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1*) REUNION du 14 Décembre 1966

Etaient prdésents i

M, le Professeur SIZSTRUNCK, Présideunt
M, LETPP, Secrdtaire général; Melle CASTELLENGO, Secrétaire

Monsieur le Vice-~Doyen GAUTHIER nous avait honoré de sa présence
puis, par ordre dlarrivée

Melle A, NIYOGI (étudiante); M., TRAN QUANG HAY et M, PHAM HIEN LUONG
(§tudiants); M, CARCHEREUX (Maltre lutier); M, CONDAMINES (Laba, Ac.
ORTF)}; Mme le Dr, XADRI; Melle M, LEIPP (étudiante); Mme LEIPP;
Melle PACUNOFF (Btudiante médecine); Mmne Yvette GRIMAUD (musicologue)
M, COQUARD (Tng., EDF): M, FRANCOIS (Labo, ac, EDF); M, ATASST (CHRS)
M, Michel GAUTHTIER (ONRS); M,A, DPOUARD (Professeur); M, CHENAUD
(Présid. Assoc. acoordeurs et rép. pianos); M, TRAN VAN KHE (musi—
cologue); M. GRINDEL (Prof,); .i, POUBLAN (Médecin biologiste); Mme
et M, DUPARCQ (Revue musicale); Mme STRAUS (Prof, la Fontainei;

M. ARRFBLACHETTE; Mme METILLAT; Melle RENAUDIE, Melle Sulvie HUE, Mme
PAJOT (Conservatoire de Musique); ¥, URSIN (Air liguide); M, BASCHET
(ORTF); Mme LASRY; M, MAZERON (étudiant); M. A, LIENARD; M, BLONDE-
LET (Buffet-Crampon); M, BERTRAND (ENS, ST-CLOUD); X, (Peintre-gra-
. .. . . _veur); Mme LEPETIL (Professeur); M, BATISSIER (SIERE); Melle DOUEL .
(étudiante); Dr CLAVIE; Mue ot M, J,5, LIEWARD; M, MATTEL (Labo. Ac.
EDF); Mne e+ Mr. CLARVER (Tasmbourinaire); M, FRIEDERICH (Facteur de
guitares); Ho—.e J. GAUVAGIN , budiante); M, CLABVER Pils; M, KLEIN
(pianos); Melle C, PERRIER (étudiante); M, John WRIGHT (joueur de
guimbarde); Dr DORGRUILLE; M. MOUTET (ONERA),

Excusds @ M, DUFOURCQ; M, CHATLLEY; 4, COCHEREBAU; M, ABITEBOUL;
Mue de BOISSTEU; M, CLIDI; Mme ESTOURNET; M, CANAG; M, TOURTE;

M, CAPELLE; M. ALATN MEYER; Mme et ¥, GALMICHE; M, AGOSTINI; Dr
VALLANCTEN; M, BEAUGNIER; M, GILOTAUX; Melle FTILLICN; M. FRENKIELj
M, GRONIER; M, BERNARD; M, PHTLIPPOT; M, COSTERE; M, MALERNEj;

M, CASTET; M, RISSET; M, ROUGET; M. JUNCK; M, DUBUCG; Dr MARCIE;

M, SATHT GUIRONS; Melle MEYER STAT; M. CHAVASSE; Melle WEBER,

Dr, HUET; M, SELME; M, PUJOLLE; M, LEON; M, ISCIR,

20) DISQUE DE VINA par RAO, Nous signalons aux perSonnes intéressées,
' qufun disque envegistré par RAO avec le btitre ¥ REFLETS DE L'IN-
DE " est sopti chew BARCLAY (n° 86 120 S),

3°) TAMBOURIN BT GALOUBET DE PROVENCEQ A la sulte du GAM sur ce
. sujet avec I, PABRE, nous avons eu le plaisir de faire divers
travaux avec M, CLAEVER, counstructeur et joueur de tambourins,
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ho) LE THEATRE NO, M, Akira TAMBA prépare avec M, CHAILLEY une

thése sur la musigue du NOj; mous avons eu l'occasion a diverses
reprises de recevoir M, TAMBA au laboratoire & ce sujet et il

a fait rdéoemment un exposé au Conservatoire devant la clagse

de MESSIAEN et de JOLIVET, auguel nous avions été invités, Hous
avons pu entendre des extraits dl'oeuvres japonaises el une oeu=
vre de musique concréte composée par Akira TAMBA et inspirée

du NO, Nous espérons qgue M, TAMBA nous fera un jour un GAM sur
cette intéressante question,

5°) DEGRADATTON DU MESSAGE MUSICAL BENIRE LA PRISE DE SON ET LA
GRAVURE DES DISQUES. Gréce & 1taide de M, GILOTAUX, nous al-
lons pouvoir obtenir des renseignements sur cette question sur
laguelle M, ABITEBOUL prépare un dipléme au laboratoire.

6°) BRUIT : Nous développons nos recherches depuis le GAM de mail
19663 M, LETPP fera un exposé des résultats acquis depuls, au
CROUPEMENT DES ACOUSTICIEWS DE LANGUE FRANCAISE (GALF) le 9 fé=
vrier, 14 h.30 au Laboratoire d'Essai du CNAM, 1 Rue Gaston
Boissier. Les membres du GAM sont cordialement invités,

7°) EUROPTANO., Le congrds international des facteurs, accordeurs

et réparateurs de piancs aura lieu 4 Paris cette.année; il est
organisé par M, CHENAUD, président de la section francaise, Ce
sera pour nous lloccasion de faire le point sur les r gultats
gue nous avons acquis lors de recherches commencdes voild une
dizaine dlamnédes, en particulier avec 1llaide et la collabora -~
tion de M, KLEIN, La date est fixde au 20 maij; M. LEIPP fera
ontre 14 h.30 et 18 h,30 un exposé en frangais et en allemand,
Les membres du GAM pourronit se joindre & mnous,

8°) FESTIVAL INTERWATIONAL DU SON, M, BATISSIFR organise tous les
_ans les Jjourndes d'études. Cette annéde, Melle CASTELLENGO y fe-~

re un exposd sur " THNSTRUMENTS DE MUSIQUE TRADITIONNELS, INS-
TRUMENTS DE MUSIQUE BELECTRONIQUES " ; M, LEIPP parlera de " LA
TRANSPARENCE MUSICALE DES APPARTEMENTS Y, Les mombres du GAM
aont bien entendu invitds & ces réunions qui ont lieu au PALAID
D' ORSAY les samedi 11 mars A ¢ h,30 (Melle CASTELLENGO) et lundi
13 mars, 10 .30 (M, LEIPP) une affiche sera posde ultérieure-
ment au laboratoire.

