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LA MUSIQUE DU THEATRE NO (1)

I -~ INTRODUCTION

Le N&, art scénique ancien, est constitué par quatre
éléments principaux : la musique, la chordégraphie, la littéra-
ture et la dramaturgie.

En Occident, les seules études concernant le N8 s'at-
tachent exclusivement a4 lt'aspect littéraire ou scénique de
cette forme d'expression dramatique, et laissent de cdté la
partie musicale, Au Japon, des musiciens traditionnels spécia~
listes se sont penchés sur les problémes posés par la musique
du N8, mais ll'examenc e la bibliographie du sujet permet dfaf-
firmer qu'laucune étude scientifique n'a pas encore été publide
jusqu'a nos Jjours.

Pour combler cette lacune et conscient du fait que
la musique du N8 obéit a des régles traditionnelles trés pré-
cises, a notre tour, nous nous sommes proposés de définir et
dtétudier ces régles, dlaprés des documents phonographiques
et des documents musicaux traditiommels; et surtout, avec les
moyens dl'acoustique : le Sonagraphe, l'enregistreur logarithmi-
que de niveau ... etc.,. et de méthodes dlenregistrement de
chaque élément partiellement pris, nous espérons dégager quel-~
ques principes esthétiques constants mais pas encore formulés,

Dans ce but, nous avons d'abord classé les éldéments
qui composent les deux principales parties de la musique du N6
la partie vocale et la partie instrumentale, Selon la nature des
éléments, nous pouvons subdiviser et schématiser le N8, tel
que nous le voyons ci-contre.

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

Lt'étude des instruments et les analyses acoustiques ont
été faites par M, CASTELLENGO avec la collaboration
dtA, TAMBA,
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IT ~ ASPECT HISTORIQUE

Le N8 est un art scénique traditionnel Japonais dont 1l'ori-
gine remonte aw II° siécle et qui a suivi dans son évolution les
trois étapes suivantes pour aboutir & 1l!'état actuel : Lt'époque
de la génése, celle de la création et celle de la comnservation.

- L'époque de la _genése. On trouve le germe de cet art
dans un divertissement profane du IT° siécle : le SARAGAKI . Ce
terme " Saragaku " (la musique du singe) désignait un divertisse-
ment profame du bas peuple, ayant un caractére de farce et de mime.
Ce caractére de farce se développa indépendamment pour aboutir a
1t'état actuel de " Kyogen " (bouffe). Au milieu de 1'époque Kama-
kura (1192-1333) & la suite de 1l'!'introduction de chants et de
danses, sous l'influence d!'Imayo et de Shirabyoshi et de Dengaku,
le Sarugaku devenait une espéce de drame musical et l'apparition
du terme du " N§ ", dans les documents anciens, coincide avec
cette améliocration théhAtrale et avec le déclin du Gagabu et du
Bugahu & 1'époque de la grande réforme bouddhique de la fin du
XITIo., Les représentations du N8, au cours du XIV® et XV°® sieécles
furent donndes dans la cour des temples bouddhiques ou shintoistes
par une troupe régulidrement engagdée, en vue du divertissement

théftral du peuple, & l'occasion de f8tes religieuses.

-~ Lt'époque de la crdation. A L'!'épogue Muromachi (1392~1572)
la forme du N8 fut fixde et un grane nombre de piéces furent
crédes par de grands maltres, notament par Kaunami (1222-1384)
et par son fils Zdami (1364-1443), Le premier s'est signalé en
introdulsant dans le chant du N& le chant wrécitatif et la danse
du Kuse qui étaient & la mode & cette époque. Le second, prenant
la succession de son pere, assimila et organisa véritablerment le
N8, surtout le genre chimérique (Mlgen-N8) qui est un des aspects
caractéristiques du N8,., Il est important de signaler que Zdéami
fut & la fois un créateur et un théoricien. Il laissa un traité
sur le N&, se composant de seize chapitres. Clest la raison pour
lagquelle on considdére que Zdami est un des plus grands créateurs
du N8, Un peu plus tard, Motomasa-Kanzé (1394-1432), fils de Zdéami,
ajouta quelques piéces remarquables dans le répertoire du NO.
Puis, Nobumitsu~Kanzé (1435-1516), avec ses piéces plus spectacu-
laires, plus dramatiques, créa un caractére nouveau dans cet art,
Enfin, S. Shimotsuma (1551-1616) laissa un ouvrage théorique im~
portant depuis Zdéami

~ Bpoque de la comservation, A Ll'époque Edo (1603-1868)
ot le gouvernement Tokigawa établi la monarchie absolue, le N6
devenait l'apanage de la classe dirigeante militaire et perdit
le caractére populaire qu'il avait eu & 1l'époque de la grnése,
Cette tendance, en effet, stimula la naissance des divertisse-~
ments populaires : BUNRAKU et KABUKI. La loi promulgude en 1591
par Hideyoshi, gouvernement adversaire de Tokugawa ordonnait une
enquéte sur les professions et interdisait aux familles dten
changer. Sous le gouvernement Tokugawa, cette loi qui n'avait

cves/
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regu qu'un commencenent dlexécution fut véritablement appliquée,
Les acteurs et les musiciens du N6 n'y faisaient pas exception;
toutes les troupes du N6 étaient obligées d'inscrire, non seule~
ment les noms des familles d'acteurs, mais aussi tous leur ré-
pertoire, sans supprimer, ni crder auvcune nouvelle piéce, Cette
interdiction eut pour effet de comserver les répertoires du NS
jusqu'ad nos Jjours, en approfondissant les piéces. Le désir de
oréation des artistes dévia et fit naitre plusieurs mises en
sodne différentes pour chaque piece. En dépit de 1l'identité du
texte, les modifications de la mise en scéne ont réussi a faire
apparaitre des aspects absents dans la représentation originale,
Ainsi le N& entra dans une époque de conservation, ou1 la styli-
sation, cependant, avait été accentuée,

Dlautre part, le gouvernement Tokugawa accueillit les ac-
teurs et les musiciens comme des artistes homologuéds et leur don~-
ne un fief. Clest ainsi que le NO fut intégré dans un régime féo-
dal, et utilisé comme musique de cérémonie ou spectacle lors des
divertissements donnés par les seigneurs, Cet état de chose se
poursuivit jusqu'ta la fin du Bdo. & ia restauration de Meiji
(1868), le N& perdit compldtement le soutien du gouvernement
ot de la classe dirigeante. A ce moment, il semblait que le Id
elit entiérement péri. Zn effet, un nowmbre important de piéces du
N6 fut perdu, et il ne reste qu'environ deux cent cinquante pié-
ces dans les cing écoles actuelles 3 Kanzé, Komparu, Kongo, Kita
ot Hosho., Non loin du chaos de Meiji, le N0 avait rédussi a trou-
ver une nouvelle protection chez les riches et la noblesse qui
venaient de remplacer le gouvernement de Tokugawa.,

Depuis 1915, il s'est fait jour une nette tendance &
créer de nouvelles pidces, apreés la deuxidéme guerre mondiale
surtout, on a tenté de rénover cet art lourdement chargé de tra-
ditions, en utilisant la musique contemporaine et les costumes
occidentaux, en modifiant les plateaux traditionnels en une
scone théAtrale moderne, mais tous ces essais de rénovations en
sont encore au stade expérimental.

TTIT - LE THEATRE NO : DONNEES GENERALES

1) DEFINITION DU NO

N

Parmi les définitions du NO données par divers spécialistes,
" le N& est un théftre lyrique ", un " spectacle religieux ",
un " spectacle ésotérique " etc... celle de René SIEFFERT
nous semble la meilleure : " Le N6 est un " long podme chanté
et mimé, avec accompagnement orchestal, généralement coupé
par une ou plusieurs danses, qui peuvent n'avoir aucun rap-
port avec le sujet ", (Bib.2).

2) LA SCENE : La scene a une foime particuliére, traditionnelle,
et se présente suivant les dispositions données par la figure
1, La scéne proprement dite est pratiquement carrée., A droite,
se place le choeur et au fond les musiciens. Une " passerelle

coves/



3)

LL)

relie le monde réel (la scéne) au mounde métaphysique d'ol

viennent les acteurs, de ltautre cbdté du rideau, Ce symbo-
lisme dans le théAtre, est un reflet de la pensée bouddhique.

