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AVANT PROPOS

CHOIX DU TERRAIN

Plusieurs facteurs simultanés m’ont décidée a travailler sur la musique au Laos :
non seulement la découverte de la musique lao et du khéne, mais aussi des rencontres
inattendues avec des Lao et les récits passionnants de mon mari Vincent'.

La rencontre de deux Lao, Leuth et Vin, accueillis en France pendant un an pour
un échange culturel, fut décisive. Pendant cette période, les longues discussions,
souvent interminables, ne suffisaient pas a contenter mon envie de connaitre et de
comprendre leur culture. Parallélement, la beauté de la musique m’avait séduite” et cet
instrument, le Kheéne, m’intriguait de plus en plus.

Parce que cette musique était de toute beauté, parce que I’envie d’approfondir et de la
comprendre fut stimulée par un manque d’écrits et d’analyses complétes, et parce que
l'occasion de ce terrain permettrait peut-€tre d’éventuelles découvertes, je me décidai a
me rendre sur place afin d’appréhender concrétement cette musique. C’est ainsi que
cette premiére approche, concrétisée par un mémoire de maitrise, attisa vivement mon
désir d’approfondir davantage la richesse du patrimoine musical et culturel du Laos a
travers un projet de these.

' Vincent de Lavenére, jongleur acrobate, fut envoyé plusieurs fois en Asie (Vietnam,
Cambodge, Laos, Indonésie) afin d’établir des relations diplomatiques & travers l’art en
enseignant des disciplines de cirque et en y créant des spectacles. Ses récits, ses rencontres avec
différentes populations contribudrent & accroitre ma curiosité déja grande envers I’Asie et en
particulier le Laos, petit pays demeuré fort discret.

? Notamment les enregistrements de Jacques Brunet.



CHOIX DU SUJET

Mes débuts de compréhension de la musique lao a travers un mémoire de
maitrise’ sur “les musiques populaires de la Retraite Monastique au Laos” mettaient en
avant la coexistence de deux esthétiques musicales distinctes : 1’une liée a ’ancienne
formation classique de cour (trés influencée par les pays limitrophes), la seconde liée au
khéne. Ce travail a alors suscité ce désir et ce besoin d’aller plus loin dans la
connaissance du khéne et des orgues a bouche au Laos.

Un sujet de thése s’imposa donc a partir de cette constatation : « Les orgues a

bouche du Laos : une constante instrumentale au cceur d’une multiethnicité et d’une
diversité culturelle ? ». Le choix de ce sujet n’est pas anodin.
Lors de mes premiers contacts avec le pays, la culture lao et sa musique, I'intérét pour
le kheéne €tait déja bien présent. Dés mon premier terrain, je ne pus résister au fait
d’app‘rendré a en jouer et je dois avouer que la transmission orale par imitation était
d’ailleurs assez déroutante !

En effet, le khéne occupe une place particuliére dans la vie sociale :« Le khéne
en est 'instrument national sans lequel il ne peut y avoir de cérémonies et de fétes
populaires ».*

De plus, de tous les instruments utilisés par les Lao, le khéne semble le plus
autochtone® ; il est considéré par les Lao eux-mémes comme étant leur véritable
patrimoine. Or, les Lao ne sont pas les seuls ni les plus anciens habitants du Laos. Il
était donc intéressant de chercher parmi les populations autochtones et celles établies
plus récemment dans le pays si elles possédent des orgues a4 bouche. Nous avons pu
ainsi comparer les musiques et cerner la place et le rdle que ces instruments occupent
chez ces populations.

TERRAIN : DEROULEMENT ET CONDITIONS DE LA RECHERCHE

Bien que réputé pour avoir été longuement renfermé sur lui-méme, le Laos
s’ouvre peu a peu. Mon travail sur place a d’ailleurs été grandement facilité par
P’accueil, I’accord et 1’aide des autorités de la RDP Lao.

*- Véronique Jacob de Lavenere, Musiques populaires de la retraite monastique au Laos,
maitrise d'ethnomusicologie,université Paris X Nanterre, juin 1998,

