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1°) REUNZIOCH du 8 Juin 1966

Btaient présents :

M, le Professeur SIESTRUIICK Président
M, LEIPP Secrétaire général; lelle CASTELLENGC Secrétaire

puis, par ordre dlarrivée

M, BERNARDG (Maitre de Conférences Fac. Sc. Caen); M, TRAN VAN B
(musicologue) ot son fils TRAN QUANG HAI; M., Alain MEYER (licencié
de Physique); 4, DUPARC (Dir. Revue Musicale); Mme BOREL MATSONITY
‘orthophoniste); lime CHARNASST (CNRS); Mme LEIPP; Mme GRIMAUD

CNRS); lMelles REUAUDIE et Sylvie HUE (Conservatoire); Mme MARTZNOT
Orthophoniste); ¥, CONDAMIITES (ORTF); lielle PRADEL (Comservatoire);
Mme HELFFER (liusée Guimet, CURS); lme LEPETIT (Professeur); M.
ISOIR (Organiste); Dr POUBLAN (Médecin Biologiste); MM, J.S.LIBIARD

'(ingénieur A, et M,) et lme LIBHARD; M. BASCHET (ORTF); Mme LASRY
Dr PERRCT (Docteur &s lettres) et liadame PIRROT; Melle Claudie
IMARCEL DUBOIS (Birecteur de recherches CNRS).

Bxcusés :
M, TCURTE; Mme CARON; M, MATLLOT; lelle ROCHE; lime de BOISSIEU;
Melle Edith WEDER; M, COSTERE; Dr CLAVIDS; Dr AR IE; Mme NIBKY;

i, BATISSTIER; lme STF AUS; 1, XLpIiT; Idd, SELMCR; M, GILOTAUX; Dr

VALLANCTENM; M, ILIEOIT; i, DUFOURCH.

2°) COLLOQUEZ SUR 1A PAROLE,

Le C.l1,E.T., avait organisé un colloque sur la parole a
) LANNION; nous avons présenté les résultats obtenus au laborataire
- dans ce domaine (groupe de recherche I, LEIPP; lMelle CASTELLEHNGO;
M, LIENARD) Mais comme nous vous en avons avis entre temps, cette
ggeft%gn sera développée lors de notre prochaine réunion, le
e a0 e

3°) Gréce & 1ltinitiative de Mme COUTURD, Professeur & la Facultd
des Sciences, nous avons entrepris une étude de 1l'intelligibilité
de la parole dans les nouveaux amphithéatres de la Facultd. Les
résultats feront 1'objet d'unme réunion ultérieure du GAM,

lo) Nous avons eu la visite de If, TOVE, de 1'UITIVERSITE d!UPPSALA

by . - - “ - -
(Sudde) qui s'intéresse aux probldmes d'analyse objective de ia
- : - musique, et des instruments,



LA VIIIA ET LA MUSIQUE DB L!'IIDZ

E., LEIPP

I - ZINTRODUCTICU

La musique hindoue, celle de la vina en particulier, a
fait 1l'objet ces dernidres décennies de nombreuses recherches, fa-
vorisées par l'apparition des techniques dlenregistrement et d'ana-
lyse du son, Les premiers travaux sur docunments objectifs (disques)
furent faits par HORITBOSTEL (bib.1) et on a repris récemment la
question avec beaucoup de compétence (bib.Z). La lecture des dif
verses publications sur ce sujet montre cependant que les résultats
restent cxtrénement . incertains et contradictoires., Cela tient a
plusieurs causes. Dl'abord la terminologie employée reste trés in-
précise; le sens des mots est mal défini et on désigne.scuvent par
un méne mot des choses différentes, Enfin il semble qulentre les
théoriciens et les praticiens il subsiste un fossé difficile & con-
bler, Il ern fut de méme pour la musique grecque sur laquelle nous
ne possédons en fait que les traités théoriques; or on sait qu'talors
dé ja théoriciens et praticiens de la musique se méprisaient nutuel-

lement cee 0

La musique est un phénoméne acoustique extrémement compliqué
dont la perception et ltl'intégration suivent un certain nombre de
lois qui sont loin d'étre connues, Il est donc tout a fait vain de
vouloir trancher les problémes qutelle pose a l'aide de quelques
chiffres ou lois"mathéumatiques" rudimentaires, L'expdrience nous
montre tous les Jjours au laboratoire que le praticien a raison, sta-
tistiquement, dans ce qu'il fait, quoiqu'il ne posséde généralement
pas les éléments pour l'expliquer, En tout cas l'acousticien ou le
théoricien ne peuvent adopter raisonnablement qulune attitude : ten-
ter avec humilité de comprendre et d'expliquer ce que fait le pra=-
ticien, Illous avons naintenant .au laboratoire des moyens dlinvestiga-
tion dont nos prédécesseurs n'osaient réver,... Les nots dl'intensi-

