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Avertissements
Notes sur la translittération

Les mots japonais sont transcrits dans le systéme Hepburn modifié :
e se prononce [e] (fermé)
u se prononce [u]
g se prononce [g]
les syllabes commencant par /4 correspondent a une voyelle aspirée
le » est proche du « I » frangais
les voyelles longues sont rendues par un macron : Tokyo
la nasale A/~ est rendue par un n
les consonnes géminées sont indiquées en doublant la consonne : gakko

le point en milieu de mot apres un z est utilisé pour marquer la limite entre
deux syllabes : min.yo

Les mots coréens sont transcrits dans le systeme McCune Reischauer :
0 se prononce [9]
u se prononce [u]
u se prononce [w]
ae se prononce [g] (ouvert)
e se prononce [e] (fermé)
une consonne voisée utilise les lettres g, b, d et j

une consonne sourde utilise les lettres &, p, ¢ et ch

Pour les noms japonais et coréens, le patronyme précede toujours le nom
personnel conformément a 1’usage local. Ex : Yamada Kosaku

Sauf mention contraire, les dates citées dans cette thése correspondent au
calendrier grégorien.

Les titres d'ouvrages japonais ou coréens ainsi que les mots d'origine étrangere
sont indiqués en italique et suivis d'une traduction entre guillemets a I'exception
de certains mots japonais que nous conserverons en police romaine lorsque les
explications nécessitent une clarté dans la lecture. Ex : Akai fori « L'Oiseau
rouge »

Dans le cas d’ouvrages dont une traduction francgaise a déja été publiée, les
références de celle-ci seront précisées en note.



Notes sur la transcription des partitions

Les noms des notes de musique seront indiqués avec une majuscule. Ex : Ut, Ré,
Mi...

Les partitions présentes dans cette theése sont relevées par 1'auteur lorsque le nom
du compositeur n'est pas indiqué. Elles sont réalisées en recoupant plusieurs
versions enregistrées et disponibles sur des supports audio. Elles ne constituent
donc qu'une version de référence, il ne s'agit pas d'un travail de releve
ethnomusicologique.

Les autres partitions indiquant le nom des compositeurs sont réécrites
conformément a la pi¢ce originale. Elles ont une fonction illustrative.

Les traductions des paroles des chants présentés dans des tableaux sont toutes le
travail de l'auteur et ne constituent pas des versions officielles.
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Introduction générale

Jamais la musique n'a autant été présente dans notre quotidien. Elle se
retrouve partout en fond sonore et s'entend désormais plus qu'elle ne s'écoute. Au
Japon, on est frappé par le nombre important de bréves mélodies qui jalonnent la
vie sociale : dans les gares, les grandes surfaces, les galeries marchandes et aux
passages piétons, ou encore celles qui résonnent quotidiennement a dix-sept
heures dans chaque ville, a l'instar de nos sirénes de test mensuelles du réseau
national d'alerte. La fonction de ces différentes mélodies est avant tout
informative, signalant un changement, précédant une annonce, attirant 1'attention,
mais plus que leur usage ici, c'est leur nature qui nous intéresse. Dans la grande
majorité des cas, il s'agit de mélodies tirées, en tout ou partie, de chansons pour
enfants que nul Japonais n'est sensé ignorer. Le célebre air du second mouvement
de la Neuvieme de Dvorak, qui résonne en fin d'aprés-midi dans le parc d'Ueno
par exemple, fait surtout référence aux oreilles japonaises a la chanson Toki yama
ni hi wa ochite T3 @Z1LICAF%57T])" « Le Soleil se couche sur la montagne
lointaine », qu'a la Symphonie du Nouveau Monde. Les signaux sonores des
passages piétons sont parfois des chansons trés connues, comme T6ryanse [1BYvA
#] « Passez donc » ou Kokyo no sora [##8MZ2 |* « Le Ciel du pays natal ». Cette
observation conduit a la question suivante, qui sera le point de départ de cette

introduction : pourquoi ces chansons concernent-elles tous les Japonais ?

Bien souvent, ces chansons sont apprises soit a 1'école, soit au travers
d'émissions télévisées ou radiophoniques, ou encore spontanément transmises lors
des jeux d'enfants. Une grande partie de ces ceuvres fut composée a la fin du 19°™
siécle et dans la premiére moitié du 20°™, période qui vit l'introduction et
|'établissement de la musique d'origine occidentale dans l'archipel japonais. Par
ailleurs, il s'agit de piéces qui se présentent sous une forme écrite occidentale
découverte a cette méme période, c'est-a-dire relativement tard si I'on considere

I'histoire de la musique au Japon dans son ensemble.

La forme occidentale de ces pieces réside dans les systémes, les théories et

Paroles de Horiuchi Keizo IER#= (1897-1983).
2 Paroles de Owada Takeki AFIFHZEERS (1857-1910).
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les méthodes usitées dans le langage musical qui furent transmises par les Anglais
ou les Allemands au moment de l'ouverture du pays a la fin de la période Edo.
Dans les pays dont elle tire son origine, elle est le produit d'un enseignement
académique, dispensé dans des établissements tels que les écoles et les cours
d'instrument ou de chant. Elle reléve aussi de la création de musiciens
compositeurs qui respectent les codes d'écriture et les régles de composition
permettant la lecture et l'interprétation de leurs pieces par des tiers. Une fois
celles-ci importées dans un pays étranger, la diffusion et la réception au sein de la
population locale déterminent leur pérennité en tant qu'ceuvres et la forme
musicale qu'elles portent influe sur les modes, les tendances et les styles musicaux
d'un temps et d'un lieu donnés. Ainsi la musique occidentale a-t-elle en partie,
formé le gott musical des Japonais. A son stade premier, la conception de la
musique, support de la danse, des déclamations ou de la poésie, passe par la
langue parlée, son intonation, son rythme et l'ensemble des particularités qui la
différencient des autres, conception qui commence donc deés que les fonctions
auditives de I'enfant lui permettent d'entendre son entourage. L'écoute des bruits et
sons de la nature tels que la pluie, le vent, les chants des insectes, mais aussi de
ceux de I'environnement de la vie quotidienne, les fliites et tambours des festivals,
les cloches des temples, les signaux sonores des passages pour piétons, les
mélodies passées en boucle dans les magasins influent également sur la sensibilité
musicale des jeunes Japonais. Enfin, dés que les fonctions cognitives de 1'enfant le
lui permettent, l'apprentissage de la langue et des premicres chansons, souvent
accompagnés de jeux, constitue la premicre étape d’une pratique musicale. Cette
activité se poursuit tout au long de la vie a travers 1'éducation musicale fournie par
1'école, les médias, l'intérét personnel, la participation a des événements musicaux

ou artistiques au travers d'ensembles instrumental ou choral, etc.

Toutefois, au-dela de la question du golit musical, on est surpris par le
nombre de ces chants, qu'enfants (et adultes) entonnent a une fréquence tout aussi
importante. Si I'on met de coté les fonctions socio-ludiques que représente le
karaoké notamment, la pratique du chant chez les enfants posseéde plusieurs
propriétés extra-musicales pouvant justifier son enracinement dans les mceurs :
d'une part, lorsqu'il s'agit d'une action collective, le fait de chanter une ceuvre

permet de mettre en avant la cohésion du groupe, I'observation par tous de regles
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provenant soit de la répétition d'une tradition, soit de l'intention de celui qui dirige
I'ensemble. Pratiquée en un lieu, un temps et un public donné (lequel participe
dans certains cas), la musique posséde une dimension sociale forte, créant une
cohésion entre les individus. Cette pratique permet également d'exprimer
l'appartenance, l'identité, 1'adhésion a une entité au statut précis, comme des
¢leves rattachés a telle école, de telle ville, de telle région par exemple. Ainsi, il
existe des chants communs a tout le pays, et d'autres identifiés a une région en
particulier. L'abondance des chants pour enfants s'explique donc par la disparité
des enseignements dans les écoles, dont les formes d'apprentissage sont elles-
mémes variables puisque celui-ci peut avoir lieu dans le cadre de I'heure de cours
dispens€ par un enseignant, comme étre réalisé en autonomie entre des anciens

¢léves et des plus jeunes.

Si I’espace du chant collectif est, dans les faits, limité a I'enceinte scolaire,
le temps qui lui est dévolu, lui, est multiple : le matin avant les cours?®, lors des
événements sportifs ou culturels®, lors des cérémonies de remise de diplome, etc.
Le chant rappelle a lui seul le déroulement de l'année scolaire’. 11 a donc un
double role d'identification, spatiale et temporelle. On évoque a travers lui la fierté
d'étre diplomé ou l'appartenance a un groupe. Mieux comprendre ce qu’évoquent

les chansons pour enfants est un objectif secondaire de cette ¢tude.

Par rapport aux autres matieres enseignées a I'école, les chants relévent a la
fois de l'instruction et de 1'éducation, se situent a mi-chemin entre la sphére
publique et la sphere privée, concernent tout autant les adultes que les enfants et
sont, si I'on revient a leur nature premicre, le ressort d'une culture orale. Plus
encore, en s'inscrivant dans une perspective plus historique, elles revétent des
fonctions cruciales dans l'expression et I'affirmation d'une « identité musicale » ou
encore d'une «identité culturelle », voire « nationale », autrement dit, de la

«japonité ». En dehors de tous les sentiments émotionnels et affectifs qu'elles

> Rituel quotidien ou hebdomadaire appelé asa no mitingu, asa no kai ou chorei BBDI-T1>7 /38

/L.

Appelés gakuensai F B &R, ongaku shitkai &% &% ou bunkasai XAt % a l'université, ils
sollicitent parfois la participation de I'ensemble des éleves et des professeurs qui savent faire de
la musique.

Il existe ainsi des « chants du mois » kongetsu no uta % B O3 ou « de la saison » kisetsu no uta
ZHIDFR, des chants pour la remise du diplome sotsugyd no uta Z=Z0IR (les plus célébres sont
Aogeba totoshi TIMFEEL ], Tabitachi no hi ni [FRIZEDBIZ], Momo no tsubomi [HkDDIFd],
mais il existe des différences selon les générations et les écoles).
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peuvent engendrer sur des enfants, ces chansons sont communément considérées
comme issues de la tradition, des mceurs et des coutumes japonaises, constituant
une part certaine de la culture du pays, d’autant plus qu’elles suscitent une forte

nostalgie pour le sentimentalisme d'avant-guerre.

La réception et l'interprétation de ces chansons ont bien évidemment
évolué en fonction des lieux et des temps de leur représentation, et jouerent un
role déterminant dans I'enrichissement d'un répertoire per¢u comme anonyme et
indatable. Or, si d'une part elles font l'objet d'une affection populaire qui en fait
des picces a caractére national, elles sont d'autre part considérées par certains
critiques et musicologues, tels que Koizumi Fumio /3R X %k (1927-1983) ou
Kojima Tomiko /MN& 3 F (1929-), comme des ¢éléments hybrides copiés sur le
mode¢le occidental qui tentent maladroitement d'exprimer un caractére japonais.
Koizumi, qui a longuement étudié le rapport entre musique et peuples et étant le
témoin de la facon dont s'exerce I'éducation musicale dans différents pays, s'est
notamment intéressé¢ a 1'éducation musicale des enfants des pays en voie de
développement en Asie, en Afrique et chez les Esquimaux. Il a alors été confronté
a la liberté d'expression musicale que possédaient ces enfants par rapport aux
enfants japonais qui disposent pourtant de bien plus de moyens matériels. Il
souligne ainsi dans son fameux Oftamajakushi muyoron la mauvaise influence
exercée par les cours privés de musique, notamment de piano ou de violon®, qui
sont souvent offerts par les parents a leurs enfants en complément de 1'éducation
scolaire. Leur forme occidentale appauvrirait les qualités musicales des éléments
issus des musiques dites traditionnelles que les compositeurs ont extraits et
cherché a retranscrire en langage musical occidental. Plus encore, la prééminence
de ces ceuvres dans le quotidien des Japonais, et ce depuis la période de leur
création jusqu'a nos jours, aurait causé¢ préjudice a la musique soit-disant
« japonaise » et « authentique » qui existait jusque-la dans l'archipel et transformé

le gotit musical des Japonais, les €loignant de leur propre patrimoine culturel.

Ces deux visions contradictoires des chansons pour enfants font écho aux
théories générales sur la constitution de la culture d'une nation et de son peuple

telles qu'elles sont développées par Howard Becker, Pierre-Michel Menger et

¢ Koizumi /IR Fumio X3k, Otamajakushi muyéoron [HEFLLIEH R, Innaa torippu WA SHE
Y., Tokyo, 1973, 230 p.
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Jeanne Bouniort dans Les mondes de ['art’, Homi Bhabha et Frangoise Bouillot
dans Les Lieux de la culture® ou encore Eric Hobsbawm et Terence Ranger dans
L'Invention de la tradition®. Eléments de la culture parmi d'autres, ces chants pour
enfants se voient-ils attribuer une légitimité en tant que représentatifs d'une
«japonité » chez les intellectuels de la période Meiji-Taisho ? Dans le cadre de
notre thése, il ne s'agit bien sir pas de donner un jugement de valeur de la sorte a
I'objet de notre recherche, méme si nous nous devons d'explorer les fondements
d'une telle affirmation, quand elle existe. Nous voudrions aussi comprendre
pourquoi ces chants, si présents dans le quotidien, mais aussi largement traités
dans les ¢études musicologiques japonaises, peuvent avoir fait l'objet
d’interprétations différentes. Pour ce faire, il nous faut nous pencher a la fois sur
le contexte qui a vu naitre ces chansons et procéder a l'analyse des chansons
elles-mémes. Ces deux observations, globale et focalisée, sont nécessaires pour
comprendre 1'évolution de notre objet et permettent aussi d'obtenir une vision
globale de la société japonaise de I'époque, dans une perspective qui n'est pas

limitée a la pratique musicale des enfants.

Nous nous intéressons tout d'abord a l'origine et a la réception de ces
chants dans la dynamique générale de la culture contemporaine. Replacer ces
ceuvres dans leur contexte de création permet d'une part de mieux comprendre
comment la musique s'écoutait et se pratiquait, et apporte un regard neuf et
original sur une société¢ du Japon moderne en pleine transformation. D'autre part,
en retracant le processus de formation de la culture musicale, nous souhaitons
apporter des ¢léments de réponse a la question : pourquoi existe-t-il différentes
¢valuations des chants pour enfants en tant qu'éléments représentatifs ou non de la

musique japonaise ?

BEcKER Howard S., MENGER Pierre-Michel et BOUNIORT Jeanne, Les mondes de [’art, Paris,
Flammarion, 2006, 379 p.

BHaBHA Homi K. et BouiLLOT Frangoise, Les lieux de la culture : une théorie postcoloniale,
Paris, Payot, 2007, 414 p.

HoBsBawM Eric, RANGER Terence, COLLECTIF et VIVIER Christine, L Invention de la tradition,
Paris, Editions Amsterdam, 2012, 381 p.
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Objet de I'étude

Les chants pour enfants que nous avons choisi d'étudier sont de plusieurs
ordres et il nous est a présent nécessaire de les identifier. En japonais, ils sont
désignés par une variét¢ de dénominations qui, dans le langage courant, sont
communément utilisées comme synonymes. Que recouvre la notion de « chant
pour enfant» (en japonais kodomo no uta F £ € ® # )? Nous pouvons
grossierement en donner deux définitions : ceux qui sont spontanément créés au
sein des cercles d'enfants et se transmettent par ces derniers sans qu'on en
connaisse d'auteurs, et ceux qui sont composé€s par des adultes et transmis par le
biais de supports écrits ou oraux. En japonais, une expression comme warabe uta
HHAFR, littéralement « chanson (uta) pour enfant (warabe) », est employée dans
le premier cas de figure. Elle désigne principalement des chants qui sont nés
durant I'époque d’Edo. Pour les autres, on parle de shoka "&3R « chants scolaires »
et de doyo EFE « chants pour enfants », deux termes qui posseédent une origine
précise. Les « chants scolaires », ci-aprés shoka, sont, ainsi que nous l'avons
précisé plus haut, des pieces expressément créées pour le cours de musique du
méme nom, mis en place dans le systéme scolaire au lendemain de la restauration
de Meiji (1968). Composés sur la base de textes anciens, ou de poémes d'auteurs
de I'époque, ils sont écrits en langage musical de forme occidentale, voire
empruntent des mélodies étrangeres, en vue de répondre aux souhaits du ministere
de I'Education de moderniser et d'occidentaliser le systéme éducatif. Les « chants
pour enfants », ci-aprés doyo, s'appuient également sur les méthodes de
composition importées d'Occident, et leur age d'or (période de composition
foisonnante et de popularité) se situe a 1'ére Taisho (1912-1926). Leur particularité
est qu'ils sont intimement liés au mouvement du méme nom, le doyo undo ZE3%E
&), que 'on traduit par « mouvement des chants pour enfants », qui prit son essor
dans les milieux tant littéraire, musical que pédagogique, a une époque ou ces
derniers se voyaient attribuer une nouvelle place dans le monde de la culture. N¢é
de la critique des chants scolaires, qui pronaient 1'apprentissage moral, dans une
volonté de forger l'enfant en tant que futur membre de la nation, ce mouvement
voulait constituer une nouvelle catégorie de chants, véritablement adaptés, dont
les paroles devaient étre plus faciles a comprendre, proches des warabe uta qui

préexistaient a l'introduction de la musique occidentale, et rappeler la vie
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quotidienne, rurale ou populaire. La part artistique était particulierement mise en
avant dans les doyo, en opposition a la dimension purement éducative des chants

scolaires.

Toutefois, lorsqu’on regarde les choses dans le détail, ces distinctions
n'apparaissent plus aussi clairement. En effet, si shoka désigne spécifiquement les
chants scolaires créés par le ministere de I'Education, certains doyo ont intégré les
manuels scolaires a partir de la premiére moitié du 20°™ siécle. Ces doyo
voulaient s'inspirer de chansons plus anciennes, tandis que les warabe uta, qui
n'existaient pas sous forme écrite, ont fait 'objet d'une retranscription voire d'une
réécriture. Leur connaissance actuelle est en effet la conséquence d'un travail
musicologique et ethnomusicologique qui a débuté a 1'époque. Enfin, il existe tout
un ensemble de sous-catégories dont les particularités sont mises en avant par les
spécialistes, tels que les « chants des écoles » koka %3k, les « chants militaires »
gunka B IR, les « chants départementaux » todo fiken minka #3E K 8 KIR, les
« chants municipaux » shichosonka T BT & 3k, etc., eux aussi chantés dans
l'enceinte scolaire et qui, a ce titre, peuvent également €tre intégrés dans le grand

ensemble des « chants pour enfants ».

Notre but n'est pas de procéder a une classification ou une hiérarchisation
de ces différentes catégories car cela n'est pas 1'objet de cette thése. Néanmoins,
reprendre de telles dénominations dans une perspective historique permet de
distinguer des tendances, des transitions et des ruptures permettant de comprendre
les mécanismes de production de ces ceuvres en partant d'un point de vue
d'historien et non de musicologue. Nous voudrions remonter dans le temps pour
retrouver l'origine de ces chants qui font intimement partie du paysage social et
culturel japonais actuel. Nous avons choisi d'utiliser les trois termes que sont
shoka, doyo et warabe uta pour une meilleure distinction, non des objets qu'ils
désignent, mais des concepts et des idéologies qui menérent a leur création ou leur

re-création. Ainsi, si I'on met de c6té quelques exceptions liées a des prises de

' Ces chants s'apprennent d'oreille, les enfants n'en comprennent pas nécessairement les paroles

(surtout en primaire), mais ils sont interrogés sur leur connaissance des paroles. Tout le monde
doit savoir chanter le chant de 1'école, méme les nouveaux éléves. Généralement, ils sont de
structure musicale assez simple (mesure 4/4). Dans certains cas, la mélodie est la méme d'une
année sur l'autre, mais les paroles sont changées par les éleves. Le koka, au méme titre que
I'uniforme, constitue l'identité d'un établissement ou d'une institution, de fagon plus ou moins
importante.
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position individuelles de la part de leurs auteurs, ces trois catégories conviennent a
des directives générales provenant de courants contemporains. Les interactions,
les transferts, les débats et les innovations qui provinrent de la confrontation de
ces courants sont particulieérement intéressants a étudier pour comprendre le

processus de formation du monde de la musique dans le Japon moderne.
Cadre conceptuel

Cette étude, en s’attardant sur les pratiques et les représentations en
construction, ainsi que sur les rapports entre production, création et
consommation, s’inscrit a la fois dans le domaine de I’histoire culturclle et
sociale, et de I’histoire de la musique. Plusieurs auteurs ont orienté notre
réflexion, en particulier Howard Becker, sociologue et jazzman, dont les théories
sur les mondes de I'art en tant que réseaux de coopération nous ont aidée dans la
compréhension du phénoméne que constitue la diffusion des chants pour enfants
au Japon. Son ouvrage de référence d'analyse sociologique de l'art écrit avec
Pierre-Michel Menger et Jeanne Bouniort, Les Mondes de [l'art", propose une
analyse qui part des théories appliquées sur la société et les mécanismes sociaux
dont ces mondes de 1'art sont des reflets. Il s'agit donc pour lui d'appliquer a ces
derniers 1’approche sociologique utilisée pour analyser les mondes du travail et
des professions. Dans cet ouvrage, il est expliqué que les mondes de I'art sont des
réseaux complexes au sein desquels cooperent de nombreux acteurs dont il étudie
les relations interindividuelles, ainsi que les dimensions matérielles et cognitives.
L'analyse de ces réseaux a pour but une meilleure compréhension des modalités

de production et de consommation des ceuvres d'art.

La thése soutenue par Becker est particulierement intéressante pour
comprendre le fonctionnement du monde musical dans le Japon moderne. En
effet, il a adopté dans sa totalité¢ le systeme musical occidental aprés que ce
dernier fut introduit dans le courant de la deuxiéme moitié du 19°™ siécle. Il
s’agissait alors d’un outil de modernité parmi d'autres qu'il fallait posséder pour
développer a rang égal avec les puissances occidentales différents milieux
stratégiques dans la construction de la nation japonaise. En premier lieu, il

s'agissait de l'armée qui, en s'occidentalisant, emprunta a ses homologues

" BEckER Howard S., MENGER Pierre-Michel et BOUNIORT Jeanne, op.cit.
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occidentales les instruments et la musique militaires. Le second lieu important
d'expansion de la musique occidentale fut les écoles régies par le nouveau systéme
¢ducatif mis en place en 1871 par le gouvernement de Meiji. Lui aussi copié sur le
modele occidental, il introduit dés le début la musique dans le curriculum scolaire.
Ces deux lieux d'expansion de la musique ont nécessité un immense travail pour
aboutir a l'institutionnalisation d'un ensemble de formes nouvelles dans une nation
en construction. Le gouvernement de 1'époque avait fait appel, comme il le fit
dans divers domaines scientifiques, ¢conomiques, industriels, a de nombreux
étrangers et mandaté des délégations en Europe et aux Etats-Unis pour se former a
toutes les connaissances théoriques et pratiques. La formation d'un réseau de
collaboration se fit rapidement, interne aux milieux militaire et éducatif, mais
aussi entre eux, et méme avec d'autres pour des raisons que nous développerons
plus loin. De ces nombreuses collaborations entre musiciens étrangers, politiques,
musiciens de l'armée découlérent les premiers chants pour enfants qui
constituerent le support de l'enseignement de la musique dans les établissements
scolaires. L'étude de ces chants passe donc par la compréhension des réseaux qui
les élaborerent, de leur fonctionnement et des objectifs qu'ils se fixérent pour y

parvenir.

Cependant il ne serait pas pertinent de vouloir appliquer dans sa totalité la
théorie de Becker a 1'objet de notre étude. En effet, Becker explique qu' « un
monde de l'art se compose de toutes les personnes dont les activités sont
nécessaires a la production des ceuvres bien particulires que ce monde-la (et
d'autres éventuellement) définit comme de 1'art. Des membres d'un monde de 'art
coordonnent les activités axées sur la production de I'ceuvre en s'en rapportant a
un ensemble de schémas conventionnels incorporés a la pratique courante et aux
objets les plus usuels. »'* Or, si la notion de musique en tant qu'art est établie en
Europe depuis le 18°™ siécle et surtout au cours du 19°™ siécle, il n'en va pas de
méme au Japon. En mettant de coté les musiques vernaculaires japonaises, la
musique occidentale fut importée, au début, en raison de ses aspects pratiques et
utilitaires plutdt que pour ses valeurs artistique et esthétique. Comme nous
I'expliquerons un peu plus tard, c'est en tant qu'outil de modernité qu'elle fut

introduite puis diffusée dans le Japon a la fin du 19°™ siécle. Dés lors, il est

2 BECkER Howard S., MENGER Pierre-Michel et BOUNIORT Jeanne, op.cit., p.58.
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difficile de mener une étude de la société japonaise en partant de ce que Becker
définit comme un réseau d'acteurs ayant conscience de la valeur artistique des
objets qu'ils produisent. En revanche, il est intéressant de nous pencher sur la
facon dont des pieces qui, au début, n'avaient pas pour vocation d'étre des ceuvres

d'art, ont pu le devenir ou pas.

Toujours dans sa définition des mondes de 1'art, Becker explique que « Les
ceuvres d'art [...] constituent bien plutot la production commune de toutes les
personnes qui cooperent suivant les conventions caractéristiques d'un monde de
l'art afin de donner naissance a des ceuvres de cette nature. » D¢s lors, il parait
pertinent de déterminer a partir de quel moment ces chants pour enfants ont pu
faire 1'objet d'une telle considération et étre congues dans ce but précis, et quelles
ressources matérielles et humaines ont été sollicitées dans leur processus de
création. Méme s'il ne se présentait pas toujours lui-méme comme « artistique »,
le monde musical japonais présente des relations similaires aux mondes de l'art
définis par Becker. Nous devons donc essayer d’évaluer dans quelle mesure les
dynamiques qui s'y trouvent sont, ou non, semblables. En conséquence, nous
pourrons mieux comprendre les mécanismes qui réglent les activités de
production, de consommation et d'évaluation des chants pour enfants. Nous
voudrions ainsi démontrer que les chants pour enfants sont le produit de 1'action
collective des différents acteurs du monde de la musique et que c'est pour cette
raison qu'ils font l'objet d'une considération importante dans les recherches
musicologiques japonaises. D'autre part, Becker insiste sur le rdle que ces
interactions, qu'elles soient internes au monde de I'art ou en relation avec d'autres,
ont dans les mouvements créatifs qui aboutissent a la mise en place de
conventions. En l'occurrence, il s'agit pour nous de déterminer de quelles
conventions les chants pour enfants ont fait I'objet, ou encore quelles conventions
ont pu découler de leur existence. Ainsi, notre travail de recherche est d'identifier
qui agit avec qui, pour produire quoi, selon quel degré de singularité, sur la base

de quelles conventions et de comprendre enfin de quelle fagon il s'est développé.

De son coté, ’historien Eric Hobsbawm, qui a également écrit sur le jazz,
et la question du nationalisme qu'il traite au travers de ce qu'il nomme

« l'invention des traditions », apporte des ¢léments de réponse quant a l'identité
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musicale recherchée dans notre corpus. Hobsbawm explique ainsi, dans 1'ouvrage
qu'il dirige avec Terence Ranger, que « les « traditions inventées » désignent un
ensemble de pratiques de nature rituelle et symbolique qui sont normalement
gouvernées par des régles ouvertement ou tacitement acceptées et cherchent a
inculquer certaines valeurs et normes de comportement par la répétition, ce qui
implique automatiquement une continuité¢ avec le passé. [...] C'est le contraste
entre le changement permanent, I'innovation du monde moderne et la tentative de
structurer au moins certaines parties de la vie sociale comme immuables et
invariantes, qui rend "l'invention de la tradition" si intéressante pour les historiens
des deux derniers siécles”. » La musique occidentale et les chants pour enfants,
qui furent créés au moyen de cette derni¢re, ont rapidement dépassé le stade
d'objet culturel étranger pour devenir un ¢élément accessible a lI'ensemble de la
population (via I'école et les nouveaux médias tels que la radio, les disques, les
magazines de littérature) et qui, au fur et & mesure de la modernisation et de
I'essor économique, ont été absorbées par la société dans diverses pratiques
quotidiennes. Tout le paradoxe de notre objet d'é¢tude réside dans l'idée que
'« invention d’une tradition » cherche a faire exister une tradition en faisant croire
qu’elle existait depuis longtemps et qu’on ’avait seulement perdue de vue ou

méconnue dans les derniers temps'.
Problématique et hypothése de recherche

L'usage massif et exclusif de la musique occidentale dans les écoles a
partir de I'ére Meiji est aujourd'’hui encore décrié par nombre de chercheurs et
d'historiens de la musique. Selon eux, il aurait contribué a la méconnaissance
générale de la musique japonaise voire a une compréhension erronée de celle-ci
en utilisant un vocabulaire et des méthodes d'analyse occidentales. L'un des
reproches déja proférés a 1'époque par les partisans du mouvement doyo, mais
aussi aujourd'hui, a l'égard des directives éducatives est d'avoir accordé trop
d'importance ainsi qu'une confiance aveugle au systéme musical américain au
détriment des chansons enfantines ou des musiques populaires. On citera

notamment Kojima Tomiko qui, dans Nihon no ongaku wo kangaeru, affirme que

Y HossBawM Eric, RANGER Terence, COLLECTIF et VIVIER Christine, op.cit., p28.

DEsSCOMBES Vincent, Les embarras de l’identité, s.1., Gallimard (coll. « NRF Essais »), 2013,
p.245.
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la conception musicale differe fortement d'un peuple a 1'autre et qu'il est naif de
croire que la « musique n'a pas de frontiéres », quand on pense a la diffusion de la
musique, s'accompagnant de la diffusion de la modernité. Kojima prétend que
contrairement aux habitudes vestimentaires ou a la nourriture, le sens musical
n'est pas sujet a autant de modifications ou d'adaptation. Il existe des ¢léments
dans la musique qui peuvent plus ou moins étre modifiés ou évoluer. Ainsi, les
gammes et les rythmes font partie des €léments qui changent le plus difficilement
et différent le plus selon les peuples. Ainsi, cette décision conduisit a la
suprématie de la musique occidentale dans les recueils de chants mais également
dans le monde musical a son sens plus large et ce jusqu'a aujourd'’hui. Méme si
I’on peut entendre cette critique, il faut replacer cette décision dans le contexte ou
I’absence d’un langage musical unique permettant un enseignement a I’échelle
nationale compromettait une étude appropriée des musiques japonaises, ce
qu'explique Okunaka Yasuko dans son ouvrage's. C’est en utilisant les formes
musicales occidentales et en collaborant avec les musiciens étrangers que les
Japonais purent mener les premicres recherches musicologiques. Par ailleurs,
replacer la démarche des autorités de 1'ére Meiji dans leur contexte historique,
c’est-a-dire une période d’assimilation en profondeur de la civilisation
occidentale, permet de comprendre que la musique était considérée comme un
visage de la culture occidentale dont la connaissance ne pouvait étre ignorée.
Importer ce savoir ne suffisait pas, il fallait le diffuser, et 1'éducation musicale
constituait un moyen d’instruction rapide et sur une grande échelle. Mais plus que
tout, le résultat de cet usage aurait donné naissance a une musique hybride qui
cherche a exprimer au travers du systéme musical occidental des €éléments puisés
dans la tradition et le folklore japonais. Il est intéressant de constater qu'au Japon,
la légitimit¢ de la musique traditionnelle japonaise en méme temps que
l'attachement a la suprématie de la musique occidentale entrainent des débats

animés et des propos parfois contradictoires.

Notre thése porte donc sur ces différents chants pour enfants, exemples

notables, tant par leur nombre que par la considération dont ils font I'objet aussi

5 KonMma /& Tomiko 3%F, Nihon no ongaku wo kangaeru [HADE552 73/, Ongaku no tomo
sha F& 2 &ktt., Japon, 1976, p.72.
' OKUNAKA B2 Yasuto BEA, Wayo secchii ongaku shi [FI##7 2 &2% /, Japon, Shunjlisha &k
3, 2014, 236 p.
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bien a I'époque qu'actuellement, de la musique de forme occidentale qui apparut et
se développa largement a partir du début du 20°™ siécle. Notre hypothése est que
l'identité musicale japonaise telle qu'elle est congue aujourd'hui trouve son origine
a cette époque. Nous préférons I'expression « d'identité musicale » plutdt que celle
« d'identité nationale », méme si nous verrons des rapprochements entre les deux,
car comme l'explique Vincent Descombes, l'identit¢ nationale suggére une
permanence, comme si une nation était une substance inaltérable plutdét qu’une
entité historique, ce qui serait la marque d’une adhésion a une représentation
nationaliste de I’histoire'’. Par ailleurs, l'identité, bien qu'exprimée au singulier,
s'applique a un individu collectif que nous chercherons a déterminer. Dans le
cadre de cette thése, I'identité musicale est appréhendée, non comme un objet fige,
mais comme un ensemble de processus par lesquels un nécessaire sentiment
d’appartenance se constitue et s'applique a un ensemble, dans une dynamique

générale de construction d'une Nation nouvelle.

Pour vérifier cette hypothése, nos objectifs de recherche sont, d'une part,
de présenter le monde de la musique qui a permis la naissance de ces chants, afin
de mieux discerner les liens qui existent et organisent cette société humaine. Au fil
des chapitres de notre thése, nous décrirons la facon dont s'exprime et s'écoute la
musique en faisant 1'état du contexte musical général dans lequel ces chants sont
apparus, et de son évolution en réaction aux influences extérieures et aux
dynamiques internes : quelles personnes et en quels lieux pratiquait-on la musique
de forme occidentale ? Quelles interactions pouvait-on trouver entre composition,
interprétation et réception de celle-ci ? Comment cette musique s'est diffusée au
sein de l'archipel et en dehors de celui-ci ? Cette description permet de mieux
cerner les différentes démarches adoptées par les musiciens de 1'époque, ainsi que
la réception des ceuvres créées pour mieux visualiser la société japonaise. Nous
présenterons ainsi les théories musicales marquantes et les discours d'escorte des
exemples musicaux présentés qui contribuerent a I'établissement ou au contraire a
la destitution d'une forme ou d'une autre d'expression musicale. L'étude des
pratiques musicales fera également l'objet de cette partie. Nous chercherons a
déterminer a quel niveau l'identité musicale japonaise peut se révéler, au travers

d'un corps, d'une institution, d'un mouvement, d'une vision esthétique ou d'une

7" DESCOMBES Vincent, op.cit., 2013, p.174.

27



idéologie. Pour résumer, nous chercherons ici a appréhender la sphere globale

dans laquelle ont émergé les chants pour enfants que nous analysons.

Dans le méme temps, nous traiterons de la question de l'identité musicale
et la facon dont elle est revendiquée ou représentée lors de sa création. En tant
qu'identité, elle est au singulier mais s'applique a un individu collectif et existe
dans le monde des croyances et des représentations sociales. Quel que soit le type
de musique, l'identité se révele par ses formes, les normes qu'elle adopte et qui
sont soumises a I'évolution, au changement des instruments, des médiateurs, de la
maniére dont elle s'inscrit dans 1'histoire des idées. Il s'agit donc de comprendre
selon quel(s) processus a été concu un répertoire musical nouveau et syncrétique,
empruntant a la fois a la musique occidentale et a la musique japonaise, et
comment le patrimoine musical précédant l'introduction de la musique occidentale
a pu étre mis en valeur au travers de l'innovation esthétique. Pour cela, nous
voudrions nous attarder précisément sur quelques chants en adoptant une méthode
analytique. Qu'est-ce qui concrétement dans les partitions a été ou est devenu
porteur d'une identité musicale japonaise ? Peut-on discerner une dynamique, une
tendance générale qui aurait conduit a 1'émergence des genres nouveaux que sont
les chants pour enfants ? L'examen des paroles, des partitions, mais aussi des
discours tenus sur ces ceuvres devrait nous permettre de trouver une réponse a
cette question. On distingue une forme de redécouverte et de re-création d'une
tradition musicale en empruntant a différents genres des ¢éléments musicaux
particuliers qui soient susceptibles de représenter cette identité musicale. Les
différentes conventions esthétiques mises en place assurent la stabilit¢ du monde
de la musique. Ces conventions furent déterminées au croisement de plusieurs
composants issus d'autres disciplines. Par exemple, le romantisme en vogue dans
les mondes littéraire et artistique conduisit la société de 1'ére Taisho a affectionner
particuliérement ces mélodies qui représentaient selon eux la culture japonaise,
tout en ayant intégré les modes de notation et d'expression musicales occidentales.
Ainsi, le mouvement doyo est avant tout un mouvement particulier de mise en lien
des chansons et des textes de littérature qui reléve d'intention morale et
pédagogique, mais aussi d'une dimension esthétique. C'est pourquoi,
parallelement a l'analyse des composantes musicales de ces chants, nous

observerons comment les ouvrages de littérature de jeunesse se saisissent de la
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chanson, quelles comptines sont reprises, quelles modifications elles subissent

pour venir finalement nourrir le corpus actuel de chansons pour enfants.

La problématique générale a laquelle cette theése souhaite répondre est
ainsi la suivante : le sentiment d’identité musicale qui apparait au début du 20°™
siécle dans la musique occidentale au Japon désigne-t-il un ensemble particulier
de formes qui font systéme (emploi de certains instruments, prédilection pour une
gamme ou un rythme spécifiques, etc.), ou s’agit-il d’une « ambiance »

indécomposable en ¢léments qui reléve d’un esprit ou d’un génie national ?
Bornes chronologiques

Les bornes chronologiques dans lesquelles s'inscrit cette étude se situent
du début du 20°™ siécle jusqu'aux années 1930, tout au long de la fin de I'¢ére
Meiji, I'ére Taisho et le début de 1'ére Showa. A la fin du 19°™ siécle, le Japon
envisageait une expansion territoriale sur ses voisins asiatiques qui se concrétisa
par l'annexion de l'archipel Ryiikyd, les guerres sino- et russo-japonaise et qui
consolida le nationalisme japonais, que 1'on observe par exemple au travers des
chants de 1'époque. Le Japon imposa un protectorat a la Corée en 1905 peu aprés
la signature du traité de Portsmouth puis son annexion en 1910. Le pays gagnait
de plus en plus en rayonnement international et rattrapait son retard économique
sur les puissances de I’époque, notamment grace a la Premi¢re Guerre mondiale
qui lui permit de développer son industrie et entraina une forte croissance
¢conomique, favorable a I'épanouissement culturel. Bien que la Premiére Guerre
eut entrainé, en 1918, des émeutes liées a 1'augmentation du prix du riz (kome
sodo K E%#h), cela favorisa I'émergence des mouvements ouvriers et sociaux. Un
vent de démocratisation se répand dans le pays'®, les revendications du suffrage
universel se renforcérent, la révolution russe d'Octobre 1917 stimula les courants
socialistes et marxistes plongeant le Japon dans une période d'instabilité politique
et sociale. Si le suffrage universel fut finalement adopté en 1925, c'est la méme
année qu'est décrétée la Loi de maintien de la sécurité publique de 1925 (Chian iji
ho BRHEFEE) sous le gouvernement de Kato Takaaki MEE=AA (1860-1926), qui

constituait I'un des fondements du systéme impérial et I'un des principaux outils

'® Les historiens d'aprés-guerre emploient le terme « démocratie de Taishd », terme étant

interprété de diverses manicres. Voir ROTERMUND Hartmut O., L’ Asie orientale et méridionale
aux XlXe et XXe siecles. Chine, Corée, Japon, Asie du sud-est, Inde, Paris, Presses
Universitaires de France (coll. « Nouvelle Clio »), 1999, p.277.
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de censure de I'Etat. Elle était I'une des lois les plus importantes du Japon d'avant-
guerre. L'industrialisation du pays entraina un dépeuplement des campagnes vers

la ville, densification qui favorisait également les revendications démocratiques.

Notre étude se place également dans la période de formation de la culture
populaire et plus particuliérement de la culture de masse (faishii bunka KFEXAt),
celle des années 1920 que Jean-Jacques Tschudin nomme « Taisho élargi » ou
« grand Taisho » et qui déborde en amont et en aval la décennie de 1920, 1'dge d'or
de la culture populaire”. Les salles de spectacles, de projection de cinéma
fleurissaient un peu partout, ainsi que les magazines littéraires (Bungei Shunjt
1923). Les médias et les arts étrangers exercérent une influence sur les
intellectuels de 1'époque, favorisant 1'émergence de nouveaux courants littéraires
(fondation en 1910 de la revue Shirakaba B #, augmentation du nombre de
journaux et de leurs tirages, rayonnement de la littérature grand public, apparition
de la littérature prolétarienne etc.). La société de 1'époque eut un meilleur acces a
la culture occidentale qui par effet de mode se diffusa largement surtout dans les
villes. Le Japon importait davantage de technologies, de savoirs et d'éléments de
la culture occidentale et la société japonaise moderne se trouvait dans une
situation propice a 1’épanouissement culturel. Dans les villes, on se rendait plus
facilement au cinéma ou au théatre, tandis que se développaient de nouveaux
médias tels que la radio, le phonographe, les disques et que toujours plus de
troupes, ensembles musicaux et orchestres professionnels ou amateurs voyaient le
jour. Dés lors, les occasions d'entendre la musique occidentale se multiplierent et
les sonorités de celle-ci perdirent le sentiment d’étrangeté initial qu'elles avaient

suscité aux oreilles des Japonais pour devenir un élément de leur quotidien.
Corpus étudié

Dans le grand ensemble des chants pour enfants qui existaient lors de la
période étudiée, nous avons accordé une importance particuliere aux doyo nés du
mouvement des chants pour enfants, le doyo undo. Le mouvement des chants pour
enfants s'exprima notamment par le biais des magazines de littérature enfantine

trés en vogue a 1'époque, a l'image d'dkai Tori 7\ 5 « L'oiseau rouge », dont le

¥ TscHuDIN Jean-Jacques, HAMON Claude et COLLECTIF, La Modernité a I’horizon - La culture
populaire dans le Japon des années vingt, Philippe Picquier., Arles, (coll. « Sciences humaines
Japon »), 2004, 256 p.
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créateur Suzuki Miekichi $#RK=E% (1882-1936) est aussi le porte-parole le plus
céléebre du mouvement. Le poéte Kitahara Hakushii 4t /& 5k (1885-1942), qui
participa aussi a la création de ce magazine, effectua un travail de collecte des
warabe uta dans tout le pays, et s'efforca de concevoir des textes qui reprenaient
l'esprit de ces chants. Cela donna naissance aux doyo, constitués initialement
uniquement de paroles qui furent mises en musique par la suite. Dés lors, chaque
numéro d'dkai tori comprenait une partition de chant, souvent avec
accompagnement au piano, habitude reprise par les autres magazines pour enfants.
C'est le cas notamment de son magazine « rival », Kin no hoshi/fune &0 £ - & Dfi
« Le Bateau/L'Etoile doré(e) », dont le rédacteur en chef était Noguchi Ujo B0/
15 (1882-1945), poete et parolier. Les poémes de Noguchi ont un caractére
fortement populaire et il semble que la ligne directrice de ce magazine était des le
début destinée a étre celle des chants populaires et des vieilles chansons
enfantines. Le premier numéro a immédiatement intégré des chants pour enfants
qui different de ceux d'dkai fori dans le sens ou ils sont plus diversifiés et ont fait
I'objet d'une recherche d'intégration d'éléments issus de la musique traditionnelle,
sans accompagnement instrumental systématique (piano ou harmonium comme
c'était le cas dans les chants scolaires ou les chants parus dans Akai tori).
L'objectif de 1'analyse de ces mélodies est de déterminer les différents éléments
qui expriment la « japonité » qu'on leur attribue, qu'ils se trouvent dans les textes
ou la musique, mais également dans les thémes abordés, les références historiques
ou littéraires évoquées, les lieux et temps de leur représentation et les discours qui
ont pu étre tenus sur ces derniers lors de leur réception, par le public amateur et

les critiques musicaux.

Dans l'impossibilité de se montrer exhaustif, le corpus étudi¢ sera limité a
quelques chants jugés caractéristiques en raison soit de l'importance qui leur a été
accordée d'un point de vue musicologique, soit de celle qui découle du succes ou
de l'intérét qu'ils ont suscité¢ a 1'époque de leur création. Nous les trouvons
essentiellement dans les manuels scolaires de 1'époque ainsi que dans les deux
magazines cités précédemment, Akai tori et Kin no hoshi/Kin no fune, mais nous
nous intéresserons €galement a leur diffusion en dehors de ce support. Une
attention particuliére sera portée a leur structure musicale. Nous chercherons

concrétement a déterminer quels éléments peuvent étre pergus comme
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caractéristiques des doyo en accord avec le mouvement idéologique de retour aux
warabe uta et de création artistique qui les accompagne. Cette analyse devrait
nous apporter des éléments de réponse a la problématique générale que pose notre

these.
Historiographie et études précédentes sur le sujet

Considérant I'historiographie et les ouvrages japonais traitant du sujet qui
nous intéresse, la quantité de travaux, mémoires et théses sur 1'histoire de la
musique occidentale et des chants scolaires au Japon dépasse de trés loin celle que
l'on peut trouver en France et méme en Europe ou aux Etats-Unis. Outre les
ouvrages de Luciana Galliano® et de Bonnie Wade*, il existe peu
d'historiographies générales de la musique occidentale au Japon du 19°™ au 20°™
siecles, la plupart des recherches menées jusqu'a présent ou en cours portant sur
des musiciens ou des ceuvres en particulier. En frangais, 'ouvrage d'Akira Tamba®
aborde le contexte musical des 19°™ et 20°™ siécles, mais reste dans l'ensemble
porté sur les musiques classique et traditionnelle japonaises, notamment dans le
théatre. Les sources secondaires japonaises sont quant a elles sont tres
nombreuses, et nous avons sélectionné des ouvrages soit généralistes sur I'état de
la musique dans le contexte historique qui nous intéresse, soit spécialistes, traitant
plus particuliecrement des chants pour enfants. Dans ce dernier cas, nous
distinguons des études ponctuelles, analytiques, qui examinent un aspect d'une
ceuvre ou d'une catégorie. Notre choix de ne pas limiter nos lectures a des études
strictement musicologiques de ces chants se justifie par notre volonté de ne pas
aborder 1'objet de notre thése comme un fait dissocié¢ d'autres évolutions majeures

dans les milieux de I'art, de la littérature ou de 1'éducation.

