musgiciens Orientaux ?

Le prince ICHOU-TSAI-YU qui a écrit lg premler traité de tempérament
égal, 100 ang avent le Clavecin bilen tempéré de J.S. BACH et qui est
également 1l'auteur d'un ouvrage sur la hauteur absolue , semble confon-
dre le rythme avec la mesure : "..,Ce qu'on appelle Rythme (tsié tsou)
c'est la mesure (pan yen),.." (Bib 2)

Grace & une citation de HMaurice COURANT nous avons pu retrouver les
idées de CONFUCIUS sur le rythme. Plus connu comme philosophe ou comme
moraliste, Confucius était aussi un excellent musicien comme nous 1'a-
vons montré dans une étude précédente ("Confucius, musicien et théori-
cien de la musique" FRANCE-ASIE N° 185 p. 313-324), Voici ce que nous
dit Confucius : "...La musique c'est le rythme ; qu'appelle~t~on le
rythme 7 Quand les anciens chantaient, dans 1l'intervelle d'une note de
chant, la cloche et le lithophone dounaient chacun une note . Ce serait
ainsi l'image de deux principes. Pendan une note de cloche ou de li-
thophone, il y a de la claquette, quatre sons de chaque sorte, il y a
8 battements forts et 8 battemgnts faibles du rouleau de cuir ..."

Nous restons sur notre faim | Mais nous pouvons tout de méme conclure
que Confucius met l'accent sur les instruments & fonction rythmigque.

Bt dans la musique de 1'Inde ? Les Hindous emploient, pour parler
du rythme le mot TALA . Mais ce mot a bien d'autres sens ; le Tala,clest

Y
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la paume de la main, le coup que l'on frappe sur la paume de la main,
le temps, l'ensemble des deux tambours qui servent & marquer le rythme..
De la méme fagon, dans la musique du Viet~NAm, le mot "Phach" désigne

tour a tour les cliquettes, le coup donné par les cliquettes, le 1er
temps fort de chaque mesure, la mesure elle-méme, le tempo etc...
Aprés tout celd,il semble bien hasardeux de vouloir donner une autre

b

définition du rythme | Retenons toutefois qu'en HBxtréme-Orient on passe

du concret & l'abstrait |, de Llinstrument 3 fonction rythmioue 3 la no-
tion abstraite de rythme.

Nous allons tenter, au cours de cet exposé de faire mieux connaitre
la conception orientale du rythme, & l'occasion de quelques remarques.

1 _ LES INSTRUMENTS 4 PERCUSSION EXISTENT EN GRAND NONBRE BT SONT DE
TYPES TRES VARIES.

Dans la citation de Confucius, le rythme est matérialisé par les ing-
truments & percussion. Clagsiquement on distingue
a) Les instruments de métal - gongs et cymbales sans hauteur bien
définie.
— cloches et carillons de cloches, acgor

8
b) Les instruments & membranes - tambours & une et & deux peaux, &
tension fixe ou variable . Il en existe de tailles et de formes trég
diverges. A
¢) Les ingtruments de bois, de corne,de pierre etc..

-que l'on frappe(cliquettes, auge en boig)
=que l'on racle (tigre en bois)

L1 ne nous est pas possible de faire ici la description de tous les

types existante .La figure ci-contre présente quelques uns d'entre eux.

* Au cours de la réunion, M. TRAN VAN KHE noug a fait

entendre quelques échantillons de musique de la Chine, du Japon(théstre
[i6) et du Viet-Nam ol ces instruments sont utilisds,

2 - LES INSTRUMENTS A PERCUS3ION ONT UN DOUBLE ROLE :; PRODUIRE DE

"COUPS"SONORES DE TIMBRE DETERMINE

Le probléme du timbre desg coups est particulidrement important pour
les instruments & membrane. A& chague sorte de coup est associéde une
onomatopée qui le caractérise et dont Ll'ensemble constitue 1'alphabet
propre & l'instrument. Nous avons entendu l'alphabet du Tabla de 1'Inde

ces/
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du Nord joué par Chaturlal, ainsi que des exemples pris dans le jeu deg
tambours du théftre N6. A titre d'exemple, voici 1'alphabet du pebit

tambour du Viet-Nam qui se joue avec deux ba ettes.
a J gu

TON -~ Coup frappé sur la partie centrale

TARON -~ Roulement sur la partie centrale

TANG Coup frappé sur la partie marginale

TARANG - Roulement sur la partie marginale avec les deux baguettes
suivi d'un coup sec de la baguette droite, sur la partie
marginale.,

CAC -~ Coup sur la caisse

TARAC ~ Roulement sur la caisse

SHEM - Appul léger

RUP ~ Appui fort des deux baguettes sur la partie centrale de la

membrane
TARUP - Roulement et appul fort.