té, de timbre, de rythme etc... naguere trés vagues ont pris mainte-
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tenant un sens précis. Le magnédtophone nous permet de saisir la mu-
sique dans son intégralité et de 1'étudier au laboratcire, de l'ana-
lyser, de faire des mesures, llous commengons également a posséder

une doctrine cohdérente sur la perception et 1l!'intégration des sons
musicaux par lthomme, Il est domnc possible de .reprendre de nombreu-
ses questions sur des bases plus sdrieuses qu'on ne lta fait jusquta
présent, de discuter sur documents. Encore faut-il pouvoir puiser la
musique & une source " pure ", Quand il slagit de musiques extra-
européennes ce ntlest pas facile; nous sommes cependant plus faveori-
sés que nos devanciers, car la radiodiffusion, la télévision, le dis-
que nous apportent actuellement de nombreux échos des musiques loin-
taines, Mais il ne slagit 12 que de bribes, souvent adultérées, tron-
quées, sépardes de leur countexte et dont la signification nous échap-
pe parce que nous les jugeons hédtivement, avec nos propres criteres

qui ne sont manifestement pas valables,

llous avons donc beaucoup apprécié la chance de pouvoir, gréce
a llextréme amabilité de 1f, TRAN VAIl KIE, entrer en contact avec
Nageswara RAC, enregistrer des councerts et faire des travaux au I-bo-

ratoire avec lui.

Nageswara RAO est né en Inde du Sud, Ce détail est d!'importan-
ce : méme en Inde du llord on considére la musique du Sud comme 12 sour
ce premiére, Promu maftre de musique au Collége Central de lMusique
Zarnatique de liadras, Nageswara RAQC est a la fois un professeur et un
virtucse réputé de vina, llinstrument sacré des Indes, Il a donné de
nombreux concerts et vient de séjourner longuement & Paris ol il a
enseigné la musique indienne au Centre d!Ftudes de lusique Orientale

(Institut de Musicologie),

Mlous avons donc eu ltoccasion de nous entretenir longuement
avec llageswara RAQ et de faire des recherches avec sa collaboration
sur les problemes que pose la musique qu'il pratique. Le petit con-
cert organisé dans le cadre de nos réunions du GAM nous a offert le

privilége de gofiter aux raffinements d'un art millénaire,

M, TRAN VAIl XH® nous initiera plus loin a ce qutil faut sa-

voir pour " comprendre " cette musique. Mais nous voudrions donner
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au préalable quelques apercgus relatifs & la lutherie , aw fenec-
tionnement,a l'acoustique et aux probleémes de perception que pose

la vina.

IT - LUTHeRIE BT ACOUSTIWUL Db La VIha

La vina est un instrument trés ancien et il en existe de
nombreux types.MEESENKE nous en decrit un modeéle dans son HARMOLIE
UnIVEESELLE (Traite des instruments & chordes,livre 4° proposi-
tion XVIII) et nous en donne un dessin trés precis.L'instrument
utilisé par RhO est assez different;c'est une vina de 1'lnde
du sud,modele tres élaboré,et qui allie,comme c'est le cas dans
beaucoup d'instruments orientaux,le souci du beau a celui du fonc-
tionnel.La caisse en est sculptee et le manche porte une magnifi-
gue té&te de dragon....Il s'agit d'une instrument ancien,auquel
M. HaO tient beaucoup.

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

L'instrument présente un certain nombre de particularités
gui sont directement lifes au rendement acoustique et sur les-
quelles il convient de donner des précisions.

La planche ci-contre,en hors texte, montre les diverses
dispositions de 1l'instrument ,sur lesquelles nous revenons en
détail plus loin.

- vue d'ensemble de 1l'instrument.
- detail des "onglets" fixes au bout des doigts.
- détail de la caisse.
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1°9) La CaloSk DE hEndOhsNCE

