I - Qu’est ce que l’Ethnomusicologie ?

DEFINITION : Petit essai critique sur la notion d'ethnomusicologie.
            On peut être surpris, en cherchant une définition de l'ethnomusicologie, de ne jamais en trouver une qui semble satisfaire tout le monde. Voilà une discipline qui, près d'un siècle après son apparition, ne laisse pas aisément circonscrire son objet !

Il n'est pas question ici de proposer une définition qui fasse l'unanimité. On pourra néanmoins tenter de cerner l'objet et, à l'analyse des multiples définitions que nous pouvons lire, comprendre un peu mieux les raisons de cette difficulté. 

Elles semblent tenir :

· d'une part à la double nature de la discipline : l’ethnomusicologie a oscillé tout au long de sa courte histoire entre l’analyse scientifique des systèmes musicaux et la description ethnographique des contextes socioculturels dans lesquels se situaient ces musiques. A l'université, elle est une branche de la musicologie ou de l'anthropologie/ethnologie, bien que, comme le pense Simha Arom, de même qu'un ethnolinguiste est d'abord linguiste ou un ethnobotaniste, botaniste, l'ethnomusicologue est d'abord musicologue ! Cette idée de la prééminence de l'un ou l'autre des termes qui composent ce mot est une constante, et une conséquence logique de la double nature de cette discipline. Alan P.Merriam distingue ainsi les "ethnomusicologues musicologiques ou les ethnomusicologues anthropologiques". Et pourtant, l'ethnomusicologie ne doit pas se résoudre à privilégier l’une de ses composantes au détriment de l’autre, ni se résoudre à une simple juxtaposition des descriptions ethnographiques et musicologiques. Elle se doit de trouver son objet, sa raison d'être, en opérant une véritable synthèse, voire une fusion de ses deux termes. L'orthographe même du mot, sans trait d’union, qui fut adopté par la société américaine d’ethnomusicologie en 1956 démontre cette volonté. Notons qu'encore aujourd'hui, cette fusion n'est pas toujours envisagée. Marc Chemillier, co-auteur du site du laboratoire d'ethnomusicologie du musée de l'homme définit l'ethnomusicologie comme une branche de l'ethnologie (...qui vise à comprendre et à définir le rôle particulier des musiques de tradition orale dans les affaires humaines et dans les  rapports que les hommes entretiennent avec le sacré...) !

· d'autre part à son champ d’étude qui, on va le voir, n’a jamais été clairement et unanimement défini. 

- A quelles zones géographiques s’intéresse t-elle ? La question géographique est-elle même pertinente ?

- A quelles musiques, d'un point de vu morphologique ? Toute manifestation sonore produite par l’homme n’est pas émiquement considéré comme de la musique (cf. partie "Problématiques"). Est-on encore ethnomusicologue si le concept même de musique est absent de la société que l'on  étudie ? La réponse à cette question légitime amène à rappeler l'existence de frontières culturelles que le chercheur doit nécessairement dépasser. On retrouvera la même problématique en ce qui concerne les instruments de musique (cf. "qu'est-ce qu'un instrument de musique?" dans la partie "Ethno-organologie").

- Qu’est-ce qui la distingue finalement de la musicologie ? Sur ce dernier point, faut-il revendiquer l’ethnomusicologie comme une discipline à part entière, distincte de la musicologie, et non comme une sous branche de cette dernière ?

Ces questions sont encore renforcées par le fait que l’ethnomusicologie a longtemps souffert d’un manque d'outils méthodologiques propres. Les outils graphiques de la notation musicologique classique ne suffisant plus à décrire des musiques qui sortaient des cadres connus, le chercheur a du en inventer de nouveaux.  Il a du emprunter des modèles d'analyse à la linguistique et à la phonologie, ainsi qu'à l'acoustique. Il a subi l'influence des différents courants de l'anthropologie.  

 

            Pour en revenir aux origines, il apparaît qu'une première délimitation du champ ethnomusicologique a été tout naturellement faite à partir de la musicologie classique : l’ethnomusicologie s’intéresse à tout ce qui n’intéresse pas la musicologie ! 

Voilà une idée qui suscite bien des questions par le flou qu'elle dégage. Que l'on revendique ou non l’ethnomusicologie comme une discipline autonome, il est évident que :

1) les deux disciplines partagent des ressources communes et s'intéressent de la même façon à des  activités de recherches connexes : l’archéo-musicologie ou l’organologie par exemple; 

2) l’ethnomusicologie ne s’intéresse pas nécessairement aux musiques rock ou rap actuelles, qui n’intéressent pas non plus la musicologie classique; 

3) cette affirmation omet totalement l'aspect anthropologique de l'ethnomusicologie; 

4) cette opposition ne nous renseigne finalement pas sur ce qu'est l'ethnomusicologie, sans compter qu'il est plutôt maladroit de définir un objet par ce qu'il n'est pas !

 

            Des définitions existent cependant. Elles sont nombreuses, parfois contradictoires, et semblent soit trop imprécises en usant de termes qui prêtent à discussion, soit au contraire, par souci de ne rien oublier peut-être, trop vastes.

De plus , le champ de cette science n'a pas cessé de s'agrandir, les conclusions de ses études de remettre en cause des certitudes qui semblaient acquises, et voilà ce qui explique en partie le nombre de propositions. C'est le lot de certaines disciplines qui ne peuvent se définir avant un minimum d'existence. Et un siècle, on le voit pour celle-ci, semble le minimum.

En 1977, l’ethnomusicologue Alan P.Merriam répertoriait 42 définitions (in Ethnomusicology, " perspective on definition ").

Selon Jaap Kunst (en 1959), la discipline étudie " toute musique tribale et folklorique et toutes sortes de musique d’art non occidentale ". 

" Elle englobe l’étude des musiques primitives et traditionnelles du monde entier " ou " les cultures musicales originales de type archaïque de tous les peuples " selon Cl. Marcel-Dubois (en 1958). 

" Les caractéristiques normales ou autres de l’art non européen " selon Marius Schneider (en 1957). 

" La musique des sociétés illettrées, les musiques des hautes cultures de l’Asie et de l’Afrique du Nord, la musique folklorique de tradition orale des régions qui sont dominées par les hautes cultures " selon Bruno Nettl. (en 1964).

Ces quelques définitions, on le voit nous permettent d'ores et déjà de tirer trois conclusions. 

D'une part elles se réfèrent à des termes qui par eux-mêmes prêtent à discussion (musiques folkloriques, primitives, hautes cultures, etc.). Concernant ces termes, je renvoie le lecteur au chapitre qui leur est consacré dans la partie "Problématiques".

D'autre part elles se réfèrent au terme "musique" comme s'il était acquis que ce terme renvoie à une même réalité partout. Y a-t-il en Occident même un consensus sur les sens de ce terme ? 

Enfin, elles cherchent à délimiter un contour géo-culturel du champ d’étude, contour sujet à critiques notamment de la part de musicologues africains ou asiatiques qui se demandaient pourquoi l’étude scientifique de la musique écrite et classique de l’Occident se nomme " musicologie " tout court, alors que celles des musiques de tradition savante non occidentale est appelée " ethnomusicologie ". Question légitime. Un anthropologue africain ferait de l’ethnomusicologie en étudiant la musique de sa propre région, mais ferait de la musicologie en étudiant celle lointaine de l’Occident ? 

 

            On observera par la suite des définitions qui s’élargissent en se référant à des notions thématiques et plus anthropologiques : l'étude des musiques dans la culture et comme élément culturel; l'étude de la façon dont les gens se servent, jouent, composent et pensent la musique.

"On est ethnomusicologue non parce que l’on étudie l’histoire et le langage musical d’un pays non occidental mais parce que l’on étudie la musique dans les cultures"  dira Alan P.Merriam en 1960. C’est vrai, mais cette proposition prête aussi à controverse car elle semble élargir bien trop le champ d’étude de la discipline. 

L’ethnomusicologue se revendique alors comme étudiant une musique dans son contexte socioculturel ; il s’intéresse non seulement à la musique pour elle et à son rôle dans la société même mais aussi au comportement musical des hommes. On est bien dans l’ethnomusicologie. Ainsi une étude sur l’impact des chants révolutionnaires dans la classe ouvrière parisienne au début du XXè serait de l’ethnomusicologie ? Pourquoi pas !

En 1973, Merriam corrige son propos en "...la musique comme culture", et en 1975, il ira encore plus loin : "music is culture and what musicians do is society" ! 

 

            Plus récemment, Helen Myers (in "Ethnomusicology, an Introduction, the New Grove Handbooks in Music, edited by H.Myers, 1992") conscrivait le champ d'étude de l'ethnomusicologie à "la musique populaire et traditionnelle, aux musiques de 'hautes cultures' asiatiques, aux musiques de traditions orales contemporaines, et à des concepts tels que les origines de la musique, les évolutions, les compositions et improvisations, la musique comme symbole, les universaux, la fonction de la musique dans la société, la comparaison entre les systèmes musicaux et les fondements biologiques de la musique et de la danse". 

Elle ajoute ensuite que "les musiques d'art occidentales ne sont pas écartées, bien que peu d'études sur elles aient été menées par des ethnomusicologues".

Claudie Marcel Dubois en 1975 disait que "l'ethnomusicologie concourt au tracé de l'histoire d'une civilisation vivante : la musique mémorise les événements historiques. Elle concourt au tracé des activités techniques, culturelles, à saisir l'organisation sociale d'un groupe (...). Elle s'intéresse aux musiques de 'hautes cultures', aux musiques du monde africain et océanien et aux musiques paysannes et populaires d'Europe et d'Amérique latine. Quant aux caractéristiques primordiales des musiques étudiées par l'ethnomusicologie, ce sont : l'oralité et la musique comme intégrée dans le comportement d'un individu ou d'un groupe humain".

L'oralité est un des aspects récurrent pour de nombreux chercheurs. Elle apparaît comme un trait essentiel qui distinguerait l'ethnomusicologie de la musicologie. Dans certaines sociétés connaissant  la notation musicale, l'oralité "réside alors dans le degré de création et de variabilité que le musicien apporte de son propre fait au contenu musical ou à ce fil conducteur que constitue l'écriture" explique Cl. Marcel Dubois.  

C.Brailoiu définissait ainsi en 1958 l'ethnomusicologie comme "l'étude d'une musique qui, intégrée à l'existence de tout un chacun, et qui, concernant l'ensemble de ceux qui en font usage, se passe d'écriture, en connut-elle même une".

Cette distinction entre transmission orale et écrite des savoirs qui semble mettre d'accord un certain nombre de chercheurs se heurte quand même à quelques écueils. N'oublions pas que la musique classique occidentale s'est aussi servi de l'oralité dans la transmission de ses savoirs : que l'on pense simplement aux techniques d'improvisations et d'ornementations sur les basses chiffrées de la musique baroque. Par ailleurs, des études ethnomusicologiques actuelles ou plus anciennes ne se déroulent pas nécessairement au sein de sociétés à traditions orales. Un travail sur la chanson bretonne écrite sur feuilles volantes au cours de ce siècle, même si elle peut s'intéresser à la part d'oralité qui persiste dans son interprétation, va s'appuyer sur un support écrit.

 

            Deux dernières définitions retiennent encore l'attention. 

La première, (par Tran quang Haï, Michel Asselineau et Eugène Bérel in " musiques du monde ", guide pédagogique, éd.Fuzeau, 1993) propose l'ethnomusicologie comme un "terme qui désigne l’étude scientifique de toute manifestation sonore sans aucune exclusive géographique ou ethnique (...). Elle se distingue de la musicologie qui rend compte de la musique écrite occidentale (...)". On retiendra de cette proposition l'emploi judicieux du terme "manifestation sonore" en lieu et place de "musique", évitant ainsi le problème que peut susciter l'emploi de ce mot.

La deuxième propose "l'étude comparée des systèmes musicaux et de leurs cultures". Définition séduisante car elle permet à la fois d'éviter la plupart des pièges que nous avons relevés, et propose à l'ethnomusicologie un vrai champ disciplinaire. Cette idée de "comparaison" n'est pas neuve. Elle est même celle qui a guidé les premiers chercheurs à l'aube du XXè siècle. Rappelons nous que la discipline s'est d'abord appelée  "vergleichende Musikwissenschaft" ou musicologie comparée ! (cf. partie "Historique"). On a bien sûr objecté avec raison qu'il reste trop de cultures musicales non étudiées pour se livrer à une comparaison et qu'il serait vain de vouloir comparer des musiques intrinsèquement incomparables faute de dénominateurs communs. Walter Wiora affirmait de plus en 1961 que l'aspect comparatif ne peut être qu'une méthode de travail, et pas une définition de discipline.

 

            Abandonnant l'idée d'une définition formelle, Bruno Nettl (in "Musics of Many Cultures, an Introduction", edited by Elizabeth May, University of California press, 1980) tente une approche un peu différente. Dans une démarche rétrospective, il part de la réalité des études déjà menées et  recoupe synthétiquement tous les points sur lesquels les ethnomusicologues s'accordent, c'est-à-dire :

1.   à se déchirer entre deux idéaux : 

      - l'unité fondamentale que les hommes ont présenté en matière de musique et dans leurs comportements musicaux, et

      - l'infinie variété des phénomènes musicaux présents dans le monde. Ou le débat de l'universel face à l'exception ;

2.   sur la nécessité d'appuyer les  recherches sur un travail de  terrain ;

3.   sur le fait que la musique peut être écrite, transcrite et analysée dans une forme compréhensible par tous ;

4.   à étudier et comprendre la musique comme s'inscrivant dans une culture dont elle est le produit ;

5.   à penser que, historiens ou non, il est nécessaire de s'intéresser aux processus qui font qu'une musique change, évolue, se stabilise ou disparaît, qu'il s'agisse d'une chanson, d'un répertoire ou d'une culture musicale entière.

 

            Ces quelques définitions (une toute petite partie de ce qui existe) aident-elles à se faire une idée précise de ce qu'est l'ethnomusicologie ? Elles nous montrent en tout cas la diversité des propositions, et apportent la preuve que les champs d’investigation de la discipline ont évolués et évoluent encore : la dynamique des changements, l'acculturation, la formation de styles hybrides, les musiques de l'immigration ou les chansons perdues du Bugey sont aujourd'hui des problématiques de plus en plus souvent étudiées.

Et à défaut d'être universelle (elle en deviendrait trop vaste), une définition satisfaisante devrait rester ouverte tout en considérant que la double nature de l'ethnomusicologie ne la dispense pas de se prétendre originale et de se munir d'une véritable proposition scientifique qui la distingue nettement de ses "voisines", musicologie et ethnologie.  
De plus, il convient d'éviter les définitions à rallonge. Outre que l'accumulation des termes précipite dans des pièges terminologiques et sémantiques, on ne peut définir une discipline en répertoriant bout à bout tout ce à quoi elle s'intéresse. Il faut un point de cohérence et de concordance qui n'a peut-être pas encore été trouvé.

            Le fait est que le souci définitionnel est étonnamment présent dans la plupart des publications, même récentes. Helen Myers (ibid.) note ce phénomène, constatant tout en le regrettant qu'après un siècle, chacun y va encore de sa nouvelle définition.

Cela démontre en tout cas que la discipline est bien vivante !

II - HISTORIQUE
 

            Le terme ethnomusicologie est assez récent. Il fut inventé en 1950 par Jaap Kunst (néerlandais, spécialiste de l’Indonésie). Son orthographe sans trait d’union fut adoptée par la société américaine d’ethnomusicologie en 1956 lors du congrès international des sciences anthropologiques et ethnologiques à Philadelphie. Ce choix orthographique répondait au désir de définir une discipline qui ne soit plus que la simple juxtaposition des deux disciplines dont elle empruntait les termes (cf. partie définition).

Si l'ethnomusicologie comme discipline scientifique est née vers la fin du 19è siècle, l'intérêt pour les musiques "lointaines" est beaucoup plus ancien. Intérêt ou désintérêt affiché d'ailleurs (que l'on se souvienne du mépris exprimé par Berlioz).

Sans support méthodologique précis, cet intérêt donna lieu à des écrits très sporadiques, parfois de grandes qualités, mais souvent emprunts de subjectivité.

Des modes "exotiques" ont existé au cours des siècles passés (turqueries, chinoiseries, serinettes...),  certains instruments ont pu être ramenés de l'orient (comme le tympanon) et certains ouvrages consacrés à l'observation de pratiques musicales lointaines publiés. Il est délicat pour autant de déterminer un texte pionnier.

En 1619, Michael Praetorius dans son "syntagma musicum" décrit des instruments de musique venus de lointaines contrées et dont les modèles ne devaient pas être très répandus en Occident, et qui sert encore aujourd'hui de référence pour les organologues.

Plus tard, J-J.Rousseau, comme d'autres littérateurs le feront par la suite, s'intéressera avec une rare ouverture d'esprit à des musiques extra-européennes (transcriptions d'un "air chinois", d'une "chanson persane", d'une "chanson des sauvages du Canada", etc. in "Dictionnaire de musique", 1768).

En 1779, le père J.Amiot publiera le premier ouvrage sur la musique chinoise : "Mémoire sur la musique des Chinois" (réédition récente). 

En 1784, William Jones écrit à Calcutta "On the musical modes of the Hindoos". 

On peut encore citer les travaux de G.Villoteau sur l'Egypte (en 1813 et 1816).

Au 19è, le développement du commerce et des voyages va accentuer de façon significative cet attrait pour l'exotisme (les thèmes et les décors d'Opéra, par exemple, sont là pour en témoigner). 

En France, suite au décret du 13 septembre 1852 qui ordonnait la publication d'un Recueil Général des Poésies Populaires de la France, Hippolyte Fortoul et J-J. Ampère organisèrent une grande enquête nationale qui donna naissance à un important travail de collectage de chansons. De nombreuses critiques que l'on formule volontiers de nos jours sur ces "folkloristes" du siècle dernier (méthodologie insuffisante, ignorance des problématiques de la chanson populaire, perception exotique du peuple, idéologie marquée et fort désuète, vocabulaire vieillot, intervention sur le répertoire par des transcriptions parfois très libres, etc.) ne démentent en rien l'intérêt de ces travaux. On sait aussi le rôle que jouèrent d'autres écrivains dans ce mouvement (G.Sand, G. de Nerval, etc.). Cette vogue naît probablement de la rupture avec les valeurs de l'ancien régime et de la volonté, chez les Romantiques surtout, de retrouver dans l'altérité des valeurs disparues ou de nouvelles sources "régénératrices".

On pourra lire sur le sujet l'ouvrage de Jacques Cheyronnaud ("Mémoires en recueils, jalons pour une histoire des collectes musicales en terrain français", Montpellier, ODAC, carnets d'ethnologie n°1, 1986) ou encore les articles de l'ouvrage "Collecter, la mémoire de l'autre" (Geste éditions, collection Modal, FAMDT).

1884 est une date souvent citée pour les débuts de l'ethnomusicologie. Le philologue et mathématicien Alexander John Ellis publie un article sur les échelles musicales dans différentes nations, premier travail comparatif ethnomusicologique.

A partir du dernier quart du 19è siècle, les écrits vont se succéder. Naîtront en Allemagne, aux Etats-Unis puis en Europe de l'Est les premières grandes "écoles" ethnomusicologiques.

Ce sont les expositions universelles qui, à la fin du XIXe et au début du XXe siècle révélèrent au grand public les musiques extra-européennes. On découvrait ainsi ces "musiques bizarres" (dixit Julien Tiersot, 1905) lors des expositions de Paris de 1889 et 1900. Souvenons nous aussi de ces compositeurs tels Debussy qui écoutait avec fascination les sonorités subtiles du gamelan javanais.

Folkloristes, anthropologues, musicologues stimulèrent ainsi un mouvement de recherche qui ne parvint à s’ériger en discipline scientifique qu’avec l’apparition des premières techniques d’enregistrement (Charles Cros puis Thomas Edison).

C’est à l’anthropologue américain Jesse Walter Fewkes que l’on doit la première utilisation de l’enregistrement dans cette discipline, en 1889, avec une étude sur les chants des indiens Zuni du Maine, conservée à la bibliothèque du Congrès de Washington. (http://www.mnh.si.edu/anthro/laexped/fewkessns.htm  pour des infos sur Fewkes)

La possibilité d’enregistrer des sons allait bien évidemment bouleverser de nombreuses choses. Elle permit aux premiers "ethnomusicologues" de conserver des données, de les étudier et de transcrire la musique avec bien davantage de précision. Les premières machines à enregistrer furent utilisées en Europe pour la première fois en 1894 par le Hongrois Béla Vikar qui les présenta à Paris en 1900. (http://emuseum.mnsu.edu/cultural/music/bela_vikar.html  pour des infos sur Vikar).

La même année, le Dr Azoulay procède à des enregistrements lors de l'exposition universelle de Paris.

Le travail des nombreux chercheurs qui collectèrent ainsi des enregistrements sur cylindre détermina la création d’archives sonores. Les premières en Europe furent celles de l’Académie des sciences de Vienne en Autriche (1899-1900), mais ce sont surtout les archives de Berlin, créées en 1902 avec des enregistrements de l'orchestre de cour du Siam, qui étaient les plus riches. Ces archives furent en partie détruites ou dispersées au cours de la seconde guerre mondiale. (http://www.unesco.org/webworld/mdm/register/fr_index.html  ou  http://www.ethnomusic.ucla.edu/Archive/ear_fall_2000.htm  pour des infos sur les archives de Vienne ou de Berlin).
C’est avec l’école de musicologie comparée de Berlin (la vergleichende Musikwissenschaft,  premier nom de ce qui allait devenir par la suite l’ethnomusicologie ) que naquit en Europe la discipline, avec des chercheurs comme Carl Stumpf, Erich von Hornbostel, Otto Abraham. Cette école fondait sa démarche sur la conviction de la supériorité du domaine ouest-européen, conviction qui peut s'expliquer par l'absence de terminologie adéquate pour désigner ces manifestations musicales méconnues ou inconnues.

La France se dote dans le courant des années 30 d’institutions spécialisées et prend certaines initiatives : enregistrements de la firme Pathé pour le musée de la parole et du geste à l’exposition coloniale de Vincennes de 1931. En 1929, André Schaeffner crée au musée d’ethnographie du Trocadéro (le futur musée de l’Homme) un département d’organologie qui deviendra le département d’ethnomusicologie par la suite. En 1932, Philippe Stern crée au musée Guimet une section musicale sur l’Asie. En 1937, Georges-Henri Rivière crée le Musée national de Arts et Traditions populaires au sein duquel, en 1944, Claudie Marcel-Dubois ouvrira un département consacré à l’ethnomusicologie de la France (et des pays francophones). Ce département de la musique et de la parole est aujourd’hui dirigé par Marie-Barbara Le Gonidec (http://www.musee-atp.fr/ pour des infos sur ce département).