Parmi les ouvrages plus généralistes sur l'histoire de la musique
occidentale a partir de Meiji, nous ferons notamment mention de ceux de
Nakamura Rihei AT (1932-1994) et de Tsukahara Yasuko REFEF (1957-).

Diplomé en littérature et en histoire de l'université Nihon (Nihon daigaku H AKX

2 GALLIANO Luciana, Yogaku : Japanese Music in the 20th Century, s.l., Scarecrow Press, 2003,

368 p.

WADE Bonnie, Composing Japanese Musical Modernity, USA, The University of Chicago
Press, 2014, 271 p., WADE Bonnie, Music in Japan: Experiencing Music, Expressing Culture,
USA, Oxford University Press, 2004, 184 p.

TamBA Akira, La Musique classique du Japon : du XVe siecle a nos jours, Broché., s.l., 2001,
vol. 2/, 175 p.
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%) ou il soutint sa thése, Nakamura Rihei fut maitre de conférence a 1'Ecole de
musique de Toyd (Toyo ongaku gakko HFEHZEFK) et directeur de 1’ Association
culturelle franco-japonaise Nichifutsu bunka kyokai H1A3X{ti#%%. Son ouvrage
majeur, Sur les traces des promoteurs de la musique occidentale, introduction a
I'histoire de la musique occidentale dans le Japon moderne®, nous a renseigné sur
les principaux acteurs de l'introduction puis de la diffusion de la musique
occidentale au Japon. Cet ouvrage est construit sur la base de sources diverses,
provenant a la fois des archives japonaises et des archives étrangeres, une analyse
documentaire reprenant de facon trés compléte les autres travaux antérieurs ou
contemporains. Dans son livre, Nakamura présente les étrangers employés par les
autorités japonaises, oyatoi gaikokujin SEEWILE A, et leur contribution a ’histoire
de la musique occidentale. Le contenu de son ouvrage constitue une base de
référence pour la connaissance et la compréhension de notre sujet. Tsukahara
Yasuko est musicologue et historienne de la musique, professeur a l'université des
Arts de Tokyo (Tokydo Geijutsu daigaku 3 R & fif KX %, ci-aprés Geidai) et
¢galement proviseur du lycée rattaché. Spécialisée dans I'histoire de la musique
japonaise de la période moderne, elle remporta en 1993 le prix Tanabe Hisao HiZ
I iEE avec son ouvrage La réception de la musique occidentale dans le Japon du
19°™ siecle®®. Ce prix, créé en 1983 par la Société pour la recherche en musique
asiatique (Toyd Ongaku Gakkai = # & X ¥ & ) récompense les travaux
remarquables de musicologues au Japon. Les travaux de Tsukahara et Nakamura
sont riches d'informations historiques et d'archives constituant une importante
base de données primaires nous permettant d'appréhender le contexte musical,
mais aussi social qui a vu émerger les chants pour enfants auxquels nous nous
intéressons. Ils mettent ainsi en évidence les étapes de la réception de la musique
occidentale et les processus créatifs qui eurent lieu au cours des eres Meiji et
Taisho (voire méme antérieurs a ces derniéres®), par la réalisation d'une part de
lI'inventaire des travaux de type scientifique sur la musique occidentale menés par

des chercheurs de I'époque, et d'autre part les contributions et ceuvres notables de

2 NAKAMURA H7¢ Rihei B, Yogaku donyiisha no kiseki, nihon kindai yogakushi josetsu [F#5E

A ED#H— HAVUERE L), Japon, Tosuishobd TI7kEE, 1993, 822 p.

TSUKAHARA IR Yasuko BEF, Jyikyi seiki no nihon ni okeru seiyo ongaku no jyuyo [+7114#
DEEICB BT EEDZE, s.1., Taga shuppan & HAR, 1993, 656 p.

Tsukahara consacre ainsi un chapitre de son ouvrage aux recherches musicologiques du
rangakusha Udagawa Yoan FH)I#5% (1798-1846).
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compositeurs et musiciens japonais. L'essentiel de leurs recherches ciblent
néanmoins les activités développées au sein des milieux militaire, religieux et

institutionnel, en particulier de la cour impériale.

En tant qu'élément majeur de ce développement figure la mise en place des
institutions d’enseignement de la musique qui, comme nous l'avions montré dans
notre mémoire de master®, sont la preuve d’une volonté de développer la musique
a I’échelle nationale, en se dotant des mémes moyens et outils que 1'Occident. La
musique occidentale fut avant tout adoptée pour son aspect représentatif et
protocolaire. D’abord exposée au regard des dirigeants et de la population par les
fanfares étrangeres, son assimilation dans les organes institutionnels était une
condition nécessaire au processus de modernisation engagé. Les ouvrages de
Nakamura et Tsukahara mettent ainsi en évidence les processus qui aboutirent a
l'intégration de la musique occidentale dans le quotidien de la population. Par son
développement dans les domaines musical, militaire, éducatif, religieux, elle
suscita autant d’engouement que d’autres méthodes ou techniques nouvelles. Si
les travaux de ces deux auteurs sont incontournables dans 1'historiographie relative
a la genése du monde musical dans le Japon moderne, ils excluent les analyses

musicologiques des ceuvres auxquelles nous nous intéressons.

Concernant la théorie musicale japonaise, l'un des chercheurs ayant
fortement contribué a 1'é¢tude de la musique est Koizumi Fumio /R 3K (1927-
1983) : ethnomusicologue japonais originaire de Tokyo, il entre dans le
département d'esthétique de la faculté de Littérature de 1'Université de Tokyd tout
en développant un intérét pour les musiques du monde et la musique japonaise. En
1957, il part étudier en Inde et effectue des recherches sur la musique classique et
la musique folklorique. Il enseigne a partir de 1959 a Geidai tout en poursuivant
ses recherches en ethnomusicologie. Il devient professeur des universités en 1975,
mais décede peu apres d'un cancer. En dehors de son travail sur les musiques du
monde, il a aussi rédigé des ouvrages importants d'analyses des chants populaires
japonais et de leurs caractéristiques musicales. Ses travaux sur les chants pour
enfants sont aussi extrémement nombreux et Koizumi est presque

systématiquement cité dans les travaux universitaires que nous avons eus a notre

*  WARTELLE Clara, Musique occidentale et identité nationale — les débuts de l'enseignement de la

musique dans le Japon de Meiji et en Corée coloniale, 2013.
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portée. Une autre des références actuelles, s'inscrivant dans la continuité des
travaux de Koizumi est Kojima Tomiko /N&ZF, musicologue, professeur émérite
au Musée national d’histoire japonaise [E i fE 52 K & 1% ¥ 88 (Rekihaku) et
spécialiste de l'histoire de la musique au Japon et de la musique folklorique.
Disciple de Koizumi, auteure de plusieurs ouvrages de référence, elle s'est
beaucoup intéressée aux ¢éléments musicaux caractéristiques de la musique
japonaise que l'on retrouve dans les différentes catégories de chants du début du
20°™ siécle. Elle est notamment 'auteur de 1'Histoire des chants pour enfants au
Japon®" qui pourvoit des informations tant analytiques que synthétiques précises
et rigoureusement étudiées, en présentant a la fois une analyse musicale et
contextuelle pour chaque ceuvre ou compositeur traité. Ces recherches concernent
I'organisation temporelle de la musique japonaise, mais aussi ses ¢échelles
musicales, ainsi que la place qu'elle revét dans le systéme social. Les outils
théoriques ¢élaborés par Koizumi et repris par Kojima permettent a la fois de
catégoriser, mais ¢galement de modéliser les musiques étudiées, offrant ainsi des
¢léments de réponse a la question de savoir si telle ou telle spécificité musicale
réside dans le répertoire musical japonais de la fin du 19°™ et du début du 20°™
siecle. Cependant, et en dépit du grand intérét que proposent les ouvrages de ces
deux auteurs, il est important de garder en téte que leur analyse est toujours
effectuée via le prisme des méthodes d'analyses occidentales. La ou l'on aurait pu
espérer de la part de Koizumi une étude systémique des objets qu'il traite, la
représentation de la musique japonaise proposée demeure une modélisation sur la
base de principes structurels qui s'expriment dans le langage musical occidental.
Nous ne souhaitons pas, dans le cadre de cette thése, prendre part aux débats qui
peuvent exister dans les sphéres scientifiques de la discipline. Mais, de manicre
générale, la démarche scientifique de Kojima consiste en une analyse musicale de
ce qui est issu ou non de la musique « traditionnelle», en se basant
essentiellement sur les travaux et les méthodes analytiques de Koizumi. L'analyse
des chants populaires comme les warabe uta et les min.yo aboutit presque
toujours a la conclusion selon laquelle leur spécificité reléve de leur « japonité ».
Sans remettre totalement en cause une telle affirmation, nous préférons la traiter

sous un autre angle, plus général, plus universel qui engagerait la réflexion autour

77 Konma /& Tomiko % F, Nihon doyo ongaku shi ['H K ZZE2%%£ ), Daiichi shobdo E—EE.,
s.l., 2004, 251 p.
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des chants pour enfants en tant qu'ceuvres musicales, soit porteuses d'un sentiment
national, soit procédant d'une forme de permanence d'une musique japonaise pré-
existante qui aurait simplement été sujette aux influences portées par la musique
occidentale. D'autres auteurs importants des domaines musicologique et
ethnomusicologique japonais nous ont également apporté des commentaires

¢clairants et seront présentés au fur et a mesure du développement de notre these.

Avant d'entrer dans la premiere partie de notre étude, nous ajouterons que
nous portons un intérét particulier aux pratiques musicales liées a la nostalgie
générale et au sentimentalisme de la population japonaise pour la culture de la
période antérieure a 1'occidentalisation, sans pour autant rejeter cette dernicre.
L'innovation musicale ne soutient donc pas uniquement une ambition nationale,
que l'on retrouve dans les musiques classiques japonaises, comme le gagaku par
exemple, qui restaient l'apanage d'une classe d'érudits et étaient vouées a
l'inculcation de valeurs et de normes de comportement en continuité avec le passé.
Des chants tels que les doyo, diffusés graces aux supports papiers, magazines,
partitions, recueils, et aux nouveaux médias tels que la radio et les disques, sont
des exemples probants d'ceuvres qui étaient initialement justifiées de fagon
idéologique et artistique, et qui ont peu a peu évolué jusqu'a étre absorbés dans la

vie quotidienne de la société et intégrer le répertoire musical populaire.

En mettant en exergue les éléments liés a I'histoire des chants pour enfants,
nous souhaitons contribuer a la compréhension d'une société en phase de
transition culturelle, et éclairer sous un autre angle 1'histoire du Japon moderne, un
Japon en conquéte de son identité, désireux de perpétuer une tradition et de
transmettre un patrimoine qu'il créa paradoxalement en élaborant ces chants et
chansons. Revenir aux racines de ces derniers, c'est aussi comprendre les

mécanismes de 'acquisition d'un patrimoine, et de sa légitimation.
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Partie 1 Typologie des warabe uta

La chanson pour enfants, en France comme au Japon et ailleurs, est
présente dans bien des lieux : du cercle familial aux écoles, des cours de
récréation aux centres de vacances proposant des animations, et se trouve sur
divers supports sonores et visuels (radio, télévision, livres, sites d'hébergement de
vidéos sur internet...). Le terme « chanson pour enfants » désigne, d'apres le
Dictionnaire de la littérature de jeunesse®, soit une production discographique
récente, soit un ensemble d'une vingtaine de titres connus et qualifiés de
« traditionnels » bien que créés relativement récemment (moins de deux siecles)
dans I'histoire de la chanson populaire””. Ces chansons, qu'elles soient de type

traditionnel™ ou des ceuvres de création contemporaine, sont retenues depuis

% BoUTEVIN Christine et RICHARD-PRINCIPALLI Patricia, Dictionnaire de la littérature de jeunesse

- A l'usage des professeurs des écoles, s.l., Vuibert (coll. « Classiques Boutigny »), 2008,
288 p.

La chanson populaire se définit en France de la maniére suivante : « 1) chanson congue pour le
peuple et chantée par lui. Le terme s'applique a deux genres apparemment différents, la
chanson des rues et la chanson folklorique ou traditionnelle. [...] La chanson populaire doit
avant tout &tre batie sur une ligne mélodique simple, facile a retenir. Le poéme, souvent
accessoire, doit pourtant toucher la fibre sensible, soit I'humour de l'auditeur, qui devient
ensuite interpréte, transmettant la chanson par le truchement de la tradition orale qui entraine
nécessairement une transformation du texte initial, paroles et musique. Malgré de nombreux
recueils manuscrits ou imprimés et l'apparition, au XIXe s., du « petit format » qui démocratise
le commerce chansonnier, grace au disque et surtout a la radio, la ch.pop. Continue a se
transmettre de la méme fagon, la mémoire défaillante de l'interpréte remplagant le texte par des
onomatopées ou des paroles sans signification. La chanson traditionnelle et la chanson des rues
ont eu souvent des rapports étroits et se sont opposées ensemble a la chanson savante ou
littéraire. [...] Les débuts de la chanson populaire : depuis 13°™ siécle mais surtout a partir du
15% siécle que la chanson destinée a étre chantée par le peuple prend son véritable essor. Les
compositeurs les arrangent et batissent parfois sur celles-ci certaines de leurs ceuvres. [...]
jusqu'au milieu du 18°™ siécle la chanson populaire est plutdt orientée vers les brunettes,
bergeries, chanson a danser ou parodies bachiques. Chansons faciles, sans prétention, que
reléve souvent une pointe de gauloiserie. A ce moment, le goiit populaire devient sensible,
voire larmoyant, et se tourne vers une autre forme de chanson, la romance, qui fera fureur
durant prés d'un siécle avant de devenir mélodie, perdant alors 1'auditoire populaire qui était le
sien. Au 19°™ siécle, la chanson populaire se confond souvent avec la chanson politique [...] le
répertoire est en général d'une qualit¢ médiocre, mais les grands succes sont repris par des
chanteurs ambulants, installés aux carrefours ou a la sortie des ateliers et des usines. Le public
répéte le refrain en choeur et acquiert pour une somme modique la chanson reproduite sur
« petit format » (ligne mélodique et texte) [...] HONEGGER Marc et PREVOST Paul, Dictionnaire
de la musique vocale, lyrique, religieuse et profane, France, Larousse, 1998, entrée de
dictionnaire « Chanson populaire » p. 82-83.

La définition de « chanson traditionnelle » d'aprés son origine présente deux théories : 1° sa
génération est spontanée, parfois collective, issue du génie populaire, ce qui peut étre exact
chez certains peuples doués pour I'improvisation ; 2° il s'agit de la transmission orale d'un texte
dont l'auteur est tombé dans l'oubli et qui subit des modifications au cours des transmissions
successives. Selon les cas de figure présentés dans cette thése, ils peuvent correspondre soit a
la premicére soit a la seconde de ces théories. HONEGGER Marc et PREVOST Paul, op.cit.

37

29

30



l'enfance, marquent les esprits et développent les sensations vocales, cultivent la
premiere esthétique sonore des individus et contribuent a la constitution du goit
musical chez chacun. On trouve également dans le vaste répertoire des chansons
les diverses catégories que sont les comptines, les jeux de mains et les berceuses
qui s'adressent plus particuliérement a la petite enfance. Ceux-ci ont un rdle
incontestable dans I’acquisition du langage et le développement psycho-moteur.
En effet, I'enfant cherche rapidement a s'approprier la chanson en la chantant lui-
méme, la soumettant a des modifications, la faisant évoluer au gré des expériences
qu'il acquiert pour finalement la marquer dans sa mémoire, celle qu'il sollicitera
une fois devenu adulte pour la transmettre. La pratique du chant apporte a 1'enfant
sur le plan de la psychomotricité, de la coordination de son corps avec ce qu'il
entend, ce qu'il chante, tout en l'aidant a I'¢locution et au langage, stimulant son
imagination, favorisant la sociabilisation a tout age dans des mises en ceuvres
individuelles ou collectives. Ainsi se forme la tradition orale d'age en age ; un
patrimoine culturel au travers duquel les uns et les autres établissent des liens et se
reconnaissent, nous dit Anne Bustarret’'. Ainsi, loin d'étre simplement destinée a
amuser l'oreille des touts-petits, la chanson enfantine joue un réle non négligeable
dans la formation des premicres relations sociales et aide l'enfant dans son
orientation, tant spatiale que temporelle, dans le monde. Elle est ¢galement, en
tant qu'expression de la vision du monde des enfants, une représentation de leur
univers qui peut se transmettre aux adultes. C'est ce dernier aspect qui nous
intéresse plus particuliérement, en ce qu'il apporte un éclairage singulier dans la

compréhension des sociétés.

Au Japon, les chansons pour enfants sont particulierement nombreuses et
aussi treés appréciées. Il n'est pas rare de les entendre sous forme de jingle ou
d'alarme en des lieux et a des heures appartenant au monde adulte (gares, centres
commerciaux, grandes surfaces, parcs publics...). Les musiciens professionnels
n'hésitent pas a les reprendre lors de récitals ou de concerts de chorale classiques
sans que cela ne paraisse déplacé. Naturellement, 1'étude de ces chansons, qu'il
s'agisse du point de vue littéraire, musical, historique ou pédagogique, est bien

plus développée que ce que l'on peut constater dans le milieu académique

31 BUSTARRET Anne, « La chanson dans le développement de I’enfant », 2007, n® 236, (revue « La

Revue des livres pour enfants »), p.96.
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frangais. Lors de I'établissement de 1'éducation obligatoire a partir de I'ére Meiji,
le gouvernement japonais introduisit la musique dans le programme scolaire et
créa les shoka, des chants scolaires dont le but premier était d'inculquer les valeurs
morales, patriotes aux enfants et non nécessairement de favoriser 1'enrichissement

de leur culture musicale.

L'ére Taisho vit naitre un nouveau style de chants pour enfants, les doyo,
issu de la coopération des poetes et des musiciens qui, dans un contexte de
progression des idées démocratiques, libérales et de fleurissement intellectuel,
voulaient créer des ceuvres pour enfants proprement artistiques. Ces doyo sont
aujourd'hui considérés par certains spécialistes comme « d'authentiques chants
japonais »*%. Mais l'entrée en guerre du Japon entraina bien souvent la mutation de
ce style en des chants militaires, gunka. Apres la défaite et dans une volonté de
rompre avec le cOté sentimental li¢ aux doyo de l'ére Taishd, les jeunes
compositeurs rejetérent ce nom pour celui de « chant pour enfant » kodomo no uta
FEEOIR afin de désigner leurs ceuvres. 1l existe donc dans I'histoire de la musique
au Japon, la création d'un répertoire caractéristique du début du siecle, qui
aujourd'hui est reconnu comme une part de la culture musicale japonaise, et
représentative de la société de I'époque. Mais la conception actuelle de ces chants
n'est pas celle qu'avait la population qui a les a vus naitre, ni celle des pédagogues,
des politiques, des hommes de lettres et des musiciens qui en furent les géniteurs.
Etudier ces ceuvres, aujourd'hui inclues dans l'ensemble trés vaste de la culture
populaire et en particulier adressées aux enfants, est une facon d'observer et de
comprendre la société du Japon du début du 20°™ siécle et des innovations tant

technologiques qu'idéologiques qu'elle connut.

L'objectif de cette premiére partie est de déterminer s'il existe une chanson
pour enfants qui n'ait pas été sujette a l'influence de la musique occidentale
introduite a I'ére Meiji et qui ait traversé les décennies pour coexister aux cotés
des créations musicales nées tout au long du 20°™ siécle. Nous nous pencherons
ainsi sur les warabe uta. Ce terme désigne chez les musicologues japonais des
chansons sujettes a de multiples transformations spontanées, dans le sens ou elles

ne doivent leur cause qu'a elle-mémes et évoluent naturellement sans avoir été

32 Kamr1 E Shoichiro £ —EB, Nihon doyé jiten [HZZiZE#), s.1., Tokyddo shuppan R E H AR,
2006, p.2.
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provoquées par un ou des individus particuliers, mais plutot sous I'effet d'une
action collective, simultanée ou non. Leurs auteurs se doivent donc d'étre
anonymes. Les recherches musicologiques qui furent menées jusqu'a nos jours
tachent de mettre en lumiere les spécificités musicales de ces warabe uta, qui, en
raison de leur importance théorique, seront présentées dans cette thése. La raison
pour laquelle nous consacrons une partie enticre a ces pieces s'explique par les
discours de musicologues tels que Kojima, qui affirme que ces chansons, toujours
chantées de nos jours par les enfants, comprennent tous les ¢léments centraux des
caractéristiques de la musique japonaise. D'apres elle, la musique japonaise est
elle-méme née d'un ensemble d'éléments de 1'environnement japonais. Il s'agit des
¢léments de la nature tels que les sons et bruits de la pluie, du vent, des animaux
(surtout des insectes), mais aussi de ceux de la vie comme les flites et les
tambours des festivals, les cloches des temples etc. Ces chants différent selon les
régions tout comme différent les dialectes, les paysages et les habitudes
alimentaires. La position géographique sur l'archipel est également importante : la
partie du territoire faisant face a la mer du Japon s'est développée grace a un
¢change régulier avec la péninsule coréenne et le continent asiatique, tandis que le
cOté pacifique s'est développé plus tard a partir de Meiji*’. En d'autres termes, les
warabe uta seraient bien plus représentatifs de ce que constituerait la « musique
japonaise » que les chansons nées au moment de l'occidentalisation et de la
modernisation du pays. Face a ces affirmations, nous voudrions rendre compte des
diverses interprétations de ces pieces au cours du temps, et de nous interroger sur

« l'authenticité japonaise » qu'on leur attribue dans l'imaginaire collectif.

Nous procéderons ainsi en deux temps : d'une part, il s'agit de définir ce
qu'est un warabe uta, une forme de chanson enfantine japonaise dont la spécificité
réside dans sa « spontanéité »**, son régionalisme, ses lieux de pratique et ses
modes de transmission, tout en se distinguant des formes proches comme le chant
scolaire ou les chants pour enfants artistiques. Nous nous permettons de rappeler
qu'il n'est bien évidemment pas question ici d'opérer une distinction nette et
hermétique de ces différentes formes en vue de les classifier mais plutot

d'observer les évolutions et les métamorphoses musicales qui impliquerent les

3 Konma /& Tomiko EF, Ongaku, nihon no dento geind koza IEH HADG=HEHEZLE),
Tankosha #34t., s.1., 2008, p.26.
Nous verrons la définition de ce terme par Koizumi plus loin.
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warabe uta au début du 20°™ siécle. Cette observation part d'un paradoxe : les
warabe uta que nous pouvons étudier aujourd'’hui n'existent qu'en raison de
l'introduction de la musique occidentale et de son systéme de notation. Autrement
dit, il n'existe a ce jour aucun moyen de connaitre la réalité sonore d'un warabe
uta avant que celui-ci n'ait été relevé par des musiciens et des ethnomusicologues
japonais qui s'attelérent a cette tiche a partir de la fin du 19°™ siécle. Par
extension, l'objet d'étude de cette partie traitera de ce qui préexistait a
l'introduction de la musique occidentale ainsi que la mise en place du systéme
d'éducation musicale moderne. Cela nous méne a devoir opérer un choix : celui de
nous consacrer non pas a déterminer la réalité¢ de ces warabe uta a 1'époque qui
nous intéresse, mais de retracer leur processus de fixation dans l'histoire et le
répertoire musicaux au Japon. C'est aussi pour cela que nous voudrions examiner
ces warabe uta sous plusieurs angles: le contexte global de leur probable
création, l'environnement de leur pratique réelle, les interprétations et
réinterprétations qui ont pu en étre faites tout en constatant les rapprochements, ou
différences avec d'autres chansons de ce type, en particulier les comptines
frangaises datant a peu pres de la méme période. Procéder de la sorte peut paraitre
contradictoire pour qui veut étudier ces derniers d'un point de vue rigoureusement
musical, mais ce n'est pas l'objectif de cette theése. C'est ainsi sous leur forme
moderne que ces chants nous intéressent car elle permet a la fois d'effectuer un
travail de comparaison mais également de comprendre les réflexions musicales,
pédagogiques et esthétiques qui s'exprimérent dans la premiére moitié du 20°™

siecle.

D'autre part, nous voudrions mettre en évidence cette tendance visible dans
le milieu musicologique au Japon a assurer aux warabe uta une fonction
spécifique : celle de garantir I'authenticité d'un ensemble d'éléments conceptuels,
esthétiques, culturels proprement japonais, au sens pré-moderne, ou plus
exactement non-occidentalisé. Contrairement aux autres chansons pour enfants,
les warabe uta ne sont chantés que dans un but ludique ou récréatif, leur
dimension éducative ne s'exprimant au mieux que de fagon secondaire. A ce titre,
les warabe uta appartiennent au grand genre des min.yo, qui se définissent de la

fagon suivante :

Le genre min.yo désigne des chants caractérisés par l'absence de paroles et de
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partitions écrites, dont les modes de transmission et de diffusion s'effectuent
oralement. Elles ne sont pas l'ccuvre d'un auteur clairement déterminé, et sont
sujettes a des variantes et des modifications car elles sont chantées par un nombre
important d'interprétes. Elles peuvent figurer parmi les musiques folkloriques
japonaises chantées nihon no minzoku ongaku BAD R &% . Les chants min.yo
différent donc des chansons artistiques geiyo =& dont l'auteur est connu. On les
distingue également du genre shin.min.yo # R3i% ou sosaku minyo BIfEREE qui
apparut dans la période moderne et dont les piéces sont créées et interprétées par des
professionnels. Certains chants min.yo régionaux furent repris par des musiciens
professionnels qui en firent des chants plus élaborés ou encore les enregistrérent™,

Avant d'entrer dans 1'étude de ces warabe uta, il est important, dans un
premier temps, de décrire le contexte général, tant musical qu'historique, de la
période qui nous préoccupe. Cela doit commencer par une définition de la
conception de ce qu'est la musique dans la société japonaise moderne. La
complexité du cas japonais est similaire a celle de tout pays non occidental qui, a
un moment de son histoire, découvrit cette musique occidentale d'origine
européenne, aujourd’hui dominante dans le monde, en tant que référentiel
théorique et analytique, mais aussi en termes de popularité et de diffusion. Nous
chercherons donc a répondre aux interrogations suivantes : quelles sont les
différentes compréhensions de la musique, en particulier de la musique vocale ?
Comment la musique occidentale s'est-elle insérée dans le monde musical
préexistant a son introduction ? Pour le développement de ces réponses, nous nous
appuierons sur les écrits théoriques d'auteurs japonais et des recherches

musicologiques effectuées au 20°™ siécle.

Dans un second temps, nous nous attacherons a décrire précisément les
caractéristiques et caracteres reconnus dans les warabe uta. C'est grace a la fois
aux études japonaises et en opérant une comparaison avec leurs homologues en
France que nous essayerons de mettre en évidence une potentielle « japonité », ou
au contraire, de les en écarter. Mais surtout, nous verrons comment et pourquoi
ces warabe uta servirent surtout dans la constitution du mouvement des chants

pour enfants qui fait I'objet d'étude de la troisieme partie de notre thése.

*  ONGAKU NO TOMOSHA F# 2 kit (ed.), Nihon ongaku kihon yogo jiten [H7 EEEAHEFA,
Ongaku no tomosha &z &#t., Japon, 2007, p.140.
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I Généralités

En vue de répondre aux questions énoncées ci-dessus, il est nécessaire de
proposer un apercu des principaux ¢éléments qui permettront de comprendre et
d'analyser I'objet d'étude de cette partie. Nous proposons ainsi de reprendre dans
ce chapitre les travaux de musicologues qui s'interrogeérent notamment sur
I'histoire de la musique au Japon. Nous reviendrons sur les origines du terme,
mais nous attarderons notamment sur I'é¢tat du monde musical dans la période
historique qui nous concerne. Cet état sera présenté sous différents aspects : nous
définirons tout d'abord les termes communément employés ainsi que la pratique
ou l'usage réels qui s'y attachent en vue de décrire les phénoménes musicaux qui
eurent lieu au début du 20°™ siécle. Indispensables a la compréhension de la
musique a I'époque, les théories musicales dominantes seront également
présentées. Ces quelques ¢léments théoriques généraux seront nécessaires a
I'analyse ultérieure des exemples musicaux venant soutenir notre propos. Nous
avons opéré une sélection parmi ces ¢léments que nous justifions de la fagcon
suivante : il s'agit d'éléments revenant de facon récurrente dans les travaux de
musicologues japonais, ou occidentaux, et prétendument représentatifs, ou
spécifiques a la musique japonaise. Il va sans dire que les théories musicales
utilisant majoritairement ces arguments visent plus ou moins fortement a la
critique de la modernité et tentent de distinguer une authenticité musicale que
nous nous refusons ici a défendre. Cela ne veut pas pour autant dire que ces
¢léments n'existent pas. La musique se définit aussi par des critéres d'appréciation
subjectifs qui different nécessairement d'une civilisation, d'une culture, d'une
époque a une autre. Notre ambition est de révéler comment, et pourquoi, a un

temps donné¢, certains ¢léments furent plus estimés que d'autres, et par qui.
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A Définition des concepts

Il existe a ce jour deux théses majeures traitant de l'apparition et de
l'utilisation du terme « musique » au Japon : celle de Kikkawa Eishi #JI| 3% 52
(1909-2006) dans son Etude esthétique de la musique japonaise®® et celle de
Kasahara Kiyoshi % & & (1951-2008) dans le sixieme volume de Musiques
Jjaponaises, musiques asiatiques®’. On utilise en japonais le terme ongaku & %
pour signifier « musique » et nous chercherons ici @ comprendre toutes les
acceptions que le mot propose a I'époque qui nous préoccupe®®. Au Japon, le mot
ongaku n'apparait pas dans le Kojiki 55352 (712), en revanche on peut penser que
le terme utamai 31:X0 désignait probablement la musique dans le Hitachi no kuni
Sfudoki FEEER L. Dans le Shoku Nihongi $tBA:E (752), on trouve mention de
« sortes de musiques » shurui ongaku & 8 F % lors de la cérémonie
d'établissement (ou d'ouverture des yeux) du bouddha, daibutsu kaigen kuyoe KAL
FIREE R, puisqu'il est dit que les musiciens de gagaku offrent des « musiques »
(HERBRFEFNEEETRIZMT). En revanche, la musique et la danse proprement
japonaises sont différenciées par le terme kabu #8EE qui comporte entre autres le
outa KR, le kumemai AKE, le tatafushi no mai ¥&RE, etc. L'utilisation du mot
ongaku au Japon était donc plutot d'origine bouddhique comme nous le verrons un
peu plus loin. Nous chercherons ici a résoudre les problémes qui se posent dans
cette partie: a quel sens de « musique » correspondaient les warabe uta au

tournant du siécle ?

1 Signification et usages de la musique

Il est difficile de déterminer le terme de « musique japonaise », pour les
raisons qui font que la musique constitue un objet d'é¢tude problématique en
général. Son approche peut étre soit celle qui s'applique a un objet scientifique en

ce qu'elle est une combinaison de sons dont le traitement est codifié et donc

** « Ongaku to iu yogo to sono shithen » [TFXJEWSAELZOEZ] in Nihon ongaku no biteki

kenkyi TBAREENDERFF], Ongaku no tomosha, 1983.
7« Chuigoku kodai no ongaku shisd » [FEEROE KB in Nihon no ongaku, ajia no ongaku
6 [BADETE-TITDEZ 6], Iwanami Shoten &K E/E, 1988.
Ainsi, ongaku pouvait, au début de l'ére Meiji, désigner le gagaku plutdt que la musique
occidentale.
Il s'agit d'un des cinq rapports, ou fudoki, commandés par l'impératrice Gemmei en 713 qui
rapportent les coutumes, I'histoire, les traditions orales de chacune des provinces du Japon et
conserveés jusqu'a nos jours.
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analysable, mais également une pratique, concernant un corps prolongé par des
instruments, entrant en rapport avec d’autres corps dans un espace affectif et vécu,
caractérisé par la coordination spontanée, la sympathie ou la transe®. L'emploi du
terme « musique japonaise » dépend donc du contexte, du lieu, de 1'époque et du
point de vue selon lequel on en parle. Plusieurs auteurs se sont attelés a définir son
aspect formel, tout en présentant des disparités justifiées par leurs
positionnements  disciplinaires. Ci-dessous nous verrons les différentes
terminologies proposées dans les ouvrages de référence qui se trouvent a notre
disposition. Nous citerons notamment Hirano Kenji &, Kamisango Yuko &
4 4BRE et Gamo Satoaki, dans le Dictionnaire de la musique japonaise BAREZE K
=8 ou encore Tsuge Gen.ichi ##ETT—, dans le n°59 de Toyo ongaku kenkyii 3
FEERR (1994), qui proposent une définition de la « musique japonaise », mais
orientée selon leur appartenance (Hirano est un spécialiste du ji-uta** et Tsuge un

ethnomusicologue).

1.1 Terminologies*

Le mot ongaku & % est a l'origine un ancien terme chinois dont la
premicre occurrence apparait dans les Annales des Printemps et des Automnes de
Lii (Ryoshi shunji/Liishi Chunqgiu [ & EK%&®]). Bien que ce terme ait une origine
ancienne, il n'était pas utilis¢ dans le langage commun, en dehors de tout ce qui
avait trait au bouddhisme. C'est a partir du 18°™ siécle, lorsqu'il fallut trouver une
traduction pour le mot « music », que ongaku &%, ou encore son synonyme gaku
Z&, furent utilisés, désignant alors, au sens large, quelque chose fait a partir de
sons. Le terme utilisé pour traduire les beaux-arts, bijjutsu fii, fut en revanche
inventé a cette époque™. Dans le langage commun, ongaku fait référence a une

musique qui repose sur les bases et la théorie musicales occidentales.

L'équivalent de « musique japonaise », nihon ongaku HZAE %, n'apparait

pas avant la fin du Bakufu. C'est a partir de Meiji que I'on utilise ce mot pour

4 Campos Rémy et al., « Musique, musicologie, sciences humaines : sociabilités intellectuelles,

engagements esthétiques et malentendus disciplinaires (1870-1970) », Revue d'Histoire des
Sciences Humaines 2006/1 (no 14), p. 3-17. DOI 10.3917/rhsh.014.0003

4 HrANO F%F Kenji f#%, KAMISANGO B4 Yuko 483 et GAMO Satoaki, Nihon ongaku daijiten
THEZXEZEAFA], Tokyo, Heibonsha FfL#t, 1989.

2 Voir Partie 1, 1.B.1

“ ONGAKU NO TOMOSHA HF 2 & #t (ed.), op.cit., 189 p.

Ces nouveaux mots, inventés spécifiquement pour traduire des mots étrangers, sont qualifiés de

shinzogo #&EE.
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définir toutes les sortes de musiques nées et exécutées sur le territoire japonais, en
tant que traduction de Japanese music. Au sens large, il désigne donc aussi les
musiques étrangeres qui se sont implantées et développées dans I'archipel, et
celles de I'époque moderne qui furent sujettes a l'influence des musiques
européennes. Au sens restreint, il ne désigne que les musiques créées jusqu'a la
période Edo. I s'agit donc d'un nom générique dont la définition est propre a celui
qui l'utilise. A partir de Meiji et au moment de l'introduction de la musique
occidentale, un nouveau lexique vint préciser ce vaste ensemble. On distingue
notamment hogaku % (on trouve également honpogaku ZA&3B%E, ou bien wagaku
N2, termes qui apparaissent vers la fin de Meiji), désignant la musique japonaise
par opposition a yogaku 7%, la musique étrangere, principalement européenne
(ce terme n'est pas tres usité de nos jours). C'est lors de I'établissement, en 1907,
du bureau de I'Inspection de la musique japonaise hogaku chosa kakari FEEFRAER
au sein de I'Ecole de musique de Tokyd que le mot se fixa définitivement. Ce
bureau fut créé a l'initiative du musicien de heikyoku F# (chant narrant I'histoire
des Heike accompagné au luth hiwa) Tateyama Zen no shin £8 (L # 2 # (1845-
1916) qui souhaitait préserver la musique heike FZR. Au sens le plus strict, il
désigne les musiques classiques interprétées par des professionnels et en
particulier le koto®, le shamisen et le shakuhachi nés a 1'époque Edo, parfois
qualifiés de kinseihogaku JEHFZE (« musiques japonaises des temps modernes »).
Il est a noter que le contexte d'apparition de ce mot explique la création des
dénominations désignant les musiques régionales comme le min.yo, les musiques
ainoues ou d'Okinawa. Plus récemment, et surtout grace a I'émission de radio de la
NHK commencée en 1947, Gendai hogaku no jikan TRAIBEDOEEM ], le terme
gendai hogaku, « musique japonaise moderne » s'imposa pour définir les
nouvelles ceuvres jouées sur des instruments de hogaku et influencées par la

musique contemporaine.

Le terme dento ongaku =#i& % (« musique traditionnelle ») est celui qui
apparait le plus tard, aprés guerre, pour qualifier plus précisément les musiques

jouées depuis des temps immémoriaux. Il écarte nécessairement toute forme

* 1l existe deux caractéres pour cet instrument, 2 (kin) et % (s0) souvent confondus au Japon. Le

mot koto désigne en réalité le so. Kin et s6 désignent a 'origine deux familles d'instruments
différentes en Chine. Le koto/so, quant a lui est un type de cithare a plusieurs cordes, chacune
possédant un son propre que I'on accorde avec des ji 1F, chevalets amovibles, ou bridges. Sur le
kin, on change de note en appuyant sur chaque corde.
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d'influence de la musique occidentale, et par la les musiques actuelles et
populaires, mais contrairement au hogaku, se rapproche de ce que l'on peut
qualifier de « musique ethnique » minzoku ongaku KI&&2E, ou du min.yo, c'est-a-
dire une musique qui n'est pas jouée par des professionnels. Durant 1'¢ére Meiji, le
mot « tradition » était traduit par densho 1=, et non dento {=ifit. C'est durant 'ére
Showa, pendant la guerre, mais surtout apres celle-ci que dento ongaku fut
régulicrement utilisé. Ce terme est co-occurrent de celui des « arts traditionnels »
(dento geino 1&#ft=8e / dento geijutsu =¥t =1iT) et se généralisera définitivement
dans le vocable musical aprés la parution de Nikon dento ongaku no kenkyu B

EHEEEOF) de Koizumi Fumio en 1958.

D'autres termes comprenant le caractére gaku # et définissant une forme
de la musique existent au Japon. Kokugaku EZ% fut utilisé au début de I'ére Meiji
pour traduire 1'anglais national music. On le retrouve notamment dans « Ongaku
wo shinko subeki no setsu » [EZEIIREANF /52| (« De la nécessité de créer une
musique nationale ») rédigé par Kanda Takahira/Kohei #HZ (1830-1898) dans
le n°18 du journal Meiroku zasshi BA7X# 35, en 1874. C'est ce modele d'une
musique partagée par tout le peuple japonais que cherchérent a développer des
pédagogues comme Megata Tanetard et Izawa Shiji. Ainsi, le terme kokugaku
¢tait-il treés utilis€é durant 1'ére Meiji, notamment pour désigner une musique
pratiquée par tous (les shoka). Dans la Corée actuelle, le mot kugak =2 B4, qui
emploie les mémes sinogrammes qu'en japonais, est toujours usité¢ pour définir les
musiques traditionnelles coréennes. Le mot kokumin ongaku [E K& %, apparait

avant la guerre et posséde une signification plus nationale.

Enfin, le mot zokugaku 5% désigne la musique littéralement « vulgaire »,
« populaire », et apparait a 1'¢re Meiji comme antonyme de gagaku M %, la
musique « raffinée ». L'ouvrage de Uehara Rokushird E£/RE/NPUER (1848-1913) le
reprend dans son titre consacré a 1'analyse de ses modes, Zokugaku senritsu ko [&
ZhEEZE] (1895). Zokkyoku &8 fut un temps utilis€é comme synonyme mais il
finit par désigner plus spécifiquement les types de musiques jouées dans les yose
ZRE*, accompagnées de shamisen, comme le dodoitsu #34 5% ou le otsuebushi X

Z2H&ETY au cours de 'ére Taishod. Le gagaku est la seule musique qui est jouée en

4 Salles proposant des spectacles variés : rakugo, naniwabushi, concerts divers...

4 Le mot fushi #i (qui devient bushi lorsqu'il est suffixe) signifie a la fois le « nceud » 1'air/la
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présence de I'empereur et institutionnalisée par le gouvernement de 'Empire®. Le
bureau du gagaku, gagaku kyoku H% %, est mis en place au sein du ministere des
Affaires suprémes en novembre 1870 (aujourd'hui on parle de gakubu Z£EB au sein
de I'agence de la Maison Impériale, car ils jouent aussi de la musique occidentale).
Considérée avant-guerre comme la « musique de la Grande Asie orientale », le
gagaku sera désigné comme « bien culturel immatériel important » du Japon en

1955 et revendiqué comme patrimoine national et universel®.

Pour finir, le terme « musique » au sens de « musique instrumentale » est
proche du terme gagaku : on parle en effet de gaku 2 dans le no (BEZHEF) et
de ongaku &% dans le kabuki (EREXYEF) . Ainsi, dans la scéne de kabuki
Kurumabiki [E5] ] tirée de la piéce Sugawara Denju Tenarai Kagami [BRIGIRF
Z % ], l'apparition du personnage Fujiwara no Shihei B /& B F (ennemi de
Sugawara Michizane), est annoncée par la musique qui résonne pour indiquer son

rang.

A 1'époque d'Edo, au début du rangaku (études hollandaises) et lors de la
découverte des termes music/musique/muziek etc., on traduisait ces derniers par
ongaku ou gaku, sans créer de néologisme. Le bureau de I'Inspection de la
musique®® emprunta d'ailleurs le terme tel quel dans son appellation Ongaku
torishirabe gakari =G (1879), et ce fut également le cas pour 1'Ecole de

Musique de Tokyo Tokyo ongaku gakko ERREZEF R, tant et si bien que ce terme

finit par se généraliser. Cependant, son utilisation dans les ouvrages désignait
généralement le gagaku. S'ajoute a ces distinctions une pluralité de termes
désignant cette fois-ci les genres de la musique chantée ou récitée qui constitue la
part la plus importante dans le grand ensemble de la musique japonaise, mais que

nous n'évoquerons pas ici.

mélodie, I'intonation/la modulation. En musique japonaise, cela désigne la partie chantée en

opposition a la partie instrumentale accompagnante (qu'on nomme ai no te EL\OF).

Suzuki Seiko, « Le gagaku, musique de I’Empire : Tanabe Hisao et le patrimoine musical

comme identité nationale », Cipango, Cahiers d études japonaises, 2013, n° 20.

' Ibid., p.17.

0 Créé en octobre 1879 au sein du ministére de I'Education, ce bureau fut le premier lieu
d'enseignement de la musique occidentale. Il deviendra 1'Ecole de musique de Tokyd en 1887
qui disparaitra en 1952 pour étre rattaché a 1'Université des Arts de Tokyd. Voir Partie 2.1. A.
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1.2 La pratique musicale

La conception de la musique se fait également par les formes de son
expression et de son interprétation. Dans le cadre de notre thése, nous devons
distinguer deux parameétres délimités a, d'une part le lieu et 1'espace, d'autre part, a
la spécialisation des interpretes, autrement dit la professionnalisation du musicien,
chanteur, ou artiste. Nous pouvons ainsi discerner les arts cérémoniels ou officiels,
prodigués par des professionnels, et les arts populaires, du ressort des amateurs,
dont le temps et le lieu de pratique sont définis soit par une autorité, soit par la
tradition issue d'un processus de formalisation et de ritualisation caractérisé par la

référence au passé”.