Elle est approximativement en forme de sphére tronquée dl'en-—

viron 40 cm de diamétre, rédalisde selon la technique des luths, A
l'aide de " c8tes " étroites en jack wood (bois dur) habilement as-
semblées, La table, du méme bois, a environ 37 cm de diamétre; elle
est légérement bombde et ne comporte au dire de RALO ni Ame ni barres;
son dpaisseur est uniforme., Nous avons relevd la courbe de réponse
par la méthode des impacts, au niveau du chevalet; cette courbe dif-
fére entre le c8té grave et le cétéd aigu; mais elle indique une ré-
gion maximale autour d'une bande allant de 2200 a 7000 Hz avec un
amortissement relativement faible (conséquence du bois dur utilisé),
La forte atténuation des fréquences graves conditionne des spectres
dtallure particuliére, riches dans ltaigu, mais dont les partiels
graves sont de faible intensité, Il en résulte un timbre " clair "
que l'on retrouve dans beaucoup . dl'instruments orientaux, et qui a
1tavantage dl'exciter au mieux l'oreille avec une dnergie trés faible.
Nous avions déja fait les mémes observations sur la vidéle & deux cor-

des et le monocorde vietnamien (Bulletin GAIZ n© 12}

Cette prédisposition de la vina est encore accentude par le
fait qu'on utilise des cordes trés longues (83 cm), fines el peu ten-
dues, La recherche systématique de tels +timbres est aux antipodes
de ce que désire la lutherie europdenne, Une comparaison montrera la
différence, Notre violoncelle a la méme tessiture A peu prés(de ut,
65 Hz a la2 220 Hz pour les cordes & vide), Nous y recherchons un
timbre " grave ", c'est-a~dire comportant une prédominance d'harmoni-

p
ques graves et de fondamentaux, La comparaison entre la sitructure de

la vina et du violoncelle est éloquente

Pour la vina : table dure de diamétre 35 cm; cordes fines et peu

tendues de 63 cm,

Pour le viloncelle : table mince et tendre (sapin) de 75 cm de long,

cordes trés tendues et grosses de 69 cm de long.

On sait bien que. le timbre général est fonction de .ces dif-
férences, mais les mots " .bon " et " mauvais " en timbre n'ont aucune

signification absolue : cl'est uniquement affaire d'habitudes mentales

4
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et de conditionnement a partir de l!'enfance,

On notera cependant que ces caractéristiques de timbre sont
automatiquement lides au niveau : 1'intensité possible est beaucoup
plus grande pour le violoncelle que pour la vina, Mais cela ne veut
pas dire que la vina offre moins d'effets " dynamiques ", Le Violbn—
celle permet d'aller du fortissimo au pianissimo, la vina du mezzo
forte a ltultra-~pianissimo, Le niveau absolu du violoncelle est plus
grand, mais la " dynamique " est comparable, Le probleéme est fina-
lement celui du bruit de fond; on ne peut percevoir les finesses du
jeu de vina qu'en l'absence de bruit de fond; la vina n'est pas fai-
te pour " remplir " une salle de 1000 personnes et l'amplification

électrique la dessert,

Une des particularités du timbre de la vina est probablement
dfie a4 la prdsence dlune courge vide fixé au manche, BEn dehors de
son r8le de support de llensemble lorsque l1lt!instrument est posé a
terre, celle-ci agit encore corme résonateur, La fréquence de réso-
nance_est dlenviron 175 Iz (faz); ce résonateur détermine un " for-
mant " caractérisant le timbre., Des analyses sont en cours pour véri-

fier dans quelle mesure ce point est important,

2¢) LES CORDES. _ _ )

' On tend la corde la plus aigud jusqu'a ce qulelle " sonne "
convenablement au gré du musicien, Ceci rejoint la technique dtaccor-
dage utilisde autrefois en France pour le violon (Jambe de Fer); en
dlautres termes il nfy a pas de " diapason " fixe, Cette corde domnne

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

i La corde voisine est accordde une quarte plus bas (c'est le
" pA "), La troisidme corde est & ll'octave grave de.la premiére
(ctest un " SA " grave)., Enfin la quatridne est & 1l'octave inférieu-

re de la seconde seess

Dans la vina utilisée par RAO ce jour-la on avait 3

suves/
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SA 3 19 corde acier nu de 35 1/100° de mm miz 165 Hz

PA 3 2° corde : acier nu de 46 1/100 si 120 Hz
SA 3 3° corde : acier Tilé laiton 62 1/100 mi 82 Hz
PA : 4° corde : acier filé cuivre 112 1/100 sig 61 Hz
Pour mémoire rappelons que les cordes du violoncelle
ré, sol, ut, ) ont respectivement 220, 147, 98 et 65 Hz,

Les trois cordes de rythme (tala) donnent tonigue et

nante, Ici: m12 si2 miB .
RAO nous signale que les cordes étaient autrefois en

nu etvfilé.

3°) LE CHEVALET (fig.2).

