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RESUME

La musicologie historique de I'Asie orientale s’est développée depuis plu-
sieurs décennies. L'époque Song (Xlle siecle) offre ainsi un systeme complet
de modes, avec ses variantes ancienne, attribuée aux Tang, et moderne, ainsi
qu’une version plus réduite, limitée a vingt-huit échelles. Ce systéme, pro-
venant d’Inde, a disparu de la tradition mais des notations musicales ont
été transmises jusqu’a nos jours, dont la transcription permet I'étude et
Pinterprétation.

Abstract

Historical musicology of East Asia has developed over the past 70 years.The
(12th century) “Song” period has left a complete system of musical modes
in two varia-tions :an ancient one related to Tang,a modern one,and a more
reduced one, limited to twenty-eight scales.This system, which originated in
India, has disap-peared from live tradition, but musical notations have been
transmitted to the present, the transcription of which allows both study and
interpretation.
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Dans cet article, je propose d’examiner a la lumiére des
études chinoises diverses questions abordées par le col-
loque dans son ensemble et a travers ses présupposés
du texte proposé intitulé « Traditions musicales savantes
au carrefour du systématique et de I'historique : prolégo-
ménes a une musicologie générale des traditions »'.

Jai proposé il y a de cela plus de dix ans, d’abord

dans mon dossier d’habilitation a diriger les theses (EHESS,

'(note de la rédaction) L'auteur se référe ici au colloque tenu le 19 et
20 Juin 2006 a I'UPA (Université Antonine, Baabda — Liban), et organisé
conjointement par cette derniére et I'Université Paris Sorbonne - Paris

Corresponding author :

1995), puis dans ma candidature a la chaire d’ethnomusico-
logie analytique en Sorbonne (1998), une musicologie gé-
nérale, que j'ai appelée « musicologie généralisée ». Il s’agis-
sait de continuer I'ceuvre de mon maitre Tran Van Khé et
d’intégrer I'étude des musiques orientales a un complexe
qui ne pouvait plus étre la musicologie comparée verglei-
chende Musikwissenschaft?. Ce n’était point tant le fait de
Pimpossibilité du propos ou des méthodes de celle-ci, mais
la critique qu’elle s’était dés le départ fourvoyée dans des

’Dont je doute qu’elle soit un «rejeton de I'ethnologie» : mon
étude sur les cabinets de curiosité montre tout autre chose [cf.
picard2006a].
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a peu pres et des a priori dont elle ne pouvait d’elle-méme
se débarrasser. Surtout, 'incompétence linguistique, cultu-
relle et historique des tenants de cette méthode en ce qui
concerne les traditions brassées dans leurs comparaisons
est désormais rédhibitoire3.

En ce qui concerne l'accusation, fondée, envers I'ethno-
musicologie de ne s’étre intéressée d’abord qu’aux mu-
siques primitives, elle ne touche ni de prés ni de loin ma
démarche, mon parcours ni mon domaine, et elle m’in-
differe. Mais c’est une autre formulation qui est propo-
sée : « La musicologie occidentale officielle (historique et
analytique), centrée sur la musique savante européenne, a
longtemps cantonné 'étude des traditions musicales extra-
européennes - taxées autrefois de “primitives” - a I'ethno-
musicologie, ou étude ethnologique des traditions musi-
cales vivantes ». Ayant travaillé dans la lignée de Francois-
Bernard Mache et sous la direction de lannis Xenakis, tous
deux professeurs des universités, et directeur d’'un dépar-
tement pour le premier, je trouve cette prétendue uni-
cité d’'une «musicologie occidentale officielle» tout sim-
plement fausse. J’aimerais citer également Francis Bayer,
maitre de conférences a Paris 8, compositeur. Je dirais
plutét comme le disait Jean-Claude Eloy (dans une série
d’émissions que j'ai produites pour France Culture) : les
musiques extra-européennes se retrouvent hors du panier
des musiques dominantes, qu’elles soient classiques ou de
variété, avec les musiques anciennes et contemporaines.

Le texte du colloque propose d’étudier «les tradi-
tions musicales savantes, c’est-a-dire les musiques d’art, de
“haute tradition” ou a caractére initiatique, dont la sys-
tématique, souvent incompléte, est décrite au sein d’une
théorie explicite ».