A titre d'exemple, nous pouvons citer les représentations du printemps et
d'automne de gagaku dans le Palais Impérial, ou encore les prestations des
orchestres hayashi % F (un petit ensemble musical composé généralement de
tambours, gong et flte) lors des matsuri. D'un autre c6té nous avons les arts
informels, destinés au divertissement mais toujours exercés par des
professionnels, et ceux exercés par des amateurs, dont les dates d'expression ne
sont pas fixes. Il s'agit de deux des trois déterminations que de Certeau met en
¢vidence dans la production des consommateurs : d'une part, cela correspond a
des procédures de la créativité quotidienne qu'il compare a « des technologies
muettes qui déterminent ou court-circuitent les mises en scéne institutionnelles ».
Elles n'ont pas la fixité répétitive des rites, des coutumes ou des réflexes et
s'apparentent donc a des pratiques quotidiennes, lesquelles relévent d'un vaste
ensemble qui sont des schémas d’opérations, et des manipulations techniques®.
Les warabe uta, le min.yo s'inscrivent dans ces pratiques qui, d'aprés Bourdieu,
possédent un double lien avec un lieu propre (un patrimoine) et un principe
collectif de gestion (la famille, le groupe). D'autre part, on observe une formalité
des pratiques, c'est-a-dire qu'elles sont des opérations multiformes et
fragmentaires qui obéissent a des régles dont il faut préciser les formalités
complexes qui rendent compte de ces opérations (ce qui est « populaire » est une

maniére de penser investie dans une maniére d’agir). Les chants de travail par

' HoBsBawM Eric, RANGER Terence, COLLECTIF et VIVIER Christine, op.cit., p.30.

CERTEAU Michel de, L invention du quotidien, Paris, France, Gallimard (coll. « Folio. Essais »),
1990, p.71.
3 Ibid., p. XXXV.
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exemple sont une pratique circonscrite a un espace et un temps. Cette procédure
collective a en effet une importance dans la réalisation d'une tache, la fabrication
d'un produit qu'elle facilite. Bien des métiers possedent leur répertoire assigné qui
se caractérise par une cadence, un vocable, des rythmes, des outils faisant office
d'instruments etc. On citera a titre d'exemple fameux les esclaves africains aux
Amériques dont les taches agricoles dans les champs de coton s'accompagnaient
de chants de travail. Au Japon, une pratique semblable accompagnait la cueillette

du thé.

Dans cette these, le caractére populaire attribué a certains chants peut se
comprendre de plusieurs manieres distinctes et cumulables pour définir parfois un
méme objet. D'un c6té, le populaire est compris dans le sens d'art populaire, c'est-
a-dire une culture produite par les masses, pratiquée par cette derniére dans un
quotidien de travail ou de divertissement, dont la transmission s'effectue de facon
orale au sein de groupes généralement assez localisés et qui rapproche donc le
« populaire » au « folklore » ou au « régional ». Cela suggere parfois que ces
chants soient propres aux couches les plus modestes de la société et que les
classes bourgeoises ou savantes ne les utilisent qu'a titre exceptionnel. D'un autre
coté, nous définissons le chant populaire avec l'idée de « popularité » car il est
destiné a la « masse », c'est-a-dire le plus grand nombre d'auditeurs et de
spectateurs. Le populaire est accessible au public, mais ce dernier n'en est ni le
créateur, ni l'exécutant. S'il est alors moins restreint dans sa diffusion c'est en
particulier grace aux modes de distributions modernes. Cette compréhension du
terme populaire est a associer au développement de l'industrie culturelle telle que
I'expliquent Adorno et Horkheimer et que nous détaillerons davantage dans la
troisiéme partie. On peut rapprocher de cette définition l'idée de « vulgarisation »
de l'ceuvre qui est un procédé de mise a disposition du public le plus large et le
plus hétéroclite qu'il soit une piece des répertoires classique, savant ou en tout cas
plutdt inaccessible a priori. Cela s'observe par exemple dans la reprise d'airs
d'opéra pour le compte des recueils de chansons. La pratique musicale dans ce cas
est donc de l'ordre de la réappropriation par transformation, d'un transfert, voire
méme d'un « imaginaire » puisque ce dernier requiert une faculté¢ d'invention et de

réinstitution de l'ceuvre.
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2 Une modernité relative aux débuts de la musicologie au Japon

Les multiples dénominations de la musique sont ainsi employées soit pour
désigner des cas extrémement spécifiques, soit au contraire de manicre tres
générale, voire imprécise. Ici, nous souhaitons présenter quelques théories
musicales qui seront nécessaires pour la compréhension des analyses musicales de
warabe uta, de shoka et de doyo qui auront lieu tout au long de cette thése. Nous
précisons néanmoins que ces théories sont importantes, non pas pour leur
exactitude stricte du point de vue musicologique (certaines ont d'ailleurs été
remises en cause depuis leur émission), mais pour la compréhension des discours
de musicologues ou de musiciens dans lesquels on les retrouve. Ces discours sont
en effet révélateurs des enjeux et des objectifs fixés par ces différents individus, et
il est nécessaire de savoir a quelle(s) théorie(s) se renvoient les termes qu'ils
utilisent pour décrire la musique dont il parlent. En effet, ces théories sont
intimement liées au contexte général dans lequel elles sont émises. Nous verrons
comment celui-ci influe sur les discours, et donc la sélection des picces existantes,

le choix porté sur certains modes et lieux d'interprétation, la démarche créatrice.

Le terme ongakugaku &% %, équivalent de « musicologie », est apparu

trés récemment, tandis que « I'histoire de la musique » ongakushi &% % est une
discipline qui nait des 1884. L'histoire de la musique, telle qu'elle était enseignée
au bureau de I'Inspection de la musique, était désignée en tant qu' « histoire de la
musique de notre pays et de I'Europe » (honpo oyobi oshit ongakushi 238K RN &
Zs£). L'é¢tude de la musique existait déja avant Meiji, mais elle portait comme
cela va de soi sur la musique que l'on appellera plus tard hogaku. En ce sens, la
musicologie moderne se superpose a I'occidentalisation de sa compréhension, a tel
point que les études sur la musique ~ogaku finirent elles aussi par raisonner selon
les méthodes occidentales. C'est seulement en 1919 que l'on vit apparaitre la
premicre étude musicologique de ce type portant sur la musique japonaise, écrite
par Tanabe Hisao HZ & (1883-1984). De facon générale, il faudra attendre la
fin de la Seconde Guerre mondiale et 1'établissement en 1952 de la Société de
musicologie, Ongaku gakkai E# % (actuelle Nihon ongaku gakkai AAZEF &
The Musicological Society of Japan) pour que les travaux de ce genre soient

publiés de facon réguliere, marquant l'implantation de ce champ disciplinaire au
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Japon™.

Au-dela de I'emploi des mots pour décrire la musique, la fagon dont elle
est ¢tudiée, analysée, classée et catégorisée, n'a pu se faire qu'en raison de
l'introduction et de la diffusion large de la musique occidentale aprés Meiji, ere
qui se caractérisait plus par la volonté d’engendrer un sentiment d'appartenance a
un méme pays, a une méme entité nationale et d'établir une plus grande cohérence
au sein du monde musical. Or, il est important de garder a 1'esprit que 1'essentiel
de la musique introduite se limitait au répertoire interprété a I'époque en Occident,
ainsi que sa connaissance, c'est-a-dire dans le cadre du systéme tonal qui s'était
mis en place en Europe a la fin de la Renaissance. Si certains airs populaires
parvinrent sur l'archipel, ils n'étaient jamais percus que selon ce systéme, puisque
les autres systtmes de musique, comme la musique modale, ne furent
redécouverts que tardivement au 20°™ siécle, méme en Occident. Il faut également
savoir que l'emploi de la musique occidentale (et son enseignement) servit dans un
premier temps a surmonter la disparité des genres musicaux qui existait au Japon
pour unifier la Nation autour d'un méme systéme musical. A l'inverse, & partir du
début du 20°™ siécle, les études cherchant a établir les spécificités de la musique
«japonaise » se multipliérent. Aujourd'hui, dans le milieu universitaire, on
constate la cohabitation des cours de musicologie et d'analyse tels qu'ils existent
en Europe ou aux Etats-Unis, mais également des présentations de théories
«mixtes » qui s'attelent a expliquer dans le langage commun (occidental) la
musique japonaise. L'objectif de cette partie est de constater 1'état de la
connaissance musicologique a I'époque qui nous intéresse, et de la confronter a
des recherches plus récentes ce qui nous permettra d'avoir une vision diversifiée
des warabe uta, mais aussi des shoka et des doyo que nous verrons plus tard.

Revenons ici sur les principales théories musicales que nous exploiterons.

2.1 Les modes de la musique japonaise
La grammaire musicale telle qu'elle est enseignée aujourd'hui fait appel a
la notion de mode, senpo TEi%, terme traduit de 1'anglais musical mode, a 1'ére

Meiji. C'est ainsi qu'il apparait dans l'appellation des modes de la musique

> KurosakA 23R Toshiaki ##3, « Kindai nihon ni okeru “ongaku” to “ongakugaku” ;EfSHAICH

FRIER|ETEER] », Kindaika to gakumon ¥T1t1E& 2/, 2016, Departmental Bulletin Paper
TR, p. 159-174.
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populaire japonaise yosenpo B3 hE ik, insenpo FEHE %>, les modes du gagaku
ritsusenpo IR et ryosenpo =TEE (que l'on trouve parfois sous les termes
rissen #£hE et ryosen =1E) par exemple. Les manuels scolaires peuvent parfois
méme faire mention de nihon senpo BATJEiE pour décrire les « modes japonais »
de facon générale. Il existe cinq fagons de comprendre cette derniére expression

qui peut™:

1. avoir un sens exactement ou quasiment identique a celui de la gamme dite

onkai BB (hauteur de note a laquelle on fixe un mode musical).

2. désigner la forme prise par le mouvement de la mélodie : ainsi, on parle de
mode lorsque, contrairement au cas de la musique occidentale, les
kakuon® de la gamme ne sont pas utilisés de fagon abstraite et égale, mais

dans la limite de I'usage commun.

3. désigner une forme détournée du mode ritsu (ritsu no meguri kata EDHEY
%) : la mélodie, basée sur une gamme définie, sélectionne des notes
précises des gammes relatives a chacun des modes. Dans ce cas, la gamme
est une succession de notes choisies dans un registre large, et le mode est
construit avec des notes choisies selon le mouvement d'une phrase d'un

registre plus restreint.

4. désigner le mode, tel qu'on le comprend dans la musique occidentale, a
savoir le systéme utilisé dans la musique religieuse au Moyen-Age en

Europe.

5. désigner les modes exotiques tels que le rdga de la musique classique
indienne, le dastgdh ou avaz de la tradition musicale perse, le magam

arabe ou ottoman, etc.

Ces termes sont souvent confondus et enseignés sans rigueur terminologique dans
les écoles. Il est possible de ne considérer que la premiere définition. Mais il faut
se montrer prudent dans la compréhension du terme senpo lorsqu'on le retrouve

dans les ¢études musicologiques ou ethnomusicologiques japonaises. En

> In et yo sont également les termes traduisant le chinois yin et ydng et font référence

respectueusement a ce qui est froid, sombre, obscur ou bien chaud, positif, clair. Ils possédent
une dimension émotive forte, a I'égale de celle des modes mineur et Majeur.

> Korzumi /MR Fumio 3k, Nikon no oto, sekai no naka no nihon ongaku [HADE— tHEDEH'D
AZAE#/, Heibonsha S F#t., Japon, 1994, p.275.

7 Voir partie suivante.

53



introduisant le terme de mode, il est possible d'atténuer la notion de gamme, de
l'utiliser en remplacement, et de mettre en évidence les caractéristiques de la

musique japonaise.

Parmi les chercheurs majeurs qui ont théorisé la musique japonaise, et
surtout les chants pour enfants, nous évoquerons notamment Koizumi Fumio, que
nous avons présenté en introduction. Koizumi est reconnu pour avoir posé dans
son livre Nihon no oto, sekai no naka no nihon ongaku® les fondements de la
théorie musicale japonaise qu'il applique dans 1'étude des chansons pour enfants.
Ainsi, selon lui, on ne parle pas vraiment de « théorie » concernant la musique
japonaise, contrairement a la musique occidentale. Il n'est pas courant de procéder
a une analyse systématique et minutieuse de tous les éléments rythmiques ou de la
gamme qui la compose. Par ailleurs, chaque catégorie de la musique japonaise
utilise ses propres termes et ses propres définitions qui, s'il sont intéressants dans
l'analyse précise de ce genre, ne permettent pas de donner des explications sur les
autres. Il faut considérer I'aspect « extra-théorique », voire « mystique » (rikutsu

nuki no shinpisei I2 & b E O 1 # |

4 %) comme un trait commun a la musique
extréme-orientale. Néanmoins il existe dans les musiques indiennes,
indonésiennes, arabes, turques des théories musicales, et la théorie dans la
musique chinoise a infiltré le cceur de la musique japonaise. Ainsi, 1'absence de
théorie musicale au Japon n'est pas en raison de I'impossibilité d'en émettre une,
mais plutdt le fait que, d'un point de vue historique, I'emprunt a la Chine puis a
I'Europe de leurs musiques respectives n'a pas laissé 1'occasion aux Japonais de

construire leur propre théorie musicale sur une musique autochtone.

Ainsi, Koizumi envisage trois directions pour déterminer une forme de
théorie musicale japonaise. La premiere consiste a fixer les bases des musiques
populaires comme les warabe uta ou les min.yo afin de clarifier leurs caracteres
propres, en se référant aux théories musicales chinoise ou européenne. La seconde
tente de définir dans des termes unifiés les théories des différentes catégories
¢tablies, en en extrayant des dimensions communes. La troisiéme enfin pose

I'éventualité de se référer a d'autres théories musicales que les chinoises et

% Koizumi /MR Fumio 323k, Nihon no oto, sekai no naka no nihon ongaku [HADE— HERDLHD
AZAE#/, Heibonsha S L#t., Japon, 1994, 363 p.
¥ Koizumi /g FuMio 3K, op.cit., p.275.
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occidentales, comme les théories asiatiques ou grecques.

a) La gamme

Selon la théorie et la grammaire musicales actuelles, qui considerent la
musique occidentale et ses gammes heptatoniques, la musique japonaise est basée
sur les gammes pentatoniques dites go on onkai B & & [ . Ces gammes, trés
présentes en Extréme-Orient, ne sont pas circonscrites a cette région du monde
puisqu'on les retrouve sur le continent africain mais aussi en Occident dans les
vieilles chansons et comptines, avant d'étre sciemment employées par les
compositeurs. Ces gammes pentatoniques présentent le grand avantage d'exclure
la quinte diminuée et de ne présenter que des intervalles consonants. Les warabe
uta ou encore les min.yo, considérés comme aux fondements de cette musique
japonaise, utilisent ces dernieéres. La gamme supportant ces formes de chants est
parfois qualifiée de gamme des warabe uta. Les gammes musicales sont la
succession de hauteurs de notes selon un ordre précis et le terme onkai &% utilisé
en japonais voulait initialement traduire 'anglais musical scale, bien qu'en réalité
il s'agisse d'une échelle de chacune des notes qui se trouvent dans une mélodie®.
Ainsi, les notes importantes présentent une hauteur fixe et déterminée, condition
sine qua non de l'ensemble des notes pour comprendre la gamme d'un point de

vue théorique.

Koizumi explique qu'il n'est pas impossible que l'ensemble de la gamme
monte ou descende graduellement, donnant une hauteur de notes déterminées d'un
point de wvue relatif, méme si elles sont considérées comme des notes
indéterminées dans une gamme absolue, ou encore que quelques notes seulement
soient indéterminées si leur rapport avec les autres notes est clair. Il est ainsi
possible de considérer une gamme structurée de telle fagon. La conception des
gammes au Japon est somme toute assez vague. Toutes les notes ainsi obtenues
sont rangées par ordre de hauteur, et I'écart de notes le plus grand dans la mélodie
devient 1'écart de notes de la gamme. Cependant, en musique occidentale cet écart
de notes est généralement d'une octave, de la tonique a la tonique, ou du kakuon
au kakuon au-dessus ou en dessous desquels le méme ordre de notes est répété.

Lorsque la mélodie est ascendante ou descendante, la gamme peut différer

8 Korzumr /Mg Fumio 32k, op.cit., p.297.
55



(comme dans le cas de la gamme mineure mélodique) et 1'octave ne peut donc pas
forcément constituer une généralité. Les modes et gammes japonais tels que

définis par Koizumi sont réécrits sur la page suivante.
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Modes et gammes japonais
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b) La notion de kakuon

Le kakuon #%& « note nucléaire » est une notion en musicologie comparée
et en ethnomusicologie qui désigne une note dans une ligne mélodique a la
hauteur fixe, subordonnant les notes voisines, et généralement la note finale de la
mélodie. Le kakuon, méme s'il peut dans certains cas lui correspondre, se
distingue de la tonique dite shuon F & en japonais. On utilise également les
termes kion & (note basique), chiishin.on F.0F (note centrale) ou shiishion #%
LEE (note finale) selon leur position dans la gamme. Dans la musique japonaise, il
est important de raisonner également en termes de kakuon, dont le role est aussi
crucial que celui de la tonique car il a fonction de note pivot. Une gamme n'est pas
uniquement une énumération de notes, on la coupe de la tonique a la tonique
supérieure et il faut réfléchir a la relation des autres notes par rapport a la tonique.
La tonique est la note la plus importante dans la mélodie et un grand nombre de
mélodies s'achévent sur cette note. La tonique est généralement le point de départ

d'une gamme sur une octave, dont elle constitue le 1 degré daiichi do £—%.

Dans la musique japonaise également, on peut réfléchir en termes de note
qui fonctionne comme la tonique. Notamment dans le gagaku ou le sokyoku, dont
la structure peut étre théoris€ée, on retrouve une tonique en note terminale
(shitshion) dans un intervalle d'une octave. Mais dans les mélodies de no, de
min.yo ou de warabe uta, il est possible de trouver 2 ou 3 notes terminales dans
cette méme octave. Par ailleurs ces notes finales peuvent avoir un rdle dans la
mélodie aussi important que la tonique elle-méme. Elles sont le coeur de la
mélodie et les sons qu'elles indiquent sont clairement déterminés. Ces notes
finales sont donc des kakuon. Ces kakuon sont généralement a des intervalles de
quarte ou de quinte justes et sont des noyaux qui stabilisent la structure dans la
mélodie. Un kakuon réapparait au bout d'une quarte juste et les notes extrémes

séparées par cet intervalle de quarte forment le tétracorde®'.

Dans 1'étude des warabe uta, une gamme n'est pas nécessairement batie sur
'amplitude d'une octave : si I'on observe une tonique ou un kakuon méme avec

deux ou trois notes, alors on peut considérer qu'il s'agit d'une gamme. Koizumi

1" Nous verrons la définition exacte de ce terme ultérieurement.
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parle de « gamme réduite » semai onkai $\\ & . Elles se retrouvent souvent
dans des phrases musicales courtes telles que les fonaegoto & 7% Z Z &, des
formulettes aux propriétés magiques ou incantatoires (prémunissant contre le

mauvais temps par exemple).

Dans un exemple proposé par Koizumi, Ashita tenki ni naare [HUETAEIC
méhn ] « Faites qu'il fasse beau temps demain » (Ex.1), seules les notes Sol et Fa,
d'un intervalle d'un ton, sont utilisées pour soutenir le chant. Sol est ici le kakuon
(elle apparait en effet en note terminale). Cet exemple, a n'importe quelle hauteur,
est caractéristique des mélodies japonaises qui se terminent toujours par la note
supérieure dans une gamme. Il s'agit de la 1°° régle des gammes réduites énoncée
par Koizumi. Dans le cas d'une mélodie a 3 notes, s'applique une 2" régle des
gammes réduites. C'est ce que présente Koizumi dans le second tonaegoto (Ex.2)
qui, a l'instar de notre comptine Amstramgram ou de son analogue Eeny, meeny,
miny, moe en Grande-Bretagne, est une formulette d'élimination connue sous le
titre Dochira ni shiyo kana [£55[CL&IM7] « Lequel choisir ? ». On observe que
la note supérieure La est Iégeérement diminuée (approximativement sur
I'équivalent d'un demi-ton, marqué ici par un bémol) dans la gamme réduite
constituée de Fa-Sol-La. Mais la note finale sera la note du milieu, Sol, ce dernier
mouvement se retrouvant dans toutes les variantes régionales de cette comptine

japonaise et dans de nombreux warabe uta.

82 Korzumr /Mg Fumio 32k, op.cit., p.299.
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Tonaegoto Ex. 1
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Dans la plupart des cas que nous avons pu écouter, ces deux régles se
retrouvent dans la composition mélodique des comptines. Nous verrons plus loin
quelques exemples de warabe uta présentant ces caractéristiques. Elles peuvent
également se retrouver dans certaines chansons composées au 20°™ si¢cle par des
musiciens ayant le souci de donner a leur piéces un air de warabe uta. Bien que la
théorie de Koizumi n'apparut que plus tard, on suppose donc que les compositeurs
du début du siecle avaient conscience du mouvement mélodique récurrent des

comptines populaires.

2.2 Modulations

Il existe des relations de réciprocité entre les différentes gammes vues ci-
dessus. Koizumi explique qu'il arrive notamment d'observer des modulations de la
gamme min.yo ou de la gamme ryitkyi vers la gamme miyakobushi ou la gamme
ritsu, ou bien l'inverse et dans ce cas, la tonique de la gamme s'abaisse d'une
seconde Majeure (ou monte dans le cas inverse). Cette modulation ou mouvement
s'accompagne du déplacement du kakuon. On observe que la note Sol est
commune aux deux gammes, mais sa position se retrouve de fait déplacée soit
vers le haut soit vers le bas. Par ailleurs, il arrive souvent que les modulations
s'accompagnent de l'altération des demi-tons de la gamme. Cependant, dans
I'exemple donné par Koizumi et que nous avons reporté ci-dessous, on observe
que la modulation de la gamme min.yo a la gamme ritsu ne modifie pas la

disposition des notes (onretsu shihai & 5| X B ), et qui fait ici l'objet de la
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modulation. Ce type de modulation peut également se trouver entre la gamme
yonanuki et la gamme min.yo dans les chansons enfantines, ou dans les chansons
populaires de type enka. Les combinaisons des tétracordes des gammes
traditionnelles et de la gamme yonanuki sont d'ailleurs un moyen trouvé par les
compositeurs de 1'ére Taishd pour introduire une sonorité « japonaise » a leurs

pieces, comme nous le verrons plus loin avec quelques exemples.

Si l'on considére les gammes japonaises dans leur globalité, elles
expriment une musicalit¢ propre au peuple japonais, mais dans leur
systématisation ou en raison des régles mutuelles qui s'y exercent, on peut
identifier de nombreux points communs avec les musiques du reste du monde.
Pour Koizumi, il reste néanmoins nécessaire de trouver un systéme qui comprenne
de facon la plus exacte le caractére des gammes japonaises, tdche qui selon lui

reste inaccomplie®.
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B Eléments musicaux et socio-culturels de la chanson

Aprés avoir introduit quelques éléments musicologiques, nous voudrions
ici revenir plus précisément sur la conception de la chanson, et sa théorisation. Il
est en effet indispensable de garder en téte que des chansons comme les warabe
uta sont liées aux chansons populaires japonaises et que leur évolution dans le
temps ne peut étre étudiée indépendamment de celle des min.yo, des chants
régionaux ou citadins en vogue. Nous révélerons également comment des
¢léments ont été transportés entre ces derniers, sous l'influence des interpretes, des
médias, du systeme scolaire etc. Nous allons donc entrer plus concrétement dans
une analyse de divers aspects, ¢léments musicaux et socio-culturels que 1'on peut

mettre en lumiére, et ce grace a des travaux précédemment effectués au Japon.

1 Caractéres de la chanson au Japon

La connaissance du contexte musical dans lequel ont émergé les chants
pour enfants est importante a saisir afin de mieux comprendre certains aspects,
qu'ils soient de nature musicale, liés a l'expressivité vocale, ou liés aux textes

constituant les paroles.

Au 19 siécle, en dehors des musiques classiques, de théatre, rituelles ou
religieuses, il existait une pluralité de genres mélismatiques citadins, tels que le ji-
uta #3R, les chants accompagnés du shamisen. Ji-uta est un terme apparu au début
de ce siecle, désignant particulierement les chants de la région de Kyoto et Osaka,
afin de les distinguer des edo-uta ;LT E qui étaient originaires de la capitale. Sous
ce terme on distingue plusieurs sous-catégories que sont le kumi uta #E 3R, le
tegotomono FEY), le jorurimono #IBIEY et le sakumono E¥). Ces dernicres
différent en raison de leur structure musicale (le kumi uta est une suite de poémes,
tandis que le fegotomono donne une plus grande importance aux parties
instrumentales) ou de 1'origine de leur texte (il pouvait s'agir de textes classiques
des pieces de ndo ou appartenant plutot au registre comique, comme c'est le cas du
sakumono). Le ji-uta ¢était a 1'origine 1'exclusivité des musiciens aveugles jusqu'a
l'abolition de leurs privileges par le gouvernement de Meiji en 1871. Le ji-uta fut
intégré dans le programme d'enseignement de 1'Ecole de musique de Tokyd en

1936. A 1'ére Meiji, plusieurs recueils de ji-uta furent publiés et leur apprentissage
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s'¢largit a l'ensemble de la population japonaise en mesure de suivre les cours des
maitres. D'un autre coté, le ji-uta nagauta, qui apparait au milieu du 17°™ siécle,
consiste en un seul long texte composé¢ pour le nagauta diftérent du kabuki
nagauta ou edo nagauta. 11 se propage dans la classe bourgeoise d'Osaka et

Kyoto.

Ainsi, la musique vocale était fortement présente en province comme en
ville, et se transmettait a la population lors des représentations des artistes,
professionnels ou amateurs, ou lors de cours privés, individuels ou collectifs
(okeiko &% &). Cependant, l'enseignement se faisait du maitre au disciple et
concernait son répertoire plutdt que la théorie générale. Toujours est-il que la
population japonaise avait développé une sensibilit¢é musicale influencée par la
variété de chants qui étaient interprétés de facon locale. Mais avant méme de
parler de régionalisme, il faut préter une attention particuliere a I'essence méme de
ce qu'est le chant, a savoir des paroles mises en musique. Son analyse est donc
inséparable de celle de la langue, et de ses caractéristiques. Sans entrer dans une
¢tude véritablement linguistique, nous nous attélerons ci-dessous a mentionner les
spécificités musicales et langagieres susceptibles de s'observer dans les warabe

uta.

1.1 Nature du silence et de la cadence

Certains ¢léments de la conscience musicale s'expriment assez
différemment de ce que la musique occidentale a impos¢ au moment de son
introduction au Japon. Ishii Hiroshi® nous présente ainsi les caractéristiques des
chants min.yo anciens®. Mais s'il cible plus précisément les influences exercées
sur la métrique japonaise du haiku, sujet qui ne nous concerne pas directement ici,
son analyse est intéressante dans la compréhension de la musique au Japon a partir
de 1'ére Meiji. Ainsi, dans le min.yo, les phrases sont longuement étirées et 1'on
note la présence de kobushi /)\Efi, une courte partie ornementale dans un air ou une
mélodie chantée®. La plupart des chansons populaires actuelles créées aprés Meiji

ont subi l'influence de la musique occidentale et, tout comme les shoka, présentent

% Diplomé du département d'esthétique allemande et de littérature frangaise de 1'Université de

Tokyd, Ishii Hiroshi est critique musical.
% Isun B Hiroshi &z, Seiyo ongaku kara mita nippon, haiku ha shi-shi-shi [75# Z20'6 8=k
(379 - 79 - 79, PHP Kenkytisho PHP #%2 /7., Japon, 2007, 271 p.
Comme par exemple dans le kisobushi KEEI, un type de chant de la région de Nagano.
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un rythme mesuré, souvent a 4 temps. Or, cette notion de rythme et de découpages
en mesures puis en temps est quasiment absente dans la musique traditionnelle
japonaise. Méme lorsqu'elle est accompagnée d'un instrument tel que le shamisen,
elle ne respecte pas une métrique telle qu'on la trouve dans la musique
occidentale®”. Dans le roei BA3K, le shigin 5%, le dodoitsu #5 4 %% par exemple,
plus que le rythme c'est la mélodie (I'enchainement de sons soit vers l'aigu soit
vers le grave) qui est important et qui fait que la piece est réussie ou non. Dans la
musique occidentale, en particulier celle sur laquelle on danse, la conscience du
rythme est une condition sine qua non, 1la ou elle n'est que secondaire, voire

superflue dans la musique japonaise.

Ishii donne un exemple intéressant en prenant l'exemple du point d'orgue.
De l'italien fermata, il s'agit d'une indication musicale qui informe que la valeur
rythmique de la note sur laquelle se trouve le point d'orgue est doublée ou triplée
selon le bon vouloir de l'interpréte. En japonais, le terme est traduit en encho kigo
i & &8 5, soit littéralement « symbole de prolongation/d'extension ». L'auteur
indique qu'en italien, fermata signifie « s'arréter », il s'agit en effet d'une partie
sans battue, ou le temps est arrété¢ aussi longtemps que le souhaite l'interpréte.
Cependant, pour les Japonais, il s'agirait plutdt « d'étirer » le temps, de le
prolonger aussi indéfiniment que souhaité, mais pas de figer le son. Dans le
dodoitsu ou le naniwabushi, 1'exaltation musicale est provoquée par l'aptitude a
étirer le son. L'auteur indique que le son au Japon est « vivant» alors que le
rythme qui constitue la base de la musique occidentale la fait s'interrompre
lorsque lui-méme s'arréte, puis reprendre®. La traduction du point d'orgue, faite

probablement durant I'ére Meiji, dévoile cette conception du rythme.

A propos du ma B’°, on retrouve encore chez certains musicologues cette

notion qui est présentée comme un caractére majeur de la musique japonaise. La

% Notons tout de méme que dans la musique classique occidentale, le récitatif est librement

déclamé par le chanteur en suivant les inflexions naturelles de la langue parlée. Lorsqu'il est
soutenu par un orchestre par exemple, il est de la responsabilit¢ du chef de coordonnées les
interventions instrumentales avec les intentions du chanteur.
8 Chant populaire. Apparait a la fin de 1'ére Kansei (1789-1801) et au début de I'ére Bunka
(1804-1818), ayant pour origine le itakobushi #3KER et le yoshikonobushi KLIDEI. Le #4 i&iH
B IR est chanté dans les yose ZE et trés en vogue la fin de I'ére Tenpd (1830-1844). il est écrit
en 26 caractéres répartis en t-t-t-A.
IsHI, op.cit., p.16.
Pour approfondir la question, voir LUCKEN Michael, « Les limites du ma. Retour a I'émergence
d'un concept « japonais » », Nouvelle revue d’esthétique, vol. 13, no. 1, 2014, pp. 45-67.
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définition du ma musical est, daprés le dictionnaire de musique
japonais’' l'intervalle entre deux pulsations (& EDEEAIBERZY) ou encore le
temps de pause qui existe entre deux battues (ce qui correspond au cas de
l'expression ma o toru fA%HX% par exemple, qui correspondrait a « choisir le bon
moment »). Une autre utilisation, plus spécialisée, définit le ma comme étant une
battue ou un temps précis dans un cycle défini et s'applique notamment dans la

structure instrumentale et vocale du nd, et ne nous concerne pas ici’.

Kojima Tomiko dit ainsi dans Nihon no ongaku wo kangaeru que la notion
de ma est utilisée depuis longtemps dans la conception du rythme au Japon, a
travers les indications musicales ma ga nobiru [FEH'EUV'3 ] « trainant », ma ga ii
[FH W] « avoir un bon timing », ma o toru [E%&3], etc. D'autres expressions
du langage courant comme ma ni au [ & 5] ou ma nuke [ ik ]
correspondraient a une logique rythmique a l'origine™. Le ma désigne en musique
l'intervalle de temps entre deux notes aida [\\Z] qui est compris par « beat » en
anglais dans le sens de « temps musical ». Mais « beat » désigne également la
pulsation, la battue qui, en japonais, se traduit par haku 1 (voir 1.3). Kojima
affirme que les Japonais ne « battent » le temps que lorsqu'il y a des notes, et
n'incluent pas les silences dans la pulsation. Autrement dit, si I'on demande aux
Japonais de taper dans les mains 3, 3, 7, cela donnera XxX0 XXX0 XXXXXXXO,
chaque battue (x) étant suivie d'un temps d'arrét (o). Or dans la conception
occidentale du rythme, le temps de silence est compté dans l'ensemble de la
battue,qui correspondrait donc ici non pas a 3, 3, 7 mais a 4, 4, 8 temps. La
régularité¢ de la battue constitue une des bases de la musique occidentale quant il
s'agit de « garder le tempo » du début a la fin d'un morceau, en dehors des
rallentandos, ritardandos et autres accelerandos. 11 y a par ailleurs une subtilité
d'interprétation dans la musique occidentale qui consiste a permettre a l'interprete
d'exprimer, en se posant davantage sur certaines parties du texte musical, sa
propre créativité. Il s'agit bien sir du rubato qui n'a été indiqué par les

compositeurs qu'a partir de la période romantique, mais qui existait bien

7' ONGAKU NO TOMOSHA E# 2 &4t (ed.), op.cit., p.16.

™ Pour plus de précisions concernant la rythmicité de la structure musicale d'une piéce de no,
consulter l'ouvrage de TAMBA Akira, La Musique classique du Japon : du XVe siecle a nos
jours, Broché., s.1., 2001, vol. 2/, p.27.
 Koima /& Tomiko 3F, Nihon no ongaku wo kangaeru IHZ&DEX42% %5/, Ongaku no tomo
sha F& 2 k4., Japon, 1976, p.94.
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évidemment depuis l'origine de la musique. La battue de la mesure n'est alors plus
strictement rigoureuse et les variations de vitesse dépendent de la sensibilité
personnelle de l'interpréte qui « dérobe » du temps selon son inspiration. Au
Japon, il est plus d'usage d'allonger et de raccourcir le temps (nobichijimi suru
rizumu BUHEHT U RXL), qui révele justement la bonne maitrise du rythme, la
régularité étant réservée a l'entrainement des débutants. C'est pourquoi on parle
plutdt de I'importance du « timing », ce qui explique pourquoi les percussions du
style taiko nécessitent des interjections vocales kakegoe h'lF 7, et l'importance

d'unifier celui-ci. Le rythme japonais est donc un « rythme a ma » QYR L.

Quelle importance cela revétit-il dans le cas des warabe uta et des chants
pour enfants ? D'apres cette affirmation, le ma (ou temps d'arrét), n'a donc ni
exactitude, ni limites qui puissent le faire correspondre a une valeur musicale
occidentale. Le fait est que la plupart des ceuvres écrites ou relevées au début du
20°™ siécle étaient limitées par la mesure du temps occidentale, qui accordait au
temps d'arrét une durée précise. La maitrise du rythme dépend donc non pas des
interprétes, mais de sa réécriture. Il y a donc de trés fortes probabilités pour les
chants de type warabe uta chantés de nos jours ne correspondent pas

rythmiquement a ce qu'ils étaient avant d'étre relevés sur partitions.

1.2 Métrique et musique

En Occident, il est commun de différencier le « bruit» de la « note
musicale ». Cependant, au Japon il n'est pas si ais¢ d'opérer cette différence dans
de nombreux cas, affirme Koizumi’™. Quand il s'agit de « note musicale », on peut
lui définir aisément une hauteur de note, pour le reste il s'agit de « non-musical »
higakuon 3EZE ou de « bruit » soon &&. Cela dépend également de I'importance
accordée aux harmoniques ¢€mises par les instruments de musique. Les
instruments japonais peuvent en émettre, mais le son « non-musical » est aussi
recherché. Il faut aussi considérer I'effet musical produit par la succession de sons

« non-musicaux » (tambour, pincement de corde etc.).

Le son musical, quant a lui, correspond au terme onshoku & €, pour le
distinguer précisément du bruit. Celui-ci est déterminé dans la plupart du temps

par la composition en harmoniques du son, mais également par les modifications

™ Koizumr /g Fumio 323k, op.cit. p.279.
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temporelles du son (début tachi agari 315 E 'Y, vibrato yure W h, atténuation
gensui & E ). On définit le timbre par des expressions ayant rapport avec le
ressenti personnel et humain (« une voix claire » shibui onshoku ¥%\&), mais il

est difficile de les utiliser pour 1'ensemble de la musique japonaise.

Toujours dans une démarche comparative, Ishii évoque la notion de silence
dans les conceptions générales occidentale et japonaise. La ou, dans la musique
occidentale, un silence a la valeur d'une noire, et est donc compté dans l'ensemble
des battements de la mesure, au Japon elle n'a pas d'existence dans le sens ou le
son n'est pas émis. Autrement dit, une mesure a trois temps dont les deux premiers
sont émis mais pas le troisiéme, indiqué sur la partition par un silence, sera en
réalité compris comme a deux temps (nibyoshi —187F). C'est-a-dire que ce temps
n'est pas comptabilisé ou plutdt n'est pas présent a l'esprit dans la fagon de
compter le rythme. Or, le « silence » dans la musique occidentale est extrémement

important et sa valeur ne peut-étre retranchée.

Ainsi, quatre temps dont le dernier est un silence seront considérés au
Japon comme trois battues plus une « préparation » en vue de recommencer les
trois battues. Ceci est a l'origine de la compréhension d'une succession 5-7-5 (go-
shichi-go B+t -H) en 4-4-4 dans la lecture des haiku, ce que Ishii nous explique

de la fagon suivante avec le fameux poeme de Matsuo Basho :
En raisonnant en 5-7-5, le compte est le suivant :
na# (1) tsuD (2) ku< (3) sad (4) ya¥® (5)

tsuD (1) wah (2) mo$ (3) no® (4) do¥ (5) mot (6) gat
(7)

yulp (1) mes (2) nod (3) adh (4) to& (5)

Une autre lecture permet d'obtenir le compte suivant en 4-4-4 :
natsu %D (1) kusa<& (2) ya® (3) [] (4)

tsuwa 20 (1) mono D (2) domo &6 (3) ga#t (4)
yume B8 (1) no® (2) ato&Ht (3) [ (4)

L'auteur explique ensuite la différence fondamentale dans l'existence des
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« syllabes »”, qui sont en réalité des mores comme nous le verrons plus tard. On
pose sur chacune de ces syllabes un rythme particulier, comme en poésie par
exemple, tandis qu'en japonais, ce serait le mot tout entier qui formerait une unité,
plutoét que d'étre scindé en plusieurs particules, ce qui fait que les sons sont
prolongés au sein du mot en lui-méme. La mise en musique de paroles en japonais
suppose la conception de la langue non en découpage syllabaire, mais mot par

mot. Autrement dit, une note peut soutenir plusieurs syllabes.

Cette métrique en 5 et 7 se retrouve dans certains shoka et les chansons a
la mode, comme dans Hi no maru koshin kyoku [ B ®31T# # | « La marche
militaire du Hi no maru » (paroles de Arimoto Kenji & Z& % X, musique de
Hosokawa Takeo #)IlEk (1938)7) ou encore dans le célébre chant militaire Roei
no uta 'BEDI] (paroles de Yabu.uchi Kiichiro R E—ER, musique de Koseki
Yuji &BI#m (1937)) qui sont en shichigocho. On retrouve méme la forme 7-7-7-
5 du dodoitsu dans des chansons comme Wakare no burisu [BINOT I —-R] « Le
blues du départ » (paroles de Fujiura Ko B/t et musique de Hattori Rydi AREBR
— (1937)).

Apres la guerre, les chansons japonaises tombérent en désuétude au profit
de celles influencées par la musique américaine (pop, folk, rock etc.) et les paroles
de ses dernieres ne furent plus écrites en 7-5 mais adoptérent un style libre de
prose. Cela est également valable pour les doyo (ex: Zo-san [ %5 & A |
« L'Eléphant », paroles de Mado Michio & #5& et musique de Dan Ikuma E#

B EE). On retrouve néanmoins la métrique 7-5 dans les chansons de enka.

1.3 Le rythme, la pulsation

L'absence de battue n'est pas problématique alors qu'elle est indispensable
dans la musique européenne qui présente l'alternance de « temps forts » et de
« temps faibles ». Il existe aussi des temps forts et des temps faibles dans la

musique japonaise, mais elle n'est pas répartie de la méme fagon qu'en Occident

5 Ibid., p.21.

° BOBEHONSVWET (7-5) Sur le dos de sa mére, de sa petite main,
HoTeHOEDBEOALO (5-5) Brandit le drapeau du Japon.

7 BERAGNIEEANREZZ  (7-7) En ouvrant la fenétre on voit le port,
ATVFIEBOINREZS  (7-5) On voit les feux de I'embarcadére américain,
®EYE 7ZWEFEET (7-7) Shiokaze du soir,

SHOHME £IAf7< (7-5) Ouse rend le navire aujourd'hui ?
68



(par exemple sur 3 temps fort-faible-faible). On parle de ichibyoshi —#1F en
musique japonaise. C'est-a-dire qu'aussi bien go (5) que shichi (7) sont en réalité

prononcés dans une mesure a quatre temps.

On constate, dans les musiques japonaises, la non-régularité de la pulsation
(des « battues irrégulieres » futohaku <% 18) et la capacité a l'accélérer ou la
diminuer (la « flexibilité de la battue » haku no shinshuku 30ERHE). 1l arrive, dans
des cas extrémes, que 1'on ne percoive méme plus une valeur de pulsation. Il y a
¢galement des catégories qui ne limitent pas la pulsation en des termes temporels.
Certaines catégories de la musique japonaise ne régulent nullement le temps, et
l'on parle de « rythme sans battue » muhaku no rizumu DY XL, Par exemple
dans Oiwake [:€45>] ou Umakatabushi [5758i), des min.yo, le chanteur étant seul
et bénéficiant d'une liberté d'interprétation, la pulsation est donc complétement
absente. Il est donc difficile de noter sur des partitions occidentales ces chants
dont les rythmes sont complétement libres. Il est impossible de déterminer une
pulsation, ou alors, pour étre le plus rigoureux possible, il faudrait préciser sur
chaque note la valeur potentielle qu'elle peut avoir (plus ou moins longue par
rapport a la précédente). Autrement dit, la période musicale présente une longueur
variable, elle est mesurée de fagon libre et le temps musical n'est pas divisé¢ en
parties égales. Néanmoins, on peut observer des relations d'intensités dans la
construction du rythme entre les accents marqués de facon plus ou moins
réguliere, selon leur usage. Comme cela se retrouve dans d'autres musiques du
monde, elle peut nécessiter un temps régulier (si elle accompagne la danse ou le
travail par exemple) ou non, en particulier lors des improvisations vocales sujettes

a la prosodie imposée par la langue dans laquelle elle est chantée.

L'exemple le plus typique, concernant un rythme a pulsation est le cas ou
deux battues forment un groupe pour former un élément plus grand. C'est ce qu'on
appelle un rythme a deux battues ni byoshi — 33 F, le rythme binaire étant
prédominant. En musique occidentale, on retrouve dans la battue isochrone un
temps fort et un temps faible lors d'une battue a deux temps, et selon la succession

des notes fortes et faibles, on peut construire une unit¢ minimum équivalente a

" On trouve ces rythmes sans pulsation dans la forme oiwake, mais également dans le chant du
gagaku ou dans le shomyo de la musique bouddhique. Il en est de méme pour les ceuvres de
shakuhachi et dans certaines parties des ceuvres pour shamisen.
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une mesure. Cependant, il n'existe pas nécessairement une succession de temps
forts et faibles. Dans ce cas, comment fait-on pour construire une phrase musicale

sans l'existence de ces derniers ?

Pour répondre a cette question Koizumi observe deux warabe uta trés
connus : Kagome et Usagi. Nous présentons ici le premier cas (voir ci-dessous).
Lorsqu'il y a répétition d'un mot, en l'occurrence « kagome », on observe une
variation du rythme dans chaque cas. Le premier « ka » est long, mais le second
court. Si l'on exprime cela sous forme de notation occidentale, dans une mesure a
deux temps, le premier « ka » serait une blanche et le second une noire (Ex. 1).
Pareillement, le premier « me » est court, le second étant suivi d'un silence qu'il
est possible d'ignorer en le faisant prolonger pour qu'il fasse deux temps. Le temps
jusqu'a la phrase suivante doit, quoi qu'il arrive, étre plus long de deux battues. Le
premier « kagome » a donc une inflexion forte sur sa premicre syllabe, et le
second sur sa derniere syllabe. L'effet de « début et de fin » qui détermine la
section rythmique est ainsi ressenti. Il est aussi possible de départager la phrase,
qui est une répétition du méme mot, soit en ka — gome, kago — me, ou en kagome
— kagome si l'on décide de sectionner les mesures comme dans I'Ex. 1' en
subdivisant le rythme par deux. Dans I'Ex. 2, « Hiraita, hiraita », Koizumi
présente un exemple un peu plus complexe. On peut séparer le début en hi — raita,
la seconde partie en hirai — ta. La sensation de fin de phrase est donnée de la
méme fagon que précédemment. Cependant, a l'intérieur de chaque partie, « rai »,
qui est composé de deux hiraganas est énoncé comme s'il n'était composé que d'un
seul, on retrouve le méme rythme que dans I'Ex. 1. Mais on peut également le
présenter comme 1'Ex. 1' si 1'on considere que la section entre le début et la fin est
importante. Autrement dit, la 3°™ mesure de 1'Ex. 2 présente un rythme identique a
la premiére mesure de 1'Ex. 1'. Et la 2°™ mesure de 1'Ex. 2 est semblable a la
deuxiéme mesure de I'Ex. 1'. Koizumi distingue donc dans cette partie deux
sections qui s'opposent, une « avant » mae doki BBt et 'autre « apres » ato doki
#Eh#, chaque section comprenant deux mesures, une avant, une apres qui sont
elles-mémes constituées de deux battues, une avant, une apres. Ce cas est le plus

typique, se présentant sous forme soit plus simple soit plus complexe.
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Ex 1 Kagome
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Ex 2 Hiraita, hiraita
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Dans tous les cas, le rapport « avant-apres » constitue, pour Koizumi, une base de

la structure mélodique et rythmique de la phrase musicale japonaise”.