De nombreuses missions en France ou à l’étranger sont dépêchées et donnent naissance à des études et monographies.

Ailleurs en Europe se développent des collections comparables. En Hongrie, avec Béla Bartok et Zoltan Kodaly, en Roumanie avec Constantin Brailoiu.

Après la deuxième guerre mondiale, l’amélioration des techniques d’enregistrement et surtout l’apparition des magnétophones à bandes dans les années 50 marque un tournant dans le collectage et augmente de façon significative le nombre de phonogrammes, leur qualité, et donc leur exploitation. L’étude des cultures musicales se trouve facilitée depuis par l’existence de collections sonores.

L'historique de l'ethnomusicologie a été traité dans un certain nombre d'ouvrages ou d'articles vers lesquels il faut naturellement se tourner pour des informations plus détaillées. On pourra lire avec intérêt le chapitre qui est consacré à cette discipline dans le "Précis de musicologie" de Jacques Chailley (Presses Universitaires de France) ou l'article de Charles Boilès et J-J.Nattiez "Petite histoire critique de l'ethnomusicologie" (publié dans la revue "Musique en jeu" n°28, septembre 1977).

III – Problématique. 

Identité et récupération politique
 

            L'identité est une problématique centrale en ethnomusicologie et plus largement en anthropologie. 

Une identité ethnique se définit comme étant une communauté qui :

- se perpétue biologiquement ;

- partage des valeurs culturelles fondamentales (imaginaires, symboliques ou réalisations concrètes) ;

- intègre un champ d'interaction (par des échanges) et de communication (par la langue) ;

- compte avec des membres qui s'auto-identifient et sont identifiés par les autres comme distincts.

Des sociétés utilisent la musique pour construire ou produire une identité. La musique permet non seulement de penser son identité, mais aussi de la créer par des actes. Dans une recherche, il convient de ne pas omettre les éléments considérés par les musiciens comme porteurs d'identités.

L'idée, associée ici, de récupération politique  se révèle pertinente sous deux angles d'approche. 

D'une part, par la volonté avérée d'une population de brandir sa musique comme étendard politique (une distinction culturelle qui justifierait une revendication politique). D'autre part, par la récupération par un groupe politique (ou un Etat) extérieur qui détourne le sens de la production artistique et musicale d'une population afin de servir ses propres desseins. 

Le "détournement" de travaux de chercheurs est parfois possible. Je me réfère encore au terrain français, prenant appui sur un article paru dans le journal "le monde" du 20/02/98 dans lequel, à partir des témoignages d'Olivier Durif et Gilles Servat notamment, l'auteur, Véronique Mortaigne, pointe le doigt sur la récupération nationaliste des notions de "tradition", de "folklore", etc. La chanson n'est ni de "droite" ni de "gauche", mais elle peut facilement le devenir ... Prudence.

Certaines "world music", soyons en sûr sont également orchestrées à dessein pour détruire ce qu'il reste de tradition. Entendre certains disques de mauvaise musique tibétaine diront certains, permet de mieux diffuser la culture de ce pays. Mais quelle culture ? La chinoise ?

De nombreux ouvrages ou articles développent cette question. On pourra entre autres se tourner vers le numéro 35 (nov. 1980) des Actes de la recherche en sciences sociales (Ed. de Minuit) consacré à l'identité, ou vers le n°3/1990 des "Cahiers de musiques traditionnelles" sur "Musiques et pouvoirs" ou encore au n°11-12 de l'Aquarium (Bulletin de liaison et d'information du centre de recherches administratives et politiques, université Rennes 1, 1993) sur "musique et politique" avec beaucoup d'intéressants articles (France et monde).

Le fonctionnalisme
 

         L'école fonctionnaliste est bien connue en anthropologie et a été initiée par Malinowski et Radcliffe-Brown entre autres. Elle a ses limites évidentes, encore que sa méthode (l'observation participante développée par Malinowski) soit toujours d'actualité (cf. partie sur "l'observation participante").

On ne s'interrogera pas ici sur la validité de la pensée fonctionnaliste (telle que la définit Claude Rivière dans "Introduction à l'anthropologie, Hachette 1995 : "replacer dans leur contexte social les faits décrits, afin de les interpréter, puis à expliquer un phénomène social par la totalité dans laquelle il s'inscrit et dans laquelle il est postulé avoir une ou plusieurs fonctions ainsi que des relations avec chacun des éléments de l'ensemble …").

Plus prosaïquement, il faut constater à quel point l'ethnomusicologie ou sa vulgarisation recèlent de poncifs fonctionnalistes. 

Musiques et/ou chants "utilitaires" ou "fonctionnels" (de chasse, de mariage, de labour, etc.).

S'il est certain que nombre de pièces musicales à travers le monde sont spécifiques à un répertoire de circonstance, on peut néanmoins poser que :

1-  Il n'y a pas davantage de raisons de taxer certaines musiques de "fonctionnelles", dès lors que l'on sait que toutes les musiques obéissent à des fonctions précises. Ainsi le kuzu joué par les gbambya d'Afrique centrale pour des cérémonies de deuil n'est pas davantage fonctionnel que la symphonie fantastique jouée par l'orchestre de Radio-France pour divertir et émouvoir son public.

2-  Il est un fait que l'on croit souvent que la fonction esthétique est l'apanage des sociétés dites de "hautes-cultures". A moins de se rallier à l'idée que Lange et Snelleman (in l'Encyclopédie de Lavignac, 1922) se faisaient de l'incapacité de certains peuples à ressentir quoi que ce soit (A propos de la musique des Indes Orientales –Indonésie- : "Les hommes qui se plaisent à cette musique ne possèdent pas ce que nous, habitants de l'Europe, nous appelons l'ouïe artistique musicale …"), comment imaginer qu'un musicien et que ses auditeurs (s'il en a) ne connaît pas le plaisir esthétique ? 

Alan P. Merriam (in "The anthropology of music", Evanston, Illinois, Northwestern University Press, 1978) affirme que la musique a ou réalise 10 fonctions essentielles : 

- la fonction expressive (exprime, suggère ou provoque des émotions);

- la fonction esthétique (c'est une source d'expérience esthétique);

- la fonction d'amusement;

- la fonction communicative;

- la fonction de représentation symbolique;

- la fonction ou la capacité de provoquer des réponses physiologiques;

- la fonction ou la capacité de renforcer l'acceptation des normes sociales;

- la fonction institutionnelle et religieuse;

- la fonction ou la capacité de contribuer à la stabilité et à la continuité de la culture (renforcer l'identité culturelle);

- la fonction ou la capacité de contribuer à l'intégration de l'homme à la société.

Si le plaisir esthétique de la production et de l'audition musicale sont avérés comme fonction, à quoi bon opposer la musique "fonctionnelle" à celle qui ne le serait pas (puisque c'est souvent cette fonction expressive ou esthétique qui est niée par les fonctionnalistes) ? L'adoption du vocable "musique de circonstance" peut alors paraître préférable.

L'enregistrement et la re-création
 

            Voici ébauchée une réflexion sur quelques problématiques que soulève l'existence des moyens mécaniques d'enregistrement du son. 

D'une part par l'utilisation qui est faite de ces procédés dans les enquêtes de terrain, et la possibilité qu'ils offrent à une analyse musicologique minutieuse. Ce premier point est évoqué dans d'autres textes présentés sur ce site, on n'y reviendra pas ici.

D'autre part par leur utilisation commerciale de la part d'artistes ou de chercheurs.

Ce deuxième point sous-tend d'autres questions. Quelle démarche adoptent les artistes dans leur travail et quelle justification faut-il éventuellement donner à l'interprétation d'une musique sortie de son contexte d'origine ? Qu'en est-il de la question du droit ?

La fixation définitive sur des supports magnétiques d'un corpus musical fait naître deux attitudes, deux "écoles" possibles pour l'interprète actuel qui cherche du répertoire. 

- Celle qui cherche la fidélité absolue à l'œuvre, imitant dans les moindres détails tous les particularismes entendus, même s'il est clair qu'il s'agit parfois de "lacunes" ou d'approximations évidentes (notamment dans les paroles). 

Des interprètes recherchent aujourd'hui dans des phonothèques, des sources enregistrées qu'ils étudient et reproduisent à l'identique. 

Un terrain qui n'a pas été envisagé sur des années donne naissance à des enregistrements parfois uniques qui seront ensuite pris comme modèles, comme canons. Un enregistrement n'est qu'une version parmi d'autres. Les terrains africains ont donné des exemples de mauvaises interprétations volontaires par souci de se "moquer du blanc", et dont les sources ont induits en erreur des chercheurs eux-mêmes.

- Et celle qui optera vers une (ré)interprétation personnelle et originale, privilégiant la démarche artistique. Elle "recherchera une imprégnation faite d'une dialectique fragile entre proximité et distance", selon les mots de J-F. Dutertre ("La voix parmi les recueils" dans "Collecter la mémoire de l'autre", ouvrage collectif de la collection Modal, Ed. Geste).

Faut-il justifier -et comment- la décontextualisation du répertoire ? Un chant de labour d'une région de France a-t-il encore la même valeur (et la même saveur) interprété sur une scène par un groupe de musiciens ? Ne conserver que la dimension musicale d'un chant fortement ancré dans une tradition ne revient-il pas à le dénaturer, voire à le trahir ? Il ne s'agit pas de répondre ici à ces questions, mais de soulever un problème maintes fois évoqué par des "puristes" de la tradition. 

La réponse passe souvent par une justification par recontextualisation. On emprunte une musique, on modifie la fonction originelle (une berceuse dont la fonction première était de bercer deviendra une berceuse dont la fonction est d'émouvoir le public), on modifie le contexte et le rituel (cadre familial originellement, cadre de spectacle nouvellement), et on interprète après avoir éventuellement expliqué tout ça au public.

La question économique est, elle, plus cruciale. L'appropriation de certaines musiques ou chansons puisées dans le répertoire traditionnel pose un problème de droit malaisé à résoudre. A qui appartient la musique puisée dans des sources documentaires ? Au chercheur qui a effectué les enregistrements, à l'institution qui les abrite, à l'interprète, (surtout dans le cas d'artistes qui reproduisent à l'identique un enregistrement entendu) ? 

La publication d'un disque à caractère scientifique pose le même problème en des termes encore plus difficiles, si l'on songe qu'il faudrait en principe pouvoir rémunérer les musiciens enregistrés, sachant les difficultés que cela présente lorsque l'enregistrement a été effectué il y a des années à l'autre bout de la planète, et qu'aucun contact n'a été gardé. 

Concernant les problèmes de droit, on pourra trouver des informations auprès du Centre d'Information des Musiques Traditionnelles (http://www.irma.asso.fr/cimt/).

Les tentations ethnocentristes 

 

         Le jugement ethnocentriste est le premier piège que tout apprenti ethnomusicologue ou chercheur en terrain étranger de façon plus générale se doit d'éviter. L'université nous le rabâche. Mais la tentation est pourtant bel et bien présente. Non par incompétence mais par naturel penchant de l'esprit à comparer et à rattacher ce qu'il perçoit à ce qu'il connaît : sa propre culture. Que le chercheur soit Indien, Arabe, Français ou Lapon, le problème reste identique. 

Rappelons que l'effort d'interprétation et de compréhension qui semble être aujourd'hui d'un bon sens évident n'est en fait que très relatif en regard de l'histoire de la discipline en Occident. 

"L'ethno-collecteur" n'a longtemps pas échappé au jugement de valeur dans sa comparaison entre le milieu auquel il appartenait et celui qu'il étudiait. Et ceci tant dans le discours théorique que dans la méthode d'analyse. 

On a longtemps plaqué les outils d'analyses développés pour la musique "savante" occidentale à une musique qui ne lui correspondait manifestement pas. Peu importait alors la conception théorique indigène; lorsque même on lui en trouvait une, elle était primitive, digne d'un regard amusé au mieux, méprisée voire anéantie au pire. 

Rappelons par exemple les commentaires parfois enthousiastes mais parfois méprisants que l’on put lire à la suite des expositions universelles de Paris de 1889 et  1900. Rousselet, en 1889, écrit par exemple à propos du gamelan : "c'est un ensemble de sons extraordinaires, quelques-uns fort doux, argentins, plaintifs, relevés par le mugissement des gongs. Parfois, une mélodie, un motif charmant surgit, qu'un musicien pourrait noter ; mais en général cela détonne aux oreilles comme une cacophonie sans seconde. De temps à autre la voix perçante des femmes s'unit comme un gémissement aux accords de cette musique éplorée…"
On pourra lire bien davantage sur la perception de la musique des Indes néerlandaises dans l'excellent ouvrage de Patrick Revol : "Influences de la musique indonésienne sur la musique française du XXème siècle" (éd. L'Harmattan, Univers musical, 2000).

Citons aussi les multiples études que le décret Fortoul/Ampère du 13 septembre 1852 suscita en France. Certains folkloristes qui participèrent à la réalisation de cette grande enquête visant à la publication d'un "recueil général des poésies populaires de la France" ne se montrèrent pas d'une rigueur irréprochable.  On intervenait sur le répertoire par des transcriptions parfois très libres et des harmonisations qui visaient à le rendre plus accessible. Les qualités interprétatives des paysans interrogés étaient taxées de "beuglement" dans lequel "tout art est absent". (On se référera à l'article de J.F Dutertre in "collecter, la mémoire de l'autre", collection Modal, Geste édition pour un article bien documenté sur ce sujet précis).

On est heureusement loin aujourd'hui de ce qui apparaît comme le témoignage des préoccupations de l'époque (l'enquête Fortoul a malgré tout permis de collecter moult informations intéressantes et bien décrites).

Si on ne peut (et on ne doit) pas se soustraire à son propre jugement et à ses connaissances, la description et l'analyse objective ne doivent pas être sacrifiées à une opinion et à une méthodologie, qu'il faut savoir repenser si elle s'avère inadéquate. Claude Rivière dit bien justement (in "introduction à l'anthropologie", Les fondamentaux, Hachette) : "L'ethnologue doit sans cesse se méfier de réduire la pensée des autres à ses propres grilles d'interprétation, aussi bien que de se prendre pour supérieur à ceux qu'il étudie".

Les universaux en musique et la recherche globalisante
 

            La recherche d'universaux en musique n'est pas du seul ressort des ethnomusicologues, même si par essence, leurs travaux ont pu nourrir de façon substantielle cette recherche.

La réponse à une interrogation du type " y a-t-il des universaux en musique" permet-elle de cerner la nature même de la musique, et de s'approcher d'une définition universelle ?

Le terme "universaux" pose déjà un premier problème : entend-on par là absolu (ou universel), général, très probable ?

Alfonso Padilla (in "les universaux en musique", Actes du 4è congrès international sur la signification musicale, publications de la Sorbonne) souligne le fait qu'une culture ait ou non un concept de musique, qu'elle considère ou non un phénomène comme musical, cela n'empêche pas qu'une autre culture le fasse. On ne peut donc pas proposer une définition universelle de la musique, mais on pourra chercher une définition à partir de la détermination de ses universaux. Analysant nombre d'études de chercheurs, Padilla synthétise  en proposant cette grille d'universaux :

a) Du point de vue du caractère social général de la musique, nous dirons qu'elle 
- se trouve dans toutes les sociétés comme phénomène acoustique (pas nécessairement conceptuel);

- est destinée à être écoutée plus qu'à être lue;

- a un fondement biologique (inné et héréditaire) et aussi culturel (des conventions apprises);

- connaît des formes vocales dans toutes les cultures connues;

- accomplit un réseau complexe de fonctions;

- est en processus constant de changement.

b) Du point de vue des caractères acoustiques et du langage présents dans toutes les cultures musicales connues, la musique
- se compose des éléments acoustiques fondamentaux : hauteur, durée, intensité et timbre

- est réglée par des préceptes et conventions (explicites ou non) touchant à la structure, la grammaire et la syntaxe de la musique, mais toutefois pas par des règles universelles.

c) Du point de vue des principes structurels plus généraux de la musique,
- elle se base sur le jeu dialectique d'opposition (dualisme) d'éléments contraires, et l'organisation du discours musical se fonde sur les phases de thèse, antithèse et synthèse plus ou moins stables;

- elle se base sur l'antinomie des principes de répétition / non répétition;

- elle repose sur les principes de tension et détente;

- dans toutes les cultures musicales connues opèrent quatre principes fonctionnels primordiaux : l'introductif, le principe d'exposition, celui de développement et le finissant et leurs combinaisons;

d) Du point de vue de la structure spécifique (de surface) 
- de toutes les pièces musicales existantes ou connues, la musique ne connaît pas d'éléments absolument universels.

Si John Blacking avançait que les universaux ne doivent pas être cherchés seulement dans les propriétés acoustiques ou structurelles de la musique, mais également dans les conditions sociales où elle se produit, d'autres grilles d'universaux du point de vue de la structure spécifique de surface ont cependant été proposées.

Bruno Nettl (in "on the questions of universals", the world of music, vol. XIX, n°1-2, 1977) énumère ainsi des caractères structurels communs dans toutes les musiques connues :

- l'intervalle de seconde majeure;

- la ligne mélodique descendante;

- la répétition;

- la variation;

- la présence de certaines structures rythmiques;

- l'utilisation d'échelles tetratoniques et pentatoniques [le pentatonisme et ses différentes manifestations est aussi mis en avant par Tran Van Khê] composées d'intervalles de seconde majeure et de tierce mineure;

- le chant en octaves;

- la structure strophique des chants;

- l'utilisation d'idiophones.

On pourra lira sur le sujet, outre l'article d'Alfonso Padilla (ibid.), celui de Gilbert Rouget "La répétition comme universel du langage musical à propos d'un chant initiatique béninois" (in Firenze Léo S.Olschki editore MCMXC)

                        

L'idée séduisante de recherche de traits universels, d'éléments formels que l'on retrouverait dans toutes les cultures du monde a été mise en pratique par certains ethnomusicologues dont la discipline est toute appropriée à ce genre d'études. Le résultat a donné naissance à des démarches globalisantes parfois fort contestables car trop ambitieuses. 

On peut s'intéresser aux études d'Alan Lomax, ethnomusicologue américain des années 60. A partir d'un échantillon de 233 items, Lomax a tenté de mettre en évidence des relations entre musique et société : traits culturels et traits musicaux, à partir de styles d'exécution (Alan Lomax : "folk song style & culture", Ed. new Brunowick transaction book, 1968). Pour exemple, les voix haut-perchées, serrées, tendues seraient l'apanage des sociétés où les femmes sont interdites de rapports sexuels avant le mariage. Au contraire, des contacts sexuels faciles donnent lieu à la correspondance musicale suivante : chœurs, voix graves et ouvertes. 

Un chant soliste serait la traduction musicale de sociétés très centralisées, une exécution sans leader celle d'une société à la structure politique simple, un chœur à l'unisson celle de sociétés à haut degré de cohésion ou encore un ensemble de chœurs diffus celle de sociétés dominée par une culture individualiste. 

A partir de films, Lomax s'intéressa aussi à la danse en établissant une classification entre type de pas de danse et type de société (ex : pas contrôlés = sociétés de culture du riz ; pas creusés = sociétés nomades sans agriculture ; etc.).

Lomax établira ainsi une carte du monde des migrations et des grandes aires culturelles à partir de ses travaux.

Il ne s'agit pas ici de reproduire les conclusions de l'auteur dans leur intégralité, mais de donner un exemple d'une recherche (parmi d'autres) qui, malgré des dehors très séduisants, fit l'objet de nombreuses critiques : 233 items semblent bien peu pour tirer des conclusions si générales ; la cohérence des catégories de société n'est pas toujours bien pertinente, etc.

On comprendra dès lors que ce type de démarche est aujourd'hui regardée avec une attention très critique.

L'observation participante ou l'implication et les difficultés de l'enquêteur sur son terrain.   

 

         Cette problématique n'est pas propre à l'ethnomusicologue mais à tout chercheur qui "fait du terrain".

La notion "d'observation participante" a été développée par Malinowski dans les années 1925-30. Elle implique de la part du chercheur une totale immersion dans son terrain pour tenter d'en saisir tous les détails, toutes les subtilités, au risque de perdre une partie d'objectivité lié au manque de recul. 

Il y a là certainement une part de leurre, car, tout participant qu'il soit, et même si son terrain dure plusieurs années, le chercheur reste et demeure "l'étranger" ; un étranger qui ne peut pas tout saisir, soit par manque de référent qu'un autochtone acquiert depuis la naissance, soit parce que sa présence modifie les comportements, soit encore qu'on omet de lui dire tout ce qu'il voudrait savoir. 

La présence de l'étranger entraîne une modification des comportements, et de la réalité qu'il perçoit. Sa présence participante provoque parfois même de nouveaux comportements.

L'attitude inverse de distanciation volontaire produit des effets similaires : objectivité toute relative dans le discours et informations fragmentaires.

N'oublions pas que "l'informateur" n'a pas les mêmes objectifs que l'enquêteur. Il peut ne pas comprendre sa démarche et/ou donner des réponses erronées ou incomplètes, par jeu, par manque de connaissance du sujet sur lequel il est mis à contribution, ou bien tout simplement pour faire plaisir en donnant des réponses qu'il pense que l'enquêteur attend. Et même si la qualité de la relation humaine demeure un atout essentiel dans la réussite du travail entrepris, la rationalité du chercheur se heurte malgré tout à bien des écueils.

Même un chercheur enquêtant dans son propre pays peut rencontrer des difficultés liées au secret des rituels (la rencontre personnelle que je fis avec un chercheur burkinabé qui mit des années à se faire accepter et à recueillir des bribes d'informations sur des tambours sacrés de son propre pays est là pour en témoigner). Qu'en est-il alors des connaissances du chercheur occidental sur la ritualité et la symbolique des instruments dans une ethnie qu'il ne visite que le temps d'une courte étude ?

Les clefs d'analyses et de compréhension, détenus par les autochtones, ne peuvent être acquises qu'au prix de temps et d'une grande confiance.