9°) ICOPHONE,., Wotreé appareil de gynthése de la parole est en bonne
voie grdce A4 1téguipe d'électronique du Laboratoire de Mé cani.~-
gue Physique de SATNT-CYR (M, SAPALY). Nous espérons présenter
des résultatas nouveaux au Collogue du GALF 4 GRENOBLE du ¢ au
12 avril,

10°)M, BUGARD. Mous avons on de bonmnes nouvelles de M, BUGARD qui
est maintenant Directeur de la Musique A ABIDJAN, chargé par
le gouvernement de promouvoir & l!échelon national la culture
musicale en Cdte d!'Ivoir, et qui envoie som bon souvenir aux
menbres du GAM,

cees/
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LE SAROD BT LA MUSIQUE DE L'INDE DU NORD

B, LEXPP

T - INTRCDUCTIOHN

Nous ne savons & peu prés rien des musiques europdennes anté -
rieures au Moven~ige., Ce qulen disent les théoriciens n'a sans doute
que des wapports trés lointains aveo la pratidue des musgiciens, et
pour s'ten faire une idée il est probablement plus instructif d'écou~
tor les musigues indiennes actuelles, qui se sont transmises trés
fiddlement dldge en 4ge, et auxquelles nous devons certainement beau-
coup A ltorigine,

Les instruments indiens sont monodidques et dtédtendue assez
restreinte, Pour véhiculer un message musical tant soit peu élaboré
dans ces conditions, on est conduit A rechercher des raffinements
rythmiques ot mélodiques, ce qui aboutit normalement” aux musiques
modales., On utilise alors, non des " quarts de tons " ou autres pe-
tits intervalles, mais des " formes " mélodigues horizontales extrfe
mement compliqudes et des ornements variés. Ces musiques sonb impos—
sibles A noter de Tagon précise avec les Systdmes usuels; elles eX-..
cluent ltharmonie, dans le sens ol nous 1'entendons, mais on aurait
grand tort de les considérer comme des manifestations artistiques
rudimentaires : leur richesse est ailleurs et nous avons perdu ltha-

bitude de les appréciler,

- Comme nous avons pu le voir aveo RAO (bulletin GAM n° 21),
un " pélerinage aux sources " est toujours trés intéressant, tant
T du point de vue de la musicologie que de la lutherie ot de 1llacousw
tique. Nous sommes donc trés fecomnaissants a TRAN VAN KHE de nous
avoir offert la possibilité d'écouter de la musique de 1l'Inde du
Word, joude sur le sarod par SHARAN RANEL, accompagnée d'un tampoura
et du tabla, Nous avons pu Taire A cobte occasion diverses observa-
tions et expériences sur les instruments et leur Jeu, due nous al-
lons maintenant résumer; M, TRAN VAN KHE nous donnera plus loin des
renseignements plus spéecialement musicologigues,

IT - LE SAROD (Fig.1)

Le sarod est un instrument traditionnel 3 cordes pincées par
pleoctre,qui ést en usage en Inde du Nowrd depuis longtemps, Mais cet
instrument nlest pas aussi Fortement stéréotypé gue la vinajy il est
donc certainement moins ancien, Il présente des particularités trés
remarguables du point de vue lutherie et fomectionnement, et comme
nous nlavons trouvé nulle part de renseignemonts précis,nous pensons
utile de domner ioi l'essentiel de nes observations a ce sujet.

‘A‘ C' " .7/
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a) La _ocaisse de résonaunce, L!'instrument, long dlenviron un
métre,est taillé dl'une seule pidce dans un bloc de bois dur (varide
té de teck), Btant donné sa forme et ses dimensions, celd représen-
te un travail de lutherie certainement difficile, HMais cette tech-
nique est justifiée pour des raisons trés précises : en effet, dans
un pays chaud et humide, les insgtruments soht sujets a de nombreux
incidents provenant de décollages partiels 3 Maurice MARECHAL nous
avait raconité autrefois tous les ennuls qu'il avait eus avec son
violoncelle lors de ses tourndes aux INDES,

Le corpg de l'instrument est en forme de calotte sphérique,
prolongée par une partie ayant l'allure dlun prisme curviligne.
Ll'ensemble’ réalise une caisse de résonance composite fermée vers
le dessus 3

-~ par une peau collée sur les bords de la partie sphérique
et qui porte le chevalet, Ltutilisation de peaux comme " tables
dtharmonie " se retrouve dans de nombreux instruments orientaux {tar
iranien, vidle a4 deux cordes viebtnamienne, etc.,.) ou méme europébens
(banjo); ce détail est & la base de propridtéds acoustiques trés par-
tioculieres dont nous parlerons plus loin,

~ la partie supérieure de la touohef?gﬂr 11é1lémept prismati-
gue,

La caisse de résonance se prolonge par le manche et le chevil-
lier, Sous ce dernier est Ffixé un " résonateur " en laiton de 15 om
de diamdtre environ, ouvert vers le bas,et qui simule la forme de cour
ge que nous avions décrite dans la vina, Ce " résomatéur " semble
surtout jouer un r8le décoratif et fournit un point dlappui quand
_on pose liinstrument normalement & terre; dtant donné sa situation,
le r8le acoustigque en est certainement faible, du moins pour lfau-~
diteur placé & distance,

La touche est une plaque trapézofdale dlacler, légdrement
bombée dans le sens transversal, et qui stélargit fortement vers
la table’s Détail original et important pour un ingtrument A copdes
pincées : elle est lisse et ne comporte pas de barrettes,

L'échelle donnée sur la figure indique approximativement les
dimensions qui, répétons-lie, ne sont pas normalisdes,

i sarod est donc un instrument " pas comme les autres ',

b) Leg _cordes et leur accord (fig, 2).