CATEGORIES DE IO

On classe traditionnellement le répertoire du N8 en cing
catégories, selon la nature du personnage principal de la
pidéce : Dieux, Hérog, Héroines, Fous, Démons, Cette classi-
fication correspondait autrefois & l'ordre de présentation
des différents Nds au cours de la journde, chaocun étant sépa-
ré du suivant par une farce : le KYOGEM, Actuellement une
représentation de N6 au Japon ne comporte que deux ou trois
Nds au maximum, coupés par une farce,

Cet ordre de représentation des cing catégories de N
stinspire dtun principe fondamental de l'esthétique japo-
naise, " La mutation progressive " que l'on appelle " JC HA
KYU " (introduction,développement, final ou rapide).

La premiére catégorie des divinités représente ltintro-~
duction. La reprdésentation de M8 commence lentement et solen-
nellement, non seulement sur le plan temporel du déroulement
de la piece, mais aussi sur le plan psychologique.

La deuxiéme catégorie, celle des héros, et la troisiéme
catégorie, celle des héroines, ont toutes deux une grande
importance, La premidre en raison de l'action héroique qu!
elle met en scéne, et la deuxiéme & cause de la subtilité
féminine qu'elle montre & l'oeuvre., Ces deux catégories cor-
respondent au second moment " le développement " qui s'en-—
chaine & la derniére partie de la représentation : " le "fi-
nal ", Les fous et les démons terminent la journée de WO par
une action vive et rapide,

Cet ordre met en évidence Ltaccélération progressive de
la vitesse de déroulement des cing NWN8s successifs., Le mouve~
ment dramatique s'intensifie parallélement aux changements
de catégorie qui tiennent en haleine le spectateur, depuis
1Llapparition des divinités Jjusqu'd celle des démons, tandis
que décroit progressivement la tension psychique des specta-
teurs, Cette loi fondamentale de l'esthétique japonaise la
" mutation progressive ", slapplique non seulement a la
structure du 118, mais encore a celle d'un schéma mélodique
ou rythmique instrumental comme nous le verrons bientdt,

STRUCTURE D!'UNE PIECE DE NO

Il est difficile sans entrer dans le détail de préciser
le rBle que joue ce principe dtesthétique (introduction, dé-
veloppement, final) dans une pidce de N8, car il varie d'une
piéce & l'autre, Nous pouvons cependant dégager certaines
constantes de la structure d!'une picéce de Nb.
c‘uo'/
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A.- INTRODUCTTON
1°) Entrée du choeur et des musiciens sur la scéne; prélude instru-
mental au cours duguel entrent les acteurs secondaires (Wakd)
qui préparent l'apparition de l'acteur principal (SHITE). Enfin
il v a un chant_ d'entrdée.

2°) Présentation de l'acteur secondaire (WAXT) qui, par un chant
déolamatoire, décrit le lieu et 1'épogque de la pidce.

3°) Chant descriptif du choeur, suivi d'un monologue ou dlun dialo-
gue des acteurs secondaires (représantant les spectateurs),
qui font attendre l'arrivée de l'acteur principal,

3.~ DEYBLOPPEITNT
1°) Introduction instrumentale, au cours de laquelle apparait 1l'ac-
teur principal, costumé et masqué sous sa forme réincarnde.
Chant dlentrde de llacteur principal sur la passerelle (HASHI~
GAXART ).

2°) Dialogue (ou monologue) entre l'acteur principal et 1'acteur
secondaire, et chant du choeur qui reprend et développe le su~
jet de ce dialogue.

3°) Dialogue entre ltacteur principal et secondaire, et chant du
choeur, pendant lequel ltacteur principal quitte la scene pour
changer de costume et de masque. Quelquefois interlude instru-
nmental dans le cas ol ltacteur reste sur la scéne,

C.~ FIMNAL

1°) Chant du choeur ou de l'acteur secondaire en attendant la
réapparition de l'acteur principal. Introduction imstrumentale
pendant laquelle l'acteur principal réapparalt portant le cog-
tune et le masque gui lui redomnne l'!apparence gu'!il avait avant
sa mort et sa réincarnation.

20) Chant du choeur au cours duquel ltacteur principal mime a 1l'ai-
de de gestes symboliques et dialogue entre l'acteur principal
et ltacteur secondaire, Puis, danse de l'lacteur principal; se~
lon la nature du personnage principal, la danse varie.

30) Chant du choeur . Dernier chant du choeur, rapide, exprimant
le dénouement de lthistoire. Pendant ce temps, les acteurs
mrtent, Enfin, sortie des musiciens et du choeur.

L'entrée et la sortie des personnages, ainsi que les
moindres gestes des musiciens et des personnages sont strictement
réglementés, et font partie intégrante du spectacle. '

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

NOTA : Les textes sont en japonais ancien et sont fixés depuis le
16° gsiecle.,
i‘."/
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IV ~ GENERALITES

De nombreuses difficultés attendent l'occidental qui
veut péndétrer le monde nmusical du théltre 116, En effet, nous de~
vons faire table rase de nos habitudes mentales et auditives et ac-
cepter dlautres conventiocns musicales. Il est donc important, avant
méme dfaborder 1'étude acoustique des instruments de préciser quel-
ques points dimportants,

1) La notion de hauteur absolue de référence (diapason) n'existe
pas, On peut commencer un chant ou une mélodie de f£liite A
une hauteur quelcongue dans une tessiture donnée,

2) Il n'y a pas de notes fixes, La hauteur des sons est sans
cesse fluctuante, méme en cours de jeu,

On ne rencontyre pas de consonance de quarte et de quinte.

3) La notion de consonance n'existe pas et semble méme volontai-
rement évitée (of la flfite). Aimsi, lorsque deux mélodies
coexistent, (chant et flfite), on ne décdle a aucun moment des
rapports de gquinte ou d'octave,

L) Le terme Dythme doit 8tre pris dans son sens le plus géndral :
une mise en ordre de la duréde (Bib.1). L'unité de base tem-
porelle est conventionnellement découpde en huit morceaux
dont les durdes respectives n'ont aucune valeur absclue et
varient selon le contexte psychologigue. Ainsi, lorsque nous
emploierons les termes : ler temps, 2éme temps, il faudra ou-
blier la notion occidentale dans laquelle tous les temps sont
égaux, et le comprendre dans le sens d'un tempo " élastique ",

A vpartir de ces principes et avec des moyens musicaux
réduits, mais essentiels (quatre instruments et la voix,) la musdi-
que du théltre NS slest organisée suivant une structure originale
d'une grande complexité,

V -~ ETUDE DES IWSTRUMENTS DE IUSIQUE DU THEATRE NO

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

Sur la planche 2 ci-contre on a figuré les quatre nusi-
ciens tenant leur instrument selon l'attitude qu'lils ont en cours
de jeu,

Au dessous, chaque instrument est dessiné isolément.

La partie instrumentale comprend donc une f£1l{te et trois tambours,
Les possibilités de ces instruments sont exploitées au maxinmum at-
teignant & une puissance expressive treées grande eu égard aux noyens
employés,

ono-./
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1) La Flfite (Nbé-khan)

Clest une fllite btraversiére que l!on peut rapprocheyr
pour ses dimensions et sa tessiture, du fifre ou piccolo, mais
elle présente un certain nombre de particularitds acoustiques qu'!
il est intdéressant dlexaminer.

a) Fabrication de la fifite de N8

A, BERGER nous donne les indications suivantes (Bib.3).
On choisit un bambou bien cylindrique et dont les noeuds sont
assez espacés (bambou mfle). On le prend parmi ceux qui forment
le plafond des fermes Japonaises centenaires car il est alors
traité par la fuméde des foyers ouverts et se comserve plus long-
temps, On prépare les diffdrents morceaux qui seront ensuite
assemblés pour faire la flfite (Fig. 2a). On découpe ces morceaux
en bandes longitudinales (6 A 8) que l'on retourne et que l'on
recolle de telle sorte que Ll'intérieur du bambou soit & L'extd-
rieur de la flfite, Nous pensons que cette technique a été mise
au peoint afin d'obtenir un diamétre intdrieur systématique et
reproductible, alors que le bambou présente normalement les
plus grandes irrégularités de diamdétre intdrieur,

L'opération suivante est encore plus particuliére et se
Justifie pleinement du point de wvue acoustique comme nous le
verrons plus loin. On introduit & 1l'intdérieur du tube, entre le
trou d'embouchure et le premier trou latdral un petit manchon
cylindrique qui réduit localement le diamdtre du +tube (£ig.3b),
Ce manchon est appelé HODO (gorge). Puis on découpe les trous
et on enduit de laque 1'intérieur du tuyau et le pourtour des
trous. Le prolongement du tuyau situd & gauche de 1'embouchure
(bouchon) est rempli de cire d'abeille dans laquelle on place
un morceaun de plomb enveloppé dans du papier de fibre de nfirier,
Cette technique prdésente un double avantage. D'une part, du point
de vue de la tenue, 1l!instrument est mieux équilibré grice au plomt
et dlautre part le fllitiste peut régler la forme et les diren—
sions de la petite cavité qui se trouve entre le bouchon (bord
de la cire) et le trou dtembouchure, en creusant ou en modelant
la cire, point acoustiquement important, On place un relief
doré dans la cire, & 1lextrdémité de la £1fite, pour l'emjoliver
et on incruste dans la t8te une petite piéce de bois dur qui est
la marque du fabricant et qui sert aussi de décoration.