Maintenant que I’étude des cultures musicales s’est ou-
verte a toutes les époques, tous les continents, il parait sans
doute possible de revendiquer une spécificité, qui traiterait
d’une diversité «du savant, d’art, ou initiatique» qu’il se-
ra peut-étre possible de ranger sous la banniére des tra-
ditions. Cependant, je pourrais montrer aisément que les
musiciens savants ne le sont pas tant que ¢a, que les théo-
ries ne sont jamais explicites, la systématique toujours in-
compléte, et que les musiques les plus complexes et les

3Ce travail en vue d’une musicologie généralisée a déja produit
plusieurs documents de synthése, disponibles sur le site du CRLM :
http ://www.crlm.paris4.sorbonne.fr/ethno.html.

plus intéressantes a étudier ne sont pas toujours les plus
«artistisées ». Quant a I'initiatique, il releve d’un tout autre
plan, 2 moins de ranger les chants de sortie de la retraite
des jeunes filles béninoises étudiées et documentées par
Gilbert Rouget dans ce nouveau champ des traditions mu-
sicales savantes, ce a quoi je ne saurais naturellement me
refuser.

Le probléme n’est pas la, et depuis longtemps : il est ce-
lui de l'articulation entre sensible et érudition, entre étude
critique des sources et connaissances; sa résolution passe
par une approche qui est celle de I'anthropologie histo-
rique, nom bizarre donné a une fagon de faire de l'histoire
en tenant compte des apports de I'ethnologie : oralité et
écriture, événements et mémoire; je ne sais pas trop ce
qu’il en est pour le domaine arabe, mais pour ce que je
pratique :I'Asie orientale, et tel qu’en porte témoignage le
Réseau Asie, la distinction ne se fait plus entre disciplines ni
entre origines familiales ou géographiques des chercheurs,
mais clairement dans une approche ouverte et engagée; il
en va ainsi de I'étude du corps japonais, portée par des
philosophes, des historiens, des érudits en langues et civili-
sation, des artistes, mais qui tous parlent la langue, ont vécu
la-bas, pratiquent les arts martiaux ou du spectacle.

Ce profil, me direz-vous,a peu a voir avec la musicologie
systématique. J’en suis bien d’accord, et je vois dans celle-
ci, par exemple dans la thése d’Amine Beyhom, un rejeton
de la vergleichende Musikwissenschaft aussi nécessaire que
l'acoustique, la phonétique ou I'organologie.

Puisque je revendique une science du concret informé et
de la culture, je ne saurais continuer plus avant sans mettre
a I'épreuve un matériau précis, résistant, difficile, et dont
I'étude apporte des éléments a la musicalité, a la musique.
Je prendrai un moment de lhistoire de la musique chinoise
ou la systématique a été portée a son plus haut niveau :
I'époque Song, vers 1100.

I. Le systéme modal de la musique des banquets
(Yanyue) de I’époque Tang en Chine tel que
reconstitué a travers les sources, ses origines
et ses dérivés

Jai exposé déja et ailleurs ce systéme*, et je voudrais
donc ici analyser ce systéme et son exposé a la lumiére des
questions du savant, du systématique et de I'historique.|l se

*picard2006b.
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trouve d’abord que ce systéme n’est en rien initiatique, qu’il
est absolument savant, explicite, et complet. En revanche,
ses modes d’élaboration, de transmission, son utilisation
réclament encore des études fines et de haut niveau.

I.1. Etat de la recherche

Avec les travaux de Kishibe Shigeo, Rulan Chao Pian,Yang
Yinliu, Laurence Picken®, on arrive a la fin des années 1960
a une bonne connaissance des sources et des problémes.

Aujourd’hui, au niveau international, nous sommes a peu
preés trois ou quatre a travailler sur la question :Joseph Lam
(University of Michigan), RembrandtWolpert (University of
Arkansas), et moi-méme (Université Paris Sorbonne — Paris
IV); tous les trois sommes au moins tentés de confronter
notre travail a celui de la musique ancienne, entendu par
la ce champ ou se retrouvent musicologues médiévistes
(puis Renaissance, baroque, jusqu’au Pleyel de Debussy) et
interpreétes, parfois réunis dans la méme personne.

Par go(t, par conviction, par désir, par plaisir, par chance,
je suis celui qui tente le plus avec ces derniers, a travers
concerts et disques. Plane au-dessus de nous 'ombre du
mauvais goUt et de la reconstitution hollywoodienne.

1.2. Sources

Le systeme de la musique des banquets de I'époque Tang
(618-907) est sujet a discussions et présentations systéma-
tiques entre 1080 et 1300, soit a 'époque Song et jusqu’aux
débuts de I'époque Yuan®.