Le rythme est aussi bien souvent syncopé. Il existe un nombre conséquent
d'instruments a fonction rythmique dans de nombreux genres musicaux, qu'il
s'agisse de la musique rituelle ou de divertissement, et son importance se retrouve
dans les warabe uta qui s'inspirent grandement des multiples variations

rythmiques de ces dernicres.

2 La transmission de la musique en milieu urbain

Dans les premiers temps ou ni la radio ni les disques n'existaient encore,
les chansons a la mode, appelées enka JE3R, étaient interprétées par des enkashi /&
FKEM qui chantaient dans la rue. Les paroles étaient également imprimées et les
chansons se diffusaient au sein de la population par ce biais. Par ailleurs, en
dehors de la musique enseignée dans les écoles, il existait plusieurs catégories de
professeurs de musique dont la tradition remontait avant I'ére Meiji. L'ensemble
de ces musiciens ont contribué a la transmission de la musique dans les villes et

influencerent fortement les warabe uta.

Nous nous interrogerons dans cette partie sur comment peut-on évaluer la
« diffusion » d'un objet culturel, en l'occurrence ici, la musique, dans la société
japonaise. Afin de faire cela au mieux, il nous est nécessaire de nous pencher sur
le cas des individus qui furent déclarés comme exercant une « activité musicale »,
mais également de distinguer les lieux de répartition de ces derniers. Nous
accorderons une importance particulicre a la ville de Tokyd dans le Japon
moderne tout en rappelant que son étendue et son organisation n'étaient pas les

mémes qu'aujourd'hui.

Pour mieux comprendre l'ampleur du phénoméne de diffusion de la
musique occidentale, il est nécessaire de connaitre la qualité et la répartition
géographique des individus exer¢ant un métier de musicien dans le Japon du
début du siecle. De telles données peuvent se procurer grace aux premiers
recensements de la population effectués dans le pays. Nous présenterons ci-

dessous quelques-uns des ¢léments importants extraits de « La musique japonaise

" Korzumi /g Fumio 32k, op.cit., p.290.
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dans le Tokyo d'avant-guerre »*, écrit par Tsukahara Yasuko.

2.1 La présence grandissante des musiciens

Le grand recensement de la ville de Tokyo, Meiji 41 nen Tokyo-shi shisei
chosa shokugyobetsu genzai jinko hyo [8378 41 FERRTHBRBMERNREAOX
MIWAIZRIEEZEZZRS]] (publié en 1911) qui eut licu le 1 octobre 1908, a la fin de
I'ére Meiji, est aussi le plus précis que l'on puisse trouver a 1'époque. Il considérait
les habitants des quinze arrondissements de I'époque, ainsi que ceux résidants sur
les bateaux, hommes et femmes, selon 6100 catégories de métiers. Les professions
musicales étaient soit relatives a l'enseignement, soit a l'interprétation (qui
regroupait donc aussi les artistes de yose). La répartition géographique des
professions dans la ville revét une certaine importance : par exemple, les
musiciens de shamisen se situaient essentiellement dans les quartiers d'Asakusa,

Nihonbashi, Kanda, Kyobashi, et peu dans celui de la Yamanote.

Lorsque l'on observe les statistiques de ce premier recensement au début
du siecle, on constate que l'introduction de la musique occidentale n'a pas entrainé
un quelconque déclin des enseignements des autres instruments de musique, le
nombre de professeurs augmentant au cours de 1'ére Taishd pour le shakuhachi et
le koto, par exemple. Les enseignants de musique (ongaku kyoju &% %%, qui
comptaient également parmi eux les enseignants de shingaku®'), étaient au nombre
de 31, les professeurs de musique yogaku shinan 7¥#%5% (qui n'enseignaient pas
dans une université de musique) étaient 7, les « maitres » de musique ongakushi
E2ET Staient 87. A ceux-1a s'ajoutent les 85 musiciens du Kunaisho qui jouaient
aussi de la musique occidentale. Les musiciens des fanfares®” n'étaient pas
recensés dans cette catégorie. A titre de comparaison, il y avait 340 professeurs

dits kinkyoku shinan Z#h187 (c'est-a-dire de sokyoku Zeh et de nigenkin Z3%%).

8 TSUKAHARA RJR Yasuko EEF, « Senzen no Tokyd ni okeru “hogaku” [EXBIDERRICH(TB#B5] |
» dans Nihon bunka no renzokusei to hirenzokusei [HZAX1EDZERTIEE FEE R —1920-1970 —,
Bensei shuppan #iEHAR., s.1., p. 435-472.

Le terme shingaku &%, désigne la musique chinoise (de la dynastie Qing), trés populaire a
partir du 19°™ siécle au Japon.

Ensemble de musiciens dont les instruments sont exclusivement des cuivres accompagnés
occasionnellement de percussions. « Fanfare » est fréquemment employé pour désigner des
ensembles a vent appartenant aux différents corps d'armée de tous pays, quel que soit leur
effectif instrumental. Qu'il s'agisse d'orchestre d'harmonie, de brass-band, de big band, de jazz
band, de batterie-fanfare, de clique, de guggenmusik ou autres orchestre de cuivres, tous sont le
plus souvent nommés sous le terme générique de « fanfare ».
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Tous se situaient essentiellement dans les quartiers de Shitaya et d'Asakusa. On
peut supposer que ces ongakushi étaient les musiciens chargés de la promotion
des enseignes dans la ville ou encore les orchestres de cinéma, ce qui explique une
telle concentration dans les quartiers populaires. De manic¢re générale, on
remarque que la localisation des musiciens, interprétes ou enseignants, se
concentrait d'abord a Asakusa (22% environ), puis Nihonbashi et Kyobashi. Si les
femmes sont généralement majoritaires dans le corps enseignant, ce n'était pas
vraiment cas pour la musique occidentale. Il faut également signaler que ces
quartiers étaient le siege des factures d'instruments ainsi que des boutiques de

musique et de vente de chikuonki®.

Une autre source de recensement réside dans le relevé statistique du
Département de la Police Métropolitaine de Tokyo, Keishicho tokeisho TER T
&) (1891 a 1945). Les informations concernant la population d'artistes (gidayii,
rakugo, naniwabushi mais aussi geiko, acteurs et sumo entre autres et yiigeishisho
= ENE « maitres des arts d'agrément », sans distinction) apparait dés 1904, ce
recensement s'effectuant tous les ans. En 1926, la grande catégorie yiigeishisho se
subdivisait en 9 catégories: musique occidentale, danse, shamisen, koto,
shakuhachi, biwa, ikebana et cha no yu. Ces catégories inventoriaient de facon
plus précise les activités des habitants. Lorsque l'on observe ces chiffres, le
nombre d'individus de la catégorie yiigeishisho est en continuelle augmentation,
en dehors de I'année du tremblement de terre du Kantd (1923). En ce qui nous
concerne, les spécialistes de musique occidentale augmentent de fagon
remarquable (158,3% sur la ville) entre 1926 et 1936. Dans le cas des spécialistes
des disciplines japonaises, I'augmentation d'individus se fait dans une moindre
mesure, voire diminue (shakuhachi 110,3%, shamisen 88,8%, koto 83,3%, biwa
54,1% sur la méme période). Le grand séisme du Kantd en 1923 eut des
conséquences importantes sur ces quartiers de Tokyo. La part représentée par les
yiigeishisho dans les zones urbaines décline de 79,0% en 1922 a 62,7% en 1926
par rapport aux districts ruraux. Les caractéristiques de répartition des artistes
¢évoluent ainsi depuis la période Edo, le séisme constituant un tournant qui exerce
une redistribution de ces professions vers les proches banlieues. Ces deux formes

de recensement nous donnent de précieux indices sur les distinctions exercées

8 Gramophone, voir partie 3.
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chez les professeurs et les interprétes de musique.

2.2 Une répartition historique et culturelle

Les facteurs influant sur la répartition de la population de musiciens sont
de plusieurs ordres. La composition de la population de résidents en est bien
¢videmment une. Elle considére s'il s'agit de résidences permanentes ou
temporaires, le niveau de revenu, la classe sociale ou bien encore une tradition
d'enseignement d'un art particulier. La répartition des établissements liés aux
pratiques musicales joue également: la présence de théatres, de cinémas, la
proximité de hanamachi (« quartiers des plaisirs »), etc., mais aussi des
institutions de diffusion de la musique occidentale : les écoles de musique, les

fanfares de 1'armée, les scénes de théatres occidentales, les églises entre autres.

A Tokyd, la population de musiciens se concentrait principalement dans
trois quartiers : Asakusa, Nihonbashi et Kyobashi. Pour étre un peu plus précis,
nous pouvons observer que le quartier de Nihonbashi par exemple présentait une
population plus encline a la culture musicale d'Edo (en particulier du shamisen),
les musiciens de musique occidentale se situaient plutdt a Asakusa, lieu de mixité
des arts qui favorisait 1'émergence des nouveaux styles et des tendances, quartier
du divertissement et du plaisir par excellence. Kyobashi était habité par une
proportion équivalente de musiciens de la culture d'Edo et de musique
occidentale. La situation variait plus ou moins sensiblement selon les régions du
Japon. Nous verrons dans la troisieme partie comment le développement
¢conomique et l'accélération de l'urbanisation influa sur cette répartition

géographique.
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II Comptines et autres chansonnettes®

Comme l'explique Isabelle Nieres-Chevrel dans la définition qu'elle donne
des comptines et des formulettes®, nous ne disposons pas en frangais d'une
expression unique et stable qui regrouperait 1'ensemble des chansons appartenant a
la culture commune de la petite enfance, I'équivalent du nursery rhyme en anglais.
En France, Eugéne Rolland (1846-1909) emploie le terme « formulette » dans
Rimes et jeux de l'enfance, en 1883, Pierre Roy (1880-1950) évoque des « petites
chansons qui servent a se compter quand on joue » tandis que George Auriol
s'interroge sur l'extension du terme « comptines » qui désigne des « formules
d'une incohérence charmante au moyen desquelles les enfants aident le sort a
désigner qui sera collé ». « Comptine » renvoie stricto sensu au rituel de jeu des
enfants évoqué par George Auriol, mais englobe aujourd'’hui un ensemble plus
large de toute la culture chantée ou scandée, qu'elle soit le fait d'adultes ou
d'enfants, dont la transmission est orale. Originellement a visée éducative, puisque
destinée a apprendre a compter, la comptine posséde une fonction récréative
associée a des jeux dotés d'une fonction de sociabilisation. L'incohérence et le
non-sens des paroles sont caractéristiques de la culture et de la sensibilité¢ des
enfants aux jeux phonétiques et rythmiques procurés par les comptines. Au Japon,
nous trouvons une forme de chansons trés proche de la définition frangaise citée
ci-dessus et nous choisissons donc de faire correspondre les termes warabe uta et

« comptine ».

Les warabe uta Hh5X37z sont aujourd'hui classés dans la catégorie générale
des min.yo*®. On les retrouve ainsi figurant dans la classification des min.yo
proposée par Yanagita Kunio #lHE5 (1875-1962) dans ses ouvrages comme
Min.yo oboegaki [R:EE E] (1940) (« Notes sur le min.yo »). A ce titre, ils
présentent les caractéristiques des min.yo a savoir une absence de support écrit,

que ce soit des paroles ou de la musique, et donc une existence et une diffusion

¥ Nous employons le terme « chansonnette » dans le sens d'une « petite chanson ». Il ne s'agit

pas ici de la chansonnette d'origine ancienne, qui désigne au 19°™ siécle une petite composition
vocale strophique au sujet léger et comique, mi-dite, mi-chantée qui trouvera au café-concert
son terrain d'¢lection. FAUQUET Jo€l-Marie, Dictionnaire de la musique en France au XIXe
siecle, s.1., Fayard, 2003, entrée de dictionnaire « chansonnette » p.241.

NIERES-CHEVREL, Isabelle, ‘Comptines et Formulettes’, Dictionnaire du livre de jeunesse : la
littérature d’enfance et de jeunesse en France, 2013, p. 220-24.

ONGAKU NO TOMOSHA E# 2 k1t (ed.), op.cit., p.140.
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garanties par la seule transmission orale. Sans auteur propre, ils font 1'objet d'une
création et d'une reproduction collectives, prenant forme lors de représentations
publiques et spontanées. En tant que tels, ces chants sont particulieérement enclins
a subir des modifications selon les lieux et les époques, sous l'influence de divers
facteurs, et leur forme est rarement fixe. Ils sollicitent au minimum la voix des
participants et ont pour objectif premier le divertissement des protagonistes, par le
chant en lui méme ou le jeu qu'il accompagne. Il peut solliciter une participation
corporelle, ou des accessoires de type bille ou balle, etc. Leur connaissance
actuelle est le produit du travail de collecte et de mise en partition des musiciens,
hommes de lettre et chercheurs de la fin du 19°™ siécle a nos jours et de leur

enregistrement sonore sous différents formats.

Dans ce chapitre, nous présenterons les traits caractéristiques des warabe
uta et les évolutions majeures que l'on a pu leur observer, décrirons les théories
musicales qui ont pu étre émises en vue de comprendre quels éléments leur ont été
empruntés par les compositeurs japonais dans 1'élaboration de leurs chants pour

enfants.
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A Définitions

Les comptines ne présentent pas le méme enracinement culturel ni la
méme origine historique que les chansons pour enfants desquelles elles se
distinguent par une structure exempte de strophes et de refrain, la construction de
scénarios des jeux de l'enfance et l'absence de titres (elles sont généralement
désignées par leur incipit)*’. Dans la partie suivante, nous retracerons l'évolution
des comptines warabe uta depuis les premiéres mentions qui en sont faites jusqu'a
l'apparition des chansons pour enfants qui remonte pour l'essentiel a la fin du 19°™
siecle. Nous observerons également les différents genres et les catégories sous-
lesquelles les chercheurs les regroupérent afin de déterminer certaines spécificités
qui permettent de mieux définir et comprendre les fonctions de la comptine au
Japon. Ici, nous distinguerons notamment les parties de jeux de l'enfance, qui
integrent la chanson dans le mécanisme du jeu, des textes chantés, révélateurs de
l'apprentissage des pouvoirs de la langue au dela des usages ordinaires de la
communication. Nous tacherons également de déterminer leur lien de filiation
avec le min.yo et ainsi de mieux mesurer ce qui les en distingue, notamment dans
le cas ou il s'agit de warabe uta chantés par les adultes aux enfants (comme les

berceuses).

Nous présenterons également les premicres recherches et réflexions qui
furent portées sur les warabe uta au Japon. Celles-ci revétent une certaine
importance dans cette étude car elles permettent d'une part de constater a une date
définie 1'état de ces warabe uta et de pouvoir le comparer a celui qu'ils
présenteront a un autre temps donné, mais €galement de saisir dans les démarches
entreprises par ces recenseurs et collecteurs la valeur accordée a ces chansons et la
pensée dominante qu'elles reflétent. Ces collectes savantes montrent en effet
l'intérét des adultes pour l'univers de l'enfance et s'inscrivent dans l'attention
générale portée a 1'égard des cultures populaires qui se développa au début du
20°™ si¢cle. Dans un premier temps, nous reviendrons sur quelques éléments de

terminologie et un apergu du contexte général.

8 PERROT Jean et NIERES-CHEVREL Isabelle, op.cit., p. 221.
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1 Jusqu'a la fin du 19°™ si¢cle

1.1 Terminologie

Comme nous l'avons précédemment dit, les warabe uta H5 X35z sont
décrits comme étant la forme la plus ancienne de jeux chantés pour enfants, nés de
fagon « spontanée » entre eux et qui se diffusent naturellement. Il s'agit d'un terme
en yamato kotoba, que 1'on retrouve parfois écrit en kanji Z5% / Z3k, mais que 1'on
trouve plus généralement sous la forme de la combinaison en hiragana de warabe
HHA (jeune enfant) et du sinogramme uta P (chant/chanson). C'est 1'équivalent
pour enfants des chants créés dans les villes et les villages par des communautés
d'adultes non professionnels que 1'on nomme min.yo. Ils remplacent les « chants
de labeur » %718, correspondant a nos « chants de métier », qui accompagnent les
travaux des adultes par des « jeux », activité naturelle et indispensable chez les
enfants. A ce titre, on les trouve parfois qualifiés de « min.y6 pour les enfants ». Il
s'agit de ce que nous appelons comptines, ou en anglais nursery rhymes, c'est-a-
dire des chansons enfantines au rythme scandé servant a déterminer le réle des
participants a un jeu. De forme généralement assez courte, ces compositions
peuvent comprendre plusieurs strophes et narrent parfois une histoire, mais il

existe une multitude de catégories différentes.

A I'époque du poéte Kitahara Hakushi, les warabe uta étaient désignés par
le terme doyo ZE &, une autre lecture des mémes sinogrammes. Dans son essai
paru dans le numéro de janvier 1923 de Shi to ongaku [35¥ & %1%, intitulé Jido
shikan ['REFE ] (« ma vision des enfants »), il affirme que les nouveaux chants
pour enfants (doyo) doivent étre créés sur la base des doyo/warabe uta
préexistants au Japon. Il faut donc prendre garde a ne pas confondre ce genre
musical qui existait avant que Suzuki Miekichi ne reprenne le méme terme et ne
lui donne son sens actuel qui est intimement 1i¢ au « mouvement des chants pour
enfants ». Kitahara s'est inspiré de ces chants pour créer des doyo, ceuvres de

poetes - donc d'adultes - destinées aux enfants et différentes des doyo/warabe uta

%  «Poéme et musique », revue mensuelle artistique parue pour la premiére fois en 1922 dont

Kitahara Hakushiti et Yamada Kosaku furent les rédacteurs en chef. Bien que forcée
d'interrompre sa publication a peine 13 numéros plus tard, & cause du tremblement de terre de
1923, elle fut un lieu d'expression d'idées et de débats sur la musique et la littérature poétique,
de présentation des ceuvres inédites des contemporains, qu'ils aient une carriére établie ou
soient de nouvelles figures, et a eu a ce titre un grand impact sur le monde artistique de
I'époque. Voir le Chapitre 3.
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qui existaient déja pour certains a 1'époque Kamakura. Par ailleurs, en remontant
dans le temps, le terme doyo pouvait ne pas désigner des chants pour enfants, mais
des pieces chantées par des enfants. Afin d'éviter tout contre-sens, les warabe uta
sont aujourd'hui qualifiés de densho doyo {=HEEEE (« doyo traditionnels »), pour
ne pas les confondre avec les doyo qui furent créés a partir du début du 20°™
siecle, que I'on retrouve aussi parfois sous les termes de sosaku doyo BI1F = &%
« chants créés pour les enfants », ou geijutsu doyo =T EE, « chants artistiques
pour les enfants ». Le mot warabe signifie littéralement « enfants », c'est en effet
une des lecture du caractére &, et était généralement employé dans les foyers pour

nommer les jeunes enfants a partir de trois ans.

Dans sa définition la plus stricte, les warabe uta ne devraient pas avoir
d'auteur déterminé et seraient le produit de l'imagination d'enfants jouant en
groupe, ils s'opposent ainsi aux autres formes de chants tels que les shoka et les
doyo, qui sont créés, hormis quelques exceptions, par des adultes, aussi bien les
paroles que la musique®. Il s'agit d'une création collective dont le mécanisme se
conforme a des régles ayant pour objectif I'amusement et le déroulement sans
heurt du jeu. C'est I'esprit des enfants qui est le principal créateur des paroles dont
le rythme ou la sonorité accompagne parfaitement leur jeu et sa diffusion s'opére
par répétition dans le cercle des protagonistes du jeu, sa pérennité ne dépendant
que du succes et du potentiel de transmission de celui-ci. Aussi, le texte est
souvent court et soit chanté soit récité avant de commencer un jeu, en comptant
les syllabes pour déterminer celui ou celle qui doit y jouer un role particulier par
exemple. D'un point de vue musical, ils utilisent les gammes et les modes
pentatoniques traditionnels, comme nous le verrons plus tard. Méme si dans la
théorie cette définition est acceptable, elle est difficilement vérifiable. En effet, on
peut supposer que certains warabe uta soient dérivés de chansons d'adultes, en
extrayant un rythme, une mélodie, un refrain qui au fur et a mesure se serait
effectivement transformé a tel point qu'on en oublie la piéce originale. Les paroles
peuvent avoir sciemment été¢ remplacées par d'autres, soit par les enfants, soit par
les adultes. Finalement, il est assez difficile de mesurer la réelle « spontanéité »
des warabe uta en l'absence d'études significatives avant que les musiciens de

Meiji et Taisho ne les relevent et ne stabilisent définitivement leur formes dans

% ONGAKU NO TOMOSHA E¥ 2 &4t (ed.), op.cit., p.141.
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des recueils de partitions.

Une autre spécificité qui leur est attribuée est commune avec les min.yo et
réside dans leur caractére fortement régional, déterminé par les limites de leur
mode de diffusion consistant en la transmission orale qui opere de fagon
inévitable des variations des paroles et des mélodies. En conséquence, il existe
une multiplicité de variantes et de dérivés dont on ne saurait déterminer l'origine
exacte de la chanson-meére. Ces changements sont d'ordres divers, et peuvent
concerner les paroles, les rythmes, les longueurs de notes etc., mais se font
toujours pour correspondre aux caractéristiques langagiéres ou coutumieres du
lieu ou ces chansons sont chantées. D'autre part, ils présentent rarement
d'innovation au sens musical du terme, le processus de création étant par essence
une imitation d'un chant, d'une mélodie, d'une ritournelle préexistante, que les
enfants reprennent et réarrangent selon leurs jeux. S'il ne s'agit pas d'une imitation
totale, cela peut-&tre une reprise partielle du couplet, du refrain, du rythme, de la
phrase mélodique, dont le sujet initial sera détourné pour convenir aux gotts des

ses petits interpretes.

Beaucoup de warabe uta ont pourtant adopté une « forme réguliére » en
passant entre les mains des compositeurs des 19°™ et 20°™ siécles qui fixérent
mélodies et paroles en les inscrivant sur un support écrit, la partition occidentale.
C'est l1a sans doute la différence fondamentale d'avec les chants pour enfants
« artistiques » qui eux ne peuvent pas se décliner en plusieurs versions. Nous
observerons d'ailleurs quels modes opératoires et quels changements ils
entrainérent dans la compréhension du « répertoire de chansons pour enfants » au

Japon.

1.2 Histoire

Bien qu'il ne reste pas de traces des chansons pour enfants durant les
périodes Jomon et Yayoi, on retrouve mention du terme de waza uta EIR dans le
Kojiki et le Nihon shoki qui désigne les warabe uta, tandis que l'on retrouve
relevés des warabe uta a 1'époque Heian (794-1185), dans le Ryojin hisho TR EH
], une anthologie de chansons imayo 5, entre 1177 et 1180. Le terme waza a

pour sens kami waza # 2, c'est-a-dire des faits attribués aux divinités ou des

% Chansons populaires en vogue au début de I'ére Heian.

82



événements surnaturels. Dans les chansons des temps anciens, les waza uta sont
tres différents de ce que 1’on entend par doyo aujourd’hui, et consistaient en des
chansons satiriques, allégoriques ou métaphoriques, dont le sens devait étre
interprété par les gens de 1’époque, afin d’annoncer ou présager I’avenir. Plusieurs
théories sont proposées dans la compréhension du terme waza dans ces textes
(wazawai DO\ / #8 « malheur, calamité », shiwaza ¥7Y « coutumes » etc.) mais
dans tous les cas ils étaient chantés. A ce titre, et contrairement au cas de la Chine
pour qui ces chants présentaient un objectif politique et étaient chantés par les
enfants, au Japon ils restent populaires, sans accompagnement instrumental et
présentent un aspect satirique. Le caractére [ Z | ne désignait pas tant les enfants
que le peuple a cette époque. Les waza uta sont un type de chant kayo 3kEE ancien,
consistant en des prédictions de faits politiques ou sociaux. Ces waza uta
pouvaient étre chantés par des enfants, mais il ne s'agissait vraisemblablement pas
de chansons enfantines. A 1'époque ancienne, se distinguaient donc les waza uta et

les warabe uta’'.

En ce qui concerne les warabe uta a proprement parler, on retrouve dans le
Kojiki le titre Yamato Takeru no mikoto sosoka %% 3, il s'agit d'un chant
funéraire® qui serait le warabe uta que l'on connait aujourd'hui comme Mushi
gorogoro hyotan pokkuriko T HRIZ52% ZMEIFo<YZ]”. Dans le Sanukinosuke
nikki [3&I 815 H5) de Fujiwara no Nagako BER& T (1079-?) une scéne décrit
I'empereur Toba SFKXE (1107-1123) enfant chantant Furefure koyuki [ 515Nk
&, tandis que dans le Ryojin Hisho on trouve la chanson Mahe mahe katatzuburi

[BENEEN  H7ED5Y/, qui désigne une variété d'escargot.

Mais c'est surtout durant la période Edo que les warabe uta se
multiplierent. En ces temps-1a, 1'éducation des enfants était prodiguée dans des
écoles privées mixtes appelées terakoya 3 FE dans les campagnes et en ville,
souvent tenues par des moines, des médecins, des prétres shintd ou encore des
guerriers. Les enfants du peuple y apprenaient 1'écriture, la lecture et la méthode

de calcul au boulier. Avec la mise en place des terakoya, le niveau intellectuel des

1 AGO B4 Toranoshin B2 et MANABE E3$8 Masahiro &34, Warabe uta [H5N5/5), s.1., Oft &5
59, 1976, 284 p.

Commengant par « Nazuki no ta no inagara ni hahi motorou tokorozuera » [7K;&®DH QR
BOEIFEE].

% Kawmi Lt Shoichiro Z=—EB, op.cit., p.432.
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enfants augmenta (40% des Japonais savaient déja lire et écrire vers 1868%%) et
avec celui-ci apparurent de plus en plus de jeux et les chansons en décrivant les
régles. On vit également naitre toutes les chansons accompagnant les jeux de balle
(temari uta FEHW otedama uta &F E£"] hanetsuki uta FFZREH, etc.). Les
warabe uta déclinérent peu a peu surtout en raison de l'apparition des shoka.
Cependant, ils ne disparurent bien évidemment pas, constituant la base de la
chanson enfantine et populaire persistant dans la vie quotidienne des jeunes
enfants, et empruntérent une autre voie que les chants pour enfants créés des lors,
shoka a l'ére Meiji et doyo a l'ére Taishd, qui eux n'étaient plus voués a
I'amusement.

Jusqu'a la Seconde Guerre mondiale, les warabe uta restaient la forme de
jeux favorite a laquelle s'adonnaient les enfants des villages et des villes lorsqu'ils
se retrouvaient en groupe en dehors des classes. Cependant, force est de constater
que la croissance économique et tous les phénomenes sociaux qui en émancrent
modifierent fortement la structure communautaire et les occasions fournies aux
enfants de se retrouver pour continuer a produire de nouveaux warabe uta.
Anticipant une perte de ce patrimoine populaire précieux, des éducateurs,
puériculteurs ainsi que les maternelles et les créches entretinrent de nombreuses
activités en vue de transmettre et faire perdurer les warabe uta au sein des groupes
d'enfants. De fait, la nature méme des warabe uta s'en trouve altérée, puisqu'ils
deviennent un enseignement sous une forme fixe, déterminée par la mise en
partition ou les enregistrements qui furent effectués au cours du temps, et plus des

créations qui n'ont d'autre objectif que le plaisir des enfants.

2 Différentes catégories et classifications

Avant toute chose il parait indispensable de rappeler qu'en raison des
multiples variantes que l'on peut trouver d'un warabe uta, la classification de ces
derniers en catégories et sous-catégories s'aveére une entreprise complexe. Nous ne
pouvons en effet pas classer un warabe uta, étant donné qu'il n'existe pas sous une
forme unique, et a ce titre, peut difficilement étre traité comme « une » chanson.

Néanmoins, il est intéressant de voir les grands groupes qui ont été déterminés par

% SABOURET Jean-Frangois, Japon, peuple et civilisation, Editions La Découverte., France,

(coll. « La Découverte / Poche »), 2004, p.139.
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les chercheurs et qui sont des indicateurs non négligeables des tendances
générales que l'on retrouve dans ces chansons. Comme nous I'avons abordé dans
le paragraphe consacré a la définition du mot « comptine », les warabe uta
comprennent un large ensemble de jeux chantés ou scandés, dont la finalité
premicre est 'amusement de l'enfant, qu'il soit procuré par 'adulte ou I'enfant lui-
méme. En conséquence, la brieveté, la simplicité et la concision des paroles
caractérisent cette littérature populaire et charmante. Aujourd'hui, les warabe uta
sont considérés comme un jeu par lequel des enfants trouvent moyen de
s'exprimer de facon ludique et qui vraisemblablement trouvent leur origine par

I'imitation des festivals, des danses ou des maniéres des adultes®.

Il existe de multiples classifications proposées dans la littérature sur le
sujet, mais les catégories proposées par Kitahara Hakushi®® sont aujourd'hui une
des références dans la recherche sur le sujet au Japon. Kami Shoichird propose
¢galement une classification dans Nihon no warabe uta [BADHLAME] (Sanseido
=4&%, 1972) en trois catégories, partant du principe que les warabe uta sont des
min.yo pour enfants, qui sont : 1) les chants ayant pour objectif le jeu (jeux de
dessin, balle, bille, course-poursuite, mains etc.), 2) les chants ayant pour objectif
de chanter (sur les animaux, les saisons etc.), 3) les chants en lien avec le travail
(événements annuels, berceuses etc.). Les berceuses peuvent étre écartées et
former une catégorie a part du min.yo6 comme le propose le Nihon ongaku yogo
Jjiten, qui subdivise les warabe uta en deux catégories, les yigi uta ¥ 5 IR
(chansons de jeux) et les tonaegoto A& (« pricres » parmi lesquelles les uranai
&5 L\ « divinations » et ZLEWEEDDSREE « formules magiques »)”’. Comme
pour les chansons enfantines que 1'on retrouve ailleurs dans le monde, il existe des
chansons consistant en des jeux de mots, les kotoba asobi Z& (5%, des jeux de
mains, fe asobi F#% U, ou avec d'autres parties du corps, pour désigner le « chat »
ou le « loup » (onikime 52Z), qui forment des groupes, (taikei asobi B HZ V),
des berceuses (komori uta F=5F51:) et des danses. Il ne s'agit pas d'une pratique
conventionnelle donnant aux paroles un sens trop sérieux. Ce sont donc des

chansons qui sont constamment modifiées, tronquées, aussi bien du point de vue

% MIYAKE =% Kunio 383k et NAKAGAWA 71| Koichird 3h—EB, Tanoshi warabe uta : asobi kata,

utai kata, odori kata [ELWDENIE : BEF T - 3E0 5 -HEYH J, Reimei Shobo BREFEFE .,
Nagoya, 1976, 107 p.

% Voir I.A.3.1

7 ONGAKU NO TOMOSHA E¥2 &4t (ed.), op.cit., p.141.
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des textes que de la mélodie et particulicrement sujettes a présenter de
nombreuses variantes. En revanche, une caractéristique commune réside dans la

rythmique et I'importance accordée a 1'euphonie des mots.

La plupart des études menées dans le monde sur les chants pour enfants les
classent d'apres les paroles; c'est le cas de celles de Yanagita Kunio ou de
Kitahara Hakush, ce avec quoi Koizumi n'est pas d'accord, affirmant qu'un chant
ne peut se classer uniquement en fonction de ses paroles car il comprend une
mélodie et une musique qui a elles seules peuvent en déterminer le type. Par
ailleurs, il ne s'agit pas d'un chant apprécié pour son seul intérét musical, car il
accompagne le jeu, et implique un mouvement du corps soit parce qu'il l'oriente,
soit parce qu'il en est I'outil principal (les chansons qui accompagnent les jeux de
mains ou de balle leur sont indispensables). C'est pourquoi, Koizumi opte de les
classer plutdt par jeu, en se basant sur des jeux japonais qu'il pouvait appliquer

aux chansons enfantines étrangeres.

Son systeme de classement consiste & numéroter chaque warabe uta selon leur

appartenance a une catégorie déterminée®® :
0 Tonae uta 7%z 51z chansons/récitations
1 Ekaki uta #h'E>57- chants accompagnant les dessins
2 Ohajiki/Ishikeri H(EUZ- ATV billes/marelles
3 Otedama/Hanetsuki $F % - F1FDE jonglage/jeux de raquettes”
4 Maritsuki ¥)DZ balle

5 Nawatobi iH & U corde a sauter et élastiques (introduits a Meiji,
probablement des Etats-Unis)

6 Janken U¥AlF A pierre-feuille-ciseaux

7 Oteawase BFEDH jeux de mains'”

% Korzuml /g Fumio X3k, Kodomo no asobi to uta [FEED#E5/5], Soshisha EE# ., s.l.,

1986, p.89.

Les otedama sont des petits sachets en tissus remplis de pois ou de riz avec lesquelles les petits

enfants jonglent tandis que le hanetsuki est une sorte de badminton sans filet, pratiqué

généralement au moment du nouvel an.

1% TIs commencent souvent par l'introduction « sessessé no yoi yoi yoi » [Eoto#-D&WEWNKL] et
sont nombreux au Japon, voir plus loin.
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8 Karada asobi 1512380 jeux avec mouvements de tout ou partie du
corps (désigner du doigt, s'accroupir et sauter etc.)

9 Oni asobi #3#0 jeux de poursuite ou « chat », cache-cache

Les numéros indiquent un ordre de complexité croissant, avec des reégles ¢laborées
et des roles déterminés par les enfants. Chacune de ces catégories est ensuite
subdivisée selon différents critéres (nombre de joueurs, gestuelle etc.) attribuant

un second numéro aux chansons.
Exemple pour les chansons a paroles :

00 Kazu wo kazoeru ¥ % h % Z % compter le nombre de pas, de
balancements, de sauts, etc.

01 Kazoe uta h"ZZ>51 jeux de comptage prenant un chiffre en téte de
chaque vers

02 Tonaegoto £1ZZE (yakusoku T promesse, negaigoto RHWNI¢
souhait) croix de bois croix de fer

03 Karakai O chanson pour se moquer

04 Shiritori LYY, Toin 3888 chanson reprenant la derniére syllabe du
mot précédent en téte de vers, allitérations ou tautogrammes

05 Hayaguchi kotoba O &S virelangues
06 Anki uta B&5257: chansons mnémotechniques
07 Kae uta Z Z 3 parodies

Les warabe uta comme toutes chansons enfantines, sont fortement sujets a
variations selon les lieux et les accents régionaux, ce qui entraine des
modifications musicales et rythmiques (syncopes etc.). IIs sont aussi assez souvent
mémorisés a vie.

Nous avons personnellement opté pour une position s'alignant sur celle de
Koizumi, car nous ne souhaitons pas aborder notre objet d'étude selon une analyse
littéraire, méme si les textes seront abordés mais plutdt par leur aspect phonétique
ou sémantique que thématique. L'objectif de ce travail n'étant pas un recensement
systématique des chansons enfantines, nous présenterons dans la partie suivante

quelques exemples qui nous permettrons de mieux comprendre l'apport des
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warabe uta dans la constitution du répertoire de chansons enfantines au Japon.
Nous verrons un peu plus loin le systéme de classification choisi par Kitahara

Hakushii dans ses ouvrages répertoriant les warabe uta du Japon entier.

2.1 Comptines et corporalité

Ici, nous présenterons certains aspects qui nous paraissent mettre de fagon
évidente des éléments considérés par les musiciens et les poétes japonais du 20°™
siecle comme constitutifs du patrimoine musical japonais. Nous nous sommes
basée sur la compilation'” de Machida Kasho (1888-1981) et Asano Kenji qui ont
répertorié et relevé quelques warabe uta représentatifs et leurs variantes
régionales, selon les catégories suivantes : yiigi uta (chansons de jeux), komori
uta (berceuses), tentai kisho no uta KAEIRDOME (chansons sur le temps et les
astres), dobutsu shokubutsu no uta EHE¥)DPE (chansons sur les animaux et les

plantes) et saiji uta =8 (chansons des événements annuels).

Parmi toutes ces chansons, beaucoup mettent en rapport l'action de chanter
tout en effectuant des mouvements, des gestuelles, un engagement corporel,
synchronisés sur le rythme ou la mélodie de la comptine. Il ne s'agit bien
évidemment pas d'une exclusivité propre aux enfants japonais. Ces jeux, parfois
anciens et pratiqués dans les rues par les enfants durant les eres Taisho et Showa,
procurent a la fois du plaisir dans la coordination de la musique et du corps,
requierent des compétences telles que la rapidité et I'adresse, mais entrainent
¢galement des interactions sociales entre les participants du jeu, qu'ils soient deux
ou plus. Les ftaikei asobi («jeux en formation, de groupe ») en particulier,
consistent concrétement a rassembler les enfants de fagon ordonnée dans des

groupes de joueurs dont le nombre est supérieur a cing.

a) Jeux de mains, de balles, de raquettes

Dans le grand ensemble des jeux faisant appel a I'habileté ou encore a
l'endurance, on retrouve en particulier les jeux de mains chantés te asobi uta iz
U8R particuliérement nombreux au Japon. Il peut s'agir de reproduire des gestes
seul ou en coopération avec un ou plusieurs autres enfants qui frappent dans leurs

mains au rythme de la chanson. Certains se révelent particulierement complexes.

1% MAcHIDA BTH Kashd EE et AsaNO %% Kenji 2=, Warabe uta, nihon no denshé doyo [H5ENT
F-HZD#AZZZ], Iwanami shoten FHKE[E., s.1., 1962, 364 p.
88



Ce type de jeu nécessitant de la coordination procure une autre forme de
divertissement. Ces tape-mains typiques des cours de récréation lient une
¢locution rapide a des gestes acrobatiques qui mettent en miroir les deux acteurs
du jeu. Le geste est chanté et possede donc a la fois une valeur rythmique et

t'2, Plusieurs servent a

sémantique, il entraine la voix dans son mouvemen
introduire le jeu « pierre, feuille, ciseaux » appelé janken U®AlFA au Japon tels
que Otera no oshosan [6FOF#EA] « le Bonze du temple » ou encore Ocharaka
hoi TEB¥6MELN. Dans ce dernier cas, 1'usage des impressifs, onomatopées ou des
interjections (« hoi ») ainsi que leur accentuation et leur ton sont primordiaux,

tandis que la mélodie est secondaire.

Certains de ces te asobi uta se retrouvent également dans les manuels de
chants. C'est le cas de Chatsumi [%##] « la cueillette du thé » qui parait ainsi en
1912 dans le manuel a destination des 3™ année Jinjo shogaku shoka [ /N0
R E=FFH]. 1l est difficile de savoir laquelle des deux formes de chants a
précédé l'autre. La qualité des paroles laisse supposer que le jeu de mains a
succéd¢ au chant scolaire, les enfants s'étant approprié ce qu'ils avaient appris et
reproduit entre eux en l'adaptant a leur jeu. On peut néanmoins noter les ajouts
faits dans la version jouée : il s'agit des onomatopées fon ton [+ > |qui marquent

les deux temps correspondant au tapement de sa main avec celle de son partenaire

a la fin du vers.

122 BUSTARRET, Anne, op.cit., p.97.
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Chatsumi

Paroles et musique : anonyme

EBEIN+TAK (FVbY) L'été approche, c'est la 88°™ nuit de
BCELCEEENRS (FVEY) printemps, fon ton
HNICRZABBEFEHEPEVD (b)) Dans la campagne, a la montagne, les
HNNETEICEDRE (FVbY) jeunes feuilles poussent, fon ton

Ne serait-ce pas 1a la cueillette du thé ? fon
ton
Le tasuki a l'akane et les chapeaux en

suge'® ton ton

HHIDJZ0SHINI5% Les beaux jours se succédent,
DOEMTIFEADDES Aujourd'hui, le cceur paisible, on chante en
s LS EHFEERRERSHh faisant la cueillette,

X TP BARDRIIELH Cueillez, cueillez, il faut cueillir,

Sans quoi on n'aura pas de thé.

Il est a noter également que ces te asobi uta commencent assez
systématiquement par la phrase «sessesé no yoi yoi yoi», qui est une
introduction préparatoire au jeu et en donne le rythme. Les deux joueurs se
tiennent les deux mains et les lévent de haut vers le bas sur les trois premiers
« se » puis croisent les bras sur « yoi », toujours en marquant le changement de

note avec leurs mains.

Chanter pour accompagner le jeu a balle (ou a balle de jonglage ofedama)
ou a volant (hanetsuki) est aussi courant. Nous prendrons ici le cas du temari uta,
un chant qui accompagne un jeu de balle rebondissante. Les temari uta étaient,
jusqu'a la moiti¢ de 1'ére Taisho, les plus représentatifs des warabe uta. Dans son

étude'™

, Koizumi décrit 1'évolution de ce jeu chanté depuis 1'époque Edo a nos
jours et insiste notamment sur le ralentissement observé dans le tempo de ces
chants. En effet, pour plusieurs raisons concreétes comme le changement de qualité

des balles, aujourd'hui en matieres rebondissantes, ou les vétements des enfants,

1% Akane désigne 4 la fois les plantes a fleur aux vertus médicinales et la couleur issue de leur suc
venant enduire un ruban fasuki dont se servaient les Japonais pour nouer les manches de leur
kimono lors de travaux manuels. Le suge est une sorte de jonc dont la paille servait a tresser les
chapeaux des cueilleurs.

104 Korzumi /g Fumio X3k, Kodomo no asobi to uta [FEEDEDE 7], p.110.
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dans le temps habillés en kimono, habit laissant moins d'amplitude aux
mouvements et for¢ant les enfants a jouer assis ou courbés, les temari uta sont
généralement plus lentes de nos jours (4Antagata dokosa THAT=H1EETE] par
exemple) par rapport aux plus anciennes (Sanno no osaru-san [\LEDHRSA]).

L'explication portée sur le rythme de ce type de chant sera donnée plus loin.

b) Les « chats »

Les jeux de course-poursuite figurent parmi les plus prisés chez les
enfants. On le retrouve en Europe (Chat perché ou Jeu du loup en France, 7Tag en
Grande-Bretagne, Fangen en Allemagne etc.) sous des formes assez proches avec
des variantes illimitées, parfois utilisent des accessoires comme des balles (la
Balle aux prisonniers ou Dodgeball notamment) . Leur particularité est qu'ils
nécessitent la  partition du groupe en deux, «celui/ceux qui
attrape(nt)/touche(nt) » et « ceux qui sont attrapés/touchés ». Dans l'imaginaire
des enfants, celui qui attrape les autres est inévitablement associé¢ a un prédateur,

chat/loup dans le cas francais.

L'équivalent de notre « chat » est appelé oni (« démon ») en japonais. Cet
étre imaginaire est issu d'un syncrétisme ayant probablement une origine
bouddhique. On le retrouve largement dans la culture populaire et il est représenté
sous des formes vari€es et sur de multiples supports. D'apparence humanoide il
présente quelques caractéristiques anatomiques pouvant varier d'une légende a
l'autre. Dans l'univers de I'enfance, il est associé a un ¢élément malfaisant,
effrayant mais pas imbattable : durant le setsubun, féte qui céleébre l'arrivée du
printemps le 3 février, il est coutume de jeter des pois (mame) en invoquant la
formule « Oni wa soto, fuku wa uchi» [ RI1FH. f&[EA ], c'est-a-dire « Dehors le
Oni, dedans la fortune ! », un moyen de conjurer le mauvais sort et de promettre
une nouvelle année heureuse et prospere. Cette pratique trouve ses origines dans
une des fétes annuelles de la cour impériale aux origines chinoises, tsuina & ou
oniyarai 53& 5|\, qui a lieu le dernier jour de lI'année. Le oni est une figure
allégorique des catastrophes naturelles et des maladies et ce type de rituel visait a
prévenir de ces désastres. Le statut du oni est aussi relativement proche de celui

du loup en France : un étre dangereux contre lequel on met en garde les enfants
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mais que ces derniers peuvent tromper par leur intelligence et leur courage et qui
est défait par les héros populaires. Ce que nous appelons « jouer a chat » ou « jeu
du loup » trouve son équivalent au Japon sous la forme du oni gokko £2>2, le
mot « gokko » désignant le jeu imité par tous les enfants, et qui découlerait des

rituels sus-cités.

En principe, aucune chanson n'est nécessaire dans le cas d'une course-
poursuite, en revanche le choix de celui ou ceux qui attrape(nt) ainsi que les
¢changes entre attrapeurs et attrapés se présentent bien souvent sous forme
chantée. La « plouf» est une méthode courante pour départager les joueurs en
France et on notera quelques comptines venant précéder le jeu comme
« Promenons-nous dans les Bois » et ses interactions entre le Loup et le cheeur'®
ou bien encore le jeu de 'Epervier et les échanges entre I'épervier et les cerfs. Au
Japon, pour désigner le oni, les enfants procédent généralement par janken, c'est-
a-dire un « pierre, papier, ciseaux », mais une autre méthode consiste a chanter
une chanson tout en effleurant chaque enfant, la chanson s'achevant, le dernier

enfant est désigné oni.