Sillet

figure 2

(1a

dori-

boyau
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I1 présente une particularité trés importante, La surface
supérieure est recouverte d'une plaque métalligue bombde (fig.2).
La corde, ea vibrant, décrit un fuseau (Af A A"); le point de con-
tact sur le chevalet change a chaque instant entre les positions
Iit et M", Conséquence : la corde s'allonge et se raccourcit pério-
diquement en oscillant autour du point £ ce qui produit un 1éger vi-
brato; le son est ainsi plus intéressant puisque quelque chose chan-
ge a tout moment, D'autre part dés qu'on dépasse une certaine ampli-
tude la corde produi}t des chocs périodiques sur le métal; il en ré-
sulte une espéce de " ferraillement " trés particulier, qui est sys-
tématiquement recherché et que l'on retrouve dans dlautres instru-
ments hindous, la tampoura par exemple, olt glisse un fil de textile
entre corde et chevalet jusqu'ad ce que cet effet soit obtenu, Ce
" ferraillement " qui horripile un luthier occidental, correspond
en fait & un enrichissement du timbre (apparition de_partiels inten-
ses tres aigus, au dessus de 4 000 Hz), Ce " adtail " de lutherie
est donc tout a fait justifid : il permet A volonté, un enrichisse-
ment temporel et instantané du son, gréce & deux effets : vibrato

et " ferraillement ",

o) LE TEIIDEUR DES CORDES.

Cn1 accorde les cordes de fagon sommaire a l'aide des chevil-

les de gros calibre., Pour . ternminer ltaccord, on utilise un disposi-

tif d'une simplicité et d'une précision extraordinaires (fig.B).

Tigure 3

4
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La corde est fixée en A & une boucle de fil d'acier passant autour
dl'un point de fixation quasi-~cylindrique (B), Un coulissean (C) per-
met de rapprocher l'un de l'autre les deux brins CB! et CB" et on
agit ainsi sur la tension de la corde au point A, La fréquence d'une
corde étant proportionnelle a la racine carrée de. la tension, le dis-
positif permet une " sensibilité " pour ltaccord " fin " de la corde;

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

5°) LE MANCHE DE LA VINA (fig.4).

A arre e es m olal

ey

“hors fowehe

Figure 4

Il comporte une touche plane en bois portant latéralement, tout du
long, deux bandes de cire qui soutiennent les barrettes en laiton
(12 coupe fig. 4a, le profil fig.lb). Cette disposition permet au mu-
sicien de régler lui-mBme avec toute la précision requise la place de

by

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

Chose curieuse ces barreties sont disposées rigoureusement

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

Cn effleure la deuxieme corde en son milieu, en son tiers,
en son quart etce... et on la pince, Cn entend ainsi la suite des

" harmoniques effleurds " des violonistes, qui correspondent aux

4
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" harmoniques naturels " de la corde, On sait qu'en réalité ces

" harmoniques " mne sont que des partiels en raison de la raideur

de la corde. On nlobtient pas exactement l'octave en effleurant la
corde au milieu, la douzieéme en effleurant au tiers, etc,.. mais
des msens un peu plus aigus, Cependant avec des cordes longues et
trés fines l'expérience montre qu'on peut assimiler ces partiels
aux harmoniques respectifs, En pratique les barrettes de la vina
sont donc réglées par demi-tons naturels‘(gamme de Zarlin)., La com~
paraison avec le mode d'accord du violon, est frappante, Celui-ci
staccorde par battemients en quintes successives (gamme de Pythagore).
Si on ne comsidére que lt!'instrument, on pourrait donc stimaginer
que la garmrie hindoue est la gamme naturelle, Veoyons de plus pres

ce qutil en est,

§°) LE JE5U DE L4 VINA,

Les cordes sont pincédes avec deux onglets en fil métallique
fixds sur 1ll'index et le médius de la main droite, Quelles sont donc
les caractéristiques de la musique que lt'on peut faire avec cet

instrument °?

Avec la vina on peut bien Jjouer des suites de notes fixes,
corme avec la guitare ou le pianc, lais ll'essentiel nlest pas 15,
En effet, on observe que le nusicien agit continuellement sur les
cordes en les poussant latéralement, ce qui a2 pour effet d'augmen-
ter la tension, donc de monter le son, 17, RAO mous a montré qu'en
utilisant une seule barrette, celle du " do " par exenple, on pou-
vait aussi bien jouer le do didze, le ré, le ré diéze, le mi, le
fa, le fa diéze et méme le sol,... 21 bref, avec une méme corde et

une néme barrette on dispose dtun champ de liberté en continu d'une

quinte .... Il en résulte que l'on peut faire une méme note avec

7 barrettes différentes; mais il va sans dire que le timbre ne sera

jarlais le mére, On dispose donc d'un vaste champ de liberté des
timbres, Zn fait le nusicien fait pratiguenent ce qutil veut; mais
le jeu de lt'instrument est trés difficile si on désire atteindre a