Cette problématique est évoquée dans de nombreux ouvrages, notamment le très bon "un ethnologue au Maroc" de Paul Rabinow (Hachette 1988). Dans "Ecoute le bambous qui pleure" de Hugo Zemp (Ed. nrf, Gallimard), qui traite de la musique mélanésienne, l'auteur privilégie ouvertement une approche émique (qui se réfère du point de vu de l'observé) à une approche étique (qui se réfère du point de vu de l'observateur). On trouvera aussi un numéro des "Cahiers de musiques traditionnelles" (Vol.11/1998,PAROLES DE MUSICIENS) consacré à cette problématique, et dont voici le résumé :

Comment les musiciens témoignent-ils verbalement de leur pratique vocale ou instrumentale ? Que disent-ils de la musique qu'ils jouent ? Quelle valeur et quelle signification donnent-ils à leur pratique ? Dans quel cadre s'inscrit-elle pour eux ? Et encore, quels discours font ceux qui, dans une culture donnée, réfléchissent au pourquoi et au comment de la création artistique : théoriciens, philosophes, esthètes, poètes ?... Quelles sont les dimensions cognitives et extra-musicales de la musique ? En un mot, comment les musiciens pensent-ils la musique ? Tel est le thème de ce dossier, qui nous offre un état de la question à travers une série d'études de cas représentatifs de régions aussi différentes que le désert de Namibie, le Tchad, le Maroc, le Pays basque, la Bretagne, la Sardaigne, la Silésie, l'Afghanistan, le Tibet, la Chine et l'Australie. 

Je terminerai par une anecdote qui montre combien peuvent être multiples les approches du concept de rigeur et de rationnalité scientifique. Il y a au musée de la musique à Paris un "sitari" indien que l'on peut voir dans une des vitrines, et qui fut offert (dans un lot d'environ 100 instruments) en 1879 par Tagore, esthète, mécène, aristocrate et richissime bengali. Il avait fait beaucoup pour promouvoir la musique à Calcutta à la fin du 19è siècle. Dans un élan de générosité et de mégalomanie, Tagore avait décidé de faire découvrir sa musique aux étrangers. Il fit faire des collections d'instruments de musique qu'il envoya en europe. Emile Loubet réceptionna le "lot" français. Les conservateurs de l'époque prirent pour argent comptant ce que leur raconta Tagore sur ces instruments et leur tradition. Il fallut bien des années pour s'apercevoir qu'il avait fabriqué des instruments composites fantaisistes, leur donnant des noms sanscrits inventés ou relatifs à d'anciens instruments disparus depuis longtemps. Tout ceci créa une grande confusion. On sait aujourd'hui que cette supercherie ne partait pas d'une volonté de tromperie mais d'un désir réel de montrer une richesse instrumentale, quitte à l'inventer ! 

Problèmes de notation et de transcription
 

            La transcription rend compte à la façon d'un croquis, d'une interprétation particulière, à un moment précis. Elle est descriptive. La notation est plus prescriptive puisque elle est faite le plus souvent par le compositeur, et indique la façon dont la musique doit être jouée. Elle se réfère à des signes graphiques ayant sens dans la culture où la musique est produite. 

La transcription est une démarche analytique essentielle en ethnomusicologie. Avec ou sans l'aide de l'enregistrement, une telle démarche ne peut se faire sans le support de l'écriture.

C'est par elle que le chercheur va pouvoir décrypter les structures d'une pièce musicale. 

Il faut ici distinguer deux éléments : d'une part les techniques mises en oeuvre pour obtenir les conditions favorables à une transcription correcte, et d'autre part les signes graphiques que le chercheur va employer pour la réaliser. 

L'enregistrement et ses bonnes conditions favorisent évidemment un travail de transcription qui pourra ensuite se faire dans des conditions plus sereines. On connaît notamment les techniques de "play-back" expérimentées par Simha Arom en Centrafrique, dont on trouvera un exposé clair dans son article "un ethnomusicologue sur le terrain, itinéraire d'une démarche" (in "Aspects de la recherche musicologique au CNRS", éd. du CNRS). 

Mantle Hood n'hésitait pas à préconiser l'apprentissage des instruments dont on voulait transcrire les morceaux. Dauer, lui, suggérait de se servir d'un support filmé afin de rendre compte au mieux de ce qui se passait. On comprend les difficultés que peuvent induire ces propositions. Dans tous les cas, il ne faut pas hésiter à chanter, ou à faire chanter et jouer les pièces musicales et à poser les questions nécessaires à une bonne compréhension de la pièce (cf. les protocoles d'enquêtes dans la partie "Le terrain").

 

Le problème du choix des outils graphiques se pose avec acuité dès lors que l'on se retrouve face à une musique qui échappe au système de notation occidental. Si celui-ci est adapté, il n'y a pas de raison de le refuser. Devant des échelles microtonales, des durées incertaines ou autre, il faut s'interroger sur un système de représentation  pertinent.  Soit il existe un outil vernaculaire que le chercheur va emprunter, soit il va devoir inventer le sien, à la fois approprié à sa transcription et renseigné de façon à permettre une  compréhension et une relecture. 

En ethnomusicologie, nous sommes confrontés à des problèmes de transcriptions musicales, dès lors que ce que l’on perçoit auditivement n’est pas clairement identifiable comme une note d’une hauteur précise ou un rythme mesurable. 

Nous sommes alors dans la nécessité de s’interroger sur les principes même qui prévalent à la musique, et à sa conception.

Les chants bön tibétains par exemple s’entendent comme un son guttural rauque, d’une longueur et d’une hauteur indéterminée. Une notation notes à notes, outre qu’elle aura du mal à rendre compte des glissendis, des hauteurs très approximatives, et des longueurs incertaines, ne pourra qu’être critiquable en ce sens qu’elle aura fait fi des principes même qui régissent à la création de ces chants. 

Le problème se pose aussi en des termes plus sournois pour l’ethnomusicologue. A l’écoute d’une musique que nous pensons pouvoir décomposer, analyser et donc graphier aisément, par la nette clarté d’un rythme mesuré ou de notes au tempérament juste, s’accompagne parfois un discours des producteurs de cette musique qui, lui, s’avère tout différent de ce que l’on avait perçu. 

Des concepts que nous croyons universels sont aussi éloignés de cette culture que les leurs de la nôtre. C’est un son de plusieurs secondes, modulant dans la hauteur et dans les inflexions qui sert pour eux d’unité minimale, et la somme de ces unités qui crée "l’œuvre". Ou encore le timbre qui détermine la substance, et non pas des agencements mélodico-rythmiques. 

La graphie doit rendre compte du phénomène sonore en des signes pertinents et non calqués mécaniquement de son propre système. La notion de modèle a toute son importance en ethnomusicologie. Modèles mélodiques, rythmiques, harmoniques, structurels, entités claires (dites unités discrètes) par rapport auxquelles vont pouvoir se créer d'éventuelles variations. On parle aussi, souvent, de présentation paradigmatique (en colonnes) et de présentation syntagmatique (éléments mis à la suite). La première peut être préférable à adopter dès lors qu'elle permet de mettre en évidence des cycles et des variations.

 

Quoi qu'il en soit, l'évolution constante des moyens techniques (pour l'enregistrement) et informatiques (pour l'analyse, avec notamment la disponibilité de logiciels permettant l'analyse des spectres et la fabrication de sonagrammes) est d'une aide plus que précieuse pour le travail de décryptage et de compréhension des pièces musicales enregistrées.

 

Parmi la profusion d'articles consacrés en tout ou partie à ces problèmes de notation / transcription, on pourra lire celui de Gilbert Rouget "Transcrire ou décrire" (in "Echanges & communications offertes à Levi Strauss", Ed. ?) ou encore celui de Claude Laloum "à bâtons rompus, ethnomusicologie et musiques graphiques" (dans la revue "Musiques en jeu" n°13 : notations et graphismes) ou bien encore le numéro 12/1999 (dossier : "noter la musique") des "Cahiers de musiques traditionnelles", dont je donne ici le résumé :

Transcrire ou décrire : tel est le dilemne auquel sont souvent confrontés les ethnomusicologues. A qui s'adresse la notation ? au praticien ? au musicologue ? Quel est son but ? aide-mémoire ? aide à l'apprentissage ? fixation ? possibilités comparatives ? Qu'y a-t-il lieu de noter ? hauteurs, durées, timbre, geste du musicien ? Où en sommes-nous aujourd'hui avec les nouveaux outils technologiques (ordinateur, playback, Sonagraph, etc.) dont nous disposons ? Doivent-ils nous conduire à abandonner la notation sur portée ? Qu'en est-il par ailleurs de l'étude des notations musicales rencontrées dans certaines traditions ? Quels en sont les principes et comment fonctionnent-elles au sein de leur culture ? Quels sont enfin les enseignements que ces notations nous fournissent sur les méthodes cognitives qu'elles mettent en jeu ?
Processus d'acculturation, de métissage, de transculturation et syncrétismes musicaux
 

            Ces processus ne sont pas propres à l'ethnomusicologie, certes, mais celle-ci en est un témoin direct. Beaucoup d'études actuelles rendent compte de ces changements induits par la présence de plus en plus marquée de l'influence occidentale à travers le monde. Musicalement, l'évolution se fait dans le sens de l'occidentalisation du langage (harmonisation, mise au tempérament égal, etc.), non pas pour une supposée "supériorité" de ce langage occidental, mais plutôt par la puissance des médias qui le véhiculent.    Ces processus rencontrés par les chercheurs sur leur terrain leur font se poser la question même du sens de leur travail et renvoient à la question de "l'authenticité". (cf. le chapitre sur "que reste t-il à étudier, à collecter").

Face à une évidente transformation des répertoires, l'école de "l'ethnomusicologie d'urgence" préconisée par Gilbert Rouget en France (in Le Monde du mardi 30 sept.1997)  s'oppose à l'école des "métissages".

La question des contacts entre groupes ethniques ou sociétés diverses, des interactions et des conséquences de ces échanges est traitée dans de nombreux ouvrages d'anthropologie. L'idée que la diversité et l'authenticité culturelle d'un groupe ethnique serait la conséquence de son isolement s'oppose à celle qui défend l'existence naturelle des échanges ; échanges qui renforceraient même la "culturation".

Fredrik Barth, anthropologue norvégien (in "ethnics groupes and bondaries", Oslo), distingue 3 types de réactions de la part de sociétés confrontées à la domination d'une autre :

1. Le groupe essaie de s'incorporer au modèle industriel et culturel, tout en essayant de sauvegarder ce qui peut l'être. C'est l'intégration et souvent la disparition de ses particularismes culturels.

2. Le groupe cherche à s'intégrer économiquement mais cherche à conserver de façon énergique son identité culturelle.

3. Le groupe essaie d'accentuer sa différence en se développant, pour mieux se protéger, et participe à des échanges.

 

Concernant la terminologie employée, je me réfère aux écrits de Gilles Léothaud pour leur définition.

- L'acculturation, qui englobe les processus dynamiques par lesquels une société évolue au contact d'une autre, empruntant et adoptant des éléments de sa culture.

- L'enculturation, ou l'apprentissage par un individu de connaissances possédées par son propre groupe. Elle se manifeste notamment lorsqu'un pays enseigne à tous ses habitants, y compris les minorités ethniques, la langue et la culture majoritaire. On comprend ainsi le double danger qui guette les musiques de ces minorités lorsque le pays est lui-même soumis à un processus d'acculturation !

- L'endoculturation qui désigne la transmission du savoir aux jeunes par les anciens ou la famille. C'est à cette phase initiale de l'enculturation que s'opère souvent les premières phases de fractures entre générations. La tradition jugée dépassée s'oppose à l'attrait pour une culture dominante.

- La transculturation s'opère lorsque des changements se produisent sous l'effet de facteurs internes, sans l'influence notable de contacts extérieurs.

- La déculturation est une perte de toutes les valeurs de référence, sans assimilation en contre partie de celles des autres. Elle touche les sociétés les plus archaïques, les plus vulnérables, mises en contact brutal avec la culture occidentale.

- La contre-acculturation est le fait de groupes plus solides qui de façon plus ou moins violente, manifestent un sentiment de rejet, voire d'hostilité envers la culture qui cherche à les dominer. Elle se manifeste parfois par un repli sur soi.

- La reculturation, enfin, qui se voit dans des sociétés déjà fortement acculturées, et qui entraîne un mouvement inverse de retour aux sources, de recherche et de reconstruction d'un patrimoine perdu. Le processus conduit à des résultats plus ou moins "authentiques".

 

Quant à la France, certaines de ses régions ont pu "reculturer" leurs chansons dites "traditionnelles" (comme "pratique de la musique traditionnelle" et non comme "pratique traditionnelle de la musique", pour reprendre un chiasme déjà entendu) que là où existait une volonté identitaire forte, une volonté politique et sociale commune de différenciation.

Parmi les très nombreux articles, on pourra lire celui de Margaret J. Kartomi "the processes and results of musical culture : a discussion of terminology and concepts" (in ethnomusicology, may 1981). Kartomi analyse clairement les termes et les concepts.

On pourra aussi se diriger vers le numéro thématique des "Cahiers de musiques traditionnelles", Vol.13/2000 dont voici le résumé :

MÉTISSAGES

Un courant important de la création artistique contemporaine, tant savante que populaire, est fondé sur les rencontres et les emprunts interculturels. Le phénomène n’est cependant pas nouveau : réalité tant physique que sociale et culturelle, le métissage adopte en musique des formes extrêmement variées. Quelles en sont les modalités ? Comment le métissage s’opère-t-il dans tel ou tel contexte ? En quoi se différencie-t-il des cas de "fusion" et d’hybridation liées à la world music moderne ? En définitive, toute musique ne témoigne-t-elle pas, à un degré ou à un autre, de processus de métissage ? C’est à ce type de questions que ce volume tente d’apporter des éléments de réponse à travers une série d’études, non seulement sur les grandes cultures métissées comme celles qu’on peut les observer sur le continent américain, mais aussi sur des cas particuliers significatifs de métissage historique ou, a contrario, sur des expériences récents de rencontre interculturelle pouvant contenir les germes de phénomènes durables.

Que reste t-il à collecter, à étudier ? Nouveaux terrains de recherches
 

            Question récurrente et légitime, car c'est un fait indéniable et pas seulement pour la musique : le monde se globalise. On entend les mêmes musiques du fin fond de l'Asie aux capitales européennes, et le jeune Indien d'Amazonie se sent davantage attiré par le poste qui diffuse les succès antillais que par les chants traditionnels de son village. Il continue à les apprendre parfois, naviguant sans mélange entre sa culture d'origine et celle importée des centres urbains qui l'attire de façon indéniable. Un phénomène qui se ressent chez les plus jeunes, dans le souci de sortir d'un sentiment d'isolement et dont Jean-Michel Beaudet nous donne un bel exemple avec son étude des Indiens wayampi guyanais ("souffles d'Amazonie", Nanterre, société d'ethnologie; 1997, pages 164-168) .

Parfois aussi, en une génération, un pan entier de culture musicale disparaît, faute de relève. C'est le cas de la tradition des harpes d'Afrique centrale, quasiment disparue (cf. catalogue de l'exposition "La parole du fleuve, harpes d'Afrique centrale", Cité de la musique, 1999). Ce phénomène pose de façon cruciale à l'étudiant et au chercheur : que reste t-il ou que va t-il rester à étudier dans les prochaines années ?

Il faut, malgré l'acuité du problème, relativiser cette notion d'urgence qui se dégage de ce constat. Nous voyons dans les préfaces des ouvrages de certains folkloristes français du siècle dernier poindre des questions similaires. Certains tenaient leur travail comme une urgence et beaucoup de choses avaient déjà disparues. Le problème se voyait déjà souligné, alors que la discipline était encore en gestation !

Excepté le drame que constitue la perte de savoirs pour la richesse et la diversité de l'humanité, la recherche en ethnomusicologie a su répondre à ce problème. Des terrains disparaissent, mais d'autres se créent. Outre que des traditions originales restent encore bien vivaces dans de nombreuses régions du monde malgré l'envahissement de la culture occidentale, ces processus d'acculturation et de métissages ouvrent des champs d'études originaux. Si des répertoires disparaissent, d'autres sont maintenus en vie et se transforment en s'adaptant d'une façon encore peu étudiée aujourd'hui. 

La discipline s'ouvre à la sociologie en étudiant des contextes musicaux liés par exemple aux musiques urbaines ou à l'immigration (cf. les travaux de Sophie Chevalier sur les pratiques musicales de la communauté portugaise à Paris et dans sa région ou ceux de Mehenna Mahfoufi sur la communauté maghrébine à Lyon et sa région, in rapport commandé par la direction de la musique et de la danse, & la société française d'ethnomusicologie).

Des manifestations musicales originales, riches ou innovantes perdurent ou se (re)créent. Gageons avec optimisme que l'ethnomusicologie n'a pas fini de donner du travail à ses chercheurs. 

Traditionnel, populaire, folklorique et autres dénominations 

  

            Selon les époques, les pays et les auteurs, on trouvera différentes appellations de la discipline : 

ethnologie musicale, ethno-musicologie, ethnophonie, folklore musical, folk-music, géographie musicale, musicologie comparée (vergleichende Musikwissenschaft), musique ethnique, musique exotique, musique folklorique, musique populaire, musiques de haute culture, musiques du monde, musiques extra-européenne, musiques primitives, musiques traditionnelles,  world music, etc. 

Tous ces termes ne renvoient pas à une même réalité disciplinaire.  Le champ d'étude, les outils méthodologiques, l’ethnocentrisme ont beaucoup variés et ont conduits à l'emploi de cette terminologie abondante.

Des mots couramment utilisés aujourd’hui comme "musiques du monde", "musique extra-européenne" ou "musiques traditionnelles" sont certes commodes à employer mais sont sujets à critiques dès lors qu’ils ne cernent pas exactement les limites à peu près établies de la discipline. D'autres débordent complètement du cadre des musiques auxquelles s'intéresse l'ethnomusicologue ou au contraire ne définissent qu'une partie d'entre-elles.

Revenons sur les principaux qualificatifs que l’on trouve aujourd’hui.

- Musique des sociétés de haute culture : ces sociétés de "haute culture" désignent les cultures dont l'origine remonte aux premières grandes civilisations urbaines. Elles possèdent un sens de leur histoire grâce à l'utilisation de l'écrit qui fixe le passé et l'archive (par opposition à la tradition orale).  Cette dénomination est assez unanimement acceptée en anthropologie. Musicalement, cela va concerner les musiques "classiques" de la Chine, de l'Inde, de l'Indonésie, des pays arabes, etc. On peut toutefois remarquer que ce terme "haute culture" doit en principe s'opposer à "basse culture", ce qui n'est pas le cas. Utiliser une expression renvoyant dans d'autres contextes à un jugement de valeur est préjudiciable. Celà pourrait pousser à considérer que les hautes cultures , celles de l'écrit, sont supérieures hiérarchiquement aux cultures de l'oralité. D'autant que l'on sait que les sociétés qui expriment les modalités de fixation et de transmission de leurs musiques via un support écrit ne se passent pas non plus de l'oralité. Il peut donc sembler plus pertinent, pour des raisons à la fois éthiques et de cohérence scientifique de préférer les termes de "musiques de traditions écrites" et "musiques de traditions orales". 

- Musique folklorique : sur un plan étymologique -folklore- désigne, en anglais, le savoir du peuple. Ce terme devrait être synonyme de musique populaire. Or, de façon très dommageable, le terme folklorique renvoie aujourd'hui en Occident le plus souvent à une idée d'archaïsme, à une image de re-création à vocation touristique de pratiques musicales et festives. Il a pu aussi incarner des identités nationales de manière idéologiquement fabriquée (ex. des pays de l'Est). Il est pourtant évident que des groupes folkloriques en France et ailleurs opèrent un véritable travail artistique et patrimonial. 

- Musiques archaïques : le terme d'archaïsme définit ce qui date d'une autre époque et apparaît comme désuet ou périmé. Triste sort pour l'ethnomusicologue si son champ d'investigation devait se limiter aux musiques archaïques !

- Musiques du monde : traduction française du terme world-music. Toutes les musiques sont "du monde". Et c'est là la seule critique que l'on peut opposer à cette dénomination souvent usitée : de par son imprécision, elle ne renvoie finalement à rien de très clair. Et si l'on veut entendre par ce vocable "du monde" les musiques autres qu'occidentales, on est en droit de se poser la question suivante : à quel monde appartient la musique occidentale ?

- Musiques ethniques :  A décrypter les définitions de l'ethnomusicologie, on aura compris que si cette dernière s'intéresse aux musiques ethniques, elle se penche évidemment bien au-delà. Ce terme ne se valide donc que pour une certaine catégorie des musiques étudiées. A moins de convenir par exemple que les Bretons ou les Basques forment une entité ethnique cohérente, on préférera éviter son emploi dans un contexte général. 

- Musiques exotiques : l'exotisme se dit de ce qui appartient à un pays étranger et lointain, de ce qui en provient et se distingue par un caractère original. Si on excepte le côté désuet du terme, on comprend bien à la lecture de cette définition, que l'exotisme n'est pas une composante suffisante pour englober tous les champs pris en compte par l'ethnomusicologie.

- Musiques extra européennes : voilà encore une dénomination souvent employée. L’ethnomusicologie s’intéresse aussi à des musiques européennes ! 

- Musiques populaires : s'applique étymologiquement à "tout ce qui est propre au peuple, qui s'y rattache ou qui s'y adresse". La musique 'tekno' par exemple est aujourd’hui une musique populaire. Pourtant l’ethnomusicologie ne s’y intéresse pas directement (sinon qu'éventuellement sous un angle d’approche du type : métissages, influences occidentales dans une culture x ou y).

- Musiques primitives : le qualificatif "primitif" est usité pour certaines sociétés très loin du stade de l’industrialisation. On sait évidemment que l'état de développement économique d'une société n'influe en rien sur son degré de complexité musicale. Le terme 'primitif' est à exclure, à mon sens.

- Musiques traditionnelles : Etymologiquement (du latin traditio  : action de livrer, de transmettre), ce mot s'applique à tout ce que l'on sait ou met en pratique par transmission le plus souvent –mais pas uniquement- orale, génération après génération.  La tradition ne correspond pas nécessairement à tout ce qui est transmis mais à ce qui est reconnu comme venant du passé. On s'en sert constamment pour valider ou invalider la nouveauté. Le qualificatif "musiques traditionnelles" désigne t-il le mode de transmission (oral, par imitation) de la musique ou/et les contextes traditionnels dans lesquels on pratique cette musique ou/et encore la société elle-même qualifiée de traditionnelle ?   Mais quelle société n'est pas ou n'a pas de structures fondées sur une tradition ? Il y a aussi des traditions ou des attitudes codifiées très traditionnelles dans la musique classique occidentale; que l'on pense par exemple au public des salles de concert ou de théâtre ! 

On pourra lire avec intérêt, sur ce sujet, l'ouvrage de Jean During "Quelque chose se passe : le sens de la tradition dans l'Orient musical" (Ed. Verdier, 1994), qui, à partir de l'exemple iranien, passe en revue les différentes notions qui gravitent autour des multiples acceptions du mot.