Enfin on assemble les diffdrentes piéces au moyen de

ligatures (fines fibres d'écorce de cerisier laquées) qui ont
aussi un rdle décoratif,

b) Btude acoustique

Rappelons que les mnotions de hauteur absclue et de garme
(dchelle de sons) sont absentes de la musique N8, On constate
dlailleurs des variations dans les dimensions des flltes : place
et dimensions des trous, longueur totale etcess En conséquence
les mémes doigtés ne produisent Pas exactement les mémes sonsg
suivant leg instruments, wmais les intervalles sont approximati-

cons/




vement les mémes,

Lt'étude qui suit se rapporte & un seul instrument mais
nous nous proposons de la compléter par la suite.

- Le champ de liberté des hauteurs

Lorsquton a entre les mains une fl{ite inconnue, la pre-
miére idde qui vient & 1l'esprit est dlessayer de jouer les
sons consécutifs du grave & ll'aigu en débouchant régulidre-~
rent les trous, & commencer par le trou le plus éloigné de
1t'embouchure, Ceci ne donne qu'une idée bien incompléte des
sons possibles pulsqulon sait que le nmusicien peut faire va-
rier considérablement la hauteur en découvrant plus ou moins
le trou d'embouchure et en variant la vitesse de 1l'air A& la
sortie des lévres. Pour connaitre les performances de 1l'ins-
trument il faut relever le champ de libertdéd des hauteurs,
Voici comment on précede.

On Jjoue la note la plus grave de lt!'instrument et on es-
saie de baisser le plus possible sa hauteur en modifiant llex~
citation. On mesure & l'aide de l'accordeur électronique 1!
écart en savarts de cette note avec une référence donnde, par
exemple la note la plus voisine dans la gamme tempérdée, Puis
on monte la hauteur de cette note le plus possible, jusqgu'lau
point ol le son devientmusicalement mauvais et on reléve cet-
te deuxiéme fréquence, Llintervalle entre ces deux fréquences
représente le champ de liberté de la hauteur pour le doigté
considéré, On procéde de mérme en débouchant le premier trou,
puis le second et ainsi de suite, Jjusqu'au septiéme trou,

La série des sons ainsi obtenus correspond au premier mode
vibratoire de la flfite : ce sont les fondamentaux des par-
tiels 1 pour chaque trou. On recommence la méme opération et
en soufflant plus fort pour produire les partiels 2 des di~
vers trous, ce qui fournit une série plus aigu8,

En soufflant encore plus fort on peut de méme produire
parfois un troisidme partiel encore plus aigu, pour chaque
trou, On porte alors les résultats sur un graphique, La fi-
gure L représente le champ de libertd de fréquence de la
fllite que nous avons étudide, pour les trois modes vibra-
tolires, '

On veoit que le champ de liberté de fréguence est trés
grand surtout pour les sons du deuxiéme régine vibratoire.
Lorsquton sait de plus que le flfitiste modifie la hauteur des
sons en débouchant pius ou moins les trous on en conclut gu!
il est possible de jouer n'importe quel son dans la tessi-
ture de la flfite et de raccorder en continu & n'importe quel
autre,

On peut se demander alors pourquoi la fl{ite est comnstrui-
te suivant des données dimensionnelles précises., On pourrait
en effet placer les trous de fagon quelconque puis s'habituer
& un deigté particulier, L'inconvénient est que si llon change

iQOO/
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d'instrument il faut réapprendre un nouveau doigté., Autre
point important il ne serait pas possible dans ces condi-
tions de noter une ligne mélodique en indiquant des doigtés,
comnie c'est traditionnellement le cas dans le théAtre 116,

~ ROle du petit manchon inséré dans la flfite (le Nodo).

Lt'expérience suivante va nous permettre de posexr le pro-
1. by
hleme,

Prenons un tube cylindrique auquel nous raccordons une
emmbouchure de flite & bec. L = 280 Diamdtre interme = 15 .
Il fournit les partiels suivants : DOL, DO5, SOLS, qui se
succédent en formant une octave et une quinte,

Introduisons & 1'intérieur du tuyau, & un centimdéire de
1tembouchure, un petit tube L = 8 cn, Diamétre intdérieur, 13 mm
(Pig.5) et relevons la hauteur des partiels; nous obtenons
approximativement s DOL, RE5, SOL5 qui se succédent en for-
mant une neuvieme majeure et une quarte,

Cette expérience montre ll'allure des phénomdnes qui se
produisent dans la flfite de N8, Lorsqu'on vétréecit localement
un tube cylindrique, prés de 1!embouchure, on éléve la fré-
quence du deuxiéme partiel, ce qui a pour effet de modifiern
les intervalles relatifs entre les trois premiers partiels,
Les phénoménes se compliquent dés gque 1'on perce des trous
latéraux, mais le rétrécissement produit A coup sfir une per-
turbation dans les rapports de fréquence entre les partiels,

Si mous corparons la flfite traversidére occidentale et
la fl@ite de N& (fig.6) nous constatons que les facteurs pour-—-
suivent des buts trés précis mais opposés. Pour la flfite oc-
cidentale, on cherche systématiquement & lui faire produire
des partiels qui sont exactement & l'octave et & la quinte
1'un de l'autre, Ce résultat est le fruit dlune longue expé-
rience empirique en facture instrumentale., Dans la flfite de
N8 par contre, les intervalles entre les partiels sont va-
riables, mais pas arbitraires. Au fur et A& mesure que lton
débouche les trous, l'intervalle entre le partiel 1 et le par-
tiel 2 diminue, Il semble que 1'on recherche systématique-
ment les intervalles les plus varids possibles, et que l'on
ait voulu éviter la succession Cctave~-Quinte. I1 slagit d'une
hypothese qui reste & vérifier em examinant un grand norbre
de fllites de 118,

~ Tessiture : La tessiture de la flfite de

N8 est comparable A& celle de la petite ?q*~--
flfite occidentale (fig.7). Les sons fonda- ) -
mentaux se situent au mieux dans la zone ,‘ T
sensible de l'oreille humaine, 500 & B4 W ) "
3000 Hz. Aussi,pour une intensité physi-

que donnée, la semnsation d'intensité phy- *
siologique est-elle maximun, D'autre part,
dans cette gamme de fréquences, l'oreille

vosso/
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est capable de percevoir des variations de frégquence de 1l'or-
dre du 1/300 dloctave (1 savart) : dlol la possibilité de
réaliser des " broderies " et ornementations trés raffindes
dans la ligne mélodique de la flfite,

-~ Timbre, spectrographie, L'analyse au sonagraplhe (Fig.S)
tlontre un fondamental trés intense (trait large et trds noir)
et les harmoniques 2 et 3 faibles (20 & 30 db au dessous du
niveau du fondamental). Les partiels étant trés différents
des harmoniques, l!'accomodation entre eux ne se fait pas et
seule la vibration en régime fondamental est importante,
Gréce &4 ce caractdre particulier du timbre de la Fllibe de I8,
conjointement & la place des sons dans lt'aire audible 1l'ins-
trurient est percant et dmerge parfaitement de l!'ensemble
instruments + voix, méme & grande distance, Le flfitiste atta-
gue les sons en augunentant plus ou moins rapidement le débit
de ll'air, mais il n'utilise jamais de coup de langue, Aussi,
lorsqu!il doit jouer un son aigu : par ex. le partiel 3, on
entend toujours la succession rapide des sons 1 et 2 (Quel-
ques milliseoondes) comme on peut le voir sur les sonagranmies.