une précision des " notes " telle que la réalise RAO 3

4
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Dtautre part, nous savons bien gu'il existe un lien étroit
entre le fonctionnement dl'un instrument de musique et le type de
musique qu'il permet de faire., Nous retrouvons dans la vina ce qui
nous avait déja frappé deans la viéle a deux cordes, le monocorde
vietnamien et la cithare a 16 cordes : la musique faite a 1l'aide
de tels instruments est une musique mélodigue; on n'y ubtilise pas

des " notes " fixes, mais des formes temporelles et des enchainements

(fig.5) d'une complexité extraordinaire, La notion de " gamme " de-
vient tout & fait évanescente, et les raffinements d'une telle mu-~
sique relévent alors de fluctuations de hauteur., Dans ces conditions
on évolue obligatoirement vers une musique modale. La richesse et
les possibilitds de la musique modale ne le cédent en rien a celles
de la musique harmonique ; il est tout a fait oiseux de vouloir por-
ter un jugement absclu sur la supériorité de l'une ou de llautre.
Les peuples méditerrannéens semblent tous avoir pratiqué la nusique
modale pendant des siécles, sinon des millénaires; mais nous en
avons perdu le sens parce que 1l!'évolution de la musique européenne
vers la polyphonie a irrémédiablement conduit aux instruments a cla-
vier, 3 la gamme tempérée et aux raffinements " verticaux" de l'har-
monie, Il v a une opposition irréductible entre musique modale et
musique harmonique, Nous jugeons a partir de nos habitudes auditi-
ves antérieures, et nous ne pouvons coumprendre ce dont nous ne pos-
sédons pas le code, le vocabulaire, la syntaxe., 14, TRAIT VAIT I3

nous apportera tout a l'heure quelques documents nmontrant bien A
quelle incompréhension réciproque nous conduisent nos habitudes au-

ditives. Citons encore DAITIELOU (bibo2),

" On croit généralement que le systéme occidental actuel
représente un progrés comnsidérable et qu'il offre des moyens iné-
galables pour llexpression nusicale. Toutefois la prise de contact
avec des systémes musicaux différents nous laisse moins sfrs de
nous. Quelque spectaculaire que puisse &étre un orchestre moderne,
quelque admirable que soit la qualité des_instruments, le pouvoir
dtévocation et de suggestion de la musique polyphonique reste limité
et souvent faible quand on le compare a celui d'un systéme modal,
L1édifice gigantesque de la musique occidentale peut apparaitre
hors de proportion avec 1tétendue des sentiments et des idées

gutelle permet dlexprimer. " /
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Ia musique est manifestement un message transmis par voie
acoustique. Un message suppose un code permettant de le composer
et de le " décoder ", La question se pose alors : pouvons-nous
conprendre la musique de vina sans initiation préalable? En dfautres
termes la musique .est=elle un langage universel ? Si oui nous de-
vons comprendre n'importe quelle rmsique; si non il faut.trouver
une explication raisonnable basée sur la perception et 1l'intégra-

tion de la musique,

7°) POUVONS=-TOUS COMPRENDRE LA IUSIGUE D& VIIA ?

Le mécanisme de la perception et de l'intégration de la
musique est une de nos prdéoccupations constantes au laboratoire;
nous sormes convaincus que nous ne ferons rien de ben tant que nous
nlaurons pas de réponses suffisantes aux questions que pose ce pro-
bléne, Or les nombreux ouvrages écrits par les psycho-physiologues,
les physiciens, les musiciens montrent qulon est bien loin de pos-
séder une doctrine cohdrente en ce domaine, D!ou nos efforts pour
mettre au point les éléments dlune telle octrine a partir de notre
expérience dans le domaine de l'acoustique et de la musique, llous
avons déja évoqué cette question dans une publication récente (bib.3)

Résumons 13, car elle nous semble trés importante,

Une théorie valable de la musique doit englober toutes les

rmusiques humaines et lever tous les paradoxes et contradictions que

présentent les avis des uns et des autres,

La nusique est un ensemble de signaux acoustiques évolutifs,
ctest-a~-dire de vibrations adériennes complexes, Celles-ci sont trans-
formdes par l'oreille en vibrations &lectriques de méme " forme ",
puis projetdes sur notre cortex. On peut imaginer cette projection
sous l'aspect d'un sonagramme (partition intégrale comportant 1!'évo-

lution simultande de la fréquence et du niveau en fonction du temps ),

Dés notre naissance, ce mécanisme fonctionne; le " film "
du monde sonore qui nous environne se déroule en continu sur cet
dcran, lais trés 18t nous commengons 2 transformer l'image électri-

que en véritables " photographies " de nature probablement chimique

oa.)a/
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et A stocker ces documents dans notre mémoire méh