Le oni est aussi le personnage de jeux chantés comme dans Bon-san Bon-
san, et les enfants se départagent les paroles en fonction du réle qui leur est
attribué. Le oni apparait bien évidemment dans des 1égendes et des contes mis en
musique. C'est un élément récurrent de la culture enfantine que les pédagogues de
Meiji et Taishd empruntérent dans bien des chants scolaires que nous présenterons

dans le chapitre suivant.

c¢) Danses, rondes

Beaucoup de chansons sont destinées a accompagner les danses que 1'on
peut concevoir comme une forme évoluée des chansons ou les enfants se
rassemblent. Au Japon, il n'est pas rare qu'enfants et adultes dansent ensemble, en
particulier 1'été a 1'occasion de ses nombreux matsuri ou tous se regroupent pour la
danse du o-bon, bon.odori Z &Y. Ces danses et musiques folkloriques différent
selon les régions et sont constituées de pas relativement simples et répétitifs qui
s'effectuent en un cercle évoluant dans le méme sens autour d'un centre. En

France, les rondes étaient des danses d'adultes avant de devenir 1'objet des jeux

15 Cheeur: « Loup y es-tu ? » Loup : « Non, j'mets ma chemise » etc., voir annexes, illustration 1.
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d'enfants : on les retrouve notamment dans le répertoire de danse folklorique. Les
warabe uta faisant appel a ces formations dansées sont ainsi relativement

sophistiquées et s'apparentent au bon.odori des adultes japonais.

Bien des jeux font appel a une formation en ronde. Le plus célebre d'entre
tous étant probablement Kagome, kagome. Le principe de cette danse-jeu réside
dans la formation d'un cercle en se tenant par les mains autour du oni désigné qui
se cache les yeux avec les mains, accroupi en son centre. Le cercle tourne autour
de lui dans un sens en chantant Kagome, le but du jeu étant pour I'enfant aux yeux
fermés de deviner celui ou celle qui se trouve derriere son dos a la fin de la
chanson. Ce(tte) dernier(¢re) deviendra oni a son tour et remplacera l'enfant au
centre du cercle. Une autre comptine qui en est proche et tout aussi célebre est
Bon-san, Bon-san. Son rythme est un peu plus allant que dans Kagome et le jeu
requiert plus d'interactions entre les enfants de la ronde. Durant le jeu, le oni se

fait tapoter la téte ou chatouiller tant qu'il a les yeux couverts avec les mains.

2.2 Expression vocale et paroles

La technique vocale est adaptée au type ou au genre musical considéré
(shomyo, gagaku, no, gidayi...), il n'y a pas de vocalisation commune
contrairement au cas occidental puisque c'est 1'établissement du bel canto a partir
du 17° siécle en Europe qui imposa une base technique commune a tous les
chanteurs. Inversement, au Japon il n'est pas envisageable de mélanger les types
d'émission de la voix entre eux. On parle ainsi de « style kiyomoto » ETT5LE* ou
de « style gidayii » #ARKXHLE, par exemple. Il est important de constater cela dans

I'étude de la musique vocale japonaise.

Les warabe uta, cependant, bénéficient d'une plus grande liberté
d'interprétation que tous les autres chants, car ils ne sont pas soumis au controle
d'une quelconque autorit¢ parentale ou enseignante et leur homogénéisation,
méme si elle existe, n'est pas stricte. Il va de soi que la recherche d'un style
d'émission vocale n'est pas l'objectif des enfants. Généralement, les warabe uta
privilégient une métrique courte, les effets de liste et de numération qui imposent
une cadence davantage favorable a la rapidité d'élocution qu'aux longues tenues.

Ainsi, certains ¢léments seront conservés tandis que d'autres disparaitront au

1% Le kiyomoto est un art classique développé pour la musique vocale narrative de kabuki.
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moment de la transmission ou dans leur évolution au cours des jeux. Parmi ceux-
ci, nous distinguerons dans les comptines narratives les procédés phoniques qui
accompagnent le récit. Ceux-ci sont particuliecrement présents dans les jeux
descriptifs, liés a la motricité, a une formation ou encore a une image. Dans ce cas
de figure, I'expression vocale et la parole sont soumises au mouvement du corps et
les rythmes et intonations qui en découlent peuvent donc étre altérées. D'un autre
coté, les fonctions poétiques et métalinguistiques sont aussi exploitées dans les
warabe uta puisque certaines ne s'attachent pas a a décrire une succession
d'événements, mais plutdt a tirer du plaisir de I'énumération de mots ou suites de
mots dont le lien logique peut-Eétre phonétique ou sémantique. Ici, au contraire,
l'attention est portée a l'expression de la voix ou du chant qui consiste donc en

l'intérét principal de la comptine.

a) Narration

La musique vocale traditionnelle japonaise peut-Etre entre autres construite
sur une forme de littérature musicale orale katari mono FEYE D, qui développe
notamment les accents et l'intonation. Les ekaki uta % h Z 3%, ou chansons

accompagnant le dessin, figurent dans cette catégorie.

Leur mélodie est presque intégralement composée d'accents et de
modulations d'intonation, indispensables a la réalisation rythmée et facile du
dessin final qui s'accomplit au fur et a mesure de l'exécution des différents
¢léments de la composition. L'usage des impressifs japonais (« onomatopées ») est
donc fondamental, a noter que ces derniéres sont particulierement nombreuses
dans la langue courante, qu'elle soit soutenue ou non. Elles peuvent reproduire des
bruits, les giongo ¥&& 35 (ex : gachan H'5%A qui indique le bruit de choc ou de
chute), les sons ou les cris émis par des étres vivants giseigo $&5 58 (kokekokko ZI¥
Z>Z- le chant du coq « cocorico ») mais également exprimer un état physique, ce
que l'on appelle gitaigo ¥EREFE (tsurutsuru 2%2%, ce qui est lisse) ou émotionnel
gijogo ¥1EFE (wakuwaku H<H<, pour un état d'excitation), ce qui les fait entrer
dans la catégorie des idéophones. Elles peuvent également avoir une fonction
aussi bien nominale que verbale. Il en résulte une trés grande richesse lexicale
exploitée dans les chansons pour enfants qui usent et abusent de ces expressions

présentant un double atout sémantique et phonétique trés intéressant a mettre en

94



musique. Les avantages qu'elles présentent par rapport aux autres mots est leur
correspondance sonore a la réalité et 1'évidence de leur signification aux yeux des
enfants, cet aspect concret étant adjoint du plaisir provoqué par I'émission d'un

son souvent doublé et surtout trés rythmé.

Dans les ekaki uta, un exemple récurrent est la représentation de la pluie
tombant drue exprimée par l'onomatopée zaa zaa dont le rythme doit
accompagner le mouvement rapide de la main qui trace : ame ga zaa zaa futtekite
MAY 7Y 7 >TET «La pluie tombe zaa zaa ». On trouve cette phrase dans
plusieurs chansons de ce type. La plus célebre est sans doute Kokku-san [1Y7EA]

« Le cuisinier » :

Kokku-san
A —ARHor s, Foldhig, FEolELrALK| Il y avait un baton, était-ce une feuille ?
HWTIVEEL, Ce n'est pas une feuille, c'est une
ATILC»EVNK, TEIVIEK, grenouille,
6 A 6 BICRS-&-50TET, Ce n'est pas une grenouille, c'est un
ZATRICEEVST, canard,
TYIKISID EHD, La pluie tombe zaa zaa le 6 juin,
HrEVIREICADWVLWNIYIEA, Des triangles fissurés,

Deux brioches, trois pois et tout d'un

coup,

Voici un gentil cuisinier !

On la trouve également dans la chanson a dessiner Ohime-sama [ &'« La

princesse ».

Les intervalles de notes sont des secondes Majeures ou des quartes justes,

ce que 'on retrouve dans le heikyoku et le joruri dont la structure complexe reste

dominée par la parole'®.

7 FZHNTELA £BDPNTESA. ETETEIEI. RLSANLEA, BOTEDBECHEIC, RRAE-E-50TET,
HoEWSEICHIERR,
Un rond, un point, un rond, un point, un trait droit, un trait droit, un vertical, un vertical, une
grande montagne et une petite montagne, a I'époque ou fleurissent les cerisiers, la pluie tombe
zaa zaa, et tout d'un coup voici une princesse !

% « Utadama no shima — Nihon » TBREDE - BA) in KoiMA /N& Tomiko 3= F et Fum BE#H
Tomoaki %188, Nihon no oto no bunka HZADEDX £, Daiichi Shobdo Z£—£., Japon, 1994,
p.22.
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Koizumi avait constaté que ces chansons étaient en augmentation a
I'époque de la constitution de son livre'®. Tl remarque, au cours de ses enquétes a
travers le monde, la « spécificité japonaise » de ce type de jeu chanté. En dehors
du Japon, il n'a trouvé la méme sorte de chants qu'en Corée. Il émet I'hypothése de
l'importance qu'ont les Japonais de voir se réaliser un dessin sous leurs yeux. Mais
cela est aussi révélateur de 1'évolution de la dimension sociale du warabe uta :
auparavant, les enfants Japonais pouvaient se regrouper a plusieurs jusqu'a former
un cercle et ainsi chanter Kono kan kan bozu [ZDOHANAYEE] ou Toryanse [@Y+»
A ] ce qui n'est plus le cas depuis les années 70-80. Les formes de jeu se sont
modifiées jusqu'a devenir plus solitaires, opérant ainsi une sélection naturelle des

types de chansons chez les enfants.

En France, nous avons proportionnellement bien moins de chansons de ce
type, a l'exception de « La téte a Toto », qui n'est pas véritablement une chanson
par ailleurs. Le Japon posséde un équivalent : Henohenomoheji NDADEAL, qui

représente un visage formeé des sept caracteres hiragana du titre :

b) Jeux de mots

Si le contenu des paroles peut parfois narrer des histoires assez cruelles,
celui-ci a moins d'importance que le jeu ou le chant en eux-mémes. Ainsi, le
plaisir procuré par les warabe uta qui contiennent des jeux de mots réside dans la
fagon dont les rythmes et les paroles se mettent en valeur les uns les autres et
l'aptitude a dire rapidement des locutions difficilement pronongables, comme dans

des formes de virelangues que 1'on appelle en japonais hayakuchi kotoba FOEEE.

199 KorzuMi /& Fumio X3k, Kodomo no asobi to uta [FEEDErE 574, Soshisha EE A, s.1.,
1986, 229 p.
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Ainsi que leurs équivalents en francais, ces derniers permettent in fine de servir
d'exercice de prononciation et sont employés a ces fins dans les écoles, mais sont
aussi chantés par les enfants au cours de leurs jeux. Un exemple fameux est
Manekko manzai mameya no kozé B2, &F . LED/ME]. Ce type de chanson
requiert une certaine habileté et s'adresse aux enfants de sept ou huit ans, en age
d'aller a I'école. Certains auteurs, poctes ont produit des textes de type virelangue.
En France, on pense a Victor Hugo avec celui qu'il propose dans Les Misérables

"% ou au Japon Hayakuchi kotoba no uta T2OZ¢(ED57=] écrit par

par exemple
Fujita Tamao BEMAEH# (1905-1999) mis en musique par Onaka Megumi A & &

(1924-).

Il existe également des chansons en laisse qui jouent sur la capacité des
enfants 2 mémoriser et a associer les idées. Elles révelent leur environnement
propre et les objets qu'ils affectionnent. Un exemple célebre est lrohani konpeito
[WAIKICE F# . Bien qu'il existe des variantes régionales, cette comptine
commence et s'acheéve presque toujours sur les mémes phrases. Nous proposons

ci-dessous une version parmi d'autres.

1% Les paroles sont : « Mirlababi surlababo, Mirliton ribon ribette, Surlababi mirlababo, Mirliton
ribon ribo. »
Il ne s'agit pas, en l'occurrence, d'un chant pour enfant comme Hugo nous l'explique lui-méme
dans ce qu'il écrit avant de citer la comptine : « On retrouve, au dix-huitiéme siecle, dans
presque toutes les chansons des galéres, des bagnes et des chiourmes, une gaité diabolique et
énigmatique. On y entend ce refrain strident et sautant qu'on dirait éclairé d'une lueur
phosphorescente et qui semble jeté¢ dans la forét par un feu follet jouant du fifre : Mirlababi
surlababo [...]», Les Misérables, éd. Garnier, Le Figaro, 2011-2016, p.724.
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Irohani konpeito

WAL ICEF 18
EFRESHL
HWIE»HE
BRFEEAL
BWMEISEE
S&FEENRS
[FRBENZD
HABEEL
FUWEARDE
ROERFHSL3
EB3[EESA
BIARUNS

ON'BFRROXITE

Irohani'" konpeito

12 est sucré

Le konpeito
Le sucre est blanc

Ce qui est sucré c'est le sucre

Ce qui est blanc c'est le lapin

Le lapin saute

Ce qui saute c'est la grenouille
La grenouille est verte

Ce qui est vert ce sont les feuilles
Les feuilles tombent

Ce qui tombe c'est la foudre

La foudre brille

Ce qui brille c'est le crane de mon pere

Nous observons sur le relevé que nous proposons ci-apres, et qui a été réalisé suite
a 1'écoute de plusieurs versions'”, l'usage répété de quatre notes présentant les
intervalles 1 ton 2 — 1 ton — 1 ton (ici Sol — Si bémol — Do — R¢) , soit le début de
la gamme yosenpo, sur des structures courtes de deux mesures correspondant a
chaque vers de la comptine. Les variations observées ne sont pas dues au hasard,

mais correspondent a la prononciation parlée des mémes mots (nous verrons cela

dans la partie sur le rapport de la langue et de la mélodie).

111

« Irohani » est le début de l'ancien alphabet japonais commencant par i 7o ha ni ho he to WA[3IC

[FNE, le jeu de mot étant fait entre « konpeito » et « hoheto ».

112

couleurs.
113

musical.

Le konpeito est une douceur connue au Japon bien qu'il soit de moins en moins courant d'en
manger. Il aurait pour origine le portugais confeito (« confiserie ») suite a son introduction a la
fin de I'ére Muromachi et se présente sous la forme de petites étoiles de sucre de différentes

Comme pour les autres warabe uta mis en partition et présents dans cette thése, en dehors de
ceux relevés par des musiciens qui seront indiqués sur les partitions, il n'existe pas de version
unique de ces comptines et chansonnettes et les versions qui se trouvent ici ne peuvent étre
considérées autrement qu'a titre d'exemple ou pour illustrer notre propos en tant qu'exemple
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Irohani konpeito
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2.3 La chanson enfantine mélodique

Contrairement aux exemples donnés ci-dessus, il existe une autre forme de
construction de la comptine japonaise qui, comme pour la chanson traditionnelle
de type utai mono WE D, efface les accents et changements d'intonations. Les
paroles s'enchainent sans distinction les unes avec les autres en une ligne
mélodique aux notes définies, la parole est gouvernée par des mesures. Les
incantations et autres malédictions jumon Wi3Z différent aussi d'une conversation
ordinaire et sont récitées sur un ton particulier. L'aspect musical ordonne donc la
construction de la parole. Cependant, la mélodie des min.yo est trés flexible et
peut présenter par endroit des paroles non récitées, mais dites sur un ton de
conversation. Elles sont ensuite ornementées selon le degré d'émotion ou de

sentiments qui s'expriment a travers elle.

A mi-chemin entre les min.yé et les warabe uta, les komori uta F<F'8
(« chansons de gardes d'enfants ») sont plus souvent chantées par les meres et les
nourrices que par les enfants eux-mémes, c'est pourquoi il arrive de les trouver
classées a part. Leur fonction premiére est essentiellement utilitaire et on peut
trouver le terme komori uta traduit par « berceuse ». Pour endormir 1'enfant, il est
nécessaire de le mettre dans des conditions de confiance permettant 1'arrivée du
sommeil. L'expression du sentiment maternel au travers de la chanson favorise
ainsi une ambiance réconfortante et se distingue du jeu chanté par lequel on
cherche a amuser l'enfant. On pourrait donc imaginer que n'importe quelle
chanson, si elle est chantée mezzo voce et lentement, pourrait faire office de
berceuse. On constate néanmoins qu'il existe un répertoire spécifique de berceuses
dont les caractéristiques régionales peuvent étre particulierement fortes. La
berceuse en France présente généralement les caractéristiques suivantes : le tempo
est lent, la mélodie simple et I'ambitus se limite a la tierce ou la quarte. Attestées
depuis plusieurs siecles, les berceuses peuvent personnifier le sommeil ou

promettre une récompense a l'enfant s'il s'endort par exemple'“.

Au Japon, la définition donnée par le dictionnaire de komori uta est plus

vaste que celle de la berceuse : « Les komori uta sont chantés lors de la garde des

14 PErRROT Jean et NIERES-CHEVREL Isabelle, Dictionnaire du livre de jeunesse: la littérature
d’enfance et de jeunesse en France, Ed. du Cercle de la Librairie., Paris, 2013, p.178-180.
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enfants et l'on distingue plusieurs catégories de ces chants selon leur visée :
provoquer l'endormissement ou amuser. Le terme peut également désigner les
chansons propres au métier de garde d'enfants appelée komori hoko F=FZ&=2. S'il
existe des komori uta aux mélodies simples, proches des warabe uta, d'autres sont
plus sophistiquées et s'approchent davantage des min.yo chantés par les adultes.
Dans le cas des komori hoko, les paroles évoquaient bien souvent la pénibilité des
conditions de vie des tres jeunes filles, qui exprimaient bien souvent leurs regrets

et leur tristesse'. »

Ainsi, dans le cas japonais, un komori uta peut étre chanté comme une
berceuse mais aussi pour gronder ou mettre en garde l'enfant. Ces chansons sont
« pour enfants » dans le sens ou elles leurs sont véritablement adressées bien que
la garde d'enfants soit parfois elle-méme une enfant. Cette pratique de confier ses
enfants a une jeune fille 4gée d'entre sept et quinze ans était courante a 1'époque
Edo. Celle-ci pouvait venir de la région de la famille qui 1'employait mais il était
courant qu'elle vienne d'un milieu différent. Souvent, ces fillettes étaient
originaires de villages agricoles ou de pécheurs et se rendaient en ville, au service
de familles plus aisées. La garde d'enfants chantait ainsi pour se réconforter ou se
consoler de sa propre situation et les komori uta sont trés révélatrices des
conditions de vie des gens du peuple, en particulier sur leur éducation, leur
situation économique et sociale. Un exemple bien connu de ce type est ltsuki no
komori uta | EARDFFE ] « La Berceuse de Itsuki », une berceuse de 1'ile de
Kytsht qui fut relevée par le musicien Koseki Yaji & BI# m (1909-1989),

remarquable pour le sentiment de mélancolie qu'elle dégage.

Les komori uta sont donc un cas particulier dans les chansons de 1'enfance
pour les raisons citées ci-dessus, mais également en raison de leur portée sociale
et artistique plus importante que les jeux chantés plus ordinaires. De méme en
Europe, il n'est pas rare que les compositeurs s'attelent a 1'exercice d'écriture de
berceuses, Brahms, Fauré, Chopin pour ne citer que les plus célebres, interprétées
tout aussi bien par I'ensemble des familles d'instruments que par des musiciens
professionnels. La berceuse est non seulement reprise dans la musique savante

mais aussi dans la musique populaire. Cela s'observe au Japon dés 1920, lorsque

5 ONGAKU NO TOMOSHA &%z k4t (ed.), Nihon ongaku kihon yogo jiten [HAEREEAHZEF A,
Ongaku no tomosha HF#Zk1t., Japon, 2007, pp.141-142.
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naissent les chansons en vogue et les ko uta, qui s'inspirent des komori uta, de leur
rythme balangant, lancinant et de la nostalgie que provoque leur écoute. Cela est
particuliérement révélateur des mutations de la société de 1'époque et d'une

conscience a la fois ordonnée et revendicatrice de cette catégorie musicale'®.

3 Collectes et recensions des mélodies populaires

Recueillir et classer sont les deux premicres étapes qui constituent le
travail de l'ethnomusicologue. Si la discipline a laquelle se rattache cette
entreprise ne fut définie que tardivement et s'assure surtout de produire sur des
sons une analyse musicale, la démarche de collecte des chansons populaires, elle,
s'inspire du souci de préservation et de valorisation du patrimoine musical d'un
lieu avant qu'il ne disparaisse et se retrouve chez des musiciens ou amateurs des la
fin du 18 siécle. Cet ensemble d'approches veulent postuler I'existence d'une
musique et meénent a un arraisonnement esthétique de ce qui avait jusque-la été
jugé indigne d'intérét.

En France, l'intérét des lettrés et des savants pour l'univers des rimes de
l'enfance s'inscrit dans 1'engouement général pour les cultures populaires au 19°™
siecle. Ainsi a lieu en 1852 une grande enquéte sur la chanson populaire, menée
par Hippolyte Fortoul, ministre de I'Instruction publique. En 1846, Théophile Du
Mersan (1780-1849) fait paraitre le premier recueil de Chansons et rondes
enfantines'”, qui sera réédité a de nombreuses reprises et qui comprend textes,
paroles, partitions et illustrations. On y trouve de nombreuses chansons qu'il dit
avoir retranscrites a la dictée auprés des enfants eux-mémes. « Ces naives
compositions ne sont pas brillantes de poésie ; mais elles ont la grace de la
naiveté, et 'originalité de leurs refrains mérite une place dans l'histoire de la
chanson francaise », dit-il dans sa préface en parlant de ces petites ballades de
forme dramatique ou de ces scénettes pleines de comédie avant d'ajouter : « C'est
l'art a sa naissance, qui suffit pour amuser et intéresser les enfants, et dans lequel

on voit déja le germe des compositions que notre théatre et notre poésie ont

16 Par exemple pour Matatabi ko.uta TR&F&/\P8]. Kamita £ Seiji 3=, Ongaku wa ikani gendai
shakai wo dezain shita ka - kyoiku to ongaku no taishii shakaishi E2/F00ICBEAHRETYTL
N — HELEREDAFRIEZE, s.1., Shin yo sha Fgt, 2010, p.16.

"7 MERsAN Théophile Du, Chansons et rondes enfantines, recueillies et accompagnées de contes,
notices, historiettes et dialogues par Du Mersan, enrichies de la musique en regard par
Gustave Jeane-Julien, Paris, J. Vermot, 1859, vol. 1/, 192 p.
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perfectionné ». Jean-Baptiste Weckerlin propose lui aussi un recueil de

8

chansons'® en 1885, dans lequel celles qu'il a relevées sont accompagnées du

conte, de la description du jeu ou de la danse et d'illustrations venant les
compléter. Toutes ces informations complémentaires les intégrent, s'en
rapprochent, dégagent des morales ou instruisent un savoir présentent un
mouvement particulier de mise en lien des chansons et des textes de littérature qui
relevent d'intentions morale et pédagogique mais aussi d'une dimension
esthétique. En France, Pierre Roy titre sa collecte, publiée chez Henri Jonquiéres,
Cent comptines, en 1926, ainsi que Boutet de Monvel (1883, 1884), dont les
ceuvres marquantes sont Vieilles chansons et Chansons de France pour les petits
Frangais'®. On notera également Le Livre des méres. Les Enfantines du "bon pays
de France™*, dont l'auteur est Philippe Kuhff (1828-1904), qui date quant a lui de
1878 et contient berceuses, rondes, noéls, chansons de broderie et brandons'!,
risettes, devinettes, ballades, 1égendes, romances, amusettes, dictons et quatrains
qui représentent pres de 350 picces. Eugene Rolland, qui a participé a l'enquéte
Fortoul, fait paraitre les Rimes et jeux de l'enfance en 1883, qui figure dans une
collection savante. Ces collectes, qui entraient dans une démarche de fixation
d'une littérature populaire et dispersée, contribuaient aussi a réunir un répertoire
commun a tous les enfants, au-dela des frontic¢res villes-campagnes et sociales.
« Ces charmants poémes ou jeux d'esprit et de langage créent un lien de plus entre
les enfants d'une méme nation. IIs leur laissent a tous les plus gracieux souvenirs
et composent un des éléments les plus puissants du patriotisme qui, dépassant
I'amour du sol natal, n'existe que par la communauté des sentiments, des
traditions, des souvenirs de tous et de chacun. » explique ainsi Philippe Kuhff'?,
En 1923, une seconde enquéte nationale organisée par Arnold Van Gennep et Jean
Baucomont, qui fut lancée en 1931 sous forme d'un concours. Mais il faudra

attendre la deuxiéme moitié du 20°™ siécle pour voir d'autre collectes menées

""" WECKERLIN Jean-Baptiste, Chansons et rondes enfantines, avec notices et accompagnement de
piano, s.1., Paris Carnier fréres, 1885, 144 p.

Les enfants sont alors les destinataires et les interprétes de ces piéces, la partition et le texte
occupent le centre de la page avec un bandeau de personnages pour instaurer une narration, les
rythmes et variations plastiques sont homologues aux rythmes musicaux, les personnages
n'existant que par les chansons.

120" http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k373574k

12l Chants et danses exécutés dans les campagnes le dimanche des brandons, soit le premier
dimanche de Caréme au cours duquel le peuple allumait des brandons.

KunFr Philippe, Le Livre des méres. Les Enfantines du « bon pays de France », Paris, Sandoz
et Fischbacher, 1878, p.XI.
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aupres du grand public. Aujourd'hui en France, nous ne disposons pas d'une
édition savante des comptines et formulettes les plus célebres qui serait

1'équivalent de The Oxford Dictionary of Nursery Rhymes'®.

Des traces écrites de warabe uta avant 1'époque féodale japonaise sont
rares. Les sources des 19°™ et 20°™ siécles concernent essentiellement la collecte
des paroles, et on ne trouve des « partitions »'** indiquant une forme d'expression
musicale que tardivement, en raison d'une absence de mode de notation. Le rdle
de l''mprimé dans la diffusion de la musique est un processus qui remonte a
I'époque Edo. On retrouve des ouvrages de compilation des warabe uta dans la
seconde partie de celle-ci. Un certain attrait se développa en effet a cette époque
pour les pratiques quotidiennes et populaires, dépeintes dans des ouvrages tels que
Owari san kappa asobi shi [EkZ A EHEE] de Kodera Gyokuchd NFE R
(1800-1878), datant de 1831, ou les warabe uta sont présentés comme des jeux
pour enfants. Le plus ancien recueil de compilation des warabe uta connu a se

jour est le Doyo shii [E3525]' de Shaku Gyochi FRIT% et date de 1820.

Dans le cas du Japon, en entrant dans I'ére Meiji, et avec I'é¢tablissement de
la musique occidentale et des shoka, les warabe uta furent considérés comme des
chants anti-éducatifs, et rapidement écartés de l'enseignement musical scolaire.
Les revues Fiizoku gaho TEAEZR] (1889) et Jido kenkyi T'REHF] (1898)
recueillent et compilent les warabe uta de chaque région et le pocte et spécialiste
de littérature japonaise Owada Takeki AFMEEH (1857-1910) les présente comme

une catégorie de min.yo dans Nihon kayo ruijiu [BAIREEFEER] (1898, Hakubunkan

2 PERROT Jean et NIERES-CHEVREL Isabelle, op. cit., p.222.

124 Les premiéres « partitions » au Japon se présent sous forme de « tablatures » sohofu %= i% 5t
pour instruments. Avant que le gagaku ne parvienne du continent au Japon, la notation
musicale se faisait au moyen des kanji venant de Chine, il ne s'agissait donc pas de partitions
mais de « tablatures ». Autrement dit, ces notations ne se destinaient pas a indiquer une note
précise devant étre jouée, il s'agissait de fuji &=, indiquant la position des doigts, des mains, la
fagon dont il fallait les mouvoir. Pour les instruments a vent comme la flite yokobue 8 ou le
hautbois hichiriki B2, les fiyi indiquaient les trous ou poser les doigts, pour l'orgue a bouche
sho %, ils indiquaient les tuyaux, la position de la main ou le nom des cordes pour les
instruments a cordes comme le so % etc. Ce qui veut dire que non seulement il n'existait pas de
systeme unifié pour les différents genres musicaux au Japon, mais méme au sein d'un genre, les
notations différaient pour chaque instrument. Il n'y avait donc pratiquement pas de partitions
telles que les «conducteurs» que l'on peut trouver en musique occidentale, mais
essentiellement des partitions concernant chaque instrument individuellement. NELSON Steven
G., « Gagaku kofu to sono kaidoku ni okeru sho mondai » [ Z0OMEFRICHIT258ME—E
ELTEBFICDOWT-] dans Nikon no ongaku : ajia no ongaku, densho to kiroku THADEZE - 77
DEZE (mRs Z57), Iwanami shoten., Tokyo, 1888, vol.4, p. 17-42.

Nous rappelons que le terme doyo désignait les warabe uta durant 1'ére Edo, ce n'est qu'a I'ére
Taisho qu'il prit son sens actuel, désignant un genre spécifique de cette époque.
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{83 EE). Mais le premier ouvrage exclusivement consacré aux warabe uta est le
Shokoku doyo taizen TFEEZEZEAL]"S, publié par la société d'étude des doyo, la
Doy6 kenkytikai ZEiEHF RS en 1909 aux éditions Shun.ydodo &FFFE. Les collectes
de warabe uta augmenterent considérablement des 1'ére Showa, avec notamment
le travail effectué par Kitahara Hakushi et ses disciples que nous allons présenter
ci-dessous. Ces collectes, comme c'était le cas en Europe au cours du 19°™ siécle,
avaient pour finalité la régénération, par ressourcement dans l'authenticité¢ de la

création populaire, de l'art savant'”.

Les premiers collecteurs de musique
populaire, comme Johann Gottfried von Herder (1744-1803), voyaient dans les
chants régionaux une expression communautaire forte qui n'existait pas en raison

de son opposition aux autres mais en tant qu'identité élective'*®

. Les compositeurs
saisissaient I'occasion de leurs multiples voyages pour créer des musiques dont la
référence nationale assurait le succeés de ces danses hongroises, polonaises et

autres écossaises.

Parce qu'ils faisaient partie de la vie quotidienne, les warabe uta ont des
liens trés étroits avec les coutumes et les us locaux et different fortement d'une
région a l'autre. Par conséquent, ils se trouvent étre un excellent moyen de
compréhension des modes de vie anciens. Comme cela se retrouve ailleurs en
Europe, les comptines comprennent, par leur aspect humoristique et parodique,
des discours impliquant une critique sociale de la part des classes les plus
défavorisées. Elles revétent des caractéristiques argotiques propres a des groupes
sociaux spécifiques selon les professions, I'dge, le lieu de vie rural ou urbain'®.
Enfin, leurs spécificités langagieéres notamment rendent compte de la disparité des
dialectes, hogen 75 E, surtout dans le Japon précédant la mise en place du systéme
scolaire unifi¢ a tout le Japon, et de la langue unique. Ces compilations sont ainsi
de précieuses ressources concernant les dialectes propres aux différentes régions
du Japon. Méme si nous nous garderons d'effectuer une analyse sociolinguistique,

cela dépasserait le cadre de cette thése, ce sont des données intéressantes a

26 On y retrouve des chants de tout le Japon, y compris les Rylikyd, Taiwan et la Corée.

http://kindai.ndl.go.jp/info:ndljp/pid/991944/7 1l sera renommé Nikon min.yo daizen [ B AR RE
K£] en 1926. http:/kindai.ndl.go.jp/info:ndljp/pid/978254

THIESSE Anne-Marie, La création des identités nationales : Europe, XVIIle-XXe siécle, Editions
du Seuil., Paris, (coll. « Points, Histoire »), 2001, p.182.

GumpLowicz Philippe, Les Résonances de |’'ombre, Fayard., Paris, 2012, 300 p.

MAHER John, « Language and Society in Children’s Nursery Rhymes », Educational Studies 44
International Christian University, p.190
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exploiter pour la compréhension de l'usage de la langue dans la société.

3.1 La contribution de Kitahara Hakushii

Kitahara Hakushii est un poéte de fanka @3k (poeéme court) originaire de la
ville de Yanagawa sur 1'lle de Kyiishii. Se rendant a Tokyo pour ses études, il
présenta ses ceuvres dans des revues littéraires, rencontra le succes et devint
rapidement célébre parmi les poétes de sa génération. A la demande de Suzuki
Miekichi, il rejoint en 1918 le magazine de littérature enfantine Akai Tori pour
lequel il compose des poémes pour enfants et fait partie du comité de sélection des
ceuvres envoyées a la revue. Mais il a également mené une vaste entreprise de
collecte des warabe uta dans tout le Japon. Les manuscrits qu'il laissa
comprenaient plus de trois milles pages et bien qu'une publication de son travail

était prévue, seul un volume parut en 1929"°.

Cette immense entreprise aboutira néanmoins a la constitution d'une
« Compilation de chansons enfantines traditionnelles du Japon » Nihon densho
doyo shiisei [BARIGAEZERMI "' en six volumes, publiée en 1974. Les disciples
de Kitahara Hakushii entreprirent de faire paraitre le travail de leur maitre et trois
premiers volumes parurent apres la guerre, auxquels trois autres s'ajoutérent dans
les années 70. Cet ouvrage veut regrouper les densho doyo anciens et actuels selon
des classifications précises et un découpage géographique en huit régions, et ne
comprennent pas la Corée, Taiwan et la préfecture de Karafuto située sur 1'le
Sakhaline. Les huit régions en question sont le Kantd (lui-méme découpé en
Tokyo, Shinagawa, Chiba, Saitama, Gunma, Tochigi et Ibaraki), Hokkai et
Tohoku (Hokkaido, Fukushima, Miyagi, Iwate, Aomori, Akita, Yamagata), Tokai
(Shizuoka, Aichi, Gifu, Mie, Yamanashi), Hokuriku (Nagano, Niigata, Toyama,
Ishikawa, Fukui), Kinki (Kyoto, Osaka, Shiga, Hydgo, Nara, Wakayama),
Chugoku (Okayama, Hiroshima, Yamaguchi, Shimane, Tottori), Shikoku
(Tokushima, Kagawa, Ehime, Kochi) et Kytishi (Fukuoka, Saga, Nagasaki,
Kumamoto, Kagoshima, Miyawaki, Oita, Okinawa). Le nom des villes n'est pas
précisé et la seule indication donnée est celle des départements (ken 2). Ces

chansons sont apparues au cours de la période Edo jusqu'a la fin de 1'ére Meiji. 11

130 Editions Nihon jido bunko H#8& &, 1929.
B! KITAHARA Jt[R Hakushii B%K, Nikon denshé doyo shiisei [H# =& EZZZ4], Sanseido Z&HE.,
Tokys, 1974, vol. 6/.
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existait auparavant des ouvrages du méme type, mais beaucoup moins
conséquents. Au sein de chaque catégorie géographique on retrouve un
regroupement par ressemblances, mais il n'est pas toujours appropri¢ notamment
quand le contenu des chansons peut appartenir a plusieurs catégories. Le comité
de compilation a néanmoins distingué cinq grandes catégories, classées dans les

différents volumes, comme suit :

1 Berceuses Komori uta F5FPE%, chansons relatives aux berceuses F
SPRRICEASERE (1 volume),

2 Chansons a jeux # PR, chansons accompagnant des jeux divers
BRESHZOLEEE (2 volumes),

3 Chansons sur le temps, les astres, les plantes et les animaux X{&E%
R-BEYER REIR. BYWHEYONE (1 volume),

4 Chansons d'événements annuels, religieux, chansons diverses %%

H-MER WE R HEE (1 volume)
Cependant, il subsiste un certain nombre de limites que 1'auteur de la compilation
reconnait, en particulier dans la délimitation du terme lui-méme. La distinction
des densho doyo et des min.yo notamment n'est pas toujours évidente et se posait
donc la question de l'intégration de certains chants dans ces différents volumes.
Les kikikayo #2i28REE, c'est-a-dire les chants présents dans le Nihon shoki et le
Kojiki, ne sont pas considérés dans ceux-ci. Certains chants se retrouvaient d'une
région sur l'autre, en faisant preuve de quelques variations, ce qui créait des
doublons. Par ailleurs, la sélection des chansons n'a pas été faite selon leur
potentiel caractére « artistique » car ces derniéres ont uniquement pour valeur
d'étre des sources. Il ne s'agit pas non plus d'un travail d'analyse
ethnomusicologique, puisque seules les paroles sont relevées et qu'aucun
commentaire n'est apport¢ a la suite des chants. Cependant, l'auteur de la
compilation précise que la volonté premiere de Kitahara Hakushi était peut-étre la

32 Toute ceuvre issue de la

recherche d'une forme artistique dans ces chants
création d'artistes de I'ére Taishd, ou qui a fait l'objet de modifications
quelconques de structure ou de fond n'a pas été prise en compte. La longueur des
chansons est variables, d'une ou deux phrases a plusieurs couplets. L'absence de

notation musicale ne permet pas de mesurer la longueur réelle du chant, par

32 KitaHARA FtR Hakusha 8%, op.cit., p.377.
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ailleurs la disposition du texte a été faite selon les compilateurs de l'ouvrage.
Chacune des catégories est ensuite subdivisée en sous-catégories. Dans le cas des
jeux chantés par exemple, on retrouve les temari uta, les tedama uta, les oni asobi
no uta, etc. Dans le premier volume sont regroupées pres de 3500 berceuses. Dans
celles-ci, il distingue plusieurs sous-catégories déterminées selon plusieurs

critéres.

Les chants des saisons du second volume sont regroupés par thématiques.
On retrouve ainsi dans l'ordre, les chansons des temps froids, de la neige, du vent,
de la pluie, du temps, des étoiles, des orages, du coucher de soleil et de I'arc-en-
ciel. Certaines chansons se retrouvent de fagon nationale et présentent plusieurs
variantes comme O-tsuki-sama no uta [EASENME | « La chanson de la Lune » qui
commence invariablement par O-tsuki-sama ikutsu jiisan nanatsu mada toshia
wakai [ &%\<D] ou parfois O-tsuki-san nanbo /5 3A5AF/ « Lune, quel age
as-tu ? ». La encore, on retrouve des caractéristiques langagieres, des tournures
différentes d'une région a l'autre. Le contenu narre une succession d'événements
liés les uns avec les autres mais n'a parfois aucun rapport avec la version de la

chanson d'une autre région du Japon.

3.2 Etudes portant sur les warabe uta

Comme nous l'avons dit plus avant, les warabe uta apparaissent déja dans
le Kojiki et le Nihon shoki sous la forme de waza uta, mais ils ne furent reconnus
en tant qu'éléments de la culture pour enfants que relativement tard. Ce n'est que
dans la deuxieéme partie de la période Edo, en temps de paix, que les enfants furent
davantage considérés et prirent une place plus importante aux yeux des adultes,
s'accompagnant d'un intérét accentué pour leurs chants. On vit ainsi apparaitre
plusieurs ouvrages de collecte de ces chants, comme dans le Hina no hito fushi [&B
BE—@h] (1809) de Sugae Masumi EIEE (1754-1829), qui regroupent des min.yo
pour adultes et par la méme occasion des min.yo pour enfants. Il s'agit alors de
présenter les us et coutumes populaires et la vie quotidienne. Vers la fin de la
période Edo apparaissent des ouvrages exclusivement consacrés aux warabe uta
comme Rokyi hisho [FEWE## ] (vers 1824). On trouve des essais portant sur
l'origine et I'histoire des warabe uta par Santd Kyoden 1LEEF{E (1761-1816) dans
Kottoshu [BE%] (1814) et de Ryitei Tanehiko W= Z (1783-1942) dans
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Yoshabako TF¥E%] (1841) ainsi que mention de ces derniers dans les rubriques
«jeux » « amusement » des ouvrages traitant des meeurs régionales japonaises
durant la période Edo tels que Kiyiashoran T1E#EXE] (vers 1830) de Kitamura
Nobuyo E% #1581 (1783-1956) et Moritada manko [5F 2i2%) (que 1'on trouve
aussi sous le titre Ruijii kinsei fiizokushi IFEERAHEME] a partir de Meiji) (entre

1837-1853) de Kitagawa Morisada ZH)I|sF& (1810-?).

C'est en entrant dans I'ére Taishd, dans une volonté de création dépassant
les shoka de l'ére Meiji jugés trop moralisateurs, qu'un regain d'intérét se
développa pour les warabe uta, initié par des auteurs comme Kitahara Hakushii
qui revendiquaient l'importance de se baser sur les chants pour enfants
vernaculaires. Ses disciples poursuivirent son entreprise, mais, dans I'ensemble, il
s'agissait davantage de considérer les warabe uta comme des poésies chantées,
appartenant davantage au champ de la littérature qu'a celui de la musique. En
entrant dans 1'ére Showa, les warabe uta intéressérent aussi les folkloristes et
ethnographes (minzokugaku R{&%) comme le prouvent les travaux de Takasaki
Masahide &IEEF (1901-1982) « Warabe kotoba no dento » [ & S ¥ D&k |
(numéro de décembre 1940 de Nihon Bungei [ H7A X =) et de Yanagita Kunio,
Kodomo fudoki [EEE L] (1942, Asahi shinbunsha 7 B#rfE ).

Les ¢tudes musicologiques portant sur les warabe uta ont de ce point de
vue beaucoup de retard par rapport aux recherches littéraires et ethnologiques, ce
n'est qu'apres la Seconde Guerre mondiale qu'elles se développent véritablement.
C'est 1'ethnomusicologue Koizumi Fumio qui a établi les bases de ce champ
d'études, en analysant et étudiant les warabe uta en partant du principe que la base
musicale du peuple minzoku K& ne se trouve pas dans sa musique artistique, mais
dans sa musique folklorique et fit paraitre Warabe uta no kenkyialHo > 1=OH 3]
« Etudes sur les warabe uta » en deux volumes (1969). Koizumi a tiché d'évaluer
dans quelle mesure les warabe uta étaient chantés par les enfants au travers
d'enquétes sur le terrain dans des écoles. Dans ces années-la, il constate que les
warabe uta étaient souvent négligés par le corps enseignant, surtout parce qu'ils
paraissent moins présents dans le quotidien des enfants occupés par les études ou
attirés par les médias de divertissement. Mais les enfants ont la propension de

s'approprier des chants existants et de les transmettre d'une certaine fagon jusqu'a
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ce qu'ils prennent une nouvelle forme. Il explique que les warabe uta sont avant
tout un jeu, de forme libre et en constante évolution, cette évolution étant
¢galement le reflet de 1'époque dans laquelle ils s'expriment. Partant d'un
ensemble de constats négatifs qui lui semblent en désaccord avec les objectifs que
se doit de suivre I'éducation musicale au Japon, il propose de réfléchir sur I'état de

cette derniére.

Les warabe uta furent également exploités dans un but pédagogique. On
retiendra par exemple les travaux de Shibuya Tsutomu ¥ % {& qui propose une
éducation musicale se basant sur les warabe uta et mit au point, avec d'autres
enseignants, la « méthode par bloc» 7 Ov 7 A 3, censée compléter les
apprentissages ordinaires tels que le solfége. Cette éducation se définit en premier
lieu dans le sens d'une « éducation musicale inspirée par l'esprit des warabe uta »
[HORSTREMICEREREHE ], clest-a-dire que la vision pédagogique se concentre
sur les productions des enfants dans leur vie quotidienne et prend pour point de
départ de son enseignement I'énergie créatrice des enfants. D'autre part, le « point
d'origine de cette éducation est la composition sonore des warabe uta » [HHRS 1z
EHEKEHEBOHEFK LT S]. D'un coté, il s'agit d'utiliser les pieces musicales
nouvellement créées qui s'appuient sur la composition sonore des warabe uta et
sont donc l'ceuvre de compositeurs. Il peut s'agir de retranscriptions de vieilles
chansons enfantines ou de créations originales. De l'autre, 1'éducation musicale
prend pour point de départ le solfége établi de facon systématique sur la
composition sonore des warabe uta. La « méthode par bloc » emploie le rythme et
les sons des chansons enfantines comme matériel pédagogique principal afin de
permettre un apprentissage plus facile du solfége pour permettre d'aborder par la
suite un répertoire plus classique. Concrétement, il s'agit d'extraire de la chanson
des modeles de mélodies ou de rythmes et de les faire répéter par le cheeur, ou
I'accompagnement instrumental, dans un ostinato. Le «bloc» désigne les
différents ostinatos mélodiques ou rythmiques qui sont utilisés dans un jeu de
composition, répétitions, réponses pouvant aboutir a la création d'un « bloc » plus
grand. En plus de la mélodie principale de la chanson, d'autres voix viennent
s'adjoindre en employant ces « blocs ». Cette méthode repose sur la théorie des
tétracordes puisque les « blocs », s'ils sont modifiés, suivent les régles expliquées

par Koizumi Fumio. L'objectif de cette méthode est la compréhension de la
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structure musicale, mais également le développement des capacités créatrices de
l'enfant dans une reproduction du schéma opéré au cours de leurs jeux'*. Elle
s'oppose en réalit¢ a l'apprentissage conventionnel du solfége (dérivé des
méthodes européennes) et cherche a optimiser la curiosité des enfants pour

l'expression musicale qui leur est naturelle.