~ Analvse au sonagraphe de " schémas mélodigques ",

Rappelons ici la définition d'un schéma mélodique : clest
un groupe mélodique dont les notes sont définies, mais qui
est susceptible de variations dans la durde et dans 1l'orne-
mentation, Ces formules sont souvent trés longues : jusqu'a
30 s, fig. 9 . Par le moven de transpositions nous avons pu
comprimer la durde et éliminer les harmoniques. On constate
une opposition entre de longues notes tenues et des ornements
trés brefs et trés complexes., Etant donné Ltimprécision de
la hauteur des sons gui ne corrvespondent pas a une échelle
musicale véritable, il est trés difficile de noter a4 1l'oreil-
le les schémas mélodiques., La représentation sonagraphique
est donc particulierement précieuse car elle nous donne une
partition musicale objective de ce qui a été joué,

Mig,10., On voit 1'analyse au sonagrarme de l'exécution
du schéma mélodique " Takandé Hischigu " par deux flfitistes
dtécole différente, Bien qu'il v ait de grandes variations
dans les durées relatives des notes et dans les ornements,
on retrouve le méme fil directeur mélodique. Clest bien la
méme forme acoustigue.

2) Les tambours

. o P ot o ot et Bt ot Pt S P

Trois tambours se Jjoignent & la flfite pour former le
groupe des instruments.

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

I1 se compose d'un fit de bois creux, en forme de sa-
blier, comportant a chaque extrémité une peau de cheval ou
de vache (fig.2 et fig,11). La peau est tendue sur un cer-
cle de fer, ramende par dessous, et cousue en deux endroits
avec du fil de chanvre, a la périphérie et vers le centre,
elle est décordée & la laque. Une grosse corde maintient les
peaux sur le £t au moyen d'un lagage passant alternativement
par la peau supérieure et la peau inférieure. Une deuxiéme
corde enrouléde autour de la " taille " du tambour permet de
régler la tension des peaux a une valeur minimua,

Ltinstrumentiste passe les doigts dans les cordes de
telle facon qu'en fermant plus ou moins la main il régle la
tension des peaux (fig.11) pour varier la hauteur des sons.
I1 tient le Xo-tsuzumi sur l'épaule droite et frappe de la
main gauche en accompagnant le coup d!'un large geste du bras,

- Le tambour de hanche : O~tsumumi

De dimensions un peu plus grandes, ce tambour est de
forme semblable au premier mais son utilisation est diffé-
rente, Il est congu pour domnmner un son de hauteur fixe, aigu,
intense et de duréde bréve, Bn conséquence les peaux de ce
tambour sont plus dépaisses plus résistantes et ne sont pas
revétues de laque, La tension est régléde au maximum et blo-
qude une Ffois pour toutes par la deuxiéme corde, Pendant
l'heure qui précéde la sdance on dispose les peaux autour
d'un foyer de braise afin d'éliminer toute humidité et d'aug-
menter la tension (la peau se rétracte).

L'instrunentiste tient le O~tsuzumi sous le bras gauche
et le frappe de la main droite (fig.B), Afin d'obtenir une
attaque plus vioclente on munit l'extrémitd des doigts de
sortes de " dés " de papier mlché.

- Le tambour a2 mailloches : le Tafiko

On voit sur la planche 2 la représentation de ce tambour,
L1 comporte aussi deux peaux maintenues sur un £t de bois
par un lacgage du méme type, Iais la forme générale est tres
aplatie, la surface des peaux beaucoup plus grande et le
£t quasi cylindrique, Le Taiko se joue avec deux batons de
bois court, cylindrigques, de gros diamétre, Il a une hauteur
fixe,

Ltinstrumentiste assis sur ses talons pose ll'instrument
devant lui, sur un petit support. LIl frappe le centre de la
peau, alternativement du bras droit et du bras gauche en
dlevant chaque fois la main au niveau des yeux. On n'utilise
pras le roulement, Ce tambour intervient dans la seconde par-
tie des pidéces de M8, ol il contribue & crder le plus haut
degré de tension dramatique,

vaee/
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b) Typologie des sons des tambours ~ Analyse au sonagraphe.

Sur chaque tambour on peut exdcuter un certain nombre
de coups, différent entre eux par leur hauteur, leur spectre
ou leur intensité. Chaque type de coup porte un nom et cor-
respond a une image acoustique définie, bien reconnaissa-
ble sur les analyses fréquence~temps données par le sonagram-
me, Voici pour chaque tambour la définition des coups et les
signes musicaux correspondants, établis par A. TAIBA.

-~ Le tambour d!'épaule est & tension variable; on distingue
[ sortes de coups (fig.13 a)

(otsu) , son grave et Ffort

(hodo) , son plus grave et moins fort
(Kashira), , son aigu et fort

(kan) , son ailgu et rwoins fort.

On note, pour les deux premiers coups, une baisse rapide
de la fréquence au début de l'!'attaque du son... Ceci est
dfi au fait que lt!'instrumentiste frappe le tambour puis
reléche rapidement la tension des cordes.

Pour le tambour de hanche, a haubteur fixe, on ne distin-

gue que deux sortes de coups : (fig.13 b)
(Kan) , son fort
(Otsu) , son faible

La hauteur des sons (1500 Hz) et surtout la violence et la
précision de l'attagque contribuent & tromper un auditeur non
prévenu; celui-ci a 1'illusion que le rmusicien tape sur un
petit morceau de bois bien sec,

- Le tambour & mailloches on produit des coups semblables
quant au spectre, ne différant entre eux que par leur
intensité (fig. 13 ¢

(Kesu) , poser les mailloches, pas cde son

(0sae) , le plus faible possible, sans réson-
_ nance

(sno) , faible

(chyu) , fort

(Dai) , ‘ré&s fort

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

Paradoxalement la contribution la plus originale des
trois joueurs de tambour & la musique de N6 n'est pas a
rechercher dans le jeu de leur instrument maisg dans les
cris qu'ils émettent en cours d'exdécution.

aooo/
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Les dinterjections vocales (akegoe) des joueurs de tambour,

Les interjections vocales sont plutdt des cris guttu-
raux, pathétiques, étranges, que les percussionistes pous—
sent, avant ou apreés la frappe de leur instrument, A 1l'ori-
gine, ces interjections vocales furent certainement utili-
sdes pour indiquer le temps ou pour animer le rythme, Au
cours de 1'époque Xamakura (13° sidcle) et surtout & 1!'épo-
que Muromachi (14° sidcle)olr fut organisé le N6, ces cris
se doublérent d'un aspect spirituel sous 1lt'influence du
Bouddhisme Zen.

Auvcune de ces interjections n'est improvisde, Ce sont
de véritables " objets sonores " psychologiques et musicaux
dont la prononciation et la ddésinence se nodifient selon
le carvactére de la picce de N8 et selon llintensité drama-~
tique de la scéne, Selon le degré de force ou l'allure de
ltinterjection vocale le degré de tension créé par ltattente
du coup frappé au tambour varie (Bib.lL).

Les coups de tambour et les cris, combinés suivant un

ordre défini constituent les schéma rythmiques des tambours,
La figure suivante en montre un exemple (fig.14).

Analyvse acoustique de schémas rythmigques

Le sonagraphe fournit, outre les mesures classiques
e fréquence et de temps, une image visuelle correspondant
de f ’ g
parfaitement & 1l'image mentale acoustique des sons. Un sona-
gramme est en fait une partition musicale intégrale, direc~
tement accessible aux musiciens, et qui complete avantageu-
sement l'analyse " & ll'oreille " sur une base objective,

La figure 14 montre le contraste entre les coups de
tambour représentés par un trait vertical accompagné d'un
brouillard (bruit) et de raies horizontales dégradées, et
les cris, formes complexes évolutives. Pour ceux-ci, les
lignes obliques ascendantes ou descendantes correspondent
aux nouveritents de l'appareil vocal dans l'articulation en-
chainde a-i ou i-a (évolution du formant principal de la
cavité buccale),

Le musicien qui joue le tambour de hanche (o~tsuzumi)
émet les cris les plus varids., La formule "kiku" montre
clairvement que les huit divisions de 1l'unitd temporelle ne
sont pas du tout égales en durde.