Chaque fois qu'une image se présente alors sur 1l'écran,
un " ordinateur ", véritable machime a calculer logique (systéme
central du cerveau) confronte celle-~ci avec les étalons stockés
dan's notre mémoire mémorisante, En cas d!identité, nous " recon-
naissons " le signal, Le m8me ordinateur permet encore de faire
toute une série d'opérations iogiques A partir des images stockées
et actuelles. On peut assembler les &é1léments contenus dans la mé-
moire mémorisante selon des rigles données (oomposition); on peut
les comparer entre eux (jugements & postériori); om peut les. con-
fronter avec les images qui se projettent sur notre " dcran " a
un nonment donné, ctlest-a-dire porter des jugements de valeur sur
ce que 1l'on pergoit actuellement. Un tel jugement ne peut étre que
comparatif : il se fait obligatoirement & partir d'étalons de ré-

férence et clest 12 que nous touchons au fond du probléme.

Si nous écoutons pour la premiére fois une musique qui nous

“est totalement inconnue notre rdéaction ne peut &tre double 3

~ nous ne " comprenons " rien, In effet " comprendre "

par définition signifie " prendre avec ", cl'est-a-dire confronter
ce que nous entendons actuellement avec le contenu de notre mémoire
mémorisante, Si nous nlavons jamais entendu de cette mus Jjue nous
ne pouvons avoir atétalons de référence. Or la musique, comme la
parole, est un ensemble de signes acoustiques dont la signification
est purement conventionnelle; ne connaissant ni les timbres des
sons, ni leur liaisons, ni leurs régles dlassemblage il est bien
évident que nous ne pouvons " comprendre ", et nous abandonnons ra-
pidement, Cette rmusique nous parait " insolite ", " bizarre "

" parbare "; le taux dloriginalité est trop grand,

- nous comprenons de travers. Cl'est le cas si nous persis-

tons A& vouloir " comprendre ", avec les étalons de référence que
nous possédons, Il v a bien une similitude entre les somns musicaux
que nous connaissons et ceux que nous entendons pour la premiére
fois car il n'lexiste en fait qulun normbre limité de matériaux et

de procédés utilisables pour fabriquer des sons musicaux (cordes
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frottées, pincées et frappées avec caisses de résonance ; tuyaux

A bouche et & anches), llous " reconnaissons " approximativement

les " syllabes " du langage rnmusical dtranger et méme quelques mots;
mais la signification nous échappe., Ainsi le m8me mot " faste "
suggdre " magnificence " A un auditeur frangais, " presque " a un
allemand; " rapide " & un anglais.... Ce qui nous semble " naturel "
ne résulte en fait que d'un long apprentissage ol les éléments de

la langue sont passds & 1'état de réflexes, llous ne pouvons plus,

corme Rareau, considérer comme " barbare " tout ce qui se fait a
quelques kilomdtres de notre clocher ! lous savons bien . que la théo-
rie des harmoniques (dite de la " résonance 1) pernmet d'échafauder

un systéme musical harmonique trés complexe et raffiné; mais 1'ex-
’ - . Fog . -

périence des musiques extra-européennes nous montre bien qu'il est

possible d'imaginer des systémes aussi raffinés sur dlautres bases,

Pour porer un jugement sur leur valeur il ncgus faut apprendre at

abord la langue.

Hlous devons signaler de ce point de vue due nous avons as=—
sisté A plusieurs concerts de vina, que nous avons enregistrés et
réentendus plusieurs fois; RAC est venu au laboratoire a plusieurs
reprises, lJous avons pu assimiler ainsi un minioum dtéléments et
nous avons observé que nous commencions dés lors a entrevoir une
possibilitd de comprendre ce genre de nusique : non seulement les
timbres, les formes " linéaires " des " notes " mais aussi la struc-
ture, lt'architecture d'une oeuvre, liais il est évident qu'une pre-
midre audition ne peut manquer de dérouter un auditeur européen

formé dans nos conservatoires., Celui-ci aura dlautant plus de mal a

se reconvertir, & " écouter " autrement, que sa formation est plus
poussée,, Ltauditeur le plus défavorisé est celui qui " entend les
notes " : il est facile de le montrer par un exemnple,