Le moddle utilisé par SHARAN RANI comporte 21 cordes de fonow
tions différences 31 rordes mélodiques, bourdons {cordes de tala et
tchikari) et covrdes syumpathigues, On a @ .

vousl
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- U4 cordes principales, mélediques, dont la longueur emtre
le sillet du manche et le chevalet est dlenviron 67 cm, Elles sont
accordées A l'aide des 4 chevilles de droite du chevillier, Les
deux cordes aiglles sont en acier nu, les deux graves en acier £ilé
laiton, Nous ntavons pu procédér a des mesures de btension, mais
celle~ci est assez forte, de ll'ordre de 6 & 10 Kg. Ll'accord de ces
quatre cordes est fixé une fois pour toutes (fig.2a), La deuxidme
corde A partir du haut donne lé "SA" clest~a~dire la tonique, Du
bas en haut on a _s Tonique & l'dctave au dessous, quinte, tonique,
guarte au-dessus, Le diapason nltest pas fixe : le musicien tend les
cordes jusqu'd ce gutil juge la " sonorité " satisfaisante, technie-
que dlusage courant en France au 16° sidcle (Jambe de fer, 1550},
et qui permettait dlobtenir un reindement acoustique optimum avec

_des instruments non normalisés, L'accordage se fait par battements

entre octaves, Quinte et quarte; mais celd ne veut pas dire que
Lton jouera la " gamme " mnaturelle, Avec une touchie lisse, le musi~
clen joue ce qulil veut, intervalles ou formes qu'il a apprises

13 1toreille " et qulil porte dans sa mémoire, Par ailleurs il

est bien évident dque liinstrument, avec sa table de peau, gensible
3 Lthumidité, se désaccorde continuellement., Le musicien réaccorde
de temps 2 autre quand L'écart est trop grand; mais on aurait tort
de rechercher dans l'accord des cordes A vide une base matiématique
quant aux dchelles utilisdes en jeu ndrmall Ces échelles nlont qu!
une oxistence statlstique; toubt ce qu'on peut en dive c¢lest quta
1'gudibtion des ragas jouds au earod on entend, beaucoup plus souvent
qulave¢ la vina, des " notes " relativement fixes, Mais celd est
normal, les passages rapides étant nombreux,ainsi que les trémolos
au plectre, ol le musicien n'a pas le temps de modeler les notes
trop courtesn,

~ I cordes de tala & vide (bourdons) placés en dehors de la
touche, du c8té gauche. BElles sonl on aocier nu et on’ les accorde de
fagon variable, selon le mode utilisgé, (par exemple : si, ré bjuol,
miﬁfdo, auvtour du 84). Ces guatre cordes sont réglées par les grosses
ohevilles de la paroi gauche du chevillier. :

cons/
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- 2_ocordes & vide (tchikari), Ce sont encore des bourdons,
en dcier mu, accordés tous deux & 1ltoctave supérieure de la tomigue
&4 1taide des chevilles fixdes latéralement et en haut du manche,
Ces cordes sont plus courtes que les préoédentes (50 em au lieu
de 67); elles passent par un sillet fixé sur le flanc gauche du
manche ,

-~ 11 cordes sympathiques en acier nu, accorddes différemment
selon les modes que ll'on joue, La figure 24 domme l'accord pour le
raga donnéd au GAM, Les " sillebts " sont rdalisés par de petits rie-
vets peroés disposés sur le bord gauche de la touche, comme on voit
sur la figure 1. Les cordes passent par le petit trou et vont direcw
tement slenrouler sur les petites chevilles latérales, similaires &
des chevilles de violon, La longueur des cordes est wvariable (entre
45 et 27 om environ),

c) Le chevalet et le cordier (fig,3)

Le ochevalet en ivoire supporte toutes les cordes, Il est placé
4 peu prés au guart du diamétre de la table, & partir du bas, Un
cordonnet passant par deux pebtits trous + et +'!' contourne le cor-
dier entre les boutons A et B, et maintient le chevalet en place,

L'arbdte rectiligne supérieure du chevalet porte les cordes
principales (1,2,3,%) et les deux cordes shikari (5,6). Les 4 bour-
dons passent par les petits trous 7,8,9,10 et les onze cordes sympa-
thigques par les trous 11 a 21,

Toutes ces cordes viennent se fixer aux boutons du cordier,’
mais on s'arrange pour que les tensions soient réparties au mieux,
afin que le chevalet n'ait pas tendance & glisser vers la gauche
ou la droite, Les 4 cordes principales sont fixées en I, IT, ITIX, IV;
les deux cordes shikari en VI et VIT; les 4 bourdons en IV, V, VI
et VIT et les cordes sympathiques BN IV, V et VI, I

On ne trouve pas icl de dispogitif dlaccord fin comme sur la
vinaj l1laccord se¢ fait unidquement aveo les chevilles, et présente
des difficultds du fait gu'il stagit de cordes dlacier pratiguement
inextensibles,

d) Le jeu. On tient 1L'instrument posé sur les ouisses, la
disposition des chevilles permettant de se réaccorder sans changer
de position., La main gauche modifie Ia longueur des cordes, Les efs-
fets particuliers de glissando et autres sont possibles grfice 4 la
touche lisse, Le Jjeu de 1'instrumént difficile, du point de vue Jus=
tesse,est assez pénible, car 1l staglt de cordes fines, tendues et
placées haut sur la touche, Aussi 1llinsgtrumentiste a-t-elle les exw
trémitdés des doigts fortement marquées,