La figure ci-dessous représente 1'analyse au sonagraphe du timbre de
ces coups. On voit que l'allure spectrale et temporelle de chacun d'eux
est originale et deétermine une "forme acougtique" parfaitement reconnaig-

sable.
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WUELQOUES EXEMPLES DE FORMULES RYTHMIQUES DE L'INDE _ 439.5

RUPAKA TALA _ 7 unités de temps (3+2.+2)

1 2 3 4 5 6 7,1
A R

JHABTAL/-\ _ A0 unikés cle f:emps. (2:\6 +2+3)

1 2

3 L 5 7
oo

5 & 9 10| 4
P 4

| DAMAR _ 4L unitis de temps ( 545+4)

2 3 L5 8 9 40 1 12 3 |4

S | 4
f o 4

4
!

1 2 3 4 5 6 7 89 w0 0 1203 I
@ ¢ $ 4
® 4 0 1 )
‘p'ﬂ L. ADA CHAUTALA — Lormule rv‘uhm?que de 1'Incle

a) relevee dans le jeu de Chaturlal
b) Qnoﬁjséa par M. DANIELOW

S N FE N VAN
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Au cours du jeu normal, qui comporte une grande part d'improvisation

le musicien combine les variantes des formules rythmiques et les timbres

différents ce qui lui permet de renouveler constamment 1'interét musical.

Voicl par exemple une formule Vidt-Namienne & 8 temps présentée sous trois

agpects différents .(Fig.3)

1 2 3 k5 & F & A

D 210 00 Blp 2 |7 2o b7 | tap
Taren. Ton Ton Ton Ton Taron Ton Ton Ton Cae “ton Taron
TR e ‘
e e 16 215 @t sl ¢le 5le »| y 4%
Tardng _Tﬁﬁg 7Kq9 Cac Taqg Tardﬁg Taﬁﬂ Td%g Tefng Cac "ﬁibg Thrdgﬂ
vinarara e NS PR AT h
Tarit b HH L[ac GE Tartt il bk EE lae EH Ti et

¥i9 3. tormule rythmigue du tambaur Viet-Namien avec des timbres différents( g termps)

5- LA CONCEPTION DU RYTHME CHEZ LES EXTHEME~-ORIENTAUX EST TRES DIFFERENTE

DE CELLE DES OCCIDENTAUX.

a) Le rythme procéde par scdition et non Jpar division ou multipli-
cation.,

S,

- Prenong pour exemple la musique de 1'Inde du Nord. Soit un cadre de
14 unités de teumps. Un musicien occidental est tentd de penser & une sub-
divisioqén deux parties , 2 X 7 temps. Clest d'ailleurs la seule menieére
de diviger ce nombre en parties égales. Si au contraire, nous procédong
par addition de groupes de temps nous pouvons trouver un grand nombre de
combinaisons comme
5+ 5+ 4 ou 2444 4 + 4

qui sont deux formules existant effectivement.

Pour une méme formule, il existe aussi des nuances selon les musiciens
: la répartition des temps forts pouvent changer.La figure 4 montre la
méme formule (&da chantala) relevée chez deux musiciens différents.

La figure 5 donne & titre d'exemple quelques formules rythmiques cou-
rantes dans la musique de 1'Ipde » & 7, 10, et 14 unités de temps.,

Il faut bien préciser que la formule, telle qu'elle est donnée ici
n'est qu'un cadre schématique. Elle offre une grande liberté rythmique
a l'exécubtant puisque celui-ci introduit, dans la réalité musicale, un

ooo/
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grand nombre de coups intermédiaires, roulements, syncopes etc... tout
en combinant les timbres les plus varids. Il peut montrer ainsi sa vir-
tuosité technique mais doit conserver une grande rigueur rythmique puis-
qu'il est tenu de retomber trés exactement & chaque premiere unité de
temps. Co.me ces formules sont souvent de longue durée, de telles fineg-
ses ne sont perceptibles qu's 1'initié qui conserve dans sa mémoire Le
"fil conducteur" qu'est pour lui la formule de base.
b) Les formuleg de base sont cycliques et souvent trés longues.