- World music : catégorie marketing inventée par les maisons de disques dans les années 1980. On range sous cette dénomination toutes les musiques dont les sonorités font appels à des techniques ou des instruments exotiques (selon la définition citée plus haut). On peut y retrouver par exemple un chanteur malien dont la musique emprunte à l'Occident, comme un compositeur français contemporain qui mêlera quelques sons de tablas et de sitar à ses synthétiseurs. Qu'on ne voit là aucune critique sur la valeur esthétique de ces musiques, mais juste l'idée que la world music est souvent assez éloignée de ce qu’étudie l’ethnomusicologie. 

Entre tous ces termes et les musiques qui entrent dans le champ d'étude de l'ethnomusicologie, il y a des aires de rencontre, parfois vastes, mais pas d'équivalence exacte. Les musiques ethniques rentrent complètement dans le champ ethnomusicologique mais ne le remplissent pas entièrement. A contrario, les musiques traditionnelles le remplissent aussi en partie mais le débordent largement.

Pour des raisons évidentes de commodité, et parce qu'il n'existe pas de terme en parfaite corrélation, sinon celui de "musiques de l'ethnomusicologie" dont on comprend aisément les réticences qu'il pourrait susciter (par son flou), on ne s'interdira pas l'emploi de certains de ces termes. Il s'agit juste d'avoir conscience de leurs limites sémantiques, et de les choisir précautionneusement. 

 

N'oublions pas, pour finir, que toutes ces catégories sont de purs concepts occidentaux. Un travail de terrain privilégiera les catégories locales, indigènes, vernaculaires.

Y a-t-il une conception universelle de la musique ?
 

            Dans l'esprit et le discours du musicien, du musicologue et même du citoyen non spécialiste, le terme "musique" renvoie le plus souvent à une réalité bien établie et acceptée. Quand bien même une définition exacte du terme est difficile à négocier et que des nuances d'ordre affectives et esthétiques interviennent nécessairement dans certains jugements subjectifs. 

Ce "confort intellectuel" est remis en question dès lors que l'on élargit son champ d'investigation dans l'espace et dans le temps. Le "concept globalisant" du terme est loin d'être universellement partagé. 

Au Tibet, par exemple, le terme "n'ga-ro" désignera toute émission sonore, qu'elle soit "musicale" ou non et aucun terme n'existe pour cerner le champ que l'on associe en Occident à la musique (Ricardo Canzio). 

Le mot "musique" n'a pas d'équivalent non plus en arabe yéménite de même qu'il n'en n'a pas en arabe classique, du moins pas avant le 20è siècle, nous apprend Jean Lambert dans "la médecine de l'âme" (Nanterre, société d'ethnologie, 1997, page 26). 

Simha Arom signale que, à sa connaissance, il n'y a aucun terme dans aucune langue africaine pour dire "musique". Il y a bien des mots pour dire "chant", pour désigner certaines catégories de chants, pour les répertorier, mais le mot "musique" n'existe pas; ou encore, il n'y a pas de termes génériques pour "mélodie" ni "rythme" (in "de l'écoute à l'analyse des musiques centrafricaines", analyse musicale n°1, 1985, pages 35-36). 

Ailleurs, c'est la danse qui, si étroitement liée à la musique instrumentale, ne se distingue d'elle par aucun mot distinct (chez les Dan de Côte d'Ivoire, le terme "ta" recouvre une catégorie d'expression artistique comprenant la danse, la musique instrumentale et le chant dansé ou dansable). 

En Occident, nous donnons au terme une signification plus étroite qu'il en eut à l'origine, puisque, comme nous le montre l'étymologie, il s'agissait d'abord en Grèce antique, de l'ensemble des activités gouvernées par les muses.

On remarquera donc l'impossibilité d'arriver à une définition universellement satisfaisante de la musique au vu des conceptualisations distinctes. "Le fait musical est un fait social et anthropologique total", disait Molino.

L'ethnomusicologue doit donc parfois prendre en compte des champs connexes non musicaux, dans l'acception occidentale du terme, mais pertinents dans celle de la culture étudiée.

Ethno-organologie

Qu’est ce qu’un instrument de musique?
Une définition culturelle...
            Parmi l’ensemble des objets manufacturés qu’elle utilise, chaque société distingue ceux qu’elle considère comme des instruments de musique et ceux qui ne le sont pas. La cloche par exemple, est reconnue dans la société occidentale du début du XXe siècle comme un instrument signalétique, qu’un clocher l’abrite ou qu’elle tinte au cou d’une bête. En aucun cas elle n’appartient à la catégorie des instruments de musique au même titre que la flûte ou le violon. C’est donc un objet sonore et non un instrument de musique. 

            On conviendra que si cette limite est un peu floue - que penser du carillon? - ces définitions fonctionnent au sein d’une société donnée où elles trouvent leur sens. Or, dès que l’on considère un objet au potentiel sonore identique à travers différentes cultures, on constate que les choses ne sont pas si simples. Prenons le cas du hochet. S’il s’agit bien d’un instrument rythmique dans le cas des maracas, c’est en revanche un jouet en plastique destiné à éveiller les sens d’un bébé pour un Français d’aujourd’hui, ou encore, un objet éminemment rituel et de caractère sacré chez les chamanes de Sibérie ou d’Amazonie. Tout cela est relatif et on voit bien que la notion d’instrument de musique est indépendante de la société étudiée, voire du contexte au sein d’une même société (cas du carillon). Ainsi ce n’est pas parce qu’un objet est sonore que c’est un instrument de musique, dans la société considérée.

... et une définition scientifique
            Or, la position adoptée par l’ethnomusicologie, en tant que discipline scientifique, est radicalement différente: elle se doit de considérer comme instrument de musique tout objet, naturel ou manufacturé, utilisé pour produire un ou plusieurs sons dans le contexte d’une pratique sonore, quelle qu’en soit la fonction: rite, divertissement, travail, etc. 

            On voit que cette définition est extrêmement large. Elle inclut par exemple, le temps de leur usage sonore, des objets détournés de leur destination habituelle – c’est ainsi que la planche à laver, washboard, objet domestique s’il en est, est devenu un instrument de percussion! Comment s’y retrouver dans cet univers sonore considérable où le recours aux repères culturels est impossible, car il vient fausser la compréhension de l’objet ?                

            Cela est d’autant plus difficile que le scientifique, en l’occurrence l’ethnomusicologue, utilise des termes élaborés par la société occidentale qui a elle même ses référents culturels, sans, quand il les utilise, renvoyer à ces référents! Si on pense au terme hautbois par exemple, il renvoie autant au terme d’usage (ou terme vernaculaire) désignant l’instrument de l’orchestre occidental qu’à la catégorie organologique: le zurna, le hichiriki, le suona.... sont des hautbois, c’est-à-dire des instruments à anche double, de Bulgarie, du Japon, de Chine.

            

Que de confusions possibles!
            Car la science, produit d’un même modèle culturel, celui de l’Europe occidentale et de l’Amérique du Nord, en utilise les concepts, ce qui prête grandement à confusion dans certains cas. Ce modèle, placé sous le signe d’une rationalité scientifique est perçu comme universel ce qui le rend potentiellement détachable de la civilisation dans laquelle il a vu le jour. Potentiellement... car il reste difficile d’appeler n’importe quel objet sonore «instrument de musique». 

            Les mots flûte ou sifflet constituent de bons exemples.  Fonctionnant sur le même principe acoustique, ils appartiennent tous deux à la catégorie des aérophones de type «flûte». Le recours plus spontané aux termes d’usage amène souvent à appeler «sifflet» une flûte globulaire ou une flûte courte dépourvue de trou de jeu sans pour autant savoir si l’instrument est bien un sifflet : car «sifflet» n’est pas une catégorie instrumentale mais seulement le nom vernaculaire d’un aérophone de type flûte utilisé dans un cadre bien déterminé : la signalétique sonore. On oppose flûte à sifflet, dans notre propre culture occidentale, car l’usage de ces deux aérophones se différencie: le premier s’utilise dans un cadre musical (de nos jours et depuis plusieurs siècles), le second sert éventuellement à désigner le dispositif qui caractérise la flûte à bec, c’est-à-dire le principe du conduit d’air, mais surtout, désigne un petit instrument au son aigu utilisé pour signaler sa présence, donner un ordre, attirer l’attention... Si bien que le sifflet est bien une flûte! 

            D’autres écueils terminologiques nous guettent. On a parlé plus haut du hautbois. Parmi les instruments à cordes, le problème est le même : utiliser comme terme générique pour désigner une famille le nom d’un instrument particulier. Le luth appartient à la famille des luths. La guitare est un luth ... Une vielle à roue n’est pas une vièle (attention aussi à l’orthographe) mais une cithare, à ne pas confondre non plus avec le sitar qui est un luth indien. On y reviendra en temps voulu.

       D’où l’intérêt, dans les publications de notre discipline, de mettre en italique les termes d’usage, ou termes vernaculaires, et en romain les termes de catégorie pour bien distinguer les niveaux auxquels on se place.

L’organologie, science des instruments de musique
 

            Comme son nom l’indique (en grec, organon signifie instrument), l’organologie est la science des instruments de musique. Elle est née en tant que discipline au XVIIè siècle. Utile à la musicologie (science de la musique classique occidentale), elle l’est aussi à l’ethnomusicologie. On parlera alors d’ethno-organologie. 

Elle est à l’instrument ce que la musicologie est à la musique : son but est d’étudier l’instrument de musique. Celui-ci étant un objet tangible et dénommé, toutes les approches possibles doivent être combinées pour parvenir à le comprendre dans sa structure, son histoire, son utilisation musicale et extra-musicale : étude des techniques de fabrication, des techniques de jeu, fonctionnement acoustique, diffusion, contexte de jeu, terminologie et étymologie, sens et symbolique, etc.

La classification n’est qu’un volet de cette science. Elle vise à hiérarchiser et systématiser l’ensemble des instruments de musique à l’intérieur d’une culture donnée (classifications vernaculaires) ou, au-delà des limites culturelles, elle tente de prendre en compte tous les instruments de musique et objets sonores dans le monde dans une démarche scientifique et comparative (la classification de Sachs et Hornbostel en est l’un des meilleurs exemples).

Histoire d’une discipline
            Les expositions universelles à la fin du XIXe siècle, font découvrir aux visiteurs divers produits «exotiques» à travers les pavillons des Colonies ; les expéditions de voyageurs qui s’accompagnent de collectes d’objets ethnographiques dévoilent elles aussi un univers lointain jusqu’alors méconnu. On peut vraiment dire que l’enrichissement des collections des musées d’instrument de musique en l’occurrence, se trouve à l’origine de l’évolution du regard porté par l’Occidental sur cet objet particulier. 

            En 1893 en effet, Mahillon, conservateur du musée instrumental du conservatoire royal de musique de Bruxelles, construit sur le modèle de la classification traditionnelle indienne un système quadripartite reposant sur une question fondamentale: "quelle est la matière vibrante qui produit le son ?". Si cet organologue fut le premier à proposer un système permettant de classer ces instruments «exotiques» pour lesquels la classification occidentale (bois, cuivre, cordes...) convenait fort mal, c’est à deux allemands, Curt Sachs et Erich von Hornbostel que l’on doit la taxinomie utilisée de nos jours et qui s’applique autant aux instruments classiques occidentaux qu’aux "autres". 

            Il est important de dire que cette taxinomie, dite classification Sachs/Hornbostel, est particulièrement adaptée au monde des musées pour lequel elle a été élaborée à l’origine. Essentiellement morphologique, elle considère essentiellement la nature sonore des matériaux et laisse de côtés toutes données culturelles et musicales (ces dernières n’étant d’ailleurs pas toujours connues). 

            Elaborée dans le premier quart du 20è siècle, cette classification a été suivie d’autres tentatives qui ont rencontré un succès moindre. André Schaeffner (1895-1980), qui rejoint dans les années 1920 l’équipe du musée du Trocadéro où il est chargé d’organiser le département de musicologie comparée (qui deviendra le département d’ethnomusicologie du Musée de l’Homme), propose une classification bipartite. 

D’un côté, on a :

(I) les instruments à corps solide vibrant subdivisés en :

(Ia) non susceptibles de tension (ce sont les idiophones),

(Ib) flexibles ou susceptibles de tension (cordophones et membranophones).

De l’autre côté, on a :

(II) les instruments à air vibrant (aérophones) subdivisés en :

(IIa) air ambiant,

(IIb) cavité libre,

(IIc) instruments dits à vent.

            

 Dans le monde anglo-saxon également, de nombreuses tentatives, notamment à l’aide de l’ordinateur qui gère le plus grand nombre de paramètres possibles, seront tentées mais pas adoptées massivement par la communauté scientifique. L'exemple de l'organogramme de Mantle Hood semble peut-être le plus intéressant car il tient compte des contextes de jeu.

La classification organologique Sachs/Hornbostel
 

            Cette classification universelle et scientifique fut élaborée en 1914 par Curt Sachs (1881-1959) et Erich von Hornbostel (1877-1935). Elle divise les instruments de musique en quatre familles qui sont faciles à retenir puisque tout un chacun peut observer l’élément qui les fonde : la matière sonore. Quel est l’élément principal qui, en vibrant, produit le son et donne ainsi sa "voix" (phoné en grec) à l’instrument ?

            

            La famille des CORDOPHONES correspond aux instruments pourvus de corde(s) dont la mise en vibration par quelque moyen que ce soit (pincement, frappement,  frottement, voire par le fait de souffler) produit un son. La façon dont les éléments structurants sont agencés détermine ensuite les sous-ensembles :

• arc musical

• pluriarc

• harpe

• cithare 

• luth 

• vièle 

• lyre 

            

            La famille des MEMBRANOPHONES regroupe les instruments munis d’une ou deux membrane(s) mise(s) en vibration : 

• par frappement, direct ou indirect - ce qui correspond à la majorité de ce que l’on appelle les "tambours", 

• ou par frottement, que l’on peut qualifier de friction, d’où l’expression «tambour à friction». 

            

            La famille des AEROPHONES comprend tout instrument fonctionnant avec de l’air, non pas tant que l’on y souffle, comme c’est le cas la plupart du temps, mais bien parce que la matière sonore vibrante est l’air. C’est par la façon dont cette matière sonore est mise en vibration (grâce à l’envoi d’un jet d’air sur un biseau, flûte ; une anche double, hautbois ; une anche simple, clarinette ; par tournoiement d’un objet dans l’air, aérophone à air ambiant...) que l’on détermine les sous-familles.

            

            La dernière famille enfin, celle des IDIOPHONES, rassemble tous les autres instruments qui ne sont ni à corde/s, ni à membrane/s, ni à vent. Ils sont composés de matières rigides (végétales, animales ou minérales: bois, bambou, corne, métal, pierre, plastique, verre...) par opposition aux matières dites souples ou élastiques que représentent les cordes, les membranes et l’air. Les idiophones se subdivisent selon leur mode d’ébranlement. On relève cinq mouvements fondamentaux qui font que l’on va parler d’idiophone par :

• frappement (ex. xylophone) qui se décline, selon les cas, en:             

            • entrechoc (ex. castagnettes),

            • pilonnement (ex. bâtons pilonnés),

• secouement (ex. hochet), 

• pincement (ex. guimbarde),

• raclement (ex. crécelle),  

• frottement (ex. verres en cristal). 

            

            Ces quatre familles sembleraient à première vue reprendre la classification de la musique classique occidentale (cordes, vents, percussions). Si les deux premières familles correspondent globalement, au moins dans l’intitulé et/ou le principe, ce n’est pas le cas de la dernière et le terme «percussion» est à proscrire car il n’est pas pertinent en ethnomusicologie. Il renvoie en effet non pas à l'élément vibrant de l'instrument considéré, mais au mode de mise en vibration (par percussion), créant ainsi une confusion de niveau. 

            Ce mélange des classifications entraîne parfois un imbroglio de termes qu'il est facile de démêler lorsqu'on en tient les clés, et que nous avons déjà signalé plus haut.

            La guitare, par exemple, est un instrument à fond plat et on la trouve sous différents aspects (guitares baroques, romantiques, classiques, etc.) qui lui conservent cependant le même nom générique de guitare. Dans la terminologie occidentale, cette famille des guitares appartient à la grande catégorie des instruments à cordes pincées dans laquelle se retrouveront également rangées les lyres et les harpes par exemple (La harpe dans la classification Sachs/Hornbostel constitue une catégorie à elle seule, voir plus loin). Pour les ethnomusicologues qui adoptent le système de classification S/H (cf. infra pour son développement), la guitare, parce qu'elle est munie d'un manche situé dans le prolongement de la caisse de résonance et de cordes dont le plan est parallèle à celui de la caisse et du manche, se range dans la catégorie des cordophones de type luth. Luth désignant ici de façon générique tous ces instruments morphologiquement équivalent.

            L'instrument luth, constitué lui aussi en famille (archiluths, théorbes, etc.) est un instrument dit à cordes pincées dans la classification occidentale (comme la guitare). Parce que son fond est bombé, les musicologues le rangent dans une famille plus large dite des luths, comprenant d'autres instruments au fond bombé tels les mandolines. Dans la classification S/H, le luth appartient comme la guitare (et comme la mandoline) à la catégorie des luths (qui elle-même se subdivise en luth à manche long, à manche court, avec ou sans frette, à caisse plate ou bombé, etc.).

            Respectant les catégories de la classification S/H, on s'aperçoit ainsi que clavecins et pianos (instruments à clavier/s, respectivement à cordes pincées ou frappées - ce qui vaut au piano d'être considéré pour les acousticiens comme instrument à percussion! - ce qui n'arrange en rien notre affaire) appartiennent à la famille S/H des cithares. Et comme on l'a évoqué plus haut, la vielle à roue est une cithare,  et le sitar (indien) est… un luth et non pas une cithare ! Jacques Chailley écrivait son "imbroglio des modes". On pourrait inventer celui des familles instrumentales ! 

            Répétons-le, il convient toujours de préciser dans quel système on se situe, vernaculaires (systèmes propres à une culture où l'instrumentarium est défini, indien, japonais, de la musicologie classique, etc.) ou "scientifique" (le système S/H). Aucun n'est mauvais en soi, mais il ne faut pas les mélanger sinon c'est comme si on parlait de centimètres et de pouces!

Les limites de la classification S/H
            Cette classification Sachs/Hornbostel convient aux instruments acoustiques (par opposition aux instruments électriques ou électroniques) d’un coin de la planète à l’autre et à toute époque confondue, à 99,9%... il y a toujours des instruments "rebelles". Il suffit, en règle générale d’examiner n’importe quel objet inconnu pour savoir s’il s’agit d’un cordophone (même les cordes perdues, des indices attestent de leur présence...), d’un membranophone (idem), d’un aérophone ou d’un idiophone.  

            Pourtant, la question n’est pas si simple. Car certes, on va pouvoir  cataloguer l'instrument mais la question de son usage ne sera pas résolue, loin de là. La classification n’est donc qu’une étape préliminaire et l’étude organologique véritable ne se limite pas à la catégorisation de l’instrument étudié. Elle vise à sa connaissance la plus complète possible, aussi bien musicale (technique de jeu, tessiture, fonctionnement acoustique...) que socioculturelle (facture, symbolique, fonction, interdits...).

            

           Déterminer par exemple qu’un objet d’une société inconnue ou disparue (c’est le cas en archéologie) est un hochet, par exemple, et donc un 'instrument de musique' etnomusicologiquement parlant, permet de faire un pas en avant, même si cela ne résout pas, dans l’immédiat, la question de son usage. Si on l’a reconnu comme tel on a non seulement clarifié la situation en utilisant le même langage, c’est-à-dire en privilégiant un vocabulaire univoque (idiophone par secouement correspondant à un récipient, fermé en général, comprenant de la grenaille qui vient buter contre la paroi quand on le met en mouvement) ; mais aussi, on va pouvoir avancer dans la connaissance de la société étudiée. Tout simplement en rendant possible la comparaison ethnographique pour poser les hypothèses de son utilisation, en interrogeant l’acoustique pour définir avec exactitude la sonorité et la modalité de ce hochet là, en procédant à l’étude des matériaux pour approcher celle de son mode de fabrication, en examinant les traces d’usure pour comprendre plus précisément son fonctionnement, voire sa technique de jeu... Quant à l’étude archéologique, par l’analyse du contexte, elle rendrait possible l’approche de sa symbolique et des modalités de son utilisation (objet en contexte funéraire, guerrier, objet rare ou répandu...).  

       La classification S/H permet donc de définir de manière univoque tout objet sonore utilisé dans le monde, fonctionnant sur le mode acoustique. Elle pose ainsi les bases d’une science des instruments de musique, l’organologie.
Les classifications traditionnelles (ou vernaculaires)
 

            Donner un nom aux objets, aux êtres et aux entités qui nous entourent, hiérarchiser, ordonner le monde environnant pour se situer et se repérer... bref "penser le monde" est typiquement humain. Les instruments de musique échappent rarement à cette nécessité qu’a l’homme de dénommer et de classer tout ce qui fait partie de son univers. 

            Chaque société vivant dans un environnement naturel et matériel différent et possédant un mode de pensée spécifique, les classifications vernaculaires en matière de musique et d’instruments sont, de même, liées à une culture donnée, adaptées et en adéquation au système culturel en usage, conscient ou inconscient. La classification organologique en usage aujourd’hui parmi le milieu scientifique et qui prétend à l’universalité est elle-même issue d’une histoire et d’une évolution de la pensée.

            Le système chinois est probablement le plus ancien qui soit connu (23è siècle avant J.C.). Il est basé sur huit matériaux fondamentaux entrant dans la fabrication des instruments: 

le métal              chin                 (gongs, cloches par ex.)

la pierre             shih                 (ensembles de carillon de pierre par ex.)

la soie                 ssu                  (instruments à corde par ex.)

le bambou           chu                  (flûtes par ex.)

la calebasse       p’ao                 (l’orgue à bouche par ex.)

la terre               t’u                   (flûte globulaire type ocarina par ex.)

le cuir                 ko                   (les tambours par ex.)

le bois                 mu                   (tambours de bois rituels par ex.)

            Ces matériaux, sources sonores, ne renvoient pas aux timbres, même si la croyance prêtait aux sons une influence sur l’équilibre de la nature et du pouvoir politique. Cette catégorisation des matériaux sonores renvoient plutôt à une pensée philosophique de nature essentiellement cosmologique en relation avec les saisons et les vents. Le principe hiérarchique se base sur le concept du chi, l’énergie, le souffle, l’esprit.  