4 Jacques Brunet, Laos, lam saravane pour le khéne, CD Ocora Radio France, C 559 058,
1989.

>~ Notion abordée par Terry Miller, Traditional Music of the Lao (Kaen Playing and Mawlam
Singing in Northeast Thailand, Londres, Greenwood, 1985.
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J7ai passé au total quatorze mois sur le terrain, répartis en sept séjours. Lors de ma
premiére expérience d’environ deux mois et demi (6té 1997), je me suis essentiellement
intéressée aux musiques populaires lao Jouées pendant les fétes qui ponctuent la période
de retraite monastique. Ma recherche se concentrait surtout dans les provinces de
Vientiane et de Luang Prabang. De retour au Laos de Juillet a septembre 1998, mon but
était cette fois différent : il s’agissait de trouver et d’enregistrer le plus grand nombre
possible d’orgues & bouche différents en effectuant mes recherches dans les provinces
du nord proches des frontiéres birmane et chinoise, mais aussi dans les provinces du sud
et sur le plateau des Boloven (Savanaketh, Champassak et Attapeu). Puis, les séjours
suivants ont €té entiérement guidés par le souci de répertorier les populations possédant
un orgue a bouche, nous entrainant peu a peu a parcourir les provinces d’Attapeu, de
Louang Prabang, d’ Oudomxay, de Louang Namtha et de Pongsaly®.

De nombreuses lectures, quelques enregistrements existants et des
communications orales m’ont dévoilé I’existence de divers orgues a bouche, et je
savais, pour certains d’entre eux, i quel groupe de population ils appartenaient. La
difficulté était alors de savoir ot situer tel ou tel groupe ethnique et dans quel village se
rendre afin de trouver un musicien présent et qui accepte de jouer. En effet, aprés
parfois plusieurs heures de camion, puis de tracteur et enfin de marche en montagne,
nous arrivions dans des villages d'ou le musicien était parti pour plusieurs jours. Il
arriva méme que [’instrument soit cassé et personne pour le réparer. Mais cela se
compliquait surtout lorsqu’il s’agissait de trouver des orgues a bouche dont je ne savais
Pexistence que par communication orale, dessin ou photos et pour lequel je n’avais
aucunpe indication sur le lieu éventuel de la présence ou le groupe de population auquel
ils appartenaient. Il nous est arrivé de chercher pendant plusieurs jours, allant de village
en village, sur les indications successives des habitants ou guidés par les gens eux-
mémes avant de découvrir enfin I’instrument recherché, sa musique et la population a
laquelle il appartient.

Je me souviendrai toujours de ce village Of nous présentant avec une passion et
un enthousiasme impressionnants leurs orgues a bouche (que nous cherchions en vain
depuis de nombreux jours). L’image m’ayant le plus marquée est I’émotion envahissant
les musiciens 2 la vue d’une vieille photographie photocopiée (représentant deux
musiciens jouant des orgues 4 bouche) que nous étions en train de leur montrer. Le
visage du musicien le plus 4gé se transformait ; les yeux remplis de larmes de joie, il

® Ma recherche sur le terrain a été grandement guidée par les travaux d’Yves Goudineau, en
particulier, Resettlement and Social Characteristics of new Villages : Basic Needs for Resettled
Communities in Lao PDR, Vientiane, Unesco — Poud — Orstom, 2 vol., 1997, 392 p. Mais aussi
de Laurent Chazée, The Peoples of Laos, Rural and Ethnic Diversities, Bangkok, White Lotus,
1999, 187p.
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s’exclamait en répétant a plusieurs reprises « mais c’est mon pére ! mais c’est mon
pere ! ». Nous avions non seulement trouvé I’orgue a bouche recherché, la population 3
qui il appartenait, un village avec ses musiciens et leurs orgues a bouche, mais surtout,
au-dela de nos espérances, le village ol avait été prise cette photo, des années
auparavant. Cette photo était le seul élément et témoignage que nous possédions sur
I’existence de cet orgue a bouche et était donc a Porigine de cette recherche, nous
menant de villages en villages.

D’autres séjours furent plus difficiles. Aprés nous étre rendu dans un trés grand
nombre de villages ko (province de Pongsaly et de Louang-Namtha) pendant plusieurs
Jours et plusieurs semaines, il nous fut impossible de trouver ce petif orgue a bouche a
courge qui leur était attribué par de nombreux témoignages oraux. Aprés plusieurs
séjours de recherche intensive sans résultat (deux ans de suite) nous eurent enfin la joie
de le découvrir mais dans une autre population, les Kui puis les Lolo.