Dans ces sources, pour la plupart transmises sous forme
imprimée, on trouve des notations musicales de piéces, des
tableaux de modes (ou d’échelles, de gammes, nous ne ren-
trerons pas ici dans la discussion), des discussions tech-
niques de termes. pianl967<empty citation> a effec-
tué un inventaire des sources et a publié ses transcriptions,
d’ou l'idée que ce champ d’étude était désormais clos. De
plus, le renouveau extraordinaire, espéré mais inattendu,
des traditions depuis 1985 a éloigné certains des meilleurs
chercheurs (je pense a Stephen Jones, qui le revendique
haut et fort) de I'étude des périodes anciennes au pro-
fit d’'une ethnographie ample et fouillée des traditions vi-
vantes.

*Voir bibliographie : études.
®Voir bibliographie : sources.

2. Notations préservées de musiques des Song

Les numéros correspondent pages dans

pian1967<empty citation>.

aux

2.1. Notation populaire suzi pu 15555

99 17 poémes a chanter ci de Jiang Kui Z 2, Baishi Dao-
ren gequ H/418 AR, 1202.

129 7 mélodies de Chen Yuanjing [ T (chen1265),
Shilin guangji SSMEEELC, c. 1265.

134 3 piéces du Yuefu daquan %4/ K% (Grande Collec-
tion du Bureau de la musique) dans Wang Jide, Qulii FA7E
(Regles de la mélodie), préface de 1610.

x

2.2. Notation de cithare qin =
X

137 6 piéces pour cithare gin =
SMERS, c. 1265

147 | piece pour cithare gin = de Jiang Kui =22, 1202
2.3. Notation liilii £ =

154 2 chants rituels de Zhu Xi %= (I130-
1200)(zhux)

[73 10 chants rituels de Yue # de Jiang Kui ZZ¢, 1202

188 31 chants de cérémonie par Xiong Penglai BEAAZK
(1246-1323)(xiong 1300)

du Shilin guangji

3. La modalité chez Jiang Kui =2

Aprés avoir examiné la théorie et établi les tableaux
des modes de la musique des banquets, nous proposons
ici d’étudier quelques pieces d’un recueil et de voir ainsi
les relations que I'on peut ou non saisir entre noms des
modes et systéemes mélodiques effectivement employés.

4. Piéces étudiées

4.1. Notation liilii %=

4.2. «Di Shun Chu diao» T5%5%3£ 5 (L’'empereur
Shun, en mode de Chu)

Neuf chants de Yue #1371, N° I, Jiang Kui, Baishi daoren
gequ, juan |, p.44.

La notation met en colonnes paralléles au texte le nom
de la note selon le systéme des douze hauteurs absolues.
Comme il en va dans le genre de musique des cérémo-
nies impériales ou confucéennes auxquelles ces neuf pieces
font référence ou dont elles font partie, la musique est syl-
labique. Comme le plus souvent dans ce genre, le texte
est composé de quatre groupes de quatre vers de quatre
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syllabes. Une des interprétations les plus simples est en
valeurs égales, lentement et distinctement, j’ai préféré pro-
poser de mettre en valeur la forme en allongeant la durée
de la derniére note de chaque vers.

Ma transcription fait apparaitre sous chaque note le de-
gré, la notation en [iillj, le texte des paroles et sa transcrip-
tion.

4.3. Relevé des notes

Les do et ré aigus sont spécifiés par I'adjectif /& non re-
copié ici.

FEMEMERNGEE AEMEXNERER
MEEAERREEAEMEREMERER
MEBERXBEEEMEXNEBEEMER
R EILE M E R

4.4. Transcription

Pour &= = | =do

64565123432351217656121343235
1216176454312137656217645433213
4511

Soit

la fa sol la sol do ré mi fa mi ré mi sol do ré do si la sol la do
ré do mi fa mi ré mi dol do ré do la do si la fa sol fa mi do ré do
mi si la sol la ré do si la fa sol fa mi mi ré do mi fa sol do do

4.4.1. Décompte

Tableau | :Décompte des degrés dans « Di Shun Chu diao »
[caption added by production editor]

Degreé Note Nombre
7 si 4
4 fa 8
2 ré 9
5 sol 9
6 la 9
3 mi I
I do 14

On a un mouvement systématique de la vers do en pas-
sant par mi.

Je propose dans la transcription une réduction qui met
en valeur les notes occupées dans chacune des seize places

de chaque phrase (groupe de quatre vers de quatre syl-
labes). Cette réduction met particulierement en valeur le
fonctionnement global : la note déterminante est la qua-
trieme de chaque vers, et la mélodie suit systématiquement
la-mi-mi-do, mais la derniére note de chaque phrase est elle-
méme variée do-do-la-do.