            Dans la Grèce antique, la voix, considérée comme un instrument, occupe une place privilégiée. Les instruments proprement dits appartiennent à une catégorie inférieure. On connaît la lutte entre Apollon et Marsyas qui donne les «cordes» (la lyre) vainqueur sur les «vents» (l’aulos). En réalité, l’intérêt portant plutôt sur les effets des sons sur l’âme et sur la nature, il n’existait pas vraiment une classification mais plutôt une science de la musique. En effet, l’importance donnée à la théorie (notions d’accords, d’intervalles, de dissonance et de consonance) a permis de développer les prémisses de la «science des sons», ou acoustique, dans un but d’interprétation philosophique et cosmologique. Certaines théories ont été transmises jusque dans l’Europe du XVIIè siècle. La théorie veut que tout mouvement produise des sons, et de même, le mouvement des sphères célestes produit-il des sons inaudibles pour l’oreille humaine mais ayant une influence sensible sur les humeurs et l’âme. Sur cette croyance, se fonde l’idée d’un ordre harmonieux de l’univers. 

            Vers la fin de l’époque antique (début du 4è siècle), la notion d’instruments soufflés, encordés et percutés sera à l’origine des familles en usage dans la classification occidentale: vent, cordes, percussions.

            Le système indien est finalement celui qui a donné naissance à la classification de Sachs et Hornbostel. Il semblerait en effet que Victor Mahillon, conservateur du musée instrumental du conservatoire royal de musique de Bruxelles, qui jeta (en 1893) les bases de la classification S/H (finalisée en1914) utilisée de nos jours s’en soit inspiré. 

            Dans un chapitre du Nâtya shâstra, ouvrage "révélé" à Bharata par le dieu Brahmâ et qui constitue probablement une compilation, en sanscrit, de textes très anciens (antérieur au IIè siècle de notre ère), les instruments de musique sont classés en quatre catégories selon des paramètres morphologiques qui sous-tendent leur mode de production sonore:

- les «tendus» (tata vâdya) seraient les instrument à cordes,

- Les «recouverts» (avanaddha vâdya) représentent en quelque sorte les tambours à membrane, 

- les «creux» (shûsirâ vâdya) seraient les instruments dans lesquels on souffle,

- enfin la catégorie ghana vâdya, «solides» préfigure celle des idiophones, comme les cymbales, les cloches, les grelots...

            Ce système est un des rare système traditionnel qui ne se base pas sur une conception philosophique du monde, même si les instruments possèdent une forte connotation religieuse. Cela n’empêche pas de nombreux traités indiens d’évoquer la dimension métaphysique de la musique.

Les aérophones
            Tout instrument fonctionnant avec de l’air, non pas tant parce qu’on y souffle, comme c’est le cas la plupart du temps, mais bien parce que la matière sonore vibrante est l’air, est un aérophone. 
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            Il existe deux catégories principales : les aérophones à air ambiant et les autres.

            Quand l’air mis en vibration est l’air situé autour de l’instrument (air ambiant), on parle d’aérophone à air ambiant. Le meilleur représentant est le rhombe, une sorte de planchette de forme hélicoïdale percée d’un trou à l’une des extrémités auquel est passé et attaché un lien. Tenant ce lien à la main, on fait tourner dans l’air le rhombe. Celui-ci se met à tourner autour de l’axe du bras qui l’actionne et aussi sur lui-même, faisant s’enrouler le lien dans un sens, puis dans un autre, alternativement. L’air ambiant mis en mouvement par cette double rotation de l’objet aérodynamique provoque un bruit de ronflement. 

            Un autre aérophone à air ambiant est le diable. Il ressemble à un bouton à deux trous par lesquels passe une ficelle. En tirant dans un mouvement d’accordéon sur la ficelle, l’objet se met en mouvement et entraîne la vibration de l’air ambiant, générant un son.

 

 

Le rhombe est un instrument à vent à air ambiant. Planchette de bois ou d'os le plus souvent que l'on fait tournoyer dans l'air à l'aide d'une cordelette à laquelle il est relié. Instrument parmi les plus anciens connus (on a retrouvé des modèles vieux de 25 000 ans en Dordogne ou en Amazonie), il est un exemple de l'instrument rituel utilisé dans des cérémonies magico-religieuses, et n'est pas destiné à faire de la musique. Imitant la voix des esprits, intercesseur entre le monde terrestre et le monde supra naturel, parfois lié à des rites de passage ou d'initiations (en Irian-Jaya par exemple). Le rhombe servit aussi d'épouvantail à fauves et à éléphant (en Malaisie par exemple). On pourra lire sur le sujet le passage qu'André Schaeffner consacre au rhombe dans son livre "Origine des instruments de musique" au chapitre consacré à "religion et magie". (Cl. ER)
Cliquez ici pour écouter le rhombe, ou ici pour télécharger la dernière version gratuite du logiciel real player nécessaire à l'audition. 
            

 

            La plupart des aérophones utilisent l’air contenu dans le corps de l’instrument lui-même. C’est aussi de l’air ambiant mais qui est mis en circulation par différents systèmes à l’intérieur de l’instrument. Ces différents moyens d’exciter l’air permettent de différencier les aérophones de cette catégorie à air "contenu" (par opposition à air ambiant).
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    On parle de flûte, quand la vibration, et donc le son, sera produit par l’envoi d’un jet d’air sur une arête, le plus souvent biseautée.   L’air est envoyé la plupart du temps par la bouche, mais aussi le nez, une soufflerie ou le vent lui-même [image: image14.jpg]


(instruments éoliens).
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 En Bulgarie du Nord-Ouest. Un joueur de kaval  à gauche et un joueur de duduk à droite. (Cl. MBLG). Photo de droite : flûte duduk (flûte à bloc). (Cl. MBLG)
             On parle d’instrument à anche/s quand l’instrument fonctionne grâce à la vibration d’une ou deux fines languettes, généralement en roseau.

• S’il s’agit d’une seule languette qui bat sur un support («bec» de l’instrument ou tube de roseau à partir duquel la languette est découpée) on parle d’instrument à anche simple battante. L’instrument le plus typique est la clarinette. Il donne son nom au système. Le saxophone est une clarinette, l’argul arabe est une clarinette, les launeddas sardes sont des clarinettes... 

• S’il s’agit d’une seule languette qui passe à travers le cadre qui la maintient , on parle d’anche libre. L’accordéon, l’harmonica, fonctionnent avec des anches libres. L’harmonium également: qu’il y ait un clavier n’en fait pas un piano!

 

L'orgue à bouche appartient à la famille des aérophones à anches simples libres. Les orgues à bouche sont des instruments que l'on ne retrouve qu'en Extrême-Orient. Le modèle de la photo (le khène) est laotien. Il est d'ailleurs l'instrument national de ce pays. Le khène se prête parfaitement à la polyphonie et est peut-être le modèle le plus évolué de sa famille. Il est muni d'une double rangée de tuyaux de bambou parallèles, munis de trous, et d'une chambre de bois où sont insérées les anches. Ce sont ces instruments très anciens (un modèle chinois 'sheng' fut retrouvé dans la tombe du marquis Yi de zeng inhumé en 433 av J.C.) qui ont inspiré aux facteurs occidentaux les harmonicas et accordéons au 19è siècle. (Cl. ER) 
Cliquez ici pour écouter le khène, ou ici pour télécharger la dernière version gratuite du logiciel real player nécessaire à l'audition.
 

 

                     

• S’il s’agit de deux languettes battant l’une contre l’autre, on parle d’anche double. L’instrument choisi pour représenter le type est le hautbois. La graille occitane, le zurna turc ou bulgare, le hichiriki japonais, le suona chinois sont des hautbois.
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Deux joueurs de zurna accompagnés par le tapan. Macédoine, Bulgarie. (Cl. MBLG)                                                                                                                                          

       Certains instruments mélangent les principes comme l’orgue (flûtes et anches simples battantes), certaines cornemuses (anches simples [image: image17.jpg]


battantes et anches doubles).

 

 
Joueur de cornemuse gaïda en Bulgarie, région de Rhodopes. Le tuyau bourdon (à gauche) comme le tuyau mélodique (entre les mains du joueur) sont équipés d'une anche simple battante. C'est la présence du réservoir d'air (en peau de chèvre ici) et du tuyau d'insufflation pour l'alimentation qui fait de l'instrument une cornemuse, et non une clarinette. (Cl. MBLG)
                                                                                  

 

 

 

 

 

 

 

            On peut trouver aussi quelques cas plus rares d’instruments (certains appeaux, les feuilles d’arbres ou un brin d’herbe mis devant la bouche) qui fonctionnent comme une anche simple. On parle pour elles d’anche ruban. 

            La dernière catégorie est celle des trompes qui fonctionnent grâce à la vibration des lèvres de l’instrumentiste. Celles-ci se comportent un peu comme des anches. On parle d’ailleurs d’anche membraneuse à leur sujet. Le cor est une trompe, la trompette bien sûr. C’est une famille qui ne se prête pas à la "mécanisation"à la différence des flûtes ou de certaines anches (orgue, harmonium...)
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Corne d'antilope provenant d'Afrique de l'est, cet instrument se rattache à la famille des aérophones de type trompe. On aperçoit le trou d'insufflation (ou embouchure à gauche). Sans trous, ni pistons, ni coulisse, l'instrument ne peut évoluer mélodiquement que par la succession des premières harmoniques que le joueur obtient en modulant l'intensité de son souffle. On connaît en Afrique centrale des ensembles de trompes qui jouent ensemble selon la technique du hoquet (cf. chapitre sur la voix). (Cl. ER). Cliquez ici pour écouter la corne, ou ici pour télécharger la dernière version gratuite du logiciel real player nécessaire à l'audition. 
 

Récapitulatif
aérophones
1- à air ambiant (tournoiement d’un objet dans l’air)

2- à air «contenu» dans le corps de l’instrument

      21 - flûte (et, nom du type) : envoi d’un jet d’air sur un biseau

      22 - anche

                221 - simple : vibration d’une languette unique 

                221.1 - en ruban

                221.2 - battante (clarinette, nom du type)

                221.3 - libre (mobile dans les deux sens)

                223 - double (hautbois, nom du type) : deux languettes battant l’une contre l’autre

      23 - trompe (et, nom du type) : anches membraneuses

Typologie des flûtes
            La flûte fonctionne grâce à l’envoi (par la bouche, le nez, une soufflerie, le vent lui-même) d’un jet d’air sur une arête (le plus souvent biseautée). C'est grâce à ce principe excitateur que se fait la vibration de l’air stagnant dans l’instrument. 

On distingue deux types principaux : 

- les flûtes pour lesquelles c’est le musicien qui conduit l’air au biseau (ex. flûte traversière) : 
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Le souffle est envoyé vers la paroi qui forme le biseau (1). Embouchure et biseau sont situés au même endroit.

- et les flûtes disposant d’un conduit d’air aménagé (ex. flûte à bec). 
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Flûte à conduit d'air aménagé par bloc dont l'extrémité est taillée; dite flûte à bec. Constituée d'une fenêtre (1 et 4), d'un biseau (2 et 5), d'un orifice d'insufflation (3 et 6) et du bloc (7)
           

             L’emplacement de l’embouchure est le deuxième critère différentiel. Dans le cas du conduit d’air buccal, on distingue: 

- les flûtes dont l’embouchure est terminale : c’est le rebord du tuyau lui même (comme sur la flûte de Pan, qui possède plusieurs tuyaux - pluritubulaire) 
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Exemple du tuyau d'une flûte de Pan. Le souffle est envoyé vers la paroi qui constitue l'arête (2). L'embouchure (1) comme le biseau sont constitués par le rebord du tuyau lui-même. 

 

- des flûtes où elle est découpée sur la paroi du tuyau et dite latérale (comme la flûte traversière). 

            Dans le premier cas (embouchure terminale), le rebord du tuyau peut être découpé et présenter une petite encoche vers laquelle le musicien dirige son souffle (le biseau constituant la base de l’encoche). On parle de flûte à encoche. De nombreux types d’encoches existent de par le monde.
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     Différents types d'encoches. Les flûtes à encoche sont répandues en Afrique, Amérique du sud etExtrême-Orient. A droite, la kena andine. (Cl. ER)
 

            Les flûtes à conduit d’air aménagé les plus courantes possèdent un petit bouchon (appelé bloc) placé en général à l’extrémité du tuyau et laissant juste passer  un filet d’air vers le biseau situé à la base d’une ouverture (la fenêtre). C’est le cas de la flûte à bec, des tuyaux d’orgues dit à bouche... de nombreuses flûtes possèdent ainsi un conduit d’air aménagé par bloc terminal. 
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Flûte à conduit d'air aménagé par bloc, dite flûte à bloc, plutôt répandue en Europe orientale. On retrouve la fenêtre (5), le biseau (1 et 6), l'orifice d'insufflation (2 et 4) et le bloc introduit à l'intérieur du tuyau (3). Les trous de jeu sont souvent situés du côté opposé à la fenêtre (7).

 

            D’autres, plus rares (notamment sur le continent amérindien) possèdent une sorte de bloc situé plus loin dans le tuyau, l’air entrant par l’embouchure terminale et ressortant, dévié par ce bloc pour trouver le biseau.
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L'air (3) insufflé par l'embouchure (2) est dévié par le bloc rajouté (5) ou par le bloc formé par un nœud végétal (6). Il est dévié ainsi vers le biseau (4), et une partie ressort par la fenêtre (1).

 

D’autres encore ont un conduit d’air qui n’est pas aménagé par un bloc interne mais par une bague qui entoure l’extrémité du tuyau. C’est le cas essentiellement de la suling d’Indonésie.
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Flûte à bandeau (ou à bague) suling d'Indonésie. On y retrouve l'embouchure (5), la fenêtre (2) et le biseau (4). Un nœud  naturel du roseau forme le bloc (6). La bague (1) est souvent faite en rotin. Les trous de jeu se situent de l'autre côté de la fenêtre (3). Le canal d'air est aménagé entre le nœud du roseau et la bague.

 

Toujours est-il que pour un même principe, envoyer un jet d’air sur un biseau, les cas de figure sont, de par le monde, extrêmement variés et il est impossible de les voir tous.

            Si le nombre de tuyau (un ou plusieurs qui détermine les flûtes monotubulaires des flûtes pluritubulaires, autrement dit flûtes de Pan) est important, la forme du corps de la flûte l’est aussi :

- il est soit tubulaire, 

- soit non tubulaire. 

Dans cette catégorie, on trouve toute sorte de forme, selon la «fantaisie» de leur facteur : flûtes plus ou moins rondes, dites globulaires ; flûtes zoomorphes... le meilleur exemple est peut-être l’ocarina, pourvu de trous de jeu mais aussi le sifflet de l’arbitre (sans trou, avec une petit bille à l’intérieur).
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Flûte globulaire sans conduit d'air aménagé. Exemple d'une flûte de terre cuite d'Afrique du sud. Le souffle est envoyé via l'embouchure (1) contre la paroi qui fait office de biseau (2).

 

            La présence de trou n’est pas ce qui définit la flûte et toutes n’en sont pas pourvues. On peut jouer sur plusieurs tubes réunis (flûte de Pan), être plusieurs à insuffler un tuyau chacun de taille différente (en Ukraine par ex.), boucher et déboucher l’extrémité inférieure d’un tube (tilinca, Roumanie).

            La fonction de l’instrument varie d’une société à l’autre. C’est la raison pour laquelle il faut toujours parler de flûte et non de sifflet devant un instrument inconnu qui est court et dépourvu de trou, ou bien qui est globulaire. Les joueurs ne s’en servent pas forcément pour émettre des signaux (le sifflet est une flûte dont la fonction est essentiellement signalétique : appel codé, signaux de chasse, attirer l’attention....). Sifflet est un terme fonctionnel et non organologique.

Les cordophones
            Tout instrument dont le son est produit par la mise en vibration d’une ou de plusieurs cordes appartient à cette catégorie.

            Dans la classification Sachs et Hornbostel, ce n’est pas le mode de mise en vibration des cordes qui détermine les familles mais la façon dont les éléments constitutifs présents sont agencés entre eux.

            L’arc musical est le cordophone le plus simple dans sa structure, et à ce titre on reconnaît en lui, à tort ou à raison, l’ancêtre de tous les autres. Il se présente grosso modo comme un arc, d’où son nom. Il n’a généralement pas de caisse de résonance fixe (c’est la bouche qui, comme sur la guimbarde sert de caisse, modulable). La corde est frappée par un petite baguette.

            Un type un peu plus développé comprend une caisse de résonance formée par une calebasse ou une noix de coco ouverte qui amplifie la sonorité propre de la corde frappée. On est donc face à un cordophone composé, comme beaucoup d’autres d’une corde, d’un manche supportant la corde et d’une caisse. cet arc est joué par pincement et par frappement.

            On note que certains arc musicaux peuvent être jouée par soufflement.
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L'arc musical est probablement à l'origine de tous les instruments à cordes. Il n'est constitué que d'un morceau de bois flexible sur lequel est tendue une corde (métallique ou autre) que l'on frappe au moyen d'une baguette. Son existence serait attestée dès la préhistoire par la représentation trouvée dans la grotte des trois frères dans le département de l'Ariège en France. L'arc et ses descendants ont été traités de façon brillante par André Schaeffner dans son "Origine des instruments de musique" (voir biblio.). J'y renvoie donc pour davantage d'informations. L'arc peut être amplifié par la bouche (c'est l'arc en bouche utilisé dans certaines régions d'Afrique, par exemple) ou par l'adjonction d'une caisse rapportée, en calebasse notamment. C'est le cas du berimbau brésilien (à droite sur la photo) très en vogue aujourd'hui avec la mode de la capoeïra (danse & technique de combat développée par les esclaves noirs du Brésil, et qui s'accompagne de l'arc berimbau). (Cl. ER).
Cliquez ici pour écouter le berimbau, ou ici pour télécharger la dernière version gratuite du logiciel real player nécessaire à l'audition.
 

 

            Le pluriarc est constitué par le rassemblement de plusieurs arcs sur une caisse de résonance qui leur est commune.  Essentiellement africain, il est joué par pincement.
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Pluriarc africain

                                   

            La harpe reprend la notion de pluralité de cordes mais au lieu que chacune soit tendue sur un arc constituant son propre manche, toutes les cordes sont attachées à un manche unique. La caisse et le manche sont dans le prolongement l’un de l’autre, formant un angle plus moins ouvert. Les cordes sont superposées les unes aux autres dans un plan perpendiculaire à l’instrument.

            La harpe ne connaît que le mode de mise en vibration des cordes par pincement. Il faut noter aussi que la disposition des cordes ne permet pas leur raccourcissement par appui sur le manche. Chaque corde sonne à vide et ne donne qu’un son. La harpe de la musique classique occidentale est celle qui possède l’ambitus le plus élevé grâce à un grand nombre de cordes accordables en cours de jeu par un système de pédales actionnant des sortes de crochets. 

            Il existe deux types principaux de harpes: arquée (la plus répandue), et fourchue.
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Harpe arquée zandé (Afrique centrale)

                                               

            

            Le luth possède aussi ces trois éléments, cordes, manche caisse. Ce qui le définit est le fait que le manche se situe dans le prolongement de la caisse, et dans le même plan. Les cordes sont les unes à côté des autres, parallèles au plan que forme l’ensemble manche + caisse.

            La longueur du manche, la présence de frettes, la forme de la caisse... déterminent différents  sous-types.

            Le mode de mise en vibration est ici déterminant car c’est grâce à lui que l’on distingue les luths proprement dits (cordes pincées) des vièles (cordes frottées, ce qui implique la présence d’un archet). Un instrument comme la contrebasse, qui est jouée des deux manières à part égale, selon le style musical que l’on y exécute montre bien que cette famille est une à l’origine. D’ailleurs le violon (et sa famille) et la guitare auraient un ancêtre commun appelé vihuela. 

            La disposition des cordes permet de les raccourcir (souvent avec l’aide du manche sur lequel les doigts du musicien prennent appui). Chaque corde donne un son à vide et un son correspondant à chacune des positions de doigts. Les combinaisons sont donc très nombreuses.
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 La (ou le) tampura (ou tambura) à gauche et le sitar à droite. Cordophones indiens de type luth, associés le plus souvent à d'autres instruments (tels que les tablas), ils forment les instruments types de la musique classique de l'Inde du nord. La tampura servant de soutien rythmique, il ne fait pas autre chose qu'égrener en continu ses 4 notes bourdons. Le sitar est lui l'instrument mélodique et soliste le plus commun aujourd'hui. Il est muni de cordes sympathiques, de frettes amovibles. On considère que sa forme actuelle s'est fixée vers le XVIIème siècle. On trouvera sur ces instruments une littérature abondante, aussi je ne renvoie à aucun ouvrage en particulier. 
Un problème organologique est soulevé ici: la tampura est-elle un luth ou une citahre? Son manche étant creux,  on pourrait être en droit de penser qu'il s'agit soit du prolongement affiné de la caisse de résonance en forme de "boule" (calebasse), ou bien à l'inverse que la partie en "boule" serait une calebasse-résonateur ajoutée à une cithare tubulaire à l'origine… (Cl. ER). Cliquez ici pour écouter le sitar indien, ou ici pour télécharger la dernière version gratuite du logiciel real player nécessaire à l'audition. 
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La photo détaille une partie du sitar indien : son chevalet plat (en comparaison aux chevalets fins des instruments occidentaux du même type). En corne de cerf, omoplate de chameau, ou matériaux plus communs aujourd'hui, c'est ce chevalet plat qui va donner à l'instrument sa résonance si caractéristique. Le deuxième chevalet visible sur la photo, au dessus du premier est celui qui correspond aux cordes sympathiques (on distingue les cordes mélodiques qui produisent la mélodie, des cordes sympathiques, cordes d'accompagnement, dont la vibration est entraînée par celle des cordes mélodiques). On ne trouve ce système de chevalet plat que sur les instruments indiens, certains instruments de l'est africain (par emprunt, sur certaines lyres d'Ethiopie, par exemple) ou sur des instruments occidentaux modernes (guitares modifiées). 
On pourra lire (entre autres) sur le sujet, le rapport de DEA de Thierry Schmitt "Caractérisation des propriétés acoustiques des instruments à chevalet plat, cas de la rudra-vina" consultable notamment au centre de documentation de la cité de la musique à Paris. Cliquez ici pour un renvoi vers le site et les références de l'ouvrage. (Cl. ER)
Cliquez ici pour écouter un exemple (joué à la tampura) de sons joués sans et avec le chevalet plat (on a placé son doigt à l'extrémité haute du chevalet pour figurer un chevalet fin en début d'extrait, afin d'entendre la différence). Cliquez ici pour télécharger la dernière version gratuite du logiciel real player nécessaire à l'audition.
 