Par la suite, d'autres études importantes parurent, comme celle de Kojima
Tomiko qui fit paraitre Nihon no ongaku wo kangaeru [BADEZ%EEZ 3] (1978,
Ongaku no tomosha &% 2 k%) et Washizu Natsue #EZ#TF (1948-) qui de
son cOté publia Warabe uta no nasart raimu [HoRS3feF-YU--514] (1992,
Banseisha ¢ 7= 1t ), une étude sur la comparaison du rythme dans les langues
anglaise et japonaise. D'un point de vue pédagogique et éducatif, ces travaux
furent aussi repris dans le but de remettre en question 1'hégémonie des shoka dans
le programme scolaire et des ouvrages tels que celui de Shibuya Tsutomu % &%
(1917-) Atarashii ongaku kyoiku no jissen [#FLWEEHEDEEK] (1969, Ongaku
no tomosha &# 2 &%) qui prend pour point de départ de sa réflexion les warabe

uta.

Dans la partie suivante, nous tacherons de reprendre les théories émises
par ces différents auteurs, notamment Koizumi et Kojima, et tdcherons de
comprendre quels aspects sont caractérisés comme propres a la culture musicale

enfantine japonaise.

133 SHIBUYA %% Tsutou &, Atarashi ongaku kyéiku no jissen, warabe uta wo kiten to suru [#rL()
BREHEDEH— DN EEE S TS, Ongaku no tomosha FE iz k4t., s.1., 1969, p. 56-58.
B Konma /& Tomiko £F, Nikon no ongaku wo kangaeru [HADEFE% 73/, Ongaku no tomo
sha F# 2z k4t., Japon, 1976, 365 p.
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B Spécificités musicales

Comme l'explique Koizumi Fumio'®, les warabe uta possédent un
caractére polymorphe et éphémere, particulicrement sujets a l'oubli et au
remplacement par un autre jeu chanté, plus en vogue. Ils naissent et disparaissent
quotidiennement, et une chanson ne subsiste aprés son invention qu'a une
probabilit¢ de 10%. Et méme dans ce cas, il y a de fortes chances que sa forme
initiale se perde au fur et a mesure qu'elle est reprise par les enfants, mais aussi, et
ce dernier point nous intéressera particulierement, en fonction des évolutions que
connait la société au cours du temps. Autrement dit, notre travail ici ne sera pas de
dégager des caractéristiques invariantes et propres au warabe uta, mais certains
aspects que 1'on trouve de fagon récurrente dans leur forme, et qui se retrouvent
introduites, de fagon plus ou moins consciente, dans les ceuvres des compositeurs

japonais du début du 20°™ siécle.

Ce caractére ne parait pas s'appliquer a toutes les formes de chanson
enfantine, y compris en France et en Europe, mais nous verrons ici précisément ce

qui permet a Koizumi d'en définir la catégorie des warabe uta.

1 Analyse musicale

L'introduction massive et I'apprentissage forcé de la gamme heptatonique
occidentale a eu des répercussions sur les musiques préexistantes au Japon. Ces
derniéres furent dés lors considérées comme des musiques de basse classe,
appartenant a 1'époque féodale par rapport a la musique occidentale, reflet de la
modernité. Les chants pour enfants créés aprés Meiji, si I'on met de coté les pieces
de nagauta ou de koto pour enfants, furent essentiellement créés sur la base de la
musique occidentale, et les passages en gamme pentatonique, la fameuse gamme
yonanuki, rappelant les musiques folkloriques ou populaires, s'apparentaient soit
au registre évoquant une certaine nostalgie pour 1'époque féodale, soit au registre
enfantin. L'équivalence entre la gamme des warabe uta et la gamme yonanuki est
remise en question en raison de l'apparition postérieure de la seconde a la
premiere mais elle reste aujourd'hui la base de la réflexion et de I'analyse musicale

des warabe uta. Nous traiterons dans le chapitre consacré aux chants scolaires

133 Koizumi /MR Fumio 32k, « Dare ga hajimeni tsukurunoka » [S#RNELHICAIZDN ], op.cit., p.125.
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l'influence de cette gamme yonanuki dans 1'analyse et la composition musical. Ci-
dessous nous réexaminons les théories émises par des chercheurs sur la structure
des warabe uta. Ces théories sont aujourd'’hui des références dans les écrits et
furent permises par une approche plus globale de la musique japonaise, grace a
l'avancée de la recherche en musicologie et en ethnomusicologie de facon
générale. L'intérét résidant dans la présentation de ces théories n'est pas
uniquement musical. En effet, nous verrons comment I'analyse des chansons pour
enfants au moyen de ces théories permet de mettre en évidence le parcours
emprunté par les chansons qui rencontrérent le plus de succes a 1'époque, leur
¢ventuelles transformations, et surtout les raisons pour lesquelles elles peuvent
représenter, ou étre percues, comme des chansons plus « japonaises » que d'autres,
clairement sur le mode occidental. Cependant, nous voudrions mettre en garde
contre l'idée d'appliquer unilatéralement ces théories sur les ceuvres. Elles ne sont
que des indicateurs de la considération a plusieurs niveaux (académique, éducatif
et politique) de ces chants dans un contexte de changements et d'é¢changes
intensifiés entre le milieu musical japonais et le reste du monde. L'analyse
musicale que nous proposons ci-dessous doit donc étre intimement mise en
relation avec les mutations sociales et culturelles que connut le Japon a la fin de

1'ére Meiji.

1.1 Analyse mélodique

Dans son livre Kodomo no asobi to uta (« Chants et jeux des enfants »),
qui présente une ¢étude a la fois extensive (mondiale) et intensive (dans des écoles
japonaises) des chansons enfantines, Koizumi a effectué une récolte des warabe
uta dans une centaine d'écoles de Tokyd et récolté quelques 93 sortes de chants
différents. 85% de ces chants tirent leur origine de I'époque Edo, vers Muromachi,
pour leurs caractéristiques rythmiques et musicales. Les 15% restant sont en
gamme tonale Majeure ou mineure occidentale, mais la plupart sont pentatoniques
yonanuki, sans 4°™ et 7°™ degrés. Les chants nés au cours des jeux des enfants
sont nécessairement sous l'influence extérieure, en particulier de la télévision ou
de la radio dans les années 80. Les warabe uta présentent néanmoins des
propriétés musicales japonaises telles que des modulations. Nous reprenons ici

l'analyse proposée par Koizumi.
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a) Tempérament et gamme des warabe uta

Le tempérament, concept occidental qui consiste a aligner une succession
de notes selon un ordre et un rapport précis entre eux, est nécessaire pour
contourner le probléme fondamental posé par la structure mathématique du cycle
des quintes de Pythagore. Dans la musique traditionnelle japonaise, qui partage
des caractéristiques communes avec celles de la Chine, de la Corée, de la
Mongolie et du Vietnam, le systéme est appelé ritsuryo £ & et désigne les deux
principaux types d'échelles pentatoniques (respectivement zAi et gong en chinois).
La gamme se divise également une octave en 12 notes (proche d'une gamme
chromatique dont les intervalles sont les mémes que ceux de la gamme
pythagoricienne) d'aprés la théorie musicale chinoise et qui est appelée jiniritsu
+ Z 1. Cette réflexion existait au Japon puisqu'a 1'ére Genroku (1688-1704),
Nakane Geinkei F1RtZE (1662-1733), spécialiste des mathématiques japonaises
wasan FE&, écrivit Ritsugen hakki TR F1E] (1692) ou il décrit la hauteur des
notes du jiniritsu, établissant la méthode du sanbun son.eki 883C3#82%, un calcul de
la longueur des notes. Cependant, dans la réalité, que ce soit en min.yo ou en
gagaku, ou encore en gidayii, on emploie des demi-tons « larges » (Ji L\ ¥ &)
plutét qu'un tempérament exact. Inversement, au jiuta ou au sokyoku % #, on
trouve des intervalles de demi-tons plus resserrés. Autrement dit, 1a encore, il n'y a

pas une théorie commune a tous les genres au Japon'*®.

Il semble qu'une théorie se soit imposée dans le monde musical japonais,
quoique pouvant faire I'objet de critiques. Il s'agit de la théorie des tetorakorudo 7
k353 K7 émise par Koizumi Fumio, qui reprend le mot « tétracorde ». A
l'origine, un tétracorde est un instrument de musique polycorde, utilis¢ dans la
Grece antique, constitué de quatre notes conjointes qui forment un intervalle de
quarte juste (2 tons et 'z ton). Ainsi, deux tétracordes identiques et séparés par un
ton constituent les gammes des modes Majeur et mineur (exemple pour la gamme
de Do : Do — Ré — Mi — Fa (2 tons et /2 ton) Sol — La — Si — Do (2 tons et %4 ton).
A noter que le tetorakorudo désigné par Koizumi dans la musique japonaise se
compose de trois notes sur un intervalle de quarte juste. Pour des raisons de

commodité, nous conserverons l'orthographe tétracorde en lettres italiques tout en

3¢ Koizumi /g Fumio XK, Nihon no oto, sekai no naka no nihon ongaku [HADE— #RDEHD
AAEE) p.290.
57 Voir plus loin.
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insistant sur le fait qu'il ne posséde pas les mémes fonctions que le tétracorde de la

grammaire musicale occidentale.

Koizumi définit son tétracorde dans la version révisée de 1977 de son

ouvrage Nihon no oto :

BAOEMEE TR, HROHERCFR, hHLUEOREPFEHROETE, ZLUCIFBRICRELE
B DK RABEOEZREINTEHELTVZEROERBEREEIILTNSEEVZ AN, ZN(E
BASEROESEE PRIRTOLS DM ICER > EEORIFPEROEHEE TS0 T, FEiF

EWEBHROLSCZOERE+ — FHRCBIYZIE TS TERNNSTH B, LHLZI LN
BE—ISENMELTEHNICHBLESER VR L TEEDH L, ERINETERRTEETFSVRE
SBERORBNREERNTHIZENDN B, FEHEEDER, $E2<OZHEZTEOESICTT
[CEWSEEE DERIHEIIL TN DT TR, TS EOLIIC—A - TEE TEZ 3T EHEF
Th, '

Dans la musique artistique japonaise, que ce soit la musique antique comme le
gagaku ou le shomyo, la musique médiévale comme le n6 ou le heikyoku, ou la
musique de la période Edo qui emploient les koto, shamisen, shakuhachi, on ne
trouve pas de théorie établie des gammes. Il faut savoir qu'il y existe des
caractéristiques de hauteurs de notes, ou de mélodie qui différent subtilement d'une
école, d'un genre a l'autre. Il n'est donc pas possible de diviser la gamme comme en
Occident en 12 intervalles chromatiques égaux. Cependant, si I'on met de coté ces
petites caractéristiques et que l'on considére, dans leur ensemble, les points
communs, on constate que la théorie des tétracordes est celle qui se révele la plus
pratique. Cependant, en gagaku ou sokyoku, ou dans beaucoup de musique de
shamisen, ou il existe une gamme de grande amplitude, il est pratique de raisonner
en termes d'octave.

Pour expliquer simplement la théorie proposée par Koizumi Fumio'®, la

gamme musicale'*’

est le socle commun aux warabe uta et aux min.yo et se
compose de deux fétracordes 1'un aprés l'autre, qui forment une octave (ceci
explique la confusion provoquée lors des premicéres études musicales sur les
warabe uta qui considéraient une gamme de huit degrés, alors qu'il s'agissait de
deux entités se succédant). Chaque téfracorde de trois notes s'étend sur un
intervalle de quarte, mais la note centrale est extrémement mobile et de sa position
dépend la gamme a laquelle elle appartient. Cependant, cette mobilité ne s'effectue
pas sur la base de demi-tons, mais d'intervalles plus petits, que l'on peut
apparenter au comma séparant deux notes enharmoniques. La mise en partition
des warabe uta ne tient pas compte de cette spécificité puisque que la musique

occidentale raisonne principalement en tempérament égal. Cette mobilité rend

donc particuliérement compliquée une mise en partition fidele et différencie les

8 Ibid., p.263.

139" Ibid., « Warabe uta no onkai » [h5R3=0FM ], p.135.

149 Pour rappel, les gammes musicales sont la succession de hauteurs de notes selon un ordre
précis. Le terme onkai & F& voulait traduire l'anglais musical scale, mais en réalité il s'agit
d'une échelle de chacune des notes qui se trouvent dans une mélodie.
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warabe uta des chants « artistiques » de type doyo qui furent composés dans le

courant du 20°™ siécle.

b) Mouvement mélodique et tétracordes

Un autre point important, qui semble avoir été occulté par les acteurs de
l'enseignement obligatoire de la musique a 1'école depuis Meiji, réside dans le
mouvement mélodique spécifique que présente les chants et les jeux chantés des
enfants japonais. En effet, dans la plupart des warabe uta, on constate que la
phrase mélodique se termine sur une note ascendante par rapport a l'avant
derniére. Par exemple, dans Zuizui zukkorobashi [$W\WEWEF>Z3EL ", la
terminaison de la phrase « ikikko na~a/sho» [WZ>Z, B N$H /L& | opére un
mouvement descendant de « na» a «a» puis ascendant sur la derniére note
« sho ». Dans Kagome, kagome [HZ%. HZ% ] on retrouve le méme mouvement
dans la derniére phrase « ushiro no shomen da™~a/re» [SLADIEREE NS 1 ]. Les
shoka, batis sur le modéle occidental, se terminaient sur la tonique grave, en
suivant le modéle de la cadence parfaite faisant se succéder un accord du V™
degré et un accord du I a 1'état fondamental, comme dans le shoka Hi no maru no
hata THDAODHE| « Le drapeau Hinomaru », la phrase « 4-a utsukushiya, nihon no

hata~wa » [$&%. ELV. BAROENSE] « Ah ! Qu'il est beau, le drapeau du Japon ».

En reprenant le récapitulatif de Kojima, les warabe uta présentent les

caractéristiques de la gamme japonaise traditionnelle, a savoir :
1) qu'une mélodie de deux sons voisins se termine par le son le plus haut,
2) qu'ne mélodie de trois sons voisins se termine par le son du milieu.

Les warabe uta ont en général un intervalle de notes qui comprend 2 kakuon, trés
souvent séparés par une quarte juste. La gamme située entre deux kakuon étant le
tétracorde. Jusque-la, on trouve dans l'intervalle de quarte constitué par le
tétracorde deux notes centrales qui totalisent le nombre de notes a 4. Mais il
arrive souvent que l'on trouve dans les musiques du Japon, d'Asie du sud-est,
d'Afrique, ou encore d'Asie orientale des téfracordes ne comprenant qu'une note
centrale. Le terme de fétracorde est donc employ¢ car le point le plus important

est l'intervalle de quarte dans lequel se situe cette gamme. Enfin, selon la position

! Voir plus d'explications sur ce warabe uta plus loin.
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de cette note centrale, on peut trouver plusieurs gammes. Selon la théorie des
tétracordes, avancée par Koizumi et Kojima, les warabe uta présentent les
caractéristiques de la gamme japonaise, a savoir que le tétracorde central a une
forme ou le son du milieu se trouve a une tierce mineure de l'extréme inférieur. 1l
s'agit du tétracorde min.yo RiEDT F5JJVE. On trouve souvent ce fétracorde en
dessous du kakuon central dans les warabe uta. Dans les warabe uta, en haut du
kakuon central, il y a un autre tétracorde constitué par une note intermédiaire se
trouvant une tierce mineure en dessous du kakuon du haut ou une seconde au
dessus du kakuon du bas. Ce tétracorde est appelé tétracorde ritsu QTS IIVE.
Le tétracorde min.yo présente un mouvement ascendant, et le tétracorde ritsu un

mouvement descendant vers le kakuon central dans le warabe uta.

Dans les warabe uta, il y a de nombreux cas ou I'on trouve un mélange du
tétracorde miyakobushi au dessus du kakuon central, et du tétracorde min.yo au
dessous du kakuon central. L'amplitude des notes étant généralement assez
réduite, il arrive donc que les kakuon extrémes n'apparaissent pas dans la mélodie,
donnant une forme incompléte aux tétracordes. Dans le cas de warabe uta dont
I'amplitude des notes est plus grande, il arrive que des notes dépassant les kakuon
extrémes apparaissent, une seconde Majeure ou mineure au dessus, et une seconde
Majeure en dessous. Dans ces cas, le pouvoir d'attraction des kakuon extrémes est

important.
Pour résumer, il existe quatre formes de tétracordes :

1) la note centrale est située une tierce mineure au dessus du 1 kakuon :
min.yo no tetorakorudo R:EDT ~F )V E, correspond aux mélodies des

min.yo et des warabe uta

2) la note centrale est située une seconde mineure au dessus du 1° kakuon :
miyakobushi no tetorakorudo EEiDT F5I)VF « miyakobushi » est un terme
proposé par Uehara Rokushird kR 7< /8 ER'*? (1848-1913) a l'ére Meiji,
pour désigner une mélodie s'apparentant a celles du koto ou du shamisen.

On le retrouve parfois dans les min.yo ou les warabe uta.

2 pédagogue et musicien de shakuhachi. 1l naquit dans le clan Iwatsuki et étudia en 1869 la
langue francaise a Kaiseijo, une école des études occidentales mise en place par le shogunat
d'Edo. Il prit ses fonctions au sein de 1'Académie militaire en 1875 puis au bureau de
I'Inspection de la musique en 1882, puis a 'Ecole de musique de Toky®.
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3) la note centrale est située une seconde Majeure au dessus du 1% kakuon :
ritsu no tetorakorudo BNTF3IIVE, c'est le tétracorde qui sert de base a la
gamme ritsu dans la musique gagaku. C'est le cas des célébres picces Kimi

ga yo [EHX] et Etenraku [#X2] par exemple.

4) la note centrale est située une tierce Majeure au dessus du 1° kakuon :
ryitkyii no tetorakorudo FRIR®T I3V E. Ce tétracorde se retrouve en
particulier dans les chansons d'Okinawa, mais également a Taiwan, en

Inde, en Indonésie, au Bhoutan ou encore au Tibet.

A la page suivante, nous proposons de voir de nouveau deux warabe uta bien

célebres afin d'illustrer le propos de Koizumi.

Dans une des parties de Hiraita, hiraita, on observe le tétracorde sol-do
autour de la note centrale La bémol qui se situe donc une seconde mineure au-
dessus du 1° kakuon. Nous nous trouvons donc dans la situation d'une mélodie
exploitant le tétracorde miyakobushi. Ce dernier est au fondement de la gamme
miyakobushi, que nous verrons plus loin, et se retrouve notamment dans les picces
de sokyoku et de nagauta. Pour autant, il est aussi trés présent dans beaucoup de
min.yo et de warabe uta comme c'est le cas ici. La note Fa compléte le tétracorde,

mais c'est surtout ce dernier qui domine la mélodie et lui donne sa caractéristique.

On le retrouve également dans Toryanse, ou il se combine habilement avec
un autre tétracorde, le tétracorde min.yo, pour former une gamme pentatonique,
sans 1" et VI*™ degrés. Cette combinaison se retrouve fréquemment. Le
tétracorde ritsu peut apparaitre de fagon partielle dans les warabe uta, mais il sert
souvent dans le prolongement du tétracorde miyakobushi qu'il peut remplacer ou

compléter.
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Tétracordes japonais

1) tétracorde min.yd (tierce mineure)
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2) tétracorde miyakobushi (seconde mineure)

O I n
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3) tétracorde ritsu (seconde majeure)

Q I il
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4) tétracorde ryliky( (tierce majeure)
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Exemple 1) : Hiraita, hiraita
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Exemple 2) : Toryanse
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Ces quatre tétracordes peuvent former des octaves en se superposant. Lorsque 1'on
souhaite étendre la tessiture d'une mélodie et qu'un seul tétracorde n'est pas a
méme de la couvrir, il est possible de lui superposer un autre tétracorde. 1l arrive
souvent que l'on retrouve les tétracordes 1) et 2) ou 3) et 4). 1) et 4) présentant
des formes ascendantes, 2) et 3) des formes descendantes, il suffit de placer un
kakuon commun aux deux tétracordes pour former une succession naturelle des
tétracordes. On appelle cette superposition « conjointe » (konjankuto AV IvIJ k).
Si les deux tétracordes sont séparés et ne possedent pas de kakuon commun, on
dit qu'elle est « disjointe » (disujankuto T4AJv>7J k). Cette forme, combinant des
kakuon situés aux I — IVe™ — Ve — VIII*™ degrés présente une structure en

octave qui la rend particuliérement stable.
On peut ainsi construire quatre gammes a partir des quatre tétracordes :

1) la gamme min.yo : Do — Mi-bémol — Fa + Sol — Si-bémol — Do le V™
degré (Sol) n'est plus un kakuon dans ce cas-ci. Il arrive souvent que la
mélodie s'achéve sur les 1, IV™ ou VIII*™ degrés, ce qui rend un effet de
stabilité, mais rarement par le V™ degré. Pour expliquer cela il faut
revenir a la régle concernant les gammes restreintes. Dans la gamme
min.yo, on retrouve la succession du IT1°™, TV*™ et V™ degrés. Or d'aprés
la régle n°2, la force d'attraction est exercée par la note située au milieu, il

s'agit ici du IV*™ degré de la gamme.

2) la gamme miyakobushi: Do — Ré-bémol — Fa + Sol — La-bémol — Do

méme explication que ci-dessus.

3) la gamme ritsu : Do — Ré-bécarre — Fa + Sol — La-bécarre — Do il est rare
que cette gamme soit indépendante et on observe plusieurs cas ou elle se
transforme en gamme miyakobushi, jusqu'au point ou I'on ne sache plus les

distinguer.

4) la gamme ryitkyi : Do — Mi — Fa + Sol — Si — Do dans cette gamme-ci, il
est fréquent de voir jouer le V™ degré comme kakuon.
On peut, en raison de leur proximité, regrouper ces gammes deux par deux :

min.yo/ryikyii d'une part et miyakobushi/ritsu d'autre part. Durant un grand

nombre d'années, on raisonnait en matieére de théorie musicale japonaise en termes
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de gammes yo F5 (sans demi-ton) et in 2 (avec demi-ton), qui correspondait a la
gamme ritsu et a la gamme miyakobushi. 1l est adéquat de dire que la musique de
gagaku est en gamme yo, ou yosenpd, et la musique de shamisen a I'époque Edo
en gamme in ou insenpo. Cette théorie a ¢galement ¢ét¢ émise par Uehara
Rokushird. A 1I'époque, il n'y avait en effet pas d'étude musicologique sur les
warabe uta ou la musique d'Okinawa. Or il ne faut pas oublier que les gammes

min.yo et ryitkyii sont aussi importantes.

c¢) Modulations

Nous avons vu au début de cette partie les relations de réciprocité des
gammes traditionnelles japonaises. Nous nous proposons ici, grace a l'analyse de
Koizumi, de voir en quoi elles peuvent apparaitre dans les warabe uta. En dépit
des trés nombreuses variations que l'on trouve dans les warabe uta, Koizumi
remarque cependant qu'il existe des régles, qu'il retrouve dans tous les warabe uta
qu'il a recueillis et étudiés, en particulier concernant les modulations, dites tencho
#x58'%. En effet, le raisonnement par octave ne correspond pas toujours a ce que
l'on peut trouver dans les mélodies japonaises qui s'aveérent présenter des
structures irréguliéres ou changeantes. Pour autant, elles ont des affinités avec les
gammes baties sur les fétracordes et on parvient a discerner ces €éléments qui
coexistent dans la piece. En général, 1'une de ces gammes sert de base et d'autres
tétracordes viennent s'y méler ou encore une gamme est modulée vers une autre,

on observe des modulations partielles (de fétracordes) également.

Il donne ainsi I'exemple du célebre warabe uta qui commence par Zuizui
zukkorobashi goma miso zui [V WVT>ZAEL. ZEH#ZT V], Celui-ci revét des
tonalités mineures, qui s'aveérent étre en réalité la gamme japonaise miyakobushi
(ou in-onkai). Or, apres la phrase « chatsubo ni owarete [...] » (I5»D(FCHEHNT,
EOUALYAL BIFTE-BEALEZLE]) a partir de « tawara no nezumi ga [...] » ([&DRT
HNKEB-TEYS]) on passe en gamme min.yo (ou yo-onkai). De la méme fagon,
dans « Usagi, usagi » ([58F, 58&, BICZ R TFNM3]) qui commence jusque-la en
gamme yo-onkai, au caractére joyeux, la mélodie module en in-onkai a partir de

« jiugoya otsukisama mitehaneru » ([+H&. BAIE. RTUIN3)).

5 Korzumi /g Fumio X3k, Otamajakushi muyoron [H7EFL+<L#H 7/, Innaa torippu WAL SHE
Yo, Tokyd, 1973, p.133.
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Or, d'aprées Koizumi, les compositeurs de doyo et de shoka ne
soupconnaient méme pas 1'existence de cette régle de modulation et se focalisaient
sur les théories musicales occidentales. Ainsi, Motoori Nagayo, qui a réalisé
l'arrangement du warabe uta Toryanse [@Y» At '™ y a également apporté des
modifications irréversibles conduisant a une version, aujourd’hui connue de tous,
qui ne correspond pas a la comptine originale. Ainsi, Koizumi explique que la
modulation aprés « koko wa doko o hosomichija [...]» ([ZZ(EETDMMELw, KRS
XOMEL®]), a partir de « chotto toshite kudashanse [...] » ([5&>EBLTILYAYE,
CAHOGWEDELYEH]) est une modulation temporaire abaissant la mélodie d'une
quarte en dessous, que l'on retrouve dans la musique occidentale. Aujourd'hui,
cette mélodie est connue de tous, mais il est probable qu'elle soit altérée par
rapport a la version qui se transmettait a 1'époque Edo. Koizumi critique donc
fortement le fait d'avoir voulu « adjoindre » une nouveauté musicale dans les
warabe uta qui leur a finalement fait perdre leur « spontanéité » et en définitive

ajouté une difficulté supplémentaire qui n'existait pas dans leur version originale.

Cette théorie des tétracordes est aujourd'hui dominante dans I'¢tude des
warabe uta et nous n'avons a ce jour pas trouvé de travaux s'opposant a celle-ci.
Elle est exploitée aussi bien par les enseignants dans une démarche pédagogique'*
que par les chercheurs dans leurs articles analytiques. Elle est également présentée
dans les cours et les ouvrages universitaires de musicologie. L'absence
d'alternatives a cette théorie se justifie par le peu de recherches actuelles sur les
warabe uta apres celles de Koizumi qui demeure la référence principale sur le
sujet. Il est cependant important de garder a l'esprit, ainsi que le précise Carolyn
Stevens'*, que ces fétracordes demeurent des simples outils analytiques mis au
point par les théoriciens. Dans beaucoup des cas présentés ici, les compositeurs
créaient sans avoir conscience de ces gammes et des tétracordes qui ne doivent
leur existence qu'en réaction a la théorie musicale occidentale qui fut découverte a

partir de Meiji.

" Voir C.1.1.

45 Voir Shibuya Tsutomu I1.3.2.

46 STEVENS Carolyn, Japanese Popular Music: Culture, Authenticity, and Power, Routledge.,
USA, (coll. « Routledge Media, Culture and Social Change in Asia »), 2008, p.18.
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1.2 Analyse rythmique

Le rythme est un élément important qui distingue les warabe uta des autres
catégories de la musique populaire. Koizumi met en garde contre le fait que tout
comme les enfants different des adultes, les chants des uns et des autres différent
¢galement. On ne peut donc pas dire qu'un warabe uta dérive en min.yo lorsqu'il
est chanté par un adulte. Leur structure rythmique suppose ainsi 1'existence d'un
certain nombre de regles qui, si elles ne sont pas spécifiquement définies, sont
appliquées par l'exécutant de fagon plus ou moins consciente. Parmi ces regles, la
pulsation détermine la vitesse d'exécution du warabe uta, directement liée a sa
mise en pratique en tant que jeu chanté. Les rythmes les plus simples et répétitifs,
la régularité de la pulsation, caractérisent les jeux dansés, sautés... Le tempo
s'adapte en fonction de l'aisance de l'exécutant et ses variations sont des indices de
changement de gestuelle ou de déplacement, par exemple. Nous verrons ci-
dessous quelques exemples concrets de pulsation dans les warabe uta et les points

communs qu'elle peut présenter avec les chansons populaires adultes.

Précédemment, nous avions vu le réle prédominant de la parole sur le
rythme. Le texte subordonne dans beaucoup de cas les figures rythmiques pour
permettre une exécution sans peine du jeu ou de la chanson. En conséquence,
I'évolution du jeu lui-méme entraine celle du rythme et de la métrique. Les
warabe uta du début du 20°™ siécle sont ainsi le reflet des transformations

entrainées par la découverte de nouveaux jeux.

Enfin, si les chercheurs parviennent a mettre en lumiére certaines
conventions rythmiques partagées par plusieurs warabe uta, il faut aussi
reconnaitre, tout comme c'est le cas pour les paroles de ces chansons, la forte
variabilit¢ de leurs rythmes méme dans les pieces les connues. Nous nous
interrogerons donc sur la question de l'expressivité et de son importance dans la

métrique du warabe uta.

a) Régularité de la pulsation

Reflet des jeux des enfants, les warabe uta sont des chants dont les
rythmes s'averent simples mais dans beaucoup de cas en forte adhérence avec les
paroles. En dehors du rapport aux paroles, ces chants ont la particularité de devoir

accompagner des mouvements du corps, qu'ils soient réguliers (lancers de balles,
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osselets etc.) ou non (dessins, description, narration etc.). En conséquence, les

rythmes sont généralement syncopés et plutot rapides.

D'un point de vue rythmique, nous pourrions donner l'exemple de la
chanson Antagata dokosa [HATNTZEZE, FEES, BBHEIS, BEARE], qui appartient a
la catégorie des temari uta, donc des chansons accompagnant les jeux de balle. Ce
warabe uta est caractérisé par l'extréme régularité de sa pulsation qui est supposée
aider I'enfant a faire rebondir la balle sur le sol. Ce jeu fait également intervenir
l'adresse et la rapidité¢ du joueur qui, sur la syllabe « sa », doit ou faire glisser son
pied entre sa main et la balle, ou rattraper la balle avant qu'elle ne touche le sol.
Le rythme quant a lui est syncopé et renforce le sentiment de virtuosité provoqué
par le jeu. Ce dernier se révele également dans les inflexions de la voix qui
accompagnent les terminaisons de phrases dont la longueur est irréguliere (4
pulsations puis 2, 3 3 allant jusqu'a 7 pour la phrase la plus longue etc.) et méme
dans les silences suivis d'une anacrouse (entre « senba sa » et « senba yama ni wa
[...] » par exemple). Toute I'adresse du joueur réside dans sa capacité a anticiper
ces variations de rythmes sans perdre la pulsation dictée par le rebondissement de

la balle.

Les paroles les plus connues sont indiquées ci-dessous mais il existe des

variantes d'une région a l'autre.

Antagata dokosa

HATNEZE antagata doko sa D'ou vous v'nez ?
fEgs higo sa De Higo

B ezs higo doko sa Higo ou c'est ?

REAS kumamoto sa Kumamoto

REARLTE kumamoto doko sa Kumamoto ou c'est ?
fimS senba sa Senba

firsz L IC (BN B TS senba yama ni wa tanuki ga | Dans la montagne a
ZNERHERDN KA TEO T otte sa Senba il y a des
RS sore wo ryoshi ga tenpo de | tanuki

BEWTS utte sa Le chasseur les a tués
BHo(& nite sa avec son fusil
INERDETHLL yaite sa Les a bouillis
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WEEEHE kutte sa Les a cuits
sore wo konoha de choi to |Les a avalés
kabuse Puis recouverts de

feuilles.

La régularité de la battue, qui est particuliére a cette chanson, existe pour
des questions pratiques. Mais ce n'est pas le cas des min.yo ou l'on retrouve
fréquemment des parties du chant dans lesquelles la battue n'est pas claire, voire
absente. On observe également dans les min.yo un foisonnement de motifs dans la
mélodie, c'est-a-dire que le chanteur y intégre des ornementations ou broderies
vocales appelées kobushi /I\Ei qui peuvent prendre forme de obushi K&i. Or, il n'y
en a pas dans les warabe uta, a l'exception des nawatobi uta ¥ & U571, les
chansons accompagnant le saut a la corde, qui commencent assez

systématiquement par 1'énumération des jours de la semaine :
BA-kAKR-&1, HEAR,
g, Z2&mRIGE ...
getsu ka — sui moku — kin do — nichiyobi
yama no kaze, soyo fukeba [...]""

Au moment de I'énonciation de « dimanche » (nichiyobi) [BEEH | le « yo » est
volontairement étiré plus que pour les jours précédents qui respectent une battue a
deux temps, ce qui donne quelque chose comme nichiyo — o0 —o0—o0—o0 —bi ([1Z5
&-H5BHT]) le nombre de « 0 » pouvant varier d'un jeu a l'autre. Ce type de
mélisme'* est d'ordinaire plus présent dans les chants min.yo et leur forme varie
fortement d'un individu a l'autre. Les mélismes expriment une volonté de la part
de l'interprete d'apporter une dimension émotionnelle dans sa version de 1'ceuvre.
Mais celle-ci reste conditionnée par un acquis culturel ou du moins une forme

d'entente tacite entre les individus acteurs de cette pratique musicale, ce qui est

7 Nous avons trouvé de nombreuses versions dans la suite des paroles de cette chanson et ne
retiendrons ici que le début qui illustre notre propos sur le rythme et la battue dans les warabe
uta.

148 Technique qui consiste a charger sur de nombreuses notes une syllabe d'un texte quand celui-ci
est chanté, elle s'oppose a la syllabique (chaque syllabe du texte est fondue dans une seule
note), le mélisme nait de 1'augmentation par broderie d'une mélodie initiale simple.
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visiblement plus rare dans le cercle des enfants. C'est ainsi que warabe uta et
min.y6 , tout en étant trés proches, présentent des ¢léments fonciérement

différents.

b) Evolution du rythme
Dans certains cas, ceux des jeux les plus récents, on observe des
transformations notables dans le rythme et le tempo. L'exemple donné par

Koizumi'¥

est celui des chansons accompagnant les jeux de corde a sauter,
comme l'exemple que nous avons cité un peu plus haut. L'apparition de ce jeu date
probablement de 1'ére Meiji (la corde a sauter ayant été introduite a la fin du 19°™
siecle par les étrangers) mais on ne retrouve des traces écrites de ce dernier qu'a
partir de I'ére Taisho comme le supposent les textes des chansons elles-mémes, qui
introduisent un vocabulaire moderne. Parmi les plus représentatives, on a Ojo-san
ohainnasai | BESABAALEN] « Entre demoiselle », Yabin.ya-san TEEESA ]
« Le Facteur » ou encore Kuma-san kuma-san [BEEABEEA ] « Ours, ours ». La
révolution apportée par ce jeu ne réside pas uniquement dans la nouveauté du jeu
ou la modernité des mots employés, mais également dans la conscience du rythme
que procure ce jeu. En effet, d'ordinaire dans les warabe uta, le début de la phrase
chantée marque le moment ou I'on frappe la balle, ou celui ou l'on tape dans les
mains. Or, le jeu de corde a sauter nécessite un temps de préparation durant lequel
le corps s'éléve en l'air avant de retomber sur le sol. Autrement dit, le premier
temps, qui marque le début de la chanson, est précédé¢ d'un mouvement qui fait
déja partie de la chanson (on parle de levée en musique). Ce qui parait comme un
détail est trés important, dit Koizumi, dans la mesure ou cette « prise de rythme »,
nécessaire a la réussite du jeu, est novatrice dans le rapport entre musique et corps
au Japon. De fagon générale, il y a peu de mouvements en hauteur dans les jeux et
les danses traditionnelles japonaises : dans la danse shi-mai % du théatre no,
dans la danse kamigata mai £7 %% ou les danses régionales comme le bon odori,
on trouve plus de mouvements horizontaux que verticaux. Mais de manicre assez
singuliére, les enfants ont su, dans leur nouveau jeu, adapter leurs chansons elles-
aussi nées parmi eux, au méme titre que les jeux plus traditionnels mari tsuki ou

tedama. Ce fait est révélateur de 1'évolution connue par les warabe uta au cours

49 Korzumi /g Fumio Xk, Kodomo no asobi to uta [FEEDEDE /), p.112.
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du temps et montre comment ils sont également sujets aux apports et aux
influences extérieures. Il est donc important de signaler encore qu'il n'existe pas
un répertoire cloisonné des warabe uta, et que leurs constantes transformations en

font des picces paradoxalement trés modernes et innovantes.

c) Métrique et expressivité

La musique japonaise n'est pas aussi marquée que la musique occidentale
par des temps forts et des temps faibles, qui dans ce second cas sont le ressort de
l'interprétation, varient selon les styles et ne sont pas indiqués sur la partition,
faisant l'objet de « conventions » plus ou moins prédéterminées par le genre
auquel elle appartient. L'expressivité musicale détermine la ligne mélodique.
Koizumi préfére employer les termes de omote ma £ et ura ma ER'™ qui
désignent respectueusement les premiers et seconds temps d'une battue a deux
temps que l'on trouve dans la musique japonaise classique, qu'il faut comprendre
en temps que « temps précédent » et « temps succédant ». Cette notion « d'avant
et d'aprés » est primordiale, car c'est elle qui détermine les limites de la mesure,
du mouvement et de la phrase musicale que l'on retrouve dans la plupart des
warabe uta. Cette vision se rapproche de la notion d'agogique déterminée par
Hugo Riemann (1849-1919), que Koizumi cite par ailleurs, selon laquelle il
n'existe pas uniquement des temps forts et des temps faibles, tel que cela se
retrouve fréquemment dans la musique mesurée moderne, délimitée par les barres
de mesure. L’agogique concerne les variations que I’interpréte inflige au tempo
métronomique, les perturbations dans 1’allure rythmique générale non signalées
sur la partition et produites lors de I’exécution d’une piece (par exemple le

rubato)"'.

L'analyse musicale des warabe uta proposée par Koizumi est la référence
principale des auteurs s'intéressant a ces chansons. Nous pensons qu'elle est
particuliérement prisée car elle permet d'expliquer avec des termes occidentaux
(les tétracordes par exemple) les régles de composition de ces pieces populaires
tout en ayant pour modele principal la grammaire musicale des min.yo et des

musiques traditionnelles. Cependant, il nous semble qu'une contradiction réside

150 Korzumt /R Fumio XK, « Rizumu no kaihdten » [YALDBRR S, p.140.
51 CorsIER Christophe, « Bachelard, Bergson, Emmanuel. Mélodie : rythme et durée », Archives
de Philosophie 2012/2 (Tome 75), p. 291-310.
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entre ce que Koizumi affirme étre la nature des warabe uta et le schéma de
compréhension de leur structure. D'aprés lui, la « spontanéité » jihatsusei B F 1%
est une forme d'action inconsciente, instinctive de 1'enfant a vouloir reproduire en
chanson ce qui lui est le plus familier, cette caractéristique principale entre en
contradiction avec la démarche des compositeurs qui en relevant les warabe uta
ont altéré sa forme originelle. Mais existe-t-il une telle forme ? Le principe méme
de ces chansons est d'absorber au hasard des sections musicales qui dominent le
courant de 1'époque et de les déformer de manicre irréfléchie, ce qui explique les
nombreuses variations d'une méme mélodie. En étant constamment soumise a des
modeles trés différents selon les temps et les régions, une « chanson-meére »
engendre des « chansons-filles » qui présentent des éléments tres variés. Ainsi, les
rythmes évolueront en méme temps qu'apparaitront de nouveaux jeux ou que se
diffuseront d'autres genres musicaux, les paroles seront soumises aux dialectes, les
tempi fluctuent selon l'activité pratiquée... Autrement dit, lorsque l'on retrace
I'histoire d'un warabe uta, on constate que sa nature ne peut se restreindre a une
forme définie que dans un laps de temps trés court ou sur une zone géographique
extrémement isolée et, méme dans ce cas, elle peut étre sujette a des mutations
internes. Plus que de « spontanéité » il serait judicieux de mettre en avant la
liberté¢ d'évolution, sans reégles explicites et rigides, qui crée une multitude de

pieces selon un processus unique.

2 Le rapport de la langue et de la mélodie

« La chanson est comme un moule pour la diction », dit Anne Bustarret'** :
par la répétition, elle impose un ordre identique aux mots et aux sons a prononcer,
en accord avec le rythme et la mélodie. Son réle formateur pour I'élocution est
complété par son coté plaisant. La chanson offre toutes sortes de manicres de
jouer avec les sonorités des mots coupés, des syllabes répétées, des rimes, des
accents. En France, la chanson traditionnelle et la plupart des chansons modernes
pour les enfants sont en général syllabiques (une syllabe par note), ce qui en
facilite I'exécution : les assonances et les répétitions servent de repere auditif aux

enfants.

Ces derniers sont particulierement sensibles aux allitérations présentes

152 BUSTARRET, Anne, op.cit., p.98.
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dans les po¢mes et les chants qui leurs sont destinés ou qu'ils composent eux-
mémes. La structure sonore des comptines est unique et emploie un metre
trochaique et un rythme sautillant, appréciée par les enfants car elle sollicite son

intérét envers les contradictions et les paradoxes sémantiques'>.

Dans son article comparatif des warabe uta et des Mother Goose',
Washizu Natsue explique que les seconds sont avant tout des textes rimés, sans
forcément de musique. Les poésies rimées sont dites on.in shi E#5F et plusieurs
mélodies peuvent exister pour un méme poeme. Il est aussi possible de prononcer
ces poémes sans qu'il n'y ait de mélodies, uniquement avec des accents forts et des
accents faibles ce qui explique la différence entre sing (utau 3k3) et chant (ginsho
r518) signifiant davantage réciter un texte poétique sur une mélodie en anglais et
en japonais. Par ailleurs, la cruauté dépeinte dans les Mother Goose est moins
importante que la rythmique et la rime. Ces caractéristiques viendraient de
l'attachement a l'écoute et la parole dans l'enseignement de la langue anglaise,
tandis qu'au Japon il se consacrait essentiellement a la lecture et a 1'écriture. On

retrouve dans les warabe uta un rapport étroit entre langage et musique.

2.1 Accentuation des mots

En tant que forme musicale créée par les enfants, les warabe uta
présentent une adhésion intime de la langue a la musique, des paroles a la
mélodie. Ces chants ayant pour vocation premiere 1'amusement des protagonistes,
les paroles sont au centre de l'action, et leur compréhension est essentielle au bon
déroulement du jeu. Il est donc naturel qu'intervienne ici la question de la
spécificité de la langue japonaise et de son développement musical. C'est ce qu'on
suppose exister dans la chanson en laisse [rohani konmpeito que nous avons
évoquée plus tot. Les variations de notes qui s'observent entre chaque vers
correspondent théoriquement a la hauteur de notes de 1'émission parlée des mots,
et qui differe donc selon les accentuations langagieres d'une région a l'autre du

Japon. Voyons ci-dessous d'autres exemples concrets.

Contrairement a la majorité des langues européennes, le japonais ne

133 MAHER John, « Language and Society in Children’s Nursery Rhymes », Educational Studies 44
International Christian University, p. 189-202.

'3 WasHIZU %32 Natsue % #B5L, « Nihon no warabe uta to mother goose sono hikaku bunkateki
kosatsul BADHENI VY -J-2 ZOLESULBIER] », p. 70-71 in Shashin de miru kodomo
hyaku nen [EETE32LE 1 0 04, 2002, 151 p.
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présente pas d'accents forts et d'accents faibles, mais elle présente des hauteurs de
notes qui varient au sein d'un méme mot. C'est ce qu'on appelle les kotei on =&
=, ou kotei no akusento ®IENDT 7Y+ pour Koizumi, c'est-a-dire l'accent de
hauteur ou l'accent chromatique de la langue japonaise. L'abondance
d'homophones en japonais est palliée par ces variations qui permettent de les
distinguer les uns des autres, ce qui est indispensable a la communication orale.
Un des exemples les plus courants étant le mot kaki, qui peut signifier a la fois le
fruit #f et I'huitre 4t %8. On distinguera les deux sens de kaki dans le parler de la
région de Tokyo, lorsque le premier insistera sur le son « ki », en présentant un
mouvement ascendant : ~ kaki, tandis que le second insistera sur le « ka»: ™
kaki. En réalité, il ne s'agit pas tant d'un accent que d'une différence de hauteur de
note, passant du grave a I'aigu et inversement, qui correspond a plusieurs modeles
selon le nombre de mores impliquées (si le mot est suivi d'une particule par

exemple, I'accent chromatique s'impose aussi au sein d'une méme phrase).