Tableau 2 : Caption needed

o~ O O O
w w ww
w w ww
— 0 — —

4.5. «Xiang wang gu pingdiao» 15T 557 (Le roi
Xiang, en mode égal ancien)
4.6. Wuyi gong 5=
Neuf chants de Yue #7187, N° 5, Jiang Kui, Baishi daoren
gequ, juan |, p.45
transcription d’aprés pian1967.

4.7. Analyse

D’apreés la tradition des 24 modes de la musique de ban-
quet Yanyue 7%4% )\, pingdiao “F*FZ est un mode de
ré (dit yudiao 1J5), tandis que Wuyi gong signifie aspect de
do en ton de si®.

4.8. Transcription

121-535-7656321-676513473/535632
1356761351/5356321356767123/535
61321

do ré do-sol mi sol-si la sol la mi ré do-la si la sol do mi fa*
mi / sol mi sol la mi ré do mi sol la si la do mi sol do / sol mi sol
la mi ré do mi sol la si la si do ré mi / sol mi sol la do mi ré do

4.9. Décompte

Si 'on considére que I'état normal est un mode avec
quarte augmentée (fa*), on a une échelle diatonique trés
hiérarchisée avec un groupe de quatre notes (mi, sol, la et
do) suivi d’un groupe de deux (ré et si) avec occurrence
unique de la derniére (fa*).

Si on ne considére que la derniére note de chaque me-
sure,on a un mode de a principal, avec mi et do en second,
puis sol.
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Tableau 3 : Décompte des degrés dans « Xiang wang gu
pingdiao» [Caption added by PE]

Degré Note Nombre

fa#t I
si 5
ré 6
do I
la I
sol 13
mi 14

w U1 oy — N N DA

Tableau 4 : Décompte des notes finales de mesure[Caption
added by PE]

Degreé Note Nombre
7 Si 0
4# fa* 0
2 ré 0
5 sol 2
I do 4
3 mi 4
6 la 6

Si on ne considére que la derniere note de chaque
groupe de quatre mesures, on a un mode de do et mi.

Tableau 5 : Décompte des notes finales de groupe [Caption
added by PE]

Degreé Note Nombre
7 si 0
4 fa* 0
2 ré 0
5 sol 0
6 la 0
I do 2
3 mi 2

On a un mode de quatre notes principales (mi, sol, la et
do), parmi lesquelles do et surtout mi émergent.On est trés
loin d’'un mode de ré ou méme de /a.

En conclusion, ces deux exemples ne présentent pas

d’élément susceptible de les relier musicalement aux mu-
siques ultérieurement notées. On ne reléve que le diato-
nisme, fort peu spécifique puisque général sous les Song, et
peut-étre un mouvement général descendant de la mélo-
die.

5. Notation suzi pu BF:E

Nous abordons maintenant trois piéces toujours du
méme recueil mais relevant d’un systéeme différent, celui
de la musique des banquets, et notées selon la notation
des instruments a vent, ou suzi pu {4755 (en caractéres
populaires), une variante archaique de la notation gongche

TR.
5.1. «Yumeiling» 15
5.2. Gaoping diao =73

|7 ci N° 4, ling %\,Jiang Kui, Baishi daoren gequ, juan 2, p.
51

Selon notre transcription des vingt-huit modes de la mu-
sique des banquets, le mode gaoping diao est un aspect de
sixte en ton de La. C’est bien ce que notre transcription
permet de voir.

La mélodie est nettement modale, organisée autour de
longues phrases de dix-huit temps en une forme A B A B,
avec cadences sur le degré 6.

o i

5.3. «Nishang zhongxu» N°| 5=
5.4. Shangdiao F

17 ¢ci N° 5, man ’@,Jiang Kui, Baishi daoren gequ, juan 3, p.
53

picken1981

Lappellation shangdiao correspond a un aspect de ré
(avec quarte haute), mais pas a un ton spécifié. Selon Shen
Gua, Yuelii, Nishang est en Daodiao JE53 (aspect de do
en ton de Sol). En dehors du fait que 'on termine sur le
deuxieme degré,donc un aspect de ré, les mouvements mé-
lodiques et la forme restent insaisissables. C’est d’ailleurs
ce que dit la préface du morceau.