            La harpe-luth est un cas hybride. Le manche et la caisse sont dans l’alignement l’un de l’autre (caractéristique du luth) mais un chevalet à crans permet une disposition superposée des cordes comme sur la harpe. Cas typiquement africain, un bon exemple est celui donné par la kora. Si le terme harpe vient avant celui de luth, c’est bien parce que musicalement, le résultat sonore est celui d’une harpe. On ne peut pas raccourcir les cordes contre le manche étant donnée leur superposition. 
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Harpe-luth kora (instrument de l'Ouest-Afrique)

                                                           

            La lyre présente elle aussi ces trois éléments, cordes, manche et caisse. Le manche et la caisse ne sont pas dans le prolongement l’un de l’autre mais sont opposés face à face. Ils sont reliés par deux montants latéraux indispensables dans leur rôle de structuration de l’ensemble. Les cordes, que l’on pince, vont du manche (appelé joug) à la caisse et sonnent à vide, comme sur la harpe. On connaît un cas de lyre à cordes frottées en Scandinavie. 
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Lyre antique sumérienne.

                                                             

            La cithare enfin ne possède pas de manche. Les cordes, parallèles entre elles, sont disposées d’un bout à l’autre de la caisse.  Elles sont surélevées à une certaine distance de la caisse par un chevalet (mobile, pour changer l’accord, ou fixé sur la table de la caisse de résonance) individuel à chaque corde ou formant un "pont" supportant toutes les cordes. 

            La forme de la caisse est très variable. Elle peut être pleine (cithare-bâton, en Inde...), creuse et ronde (cithare tubulaire, Madagascar...) ou en forme de parallélépipède (cithare sur caisse, Iran...) et sur table (présence de pieds, Hongrie...).

            Le mode de mise en vibration des cordes est le pincement (qanun arabe, koto japonais, clavecin) ou le frappement (santur persan, cymbalum hongrois, piano). Le joueur peut se servir des deux mains pour faire vibrer les cordes, ou bien d’une seule. Dans ce cas,  l’autre est libre pour raccourcir les cordes  en les appuyant contre la caisse à certain endroits déterminés. Dans le premier cas chaque corde sonne à vide. Dans le second, elles sont modulables.

            Une troisième possibilité, beaucoup plus rare, est le frottement. Le cas auquel on pense est celui de la vielle à roue (qui n’est donc pas une vièle même si elle doit bien-sûr son nom au fait que ses cordes sont frottées). Les cordes (visibles, en ce qui concerne les bourdons, ou dissimulées sous une sorte de boîtier avec boutons-poussoir pour changer la hauteur) sont bien tendues d’un bout à l’autre de la caisse. Au 18ès. on rencontre beaucoup de vielles faites à partir de caisses de luths ou de guitares récupérés. Une manivelle sur l’un des côtés permet d’entraîner un disque en bois recouvert de colophane qui frotte toutes les cordes.

            Le piano et le clavecin sont des cithares sur table au jeu mécanisé. Elles possèdent respectivement un système de marteaux (frappement) et de sautereaux  (pincement) actionnés par le biais du clavier. 
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Cithare radeau idiocorde. L'instrument est constitué uniquement de roseau et les cordes sont directement découpées dans le roseau (d'où l'appellation "idiocordes" - qui appartiennent à l'instrument même-). Il en résulte une grande fragilité et une sonorité peu puissante qui force à lui adjoindre souvent une calebasse en guise de caisse de résonance. L'instrument est connu essentiellement au Bénin où on le connaît sous différents noms : toba, yomkwo, etc. L'instrument peut jouer dans des ensembles ou être un instrument de musique plus intimiste. Sa nature idiocorde rapproche cette cithare d'une autre peut-être davantage connue : la valiha malgache qui est une cithare tubulaire. (Cl. ER). Cliquez ici pour écouter la cithare radeau idiocorde, ou ici pour télécharger la dernière version gratuite du logiciel real player nécessaire à l'audition.
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Cithare tubulaire valiha de Madagascar.

 

            La harpe-cithare est un mélange de harpe, en raison d’un chevalet à crans qui superpose les cordes, et de cithare car il n’y a pas de manche: les cordes sont tendues d’un bout à l’autre de la caisse. Le mvet du Gabon est le principal représentant du type, à corde pincées. 

            On voit que le fait de s’intéresser à la façon dont les éléments présents sont disposés les uns par rapport aux autres est très important car cela est déterminant pour la technique de jeu. On peut presque la deviner si on ne la connaît pas (ce qui peut être le cas dans un musée avec des instruments non référencés).     

       

Récapitulatif
1 - arc musical
Une corde tendue  entre les deux bouts d’une branche.

2 - pluriarc
Plusieurs arcs rassemblés dans une caisse. 

3 - harpe
Cordes tendues entre une caisse de résonance et un manche droit ou courbe formant un angle. Cordes perpendiculaires au plan de l’instrument (superposées).

            harpe-luth:  caisse et un manche droit situé dans le même plan rectiligne.

            harpe-cithare: cordes superposées sur une caisse seulement.

4 - luth
Cordes pincées tendues  entre une caisse et un manche droit situé dans le même plan. Cordes parallèles. 

            harpe-luth: cordes superposées, plan perpendiculaire.

5 - vièle
Cordes frottées tendues entre une caisse et un manche droit situé dans le même plan. Cordes parallèles. 

6 - lyre
Cordes tendues entre une caisse et un manche opposés, reliés par deux montants.

7 - cithare
Cordes parallèles tendues d’un bout à l’autre d’un corps de résonance.

            harpe-cithare: cordes superposées, plan perpendiculaire.

Les membranophones
            La famille des membranophones regroupe les instruments munis d’une ou deux membrane(s) mise(s) en vibration: 

• par frappement, direct ou indirect - ce qui correspond à la majorité de ce que l’on appelle les "tambours", 

• ou par frottement, que l’on peut qualifier de friction, d’où l’expression «tambour à friction». Ils sont munis d’une tige ou d’un lien fixé au centre de la membrane. C’est cet élément qui, frictionné manuellement, entraîne la vibration de la membrane. Il peut être placé côté interne ou externe par rapport à la caisse de résonance. Dans le premier cas le son produit résonne dans la caisse et le timbre est quelque peu différent. La caisse du tambour est forcément ouverte pour laisser passer la main (ex. la cuica utilisée au Brésil pour la batucada). En Flandres par exemple, il s’agit d’un pot d’usage domestique recouvert d’une vessie de porc et la tige est extérieure (rommelpot).

            Les "tambours" proprement dits sont les plus répandus et leur forme varie énormément sans que le principe soit forcément modifié, ce qui rend assez difficile les tentatives de classification. 

            Quatre critères principaux peuvent être retenus:

• le nombre de peau (une ou deux)

• la forme du support (cadre, caisse, fût, en forme de calice -bois ou poterie, sur cuvette = timbale, en forme de tonneau...)

• la façon dont sont attachées la (les) peau(x) (cerclée, lacée, collée, clouée, chevillée...) 

• la mise en vibration directe ou digitale (par les mains) ou indirecte: toutes sortes de baguettes, mailloches, tiges...

• les accessoires comme les cymbalettes, la présence d’un timbre (fil tendu dans la caisse claire ou certains tambours sur cadre), les sonnailles de certains djembe...

            Le niveau de classification qui paraît le plus pertinent est le nombre de peau car on remarque que certains supports sont incompatibles avec la pose d’une deuxième peau: les tambours sur cadre, les timbales, les tambours en forme de calice. En général, ils sont à percussion directe (sauf les timbales).

            Les autres types de tambours sur fût, sur caisse.... possèdent une ou deux peaux. Parfois seule une peau est frappée, l’autre servant à fermer la caisse pour obtenir une certaine sonorité. Parfois, cette deuxième peau sert aussi à maintenir l’autre à laquelle elle est lacée, notamment dans le cas des tambours à tension variable en cours de jeu (le tambour ouest- africain tama ou le kotsuzumi  japonais par exemple).  
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Membranophone d'Afrique de l'Ouest (Mali essentiellement, où on le connaît sous le nom de tama), ce tambour a la particularité d'avoir un timbre modifiable par tension de sa peau. Suspendu à l'épaule grâce à une bande de tissu ou de cuir, ce sont les lanières, attachées sur tout le pourtour des deux peaux, qui, par pression entre le bras et le côté du corps du joueur, vont exercer cette tension. On appelle aussi ce tambour "tambour d'aisselle" étant donnée sa position de jeu (mais au Japon, on le tient sur l'épaule et c'est à la main que l'on règle la tension en pressant les cordes qui entourent la caisse de résonance - on voit donc que parler de tambour à tension variable est préférable à l'expression tambour d'aisselle qui ne s'applique pas dans tous les cas). 
La baguette de frappe est courbe, comme on le voit sur la photo. Aujourd'hui joué en ensemble et dans différentes formations urbaines modernes, ce tambour a pu être utilisé comme instrument de communication dans des langages tambourinés. (Cl. ER). Cliquez ici pour écouter le tambour à tension variable tama, ou ici pour télécharger la dernière version gratuite du logiciel real player nécessaire à l'audition.
 

L’important dans cette famille très riche et complexe est surtout de décrire l’objet en se reportant aux cinq critères énoncés ci-dessus et, éventuellement de lui donner un nom de catégorie si celui-ci existe, tel que, pour les plus courants : 

- tambour à friction

- tambour sur cadre (avec ou sans cymbalettes)

- timbale

- grosse caisse

- tambour calice (type darbuka, type djembe, type zarb)

- tambour sur fût (type congas)

- tambour à tension variable... 

Les idiophones
 
            Cette famille rassemble les instruments qui ne sont ni à corde/s, ni à membrane/s, ni à vent. Ils sont fait de matières rigides (végétales, animales ou minérales: bois, bambou, corne, métal, pierre, plastique, verre...) par opposition aux matières dites souples ou élastiques que représentent les cordes, les membranes et l’air. Le terme idiophone vient du latin "idio " qui renvoie à la notion de "soi-même". Nombre de ces instruments présentent une structure simple et c’est la totalité de l’instrument même (idio) qui vibre, qui produit le son (phoné). C’est le cas du gong qui vibre entièrement, du wood-bloc, des cloches...

           Les idiophones se subdivisent selon leur mode d’ébranlement. On relève cinq mouvements fondamentaux (mais tout n'est pas si simple!) :

• frappement (implique un élément frappant et un élément frappé, en général immobile) qui se décline, selon les cas, en      

            • entrechoc (les deux éléments frappé-frappant sont jumeaux et mobiles, l'un va à la rencontre de l'autre)
            • pilonnement (en général, élément frappé par plusieurs percuteurs)
            • secouement (la cloche occidentale est secouée: son battant est interne et solidaire; la cloche orientale ou africaine est un idiophone par frappement car son battant est externe et en général détaché de l'élément principal)
• pincement

• raclement  

• frottement (certains idiophones à entrechoc passent dans cette catégorie selon le mode de jeu: c'est le cas des cymbales qui sont tout autant entrechoquées que frottées).

            

            Le geste permettant la mise en branle des idiophones résulte la plupart du temps d’un mouvement effectué par un être humain. Mais il peut s’agir aussi d'un animal dans le cas des cloches pastorales ou du vent dans le cas par exemple de ce qu’on appelle des épouvantails sonores (idiophones par secouement).

            Les idiophones constituent probablement la famille instrumentale la  plus répandue et les plus diversifiée de par le monde.

 

Idiophone par frappement 
Elément vibrant (corps plein ou creux de formes variées - bâton, plaque, poutre, disque, lame...) frappé par un percuteur dont la forme et la matière est très importante (elle peut modifier la sonorité de l'instrument - traditionnellement, on ne change pas de percuteur pour changer de sonorité comme c'est le cas dans l'orchestre classique contemporain).

Quelques exemples: xylophone, métallophone, lithophone, tambour de bois, carillon, cloche à battant externe, gong, bols, steel drum...
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Xylophone d'Afrique de l'ouest. Souvent connu sous le nom de bala, balan, aussi appelé à tort balafon (qui signifie "joueur de bala"). (Cl. ER).

 

 

Idiophone par entrechoc
Comme on l'a souligné plus haut, les deux éléments frappés sont identiques: l’un est le percuteur de l’autre et vice et versa. L'un va, en général, à la rencontre de l'autre.

Quelques exemples typiques: cuillères, cymbales, castagnettes, claves, crotales (attachées aux doigts).
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Cymbalettes chinoises et crotales indiens. (Cl. ER)

                                                                                              

Idiophone par pilonnement
Le percuteur est mobile, et en général il est "pluriel", l’élément vibrant est stable et dur (terre, mortier, pierre...).

Il existe de nombreux exemples de par le monde, qui restent très locaux. On peut entendre un enregistrement d'idiophone par pilonnement dans le disque de G. Dournon et J. Schwarz (Coll. CNRS, Musée de l'Homme. Ed. Le chant du monde, exemple des Iles Salomon…).  Il s'agit de plusieurs tubes de bambous de tailles différentes tenus par des femmes dans chacune de leur mains, et parfois aussi par leurs pieds, qu'elles frappent sur des pierres).  Le bâton de rythme du chef d’orchestre à l’époque baroque est aussi un exemple d'idiophone par pilonnement (même s'il s'agit d'un élément unique).

 

Idiophone par secouement
Il s’agit surtout :

- du grelot (récipient fendu ou cage avec un élément unique mobile)

- du hochet (récipient fermé contenant des éléments mobiles appelés grenaille)

- du hochet-sonnailles (la grenaille, cousue à un filet, est autour du récipient)

- des sonnailles (réunion d’éléments homogènes ou hétérogènes en grappe)

- de la cloche (élément ouvert avec un battant interne suspendu à l’intérieur du corps principal) 
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Cette série de cloches en fer (en bas) et en bronze (en haut –noter que celles-ci sont doubles : le battant est une petite cloche) constitue l'équipement d'un troupeau balkanique jusque dans les années 1920 (environ). Les cloches en bronze faisaient l'objet d'un accordage le plus précis possible. Celles en fer servaient de "bourdon" dans l'ensemble. Cet ensemble témoigne d'une tradition pastorale disparue aujourd'hui qui se pratiquait de l'Albanie à la Turquie, en passant par la Grèce, la Macédoine, la Bulgarie -comme c'est le cas ici dans les Rhodopes. 
(Cl. MBLG).
 

 

Idiophone par pincement d’un ou de plusieurs éléments

- languette fixée ou découpée dans un cadre (guimbarde)

- lamelles sur une plaque ou une boîte (sanza)
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Sanzas (large portion de l'Afrique centrale ). (Cl. ER)

                                                                                  

 

Idiophone par raclement d’une surface ou d’un bord cranté

- corps plein (racleur en os préhistorique par ex.)

                        roue crantée tournant autour d’un axe (ex. crécelle)

                        plaque ou planche crantée (ex. washboard)

- corps creux (ex. en courge reco reco brésilien, guiro cubain).
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Crécelle (à gauche) et guiro cubain à droite. (Cl. ER)

                                                                                  

Idiophone par frottement (ex. quasiment exhaustifs)

- scie musicale

- verres en cristal (glass harmonica)

- bols chantant (dit bols tibétains) (qui peuvent être frappés)

- bloc de bois (en Nouvelle Irlande)

- carapace de tortue (au Mexique)

- cymbales (qui sont surtout entrechoquées)
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Bols de bronze ou d'alliages divers possédant de remarquables qualités acoustiques. Le bol peut être effleuré sur tout son pourtour dans un geste circulaire (comme les verres en cristal mais avec une mailloche) ou frappé avec la mailloche. Provenant des régions himalayennes, ces bols sont souvent nommés "tibétains" à tort car aucun ouvrage tibétain ne mentionne l'existence et l'utilisation de tels instruments et aucun terme n'existe pour les désigner. Ils sont par contre utilisés frappés dans le bouddhisme japonais. Si des chercheurs ont pu voir (très rarement) ces instruments utilisés, il semble que l'appellation "tibétaine" soit usurpée et le fruit d'une vogue plutôt récente. On lira avec intérêt le texte que Mireille Hellfer consacre à ces bols chantant dans son ouvrage "mchod-rol, les instruments de la musique tibétaine", pages 327-329 (CNRS éditions, Paris 1994).
Cliquez ici pour entendre le bol (frotté puis frappé), ou ici pour télécharger la dernière version gratuite du logiciel real player nécessaire à l'audition.
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Les aires musicales

Les aires musicales
L'Asie, l'Europe, l'Afrique, l'Amérique, l'Océanie. (Cliquez pour accéder rapidement aux rubriques)

Chercher à découper la carte du monde en grandes aires musicales est une idée séduisante mais plutôt délicate à opérer. Toute synthèse globalisante est nécessairement réductrice et donc inexacte. Les frontières sont floues et perméables à des influences. 

En étudiant les musiques des sociétés asiatiques dites de "haute culture", certains ethnomusicologues ont cherché à mettre en avant des caractères essentiels, des traits communs pertinents, considérant les instruments, les modes et échelles, les modalités d'exécution. En Afrique noire aussi, des contours ont été dessinés par certains chercheurs. 

Lorsqu'il est acquis que ces démarches ont leurs limites, et qu'elles ne "donnent au lecteur que les moyens de se faire une représentation des musiques un peu moins chaotique ce qu'une première approche pouvait lui faire craindre", selon les termes de Monique Brandily, on peut alors les proposer.

Les sources les plus intéressantes se situent dans certains ouvrages américains, notamment "The Garland Encyclopedia of World-Music" (Garland publishing, inc. Routledge, NY & London). En 9 volumes, cette encyclopédie offre un panorama des musiques de chaque continent et de chaque pays. Cette source n'est toutefois pas utilisée dans les tableaux qui suivent, faute d'un travail de lecture et de synthèse qu'il serait difficile d'effectuer rapidement ...

 

       L'Asie (Cliquez pour revenir au menu)

Voici livré ici sous forme de tableau, les données récapitulatives tirées des travaux de Tran Van Khe pour ce qui concerne l'Asie. 

	Aires culturelles
	Extrême-Orient
	Asie du Sud-Est continentale (thaï-khmer)
	Asie du Sud-Est maritime (malayo-indonésien)
	Asie du Sud (monde indien)
	Asie centrale (monde iranien)
	Asie de l'Ouest (monde turco-arabe)

	Instruments types
	Cithare sur table à chevalets mobiles 

(& orgues à bouche)

- Chine : zheng

- Corée : kayagum

- Japon : koto

- Mongolie : jatag

- Vietnam : dan tranh
	Jeu de gongs (17) bulbés sur montant circulaire en rotin 

(& orgues à bouche)

- Thaïlande : khong wong

- Cambodge : khong thom

- Laos : khong vong/nay

- Myanmar : kye waing
	Jeu de gongs bulbés (2 à 12) sur cadre rectangulaire en bois

- Indonésie : bonang

- Malaisie : chanang

- Philippines : kulingtan
	luths à manche long

Afghanistan, Bangladesh, Inde, Népal, Sri Lanka, Pakistan.

(sitar, sarod, vina, etc)
	luths à manche long

Arménie, Azerbaïdjan, Iran, Ouzbékistan, Tadjikistan, Turkménistan.

(dotar, setar, tar, etc.)
	luths à manche long

Egypte, Irak, Syrie, Turquie, Yémen.

(saz, tanbur, 'ud, etc.)

	Echelle musicale
	Echelles di, tri, tétra et pentatoniques. Echelle de base (cycle des quintes) pentatonique anhémitonique (sans demi-tons)
	Echelle de base obtenue par égalisation. Octave divisée en 7 parties égales : equiheptatonique.
	Echelle slendro. Octave divisée en 5 intervalles égaux : equipentatonique.
	Echelles avec des micro-intervalles, obtenues par adjonction de tétracordes.

Exemple des 22 shrutis dans l'octave indienne.

	Modalités d'exécution
	Solistes et ensembles orchestraux (de 3 à 15 musiciens)
	Solistes exceptionnels. Ensembles orchestraux (de 6 à 40 musiciens) :

pi-phât en Thaïlande, pin-peat au Cambodge, pin phat au Laos, hsaing waing au Myanmar.
	Solistes exceptionnels. Ensembles orchestraux (de 6 à 40 musiciens) :

gamelan en Indonésie, gulintangan en Malaisie, kakolintang aux Philippines.
	Solistes développant le râga. Ensemble exceptionnel.
	Solistes développant le dastgah. Ensemble exceptionnel ou supportant le soliste.
	Solistes développant le maqâm. Ensemble supportant le soliste.

	Système musical
	Musique mélodique hétérophonique
	Musique hétérophonique. Stratification polyphonique.
	Musiques modales (râga, dastgah ou maqâm)


 

· l'Europe (Cliquez pour revenir au menu) 

Voici, toujours sous forme de tableau les données récapitulatives tirées du livre "Musiques et danses traditionnelles d'Europe" de Asselineau, Berel, Chapgier, T.Q.Haï et la FAMDT (éditions Fuzeau, 1995). Le tableau n'est pas complet.

	Aires géographiques
	La zone méditerranéenne
	La zone occidentale
	La zone centrale
	La zone septentrionale
	La zone orientale

	Pays
	Espagne, Portugal, Italie, Grèce, sud de la France, ex-Yougoslavie, Hongrie, Bulgarie, Roumanie, Arménie, Georgie, Azerbaïdjan.
	Monde celtique : Bretagne, Galice, Grande-Bretagne, Irlande, Ecosse, Pays de Galles. 
	Allemagne, est de la France, Suisse, Autriche, Tchéquie, Slovaquie, Pologne. 
	Scandinavie, Pays Baltes, Islande.
	Partie européenne de l'ex URSS, Biélorussie, Ukraine, Moldavie

	Instruments
	A vent, de type zurna, flûtes obliques, différents luths, couple tambour flûte ou hautbois.
	Cornemuses, hautbois, harpes, violons, flûtes traversières, etc.
	- Cloches, cors et trompes dans les régions montagneuses.

- Archets dominant par rapport aux anches.
	Cithares : kantele finlandais.

Violons (hardingfele norvégien, avec cordes sympathiques)
	Cithares.

Musique instrumentale ornée (influence directe des tziganes).

	Système musical
	- Langage chromatique, -Rythme asymétrique "aksak"
	- Pentatonisme

- Sentiment diatonique dans les musiques instrumentales récentes.
	- Fonds traditionnel disparus dans les pays germaniques.

- Echelles heptatoniques
	  
	- Sentiment modal dans les mélodies et les harmonies.

- Gamme à 5 degrés

	Danses
	Rondes ouvertes ou fermées (sardu, farandoles, sardanes, etc.)
	  
	Rythmes de danses très homogènes (valses, polkas, etc.), principalement ternaire.
	  
	  

	Chant
	- Polyphonies variées.