Chacun des trois tambours posséde environ deux cents
schémas rythmiques, Ils sont classés suivant leur fonction
(moment de 1l'exécution caractére psychologique). Juxtaposés
et superposés a ceux des autres tambours ils donnent la
structure de la composition,

Qiiec/
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VI —~ STRUCTURE DE LA PARTIE INSTRUMENTALE

La structure de la partie instrumentale est régie par
le gysteéme des schémas qui détermine d'une part dans le cas de la
fllte, le mouvement mélodique, d'autre part, dans le cas des tam-
bours, le rythme et le découpage temporel., dans la musique de N8,
aucune note de la flfite, aucun son de tambour, aucune interjection
vocale, ne sont ni improvisés, ni déterminés suivant les concep-
tions musicales occidentales ol les notes et le rythme sont fixés
par le compositeur, mais tous les sons s'linscrivent dans un sché-
ma donné., En effet, un schéma est le résultat de la juxtaposition
d'objets somnores, ceux-ci étant soit des cris, soit des sons frappés
de tambour, soit des hauteurs fluctuantes de la fllite, Ainsi les
schémas constituent l'unité de la structure du Nd, La juxtaposition
et la superposition des schémas déterminent l!'organisation struc-
turelle du N6,

a) Schéma nmélodique de la filfite

Rappelons gue le schéma mélodique de la flfite est un
groupe mélodique, dont les notes sont définies, mais broddées par des
ornements improvisés, Les ormements varient selon l'école de la
flfite ou selon le flfitiste, Les schémas sont classés selon leur
fonction : les schémas pour l'accompagnement du chant, pour la
piéce a danser, pour annoncer le début ou la fin de la piéce etC...
L'exemple du schéma mélodique de la flfite que nous voyons ci-des-
sous (fig.15) appelé RYOC NO FUKTIAGU est employé pour accompagner
le chant de ISSEI, Il est bien difficile de transcrire la musique
en notation occidentale, parce que les hauteurs sont fluctuantes
et que le rythme et le tempo ne sont pas basés sur l'ordre arith-
métique, Toutefois, cet exemple donne une idde du schdma mélodim
que de la flfite, Les notes entourdes sont les notes constitutives
du schéma, brodées par les ornements improvisés

s ? — 77" RYO NO FUKIAGU
) g () - .
- ‘%fﬁ- ) §§ D
6 o 1 %¢5t v.rz )‘%\Q‘ i~ . W"3
o (e b8 Ne ) S —
~ & \Nm;\wng
P e .
) L e TAKANE  HISHIGL
L @) B‘& : Y. g
kid %@“ﬁ“cc‘é? ALK "—"~-~-'-1~¥f # Q b e iy
K 7 ) ey VanL } (voir Senagranme corr@spandaw‘
A — Fig. 40 )

Fig 15 _ Deux sch@mas melodiques de la flite,

b) Schéma rythmique du tambour,

Rappelons également que le schéma rythmique du tambour
est une série de sons du tambour se suivant avec les interjections
vocales dans un ordre bien défini, Il varie aussi selon l!décole
du tambour, mais ces variations restent toujours dans une marge
donnée pour que le schéma archétype soit reconnaissable. Chacun
des trois tambours posséde environ 250 schémas rythmiques, Ils

n-oc/
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sont classés aussi suivant leur fonction (moment de llexécution :
au début d'une section rmusicale, avant ou aprés la cadence etces)

Le schéma rythmigue que nous voyons ci~dessous est ap-

peldé TSUZUKE (ng.16) I1 est fréquemment utilisé dans 1tintroduc—
tion ou dans le développement.,

4 2 3 4 5 6
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Fig 16 - Deux schémas  rythmiques du Ko tsuzuml. et Fort
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c) Superposition des schémas,

Comme mnous venons de voir, les schémas sont 1'unitd
de la structure du II6. Juxtaposéds ou superposés & ceux des tam—
bours, ils domnent la structure de la composition. L'exemple ci~
contre (flg.17), tiré du prélude ISSEI de HAGOROMO nous donne
une idée de la superposition et de la Juxtaposition du schéma mé-
lodique de la flfite et des schémas rythmiques de deux tanbours.
Le nom de chaque schéma est indiqué en japonais,

VII - PETUDE DE LA PARTIE VOCALE

Les acteurs du théltre HS s'expriment vocalement en
utilisant soit le récit déclamatoire (KOTOBA), soit le chant (UTAI).

Le chant posséde des signes d'indication mélodique et
de nuance, Il est chanté par tous les acteurs et par le choeur.
Celui~ci se livre & la description des lieux, ou exprime les sen-
timents du personnage principal. Nous allons essayer ici de dé-
gager tout d'abord les caractéristiques acoustiques particulidres
que nos moyens dl'analyssr nous permettent de mettre en évidence,

1) Analyse acoustigue

a) L'émission vocale

L'émission vocale correspond & une technique particti-
liére qu1 s'est élaborde sous ltinfluence de donndes esthéti-—
ques précises, empruntdes A& la psalmodie Bouddhique (31b,ﬁ).
Le whanteur doit tout mettre em oeuvre pour "intérioriser"
le son 3 par son attitude physique, par une technique respira-
toire appropride et surtout par la position de son appareil
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phonatoire, Pour produire correctement les sons il " abaigse
le menton emn tirant vers le bas et en arriére " (Bib. 2.
Ce mouvement a pour effet d'apaisser le larynx, donc dl'agran-

dir la cavité pharygienne. I1 en résulte une modification du
timbre des sons et de la prononciation des voyelles, La voix

parait plus " sombre " plus " profonde ", Les wvoyelles sont
" postériorisdes " : A tend vers O, I tend vers 1, U tend vers
ouU,

261le du masque

A cette technique s'ajoute 1l'effet du masque., Hous
avons demandé & un chanteur e chanter la méme phrase nusicale
dlabord normalement puis avec un " masque " improvisd, L'ana-~
lyse au sonagramme a riontré que le masque filtrait une partie
importante de 1l'énergie située entre 1000 et 3000 Iim et rajou-
talt une résonance marqude vers 800 Hz, Le son parvaissait a
l'oreille plus " grave " plus intérieur.

Le masque joue donc le rdle d'un résonateur et modifie
le tiwmbre de la voix, D'ailleurs Zdéami précise cdans son traité
(Bib.2) gue l'acteur qui Jjoue sans masque, comme cela se pro-
duit dans certaines piéces, doit comserver a la voix son ca-
ractére habituel.Il serait intéressant de faire cette expérien~
ce dans les conditions réelles, avec des chanteurs du théltre
116 masqués.

Analyse acoustigque de la technigue vocale

Py (e B0t 4t o P et Pt o L 0 00 Bt P BT Be B P St P P et (e St oA B S B o Bt Pt e e Gyt it Pt e Bk et

~ Technigue occidentale et technique du chant doux du théltre 1

Nous avons demandd a un Japonais formé a la technique
occidentale, M, HAWAMOTO de nous chanter la mélodie d'un air
du théétre O dont nous lui fournissions la partition musicale
notde & la maniére occidentale. La comparaison avec l'original
est fort instructive.

Ltanalyse au sonagraphe selon une néthode particuliere
ib., 5) nous permet dlextraire la ligne mélodique seule (fig.
)

- un vibrato de fréguence dont la période est pratiquement
constante : environ 6 par seconde et qui balaie une zone

de frégquence large de fagon trds " sinusoidale ", (3/4k de
ton environ).

(B
17
On voit que le chant occidental se caractérise par 3

- des degrés mélodiques bien marqués., Pour les mettre en
évidence il suffit de tracer les lignes horizontales pas-
sant par le milieu du vibrato, Chaque degré est attaqué

2

d'emblde et le passage d'un degré a un autre se fait par
dchelons nets.

La méme mélodie interprétée par un acteur auvthentigque

no.un/



- 18 -

du théltre I8 présente les caractéristigues suivantes

- un vibrato essentiellement irrdgulier, Le nombre d'oscil-
ry £

lation varie de 3 a 6 par seconde et la largeur en fré-
quence peut atteindre une quarte.

~ Les degréds mélodiques ne sont pas fixes. La hauteur varie
en cours d!'énission et le passage d'une hauteur & une autre
se fait trés graduellement. Enfin, au début de chaque phra-
se le chanteur attague les sons par un long glissando as-
cendant.

Une autre analyse nous permet de montrer le détail d'un
vibrato occidental et d'une osecillation de type lent, ex-
traite du chant doux : fig. 18.