La main droite manie un plectre fait de bols de coco, soigneu~
sement préparé par des macérations dans 1'huile qui luli domment une
souplesse adéquate, ndécessairé en particulier pour exdcuter des btrém~
molos identiques & ceux que llon rdalise sur la mandoline. y

LI I ]
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Du fait de ses particularités structurales et du mode dlexci-
tation lt'instrument permet des effets musicaux trés originaux et

posséde une " somorité " spédciale. -
kHz o e
: “e £ ©
2°) ACOUSTIQUE ET FONCTIONNEMENT S BEr <
£l o

Dans un instrument & plectre, la corde, écartée de sa posi=
tion dt'égquilibre, puis libérée brutalement, fournit des transitoi-
res d'attaque wres raides, L'oreille pergolt cpux-cl comme des
" glics " dntenses, assez désagréables, (Cét inconvénient est fortew
ment atténuéd dans le sarod en raison de 1'état de surface du plectre,
qui freine plus ou moins la corde au moment ol elle échappe,

Un autre élément contribue & " arrondir " les attaques
ctest l'existence dl'une table d'harmonie en peau, matériau relativew
ment mou, dui 8te au timbre ce qu'il aurait de métallique avec une
table rigide et peu amortie, Pour mettre en évidence ce phénoméne,
nous avons relevé la courbe de résonance sur le chevalet en immobi-
lisant les cordes, On vérifie (Pig,4a) que le sonagramme ressemble
A celui d'une timbale, ce gui est normal, Le diagramme de résonan-
ce montre une bande de bruit grave entre 100 et 1000 Hz environ,
avec deux ou trois raies intemses, Le " cliec " du début apparait
sous forme d!'une hachure verticale assez nette, mais gqui ne dépasse
pas 3000 Kz, Minalement les spectres de sarod sont composds dlun
choc asur le chevalet {Pig.4a) suivi immédiatement d'un réseau de
partiels quasi harmeniques en petit nombre (une dizaine), dfi & la
corde elle~m8rie (4b), Le tout prend une allure trds remarquable
et que nous nlavons pas l'habitude de voir sur nos sonagrammes ins-
trumentaux (4c).,

Du fait de 1'utilisation de glissandos et dlondulations mélo~
digues les spectres de rales ne gont dlailleurs pas toujours horim

T wontaux mais affectent la forme de réseaux ascendants ou descen-

dants, variés selon le golt du musicien,

Tl convient maintenant dfétudier un autre point particulder 3
le sarod comporte des cordes sympathiques sur le rdle desquelles il
est nécessaire de donner quelques précisions,

Loxsquton pince une corde quelconque dlun instrument a cordes
tmultiples, tout se met en vibration, Tl est donc évident que 1'on
transmet une certaine partie de l'énergie disponible au départ a
toutes les parties de 1l'instrument, y compris aux aubres cordes (par
L'intermédiaire des sillets et chevalets), Ces cordes se mettent
done a vibrer,si elles ne sont pas amortles, Cebtte expérience bien
connue e¢st exploitée depuis longtemps dans de nombreux instruments
européens ou autres (viole dtamour, pianc, ebc,..}. A quoi corros-
pond donc acoustiguement la présence de cordes sympathiques ? Les
expériences gue nous avons faites montrent que les effets des corm
des sympathiques sont triples i

- dfune part, le transfert d'énergiec & des cordes voisines
brend toujours un temps mnotable ., Les cordes sympathiques " démar-

oooo/
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rent " done avec un certain retard, ce qui contribue & " arrondir "
les attagques,

‘w Dtautre part, comme ces cordes ne sont pas amorties (métal,
pas d!étouffolrs ni de contact de doigts), elles continuent A " sonw
ner " aprés arrdt de la corde principale, On provoque ainsi un
certain effet de réverbération, récherché de. fagon systématique
dens toutes les musigues parce gu'il correspond A& un supplément
de puissance subjectif du soni de plus on évite les extinctlons
trop brutales qul ne sont pas jugbes esthétiquement intéressantes.

- Enfin, 8l une corde sympathigue est accordde sur un des
harmoniques (ou partiels) du son principal, ceé partiel est renforcé
par résonance § le spectre de la note pergue est donc modifié le
timbre devient plus " riche ",

On vérifie, en bloquant les cordés sympathiques, que le son
du sarod est alors assez sec et pauvvre, avec, de plus, des attadgues
trop séches,

*Du point de vue acoustique cet instrument est donc trés édlaw
boré t le musicien favorise tel ou tel mode A4 son gré par des ace
cords particuliers des cordes sympathiques,

Finalement on observe que la répartition de l'énergiec dans
les spectres du sarod est parfaitement bien agencée; la Zolle senw
sible de l'oreille est bilen " encadrée " et l!instrument " porte M
au loin en raison de ses attaques franches et des mones formanti-~
ques graves des spectres (on sait que la distance absorbe surtout
1taigu), Novs sommoes donc éwirveillds de constater une fois de plus
4 guel point les luthiers d'instruments traditionnels réussissent
a4 fabriquer des générateurs acoustiques bien adaptés du systéme
auditif humain, Ceci implique en géndral dessidecles dl'observations
empiriques intelligentes ou 1l'on réussit & concilier A la fois les
propridtés de Itoreille, ‘es prodlémes de résistarce des matériaux
et d'acoustique, et, de surcroit, les problémes d'esthétique visuel-
lessss Lo sarod nous confirme dans cette opinion, aprés les instru~
ments vietnamiens que nous a présentés TRAN VAN KHZ, la vina de RAC
et bien dlautres,

L'expérience monitre que llartiste habile peut réaliser avec
le sarod une musique extrémement raffinde car il dispose de larges
champs de llbaerté 3

=~ la touoche lisse permet la réalisation de formes mélodigques
absolument quelcongues,