Prenonsun passage de vina analysé au sonagraphe (fig.6).
Le musicien oriental y verra un " tout " une " forme " ou une
" formulette "; le musicien occidental y recherchera des " notes "
- .qu'il trouvera au passage bien entendu, Il s'lagit de deux modes

dltaudition de perception et dl'intégration trds différents,
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Dlautre part, de telles " formes " sont impossibles & " noter " a
1'aide des .signes conventionnels que nous utilisons et qui n'en
donnent gqu'une schématisation trés grossiéres; on comprend bien
pourquoi les musiques de ce genre ne peuvent 8tre apprises que par

enseignement et imitation directs a ltaudition,
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Figure 6

En gref, pour " comprendre " cette musique nous devons
adopter une attitude mentale opposée & celle qui nous est habituelle,
ce qui pose pour beaucoup dlentre nous un probléne pratiquement in-
soluble., llous pouvons cependant tenter de mous " reconvertir "; si
nous y réussissons, nous scrons rapidement conquis par la richesse
de cette musique. Les compléments que va nous apporter [i, TRAIT VAIT
KHE permettront.en tout cas a chacun de porter sur ce qu'il va en-
tendre tout a4 ll'heure un Jjugement plus raisonnable, peut-&tre de
prendre golit pour une forme de musique gui ne livre ses secrets
qu'a ceux qui font 1l'effort nécessaire pour en assimiler les é1lé-

ments.

ous passons maintenant la parole a i, TRAN VAN IGIZ qui
L L)
va nous exposer le probleme musical,

ces/
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RESUME DE L'EXPOSE de M; TRAN VAIT KHE

par J.S. LTENARD et lielle CASTELLENGO

Avant d'aborder une explication sommaire de la musique
Tndienne il me semble intéressant de vous donner quelques citations
illustrant les réactions dl'un musicien occidental entendant de
la musique orientale pour la premieére fois 3

" 1tair grotesque et aboninable exn tous points finissait sur la
tonique ainsi que la plus vulgaire de nos romances et ne sortait
pas de la tonalité ni du mode indiqués dés le commencement "....

" Les Chinois et les Indiens auraient une musique semblable a la
n8tre, stils en avaient une ,e.ee"

De plus les Orientaux appellent musique ce gue IlOUS IONMONS cha-
rivari, et pour eux comme pour les sorciéres de liacbeth, l'horri-
ble est le beau ,.."

Les réactions d'Hector Berlioz , car c'est de lui qu!
il s'lagit, trouvent leur pendant dans le jugement de musiciens
orientaux traditionnels " Un seigneur de Lahore ", lors de sa
premiere audition de musique lyridque occidentale ¢ " La musique
occidentale est semblable au hurlement d!'un chacal dans le désert ",

Mohamed ZIRRUKTL **¥  nous explique la réaction du musicien
oriental ¢ " Habitud & ld nonodie, ol tout le monde s'exprime a
lfunisson, manidre qui s'apparente & la récitation collective’
d'un m8me podme, il est totalement dérouté par des sons qui s'en-
trecroisent, se heurtent, se superposent. 4 quelle phrase musica=-
le, & quel instrument son esprit va-t-il s'accrocher pour cssayer

de saisir ce qui se dit ?

Pour lui, un orchestre occidental groupe des rnmusiciens
qui ne tiennent nullement lé méme langage., Chaque exécutant dit
n toute indépendance ce qu!il lui plait de dire; les musiciens
semblent se tourner le dos et nie point stentendre mutuellement;
en pleine exécution certains dlentre eux reposent leur instrument,
laissant les autres discourirs; puis slavisant qu'ils ont leur mot
X dire il st!évertuent a rattraper leurs camarades, "

coves/
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. Suivons plutdét Romain Rolland qui écrit dans Jean Christo-
phe

" La musique quoiqu'on dise n'est pas une langue univer-—
selle; il faut toujours ll'arc des mots pour faire pénétrer la flé-
che des sons dans le coceur de tous ",

Il est certain qu'une initiation est toujours nécessaire
pour comprendre car on a toujours tendance a juger une musique quc
1ton écoute pour la premiére fois dl'aprés les critéres que l'on a
par habitude accunulés en soi.