On vérifie bien gque dans la technique occidentale le
vibrato est une modulation régulidre de la fréguence au-
tour d'une valeur moyenne qui est la hauteur musicale con-
ventionnellement entendue et notéde sur la partition.

Dans le chant doux, cette oscillation se fait au dessus
de la hauteur conventionnelle, Les phénomdnes sont tout a
fait différents du point de vue de la perception et du

point de vue de la technique d'émission.

-~ Analvsese comparative du chant doux et du chant fort

Ces deux termes correspondent a deux techniques de
chant différentes.

Le chant doux (yowa~gin) est le prototype du chant
du N6 et veste le plus couramment employé, Le chant fort
(tsuyo-gin) convient auxrécits de batailles ou aux scénes
solennelles,

Bn dehors du Ffait que le chant fort demande une émis-
sion vocale plus intense, les deux styles se différencient
& plusieurs points de vue (Fig. 19).

- Chant fort : Le débit est rapide, haché, ltarticula-
tion nette., Les ondulations de la ligne mélodique gsont si
importantes et si irrdégulieres qulil est difficile & lloreil~
le de percevoir une hauteur définie, A ce point de vue, le
chant fort se rapprocherait du langage parlé,

La largeur des oscillations qui atteint couramment et
dépasse la quinte provoque, & intensité physique égale, une
intensité physiologique plus grande, Ainsi, soient trois
sons de 50 dB, Le premier de hauteur fixe par exemple 1000 Iz,=
le second modulé par urn vibrato sur la largeur dl'un ton, le
troisiéme moduld par un vibrato sur la largeur dlune quarte.
Clest le troisidme qui parait le wnlus intense a l'oreille,
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- Chant doux : Le débit est wetenu, continu, sans heurt.
Les syllabes sont lides, comme fondues les unes dans les au-
tres; les comsonnes plosives (K T) sont amenées en douceur,
.La duréde des phrases sépardes par une respiration est plus
longue (7 & 8 s).

La largeur des oscillations est beaucoup plus faible et
la hauteur des sons relativement bien définie.

2) AVALYSE MUSICALE

a) Systbme tomal du chant doux

Hous avons distingué plus haut, les deux btechniques vo-
cales différentes dans leur émission vocale, La distinction
entre le chant fort et le chant doux est aussi fonddée sur un
systéme tonal différent. Le chant Tort dépense plus d!énergie
que le chant doux et ltamplitude cde l'ondulation est plus ou
moins lente et irrdgulidre, ce qui offre beaucoup de diffi-
cultés pour recomstituer un systeéme tonal, Quant au chant
doux, forme origimale du chant du N8, les sons sont plus sta-—
bles et on peut y vecoumnaitre une structure tonale particulidre.,

Le chant doux s'!organise autour de trois notes primcipales,
disposées en quartes conjointes, Ces trois notes ont une

-,

fonction de note fondamentale,- Hernton -~ ., MNous les nommons
Adigu (A), Medium (1) Grave (G). En plus de ces trois notes
principales, il v a quatre notes secondaires : Kuri (K), Ryo (R)
Turi-aigu (¥a) et Ryo grave (Rg) qui out un rdle important

pour agssurer les deux extrdémitds aigiid et grave de 1!'étendue
vocale, deux pnotes auxiliaires : médium flotté (fl) et aigu
flotté (afl) et quatre notes accidentelles ou occasionnelles,
qui ont la fonction de note de passage ou de notes de broderie,

L'ensermble constitue le systéme tomal du chant doux.

Une particularité de ce systéme tonal est de ne pas com-
porter de diapason fixe. Pour transcrire em notation occiden—
tale, nous établirons provisocirement les trois notes princi-
pales, Aigu : LaB, Fédium MiB’ Grave 812

SySTEMEToNAL DU CHANT DOUX

€ nole pnﬂaﬁm@
@ note secondalre
o
®

Les flsches indiguent les mouvements méfodiques
autorisés  dans (n  Schéma  donné .

note auxiliaire
nete  occasionnelle

v
A o e
(s . P g
Y/ - A S
v @‘:Z #E: - @M\
“~ sy e : B k. K
g R, CSrave Medium m. A\\gu af K }\agcq
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b) Structure du chant
La structure du chant du N8 est strictement régie par
les juxtapositions de schémas mélodiques du chant qui détermi--
nent des mouvements mélodiques ascendants ou descendants. En
effet aucune note du chant n'est ni improvisdée, ni fixdée par
le compositeur, suivant la tradition occidentale. Toutes les
notes s'inscrivent dans un schéma mélodique bien défini.

Mous appeloms " Schéma mdélodique du chant " une série de
notes rangdes dans un ordre bien défini et formant un groupe
mélodique, Chaque note du schéma mélodique (celui-ci pouvant
répéter une méme note plusieurs fais) est répartie sur une syl-
labe poédtique du texte Japonais, le rythme se modifiant en
fonction de la prosodie japonaise. Il ge forme ainsei un groupe
mélodique et leur Jjumtaposition donne une structure de la com-
position, tel qu'elle est nommée " chant d'un registre grave "
{Sagé~uta), chant dlun registre aigu (age—uta) chant du XKuse
(Xuse) etceee '

Voici un exemple qui nous donne une idée sur la structure

intérieure d'un chant du 116, " Schidai
K ‘F”j}l s 7 M\}:ﬁ DAL <]
, /I N | ~ 7 - e
S — (- S A O A S SO oY LA 7 N "
' o e 2 - B8 P~ B AUAMNNN D E  Y h T
— — s e
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.-Q(?, 20 iy -,‘ ) I
Ao mit A M A el M,
f Q' 1 ! 3 - i
N N e
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: AY N7k 1 \ ! j e ——
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e e SR g
Ka.ze. no.te.ta  TBu yuno mi. L. Kag hi na I AU O e
A Qﬁ M M. G, M. G

CHANT DE  SHIPAT DE IWAGEKIVO

(Fig., 21)

Ce chant est constitué par les trois schémas mélodiques
énoncés ci-dessous dont le second schéma est successivement
juxtaposé trois fois en modifiant le rythme en fonction de la
prosodie du texte,
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Les trois sciadmas précédents nous donnent une idde sur
ltorganisation intérieure par des schémas d'un chant du 15,
En plus de ces trois schémas, nous constatons une douzaine
dtautres schémas mélodiques appartenant au chant doux et une
dizaine de schémags ndlodigques qui sont l'apanage du chant fort.

Rythme _du_chant

Une des particularitds de la musique du H8 est dfle a la
conception rythmique du chant. Dans le chant du N6, le rythme
podtique du texte et le wrythme musical instrumental gardent
leur propre indépendance rythmique et ils mne coincident pas
comme dans la musique occidentale.

I1 est donc difficile de saisir cette dualité rythmique
qui doit 8tre comprise comme le moyen que posséde la umsigue
de s'adapter le plus fidélement au rythme poétique du texte,
Ces deux rythmes se rapprochent l'un de l'autre tantdt en re-
l8chant, tantdt en soulignant leur rythme propre pour se su-
perposer, Mais, ici un probléme se pose : coment ces deux
rythmes se superposent-ils selon une convention rigoureuse,
tout en gardant leur propre indépendance rythmique, et en for-
mant chacun une unité spécifique 3 1l'unité poétique du texte
et L'unité temporelle instrumentale sous la Fforme dlun schéma
rythmique.

Dans le chant du 10 nous distinguons deux types de chant
du point de vue rythmique : le chant rythmé et le chant non
rythmé, Dans le chant " rythmé ", la répartition des syllabes
d'une unité poétique sur une unité temporelle instrumentale
est réglée, Dans le chant non rythmé, au contraire, il n'y a
pas de régle précise, Ce sont tout cde méme les mémes schémas
rythrniques de tambour gue ceux du chant rythmé qui 1l'accompa-—
gnent et qui donnent une sorte de cadre temporel,

11 conviendrait de préciser gque méme dans le chant rythmé
le terme de rythme ne doit pas 8tre pris dans son acception

Y4
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occidentale, Le rythme du chant du N6 ne repose pas sur une
succession régulidre d'un ordre arithmétique, mais suit le dé-
roulement psychologique de la scéne, soulignant les nuances

du texte., Le rythme du N8 a plutdt 1l'élasticité d'un temps mu-
sical correspondant a la fluidité de la durée psychologique,
gue la rigueur mathématique du temps dl'horloge.