~ le mode dlattaque par plectre et la possibilité de choisir

le point dlexcitation permettent de varier le timbre a 1'infind,

-~ le champ dynamique estv important, allant du pianissimo'au
fortissimo, la " densité " du son pouvant 8tre augmentéde par 1!eimm
ploi des bourdons, :

Cotte richesse a pour contrew-partiec de grosses difficultés
techniques de Jjeu et on congoit qulil faille de nombreuses anndes

ceed/
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et de bons mafttres pour rdéussir A& tirer de l'instrument ce Que
nous avons pu entendre,

Tl faut blen préciser dlailleurs que la musique de sgarod est
encore consldérablement enrichie par la présence du tampoura et du
tabla dont il convient de donmer quelgues détails intéressants,

TIT - LE TAMPOURA (fig.53)

Clest une espéce de grand luth servant exclusivement a llao-
compaghnement de musigue instrumentale ou vocale, et gui nous avait
ddja intrigud par ses particuilarités sonores lors du passage a Paris
des fréres DAGGAR. Grdce A ltobligeance de Madame Nelly CARON qui
en posséde deux beaux exemplaires, nous avons pu manipuler cet insg-
trument & lodsir,

Du point de vue lutherie, le tampoura est beaucoup plus sim—
ple que le sarod, La caisse est formée d'une courge dont on a cou=
pé une calotte latérale, Du cbté de la queue, se raccorde un gros
manche creux wreoouvert dfune ftouche lisse, gqui se termlne par un
chevillier portant guatre grosses chevilles A bouton sphérique, La
table en boig dur, fortement bombée, porte en son milieu un cheva=-
let en ivolre en forme de tranche oylindrique supporté par deux
pieds, Le tout est trés richement incrusté : le souci esthétique
ost manifeste,

Ltinstrument porte quatré cordes en acier dont on dégrossit
ltaccord aveo les chevilles, Ltaccord fin est obtenu a llaide dtum
procédd curieux et original (fig.6) 3

¢
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'La oorde est fixéde au oordier en ivoire (B) et se plaque sur
la surface bombde de la table, en dessous du chevalet {C), On ob-
tient de trés fines variations de hauteur en déplagant un petit coum
lisseau (A) coincé entre la corde et la table, Ce dispositif est
trés astucieux car l'accord est expédditif et prdeis,

Les cordes peuvent &tre accordées de deux Fagons différentes.
Trois cordes donnent la tonique {le SA), dont deux a lLl'octave aiglle,
La premiére est accordbée sur la quinte ou la quarte, selon le mode,
Pour le raga " Muntani " nous avions, de ltaigu au grave i

dominante, octave de la tonique, octave de la tonique, tonique

(s01,) (dOB) (dOB) (do,)

Ces quatre notes sont répéditdes inlassablement dans le méme
ordre et avec une régularité absolue, entre le début et la fin du -
raga, Comme table et cordes sont peu amorties les notes " sonnent M
trés longtemps et slentrem8lent en une espéce de bourdonnement con~
tinu, au point que Ll'on croirait avoir affaire & des cordes entrete=
nues par un archet circulair |

Le timbre est pour nous guelque ochose dl'inouf,.,... Nous v rew-
trouvons en particulier cet espéce de grésillement, de " ferraillew
ment ¥ caractéristique, que nous avions signalé sur la vina de RAO.
Cet effet, que la lutherie européenne pr¥sorit comme un défaut, est
intentionnellement recherché ici,et le procédd pour y atteindre
vaut d!étre décrit ....

Le chevalet en ivoire présente de gauche a droite une surface
bombée, oylindrique, La corde se place normalement sur une généraw
trice de ce oylindre et slapplidue en fait sur toute la longueur de
la géndératrice, Mais ..,. on coince entre chaque corde et le cheva-
- let ul cordonnet de soie que lL'on déplace le loag de la génératrice
Jusqu'a cé que le grésillement,résultant dun " fr-isement " sur la
surface d'ivoire,apparaisse, Le son devient ainsi beaucoup plus eéf-
ficace auditivement, Une analyse spectrographique montre alors llexis—
tence de spectres dl'allure trés spéeiale (fig.7-+1):les deux ou trois
premiers partiels (dont le fondamental) n'existent pratiquement pas;
mais chaque note possede une trés large série de partiels quasi-hare
moniques (uhe quarantaine au moins.o.o). Le sonagramme d'une séquence
d1émentaire de tampoura offre un agpect aussi original que llaudie-
tion directe, Lors du jeu normal, le tampoura fournit donc pendant
toute la durée de Llloeuvre une toile de fond invariable, dont les
fils seraient les raies de partiels parfaitement horizontales., Le
r8le du tampoura est de nous laisser continuellement & itesprit la
tonique et la dominante, caractéristigue que llon retrouve dans de )
nombreux instruments monodiques (cornemuse, vielle, etc...)s. Cebte’
présence fixe et permanente de la'"base " musicale, de la référence,
nous permet de mieux apprécier les fluctuations de hauteur de la 1i-
gne mélodique développde par le sarod, Des dcarts infimes deviennent
acoustiquement évidents,car ils se traduisent par des battements vaw
riés qui enrichissent la musique, '

e po:/
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Pige 7 » SONAGRAMMES TYPIGUES

10) Ik T4BLa
a) le grend instrument a une sonorité grave trés particulitre

venant de ce qu'il s'agit d'une timbale fermée dont le musicien
peut falre varier la hauteur par appuls variables sur la pesou .
L'énergle est conceniree dens les fréguences graveg,en dessous
ae 200 Ezy,et comme les partiels sont peu nombreux,le son est
sourd,ﬁais tres original,

b’ le petit inetrument presente un spectre fixe de pariiels
quasi harmoniques,d'ol la sensation de haubteur trée franche,desti~
née & rappeler constamment 1la tonique (SA).La netteté de la hachue
re vertlcale de l'attague permet 4 cel instrument de se détacher
franchement de l'ensenble instrumental.