Or, une prononciation différente peut conduire a des confusions,
notamment chez les enfants qui par manque de vocabulaire et d'expérience ne
parviennent pas a saisir le sens des mots en fonction du contexte de la phrase.
C'est ce qu'explique ainsi Kindaichi Haruhiko & H—#&#Z (1913-2004)'*° dans
I'analyse qu'il effectue sur différents genres de la musique japonaise et du rapport

qu'il y trouve entre accentuation des paroles et mélodie'**

. L'auteur explique ainsi
qu'étant jeune, suite a 1'écoute d'un shoka narrant 1'histoire du héros Urashima
Targ, il fit un facheux contresens le conduisant a croire a l'apparition d'un crabe
dans le fil de I'histoire, qui dans I'ceuvre originale n'existe pas. Cela provient de la
mauvaise interprétation des paroles, « [...] kaette mireba ko wa ikani, moto ita ie
mo mura mo naku [...]» [+ 1B >TENEITI NI, ELBEREFERL -], ko wa
ikani, qu'll pergut comme kowai kani T#i\\28], autrement dit « le crabe effrayant »,
alors qu'en réalité, cette phrase signifie « en rentrant, il vit combien son ancienne
maison et son village avaient disparu» et devrait se lire ko wa ika ni,

prononciation venant naturellement a tout japonophone qui en comprendrait le

sens et la lecture [1h(&204A]IC]. Cette erreur provient tout simplement du fait que la

1 Linguiste japonais et spécialiste de la linguistique japonaise ayant effectué des recherches sur
les dialectes au Japon et édité des dictionnaires de japonais.
'3 KiNpAlcHI #H— Haruhiko #7Z, « Hogaku no senritsu to kashi no akusento [FREDHEEL FEAD
TItIN] », Toa ongaku ronso FEEHR 7w, 1943, p. 245-285.
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phrase mélodique qui soutient ce passage se présente de la fagon suivante :

Exemple 1
_— - — il
Qe — — o= —
GO F ] e e |® e * 5 = 4ie —
() L4 [ 4 I
ka e t te mi re ba ko wa i ka ni
Exemple 2
fH p— |
") ] \ | —T 1 -y |  —— - ]
I | | L I ) ll
| ———
ka e tt te mi re ba ko wa i ka ni

Dans l'exemple 1, la mélodie place les accents sur les paroles de la fagon
suivante : kowai kani 1715 Z, alors que pour éviter le contresens, il eut fallu les

placer comme dans l'exemple 2 : ko wa ika ni 715,

De la méme fagon, dans le Shin tetsudo shoka [#85EREIR] « Le nouveau
chant des chemins de fer » chant composé par Horiuchi Keizo ERN# = (1897-
1983) sur les paroles de Toki Zenmaro * %% E (1885-1980), dans la phrase
« rytisen ichiro fujisakura » ['R#R—B&E T4, 'auteur confondait le mot fiyji, qui
désigne normalement le Mont Fuji [ &= ] avec fuji, la glycine [Btx |, ignorant
alors que Fuji et Sakura désignaient le nom des trains, et non celui des fleurs. Les
accents correctement placés donneraient fuji sakura 7Y%75 (Ex%) ou fuji
sakura 7YY 235 (#E#) . Or 1a encore, la mélodie vient a l'encontre de la

prononciation naturelle du mot, comme nous le constatons dans l'exemple 3.

Exemple 3
ﬁ * 4 | 1 I\
e N I | N— - I —1 N o ]
LA 1 ) 1 1N 1 I} I i Y i | | | L] - |
©8 , e o1 ’ o o ¢ 5 1) ! s
4 ! r -
ryu u  se n 1 chi ro fu o osa ku ra

Ces deux exemples anecdotiques présentés par l'auteur sont pourtant significatifs

de I'importance cruciale des accentuations dans les mots japonais en vue de leur

131



compréhension, et ce aussi bien en langue parlée que chantée. Ils révelent aussi
comment, bien souvent, les compositeurs japonais de musique occidentale
omettaient de tenir compte de ces caractéristiques langagieres dans leur travail
d'écriture musicale. L'auteur propose dans ce chapitre une réflexion autour du
rapport entre la mélodie et les accentuations des mots japonais au travers de
l'analyse de huit catégories de la musique japonaise’’. Nous nous sommes

intéressée a son étude du cas des warabe uta.

L'exemple qu'il donne est celui du warabe uta qui commence par
« Imomushi gorogoro hyotan bokkuriko» [F RHIATAFMEEF><VY ). Ici,
« gorogoro » et « bokkuriko » sont des impressifs traduisant respectivement le
mouvement lent de la chenille qui avance et de la gourde qui tombe. La comptine,
telle qu'elle était chantée dans le souvenir de l'auteur, se présente sous la forme
suivante en décomposition syllabaire : i-mo-mu-shi — La-La-Sol-Sol ; hi-yo-o-
tan — La-La-La-Sol. Le mouvement des notes est donc descendant dans les deux
cas, sauf qu'il intervient une syllabe plus tot dans le cas de « hyotan ».
Pareillement, on trouve go-ro-go-ro — La-La-La-La et bok-ku-ri-ko — La-Mi-
Mi-Mi, soit un mouvement horizontal dans le premier cas et descendant dans le
second. Ce changement de notes, qui pourrait étre pergu comme une simple
variation de la phrase musicale, n'est pas la par hasard, mais bien en raison de

'adhérence de la prononciation des mots avec les notes qui les soutiennent.

Exemple 5
fg —— — T
e o ¢ ¢ o ¢ o @ I — e | # i —
Y, o —o o

1 mo mu shi 2o ro go ro hyo o ta n bok ku rn ko

Dans la région de Tokyo, les prononciations communes sont pour « imomushi »
— imomushi 1E£4Y, « hyotan » — hyootan t3aA% >, gorogoro 7070, bokkuriko

M w2 Y IJ. On constate donc une concordance de la phrase musicale avec

157 Ces huit catégories sont regroupées de la facon suivante : warabe uta/min'yo B+ R:E, ha
uta/zokkyoku %8 - {880, naga uta/koto uta K"E-B8, joruri FIBIE, biwa uta TEBEWR, yokyoku 3F
i, eikyoku 2BHR, bukkyo kayo {LEREE.
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l'accentuation des mots qui n'est pas déformée dans le warabe uta. Dans la plupart
des chants inventés par les enfants, cette régle est respectée comme dans Otsuki
sama ikutsu, jiisan nanatsu [H B EF% D, + =t D). Bien évidemment, elle se
conforme aux prononciations locales, et il va de soi que les accents d'une phrase
ne seront pas les mémes qu'elle soit prononcée a Tokyo ou a Tokushima. Ainsi, les
mémes paroles d'un warabe uta peuvent étre chantées sur des mélodies différentes
selon les lieux mais aussi les époques, ce qui explique aussi la grande diversité de
leurs variations. Ces variations ne se limitent pas uniquement au mot mais a
I'ensemble de l'accentuation de la phrase. Ainsi, a Tokyd on dira : Ame ga furu
tandis qu'a Osaka, ce sera prononcé Ame ga furu. Cette différence de hauteur de

note a une grande importance dans la compréhension de la phrase.

L'abondance des accentuations'”®, caractéristique de la langue japonaise,
influe ainsi directement sur la construction musicale des warabe uta qui ont des
traits propres selon la région, parfois chantés de facon locale, trés en vogue sur
des espaces réduits parfois a I'enceinte d'une école, ou au contraire s'étant diffusés
sur un espace plus large, dans tout le Japon voire dans le monde, pendant un
temps plus ou moins long et qui subissent parfois des modifications. Koizumi

nous en fait la démonstration dans son ouvrage'”.

Par exemple, Yiabin.ya-san, hashirankai, otoshimono [BEEIA. ELAD.
& LE0...] « Monsieur le facteur, ne cours pas, un objet est tombé... », warabe uta
né dans le Kansai et une chanson pour sauter a la corde, est devenu a Tokyd
Yubin.ya-san, hakurankai, otoshimono [B{EESA. BER. ELED...] « Monsieur
le facteur, une exposition, un objet tombé¢... » car les enfants de Tokyo ne
comprenaient pas le dialecte de la région de Kinki et ont transformé hashirankai
par un mot phonétiquement proche, hakurankai, qui n'apporte aucun sens aux
paroles. On retrouve d'ailleurs cette chanson sous de multiples variantes dans tout

le pays.

138 Pour plus de précisions concernant ce sujet, consulter AKINAGA X7k Kazue —#%, Nihongo
akusento shi s0go shiryo sakuin hen [HZARZT7IU > FE#EER %5/, .., Tokyddod shuppan
BEREHAR, 1998, 561 p.

19 KorzuMi /g Fumio X3k, Kodomo no asobi to uta [FEEDECrE 574, Soshisha EE A, s.1.,
1986, 229 p.
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2.2 Subordination des rythmes
Koizumi a lui aussi étudié ce rapport entre paroles et musique dans les

warabe uta'®

. Ces derniers étant l'expression directe du langage parlé¢ en
chanson, ils révelent donc mieux qu'aucune autre forme chantée les
caractéristiques rythmiques de la langue japonaise, en particulier les mores qui
permettent d'appliquer chaque more a une note. La langue japonaise est connue
pour sa structure en mores. La plupart des dialectes utilisent les mores (haku (38)
en japonais), plutot que les syllabes comme fondement de son systéme phonique.
Par exemple, les haiku, en japonais moderne, ne suivent pas comme on le croit
souvent une métrique syllabaire, mais morique 5 / 7 / 5. La lettre n, en fin de
syllabe, constitue une more, de méme que la premiére partie d'une consonne
double. Ainsi, le mot Nippon (HZ, Japon) est composé de deux syllabes mais de
quatre mores : ni-p-po-n, ce qui correspond aux quatre kanas utilisés pour
transcrire le mot en hiragana (I22(¥A). De la méme maniére les mots Tokyd (fo-o-
kyo-o £3%4&3), Osaka (0-0-sa-ka $HEh) et Nagasaki (na-ga-sa-ki BHEE) sont
tous constitués de quatre mores, alors qu'ils ont respectivement deux, trois et
quatre syllabes. Cela est déterminant dans la mise en musique des paroles de

chansons comme nous allons le voir ci-dessous.

On trouve ainsi bien d'autres spécificités rythmiques a la langue japonaise :
tsumeru on 12935 (HA) 1, haneru on 11303 F ], hiku on [51<&F] etc., qui

influent directement sur la mise en musique des paroles.

Dans le cas de tsumeru on, ou soku on & &F , il s'agit de
l'assimilation/réduction du son. Par exemple, dans batta \v%5 (« la sauterelle »), le
premier « t » indiqué par un petit ['] n'est pas prononcé dans le mot entier, mais il
est calculé dans la battue. La lecture de la forme romanisée laisse a penser qu'il y
a deux syllabes, bat-ta, mais en réalité il peut €tre aussi comptabilisé sous forme
de trois mores ba-ts-ta. Dans le cas de haneru on, il s'agit des sons qui présentent
un «n» [ Y] et sont directement liés a la structure en mores de la langue
japonaise. Par exemple, pour shinkansen #84% qui s'écrit en six kana, shi-n-ka-n-
se-n, le T~ ] est donc pris en compte dans le calcul, ce qui n'est pas le cas des

langues occidentales. Ainsi, tonbo ~ ViR («la libellule ») sera compté en deux

10 Koizumi /MR Fumio 32k, Otamajakushi muyoron [61=£Lo< LRI, p.129.
134



syllabes en alphabet romain : fon-bo, alors qu'en japonais, il y en aura trois to-n-
bo. Hiku on est la prolongation apparente d'une syllabe sur deux battues, mais qui
en réalité traduit un kana supplémentaire dans le mot. Il s'agit par exemple de la
différence entre obasan HI1EEh («la tante ») et obaasan HEHEA («la grand-
mere »). En fonction du prolongement ou non d'un kana, le sens peut ainsi donc
changer. Il est important d'en tenir compte dans la durée des notes et des rythmes
attribués a chaque more/syllabe. En résumé, il n'y a pas de possibilité, dans la
langue parlée, d'allonger ou de raccourcir la syllabe en japonais parlé. Pourtant,
dans le min.yo et les warabe uta, la longueur de note de certaines syllabes est

libre.

1" ka-a-gome kagome, ka-a-gono na-a-ka no tori wa h=2&%nh

Par exemple
2o, h=CDB-hDEVYIFE— allonge de deux fois sa valeur le « ka » de « kagome », qui
se chante d'abord ka-a-go-me puis ka-go-me dans la méme phrase, ne tenant donc
pas compte de la répartition des temps (une battue par more) dans la langue
japonaise parlée. De la méme facon, on peut trouver : O-bW\z0bWz— hi-i-rai-ta
hi-ra-i-ta-a ou bien U'—b W7k Vb5 WX hi-i-rai-ta hi-ra-i-ta (coupé), libre a
l'interpréte d'allonger ou au contraire de couper le «fa» sans qu'il y ait

d'incompréhension, en fonction de son humeur.

Ce phénomene de musicalisation du japonais, naturel et spontané chez les
enfants, a sciemment été étudié et introduit dans certains chants, notamment a I'ére
Taishdo. Des compositeurs se sont efforcés de maintenir ce rapport entre
l'accentuation des paroles et les variations de la ligne mélodique dans leurs
créations, comme c'est le cas de Yamada Kosaku, Nakayama Shinpei, Hashimoto
Kunihiko BAEE (1904-1949), Konoe Hidemaro, Mizukuri Shikichi E/EME
(1895-1971).

Mais en régle générale, la plupart des ceuvres employant les formes de la
musique occidentale ne tiennent pas compte de cet aspect de la langue japonaise
dans sa mise en musique, ainsi, dans Roei no uta [E=Z 0| (1937), la phrase
« katte kuruzo to isamashiku » TB§>THR3ZEEL<] s'entend comme « ils viennent
acheter » [E->T3k3], au lieu d' « ils viennent gagner » et dans « nippon mo ookiku

natte iru » [ BARERE<H>TW3B] («le Japon devient grand »), on comprend « le

" Exemple donné dans Korzumr /5 Fumio XX, op.cit., « Kotoba no haibunhd » SE0E S %,

p.137.
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Japon résonne fortement » [ HAREKRELIE>TWS]. Or, les ceuvres de ce type sont
indéniablement des shoka (en 1'occurrence pour Roei no uta il s'agit d'un gunka,
un chant militaire qui s'en apparente du point de vue de sa structure). Il faut garder
en téte que si les warabe uta présentent une concordance de la hauteur des notes
avec l'accentuation et la rythmique de la phrase parlée, c'est bien parce que ces
derniers sont créés pour étre facilement chantés, et ce en accord avec les
prononciations que l'on retrouve dans les différentes régions, sans l'intrusion de la
langue « unique » que cherchait a imposer le Monbushd. D'une région a l'autre,
une mélodie était ainsi sujette @ modification pour s’harmoniser au mieux avec les

intonations de la langue de ce lieu.
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C Créativiteé et diversité des warabe uta

En France, les chansons enfantines ayant rencontré un succes durable sont
congues sur la base d'une mélodie simple, facile 8 mémoriser, au caractére enjoué,
les mots importants du texte étant soulignés par la durée des notes. Elles sont
appréciées par les enfants pour leur caractere ludique, mais ne les mettent pas
nécessairement en scene pour la simple raison que ces chansons ne leurs étaient

162

pas destinées a 'origine' . Elles ont fait 'objet de réécritures, de transformations,

de réductions aboutissant a une forme qui ne laisse parfois plus soupconner de nos

jours le registre auquel elles appartenaient initialement'®

. On trouve des cas
similaires au Japon. Certains warabe uta sont en effet des reliquats d'une chanson
populaire, de chants en I'honneur d'une divinité ou en mémoire d'un combat. Leur
mode de transmission oral explique les incohérences et les ruptures de
construction syntaxique ou logique, des substitutions lexicales et aboutit bien

souvent a une certaine opacité sémantique des énoncés'®,

L'objectif de la partie suivante n'est pas de retrouver toutes les
hypothétiques sources des warabe uta présentés mais, apres les avoir définis et
présenté quelques unes des spécificités musicales et langagieres recensées par les
chercheurs, de porter notre réflexion sur la musique traditionnelle, au sens
ethnomusicologique, c'est-a-dire la conscience de la pratique musicale et la
sensation de plaisir provoquée chez les jeunes Japonais. Cette conscience et cette
sensation n'étant pas soumises a l'apprentissage de la musique, nous verrons les
formes que ces comptines empruntent, a quels usages elles répondent et enfin ce
qu'elles permettent de comprendre en tant que témoins musicaux de la vie
quotidienne des enfants. Cette réflexion doit nous aider a comprendre le
mouvement de retour au warabe uta qui s'exprima a la fin de 1'ére Meiji, et quels
sujets ou composants de ces comptines €taient considérés comme représentatifs
soit de l'univers de l'enfant, soit du Japon. Tout en nous apportant des éléments de

compréhension de la société et du contexte dans lequel évoluaient ces chansons,

12 PERROT Jean et N1ERES-CHEVREL Isabelle, op.cit., p.179.

16 11 est ainsi de notoriété publique que nombre de nos comptines frangaises (4u clair de la lune,
Nous n'irons plus au bois, . A la claire fontaine, Il était un petit navire etc.), quand elles sont
lues dans l'intégralité de leurs couplets et remises dans leur contexte historique, évoquent des
sujets ayant peu a voir avec le monde de I'enfance, pour certaines les rattachant au registre des
chansons paillardes.

164 PERROT Jean et NIERES-CHEVREL Isabelle, op.cit., p.221.
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nous verrons comment se dégagent des singularités qui semblent révéler un

certain universalisme, dépassant les frontiéres géographiques et temporelles.

1 L'univers des enfants japonais

Les chansons enfantines, dénigrées pour leur pauvreté littéraire, présentent
un atout important du point de vue historique. Ce sont bien souvent des témoins
de la vie et des sentiments du peuple qui, a défaut de se transmettre intacts de
générations en générations, nous offrent de précieux indices a une époque donnée.
Les regroupements thématiques sont un bon moyen de le comprendre. Dans les
collections en France régulées par le calendrier chrétien, on retrouve ainsi
fréquemment une partition selon une éphéméride des chansons : Noél, le nouvel

an, les Rois, Paques...

Il en est de méme pour le Japon. Nous I'avons déja abordé précédemment,
mais certaines thématiques apparaissent de fagcon récurrente dans le corpus des
chansons de l'enfance, et sont d'ailleurs reprises dans la composition de doyo et de
shoka. Nul n'ignore en effet qu'elles sont susceptibles de plaire a l'enfant, tout en
donnant des reperes temporels au déroulement de 1'année. Parmi ces thématiques,
on retrouve naturellement évoqués les saisons : Haru yo koi TZ& &%\ ] « Viens
Printemps » (Paroles : Soma Gyofli, musique : Hirota Ryiitard) Soshunfu [ &8 |
« Ode pour le printemps » (Paroles : Yoshimaru Kazumasa, musique : Nakada
Akira), Natsu wa kinu [ E [ & h | «La venue de 1'été » (Paroles : Sasaki
Nobutsuna, musique : Koyama Sakunosuke, Momiji [#1%] « L'érable » (Paroles :
Takano Tatsuyuki, musique : Okano Teiichi) etc., les fétes et célébrations
traditionnelles comme le nouvel an et le obon : Tokyo ondo [EREFEE]| (Paroles :
Saijo Yaso, musique : Nakayama Shinpei), Muramatsuri [+ %Y | « La féte du
village » (Musique : Minami Yoshie), Ichigetsu ichijitsu [—B —H] « Le premier
janvier » (Paroles : Inagaki Chikai, musique : Senge Takatomi). Aprés avoir
présenté quelques caractéristiques musicales des warabe uta, nous tacherons de
distinguer ici, a travers quelques cas célébres, certains ¢léments représentatifs du
vieux Japon pré-occidental qui ont pu étre exploités dans les chansons créées
notamment par les membres du mouvement des chants pour enfants de I'ére

Taisho.
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1.1 Le témoignage des coutumes du passé

Les comptines populaires japonaises, frangaises ou d'ailleurs, ont bien
souvent des sources bien moins innocentes qu'elles n'y paraissent. Pour certaines,
il est évident qu'il s'agissait au départ d'une chanson populaire d'adultes qui est
passée a un moment de son histoire dans le répertoire de la chanson enfantine. Ces
comptines ne sont alors nullement nées de fagon « spontanée » au cours des jeux
d'enfants, mais ont subi un glissement d'un genre a un autre. Parfois, les paroles
dérangeantes ou curieuses indiquent un sens caché quand elles ne sont pas tout
bonnement des contrepeteries (pour le cas frangais du moins). Elles peuvent aussi
révéler des événements ou des meeurs particulierement sordides par allusions ou
euphémismes. Les diverses théories que 1'on peut trouver sur leurs origines sont
bien souvent davantage de l'ordre de la rumeur, et leur véracité est difficile a

établir.

Il reste néanmoins intéressant de voir les bribes d'éléments historiques ou
culturels qui peuvent s'y retrouver et permettent, dans une moindre mesure, de
retracer leur forme originelle. Bien qu'il s'agisse d'une investigation laborieuse
pour retrouver le sens premier des paroles, souvent déformées ou modifiées sans
qu'il ne reste de trace écrite des changements opérés, on peut trouver quelques
articles et ouvrages grand public dont les auteurs tentent d'éclaircir certains
mysteres en partant de faits historiques ou culturels avérés. Les deux chansons
que nous présenterons ci-dessous figurent parmi les exemples les plus célébres.
Ce sont de fait ceux qui firent le plus l'objet de recherches et d'hypothéses sur leur
réelle signification. Elles ont également la particularité d'étre des jeux chantés et
l'on peut supposer que la chanson avait précédé l'invention du jeu qu'elle

accompagne.

a) Toryanse [1BYPAYE ]

Toryanse
BYvAE BYvAE Passez donc, passez donc,
ZZFECOMEELY Quel est ce sentier ?
REBEROMEL C'est le sentier de Tenjin-sama,
EotBLTKELYAR Laissez-moi donc passer,
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CRHOBVEDHBLYER Ceux qui n'ont rien & y faire ne peuvent
passer,

ZDFDEIDHHNC Pour féter les sept ans de ce petit,

BiLEMBICSYET Je viens déposer une offrande,

TEEELVNEN IBYEFIDL A T'aller tout va bien, le retour est effrayant,

IhWahSE BYvAE Méme effrayé passez donc,

BYPAE Passez donc.

Ce warabe uta, célébre dans tout le Japon est un type de jeu dit mon
kuguri asobi FI<<Ys#T « jeu de passage de la porte » ou sekisho asobi BIpT#20
« jeu de la barriére », c'est-a-dire que deux enfants forment un pont avec leurs bras
et les autres passent en dessous a tour de role. Lorsque la chanson s'acheve, les
deux enfants baissent les bras pour capturer le dernier a passer. Il existe des
variantes plus ou moins complexes. L'existence de ce type de jeu est attestée vers
la fin de 1'ére Edo. On retrouve une version de ce chant dans l'ouvrage Azuma
ryuké jidai kodomo uta [HIERT FRFHESE] (1894) de Okamoto Konseki iz
B & (1852-1927)'". De fagon générale, les paroles sous lesquelles ce jeu est
connu se sont diffusées dans la région de Tokyo, et le lieu évoqué pourrait étre le
sanctuaire Sugawara R f#4t a Odawara (département de Kanagawa), mais une
théorie tenace prétend que le Tenjin-sama dont il est question est le Tenjin

Miyoshino =5 % X## de la ville de Kawagoe )1l du département de Saitama.

Nombreuses sont les rumeurs qui circulent sur cette ritournelle. Comme
bien d'autres de cet acabit, son origine pourrait étre bien sombre. La théorie que
l'on retrouve le plus souvent offre une interprétation des paroles assez
mystérieuses de Toryanse, expliquant qu'il serait ici question de sacrifice
d'enfants, une pratique qui pouvait avoir lieu dans les campagnes ou les
montagnes, chez les familles les plus démunies. Le second sinogramme utilisé
pour désigner l'enfant kodomo Fft comprend a l'origine le sens « d'offrir aux
divinités » sonaeru 23, c'est-a-dire d'offrir les enfants en sacrifice. Nous avons

ici un exemple de comptine faisant référence a des ¢€léments culturels précis,

1 Okamoto a étudié les coutumes et pratiques de la période Edo et écrivit notamment D6yé dogo
lE&E:2EE] en 1913.
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puisque des divinités, ici Tenjin-sama,'® sont citées, permettant de localiser une

source potentielle de création, avant qu'elle ne se propage dans tout le Japon.

1% Tenjin-sama est a l'origine une divinité du panthéon shintoiste, liée aux éléments du tonnerre et
de la foudre. Elle fut assimilée a 1'érudit et homme politique Sugawara no Michizane (845-903)
aprés sa mort. Tenjin-sama est aujourd'hui vénéré dans les sanctuaires Tenman-ga situés dans
tout le Japon en tant que dieu de la culture et des études.
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Tooryanse

Arrangement : Motoori Nagayo
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b) Zuizui zukkorobashi [\ WI>Z AL

Zuizui zukkorobashi
FVFTNITIAIEL Crac crac crac,
CEHZTL Ecrasons le miso
RELBDONT Mais poursuivi par le pot de thé
EoUALYA La porte, vlam !
KI5, EAETLEL Une fois sauf, ouf.
RORTHA Une souris dans la botte de paille
KBTI, Grignote des grains de riz
503593513 Couic couic couic
BESANEATE, Méme si papa m'appelle
BNSANEKATE, Méme si maman m'appelle
7E228L& Je n'irai pas
HEOEDYT, Prés du puits,
BEBX W00 Qui donc a cassé le bol de riz ?

Ce warabe uta, que nous avons évoqué plus tot, figure parmi les plus
anciens transmis jusqu'a nos jours. Diverses interprétations des paroles semblent
exister, mais cette chanson évoque un fait notable datant de 1'époque Edo :
Ochatsubodochii 1% FE &+ «la procession de la théiére ». Cette ordonnance,
instaurée par le bakufu des Tokugawa au 17°™ siécle, consistait & envoyer chaque
année des hommes chercher le thé nouveau de la province d'Uji, réputé pour son
excellence, depuis la capitale Edo. Munis de leurs chatsubo, des sortes de pots en
céramique destinés a conserver et transporter les feuilles du précieux breuvage, les
membres de cette procession spéciale étaient prioritaires sur les routes principales
du pays, tous, gens du peuple comme daimyo, devant leur céder le passage sur
leur chemin. En cas de non-obéissance a cette régle, les sanctions étaient séveres
et rencontrer ce cortége et son escorte n'était en rien quelque chose de souhaitable.
Ceci explique pourquoi I'enfant doit rapidement rentrer chez lui lorsqu'il apprend
que cette procession s'approche, car il ne doit pas risquer de se trouver en travers
de leur route. C'est aussi parce que cette derniere était redoutée de tous qu'il ne

parvient a reprendre son souffle que lorsqu'elle s'éloigne.
Cette chanson accompagne également un jeu de main de type formulette
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d'¢limination (comme le plouf-plouf) désignant les enfants au fur et a mesure des
tours. Chaque participant serre le point et le meneur de jeu introduit son index

dans chacun, éliminant la main de celui sur lequel il s'arréte a la fin de la chanson.

En raison du caractére ludique de cette piéce, le rythme est syncopé
(comme dans Antagata doko sa vu précédemment) et alterne des silences et des
ruptures du rythme provoquant un effet d'empressement. Il est a noter que ce
warabe uta est révélateur du rapport treés étroit de la musique avec la langue et les
paroles de la chanson : les impressifs sont mélodiquement et rythmiquement
cohérents (« fop-pin-shan » marqué par les demi-soupirs, « chu chu chu » par des
noires suivies d'une noire pointée et « don doko sho» avec un mouvement

mélodique descendant, décrivant la chute).
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1.2 Fonction des comptines au Japon

En ¢étudiant le min.yo, Kojima Tomiko s'est apercue que le chant revétait
pourtant un aspect presque vital pour les Japonais. Le petit peuple ne pouvait
exprimer ses idées au travers de 1'écriture ou de la littérature, qui nécessitent des
compétences propres et posaient des problémes en constituant une preuve
matérielle, ni ses sentiments de facon directes en raison de meeurs sociales et
familiales. Le chant permettait d'une certaine facon de s'exprimer ou du moins,
tolérait davantage l'expression personnelle et individuelle, par l'emploi de
métaphores ou d'images qui peuvent aussi €tre renforcées par le soutien
mélodique, lui aussi porteur de sens. De cette fagon, les idées et sentiments
individuels s'expriment et trouvent un auditoire qui peut se reconnaitre dans ce
chant. Lorsque le min.yo s'intégre au répertoire des warabe uta, cette dimension
évolue sous une nouvelle forme car son exécutant ne soupconne pas le poids

psychologique de cette chanson.

On retrouve une représentation trés réaliste de la vie et des sentiments
vécus par le petit peuple au travers des min.yo et des warabe uta. lls constituent
en effet des témoignages anonymes d'un quotidien a une époque passée. Le
paradoxe résiste dans la dureté, voire la cruauté des paroles de certains de ces
chants, dénongant de difficiles conditions d'existence ou des épisodes tragiques de
la vie des petites gens, mais récités par des enfants qui, souvent, n'avaient qu'une
infime conscience du sens des paroles. Cela autorisait également une forme de
tolérance vis-a-vis de ces doléances. Les warabe uta restent des jeux pour les
enfants, et les paroles parfois obscures en perdent leur sens initial comme Kagome
ou Zuizui zukkorobashi, qui laissent cependant un sentiment d'étrangeté, dérangent
et s'aveérent bien moins innocentes qu'elles ne le laissent paraitre, comme nous
avons pu le constater. Mais ces exemples de comptines présentent de facon
détournée un événement ou une croyance et la narration n'est finalement plus
l'intérét principal de la chanson qui se reporte sur le plaisir que procurent le jeu ou
les paroles. La comptine peut également jouer un rdle éducatif en rappelant des

faits réels que l'enfant retient en chantant.

Les cas exposés par Kojima Tomiko et que nous proposons ci-dessous sont
plus directement liés a des événements historiques concrets et laissent moins de
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place au doute'"’ :

Chanson a compter (kazoe uta)

Nord du département de Miyazaki (villages montagnards)
=2 AELPHBDOLELY A un, les gens y répugnent et moi aussi,
—o %k A deux, ils fuient,
=TH&an A trois ils sont cherchés,

T Lidsh A quatre, ils sont attachés,

AT #EM A cinq torturés,

NT EEICANSGNT A six, mis au cachot,

£ AKIKEY A sept, brilés,

T # A huit, crucifiés,

AT HUY A neuf, décapités,

+T ESESTALTR A dix, ils sont finalement morts.

Cette chanson aurait pour origine l'insurrection, en 1690, des paysans des
villages de Yamage et Tsuboya (Yamage — Tsuboya mura ikki \Lfg - SFE & — %)
dont les 21 leaders furent condamnés a mort par le Bakufu. Cette histoire fut
transmise sous forme de warabe uta. Comme c'est le cas dans cet exemple, on
trouve de facon générale beaucoup plus d'expressions directes relatant ce genre de
faits dans les warabe uta que dans les min.yo, qui emploient des images ou des
métaphores moins crues. Il faut néanmoins préciser que l'expression de la
résistance du peuple s'exprime assez rarement au travers des min.yo et des warabe
uta, contrairement a ce que l'on peut observer au vu de I'importance que revétit la
chanson révolutionnaire en France a I'image de La Carmagnole par exemple, qui

intégra par la suite le répertoire de la chanson enfantine.

On pourrait également citer la chanson en laisse shiri tori uta FREXYE'® du

département d'Ishikawa qui commence par Suzume, mejiro, roshia[# &®U% 0OV

167« Utadama no shima — Nihon » [RED S - BAJ in Konma /& Tomiko % F et Fumn g
Tomoaki #1f8, Nihon no oto no bunka AZXDEDX1E, p.3-26.

188 Chanson dont le principe d'écriture est I'anadiplose, c'est-a-dire la reprise juxtaposée du dernier
mot ou de la derniére syllabe d'une proposition au début de la suivante
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7] « Moineau, Zostérops'®

, Russes » et suscita des polémiques apres 1945. 11 faut
savoir qu'elle fut probablement inventée au temps de la guerre russo-japonaise qui
avait cours au méme moment et exprime €galement au travers de la derniére
partie, l'opposition du peuple a la guerre, chose qu'il n'était pas possible

d'exprimer autrement que par la chanson :

Chanson en laisse (shiri tori uta)

Suzume, mejiro, roshia

FATENEDHARE Il importe peu aux soldats japonais de
Shindemo kamawanu nihon hei mourir
EBRH5AThY IR Les soldats s'alignent

Heitai narande tottokoto

=L =—+FuEkk Le régiment n°39 de Toyama

Toyama no sanjukyi rentai

Kig—HFT->n(d Si I'on tire un coup de canon

Taiho ippatsu uttareba

EHEDEERFBALP VG Mémé n'aura plus de travail

Baaba no shigoto ha nanjaina

Les infanticides sont également directement évoqués dans les chants pour
enfants, comme dans la chanson a balle maritsuki uta £V D ZJk originaire du

département de Chiba :

Chanson a balle (maritsuki uta)
BEADERICEFHHEZ Toi tu as un enfant dans le ventre,
ZOFROBHRE Si c'est une fille elle sera piétinée,
BOFELITEY Si c'est un gargon il sera sauvé,
&AL Que lui donnera-t-on,
DIFXLEID Comme prénom ?

ou encore une chanson du département de Gunma :

19 Espéce d'oiseau de petite taille courante au Japon.
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Chanson a balle
—E20Wey YR YEY Un mortier, ton, fon ton,
ZEDWey YR EY Deux mortiers, fon, ton ton,
=ABR» Z#AT Au troisiéme I'enfant est congu,
MEBICY FATER Au quatrieme il est né,
TFEAES SAINE Si c'est une fille enterrez-la,
BOFEEALS EYLEITF Si c'est un garcon, gardez-le.

Les nouveaux-nés étaient enterrés sous la pierre du mortier usu F3, on dit
que les enfants ainsi tués étaient nommeés usugo F3F. On trouve d'autres exemples
de paroles cruelles dans des berceuses et autres chansonnettes, dont l'auteur
suppose qu'ils étaient un moyen d'épancher son fiel ou d'exprimer la douleur que

connaissaient les gens du peuple a cette époque.

2 Le role de sociabilisation des warabe uta

Parmi tous les usages de la comptine, on observe une forme de pédagogie
populaire qui transmet l'apprentissage de la vie sociale. Les enfants reproduisent
ainsi des situations qu'ils observent dans leur quotidien, celui de leurs parents ou
des adultes dont ils sont proches. Les comptines qui en découlent sont souvent des
textes courts qui inculquent des rudiments d'é¢ducation: des transactions et
négociations commerciales, des interactions entre deux groupes définis, des
concertations au sein de ces groupes et une prise de décision commune. Le jeu est
alors une activité collective et I'obligation de se conformer a son déroulement et
de suivre l'ordre des paroles est une des premicres expressions de respect des
régles de communauté. Les chansons a répliques figurent ainsi parmi les jeux
chantés les plus appréciés car ils permettent aux enfants de prendre différents
roles au cours de la partie et de s'adapter a ceux-ci. En général au Japon, il oppose
le oni, qui désigne ici un des enfants mis a part, aux autres joueurs. Bien souvent,
le jeu est stimulé par l'enjeu de perdre ou de gagner un camarade du camp
adverse, jeu que 1'on appelle au Japon ko wo toro ko toro F%&iE»Fi5, ou ko tori
THYY « La capture d'enfant » (jeu autrefois appelé hifukume Lttt E2 et remontant

a 1'époque Heian) ou se confrontent le oni avec un « parent » et ses « enfants », en
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ligne derriere celui-ci. Le oni a pour but d'attraper le dernier des « enfants » de la
file que le « parent » doit protéger. L'enfant capturé devient a son tour oni. Un
autre enjeu consiste en une devinette du nom d'un des autres joueurs dans une
sorte de colin-maillard statique. Le principe de ce jeu, qui rappelle un peu celui de
la comptine francaise Passe, passe, passera ou La P'tite Hirondelle, s'appuie sur
le hasard faisant s'arréter la chanson et le mouvement des enfants qui se tiennent
par la main en un cercle tournant autour d'un autre enfant. Ces comptines ont la
particularité de se trouver a mi-chemin entre la récitation d'un texte et la chanson.
Ci-dessous, nous présenterons deux de ces jeux caractéristiques et quelques-unes

de leurs spécificités musicales.

2.1 Hana ichi monme [1312\W5£A8 ]

I1 s'agit d'un des warabe uta les plus célebres et chanté dans tout le Japon.
C'est un jeu de type ko wo toro ko toro, présentant des paroles en dialogue entre
deux groupes d'enfants. Ce type de chansons donne des consignes, des régles que
tout enfant doit respecter tout en stimulant la motricité, de la méme fagon que les
rondes. On ne retrouve pas de trace de ce jeu avant la fin de 1'époque Edo et
pendant 1'ére Meiji, ce qui suppose qu'il prit cette forme assez récemment, en
dérivant probablement d'autres oni gokko. 1l existe diverses théories sur l'origine
de cette chanson. Takahashi Michiko &#& %% F affirme dans Kyoto no warabe
uta TFREOHSRII'™ que ce jeu aurait été trés chanté a Kyoto avant de se diffuser
dans tout le Japon au début de I'¢re Showa. Sa diffusion a 1’échelle du pays

implique un grand nombre de variations des paroles selon les régions.

Le mot monme £t A est une unité¢ de mesure valant approximativement
3,75 grammes qui représentait le poids de l'argent utilis¢é comme monnaie. Cette
chanson narre le sentiment du vendeur 1ésé qui a cédé un monme de fleurs pour
une somme dérisoire face a celui de l'acheteur content. La description du jeu
proposée dans le Nihon doyé jiten est la suivante'”": deux groupes d'enfants se font
face, en ligne, se tenant les mains. Ces groupes sont parfois déterminés au moyen
du warabe uta Toryanse. lls avancent de trois pas en rythme avec la mélodie et

jettent une jambe en avant a la fin du premier vers (exemple : ano ko ga hoshii,

17" TAKAHASHI =15 Michiko % F, Kyoto no warabe uta [FZDHEN ], Yanagihara shuppan 0
kR, Japon, 1979, 344 p.
' Kamr E Shoichiro #—EF, op.cit., p.316.
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hana ichi monme) avant de reculer de trois pas et d'effectuer le méme mouvement
sur le second. Les enfants désignés s'avancent au milieu et désignent un gagnant et
un perdant au pierre-papier-ciseaux ou par un autre procédé¢, le perdant rejoignant
I'équipe adverse. Le jeu s'achéve quand il ne reste plus qu'un seul enfant dans 1'une
ou l'autre équipe. Il existe de trés nombreuses variantes dans les paroles de cette

chanson dont nous proposons un exemple ci-dessous :

Hana ichi monme
groupe A : [523EKHT TEVWEEALD] groupe A : A la recherche du village natal,
groupe B : [533¢RHT FELWEEASD] hana ichi monme

groupe B : Idem

groupe A : [HDOFAERILLN] groupe A : On veut cet enfant 1a-bas
groupe B : [HDFLrhhbA ] groupe B : Cet enfant on n'en sait rien
groupe A : [ZDFHERLL] groupe A : On veut cet enfant-ci
groupe B : [COFLehhoA ] groupe B : Cet enfant-ci on n'en sait rien
groupe A : [MEZLELL] groupe A : Concertons nous
groupe B : [Z5L%L&] groupe B : Faisons cela

(chaque groupe d'enfants se réunit et se concerte a voix basse)
groupe A : [oo5pANERLLN] groupe A : On veut [nom de I'enfant]
groupe B : [oo5pANERLLN] groupe B : Idem

(les deux enfants sélectionnés déterminent un perdant et un gagnant au shifumi/pierre-

feuille-ciseaux, le perdant rejoint I'équipe adverse)

AetB: AetB:
BEoOnLLY  FEWSBAS Heureux d'avoir gagné, hana ichi monme
a0TELLY TEWBEAS Dépité d'avoir perdu, hana ichi monme

D'autres versions de ce jeu existent au Japon selon les régions, les écoles et
des phrases peuvent étre ajoutées ou Otées, les gestuelles différer par rapport a la
version présentée dans l'ouvrage de Kami Shoichird. Il s'agit d'un jeu de
questions/réponses reproduisant les négociations entre vendeur et acheteur chez
les adultes. Par endroits, les paroles perdent toute logique, par perditions de
parties ou déformations dans le processus de transmission de bouche a oreille
entre les enfants. L'ensemble des paroles prit peu a peu une forme fixe, perdant la

part d'improvisation initiale de ce type de jeu de questions/réponses. Le principe

151



de ce jeu consiste en le plaisir d'un dialogue a tour de role entre les enfants, qui
peut selon les cas prendre plus ou moins de temps en fonction des décisions qui
sont prises, auquel s'ajoute I'amusement li¢ au fait de gagner ou de perdre un
camarade de son équipe. Ce type de jeu chanté est caractérisé par une mélodie
pauvre en variations de notes : les paroles s'articulent généralement autour des
trois degrés d'un intervalle de tierce Majeure. Comme dans d'autres chansons a
répliques, on observe des ruptures dans l'enchainement musical (en particulier
quand les enfants se concertent). Cela permet une certaine liberté d'interprétation
et une marge d'invention qui explique la profusion de variantes que 'on constate

pour ce jeu.

2.2 Bon-san, Bon-san, doko ikuno [Y53ABEAEZVND ? |

Un autre exemple de chanson a répliques bien connu est Bon-san. La
encore, il existe des variantes selon les régions, mais le jeu qu'elle accompagne est
pratiqué dans I'ensemble du pays. On peut trouver le titre écrit bosan (53 A ou
bonsan [FAEA, qui est une appellation familiére pour désigner un moine ou
affectueuse pour appeler un petit gargon. Il s'agit d'un jeu chanté qui se joue a
plusieurs, 1a encore séparés en deux groupes. Les enfants se tiennent les mains et
forment un cercle au centre duquel se trouve celui qui prend le réle du oni (ici il
n'est pas chargé d'attraper ses camarades) qui se cache les yeux en les couvrant
avec les mains. Les enfants du cercle tournent autour du oni et chantent en se

répondant a tour de rdle.

Bon-san, Bon-san

[hsh $heh EZFTKD 7 ] (Les enfants demandent)

Bon-san, Bon-san, ou vas-tu ?

[DELUIFHAGRA  FEAYIC] (Le oni répond)

Je vais a la riziére, moissonner le riz.

[DizLE—H#EC EnLvat] (Enfants)

Emmeéne-moi avec toi !
[BRIRSE TEICES] (Oni)

Si tu viens tu me géneras.
ONADAEE EHE (Enfants)
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Espéce de sale petit bonze,

SLADEAELHN

(Enfants)

Qui est en face, derricre ?

L'avant-dernier vers est une partie durant laquelle les enfants du cercle
s'avancent et chatouillent ou tapotent la téte du oni. Lorsqu'ils chantent la derniére
phrase, le oni doit deviner quel est I'enfant qui se trouve derriere lui. Ce principe
de jeu se retrouve également dans Kagome, dont le dernier vers est également

ushiro no shomen dare, sur la méme mélodie que Bon-san et qui la encore

s'articule sur les trois degrés de la tierce Majeure.

Kagome Kagome
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3 Warabe uta et éducation

En France, il semble que les comptines et les formulettes ont longtemps
¢té refoulée aux marges de la culture adulte lettrée, en ce que la culture orale
traditionnelle fut rejetée par rapport a la littérature de jeunesse inventée dans la
continuité de l'esprit des Lumicres. Dans le cas de 1'Angleterre, il ne semble pas y
avoir eu de rupture aussi nette, nursery rhiymes et Mother Goose's ayant fait 1'objet
de publications a l'intention des enfants dés le milieu du 18 siécle'™. Les
écrivains du 19°™ siécle semblent avoir trés peu emprunté au répertoire des
comptines et, méme si des recueils destinés a la mere et a l'enfant paraissent vers
1935-1936, de facon générale, on ne voit les comptines gagner 1'espace scolaire
qu'au lendemain de la Seconde Guerre mondiale. Comme nous le verrons plus
tard avec les doyo, le r6le du média est vital a la diffusion et a la reconnaissance
de ce répertoire, sans doute la derniére des grandes transmissions orales et inter-
générationnelles que connait notre époque. De fait, le développement important
des supports d'enregistrement et de notation des warabe uta au cours du 20°™

siecle servit grandement a 1'établissement de ce répertoire.

En France, en 1919, parait un premier recueil chez Hachette, mais 1'entrée
des comptines dans les éditions pour enfants ne débute que dans les années 1950.
Pourtant, des auteurs tels que Théophile Du Mersan, Philippe Kuhff, Jean-Baptiste
Weckerlin, avaient déja dés la deuxiéme moitié du 19°™ siécle, relevé l'usage qui
pouvait étre fait des comptines et des chansons populaires dans l'instruction et
I'¢ducation des enfants, tout en insistant sur I'importance de réaliser des relevés de
ces ¢léments du patrimoine frangais. « Instruire les enfants en les amusant, c'est la
méthode la plus silire pour les maitres et pour les parents, et la plus agréable pour
ces jeunes créatures auxquelles le seul mot d'étude fait peur [...] Aussi l'instituteur
habile, les parents éclairés et intelligents, doivent savoir se méler aux récréations,
et se faire enfants pour diriger I'enfance », dit ainsi Weckerlin dans la préface
dédiée aux parents de ses Chansons et rondes enfantines. L'apprentissage
commengait donc par le chant, la compréhension des paroles, la danse, la maitrise
de la lecture musicale grice a la présence des partitions de musique qui

permettaient aux enfants de s'exercer au piano. Claude Augé, dans la préface de

72 PERROT Jean et NIERES-CHEVREL Isabelle, op. cit., p.223.
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ses Les Chants de ['Enfance'”, dit ainsi: «Il ne nous suffisait pas d'avoir
proportionné notre travail aux facultés de nos lecteurs : il nous fallait encore le
présenter sous une forme aussi claire, aussi attrayante que possible et dissimuler
ce que les notions les plus simples peuvent avoir en aridité. C'est aux Fables de la
Fontaine, aux contes, au répertoire patriotique, etc., que nous avons emprunté de
préférence les sujets de nos chants. Les sujets sont trés variés : ils comportent des
canons, des marches, des romances, des rondes, des ballades, des barcarolles, des
chansonnettes, la plupart écrites en duos, beaucoup disposées pour étre chantées
en checeurs. [...] » Son ouvrage proposait les notions primordiales de la musique,
50 exercices, 100 chants avec couplets, chansonnettes, romances, rondes,
barcarolles, ballades, marches, 16 canons, duos-chceurs. Les thémes repris étaient
la nature (animaux, fleurs, éléments naturels), I'école, la vie quotidienne (métiers,
soldats), la famille, moralité (défauts des enfants), le monde de I'enfance (jeux,
jouets, musique, contes) mais aussi des marches, France (Salut au drapeau,
Régiment qui passe, France chérie). On retrouvait des airs populaires ainsi que la

musique composée par l'auteur sur des poésies des membres de 1'enseignement.