Selon le nowbre des syllabes d'une unité poétigue du
texte a répartir sur une unité temporelle instrumentale, on
peut classer le chant rythmé en trois catégories :

- le Hira-llori : Répartition owrdinaire
- le MNaka-Nori s 2Répartition moyenne
-~ le O-~Howi 3 DRépartition large

D'autre part le chant non rythmé comprend les deux types
guivants : Tssed (Type mélodique) et type Sashi (type réoitatif).
En résumé nous obtenons le tableau suivant :

_Distribution ordinaire (12 syllabes)

//"
i~ Chant rythmé wﬁgiﬂwnbistribution moyeunmne (16 syllabes)
| ™
| . Distribution large ( 8 syllabes)
!
_Type Issei (type mélodique)

p——e

Chant non-~rythmé ://
T~ Type Sashi (type réoitatif)

—~ Répartition ordinaire (HIRANORI)

Lt'unité poétique comprend 12 syllabes qu'il va falloir
répartir sur les 8 divisions de 1l'unité temporelle. Rappelons
gque les divisions du temps ne sont pas nécessairement égales et
peuvent varier selor les manieres de chanterw,

Premier cas :(Tsuﬂlke) on allonge certaines syllabes
(fig,232) : la premidre, la quatridme et la septidme. Deuxidme
cas (liitsuji) : ce sont les durdes velatives de 1'unité tem-
porelle guiwarient et s'adaptent au texte (fig.ZBb). Dans les
deux cas, lt'unité poétique commernce un demi~temps avant 1Llunité
temporelle,

Cette répartition est la plus fréguente dans le chant
rythmé et est employée dans la description des circonstances
dramatiques et dans celle des comportements psychologigues.
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~ Répartition movenne (IAKA NORI).,

Ltunité podtique comprend 16 syllabes. En principe il ne
doit pas vy avoir de prolongements syllabiques dans ce cas, a
moins qu'ils soient entrainds par llirrégularité sémantique
du texte.

La figure 24 montre clairement que deux syllabes se vé~
partissent réguliérement sur un " temps " de 1'unité temporelle.
Cette manidre de chanter donne une grande régularité et un
rythme plus détaché.

La répartition moyenne est quelquefois appelde " SHURA-
NORI ", terme dérivé du sanscrit " ASSURA ", sorte de fantdme
de guerrier mort, qui se livre dans l'au-deld & de perpétuels
combats., Ceci explique que l'on emploie cette répartition dans
la description des batailles ou de l'enfer, En pratique, la ré-
partition moyenne alterne avec la vépartition ordinaire, Comme
dans la répartition ordinaire, le départ de ll'unité poétique
se fait un demi-temps en avance sur 1l'unité temporelle.

~ Répartition large (O-HORI),

Ltunité podtique comprend 8 syllabes formant deux hémis-

tiches de L4 syllabes, répartis chacun sur une unité temporelle
de huit temps., La répartition peut se faire plus ou moins ré-
guliérement selon le contexte. Dans le cas le plus simple (fig.
25) chaque syllabe est doublée en durde

Le départ de 1'unité podtique se fait sur le deuxiéne
temps de L'unité temporelle.

Cette distribution est trds souvent employée & la fin

d'une pidéce pour atteindre le point culminant de la tension,
avec la participation du tambour aux maillwches (taiko).

LA STRUCTURE MUSICALEL DU NC 2T LA GESTALTTHEORIE

Ainsi gue nous venons de le constater, plus haut, la
structure de la musigue du 8 est strictement régie par un " sys~
téme de schémas ", Dans la musique du 118, un schéma est le résultat
de la juxtaposition des objets sonores : cris, sons frappés du
tambour, hauteurs fluctuantes de la T1{ite, Classés selon leur
fonction, juxtaposés ou superposés, ces schémas structurent la
composition,

Dtautre paxrt, & l'aide d'un Sonagraphe, on peut trans-
former un schéma en forme visuelle; c'est cette visualisation
dtun schéma acoustique qui nous permet de faire un rapprochement
entre la structure musicale du II6 et la Gestalttheorie., Les don-
nées que la CGestalttheorie avait établies pour les formes visuelles
sont applicables au systéme de la composition dans la musique du N9,
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a4 condition que la durde d'un schéma ne soit pas supérieure a la
capacité de la mémoire auditive, lious pouvons avancer les argu-
ments suivants pour Jjustifier notre hypothéese :

A) Un_schéma est transposable

Dans la musique du II6, les schémas des tambours, de la
flfite, du chant peuvent &tre transposés selon les trois dimensions
suivantes : la fréquence, l!'intensité ou la durde, Les instruments
les tambours, la fifite et la voix, ne reposent pas sur le diapa-
son fixe, par counséquent, un schéma sera toujours transposé plus
ou moins en fréguence, Selon le caractére cde la pidce du 18, selon
1tintensité dramatique, la vitesse du déroulement (tempo) et
1'intensitd d'un schéma varient librement; d'autre part le tempo
ntest pax fixé par un ordre avithmétique comme dans la musique
occidentale traditionnelle, ®n effet, un schéma de 18 est toujours
dlastique dans les échelles de temps, de fréquence et dl'intensité.

Nous avons pu étudier (fig.10)l'analyse au sonagrarrie
du méme schéma mélodique de la flfite, mais joud. par deux fllitistes
appartenant a des écoles différentes, Bien que ces deux fornes ne
soient pas joudes a la mbme hauteur musicale, ne montrent pas les
mémes ornements musicaux, ne soient pas joudes dans la m8me durde
musicale, elles sont toujours recounnaissables dans la mesure ou
les marges de fluctuation ne dépassent pas les marges tolérdes
dtun schéma archdétype gue nous avons conservé dans notre mémoire.

B) L'enseignement traditionnel est toujours global

ok s > Ao o o " ot ) St P Bt e Do oy o i P P o vt W e B (ran e P h Saed N Bt Bt Sy M Gt et W ok S Joa e et e e

Lors de ltlapprentissage, on enseigne toujours un schéma
entier comme 1'unité de la structure de la musique du N8 et, Jamais
sépardment les éléments constitutifs A'un schéma : on apprend tout
dlabord & dessiner une forme, Alngi, on conserve une forme globale
d'un schéma archétype dans la méuoire et clest au cours du per-
fectionnement que l'on apprend comment le modifier pour 1l'adapter
en cours dlexdcution au contexte dramatigque et psychologigque,
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DISCUSSTION

M, RENAUDIN : Si j'ai bien compris, le mérite du " compositeur "
de musique de N8, revient a avoir codé les formules possibles
de chacun des instrumentistes et & les avoir supexrposées
dans un certain ordre, selon une certaine organisation.

A, TAVBA : Avant de répondre & votre question, Jje dois vous de-
mander d'oublier la conception rmusicale sur laquelle elle
repose, clest-a~dire 1'iddée moderne selon laquelle la mélo-
die et le rythme, sont déterminds par un individu ¢ le com-
positeur., Pourtant, méme en occident, il y a des musiques
corme le chant grégorien qui n'ont pas d'auteur ou, en tout
cas, dont l'importance de l'auteur vient au second plan.,

Le compositeur a cette époque availit conscience de participer
& une oeuvre collective et ne se souciait pas d'y associer
son nom, Ce type de nusique s'est élaboré sur plusieurs gé-
nérations sous l'!'influence de diverses tendances musicales,
Ainsi, le chant grégorien représente une vaste population

et de nombreux compositeurs., Le cas du NS est similaire.

Nous avons vu dans la bréve étude historique que le NO s'est
développé pendant plusieurs siécles avant d'aboutir a 1'état
actuel., Dans le N8, les schémas sont 1l'unité de la structure
musicale, et & ce titre, ils sont camparables a des mots

dans le domaine linguistique. De m8me qu'un mot est composé
de phonémes, un schéna est composé dl'objets sonores, Les
musiciens du N8 ne chercheront pas l'auteur du schéma en
jouant, corrie nous ne demandons pas le créateur du mot quand
nous le pronongons., Pourtant dans le N8 il existe aussi des
néologismes, de nouveaux schémas créds pour une pidce bien
déterminde, Par exemple, une série de schémas appelés " INAMI-
GASHIRA " fut crde par NOBUMITSU a la fin du 15° siécle, pour
la description de la mer démontde, dans une piéce intituldée

" Funa Benkei ", Maintenant je réponds a votre question.