- Chant orné et mélismatique

- Psalmodies, improvisations, etc.
	- Solistes avec intervention d'un chœur

- Genre épique strophique (ballades, romances)
	- jodel dans les régions montagneuses.

- Syllabisme, strophisme. Moins de mélismes

- Polyphonie inspirée de la musique savante.
	  
	- Structures strophiques bien articulées

	Particularismes
	- Influences de la musique tzigane

- langages sifflés (Basques, ïles Canaries ...)
	- Chants de marins
	- Forte influence tzigane et des juifs d'Europe centrale.
	  
	  


 

· L'Afrique (Cliquez pour revenir au menu) 

Concernant l'Afrique, je renvoie le lecteur à l'ouvrage de Monique Brandily "Introduction aux musiques africaines" (éditions Cité de la musique/Actes Sud, 1997), pages 79 à 107.

L'auteur tente, avec toutes les précautions d'usage, de circonscrire les grandes aires musicales africaines en distinguant des espaces géographiques précis :

- l'Afrique saharo-sahélienne scindée en deux : le monde arabo-méditerranéen et le monde africain, lui même tripartitionné entre les populations Toubous à l'est, les Touaregs au centre et les Maures à l'ouest;

- l'Afrique sub-saharienne coupée en différentes zones : intertropicale, équatoriale et la pointe sud du continent.

Si les Toubous réservent leurs instruments de musique (essentiellement des tambours) aux hommes et le chant plutôt aux femmes, les Touaregs se servent essentiellement de la vièle monocorde imzad (ou amzad au sud) qui est jouée, elle, par les femmes. Quant aux Maures, ils ont développé une musique "savante" de caractère modale, jouée par les griots.

Je laisse le soin de consulter cet ouvrage pour le détail que je ne peux résumer en quelques lignes.

 

· L'Amérique, l'Océanie (Cliquez pour revenir au menu) 

On se référera pour le moment à l'encyclopédie Garland (ou une autre) pour des informations sur les musiques de ces continents.

 

Voix / Danse

Les techniques vocales à travers le monde prennent des formes qui ont pu surprendre l'auditeur non averti, et qui surprennent encore aujourd'hui les plus avertis.

Si certains peuples ont négligé ou peu développé la musique instrumentale (comme les Vedda du Sri Lanka ou les aborigènes d’Australie), il n’en est aucun qui méconnaisse ou ne cultive la musique vocale.

Ce sont donc, de par le monde, des milliards d’êtres humains qui, pour chanter, ont inventé, imaginé, cherché - et cherchent encore - des formes d’expression et des procédés d’émission dont l’unique trait commun est d’être fort éloignés des nôtres. Il faut se convaincre que ces dissemblances ne sont pas le fait d’une incapacité à faire " aussi bien que nous ", mais la manifestation consciente et délibérée de mentalités différentes qui explorent des territoires que nous avons ignorés ou négligés.

Il serait illusoire de vouloir dresser un panorama exhaustif de toutes les techniques existantes, quand bien même seraient-elles toutes connues. 

Il se pose aussi clairement ici, lorsque nous parlons de la voix, le problème taxinomique. En-effet, si la classification Sachs-Hornbostel (cf. partie ethno-organologie) existe et est aujourd'hui couramment admise pour les instruments de musique, il n'y a pas de système élaboré reconnu pour la description et l'analyse des formes vocales. 

Quelle typologie adopter ?

- La voix dans son contexte général :

Voix seule et voix de groupes ou monodie et polyphonie (la polyphonie, on le sait évidemment, n'est pas l'apanage de la musique Occidentale, même si cette dernière a su la codifier grâce à la notation et la porter à un haut degré de sophistication).

Voix accompagnées ou non d'instruments de musique.

- La voix dans son timbre : 

Voix de femmes, d'hommes ou d'enfants pose le problème du registre grave médium ou aigu que l'on à classé en Occident comme basse, ténor, alto et soprano.

- La voix dans sa technique : chanté, parlé, déclamé - voix de gorge, de tête, ...

Puis sa couleur, son ornementation, ...

- La voix dans son contexte ethnologique : 

Voix ou chant de circonstances ou de fonctions diverses : fête, travail, danse, lié à des rites précis, etc. 

 

Le problème reste entier et même si des typologies propres à une ethnie ou une époque ont pu être élaborées, aucune n'a su accorder les ethnomusicologues arrêtés par un inventaire des techniques qui n'est pas encore clos et un manque de vocabulaire acoustique, d'outils musicologiques consensuels et approximatifs.

L'ethnomusicologue et acousticien français Gilles Léothaud propose une classification que je livre ici sans rentrer dans ses détails. On trouvera par ailleurs une esquisse de typologie dans le livre-disque "Les voix du monde" (collection CNRS/Musée de l'Homme, le chant du monde, harmonia mundi, réf. CMX 3741010.12), livre dont je me suis d'ailleurs inspiré ici.

On pourra aussi, entre centaines d'autres ouvrages, se référer au numéro des cahiers de musiques traditionnelles Vol. 6/1993 sur la polyphonie.

Classification proposée par Gilles Léothaud :

1. Voix et instrument de musique

1.1. La voix déguisée

1.2. La voix mélangée à l’instrument de musique

1.2.1. Voix + résonateur

1.2.2. Voix + excitateur

1.3. La voix associée à l’instrument

1.4. L’imitation des instruments de musique

1.4.1. Fonction de remplacement

1.4.2. Fonction ludique

1.4.3. Fonction mimétique

1.4.4. Fonction didactique

1.5. Les instruments parleurs

1.6. L’imitation des animaux

2. Techniques vocales pures

2.1. Voix professionnelles

2.2. Techniques ornementales

2.3. Appels, cris et clameurs

2.4. Exploitation des registres

2.5. Techniques hétérodoxes

2.6. Excitateur externe

2.6.1 Arcs et cithares en bouche

2.6.2. Guimbardes

2.7. Le chant diphonique

2.7.1. Genèse acoustique

2.7.2. Aspect musical

3. Techniques polyphoniques

      Glossaire sommaire sur les principales formes vocales. Certains termes ne sont pas propres au chant ou à la voix mais peuvent s'appliquer à la musique instrumentale. Qu'on me pardonne le choix que je fais dans ce glossaire de ne pas classer les termes définis en une typologique précise (les ambitus, registres, couleurs, timbres, ornementations, les techniques d'imitation, d'intensité, les contextes, la polyphonie et j'en passe sont mélangés allègrement).

Pour des questions de droit, je ne peux malheureusement pas proposer d'extraits sonores. 

 

appels/cris/clameurs : figurent ici toutes les manifestations vocales utilisant la voix émise avec intensité, comme projetée vers un auditoire. (youyous des arabo-berbères, chant du muezzin, etc.).

 

bourdon : note tenue, généralement dans un registre grave, sur laquelle se greffent en principe des lignes mélodiques.

 

briolage : techniques d'appels et d'exhortations aux bêtes de labour le plus souvent, destiné à les guider.

 

canon : décalage temporel entre deux mélodies identiques ou apparentées. C'est une forme de contrepoint :    
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le chant antiphonal : deux groupes vocaux différents alternent et se répondent. Pas de superposition mais une intention polyphonique dans la mesure où aucun des deux chœurs n'incarne la musique à lui tout seul. 
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le chant diphonique : technique vocale qui fait entendre deux sons simultanés : un bourdon grave et une mélodie aiguë à partir des harmoniques de la fondamentale. On connaît des exemples de cette technique dans la région de Tuva (ex URSS) par exemple. 

 

le chant homophonique : 1 soliste ou un chœur chante quelque chose (A) et le chœur ou le soliste reprend exactement le même chose (A).
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le chant hétérophonique : la mélodie est la même pour tout le monde mais chacun chante à sa façon avec ses variantes personnelles. l’ethnomusicologie, après avoir beaucoup parlé de polyphonie, lui préfère souvent aujourd’hui le mot « hétérophonie », employé surtout dans les cas où plusieurs parties diffèrent en fait dans les détails, mais restent comprises par l’exécutant comme des traductions différentes d’un même schéma.

 

le chant par contrepoint : rythme et contours mélodiques différents. Superposition de lignes mélodiques autonomes considérées de façon "horizontales" et non "verticales" (accords).
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le chant par hoquet : procédé polyphonique dans lequel des silences répartis dans une partie musicale sont comblés par les sons d'une autre partie, et vice versa.  2 voix au minimum. Le procédé du hoquet se retrouve aussi dans la musique instrumentale (ensemble de trompes en Centrafrique par ex).
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le chant par homorythmie : Toutes les parties chantent sur le même rythme. Les contours mélodiques peuvent être différents.
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le chant par mouvements parallèles : même contour mélodique et même rythme le plus souvent.
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le chant par tuilage : Dans une structure antiphonale par exemple, la "réponse" (b) commence avant la fin de la "question" (a).
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le chant responsorial : 1 soliste ou un chœur chante quelque chose (A) et le chœur ou le soliste lui répond autre chose (B,C,D,E,etc.)
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chanté chuchoté : jeu sur le souffle, où le chanteur révèle à peine sa voix. Couramment utilisé au Burundi, par les chanteurs qui s'accompagnent de la cithare inanga.
 

diaphonie : superposition de plusieurs voix homorythmiques séparées par un intervalle de tierce, quarte ou quinte le plus souvent. Les voix peuvent se mouvoir en mouvement parallèles, contraires ou obliques.

 

écho : duplication à l'identique d'une phrase mélodique avec un très léger décalage temporel, créant une sensation d'écho.

 

fry : émission vocale rauque, rugueuse (ex Louis Armstrong).

 

isotythmie : répétition d'une figure rythmique, indépendante de la mélodie, dans une ou plusieurs parties de la polyphonie.

 

jodel : consiste à vocaliser en passant fréquemment et rapidement de la voix de poitrine à la voix de tête et vice versa, sur de larges intervalles (sixtes ou septièmes). Les syllabes utilisées sont dénuées d sens, mais leurs voyelles, ouvertes ou fermées, facilitent le passage d'un registre à l'autre. Le jodel n'est pas que tyrolien mais se retrouve en de nombreuses régions du monde (certains groupes pygmées d'Afrique centrale, par ex.).

 

mélisme : ornementation mélodique émise en dehors de l'appui de la syllabe (ou plus simplement, plusieurs notes sur une même syllabe chantée). Le chant mélismatique s'oppose au chant syllabique où chaque syllabe s'appuie sur une seule note (ou inversement).

 

ornementation : ce terme suppose la présence d'éléments musicaux secondaires à caractère décoratif s'ajoutant à une ligne mélodique principale. Dans de nombreuses traditions, l'ornementation est inhérente à la structure musicale même et définit pleinement un style.

 

parlé/déclamé/chanté : entre le parlé et le chanté existent des nuances possibles : parole altérée pour la rendre musicale dans une prière ou une récitation par exemple.

 

polyphonie en accords : se caractérise par une simultanéité de trois (ou plus) sons dont l'organisation implique un contrôle des intervalles superposés. En Occident, on parlera d'harmonie.

 

polyphonie sur bourdon : plusieurs voix sur un bourdon fixe.
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polyphonie sur ostinato : plusieurs voix sur un ostinato (sorte de bourdon mélodique intermittent qui se compose de courtes phrases strictement récurrentes, sur lesquelles se greffe la mélodie principale).
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syllabisme : cf. mélisme.

 

trémolo : répétition rapide d'une note sur une même hauteur, généralement utilisée à des fins ornementales.

 

vibrato : fluctuation systématique de la hauteur et/ou de l'intensité sur un seul degré. Si la vitesse est trop rapide, le vibrato se transforme en chevrotement.

 

voix travestie : procédé par lequel le chanteur va volontairement déguiser sa voix à l'aide de masques placés devant la bouche, de mirlitons (fines membranes à l'exemple de l'instrument kazoo), d'instruments de musiques (didgeridoo), de substances ingérées ou de techniques vocales particulières. Utilisée dans les opéras chinois ou dans des cérémonies à caractère magique, le travestissement de la voix est un procédé qui se décline en de nombreuses techniques et fonctions.

La danse
On sait que la danse peut parfois être indissociable de la musique. Que ces concepts soient liés ou non, qu'ils existent même dans la culture étudiée, la danse est une composante évidente du champ ethnomusicologique.

Les informations que je donne ici sont très largement tirés du livre-disque "les danses du monde" (CNR 574 1106.07) présentés par Hugo Zemp et édité par la collection CNRS/Musée de l'Homme, à la suite de deux autres ouvrages de la même collection consacrés aux "instruments de musique du monde" (CNR 274 675) et [aux] "les voix du monde" (CMX 374 1010.12). Je ne saurai que trop conseiller de les acquérir.

Comme la musique, la danse fait partie de l'héritage culturel d'un peuple, et elle constitue un vecteur puissant d'identité ethnique, sexuelle, de classe d'âge, de hiérarchie sociale. Elle peut être abordée sous de multiples approches. L'anthropologue de la danse  Judith L. Hanna énumère 7 "comportements humains" en ce qui concerne la danse. Ce sont autant de domaines d'études :
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- physique : le corps humain libérant de l'énergie à travers des réponses musculaires aux stimulus du cerveau, le mouvement et l'énergie organisée étant l'essence de la danse;

- culturel : les valeurs, les attitudes et les concepts d'un peuple déterminant partiellement les conceptualisations de la danse et ses productions physiques, son style, sa structure, ses modalités d'exécution;

- social : la danse réfléchissant et influençant des formes de l'organisation sociale, la relation entre les individus dans un groupe et entre les groupes;

- psychologique : impliquant des expériences cognitives et émotionnelles, affectées par la vie personnelle et collective d'un individu, et l'affectant à son tour;

-économique : la danse pouvant fournir un complément de revenu ou constituant le revenu principal pour des professionnels; certaines personnes dépensant leurs ressources pour apprendre à danser ou pour regarder ceux qui dansent;

- politique : la danse comme un lieu d'articulation d'attitudes et de valeurs politiques et un moyen de contrôle, de jugement et de changement;

-communicatif : par "le langage du corps", la danse étant un instrument physique ou un symbole permettant d'exprimer des sentiments et des pensées; les mouvements corporels devenant des symboles que les membres de la société comprennent et dont le but est de représenter des expériences du monde extérieur et psychique.

Ces approches touchent de nombreuses disciplines des sciences physiques, humaines et sociales : l'anthropologie physique et la physiologie, en particulier l'étude de la motricité; l'anthropologie sociale et culturelle et ses sous disciplines comme l'anthropologie économique, politique, linguistique, et bien-sûr l'anthropologie de la danse, appelée quelquefois ethnochorélogie; la science de la communication, la sémiotique, et bien-sûr, l'ethnomusicologie.

Plusieurs problèmes se posent, notamment celui de la notation de la danse, qui a donné lieu à plusieurs systèmes d'écriture du mouvement dont les plus importants sont les systèmes Benesch, Conté ou Laban. 

Un autre problème est celui d'une définition consensuelle de la danse, beaucoup de celles proposées variant selon le centre d'intérêt de l'auteur. 

 

 

Au festival de Koprivchtitsa dans la région du Balkan en Bulgarie. Un groupe de femmes macédoniennes répètent avec un joueur de flûte svorche avant de monter sur le podium.
(Cl. MBLG)
 

 

 

Judith Hanna donne une "définition interculturelle" de la danse  :
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La danse peut être définie le plus utilement comme un comportement humain, composé, du point de vue du danseur, 1) de séquences volontaires qui sont 2) intentionnellement rythmiques et 3) culturellement structurées; ces séquences étant formées (4a) de mouvements corporels non verbaux (4b) différents des activités motrices ordinaires et (4c) possédant des valeurs inhérentes et esthétiques.
On regrette souvent dans ces définitions l'absence d'une référence à la musique car il est rare que la danse se conçoive sans musique.

La musique et la danse ont beaucoup d'éléments communs, en premier lieu bien entendu le déroulement dans le temps, la régularité de la pulsation, la périodicité des formules rythmiques, mais également la dynamique (différenciation de la force), l'espace (configuration spatiale des exécutants) et le corps humain (voix du chanteur et de l'instrumentiste, mouvements du danseur).

Plus que des éléments communs, c'est une véritable intimité qui lie la musique instrumentale à la danse, André Schaeffner (in "Origine des instruments de musique") n'hésitant pas à rappeler que "la musique instrumentale, en ses formes les plus primitives, suppose toujours la danse : elle est danse. L'homme frappe le sol de ses pieds ou de ses mains, bat son corps en cadence, sinon l'agite en partie ou en entier afin de mouvoir les objets et ornements sonores [les sonnailles] qu'il porte."

 

 

 

Diverses sonnailles de chevilles et de poignets, faites de coques végétales ou de grelots en métal. (Cl. ER)
 

 

 

On pourra lire avec intérêt les premiers chapitres de cet ouvrage de Schaeffner (incontournable dans son entier du reste pour l'ethnomusicologue), ainsi que le numéro des "Cahiers de musiques traditionnelles", vol 14/2001 consacré au geste musical et dont je donne ici le résumé :

 Seuls la musique des sphères, la harpe éolienne et quelques instruments électroniques récents se passent de l'homme pour être mis en vibration. C'est finalement au corps humain que revient le rôle d'agitateur, de stimulateur et d'organisateur de la matière sonore. Au plus intime du corps naît la voix. A l'origine cachée du chant, un mouvement intérieur se traduit en geste phonatoire. La danse n'est pas loin : les pieds, les mains, spontanément, répondent à ce surgissement dont l'oreille assure le relais. Comment naît le geste vocal ? Comment vient la danse ? Comment l'instrument accueille-t-il celui qui en joue, comment s'adapte-t-il à la physiologie humaine ? A quelles impulsions obéissent le souffle, la voix, les mains, les doigts ou les pieds lorsqu'ils se meuvent pour produire des sons, et quelle est la part des automatismes dans le geste "intérieur" - geste "antérieur" au son - qui conduit le jeu du musicien ? Telles sont, parmi d’autres, les questions qui se posent lorsqu’on pense aux mouvements de la musique dans l’homme, lorsqu’on réfléchit aux gestes de l’homme musicien.
Le terrain

      Il existe un certain nombre de protocole d'enquêtes. Aucun n'est forcément exhaustif dans son questionnaire car chaque terrain a ses spécificités et chaque enquêteur ses préoccupations liées à son domaine d'étude. Il convient donc de se servir des modèles comme d'un canevas rigoureux, mais sujet à modifications. Certaines questions peuvent être inappropriées soit pour l'objet de l'enquête, soit même, et c'est une dimension importante, parce que la relation humaine entre les protagonistes commande parfois de laisser passer des questions (manque de temps, questions taboues, etc.). 

Il n'est pas possible de présenter ici tous les questionnaires disponibles : celui de Constantin Brailoiu (établi en 1939-40) ou encore celui réalisé par Claudie Marcel-Dubois et Marie-Marguerite (ou Maggy) Pichonnet Andral durant les années 60, lorsqu'elles dirigeaient le département d'ethnomusicologie du Musée national des Arts et Traditions populaires.

L'un des meilleurs protocoles d'enquête sur les instruments de musique a été élaboré par Geneviève Dournon (publié dans : G.Dournon "Guide pour la collecte des musiques et instruments traditionnels" Paris, Editions Unesco, 1996). On trouvera ici dans son intégralité le protocole pour la collecte des instruments (p.63 et suiv.). Les autres protocoles présentés sont relatifs à des questionnaires sur les documents musicaux et l'informateur.
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Cet ouvrage dont quelques pages seulement sont présentées ici est à conseiller pour la richesse des informations qu'il contient, qui se révèlent indispensables dès lors que l'on s'aventure dans les enquêtes de terrain.

Ces questionnaires ne sont évidemment pas des enquêtes policières, ni ne servent une curiosité gratuite. Chaque point révèle son importance ethnographique et musicologique et vise à une connaissance plus précise de la culture étudiée.

COLLECTE DES INSTRUMENTS
Le texte qui suit est emprunté à Geneviève Dournon (dans "guide pour la collecte des instruments traditionnels", presses de l'Unesco 1981) et Simha Arom.

Les conseils et le protocole d'enquête y sont pertinents et rigoureux. Ils aideront l'apprenti collecteur dans sa démarche et serviront aussi probablement aux plus confirmés. Je recommande de s'y référer, le texte qui suit n'en donnant que les grandes lignes.

Recommandations :

· En règle générale, observer les coutumes locales pour ne pas commettre d'impairs : il existe des cultures où il est mal vu de poser des questions. 

· Eviter le style de l'interrogatoire. Il est préférable d'écouter ceux ou celles qui ont la connaissance de leur tradition, de noter ce qu'ils disent afin de pouvoir poser la bonne question au moment propice. 

· Eviter que ne s'installe l'ennui par une succession de questions, importantes pour le collecteur, mais qui paraissent absurdes ou fastidieuses à ceux qui en connaissent depuis toujours les réponses. 

· Eviter le type de question complexe qui contient plusieurs interrogations d'ordres différents. 

· Eviter les questions directives, suscitant souvent des réponses de courtoisie : il y a des cultures où les règles de savoir-vivre interdisent de contredire un interlocuteur. 

· Vérifier et compléter les informations recueillies auprès d'autres sources locales de documentation. Volontairement ou non, un informateur peut omettre des détails, voir donner de fausses informations. 

· Etre attentif aux questions demeurant sans réponse, qui sont parfois l'indice que l'on aborde un domaine où le secret est de rigeur vis-à-vis de l'étranger ou du non-initié. 

 

Protocole pour la collecte des instruments (ou son information)
 

1.              Dénomination
1.1.            Nom vernaculaire de l'instrument.

Traduction littérale. Indication de la langue.

1.2.            Autre appellation éventuelle, dans la langue véhiculaire ou de grande diffusion locale. Traduction littérale. Indication de la langue.

2.              Localisation
2.1.            Géographique précise (pays, division administrative, localité, quartier, etc.) : lieu d'acquisition, d'utilisation, de fabrication, s'ils sont différents.

2.2.            Ethnique : groupe et sous groupe ethnique / tribu / clan / caste où l'instrument a été acquis, où il est joué traditionnellement, où il a été fabriqué (s'ils sont différents).

3.              Identification organologique
3.1.            Catégorie instrumentale (cordophone, idiophone, membranophone, aérophone).

3.2.            Procédé de mise en vibration (frappement, frottement, pincement, etc.).

3.3.            Type instrumental (flûte, trompe, clarinette, xylophone, hochet, etc.). Se référer à la classification de Sachs/Hornbostel. Si le groupe ethnique possède sa propre classification organologique, il faut la relever soigneusement.

4.              Conformation de l'instrument
4.1.            Comment se présente l'instrument ? Autonome, fixe ou portatif, temporaire ou permanent ?