5.5. «Qiliang fan» Z72

Xianlii diao fan shang diao 1Ll = FEICE 7

17 ci N° 16, zizhiqu = 52fY, Jiang Kui, Baishi daoren gequ,
juan 4, p. 62

Lappellation du mode signifie littéralement aspect de la
en ton de Si’, modulant en mode de ré. C'est ce qu’on voit

0
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avec l'alternance des Sol et Do cadentiels. La préface com-
mente : « C’est trés beau quand le maitre national Tian Dez-
heng FHZ1E joue cet air au hautbois yabili ».

6. Conclusion

Soit il est trop tot pour conclure, soit cette musique et
son systeme nous échapperont a jamais. On trouve une
grande cohérence cependant entre le systéme tels que les
théoriciens (tel CaiYuanding) ou les musicologues (tel Shen
Gua) de I'époque nous le montrent et les partitions telles
qu’on peut les transcrire. Cependant, 'expérience toute
récente de jouer cette musique, ou du moins ces trans-
criptions, telle que j’ai pu la mener avec Shi Kelong, You
Liyu et Wang Weiping me montre que, comme pour les
répertoires de cérémonies confucéennes, I'exécution per-
met, car elle le doit, de trouver des solutions la ou I'analyste
s’arréte.

On trouvera en annexe un tableau des vingt-huit échelles
de la musique de banquet selon Shen Gua B1/541, ce qu’il
appelle «systeme moderne, ainsi que les transcriptions
que jai réalisées des cinq pieces de Jiang Kui décrites ou
analysées ici.

Nous terminerons avec un commentaire de Shen Gua
(shen1086),06/111.

Les anciens avaient encore recours aux carillons de mé-
tal et de pierre pour s’accorder, ce que signifie le poéme

des Hymnes de Shang’ « Se conformer au son des pierres ».

Les modernes sans fagon n’accordent méme plus cordes et

vents, si bien que leur hauteur n’est pas juste, on débouche
sur le provisoire. Laccordage des notations pour luth de
Huaizhi différe totalement de celui de la musique actuelle.
La musicologie des Tang est subtile et mystérieuse, il y a
encore la méthode oubliée des hauteurs absolues. La mu-
sique des banquets actuelle a oublié les anciens sons, et les
nouveaux sont pour la plupart hors norme. Les musiciens
eux-mémes ne peuvent expliquer pourquoi il en est ainsi,
comment pourraient-ils atteindre 'harmonie?
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Annexes : partitions
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« Xiang wang gu pingdiao » T+ i

Wuyi gong 5 7
# AL Neuf chants de Yue, N° 5

A Jiang Kui, Baishi daoren gequ, juan 1, p. 45
I [fsb Ceo P o i
\SV, i 1
1=Bb 1 2 1 - 5 3 5 - 7 6 5 6 3 2 1 -
/ ]
._
5 7~ C o 1
A\SY 1
.) [ 4
6 7 6 5 1 3 4# 3 5 3 5 o 3 2 1 3
ny I o
o —C ; e ) |
0y : '
5 6 7 © 1 3 5 1 5 3 5 6 3 2 1 3
B e”C, = . |
Y P
5 6 7 o6 7 1 2 3 5 3 5 6 1 3 2 1
fa | |
‘ |
réduction M&H ﬂ e SHB:il
D) ’
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« Yumei ling » £1F5%

gaoping diao &£
1

17 ci, N° 4, ling %,
Jiang Kui, Baishi daoren gequ, juan 2, p. 51

Nette , @
p P [ ) ._L._
ofe ® o0, ¢ o
A\SY,
I=La1 6 1 465 6 453 6 5 3 2 4 5 4 564
iR E R RABRMAE FREHEHEREMHEE
5 shu shu xuepian,san ru ji nanyuan, chun han suo jiu jia ting guan. you
n 4 8 ol
}’ ‘I o>—® .—. ’ P
fan - i P S i 2
A\ & R
Y
6 6 1 4 5 6 453 o 3 2 1 6 1 3 436
LB E R KR E &R EFECD E
5 yu mei ji shu, bei li yuandongfeng. gao hua wei tu. an xiang yi yuan,
A ¥4 1 @ - & o
" '_'_'_F'
L ¢ ¢ > e — i
A\SY H
D)
1 6 5 6 5 1 4 3 6 5 3 2 4 5 4 5064
N R EF g Tt 6E #) ﬂ:%iﬁ"ﬁf\ﬁ{kﬁ
, gong lai ling ke, mei hua nengquan, huachanghao ynangonggeng jian pian
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Jiang Kui, Baishi daoren gequ, juan 3, p. 53
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