Le r8le du compositeur dans le Nd consiste tout dlabord
A écrire un livret, ensuite a composer le texte suivant les
conventions poétiques, puis a composer la musique en wutili-
sant des schémas, a régler la danse et les " gestes signifi-
catifs " symbolisant le sens du texte enfin a créer uwae mise
en scéne en fixant le costume, les masques et les accesgoires,

Mme HELFFER ¢ Cet agencement de schémas, peut se faire dans n'im-
porte quel ordre, ou, y a-t-il des chemins obligatocires ou
impossibles ? Est-ce que par exemple, tel schéma ne peut pas
8tre juxtaposé & tel autre schéma ?

A, TAMBA : Ainsi que des mots sont ordonnés par la syntaxe pour
construire la phrase, l'enchafnement des schémas est aussi
contrdld par la syntaxe musicale, Bn dlautre terme les sché-
mag ont leur propre fonction pour structurer une phrase mu-
sicale et ils sont classés suivant celle-ci, On distingue

cens/
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les schémas employés au début de la phrase musicale, conme

le " UCHIDASHI ", les schémas affectds au corps de la phrase,
tel " TSUZUKE ", les schémas utilisés pour la cadence comme

" XUSEDOME ", En effet il v a certains schémas qui ne peuvent
pas 8tre juxztaposés l'un & l'autre et quelques uns d!entre
eux, dont la succession est bien déterminde comme une " ex-
pression toute faite ", Par exemple, le KOSUTE " est en~
chainé toujours au " KATATSUZUZE o,

M, REFVAUDIN : La composition, le choix des schémas qu'lon enchaine,
ont-ils un sens ? Veub-on exprimer une idée par ces moyens ?

hY

A, TAMBA : Nom, Corme je vous l'ai dit tout A ltheure, il v a
un certain nombre de schémas Jlescriptifs, mais ce sont plutdt
des exceptions. Les schémas ne sont pas associds & un sens
symbolique, ils sont plutdt fonctiomnels, purement wmusicaux.
Comme il n'y a pas de tempo fixze, ni de hauteur imposde, les
instrumentistes ont toute latitude pour adapter L'exdcution
des schémas ann contexte littéraire, psychologique et drama-
tigue,

Dr CLAVIE : Au début de cet exposé, vous avez fait allusion au
GAGAKY, Est-ce que ce mot signifie musique de cour ? Quel est
somn sens exact ?

N
A, TAMBA : Le mot GAGAYU signifie musigue raffinéde, tandis que NO
signifie habileté, capacité, dans le sens capacité dlexpre g~

sion,

Dr, CLAVIE : YVous avez aussi parlé de la " danse des singes ", &
quel propos ?

A, TAMBA : J'ai utilisé ce mot en parlant de l'origine du 8, a
propos du BARUGANU qui signifie danse du singe. Le SARUGAXU
dtait un divertissement populaire assez vulgaire existant
au X et AIéme sidcle, probablement dlorigine Chinoisc.

Dr CLAVIE : Il est trds intéressant de souligner le caractére
hautement intellectuel et cérébral du N8, par rapport aux
autres formes de nmusique Japonaise, Ainsi, il y a la musique
de Koto, basée sur une gamme trdés voisine de la ndtre, qui
est trés agréable & entendre; au contraire, le N8 est tout
& Tait intellectualisd,

A, TAMBA : Oui, on peut comparer la musique du N6 & la musique
occidentale classique, par exemple & la musique de BACH,
La musique méme est absolument diffdrente mais on peut faire
la comparaison sur les plans de la polyphonie et de la cons-
truction nmusicale,

Dr CLAVIE : Personnellement je penserais plutdt & STOCIHAUSEN, Les

structures du N6 me se veulent pas intelligibles, mais consti~

tuent une sorte dlarchitecture dans laquelle évolue la pensée

philosophique du N8, /
“ee e
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B, LBEIPP : Je ne suis pas dlaccord avec vous, Nous devons appren-—
dre les éléments pour comprendre la musique de W&, Faire de
la musique c'est prendre du son et faire un jeu avec., Nous
ne comprenons rien si nous ne connaissons pas les régles.

Dr CLAVIE : En tant que médecin je puis vous affirmer qu'il existe
des lois physiologiques et nous essayons de les dégager, qui
font que les sons ont une intelligibilité., Certaines associa-
tions, certaines suites cde sons, sont agréables ou désagréables
en elles-mémes,

B, LEIPP : WNous croyons au contraire que tout est conventionnel et
appris. La preuve en est que nous sommes bien obligés d'ad-
mettre les autres musiques de 1'Inde, de la Chine, et le théé-
tre W8 en particulier. Ces musiques sont inintelligibles pour
nous parce que nous ne possédons pas les éléments pour les
comprendre, et ce n'test pas en umne heure gue ncus pouvons ap-—
prendre les régles, au demeurant fort complexes, qui régissent
ces musiques.

Dans un autre ordre d'iddées, je voudrais me faire 1'écho
dtune hypothése que nous a cormmuniquée naguere VAIT ESBROECK,
4 savoir que des dléments grecs de l'armée d'Alexandre se se-
raient aventurés jusqu'lau Japon et y auraient fait souche, ap-
portant avec eux leurs éléments culturels en particulier. Les
choses ne sont sans doute pas aussi simples, mais on sait bien
gque des relations par mer et par terre existaient entre les
civilisations méditerranndennes et l'extréme orient. En nar-
ticulier on comsultera & ce sujet, un intéressant article
sur " la grande civilisation des Kouchans (Le courrier de
1!'Unesco février 1969), ol l'on apporte la preuve d'un trait
dtunion possible entre la Chine et la Méditerannde par voie
de terre, sous Ll'espéce d'un énorme empire ou l'écriture grec-
gue semble avoir été utilisde pour transcrire l'une des lan-
gues de l'endroit. T1 serait intéressant qu'un spécialiste
du théatre grec tente un paralléle entre les deux formes de
thédtre; la présence d'acteurs masqués, d'un choeur etC...
sont des indices assem curieuX,

PLAVIO STLVIA : Il y a deux ou trois sidcles, a quelles époques de
1tannée jouait-on le théltre N ?

A, TAMBA ¢ On jouait le N6 dans les cours des temples Shintolstes
et Bouddhiques, lors de fétes religieuses traditionnelles.
Le N& ne faisait pas partie du culte, mais était donné a ces
occasions, Il existait de plus un thédtre particulier, ol la
troupe Jjouait rdégulicerement.,

PLAVIO SILVIA : Les acteurs du N8 et du Gagaku étaient-ils les
mémes ?

A, TAMBA : Non ils sont tout & fait différents. Les nusiciens du
Gagaku étaient soutenus par la noblesse alors que ceux du
N8 édtaient dissus du divertissement populaire.
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M, TRAN VAN KHE : Connaissez-vous l'opéra " Le tambourin de soie M
écrit par un Japonais, IRINO ? Cette oeuvre a obtenu le
Ter prix en 1962, a l'occasion des opéras présentds & la té-
lévision, L'auteur a utilisé le langage musical ococidental,
mais l'esprit de l'opéra est parait-il celui du N8, Pensem~
vous qu'il est possible de concilier les deux ?

A, TAMBA ¢ C'est possible, et j'ai moi-méme utilisé l'esprit, ou
du moins la structure musicale du N& dans 5 mélodies " LANYOD",
et dans des oeuvres de mugique concréte " Deux Podmes de Beau-
delaire ", Par exemple, pour la musique concréte, jlai prépard
une quarantaine de schémas comportant chacun une suite de sons
et de bruits définis, rangés dans un certain ordre, qui sont
ensuite Jjuxtaposés et combinds par mixage. On peut wdme utili-
gser des schémas inversés, en faisant défiler la bance magné-
tique & l'envers, '

E. LETPP : Ce mode de composition nous semble trés intdéressant car
il apporte une structure perceptible dans la musigque concréte,
Rappelons a ce sujet les " Jeux " de composition nmusicale au-
tomatique du 18&me giécle, comme le " Ludus Melotedicus " at-
tribué a MOZART, cdont nous avons parlé au cours dlune des pre—
mieres réunions du GAM (Décemb e 1963, Bulletin HO 2)°

M, SIESTRUNCEK : INous vremercions bien vivement A, TAMBA de nous
avoir fait pénétrer dans le monde dtrange et raffiné du théA-
tre N6, ce qui nous oblige une fois de plus & repenser les
idées que nous pouvions avoir les uns et les autres, sur les
notions de " beau " et " dlagrdéable " en musique,