La nmusique du Viét-Ham offre des exemples particuliérement démonstra-
tifs de l'existence de formules cycliques. Le fragment de musique de
thébtre traditionnel qr.e nous avong entendu comportait

- un chanteur en rytlme syncopé

- un accompagnenent d'instruments en rythme régulier

- une partie de tambour sur formule cyeclique.

Nous pouvons noter cette formule & 1'aide degs onomatopées dégignant les
sortes de coups , et des figures rythmiques occidentales; ceci donne :
(Fig 6)

4 y) 3 L 5 G ) 3 4
’mwam,r - d31d3d3]ds . ld .fzzaym@tz

¢ P cdl‘la (ac Tang Cac  Phae Cac Phac Rac  Cac  Gac Gac Ge Phae

‘ Mi’m

?UP

796~¥0rmu!@_ ry H\m'xque cycffque i3 Eemps _ (V\@P,i\lam) — durée env, 20 sec.

Traditionnellement, l'apprentissage de ces formules sc fait oralement
ce qui suppose une bonne mémoire,d'autant que certaines gont de l'ordre
de la minute et plus...L'auditeur qui possede ce langage "comprend" alors
une musique qui, pour un non-initié peut scmbler inorgasnisée.

4 — EXISTLNCE DE La POLYRYTHMIE

On enterd par ce mot le dérouleient simultané de plusieurs gtructures
rythmiques plus ou moing indépendantes. 1. TRAN VAN KHE nous a présenté

un exemple de poljrytthc dans une cantilation bouddhique du Viét-Nam.
On distinguc Dlmultanenent :

- le rythme syncopé du chant du bonze
- le rythme régulier de 1'accompagnement musical
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~ le rythme cyclique des instruments rituels(tambour de bois en foim

ne de grelot et petit gong)
~le rythme de contrepoint du tambour.
Une telle organisation est difficile & analyser & l'oreille ; méme si
on connait trés bien les différentes parties rythmiqueson ne peut avoir
asgez de précision dans la notation. M. LEIPP a montré plus haut tout
1'intérdt que présentent les appareils electro-acoustiques actuels. Grace
5 ceux~ci, et plus particulidrement au sonagraphe, nous pouvons envisa-
ger une analysc objective du rythme. La démonstration que nous en a
faite TRAN VAW KHE portait sur un fragment de musique rituelle Viet-
Nemienne : "Tréng Lay". Cette pitce comporte les instruments suivents :
a) le tambour de cérémonie comprenant deux tambours gemblables, le
tambour wéle (plus grave) et le tambour femelle (plus aigu, par-
ce que plus tendu)
un tambour en sablier & une peau
une corne de buffle évidée

un petit gong
poses sur desg coussinets

o 92 o o
R N N RN

des petites cymbales

On a représenté sur la figure 7 ci-contre le dessin schématique de ces
instruments et en regard, leur allure sonagraphique. On voit que chacun
d'eux réalise unc forme acoustique originale (nombre de composantes, pla-
ce dans 1'échelle des fréquences, allure dynamique et temporelle) qui va
nous permettre de les identifier sang ambiguité dans 1'extréne complexi-
té du jeu d'ensemble.

L'analyse au sonagramme du début de la pidce Trdén Lay est donnde
dans la figuresuivante (Fig 8).0n reconnait facilement los coups de
cymbales (vers 3000 Hz) les coups ot les roulements du tambour de céré-
monlie ; 11 est plus diffile de distinguer le tambour mile du tambour
femelle car pour un méme instrument nous avong vu que la forme acousti-
que variait énormément avec les sortes de coups. Pour un tambour, il fout
donc posséder tout 1'alphabet. On distingue bien les coups rapprochés
du petit gong, et les coups espacés de la corne de buffle évidée, celle-
ci étant légerement plus grave que le petit gong. Il nous reste a iden-—
tifier le tambour en sablier. Cet instrument nous a donné plus de mal,
car il ne comporte pratiquement gu'une composante, dans la zone de fré-
guenceg du rambour de cérémonie. Toutefois, lorsqu'on connait son spec-
tre on le retrouve aigément.

I1 faut préciser que sur cette figure, le sonagramue est schématisé

cod/
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pour les besoinsg du dessin . On a éliminé les bruits parasites et sim-
plifié les spectres des ingtruments : la réalité est beaucoup plus
complexe.Seule 1l'analyse simultanée des trois dimensions du son : fré-
quence, temps, intensité permet d'étudicr la polyrythmie.