Dans la musique occidentale on a le sentiment d'une archi-
tecture des thémes, des parties, des tonalités, Dans la musique
orientale nous connaissons le point de départ et le point dlarri-
vée, mais par llimprovisition le musicien emprunte un itinéraire
chaque fois différent, La musique est comme le déroulement d!'un
fil de soie dont les méandres sont laissées a la fantaisie du mu-
sicien,

Cnn a souvent ll!'occasion dlentendre de la musique de 1'In-
de du lord, mais c'est la preniére fois que I, RAC, qui est pro-
fesseur de Vina au Conservatoire de lHadras, nous joue la musique
de 1!'Inde du Jud, Il serait impossible d!'exposer en quelques mots
lés différences entre la musique de 1lt'Inde du Nord et celle de
1'Inde du Sud. Bornons nous a quelques notions fondamentales qutil
faut avoir & l'esprit lorsque nous écoutons la musique tradition-
nelle de 1l!'Inde,

Les différentes notes de la gamme ont pour nom
SA RE GA MA PA DHA T SA

Le O4 (tonique) et le PA (dominante) sont toujours fixes;
mais les autres degrés se distribuent différemment selon le mode
utilisé, Par exemple, le RI peut prendre quatre valeurs dans la
tradition de l'Inde du Sud; mais cela ne veut pas dire que le ton
est divisé en quatre parties égales..... il nly a pas de " quarts
de ton " en tant qu'intervalle ce dont on se rend compte facilement
en faisant des analyses.

Une des notions les plus essentielles de la nmusique de
1'Inde est celle du RAGA un' " mode " que l'on peut définir par

quatre critéres principaux

10) une échelle modale comprenant une pente ascendante
et une pente descendante (souvent différente de la précédente,
formant un tout;
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20) une hidrarchie des degrés, In dehors de la tonique
constamment donnée par les cordes de tala de la vina ou le tanpura
lorsque cet instrument accompaghe la vin#, certains degrés sont ~
plus importants que les autres : Prattana Svara " degré dom . nant M
et Sivas Svara " degré qui domne la vie " dans la rusique de
1t'Tnde du Sud alors que dans la musique de 1l!'Inde du lNord on par-
le plut8t des degrés vadi et gamvadi.

3°) la rggg ou formule mélodique, caractéristique de
chaque réga, que le musicien a toujours présente a ll'esprit lors
de 1l'improvisation.

o) le sentiment modal 1id & 1'éthos, & l'heure de ll'exe~
cution, a la sais 11, etCeceoo

Ces quatre critéres nous permettent de définir ce qui
peut &tre appeld un réga., Le développement de celui-ci se fait
pour 1l!Inde du Sud selon un plan bien défini' (différent de celui
observé par les rusiciens de 1'Inde du Nord):

1 - Le rdga proprement dit; clest une improvisation permettant
de mettre en valeur les différents degrés en suivant les des-
sins mélodiques de la rupd; le tout dans un rythme libre, '
Le nmusicien construit ainsi peu a peu llimage mentale du rége,
qui permet a l'auditeur d'avoir la perception du rédga, On
peut appeler cette partie : l'alapa (Prélude) commie dans la
nusique de 1l'Inde du lord.

2 =~ Le thanam, L'improvisation devient rythmée, mais ce n'est p2s
encore le tala,

-~ le kriti ou chant, composé par un maitre, qui est la partie
principale, comportant un " refrain " et divers motifs.

- le niraval est une dimprovisation du musicien sur une des
phrases du kriti.

-~ le gvaras est une variation rythmique en utilisant les notes

du Rége.

Dans la musigue de 1iInde comme dans celle des pyas ex-—
tréme orientaux le mérie mot peut revétir plusieurs sens apparentés;
ainsi le tala est a l'origine la paume de la main, puis le coup
donné avec la paume de la main, puis le rythme lui-méme, enfin
tout ce qui concerne le ryithme,

Dans la conception occidentale, le rythme est la division
du temps qui s‘fécoule en un ceritain nombre de battements égaux,
ceux~ci se subdivisant a leur tour selon certains schémas simples,
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Dans la conception orientale, le rythme résulte plutdt-de
ltaddition de petites unités de temps selon une " combinatoire "
souvent trés complexe et pouvant aboutir a des formules cycliques
longues de l'ordre de la minute... Dans une improvisation collec-
tive, tous les musiciens se retrouvent sur le premier temps de cet-
te formule,

I1 m'est impossible dlentrer en si peu de temps dans les
détails dl'une nmusique qui a une théorie trés élaborée mais ces quel-
ques notions préliminaires sont indispensables pour aborder avec
profit ll'audition de la musique que =nous allons entendre,

TAS N S A . 2 ’
Tci, I, RAO nous a successivement presente

1°) Un Jawali chant d'un style léger, comparable au Thumri dans
- la musique de 1l!'Inde du llord. R&ga : Kafi Téla : Rupakan,
Compositeur : Subramanya Ayyar,

‘

2') Un Tillana : un chant utilisé pour accompagner les danses
Réga : Pharaj TAla ¢ Aditala

3°) Le développement complet du Réga, Simhendra Madhyamanm,
- Réga % Simhendra madhyamam
T8la : lHdsra’ Chapu
Compositeur : Thyagaraja.