La découverte de I’orgue a bouche lolo fut aussi semée d’embiiches. Ce ne fut
qu’apres trois séjours consécutifs que nous piimes enfin atteindre le village et entendre
cet instrument. Le premier séjour consacré a la recherche de cet orgue a bouche fut vite
marqué par le désenchantement. Les villages se trouvant proches de la frontiere
chinoise, il fallait des autorisations spéciales que le ministére de la culture et de Ia
recherche nous fournir. Mais nous devions absolument étre accompagnés par une
personne du ministére sur place qui était absente & ce moment-1a. Le deuxiéme séjour,
bien qu’en saison séche (fin décembre, janvier), fut catastrophique au niveau du temps ;
les pluies continuaient & tomber fréquemment et de nombreux éboulis parsemaient les
chemins pour se rendre dans ces villages. Nous déciddmes quand méme d’aller le plus
loin possible : aprés six heures de motos -les habitants des divers villages traversés nous
aidant a les porter pour traverser les cours d’eau qui avaient trop monté -, et aprés
quelques heures de marche, nous flimes bel et bien confrontés aux aléas de la nature.
Les €boulis de plus en plus importants ne nous permettaient plus de continuer méme 2
pied : c’était trop dangereux. Nous ne rencontrerons donc pas les Lolo encore cette
fois-ci ! Enfin, la troisieme tentative fut la bonne. Mais une fois le village atteint (enfin,
quelle joie !), nous apprenions que le musicien était parti pour plusieurs jours voir sa
famille dans un village trés éloigné de celui-ci et que les villageois ne savaient pas
quand il reviendrait. Aprés deux jours d’attente dans ce village particuliérement
accueillant, le musicien revint enfin. Et nous véclimes un séjour aussi riche
musicalement qu’humainement. Les villageois venaient de vivre une épidémie de
choléra trois semaines avant notre arrivée et avaient perdu plusieurs membres du
village, de nombreux animaux et étaient particulierement heureux de notre venue. Iis
nous choyaient comme si nous étions leurs propres enfants (nous les portons
particuli¢rement dans notre coeur).

Un dernier point important est que le terrain implique de constants rapports
humains qui se situent a la base méme de ce travail. Aborder librement les gens et leur
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communiquer notre intérét pour leur musique n’est pas toujours trés facile. Ceci est
méme d’autant plus délicat lorsque nous arrivons dans une période ot le travail agricole
s’avere pénible, la récolte s’annonce mauvaise car la mousson tarde & venir, et
I’économie est en chute libre, les parents parvenant difficilement & nourrir toute la
famille. La prise de contact avec les villageois et notre intégration parmi eux se fit
pourtant généralement de facon assez naturelle. Apres les premiers regards plus ou
moins méfiants, surtout dans les villages les plus reculés, et les attitudes d’abord
interrogatives, les gens finissaient toujours par nous accueillir chaleureusement. Mon
principal souci était de ne pas étre la en simples observateurs-consommateurs. Il était
hors de question d’arriver, d’enregistrer et de repartir aussitot. Je souhaitais au contraire
établir un véritable échange. C’est pourquoi, lorsque cela se présentait, avec mon mari
(jongleur acrobate) nous leur offrions de partager notre art : quelques notes de fliite
traversiére accompagnant la joie de la jonglerie. C’était ainsi un véritable échange
culturel entre nos traditions et nos passions mutuelles.

Photo 1 : échange culturel dans un village khmou' de la région d'Oudomxai
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Photo.2 : rencontre avec une famille musicienne brau de la région d'Attapeu

N

Ayant de plus appris a jouer du khene, je n’hésitais pas a en jouer lors de
longues soirées, ce qui suscitait de nombreuses joies, taquineries et émotions surtout
aupres des chanteurs qui, soit dans les éclats de rire, soit dans une intense émotion, se

mettaient & chanter sur I’accompagnement mélodico-rythmique que je leur offrais.
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Photo 3 : soirée informelle &8 Muang Nalé

Photo 4 : un musicien hmong de la région d'Oudomxai découvrant la fliite traversiere
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Ces différents séjours riches de rencontres humaines et de découvertes
musicales m’ont permis d’établir un corpus musical a travers mes propres
enregistrements qui seront la matiere méme de cette étude. Cette période de recherche
au Laos m’aura ainsi permis de commencer a cerner et a comprendre la musique des
orgues a bouche dans leur contexte, parmi fes populations auxquelles ils appartiennent,
mais aussi a travers I’apprentissage et la pratique du kheéne avec des musiciens lao.

ETAT ACTUEL DE LA RECHERCHE

Cette étude se veut avant tout ethnomusicologique. La compréhension de la
musique ne peut se faire sans une appréhension de la population qui la pratique, de la
culture et du contexte musical. La musique sera donc abordée a la lumiere d'ouvrages
ethnologiques, sociologiques, historiques et linguistiques.

Les premiers écrits contenant de nombreuses informations sur les populations que
nous étudions sont les récits de voyage. Les comptes-rendus de la Mission Pavie, ainsi
que les récits de Aymonier’, ont fourni d'intéressantes observations sur la vie
quotidienne, culturelle et sur l'organisation sociale.