4 pariir de ce document nous pouvons faire une analyse rythmique

trés précise de chaque partic instrumentale : il nous guffit de mesurcr
les espaces entre lcs coups pour connaitre les durées exactes. L'instru~
nent marquant un tempo théoriguement régulier cest la corne de buffle ;
en fait les coups s'accélérent progressivement comme on peut le voir.

Ce document permct aussi de faire unc analyse musgicologique de 1l'or-

ganigation d'enscmble de cette polyvrythmie. Au premier temps fort, 4

instrunents sc rencontrent (cornc de>buffle, gong, cymbale, tambour cn
sablier). Par la suite, & chaque coup de corne de buffle correspond un
coup de cymbale ct un coun de tambour en sablicr. D'autre part, lcs
cymbalcs, le gong et le tambour en sablicr se retrouvent a plugicurs
reprises. La totalité de la formule est 4 & 5 fois plus longue : clle
révele unc organisation bien définie, contraircment & 1'impression que
peut en avoir un auditeur non expérimenté.

CONCLUSION

I1 n'était pas possible, dang le cadre de cet exposé, de faire une
étude exhaustive du rythme dans les musiques orientalcs, d'autant que
chaque pays : Inde, Japon,Chine, Viét-Nam est & lui seul un monde ori-
ginal gu'il faudrait étudier séparément .Malgré tout, ces musiques ont
en commun, dans le domaine du rythme, certaines conceptions fondemen-—
tales par lesquelles elles diffdrent profondément des musiques occiden~
tales; c'est ce que nous avons voulu montrer. D'autre part, l'utilisa-
tion d'appareils tels que le sonagraphe permet maintenant de baser
l'analyse rythmique sur des documents objectifs et d'envisager des
études plus approfondies dans ce domaine.
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1E ZARB IRANIEN

Apres 1l'exposé de M. TRAN VAN KHE , nous avons eu le plaisir d'appré-
cier une démonstration de musique rythmique Iranienne par .M. Djamchid
CHEMIBANI jouant du Zarb (ou Tombak). ‘ :

Le Zarb est une variante des innombrables tambours & peau unique
tendue sur £t ouvert & une extrémité. (Bib 4)

Ici la peau est en agneau et le flt en noyer ou en mirier, est de
forme particulidre permettant de tenir fermement 1'instrument disposé
horizontalement sur le haut de la cuilsse.
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On joue avec les deux mains.On peut frapper la peau de mille manid-
res : d'un ou plusieurs doigts simultendément ou successivement, ou du

A
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plat de la main. Ceci permet'to;éL une variété de chocs plus ou moins
intenses. Le timbre varie selon le p01nt de frappe ; de plus, on peut
tendre la peau en appuyant les d01gts d'une main en un p01nt donné, ce
qui varie & la fois timbre et hauteur. On frappe egalement le bord du
£ty on y prodult diverses ohlquenaudes 1solees ou en casoade ; enfin
on peut récler la paroi extérieure qui est cannelée. En bref, avec cet
ingtrument si simple en épparence, on peut produire les formes acous— .
tiques d'impact les plus variée§; et le virtuose qu'est Chémirani en
"tire des effets d'une diversité extraordinaire .. On peut écouter 1'ing-
rument pendant des heﬁres sans. se lasser !

On notera que le rendement sonore de. l'lnstrument est optimum pa¢
teups sec ; lors des travaux que nous avions fait au laboratoire, le
gimple fait d'exposer la peau au rayonnement d'une lampe élecgrique
. pendant quelques minutes en améliorait remarquablement la qualité acous-
'thue. N
| La fonotlon de l'lnstrument est essentleTlement rythmlque et nous

~ retrouvons dens la musique de Zarb toute la oomplex1te des formules.
rythmiques: parf01s trés longues et tres elaborees, a l’lnterleur deg--
quelles le ‘musicien a la liberté d'improviser dans une large mesure.
Gomme dans-la majorité des cas, 1'instrument n 'est que peu de choses
ce. qul compte c'est ce qu'en fait le musicien, compte tenu de son habi-
letd et de ce qu'il a emmagasiné dang sa memOlre, de sa capaCLte de
faire de la combinatoire avec les élémente qu' il salt réaliger sur
-l'1nstrument ‘

Mais tout ce que l'on peut en dire ne peut Gonner gu'une adée tres
péle de la richesse musicale du zarb joué par un virtuose comme Chémi-
rani. L'important est finalement de noteér le paralldle entre la concep~—
tion du rythme en musique iranienne traditionnelle et celle des autres
musiques orientales.

S U U R .
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