4.2.            Parties constitutives et matériaux : nomenclature en langue vernaculaire avec traduction littérale.

4.3.            Décor temporaire ou permanent (peint, sculpté, gravé, incrusté, recouvert de perles, etc.). Procéder au relevé des mensurations de l'instrument. Dans tous les cas, essayer d'être le plus précis et complet possible. S'aider de photographies.

5.              Fabrication
5.1.            Qui a fabriqué l'instrument ?

5.1.1.         Un artisan spécialisé (luthier) / non spécialisé : nom, sexe, âge, appartenance (groupe ethnique, communauté, caste, etc.), lieu de résidence / de naissance, statut social, autre activité, importance de sa production, ses clients éventuels, type de rémunération, appartenance à 1 famille ou lignée de facteurs d'instruments.

5.1.2.         Plusieurs artisans.

5.1.3.         Le musicien.

5.1.4.         Une manufacture, laquelle ?

5.2.            Technique de fabrication.

5.2.1.         Technologie mise en oeuvre (poterie, métallurgie, lutherie, etc.).

5.2.2.         Outillage utilisé.

5.2.3.         Processus de fabrication.

5.2.4.         Lieu, saison, durée de fabrication.

5.3.            Observances rituelles, relatives à  a) la personne qui fait l'instrument (avant, pendant ou après la construction) : ablutions, abstinence sexuelle, jeûne, incantation, etc.;  b) la fabrication, lieu et/ou période déterminée;  c) l'inauguration et/ou la consécration de l'instrument : dédicace, sacrifices, offrandes, onctions, libations, etc.  Tenter de relier ces rites à l'ensemble des pratiques de la communauté.

6.              Utilisation
6.1.            Destination. L'instrument est destiné à :

6.1.1.         Faire de la musique.

6.1.2.         Emettre des signaux sonores (exemple : tambours de bois qui transmettent des messages ou cloches signalétiques).

6.1.3.         Produire des bruits (ex : crécelles de charivari ou rhombes qui imitent des voix surnaturelles).

6.1.4.         Travestir, amplifier la voix (ex : mirlitons, porte-voix, etc.).

6.2.            L'instrument est utilisé généralement :

6.2.1.         Par des personnes déterminées : homme / femme / musicien   professionnel / barde / officiant du rituel / chaman / autres / indéterminées.

6.2.2.         Dans un lieu déterminé : sanctuaire / forêt / champs / dans ou hors du village / indéterminé.

6.2.3          Lors de circonstances déterminées : cérémonies / cultes / fêtes profanes ou rituelles / veillées, etc.

6.2.4          A des périodes déterminées. La périodicité d'utilisation est en rapport avec : cycle agraire / calendrier religieux / autres / indéterminées.

6.2.5          A un moment préférentiel de la journée ou de la nuit.

7.              Jeu de l'instrument (s'aider de photographies)
7.1.            Modalités d'exécution

7.1.1.         L'instrument est joué seul (exclusivement / de préférence). Il accompagne la voix chantée (solo homme, femme; chœur, etc. détailler) ou la parole (contes, récits, généalogie, louanges, etc.) ou la voix chantée et parlée (épopées, chantefables, etc.). Indiquer si l'instrumentiste est lui-même le chanteur/conteur, s'il accompagne la danse (d'hommes, de femmes, mixte) ou s'il danse lui-même en jouant.

7.1.2.         L'instrument est joué avec :  a) un autre instrument semblable (ex : paire de flûtes, de timbales, etc.) : préciser s'il est joué par un seul ou par deux instrumentistes;  b) plusieurs autres instruments du même type (ex : série de gongs, batterie de tambours, fanfare de trompes, etc.). Le nombre d'instruments est-il déterminé (combien ?), variable (dans quelles limites ?)? Quel est le nom et la place de l'instrument dans l'ensemble, en fonction de sa taille ou de sa "voix" ?

         Attention à ne pas confondre des instruments joués par paire par le même musicien avec des instruments doubles ou triples dans lesquels les tuyaux sont solidaires par la construction. Noter également le rôle de chacun des tuyaux (que mélodique, ou mélodique et bourdon).
7.1.3.         L'instrument est joué avec un ou plusieurs instruments de type différent.  a) Avec un autre instrument (ex : galoubet/tambourin). Les deux instruments sont-ils joués par un seul musicien ? Par deux ? Indiquer le rôle de chacun.  b) Avec plusieurs instruments (ex : gamelan indonésien, orchestre villageois d'Europe centrale, etc.). Quels sont ces instruments ? Noms vernaculaires de chacun avec traduction littérale. L'organisation de l'ensemble est-elle strictement déterminée/aléatoire ?

7.2.            Incompatibilité : Y a-t-il incompatibilité entre l'instrument et un autre? Pour des raisons d'ordre sonore / rituel / culturel ?

7.3.            Techniques de jeu

7.3.1.         Position de jeu :  a) du musicien. Joue t-il habituellement assis /debout /en se déplaçant (danse, marche, sur une monture);  b) de l'instrument. Est-il : attaché à une partie du corps du musicien, laquelle ? Tenu par lui, comment ? Posé sur le sol ? Posé sur ou accroché à un support, lequel ? Comment ?;  c) l'instrument est-il joué par plusieurs instrumentistes simultanément ? Nombre, position et rôle de chacun.

7.3.2.         Modes d'accordage. Préciser, selon les types d'instruments, la manière dont on procède à leur accordage :  a) tension des membranes d'un tambour par réchauffement / humidification / alourdissement avec une pâte / autres;  b) tension des cordes par serrage des chevilles / déplacement des chevalets / autres;  c) pour les instruments à air, par obturation des trous de jeu / autres;  d) pour les idiophones, par alourdissement ou amincissement des éléments vibrants / autres.

7.4.            Jeu de l'instrument.  Relever les caractéristiques concernant la mise en vibration :  a) des membranes de tambour : percussion avec deux mains / une main, laquelle ? Une, deux baguettes / une main et une baguette, laquelle ? Avec boules fouettantes / friction sur une, deux tiges, flexibles ou rigides ?;  b) des cordes : pincement avec les doigts / un onglet / un plectre ? Frappement avec baguette(s) ? Frottement avec archet / tige / roue ?;  c) de l'air dans un tuyau : position de l'embouchure par rapport à la bouche / aux lèvres / au nez de l'instrumentiste ? Type de respiration (discontinu ou circulaire), avec ou sans gonflement accentué des joues?;  d) de la matière solide : frappement / raclement / frottement / secouement / pincement. Comment est-il effectué ? Avec quoi ? Sur quelle partie de l'instrument ?

8.            Conservation de l'instrument
                  Entre les périodes d'utilisation, l'instrument est conservé dans un lieu déterminé, lequel ? Comment en assure t-on l'entretien ?  Si l'instrument n'est pas conservé, comment l'abandonne t-on / détruit-on ? Par qui, où, pourquoi ?

9.              Propriété de l'instrument
                  Individuelle : le musicien / le chef coutumier / le prêtre du culte / autres ?

         Collective : le village / une confrérie / caste / communauté / une famille / autres ?

10.          Origine de l'instrument
                  S'agit-il d'une origine mythique ? (Dans ce cas, voir le paragraphe 12.4.)

         S'agit-il d'une origine historique ? A quelle époque situe t-on l'introduction de l'instrument dans le groupe culturel ?

11.       Le musicien, la musicienne
11.1.          Identité :  a) nom et prénom, sexe, âge approximatif;  b) groupe et sous-groupe ethnique / tribu / clan / caste / etc.;  c) lieu de résidence et de naissance.

11.2.          Statut social :  a) s'agit-il d'un musicien professionnel (la musique constitue-t-elle sa seule -ou principale- activité, source de revenus) ?;  b) exerce-t-il une activité secondaire, laquelle ?;  c) appartient-il à une famille / à une communauté ou caste / à une formation instrumentale constituée ?;  d) s'agit-il d'un musicien occasionnel ? Quelle est son activité (source de revenus) principale ?;  e) assume-t-il également une fonction sociale / religieuse / thérapeutique ou autre dans la société ?;  f) peut-il jouer pour un auditoire mixte / masculin / féminin; pour une autre communauté que la sienne ?;  g) a-t-il des relations privilégiées, ou de type contractuel, avec un individu / une autre communauté autre que la sienne ?;  h) en tant que musicien, quelle est sa position dans la société : honorifique / élevée / inférieure / marginale / indifférente ?  i) est-il rétribué pour ses prestations ? Comment ? (nature ou espèces).

11.3.          Apprentissage et transmission :  a) a quel âge a-t-il (ou elle) commencé à jouer?  b) comment a-t-il (elle) appris à jouer : par imitation / avec un enseignant individuel (auprès d'un maître) / collectif / dans le cadre d'une formation générale : retraite d'initiation, école traditionnelle, confrérie, monastère, etc.;  c) lieu, durée, conditions de l'apprentissage;  d) méthodes d'acquisition pour : la maîtrise de certaines techniques (ex : respiration circulaire), la mémorisation de formules rythmiques (formules mnémotechniques), la mémorisation des textes des chants;  e) assure-t-il la formation de jeunes musiciens, lesquels ? Dans quel cadre ?;  f) a-t-il eu des contacts de longue durée avec des musiciens d'autres traditions musicales ? Lesquels, quand, où ?;  g) est-il également compositeur ?  

12.           Fonction socioculturelle de l'instrument et de la musique
12.1.          Répertoire. L'instrument est attaché à un genre / à un répertoire vocal et/ou instrumental (théâtre musical dansé, épopée, chantefable, etc.). Préciser son nom (en langue vernaculaire avec traduction littérale), sa fonction, son contexte socioculturel.

12.2.          Usages et fonctions. L'instrument et /ou la musique sont liés :  a) à des activités masculines ou féminines : chasse / guerre / travaux agricoles / activité pastorales / autres / berceuses / chants de meule / autres travaux domestiques; enfantines : comptines / devinettes / jeux chantés / autres;  b) à des cérémonies : naissance / mariage / funérailles / investiture d'un chef laïc ou religieux / initiation / passage de grade / autres;  c) à des circonstances : réjouissances / cour d'amour / louange / accueil / quête / autres;  d) à des cultes : ancêtres / jumeaux / autres divinités tutélaires;  e) à des cures thérapeutiques : possession / chamanisme / guérison;  f) à des rituels : agraire / puberté des filles ou des garçons;  g) à des liturgies : bouddhiste / catholique / shintoïste / autres;  h) à des représentations théâtrales / danses profanes ou rituelles.

12.3.          Changement de fonction. La fonction actuelle est-elle considérée comme d'origine ? A-t-elle subi des modifications, lesquelles ? Depuis quand, à la suite de quels événements ?

12.4.          Références historiques et mythiques. Existe-t-il des contes / légendes / mythes dans lesquels l'instrument est mentionné ? Existe-t-il des récites / des chants / des mythes faisant allusion à l'origine de l'instrument / à la manière dont il s'est implanté dans le groupe culturel qui en fait aujourd'hui usage ? (voir le paragraphe 10.).

12.5.          Symbolisme.  Y a t-il une signification symbolique attachée à l'instrument dans son entier / dans certaines de ses parties / à certains matériaux entrant dans sa confection / dans son décor ? (relever les expressions symboliques en langue vernaculaire avec leur traduction littérale). Existe-t-il entre l'instrument et d'autres instruments semblables joués en série (trompes, gongs, tambours, sifflets, etc.) ou en paire (flûtes, hochets, cymbales, etc.) des rapports de parenté (famille, couple) ? Y a-t-il un terme distinctif exprimant ce type de relation, en sus du nom générique de l'instrument ? (voir le paragraphe 7.1.2.)

COLLECTE DES PIECES MUSICALES
 

La documentation concernant l'enregistrement des pièces musicales est aussi renseignée par un protocole présenté ici. Ce protocole, de l'avis même de ses auteurs (G.Dournon, S.Arom, dans "guide pour la collecte des instruments traditionnels", presses de l'Unesco 1981), permettra de recueillir des informations succinctes mais essentielles.

 

· Ce protocole n'inclut pas l'analyse musicale des pièces enregistrées (forme mélodique, échelles, etc.). Celle-ci reste du ressort du collecteur. 

 

  

Protocole pour la collecte des pièces musicales
 

  

1.
 Identification

  

1.1.
Titre du chant et de la pièce (ou incipit) :nom vernaculaire et traduction littérale.

1.2.
Genre. Si la pièce ou le chant appartient à un genre, à une forme musicale, poétique, théâtrale déterminés (épopée, ballade épico-religieuse, théâtre musical, chantefable, récits, légendes, mythes) : mentionner le nom vernaculaire avec sa traduction littérale; indiquer à quel moment se situe la pièce (fragment, épisode) par rapport à l'ensemble.

1.3.
Langue du texte chanté / narré / parlé et chanté : langue vernaculaire ? Autre ? Emaillé d'expressions étrangères ?

1.4.

Type et/ou fonction de la pièce musicale ou du chant : divertissement, activités, cérémonial, etc. (cf. liste dans "Protocole pour la collecte des instruments", paragraphe 12.).

1.5.

Circonstances d'exécution : sur le vif / provoqué (hors contexte).

  

2.
Appartenance

  

2.1.
La pièce musicale ou le chant est considérée comme "appartenant" :  a) à une ethnie / un sous groupe ethnique / une communauté / une caste / une confrérie / un lignage / une classe d'âge / une famille / une société initiatique / un individu (sexe et statut social);  b) un être surnaturel : divinité, esprit, mânes d'un ancêtre, etc. Lequel ? 

2.2.
Le compositeur / auteur des paroles / de la musique est-il : une même personne? Connu ou anonyme ?

  

3.
 Exécution

  

3.1.
Si la pièce est essentiellement instrumentale : mentionner le nombre et les noms de tous les instruments qui y participent (nom vernaculaire et traduction littérale).

3.2.
Si la pièce est essentiellement vocale : chant solo / duo / alterné par deux groupes ou chœurs  / alterné par un soliste et un chœur / autres. Préciser le nombre, le sexe et l'âge approximatif des exécutants. 

3.3.
Pièce avec accompagnement rythmique "corporel" : battements de mains / claquements de doigts / martèlement du sol avec les pieds / autres.

3.4.
Pièce avec accompagnement instrumental :  a) mentionner tous les instruments participant à l'exécution, y compris les instruments (sonnailles, grelots, etc.) attachés à différentes parties du corps du musicien / chanteur / danseur;  b) donner les noms vernaculaires avec traduction littérale.

  

4.

Interprètes principaux

  

4.1.

Musicien - instrumentiste (cf. "Protocole pour la collecte des instruments", paragraphe 11.)

4.2.
Chanteur : nom, prénom, âge approximatif. Appartenance : ethnie (groupe et sous-groupe) / communauté / caste, etc. Sexe, statut social, localité de résidence et de naissance. Où, à quel âge, auprès de qui a-t-il appris la pièce / le chant ? Lui arrive t-il de composer de nouveaux chants ? Composition de textes plaqués sur des mélodies existantes / composition de nouvelles mélodies sur des textes traditionnels / création des paroles et de la musique.

  

5.
 Transmission
  


Comment les chants se transmettent-ils ? Par simple imitation ou par un enseignement : individuel (auprès d'un maître) / dans le cadre d'une formation générale (retraite d'initiation / société ou confrérie à vocation musicale / monastère / école de musique ou de danse traditionnelle, etc.).

  

6.
 Texte

  

6.1.
Traduction du texte chanté. Dans la mesure du possible, il est recommandé de procéder à :  a) une transcription phonologique (ou phonétique) par phrases numérotées;  b) une traduction mot à mot et ligne par ligne;  c) une traduction intelligible;  d) notes et commentaires explicatifs.

6.2.
Traducteur : nom et prénom, âge approximatif. Appartenance : ethnie (groupe et sous-groupe) / caste / communauté / etc. Lieu de résidence, sexe, langue maternelle, activité principale, autres langues parlées, formation scolaire.

  

7.

Fonction socioculturelle de la pièce musicale

  

7.1.
Occasions et circonstances dans lesquelles on chante ou on joue la pièce (cf. "Protocole pour la collecte des instruments", paragraphe 12.)

7.2.
La pièce s'intègre-t-elle dans une cérémonie : collective, laquelle ? (rituels agraires / culte des ancêtres / fêtes religieuses, etc.) ou privée (naissance / guérison / mariage / funérailles, etc.). A quel moment de la cérémonie ou de la fête se situe la pièce enregistrée ?

7.3.
S'agit-il de la fonction considérée comme d'origine ? Les circonstances et le déroulement de la cérémonie / fête / rituel ont-ils subi des changements (ajouts / suppressions) ? Lesquels ? Depuis quand ?

FICHE INFORMATEURS
Tout informateur, quel que soit le type ou le sujet de l'enquête réalisée doit être soumis à un questionnaire qui renseignera le collecteur utilement. 
On trouvera dans la rubrique "Protocole d'enquête pour la collecte des instruments (ou son information)", paragraphe 11. un déroulé cohérent de questions. J'y adjoins ici un autre protocole antérieur, réalisé en 1962 par Claudie Marcel-Dubois et Marie Marguerite (Maggy) Pichonnet-Andral, dans le cadre de leurs travaux à la tête du département d'ethnomusicologie du Musée national des Arts et Traditions populaires. A votre charge de réaliser la synthèse entre les deux, si nécessaire.
Fiche d'enquête : informateur.
1. Nom, prénom, surnom. 

2. Lieu de résidence. 

3. Age (au moment de l'enquête), date de naissance. 

4. Lieu de naissance. 

5. Situation familiale (célibataire, marié, veuf). 

6. Lieu de naissance des ascendants et du conjoint. 

7. Emergence de l'implantation familiale dans le village ou la région. 

8. Profession(s) dans l'ordre chronologique d'exercice. 

9. Chronologie des lieux de séjour, service et expéditions militaires. 

10. Spécialité musicale :chanteur, instrumentiste, fabricant d'instruments de musique. 

11. Niveau de formation scolaire. 

12. Niveau de formation musicale. 

13. Historique de l'apprentissage musical (interprétation ou facture) 

14. Degré de technicité d'exécution musicale (sans technique, amateur ou spécialiste). 

15. Style d'interprétation, particularité d'exécution. 

16. Qualité et étendue de la réputation d'exécutant ou de créateur. 

17. Comportement et réactions psychologiques vis à vis de la musique. 

18. Aptitudes musicales, mémoire musicale et littéraire. 

19. Nature du répertoire musical. 

20. Langue(s) parlée(s) et lue(s). 

21. Dialecte ou langue vernaculaire, son degré de connaissance, ses applications (où, quand, à qui). 

22. Observations. 

23. Références aux documents d'enquêtes : lieu et date de l'information, numéros des documents audiovisuels : enregistrements sonores, photos, films, relevés, croquis, dessins, plans, etc. 

 

11.            Le musicien, la musicienne
11.1.          Identité :  a) nom et prénom, sexe, âge approximatif;  b) groupe et sous-groupe ethnique / tribu / clan / caste / etc.;  c) lieu de résidence et de naissance.
11.2.          Statut social :  a) s'agit-il d'un musicien professionnel (la musique constitue-t-elle sa seule -ou principale- activité, source de revenus) ?;  b) exerce-t-il une activité secondaire, laquelle ?;  c) appartient-il à une famille / à une communauté ou caste / à une formation instrumentale constituée ?;  d) s'agit-il d'un musicien occasionnel ? Quelle est son activité (source de revenus) principale ?;  e) assume-t-il également une fonction sociale / religieuse / thérapeutique ou autre dans la société ?;  f) peut-il jouer pour un auditoire mixte / masculin / féminin; pour une autre communauté que la sienne ?;  g) a-t-il des relations privilégiées, ou de type contractuel, avec un individu / une autre communauté autre que la sienne ?;  h) en tant que musicien, quelle est sa position dans la société : honorifique / élevée / inférieure / marginale / indifférente ?  i) est-il rétribué pour ses prestations ? Comment ? (nature ou espèces).
11.3.                Apprentissage et transmission :  a) a quel âge a-t-il (ou elle) commencé à jouer?  b) comment a-t-il (elle) appris à jouer : par imitation / avec un enseignant individuel (auprès d'un maître) / collectif / dans le cadre d'une formation générale : retraite d'initiation, école traditionnelle, confrérie, monastère, etc.;  c) lieu, durée, conditions de l'apprentissage;  d) méthodes d'acquisition pour : la maîtrise de certaines techniques (ex : respiration circulaire), la mémorisation de formules rythmiques (formules mnémotechniques), la mémorisation des textes des chants;  e) assure-t-il la formation de jeunes musiciens, lesquels ? Dans quel cadre ?;  f) a-t-il eu des contacts de longue durée avec des musiciens d'autres traditions musicales ? Lesquels, quand, où ?;  g) est-il également compositeur ?  
A toutes ces questions peuvent encore s'ajouter celles-ci : 
- le musicien est-il astreint à un rituel (purifications, offrandes, ablutions, etc.) avant ou après une prestation.
- Quel est son degré d'acculturation (degré déterminable par les réponses aux questions 8, 9, 20 du questionnaire 1 et 11.3. f) du questionnaire 2).
Une enquête exhaustive est évidemment difficile à établir, mais ces quelques propositions doivent permettre en principe, par les réponses qu'elles apportent et les commentaires qu'elles peuvent susciter en cours d'enquête, de cerner le principal des informations nécessaires.
Dans l'attente d'un texte spécifique sur les moyens d'enregistrement, on pourra se référer à ce site, qui fournit des informations intéressantes (chapitre "notions de son").

http://froubeau.free.fr/


François Picard nous précise le matériel qu'il utilise :

1) de bons micros bien placés.
j'utilise un couple d'électrostatiques avec alimentation phantome et
symétriseur autonome par piles, je sors sur un court cable en assymétrique,
au niveau micro, une alternative pratique est un micro stéréo à électrets (pile)
2) DAT ou MD (minidisque), pas besoin d'entrées micro XLR alimentées (cf.
supra). De préférence, on règle la place et le niveau une fois pour toute
(au moins pour chaque pièce) et on ne bouge plus.
3) on fait une sauvegarde en numérique (CD) qui va servir pour les écoutes,
le montage, la présentation, les copies.
4) on publie: c'est la meilleure sauvegarde, le meilleur archivage

(Les contributions et les expériences de chercheurs sur les performances des appareils d'enregistrements vidéos ou audios sont les bienvenues). 

Liens en relation.

http://www.ethnomusicologie.net/index.htm
Page des ressources Internet. 

http://www.ethnomusicologie.net/ressourcesinternet.htm
Petit jeu de connaissances musicales :

http://www.ethnomusicologie.net/jeu/lapuce3.htm
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