Suite 2 ces missions exploratrices, une lignée d'anthropologues s'est peu a peu
constituée, effectuant des recherches sur I'Asie du Sud-Est, comme en témoigne le
travail réalisé par I'Ecole Frangaise d'Extréme-Orient (EFEO), par le centre de
Documentation et de Recherche sur I'Asie du Sud-Est et le Monde Insulindien
(CeDRASEMI) et les revues spécialisées publiant les études des uns et des autres. Des
anthropologues se sont alors penchés sur la question des classifications des groupes
ethniques et de leurs langues. En effet, la carte ethnolinguistique est tres complexe. De
nombreux groupes ethniques du Laos se retrouvent dans les pays limitrophes.
L'approche de ces sociétés ne peut donc se faire qu'a travers des premiéres lectures sur
I'Asie du Sud-Est en général puis plus précisément sur le Laos. Pour les questions

711 ne s'agit en aucun cas de faire une énumération de la bibliographie, mais d'évoquer
seulement quelques ouvrages clés.

Pavie, Mission Pavie. Indo-Chine 1870 - 1895; Géographie et Voyages, 7 vol. Paris, Ernest
Leroux.

Aymonier, Voyage dans le Laos, 2 vol, Paris, Annales du musée Guimet, 1897.
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concernant les classements ethnolinguistiques, nous nous appuierons essentiellement
sur les recherches d'André. G. Haudricourt®.

Notre étude ethnomusicologique et la compréhension des populations étudiées
bénéficieront donc de nombreux travaux d'ethnologues, dont plus particulicrement les
ouvrages de Georges Condominas® mais aussi d’Yves Goudineau' en ce qui concerne
plus particuliérement les populations du Laos.

De¢s ses premiers terrains, Georges Condominas, qui n'est pas ethnomusicologue,
s'est apercu de I'importance de la musique. Il s'est intéressé aux rapports existant entre
la musique et les relations sociales, entre la musique et les visions du monde, publiant
dans la collection Ocora des enregistrements qu'il avait effectués en 1958 chez les
Mnong Gar du Vietnam. Deux plages de ce disque sont consacrées a des musiques de
l'orgue a bouche Mbuat. Dés cette époque, il recherchait les liens entre musique,
hommes et nature, en analysant par exemple les éléments de l'orgue a bouche : les
bambous marqueurs de vitalité, la soufflerie en calebasse objet de la nature porteur
d'une grande symbolique lie au cosmos, les matériaux creux (bambou et calebasse) liés
a la notion de vide et de passage du souffle (etc.). Ses premiers travaux soulevaient
alors I'importance de la musique dans la société et le caractére intriguant de ces cultures
autochtones.

Nous retrouvons ce "caractére intriguant” au Laos dans la distinction entre les
musiques des villes, anciennes musiques de cour (aujourd’hui musiques de concert)
utilisant les formations orchestrales typiques de 'ensemble de I'Asie du Sud-Est, auquel
s'ajoute parfois un kheéne, et les musiques des villages développant surtout la pratique
de l'orgue a bouche. La musique, valeur culturelle esthétique, est impliquée dans la vie
quotidienne et dans la vision du monde. Son étude approfondie présente un véritable
enjeu pour mieux comprendre ces populations, leur mode de vie, leur mani¢re de

8. Haudricourt, "I'écriture et les langues (de I'Indochine)", in André Leroi-Gourhan: Ethnologie

de l'union francaise, tome I1: Asie, Océanie, Amérique, Paris, P.U.F.,1953.

® George Condominas,

1. Nous avons mangé la forét de la pierre Génie Géa, Paris, Mercure de France, 1957, 495 p.

2. Le Bouddhisme au village, Vientiane, Ambassade de France, ed. des Cahiers de France,
1998, 230 p.

3. L’espace social. A propos de I’ Asie du Sud-Est, Paris, Flammarion , 1980, 539 p-

1yves Goudineau,

- Resettlement and social characteristics of new villages : basic needs for resettled
communities in Lao PDR, Vientiane, Unesco — Pnud — Orstom, 2 vol. , 1997 , 392 p.

- Cultures minoritaires du Laos : valorisation d’un patrimoine, direction de publication Yves
Goudineau, Paris, Unesco, 2003, 311p.

-« Le cercle magique Kantou » in Le Nouvel Observateur, hors série : Lévi-Strauss et La
pensée sauvage, n°51, juillet-aofit 2003, pp. 86- 89.
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classer les choses... L'approche musicienne et ethnomusicologique s'avére alors efficace
et donne acces a certains outils, éléments primordiaux pour l'analyse et la
compréhension de ces musiques et de la société.