20) IE SAROD
11 permet de realiser trois effets distincts:bunotes "horizon-

teles" de hauteur fize,des glissandi de forme variable au gré
du musicien,et des trémolos de plectre.

On ebserve que les partiels ne s'étwblissent pas simultané—
ment,ce gui est du aux cordes sympathiques.les coups de plectre
ge traduisent pas des petits triangles trés nebs,indices d'un
gysténg amorti.On note enfin la preésence d'un bruit grave prove-
~nant du fait que le chevalet est placé sur la peau d'une véritable
timbale, '

30) LE TAMPOURA .
Volel une "formule" compléte de Tampoura.llle est inlassable

ment répétée du début 4 la £in du raga.

Les cordes longues et peu tendues,l'instrument peu amorti
donnent au gonagramme une allure brds spéciale: attagues ef ex-
tinctions des diverses notes sont trés flouessbuls'entremdle
mals on pergoit cependant trés bien les trois notes.On notera
Ltallure treg eriginale des "duB",qui presentent un "formanth
évolutif descendant gui provient du fait que le point de dontact
de la corde sur le chevalet varie avec 1l'amplitude de Lz cozde,
Clest comme si la corde s'allongeait au fur et & mesure gu'telile
g'éteint.

La musique d'engemble est wn mél-ange organisé de ces divers
types de signoux.
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L'instrument peut &tre joud en position verticale, lL!index
de la main droite effleurant alors successivement les cordes, dans
un mouventent quasi métronomique. On peut aussi poser llinstrument
horizontalement, mais clest moins’ élégant, La véritable difficulté
du jou réside dans sa régularité ;3 le Jjoueur de tampoura ne doit pas
se laisser " entrainer " par les aubres musiciens, ce qui ntest pas . .
toujours facile avec les rythmes compliquds du tabla en particulierss.s

IV - LB TABIA

Le tabla est composd de deux petites timbales trés particut~
lidres,., Les effets que réussit A produire le joueur de tabla relém
vent du prodige, tant du point de vue virtuosité rythmique que du
point de vue des timbres et des formules mélodiques ¢gu'il tire de
ges instruments,

En général, les percussions A peaux joubes & la main, offrent
beaucoup plus de poseibilités que celles gue llon frappe avec des
baguettes. Les joueurs réussissent par l'exercice, a assouplir leurs
doigts ot a4 les rendre extraordinairement autonomes, La souplesse
nlexclut pas la force et le musicien joue en falt avec dix baguettes
ot deux " masses " (paumes de la main?..,.

Le tabla gue nous avons pu observer présente des caractérisa
tigues trés intéressantes que nous allons résumer i

a) le petit instrument est en bois, de forme conique, fermé
dans le bas et recouvexrt dfune peau dlallure parcheminde ayant envie’
ron 15 cm de diamdire, Cette peau est fixde, comme dans les timbales,
par un contre-cerceau relié A des lanidres de peau qui servent a la
tendre., Ce petit instrument est accordé A la tonique gréce a des cy~
lindres de bois glissés entre les lanidres et la paroi,ét que 1l'on
déplace & llaide -dlun petit marteau, En cours de jeu, liinstrument
se désaccorde parfois; le musilcien me peut interrompre son Jjeu : il
continue & jouer dlune main et frappe sur le contre~cerceau i petits
coups de marteau. synchronisés sur le tempo afin de rendre 1l'opéra-
tion lnapercue .,... Tout ceci demande une trés grande habileté,

Cot instrument est Jouné de la main droite, On est surpris dl'enw
tendre une hauteur aussi nette, et un somn aussi grave et intense
pour un si petit instrument, L'analyse au sonagraphe nous apporte
ltexplication du mystére : le petit tabla fournit un spectre de
reles guasi harmoniques {fig.8a) ce qui & priori, est étonnant, pour
une percussion, Le résultat est obtenu par un procédé trés curieux;
on _colle au milieu de la peau une manleére dlemplltre Ffait de farine
defrgnentet de divers ingrédients gardds plus ou moins secrets. Cette
surcharge locale permet ces grandes amplitudes et les fréquences ro-~
lativement basses, effets auxquels nous ne sommes pes hablitués en
Burope, mais dont les spécialistes du jazz pourralent bilen s!inspi-
Yol e s e

Lors du jeu, le musicien projette de temps a autre un peu de
farine de franadsur la peau., Le but de cette opération est probablement

ees/
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double : la farine absorbe lThumidité de la peau et la rend moins
amnortie, domne plus sonore; dtautre part le Jjoeu couporte toutes sor-
tes de Trottenments qui sont ainsi facilitéds,

Pu point de vue spectrographlque, on notera également la net
teté des hachures verticales au début du choc qui rend le découpage
rythmique de l'oeuvre trés précis,

b) le grand instrument, Clest une timbale spherique, en ladw-
ton, recouverte dlune peau dl'environ 30 om de diamétre fixée par
des lanidres, Il ntexiste pas ici de disp091tif dtaccord, Celui-ci

" serait inutile ..., car le musicien réalise avec ce table une vérdie

table musique mélodique en exergant sur la peau avee sa paume des
pressiong wvariables qui ont pour effet de la tendre plus ou meins =~
done de modifier la hauteur (fig,8 b), On trouve encore au centre de
la peau un emplédtre. Comme la caisse est fermée, le son produit est
extrémement ourieux, trés grave et assourdi, Mais le musicien rdus-
sit & en tirer de véritables formes mélodiques en manipulant 1!'instrie
ment de maniéres extrémement varides.