Le ministére de I'Education japonais fut lui aussi trés réticent a faire
figurer ce répertoire populaire dans le cadre de I'enseignement musical, du moins
a partir de 1'école ¢lémentaire, les maternelles bénéficiant a ce niveau-la d'une plus
grande marge de liberté. Comme nous allons le voir dans la partie consacrée aux
chants scolaires, les warabe uta ne représentaient au mieux qu'une forme de jeu
anodin et naif, au pire un divertissement vulgaire et a I'encontre des prescriptions

du Monbushé. A ce titre, ils ne valaient pas la peine d'étre considérés.

Alors comment expliquer l'attachement actuel des Japonais pour ces
comptines au point qu'elles soient intégrées dans le quotidien ? Les révolutions
technologiques a elles seules ont-elles permis la reconnaissance de ce répertoire ?

Nous tacherons ici de répondre a ces interrogations.

3.1 Mise en partition des warabe uta
Eléments d'une tradition orale sujette a l'oubli et a la modification, les
comptines, en étant relevées et mises en partitions, pouvaient désormais s'inscrire

dans un répertoire écrit tout en perdant leur caractére inhérent de transformations

'3 AUGE, Claude, Les Chants de I'Enfance, Paris, Larousse, 1926, 112 p.
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perpétuelles aboutissant a une pluralité de variations. En se « figeant » par le texte
et la musique écrits, les chansons enfantines pouvaient désormais étre transmises
sur de plus grandes distances: a I'échelle nationale. La partition facilitait
I'apprentissage, celui d'une forme « standard » du moins, puisque l'on retrouve
malgré tout des variantes d'une méme chanson d'une région a l'autre. La
transcription solfégique était surtout un outil qui autorisait la comparaison et
l'accés en un monument artistique de 1'item musical. C'est ainsi que Toryanse fut
« traduit » par Motoori de sa forme originale a un mode¢le fixé dans le répertoire
de la chanson enfantine. Les warabe uta sont des exemples de chansons qui sont
passées d'un état de fait brut a celui de fait institutionnel. Sur le plan
épistémologique, la mise en partition permet une forme d'objectivit¢ dans la
compréhension de 1'énoncé sonore et 1'élaboration de théories comme celle des
tétracordes. Mais sur le plan ontologique, le fait musical demeure subjectif et c'est

en cela que les warabe uta se définissent selon nous le mieux.

Bien sir, toute culture évolue au contact de cultures extérieures et il fut
nécessaire a la musique d'évoluer de la méme manicre au contact de musiques
occidentales telles que la musique classique ou le jazz. La question du transfert
culturel est ici directement impliquée. Cette notion présente une multiplicité de
sens et de nuances dans sa compréhension et il est nécessaire de positionner notre
cas dans I'océan de variations que 1'on peut trouver dans les études sur le sujet. En
ce qui concerne 1'évolution des warabe uta entre la fin de la période Edo et le
début de l'ére Taisho, il ne s'agit pas d'une dynamique de syncrétisme, de
réception ou d'assimilation, mais d'une transformation sémantique de cet objet
entre le moment ou il se détacha de son rdéle de simple divertissement ou
d'élément identificateur d'un groupe pour devenir sujet a l'analyse, a I'exploitation
et a l'interprétation des musiciens et chercheurs japonais. Le transfert n'est donc
plus seulement circonscrit au transport d'éléments culturels depuis 1'Occident au
Japon et de leur effet sur les chansons existantes. Ainsi que le dit Michel
Espagne : « Un transfert culturel n’a jamais lieu seulement entre deux langues,
deux pays ou deux aires culturelles : il y a quasiment toujours des tiers impliqués.
On doit donc plutdt se représenter les transferts culturels comme des interactions

complexes entre plusieurs poles, plusieurs aires linguistiques. »'™*.

7% ESPAGNE Michel, « La notion de transfert culturel », Revue Sciences/Lettres [En ligne],
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Comme nous l'avons dit plus haut, la reléve de warabe uta faisant figurer
leur aspect musical fut tardive par rapport a la releve des paroles. Cela s'explique
du fait que les paroles, et donc la part littéraire des warabe uta fut considérée en
premier lieu avant leur aspect musical, mais aussi parce qu'il manquait a I'époque
de moyens de notation qui puissent répondre a la nécessité de relever les mélodies
des warabe uta. Le Centre de recherche sur la musique dans les écoles primaires
rattaché a I'école normale supérieure d'Hiroshima (/= &S FEEERME/ N FEREER

ff 5% 88) présente un premier volume et sa suite du Nikhon doyo min.yo kyoku shii
[BAZEZREiE]'". Cest aprés la Seconde Guerre mondiale qu'il devint normal
de présenter les warabe uta sous forme de partition incluant tout a la fois les
paroles et la musique. Une anthologie nationale parut ainsi en vingt-sept volumes
intitulée Nihon warabe uta zenshi [BADLRFT2E]'. D'une certaine fagon, la
mise en partition des warabe uta signe la fin de leur existence en tant que warabe
uta. Leur évolution fut possible dés lors qu'ils furent matériellement placés au
croisement de plusieurs espaces culturels : I'éducation, le monde artistique, le
milieu urbain, etc. qui eux-mémes étaient en proie a des changements successifs.
Koizumi cite l'exemple de Antagata dokosa que nous avons vu précédemment'”.
Cette chanson fut mise en partition a I'ére Taisho, et c'est pourquoi sa forme s'est
stabilisée telle qu'on la connait aujourd'’hui. De la méme fagon, Toryanse a été
arrangé par le compositeur Motoori Nagayo, comme nous l'avons vu plus haut,
puis fut enregistré et diffusé, ce qui fixa les paroles et la mélodie de ce chant.
Mais Koizumi précise que ces deux exemples sont en réalité minoritaires. Dans la
réalité, les warabe uta sont en perpétuelle évolution. Il prend ainsi l'exemple d'un

warabe uta intitulé Osayo ga namida wo poro poro [E/NEINREEIFHES ',

ne
chanson avec jeu de mains qui narre 1'histoire des personnages Genjird et Osayo,
mais qui présente des versions variées prenant peu en compte le contenu des
paroles. Ces variantes sont locales, les enfants s'appropriant des chansons venues
d'ailleurs et adaptant les paroles a leur environnement quotidien, introduisant de

nouveaux personnages, modifiant les noms et les actions. Un méme chant peut

112013, mis en ligne le 01 mai 2012, URL : http://journals.openedition.org/rsl/219 ; DOI :
10.4000/rs1.219.

' Meguro shoten B &E/E, 1933-1935.

"6 Yanagihara shoten #IEE/E, 1979-1991.

YK orzumi /g Fumio 323k, Otamajakushi muyoron b7EFLBLEHS 7, p.116.

8 Une version peut é&tre écoutée sur le site du département de Tottori
https://www.pref.tottori.lg.jp/265933.htm
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donc différer d'une rue a l'autre. Il donne également l'exemple du jeu intitulé Jinko
eisei tonda T N THE ¢ AT] «Le Satellite s'envole » : les enfants forment une
ronde et courent dans un sens en répétant jinko eisei trois fois puis se lachent les
mains sur tonda pour étre projetés loin les uns des autres au moyen de la force
centrifuge. A partir de 13, un janken détermine de combien de pas ils peuvent se
rapprocher des autres enfants afin de les faire tomber d'un croche-pied. Ce jeu
n'est pas reconnu comme un warabe uta par la plupart des adultes, mais Koizumi
nous révele qu'il est, selon lui, une variante ¢loignée de la comptine lroha ni
konpeito. En conséquence, « un» warabe uta n'existe que dans sa recréation
perpétuelle en fonction de 1'évolution de la société. Pour ceux qui considérent,
comme Koizumi, que la réside l'essence méme du warabe uta, imprimer une
partition de ce dernier revient effectivement a modifier son caractére premier qui
est la pluralit¢ des formes et une évolution perpétuelle. Pourtant, il parait
nécessaire de nuancer cette affirmation. Selon nous, c'est justement la rencontre
d'autres espaces culturels qui permirent la sauvegarde des warabe uta. Grace aux
exemples sus-cités, nous avons observé que l'apport d'¢léments occidentaux a
partir de 1'ére Meiji a entretenu voire méme provoqué le tempérament évolutif des
warabe uta. La mise en partition n'aurait donc contribué dans les faits qu'a fournir
une variation de référence. Il existe donc un double phénomeéne synchrone de
reconnaissance du warabe uta selon le concept opératoire dans lequel il est percu
comme de la musique et la perpétuation d'un mécanisme organique de ce qui est,
avant d'étre de la musique, un jeu chanté. Ainsi, la transmission écrite des warabe
uta n'est finalement pas immuable en raison du mode de transmission premier de
ces chansons, la transmission orale. Leur c6té populaire et divertissant les autorise
a ne cesser de se décliner dans le temps. D'une certaine maniere, on serait tenté de

dire que tant que les enfants joueront, les warabe uta existeront.

3.2 Enregistrements et innovations techniques pour la sauvegarde des warabe
uta

Si la transcription des comptines pouvait répondre a un besoin
d'institution, leur caractere populaire, et donc en dehors des sphéres savantes, les
rattrape néanmoins aupres du large public auquel elles sont censées s'adresser. Les
enregistrements des comptines, qui s'inscrivaient au départ dans la continuité des

démarches de recensions, furent peu a peu entrainés par les préoccupations
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économiques de l'industrie musicale. Il faut en effet reconnaitre a I'enregistrement

musical des qualités de diffusion et de précision supérieures a la notation écrite.

Au cours du 20°™ siécle en France, on voit se simplifier de plus en plus la
partition musicale qui laisse de c6té les portées de I'accompagnement piano pour
ne laisser qu'une simple ligne mélodique. Puis le remplacement progressif du
disque 78 tours par le disque microsillon dans la deuxiéme moitié du 20°™ siécle
permet de produire des enregistrements qui associent textes, sa scansion et sa
mélodie de facon plutot fidele. En complément de la radio, puis de la télévision,
ce nouveau support joue un role important dans la transmission des chansons pour
enfants. A partir des années 1955-1960, 1'édition de disques vient s'ajouter & la
publication des recueils de chansons. La comptine devient alors une catégorie
spécifiquement destinée aux enfants et de nouvelles piéces sont créées par des
auteurs compositeurs tels que Anne Sylvestre ou Henri Dés, dont la production

discographique en assure le succes et la diffusion.

Pour les warabe uta, les enregistrements successifs et leurs retransmissions
par la radio et la télévision assurérent non seulement une relative stabilité de leur
forme, mais surtout une connaissance étendue dans tout le pays, de fagon plus
rapide qu'avec les partitions. On les voit apparaitre dans les émissions pour la
jeunesse qui sont de véritables programmes éducatifs, trés ¢laborés et en accord
avec l'enseignement national obligatoire. Ces nouveaux médias, parfois supportés
par les instances officielles telles que le ministére de I'Education, permirent
l'appropriation de ces chansons dans des régions ou elles n'auraient peut-&tre pas
eu acces dans leur mode de transmission originel. Paradoxalement, en étant
véhiculés par ces nouveaux supports, les warabe uta eurent face a eux des
concurrents de taille : les shoka, les doyo puis, plus tard, les chansons dérivées des
ceuvres audiovisuelles, de la publicité etc. D'autre part, peut-on réellement
attribuer aux enregistrements un role significatif dans la sauvegarde des warabe
uta ? Cela supposerait que la démarche d'enregistrement soit sensiblement la
méme que celle des premiers individus a avoir relevé ces warabe uta dans un
souci de collecte et de connaissance approfondie des variantes d'une méme
chanson. Mais les enjeux de I'enregistrement servant l'industrie musicale ne sont

pas les mémes et répondent davantage au souci de satisfaire un consommateur.

159



Nous aborderons plus précisément ce probléme dans le chapitre consacré aux
doyo qui apparurent en méme temps que se développerent les nouvelles

technologies et médias modernes.
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Conclusion de partie

Dans l'imaginaire collectif, les warabe uta sont de vieilles chansons
enfantines qui ont peu ou rien a voir avec la vie que meénent les enfants japonais
aujourd'hui. Le probléme réside dans la transmission de ces chants qui n'est pas
opérée par le systéme scolaire et dépend uniquement de la responsabilité des
foyers. Comment expliquer que les warabe uta ne disparaissent pas
complétement ? Un ¢élément de réponse réside dans la capacit¢ des enfants a
modifier, adapter et recréer les warabe uta. Autrement dit, aux yeux des enfants,
ces chansons ne sont pas rattachées a une tradition du passé et posseédent au
contraire une créativité, une fraicheur propre a chaque génération d'enfants qui la
reprend. En revanche, pour les adultes, elles suscitent 1'émotion et le sentiment

d'une origine commune, partagée.

Définir les warabe uta revient somme toute a reconnaitre leur caractére
historique a un temps donné ou d'émettre des hypothéses a partir d'une forme
actuelle qui aurait été soumise a diverses transformations. Ils sont des vecteurs de
transmission d'histoires et de savoirs anciens, mais a la différence des contes, le
répertoire des comptines est une culture « ethnocentrée » qui circule peu et mal
d'une langue/culture a une autre'”. Les particularités musicales des warabe uta
sont intimement liées a la langue japonaise, ses accents et ses intonations, mais
¢galement aux mouvements corporels et possedent un rythme qui permet aux
paroles de se prolonger ou de se raccourcir. Si Koizumi Fumio regrette que le
potentiel de créativité des enfants ne soit pas pris en compte dans I'éducation
musicale qu'on leur confére et si Kojima Tomiko considére que I'éducation
musicale a, depuis Meiji, complétement ignoré la sensibilit¢é musicale des
Japonais, nous aurions tendance a penser que ces discours sont trop enfermés dans
une logique essentialiste de la comptine enfantine, notamment car ils attribuent a
ces chansons une « spontanéité » totalement détachée des apports et des transferts
musicaux qui avaient lieu au méme moment. Au contraire, et c'est peut-&tre ce qui
est le plus remarquable dans les warabe uta, la spontanéité en question est une
qualité¢ qui leur permet d'adopter une multiplicité des formes, se nourrissant en

permanence (et ce déja pendant la période Edo) des transferts générés par la

17 PERROT Jean et NIERES-CHEVREL Isabelle, op. cit, p.224.
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rencontre de plusieurs éléments culturels. Au moment ou les shoka furent
enseignés a 1'école, puis des nouveaux chants découverts grice aux médias
modernes, les warabe uta ont trés probablement muté dans leurs formes. Certes,
Koizumi et Kojima ont raison d'affirmer que l'éducation musicale a largement
ignoré les warabe uta, favorisant l'apparition de chants concurrents. Mais
l'idéalisation des chansons du passé ne doit pas mener a la négation de leur forme
organique qui les autorise a évoluer parallélement aux autres genres musicaux. Par
ailleurs, d'aprés des statistiques de 1976, il semble que les doyo, shoka et autres
chansons pour enfants ne soient guére populaires aupres de la jeunesse qui leur
préfeére les chansons en vogue ou des émissions télévisées par exemple'™. Cela
prouve que la chanson n'existe plus uniquement pour elle-méme, mais dépend
d'autres facteurs (un interpréte, un personnage d'une histoire, des enjeux
commerciaux etc.) qui lui assurent son succes. Si des études sur les modes de
transmission des warabe uta ont été menées, leur enseignement dans le cadre
scolaire reste une problématique actuelle. Des musicologues comme Kojima sont
d'accord sur le fait que I'enseignement des warabe uta a pour but l'expression du
rythme naturel de la langue japonaise, ce en quoi il se rapproche de la tradition

japonaise'®!.

Nous constatons néanmoins qu'a ce jour, ce champ d'étude fait toujours
'objet de recherches, a la fois dans des visées pédagogique et universitaire, dans
le cadre d'é¢tudes musicale, historique ou littéraire. Ces recherches sont possibles,
le plus souvent parce que les warabe uta sont abordés de la méme fagon qu'un
autre objet musical occidental, et si cette démarche s'avére problématique comme
nous l'avons souligné, nous devons surtout retenir qu'elle a permis une
transmission parfaite des phénomenes d'appropriation et de retranscription de ces

chansons depuis Meiji.

Dans la partie suivante, nous adopterons la méme démarche analytique
pour un autre répertoire de la chanson enfantine, les chants scolaires. Partageant le
méme public interpréte que les warabe uta, les jeunes enfants, ils s'en distinguent
par bien des aspects, & commencer par leurs formes, leurs auteurs et les enjeux de

leur enseignement. Mais ce que nous chercherons davantage a mettre en lumicre,

180 Konma /& Tomiko %F, Nihon no ongaku wo kangaeru [HADEXEEZZ S, p.149.
181 Kornma op.cit., p.226.
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ce sont justement les rapports que 1'on peut retrouver entre warabe uta et shoka, et
qui se développérent au début du 20°™ siécle. Il fallut en effet que les premiéres
recherches en musicologie et en ethnomusicologie soient menées, que
I'enseignement musical dans le systéme scolaire se soit stabilis¢é et qu'une
génération de compositeurs japonais se soit formée pour permettre un
renouvellement du répertoire des chants scolaires. Nous verrons ci-dessous les
processus innovateurs et chercherons a déterminer dans quelle mesure ils

correspondent aux hypothéses que nous avons émises.
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Partie 2 Les shoka, au début du 20°" siécle

Pour toutes les raisons que nous avons développées précédemment, les
chansons enfantines de type comptines ont longtemps été occultées par
l'institution scolaire, car elles ne correspondaient pas aux objectifs pédagogiques
de 1'époque. En France, bien que la loi Guizot du 28 juin 1833 impose le chant
dans le programme des écoles ¢élémentaires supérieures (un ordre d'enseignement
qui a existé jusqu'en 1941), seul le plain-chant était enseigné dans les écoles
normales ¢élémentaires, et les cantiques étaient certes chantés dans les écoles
catholiques, mais davantage pour leur enseignement moral que musical.
L'influence religieuse était donc prédominante. Celle-ci s'amoindrit au cours du
siecle tandis que les gouvernants firent de I'école un lieu stratégique de
l'inculcation des valeurs de la République, en rupture avec la culture et les
traditions de I'Eglise catholique. En 1882, la musique était certes obligatoire dans
les programmes mais figurait au douziéme rang des matieres. On note néanmoins
la parution de manuels comme les Chants populaires pour les écoles, de Maurice
Bouchor (1855-1929), parus en trois séries (1895, 1903, 1909) dont les mélodies
furent recueillies ou composées par le musicologue Julien Tiersot, auteur de
'Histoire de la chanson populaire en France (1889)"2. Bien que qualifiés de
« populaires », les qualités tant musicales que littéraires de ces chants les font
correspondre aux valeurs de 1'école républicaine faisant connaitre a ce manuel un

succes durable.

Dans le Japon de 1'ére Meiji, une des préoccupations des autorités était de
concevoir un systéme unifié et centralisé. La musique qui existait jusqu'alors était
constituée de différents genres fortement sectorisés et peu perméables les uns aux
autres. Le gagaku par exemple, était la musique de la cour de I'Empereur, soit la
musique classique par excellence, tandis que le no et le kyogen n'étaient écoutés
que par les nobles. Les divertissements préférés des citadins étaient le kabuki, le
joruri, le nagauta, le ji-uta tandis que les chansons populaires et folkloriques

min.yo €taient 1'objet de distraction de la population agricole qui se trouvait en

182 BoucHOR, Maurice (1855-1929) et TIERSOT, Julien (1857-1936), “Chants populaires pour les
écoles. 3e série / poésies de Maurice Bouchor ; mélodies composées ou recueillies par Julien
Tiersot,” BabordNum, consulté le 27 mars 2018, http://www.babordnum.fr/items/show/54.
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province et donc loin des innovations musicales qui voyaient le jour dans les
villes. Chaque genre était associé a un groupe d'individus particulier, un contexte
de performance spécial et suggérait une implication sociale et morale. Il n'était
donc pas envisageable d'intégrer l'un d'eux au détriment des autres dans le
systéme scolaire. Par ailleurs, il n'existait pas de langage musical commun aux
différents genres qui possédaient leurs propres modes d'interprétation et de
transmission de leur répertoire. C'est pourquoi [l'utilisation de la musique
occidentale fut la solution adoptée par les responsables chargés de la constitution
du programme musical dans les écoles. La musique occidentale était basée sur un
systéme et des théories déja établies en Europe et la connaissance de ces derniers
¢tait une condition indispensable, non seulement a la création du nouveau
répertoire national, mais également a sa reconnaissance et a sa compréhension en
dehors du Japon. Plutét que de prendre la musique issue de la plus « pure »
tradition japonaise, le choix de la modernité permettait de surmonter les obstacles
sociaux et culturels auxquels les responsables risquaient de se heurter et de
répondre a l'urgence de construire un systéeme d'enseignement musical. Enfin, la
musique occidentale était symboliquement identique pour tous les Japonais. Tout
l'enjeu résidait donc dans l'acquisition de cette « identité musicale » a partir d'un
¢lément importé de pays étrangers, qui pour certains deviendront des nations
ennemies. Quels sont donc les aspects de la musique qui furent utilisés pour
exprimer le sentiment national ? En réalité, il ne s'agissait pas de rejeter la
musique vernaculaire au profit de la musique occidentale, mais bien de s'en servir
pour concevoir une « nouvelle musique » partagée par I'ensemble de la population

japonaise, en faisant référence a un patrimoine culturel ancestral.

Les premicres chansons occidentales traduites en japonais furent les
hymnes et les cantiques'® religieux. Les paroles, qui a l'origine étaient extraites de

la Bible ou en langue vulgaire louant la gloire de Dieu, furent remplacées par

'8 Le cantique est un chant d'action de grices a la gloire de Dieu, par extension un chant en
langue vulgaire chanté dans les offices religieux. Il est donné a la louange d'un sentiment
religieux. Son nom provient du latin canticum qui signifie chant ecclésiastique, a savoir chant
biblique. Le terme recouvre donc tous les chants dans la bible, a I'exception des psaumes qui y
forment un livre a eux seuls. Aussi, le cantique se distingue-t-il notamment de 'hymne ayant la
méme fonction, mais qui est un texte non biblique, et composé plus récemment. L'hymne au
féminin est, dans la tradition chrétienne, un poéme qui célebre la gloire de Dieu, de la Vierge
ou des Saints et qui, dans la liturgie romaine, est un ¢lément de 1'office divin ou de la messe. 11
s'agit de I'un des 3 genres du chant monodique liturgique (avec l'antienne et le répons).
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celles de textes existants ou composés volontairement a I'ére Meiji, au moment de
l'introduction de ces ceuvres par les missionnaires étrangers. C'est le cas par
exemple du chant Kiku %] « Chrysanthéme », connu aussi sous le titre de Niwa
no chigusa [BEEDFE ] « Les herbes du jardin ». Le poéte Thomas Moore (1779-
1852) composa sur cette mélodie, d'origine irlandaise, les paroles de The last rose
of summer, en 1805, vers qui inspirérent par ailleurs nombre de musiciens, de
Ludwig van Beethoven a Heinrich Wilhem Ernst. Les paroles japonaises
correspondent au theme de la chanson originale. La partition de Kiku apparut pour
la premiére fois dans le 3°™ volume du manuel Shogaku shokashi [/)NEREIRE ]
(1884). Outre les chants religieux, des mélodies populaires furent peu a peu
introduites et nourrirent le répertoire d'un nouveau type de picces vocales
modernes : les shoka. L'objectif de cette seconde partie sera de traiter le cas de ces
chants sous l'angle musical, tel que nous 1'avons fait pour les warabe uta, mais
également de mesurer leur portée pédagogique dans le Japon au début du 20°™

siecle.

Aujourd'hui, on définit les shoka comme étant des ceuvres musicales
chantées, pouvant avoir un compositeur et un parolier désignés, ou anonymes. Ces
pieces vocales ont la caractéristique premicre d'étre étudiées a 1’école, ce qui
implique leur traduction en francais par « chants scolaires » désignant a la fois le
cadre dans lequel elles sont interprétées et leur caractére obligatoire. Mais les
shoka figuraient également parmi les pieces imposées a I’examen d’entrée de
I'Ecole de musique de Tokyd, ce qui leur confére un réle important dans la
représentation méme de la musique occidentale. Bien des paroles de ces chants
inspiraient le respect envers la cour impériale et l'amour de la patrie. Cela
s’explique dans un premier temps parce que les compositeurs, majoritairement
issus du département des rites de la cour, sélectionnaient eux-mémes des textes a
la gloire de la famille impériale. La restauration de Meiji vint renforcer cette
tendance. Parallélement, la volonté d'étendre ces chants a la nation tout entiére
était également visible. Dans un souci d’homogénéité, la sélection des chants et la
conception des recueils a I’'usage des institutions scolaires €taient capitales. Cela
constituait un point sur lequel le Monbusho devait avoir autorité. En particulier a
la fin des années 1880 ou émergeaient de nouveaux courants conservateurs,

S u u usique j i 2e 3 usiqu i , U
défenseurs d'une musique japonaise opposée a la musique occidentale, une des
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volontés du Monbushd était d'unifier la société. C'est ainsi que la loi sur
l'éducation primaire d'avril 1886, la shogaku rei /¥4, ordonnait de soumettre
tous les manuels scolaires a I'examen du Monbusho. C’est-a-dire que le
Monbusho devait les approuver en tant que « manuels scolaires autorisés » kentei
kyokasho ¥ E##ZE. Seule une autorisation du Monbushd permettait 1’utilisation
des manuels privés dans les écoles. Dans les recueils du Monbusho, les chants
revendiquant loyauté et dévouement envers le Japon étaient adoptés de fagon
privilégiée par rapport aux autres. Les années de la premicre guerre sino-japonaise
(1894-1895) virent naturellement naitre un engouement pour les chants militaires,
dont certains furent inclus dans les manuels de musique de primaire et de college,
comme Fujin jugunka 33 AHEE ]| « Le chant des infirmiéres » ou Yuki no
shingun [FOHEE | « En marche dans la neige ». Des shoka d'inspiration militaire
furent également composés a la fin des années 1880, tels que Teki wa ikuman TEI
#75 | « Les ennemis sont par milliers » ou Yizkan naru suihei [ 88557k E&] « Les
vaillants matelots », défendant ou déplorant les méfaits de la guerre. Ce
phénomene se renouvela au cours de la guerre russo-japonaise (1904-1905). Dans
un tel contexte, on vit naitre peu a peu un désir d'affirmation culturelle. Le succes
de la philosophie évolutionniste au cours des années 1880 permit I'émergence d'un
discours nationaliste qui voulait déterminer I'identité japonaise face a

I'Occident'®*.

L'ére Taishd est, au vu de l'importance qu'on lui consacre dans les
ouvrages traitant de I'histoire de la pédagogie au Japon, une période intense en
termes de réflexions et de productions pédagogiques, pouvant a ce titre étre
qualifié d'apogée d'un « bouillonnement pédagogique » apparu dés la fin du 19°™
siécle. D'un point de vue général, I'éducation devint 1'objet, non plus d'un cercle
restreint constitué d'une élite intellectuelle comme c'était le cas a I'ére Meiji, mais
d'enseignants du terrain qui, par expérience et convictions personnelles,
envisagerent de nouveaux modes d'enseignements. L'acces plus ais¢ aux grandes
théories pédagogiques occidentales et la liberté relative, par rapport aux années
précédentes, a I'expression théorique et aux expérimentations pratiques permirent

en quelque sorte de rendre plus « démocratique » la pensée pédagogique du début

'8 LozeraND Emmanuel, Littérature et génie national. Naissance d’une histoire littéraire dans le
Japon du XIXe siecle, Les Belles Lettres., s.1., 2005, p.207.
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du 20°™ siécle'®. Dans les années 1910, durant lesquelles parurent de nombreux
ouvrages sur l'histoire de 1'éducation occidentale, les idées de grandes figures de
I'éducation telles que Paul Natorp (1854-1924), Friedrich Frobel (1782-1852) et
John Dewey (1859-1952) entre autres furent développées ou ré-étudiées au Japon,
influengant fortement la réflexion pédagogique. Or, ces auteurs se trouvaient dans
une position bien ¢loignée de celle de I'éducation japonaise des années 1880-1890,
qui avait adopté les idées et les pratiques de Johann Friedrich Herbart (1776-
1841). La réalité des faits dans le monde de la pédagogie au début du 20°™ siécle
opposait ainsi depuis l'ére Meiji une « éducation réelle » (affiliée a Herbart) et une

éducation révée (affiliée a Pestalozzi)'™.

Les années de I'ére Taisho sont également caractérisées par une nouvelle
conception de la place de l'enfant dans la société japonaise. Comme nous l'avons
constaté dans la partie consacrée au warabe uta, la culture enfantine dans son
ensemble fut plus considérée, plus étudiée et de cet intérét grandissant naquit
l'idée d'exploiter cette culture dans le milieu éducatif. On voit ainsi véritablement
se développer au Japon le mouvement pour une éducation nouvelle, qui avait déja
été introduit au début du siécle, sans rencontrer autant d'adhérents que dans les
années 1920. Les promoteurs de ces nouvelles idées tidchérent de mettre en
pratique ces nouvelles idées, mais ces expérimentations restérent bien souvent
restreintes aux €coles privées, ou se déroulérent au sein des écoles élémentaires
rattachées aux écoles normales, lesquelles bénéficiaient d'une certaine liberté en

matiére de pratiques pédagogiques par rapport aux écoles publiques normales'.

Ces différents mouvements et courants de pensée qui s'éloignaient de
I'herbartisme enraciné dans 1'éducation japonaise depuis la fin du 19°™ siécle,
trouverent a s'exprimer et a débattre, sans nécessairement emprunter intégralement
les méthodes occidentales comme ce fut le cas a Meiji, et aboutirent a la
production des « huit grandes doctrines éducatives de I'ére Taishd »'®. Mais

comme l'explique Christian Galan, ces initiatives prometteuses, si elles avaient

185 GALAN Christian, « L’¢re Taisho, premier age d’or de 1’ “éducation révée” au Japon » dans
Lere Taisho (1912-1926) : genése du Japon contemporain ? Actes du dixieme colloque de la
Société frangaise des études japonaises, Philippe Picquier., s.l., (coll. « Japon pluriel 10 »),
2015, p. 23-61.

18 Ibid., p. 29-30, voir également GALAN Christian, « Pestalozzi, Herbart et la pédagogie
japonaise » dans Japon pluriel 3, Philippe Picquier., Arles, 1999.

87 Ibid., p.34.

'8 Ibid., p.38.
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bien lieu sur le terrain, ne réussirent pas a changer l'institution, qui fit preuve dans
le méme temps d'un « immobilisme remarquable et tétu »'¥. En dépit de plusieurs
commissions d'enquéte et de création de comités de réflexion chargés d'examiner
et de régler les nouvelles problématiques qui se posaient dans le milieu éducatif,
I'éducation élémentaire, considérée comme satisfaisant aux objectifs du Décret sur
I'éducation de 1872 (Gakusei ), ne fit pas 1'objet de profonde rénovation. Un
Conseil de 1'éducation (Rinji kyoiku kaigi ERFF3E <3%), mis en place sous Okada
Ryohei [ H R F (1864-1934) en septembre 1917, opéra néanmoins quelques
modifications importantes en inspirant au ministére de 1'Education les réformes
qui eurent lieu dans les décennies suivantes. Ainsi une Commission extraordinaire
sur I'éducation (Rinji kydiku iinkai EEFFEEZER) eut lieu en 1919. Les rapports
de ces instances s'inscrivaient dans la tendance générale des mouvements
pédagogiques de 1'époque, a savoir une plus grande considération de la
psychologie de I'enfant et une adaptation a son univers familier, tout en
persévérant dans 1'objectif de formation morale a portée nationale. Mais du point
de vue du contenu des cours, rien ne fut véritablement modifié par rapport au
décret de 1907. L'ére Taisho est intéressante en ce sens qu'elle fait preuve en
I'espace de quelques années d'une grande effervescence en matic¢re de réflexion
pédagogique, s'inspirant des théories en vogue dans le monde pour donner lieu a
des initiatives locales tandis que, d'un autre coté, 1'éducation réelle, telle qu'elle fut
pratiquée dans les établissements publics en général, se heurta a I'immobilisme et
a l'entétement du ministére de I'Education. Bien que l'on constate dés les années
1930 une forme de retour en arricre, il semble qu'il y ait eu, du moins au début du
siecle, des conditions intellectuelles et politiques plutdt favorables a la liberté de
création pour le cas qui nous intéresse ici: I'éducation musicale dans le milieu
scolaire. Nous verrons par quels processus des pieces modernes, les shoka, sont
devenus des ¢léments d'une tradition fermement inscrite dans la société japonaise
contemporaine. C'est en reprenant le parcours de certains de ces chants depuis leur
origine jusqu'a aujourd'’hui que nous montrerons en quoi ils peuvent é&tre
révélateurs des théories avancées par Hobsbawm et Ranger, mais ce aussi en quoi
ils s'en distinguent ou ne se situent pas sur le méme plan. Nous avons opté de fixer

les bornes chronologiques de 1'étude de ces chants scolaires au tournant du

% Ibid., p.39.
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vingtieme si¢cle jusqu'a la fin de 1'ére Taisho. Il s'agit en effet d'une période
particulierement intéressante dans l'histoire de la chanson pour enfant au Japon en
raison des interactions et des échanges fructueux entre les différentes catégories
de chants qui coexistent. C'est précisément I'évolution des shoka qui est frappante,
plus que la simple description et distinction de ces catégories, en ce qu'elle est
révélatrice des mouvements sociaux, éducatifs, politiques et culturels de I'époque.
Afin d'en rendre compte, nous nous sommes attardés sur les objectifs fixés par les
différents concepteurs de chants scolaires, et la réalit¢ de leur emploi dans la
société japonaise, sur l'archipel mais également en dehors (plus particuliérement

en Corée coloniale).

Nous nous interrogerons dans cette partie sur les potentielles sources
d'inspiration des auteurs de shoka créés durant cette période. Constate-t-on des
efforts dans le sens des tendances pédagogiques de 1'époque ? Une influence de la
part des travaux menés sur les warabe uta et la musique populaire ? Une volonté
de recentrer ces ceuvres sur la figure de I'enfant et son environnement naturel ?
Observe-t-on une rupture dans l'enseignement musical inculqué aux enfants ou
voit-on au contraire poindre 1a plus qu'ailleurs les prémices de 1'éducation rigide et
étroitement surveillée de l'avant-guerre ? Dans le cadre de cette thése, nous
tacherons de décrire en particulier 1'état de I'enseignement musical dans les écoles
du cursus ¢élémentaire. C'est en effet pour ces années-la que furent
particulierement susceptibles de naitre des tentatives musicales innovantes plutot
que dans les années supérieures qui reprenaient souvent le répertoire occidental
importé. Nous pourrons €galement effectuer des comparaisons avec le répertoire
de la musique enfantine qui se développa paralléelement avec le mouvement des

chants pour enfants.
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I L'enseignement de la musique

Dans un premier temps, nous reviendrons sur le développement de
l'enseignement de la musique vocale au Japon afin de mieux comprendre
I'importance de ces pieces dans le répertoire de la chanson enfantine. La musique
au Japon se caractérise aussi par son hyper-spécialisation. Dans le no par exemple,
les exécutants, acteurs et instrumentistes, se divisent selon des écoles qui, a partir
du 15°™ siécle, présentent une telle rigidité qu'il est impossible d'apprendre plus
d'un style d'exécution, faisant de l'artiste un représentant exclusif de I'école a
laquelle il appartient. Cette coutume, qui s'est perpétuée jusqu'a nos jours, a
rencontré un ¢lan de conservatisme tres fort sous les Tokugawa, les musiciens de
no étant obligés de déclarer les différentes familles et leur répertoire de picces,

auquel ils ne pouvaient apporter de modifications'”. Charles Leroux dit ainsi"' :

Apres ces développements, une question parait devoir se poser. Quel est I'avenir de
la musique classique ? Il est peu ais¢ d'y répondre. En effet, quelles sont les
modifications qui peuvent étre apportées a une €cole qui, depuis plus de 2000 ans
(en dehors de ce qui a trait a la génération des gammes), se présente avec un systeme
dont I'ensemble est si peu en rapport avec les idées occidentales ? Et ces traditions
paraissent d'autant moins devoir se perdre qu'au Gagakudjo les musiciens se
succedent de pére en fils et que tous ont pour mission de maintenir intact 1'héritage
musical 1égué par leurs ancétres. On peut cependant exprimer le voeu que par le
contact immédiat des musiciens européens, les Japonais si prompts & s'assimiler
toutes choses feront un effort pour sortir du cercle dans lequel ils sont enfermés.
Cette évolution pourrait a notre sens, se faire surtout par l'intermédiaire de 1'Institut
de musique, fondé vers 1880 et qui enseigne depuis cette époque, par les méthodes
modernes, le solfége, le chant, la flite, le violon, le piano, I'harmonium, etc. en
méme temps qu'il enseigne aussi divers instruments japonais en usage dans la
musique populaire et... la morale qui, on le sait, fait partie au Japon de
l'enseignement musical. »

Avant Meiji, la conception de la musique au Japon, de maniére générale,
rendait difficile 1’'idée de 1’enseigner dans les écoles. En effet, I'éducation telle
qu'elle pouvait exister a 1'époque d'Edo dans les écoles élémentaires appelées
terakoya FFIE, consistait en trois maticres fondamentales : la lecture, 1’écriture et
la manipulation du boulier compteur (le soroban). En réalité, il n’existait pas
d’enseignement unique de 1’art musical. La transmission de ce dernier se faisait du
maitre au disciple et concernait son répertoire plutdt que la théorie générale. Cela

entralnait beaucoup de régles, limitant la possibilit¢ d’innovation pour ’éleve et

1% TaMBA Akira, La Musique classique du Japon : du XVe siécle a nos jours, Broché., s.1., 2001,
vol. 2/, pp9-11.

' Leroux Charles, La musique classique japonaise / par Ch. Leroux, Evette et Schaeffer, Paris,
1911, p.25.
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menant a 1’isolation des différents genres musicaux les uns par rapport aux autres.
Cela ne correspondait pas a une formation destinée a 1’ensemble de la population
et cet art était enseigné de fagon essentiellement privée. Enfin, la conception
générale de la musique 1’associait au divertissement, a un art d'agrément ou
encore aux cérémonies publiques et privées, entrant en dissonance avec les
enseignements qui devaient étre inculqués a 1'école. De plus, en dehors des artistes
de la cour qui bénéficiaient d’une aura et d’une relative stabilité économique en
raison de leurs liens avec la famille impériale, la majorité des musiciens de
profession appartenait a un rang social bas et se trouvait dans une situation
précaire. En fait, I'idée d'une musique éducative, destinée a étre enseignée a tous

les enfants paraissait trés novatrice pour 1’époque.

Dans le chapitre suivant, nous verrons les raisons essentielles qui
pousseérent le Japon a s'approprier la musique occidentale pour soutenir sa
politique éducative, tout en distinguant ce qui ressort de l'appréciation esthétique
et de la formation théorique (musicale ou autre) de la fabrication nationaliste d'une
tradition des shoka dont l'importance et l'usage varie fortement d'une période a
l'autre. Ces deux perspectives ayant pour méme origine un seul et méme lieu : le
bureau d'Inspection de la musique Ongaku torishirabe gakari & ZBEAE, évoqué

dans la citation de Charles Leroux sous le nom d'« Institut de musique ».
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A Des lieux d'étude de la musique
Avant de décrire les lieux d'étude de la musique occidentale dans le Japon
de ce début de siecle, nous devons revenir sur I'histoire des principaux organes de

transmission de cette derniére a 1'époque moderne.

Au sein du bureau de I'Inspection de la musique, le Ongaku torishirabe
gakari, et du bureau des Cérémonies, les musiciens japonais étudiaient aupres
d'étrangers engagés par les ministéres auxquels étaient rattachés chacun de ces
bureaux. L’établissement du bureau de 1’Inspection de la musique en octobre 1879
par le ministére de ’Education est indissociable du nom d’Izawa Shiji £R{&=
(1851-1917), considéré comme le fondateur de I’éducation musicale a 1’ére Meiji.
Il proposa la création de ce bureau a son retour des Etats-Unis ou il avait été
envoyé en 1875 par le ministére de I'Education dans le but d'enquéter sur les
¢écoles normales. Ce bureau devait étre le lieu d’une étude systématique de la
musique, en procédant par comparaison des deux types de musique, occidentale et
japonaise. Cette démarche menant a la connaissance des points de ressemblance et
des différences devait servir le projet de constitution d’une musique nationale
dans le systeme éducatif. En effet, I’'un des objectifs premiers d’Izawa Shuji était
de promouvoir un systtme musical appropri¢é aux éléves japonais, et non
d’importer dans le systéme éducatif I’un ou I’autre des modeles musicaux utilisés
en Europe ou aux Etats-Unis. Ces prémices des études musicales au Japon furent
assez laborieuses, mais constituaient le premier pas vers la mise en place d'un
enseignement destiné a I’ensemble de la population, et non plus réservé aux

militaires ou aux musiciens de la cour!*?

. Ce bureau est connu pour étre né de
lI'initiative d’Izawa Shiiji, mais d'autres personnages-clés de [I'histoire de
I'éducation au Japon y contribuérent grandement. C'est le cas de Megata Tanetard
B & HBEKE (1853-1926), dont I'étroite collaboration avec Izawa Shiji fut
essentielle a la concrétisation de ce projet. Un an avant la création du bureau en
1879, Izawa Shiji et Megata Tanetard avaient soumis un avis sur [’état de

1'éducation musicale au ministére de I'Education. Constatant les difficultés a faire

enseigner les chants dans les écoles japonaises, Izawa Shiiji voulut remédier a

192 BaBA E15 Takeshi £, « Meiji shoki ni okeru ongaku kydiku no tenbd, Izawa Shiiji to ongaku
torishirabegakari wo chiishin ni » [BEAFHICEF2EREBORE | FREZCEREEGREEE O
121, 1968, n® 53, (coll. « Tetsugaku »), p. 291-305.
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I’absence de matériel pédagogique et de lieu de formation musicale en proposant
au Monbusho la mise en place du Ongaku torishirabe gakari. Cette requéte fut
acceptée par le ministére de 1’Education, et le bureau de I’Inspection de la

musique vit le jour le 23 octobre 1879, avec pour directeur Izawa lui-méme.

En 1880, les premiers étudiants sont au nombre de 22 parmi lesquels 8
reijin 5 A\, des joueurs de gagaku du bureau des Cérémonies. Afin de former ces
¢tudiants, il fallait avant tout ¢laborer les fameux recueils de shoka qui
constituaient a la fois leurs manuels et leur matériel pédagogique. Appelant a ses
cotés le pédagogue de la musique américain Luther Whiting Mason (1828-1896),
Izawa Shiji orchestra la compilation des ceuvres chantées, la rédaction des
méthodes d'apprentissage de la musique et autres ouvrages essentiels au sein du
bureau de I’Inspection de la musique. La difficulté¢ résidait dans le choix des
ceuvres devant figurer dans ces recueils. C’est sur ce point que les recherches
musicologiques menées au bureau de 1’Inspection de la musique revétirent toute
leur importance. L’utilisation de la forme musicale occidentale s’expliquait par le
besoin immédiat de méthodes de musique applicables dans les écoles. I faut
préciser que la musique, telle qu'elle était pratiquée au Japon jusqu'alors,
présentait des spécificités nombreuses en raison des musiques étrangeres variées
qu'elle importa ou dont elle subit I'influence au cours des temps. Les échelles
musicales différaient selon les genres musicaux, en particulier lorsqu'il s'agissait
de 1'échelle musicale chinoise ou japonaise. Le rapport a la musique lui-méme
prenait une autre dimension en fonction des lieux ou des interprétes, ce qui
conforta aussi Izawa Shiji et les siens a adopter un systéme musical
complétement différent dans le systeme éducatif. Méme s’ils s’inspiraient
directement du systeme éducatif américain, il leur était nécessaire d’adapter le
niveau d’enseignement a la situation locale pour permettre un apprentissage
cohérent. C'est ainsi qu’lzawa Shiiji en vint & la conclusion qu'il fallait créer une
musique qui allie les deux cultures dans une « solution de compromis fondée sur
le syncrétisme des musiques japonaise et occidentale », aprés une étude
approfondie des points divergents et des points communs a chacun des deux.
Selon Izawa Shiiji, « pour allier les choses, il faut connaitre les points communs et
les points divergents. Les points communs vont se fusionner d’eux-mémes. Quant

aux points dive