FPAYAZ KHAN, le joueurrdéploie une virtuosité surprenante: et
sa synchronisation sur le sarocd est extraordlnalre. Les effels obtenus
sont ndénmbreux et varles. On imagine aisdément conbien il 2 fallu d!an-
nées dl'entrainement & ce musicien pour arriver a un tel rédsultat surw
tout si on considére que les deux mains jouent dés parties tout A
fait différentes. Une fois de plus on voit ce qulun instrument dlap-
parence rudimentaire peut devenir entre les mains d'un musicien haw~
bilel

vees/
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YV - LE JEU D!ENSEMBLE

La structure acoustigque de la musique d'ensemble se déduit
aisément de ce Qutlon vient de voivr

- le tampoura tisse inlassablemont la " chafne " ob le temps
est marqué rigoureusement par la répétition de la ® formule " de ses
guatre notes qQui Fforment Liunité,

~ Sur cette chafne le petii tabla marque sa trame rythmique
en hachures verticalez. Le gros tabla rajoute des " blocs " graves
dont Lteffet peut &tre comparéd & celui des conitrebasses dans nos orw-
chestres, ce qui donne une base solide & 1l!oeuvre, Cette trame est
bien entendu rlgoureusement organlséeu

-~ le sarod vient broder sur llensemble ses images mélodiques
gselon des rdgles trés strictes, pour ce qui concerne le canevas,
mais qui laissent A& Itartiste le choix des détails et des nuances
ot lui permettent de réaliser des variations, Le musicien ntest plus
i0d un exdcutant 3 il fait vraiment oceuvre diartiste créateur,

Que faut-il penser maintenant du contenu informatif des oeu-~
vres que nous avong enbtendues, I1 nfest mans doute pas inutile de
revenir rapidement cur divers peimnts que nous avons déji signalés 2
ce propne dans lo bullotin n® 21 (RAO).

VE « POUVONS-NOUS COMPRENDRE LA MUSTQUE DE [...7.D ?

—r

Les matédriaux sonores ubilisés par les musiciens que nous
avons dcoutés nous sont partLollemont inconnus, Nous y reirouvons
bien ¢ et 1i des sonorités ou des lignes mélodiques familidres,
mals 1?en5emb¢e'pré ente une forte originalité, Or, lasque le taux
dloriginalité dlune oceuvre dlart est btrop grand,nous ne pouvons plus
la " comprendre ", Une musifue nécessite unon seulement la reconnaisgm
gance de acignes, mals aussi, comie pour une langue, la connaissance
du vocabulaire, de la grammaire el de la synbtaxe, ce qui suppose un
long apprentissage, Avec cebte musigue de LtInde du nord, nous nous
heurtonz une fois encore i llalternative que nous avieons signalde
ne rien comprendre ocu comprendre ds travers avec de fausses référen-
CeB8.0, La seunle issue possible est diécater et dl'écouter encore de
ces musiques en faisant des efforts pour oublier ses habitudes audi-
tives propres et acguérir les rudinments de " regles de jou " nouvelles
Cette opération est bien difficile, cax mnous ne pouvons vider & vo=-
Lonté notre mémoire, et les mécanismes gui la ocomwandent échappent
4 notre volcntéd ., Nous scumes de toute fagon éblouis per la virtuodi~
té, une des rares qualités de la musique qui puis se prétendre a ltunie
versalité; moyennant guelgues explications préalables nous pouvons
a la rigueur percsveir la structure dlum raga., Mais les finesses
nous échapperont todjours, et nous sommes bien forcés de nous rési-
gner 2 la musigue nfest pas une langt.' universelle simple que tout
le monde comprend sans approntissage et nous devons rssier pleins 'de
ciroconspection dang nos jugements, La musigue de 1'Inde du Nord nt

est nld " meilleuro ? ni " moins bonne " que la musique traditionnelle,

& &0
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japonaise ou europdenne; elle est autre, et ne peut nous devenir ace
cessible que dans la mesure ol nous faisons des efforts pour nous
familiariser avec le contexte sociologique, religieux, historigue

ou sentimental qui 1'a vu naitre et se développer, Quoiqu'il en Soit,
ce que nous avons entendu est, une fois de plus, un exemple de 1!'ine
tarissable imagination que 1l'homme déploie dans le domaine de la mue
sique et dé la fol avee laquelle il propage un message qui est cer-

tes lodln d!étre gratuit,

Paris 10 Janvier 1967
E., LEIPP



EXPOSE DE Mr, TRAN VAU EHUE

Résumé par Mlle CASTELLENGO

Noug avons eu le plaisipr dlentendre Mme SHARAN RANT improvi-
ser sur le SAROD, Cet instrument dont vient de nous parler M, LEIPP
est généralement joué par des hommes; Mme SHARAN RANTY en est la seuw
le femme virtuose,

Mme SHARAN RANT a fait des études universitaires et a obtenu
le grade de " Master of Axrts ", Mais elle a préféré abandonner le
professorat pour entreprendre une carridre de virtuose ob faire
connaitre le Sarod et la musidue de 1'Inde dans divers pays, Elle
est éléve de ALLAUDIN KHAMN, disciple lui-m8me de MOHAMMED WAZIE KHAN
qui descendait de TANSEN, musicien cdédlébré du 16° sidcle, a la
cour A'AXBAR et dl'Ali AKBAR KHAN, fils dT'ALIAUDIN KHAN:;clest donc
la tradition la plus autentigue gulelle porte aveec elle,

Il ne nous est pas possible dans le cadre de cette réunion .
dlentrer dans le détail de L!'étude de la musique de L'Inde du Nord.
Les audlteurs que cette question intéresse, trouveront une docuw
mentation abondante dans le livre de M. DANIRLOU sorti récemment % .,
Mous voulons seulement domner guelques indications & 1ll'auditeur
occidental qui écoute cette musigque pour la premiere fois,

Mme SHARAN RANT ncus a prosenta un raga dans son. développe-
ment complet, Ce terme Tndien désigne une notion assez complexe
difficile a4 définir.

I~ U‘EanCB QU’UN RAGA ? (e n'est pas simplement un mode, une

i échelle, mais aussi une atmosphére que
Lton doit éréder, um sentiment que 1'on doit dvoquer; le raga dépend
augssi de liheure, de llexécubion, de la saison, des é1ldéments de
1a nature, etc,... Hous avons tenté de circomscrire la notion de
" Raga en nous plagant du point de vue musicologique. Schématiquement,
noug pouvons dire que le raga est saractérisé par quatre principaux
oritéres,

a) L'échelle modale, BRlle va déterminer ltossature mdlodigque
du Raga; mais une méme échelle modale peut &tre commune & plusieurs
Ragas, Ce qui va déterminer la pewsannalité de chacun d'eux, clest
la disposition particuliére des degrds, selons la pente ascendante
(ou ahoran) et la pente descendante (ou avahoran), Ainsi, pour le
Raga MULTANT que nous allons ontendre, les notes de 1'échelle
étaient
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Le premier degré ou tonigue se nomme SA et nous le traduisons
par DO, duelle que sodit sa hauteur réelle, Lz traduction des autres
degrés dans notre systéme occidental est bien entendu approximative.

b} La hidrarchie des degrés de 1l'échelle, Le degré le plus im~
portant, est la TONIQUE ou SA, Dlle est toujours présente dans cha-
cun des instruments,., Tout dlabord dang la tampoura dont trois des
quatre cordes sont accorddes sur le SA,. Le petit tambour (tabla)
est dgalement accordd sur le SA; enfin de nombreuses cordes du Sarcd
(cordes de tchikari) donnent aussi le tomique. L'auditeur a donc
constarment présent A& som esprit ce degré de référence. En congé-
quence, toutes les autres notes doivent 8tre entendues non seulement
corime hauteur mails aussi par Ll'intervalle gqulelles’ forment avec la
tonique, Deux autres degrés caractdrisent le Raga t ce sont le
Dogré~Roi le Vadi et le Degré-Ministre le Samvadi respectivement
Mi, et Si pour le Raga entendu, '

c) La_rupd, Clest une formule médlodigue que le nmusicien a touw
jours présente & 1lesprit et & partir de laguelle il construit son
improvisation.

d) Le sentiment modal 1ié & ltheure de ltexdcution; le Raga
que nous avons entendu était un raga du sodir,

Peut-on parvler d'éthos? Cette question est ©trés controverséej
certains musiciens prétendent Jjouer de la musique gale dans un Raga
triste; ... L1état de nos connaissances neo nous permet pas de tran-
cher ce probléme,

Les éldments du Rage ainsi ddfinis, comment va se dérouler la
musique 17

I -~ LE PLAN DU RAGA | e plan est différent de celui du Raga de
S e e -1t Inde du Sud dont nous-avens parlé dans--le -
bulletin du G.A.M, N° 21, & 1lloceasion du concert donné par RAC,

Le développement complet d'un Raga ceomporte 4 parties, Les
trois premiéres parties sont entidérement improvisées au Sarod ace
compagné seulement du Tampoura, La' quatriéme partie, plus longue,
est marquée par 1llentrde du Tabla : le théme z ¢té composé par un
madtre {ou parfois par le musicilen lul-méme),

1) L'ALAPA. Clost un prélude. Le musicien nous présente les
différents degrés de l'échelle, les uns aprés les autres; il nous
montre la fagon de les aborder, de les contourner, et chague fois
il revient au 34 avec une formule cadentielle, Le rythme est libro.
De cette facon se forme peu a peu dansg L'esprit de Lllauditeur
N 1timage mentale " du Raga,

2} Lo JOR fait directerment suite & 1l'Alapa; cette deuxiéme
partie est rythmée. Tl ne s'agit pas encore du Tala; l'improvisa-

tion se conetruit sur un tempo dlabord modéré puis de plus en plus
rapide,

--oot/
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3) Le JHALA, Le musicien, toujours accompagné de la tampoura
fait entendre toutes les cordes du Sarod 1 et les cordes Chikeri,

4) Le GAT est la partie appelée par les musiciens de 1tInde
" composition ", Blle est précédée d'une courte interruption penw
dant laquelle les instrumentotes se réaccordent, Tous les instruw
ments sont maintenant présents 3 le Sarod, le Tabla composé de deux
tambours le tabla & drodite et le bahva & gauche du musicien et le
Tampoura ,

Le musicien expose le théme choisi, sur un rythme donné (ou
tala), puis il improvise avec lesa notes ormementales propres au raga
I1 peut changer le tempo et jouer 2 fois ou 4 fois plus vite, On
apprécie alors le talent du musicien qui jongle avec le Tala car
i1l doit wetomber sur le SAM au débubt de chaque cycle rythmique.,
Clest aussi le moment pour lul de mettre en valeur toutes les res—
sources de son instrument et de déplover au maximum sa virtuosité
technigque, Le théme initial et les improvisations varient selon le
Tala choisi par le musicien pour son concert, L'échelle modale resm
te la méme mais le theme du Gat peut varier,

.es auditeurs qui ont assisté précédemment & la sdance du
G.A M, avec MAGESWARA RAO ont pu faire la comparaison entre cette
musique et ocelleée de LVInde du Sud, La musique de L'Inde du Sud egt
plus dépouillée, plus austére; on " rventre " & 1tintérieur pour
docouter les finesses de fagon btrés subtile., Au contraire, la musi-
que de 1!'Inde du Nord a un cdté plus spectaculdire et fait une plam
ce importante & la virtuosité; mais celle~ci ntest pas prise dans
le mauvais gens, elle demande une grande concentration de l'esprit,
Liune et ltaubre sont avant tout des musigques basdes sur 1!'impro-
visation, et clest ce qui rend leur compréhension si difficile
pour un auditeur nouveau venu, Comment apprécier les richesses
d'une improvisation quand on ne connait ni llair de base, ni les

régles musicales Que le musicien doit suivre sans_ en 8tre prison-

nier ? Notre seule ressource est dl'écouter le plus possible cette
misigue afin de nous pénétrer de ses finesses, et, ce faisant,
d!oublier momentanément +tout ce que nous avons appris dans notre
propre civilisation musicale,