Cependant, les recherches ethnomusicologiques au Laos ne sont pas abondantes.
La plupart des écrits s'avérent &tre des articles évoquant les traits généraux de la
musique traditionnelle lao. Tous d'ailleurs accordent une place prépondérante au khéne.
Alain Daniélou apporte quelques informations musicologiques plus approfohdies sur les
€chelles et les instruments. Mais il faudra attendre prés de trente ans aprés les premiéres
approches de Georges Condominas pour découvrir trois travaux particulirement
intéressants : wun article de Laurence Picken (1984), excellente description
organologique du khéne lao; un ouvrage de Terry Miller (1985),ouvrage de réference
sur la pratique du lam dans le Nord-Est de la Thailande; et la thése de Catherine
Choron-Baix, trés grand travail ethnologique, sociologique et littéraire."

Tandis que Catherine Choron-Baix nous apporte de riches informations
ethnologiques et littéraires, ma démarche est plus proche de celle de Terry Miller -c'est-
a-dire plus musicologique-  travers une réflexion a la fois d’anthropologie culturelle et
musicologique. Cependant, tandis que Terry Miller s'est limité & une étude approfondie
du lam, 11 s'agit pour moi d'approfondir une étude comparative des différents orgues a
bouche du Laos, ne me limitant pas au seul khéne lao.

ENJEU DE LA RECHERCHE

Un instrument n’est pas qu’un objet ; ce qui est ainsi dénommé, appris, transmis,
approprié, et donc ce qui doit &tre étudié, allie facture, possibilités de jeu, utilisation de
ces possibilités, contexte d’utilisation (incluant celui qui joue), symbolique, et peut-étre
encore d’autres dimensions. Il est aisé de constater que 1’orgue a bouche en Asie du
Sud-Est, tout particuliérement au Laos, occupe une place immense au sein de
populations trés différentes mais en inter-relations.

"1 Laurence Picken, "The making of a kden; the free-reed mouth-organ of North-Fast
Thailand", in Musica Asiatica 4, Cambridge, University Press, 1984.

- E. Terry Miller, Traditional Music of the Lao (Kaen Paying and Mawlam Singing in North-
East Thailand), Londres, Greenwood, contribution in intercultural and comparative studies
n°13, 1985.

- Catherine Choron-Baix, Molam du Sud Laos réfugiés en France, thése pour le doctorat, sous
la direction de Georges Condominas, E.H.E.S.S., Paris, 1983.

- Notons également les travaux d’Amy Catling qui touche la musique des Hmong imigrés aux
Etats-Unis, voir son chapitre dans Yves Goudinean,, Cultures minoritaires du Laos :
valorisation d’un patrimoine, 2003, op.cit.
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L’aire de diffusion des orgues & bouche s’étend a I’ensemble de 1’ Asie orientale
et du Sud-Est. Cependant, je me limiterai dans cette thése au Laos. On pourrait ensuite,
mais ensuite seulement, tenter d’élargir 1’ aire étudiée aux fins de vérification.

Mon hypotheése voit dans I’orgue a bouche une constante instrumentale parmi des
populations d’une trés grande diversité culturelle. Quelles sont donc les similitudes
musicales, mais aussi les spécificités propres a chaque orgue a bouche, tant i travers
Pinstrument Jui-méme qu’a travers sa facture, la musique, le jeu musical ou sa place
dans la société ?

Cette notion de constante, justifie Pintérét du comparatisme qui m’a semblé
essentiel dans le cadre de cette problématique musicologique. 11 reléve d’une pertinence
musicologique a partir de laquelle il fallait effectuer la comparaison de légendes, de
rituels et de circonstances de jeu. Et ¢’est la relation entre ces éléments de contexte et la
musique qui donne sens au comparatisme.
| La construction du corpus est alors liée a la nécessité du comparatisme musical et
a 'intérét de comparer les différents contextes. Dans un premier temps, je pensais
limiter un comparatisme au Nord Laos (dans un cadre comparatiste cohérent), mais j’ai
fait une extension mille kilometres plus loin, afin de voir les traditions musicales dans
le Sud. J’ai alors choisi d’étudier les Oi, et de les joindre au corpus, car c’est la
population qui avait non seulement I’utilisation du khéne la plus forte dans le Sud, mais
aussi, un kheéne trés particulier et bien spécifique.

1l s’agit, donc dans cette thése, de percevoir comment 1’orgue 2 bouche peut étre
I’objet de croyances et de représentations symboliques, et d’observer son réle dans
I’organisation sociale et dans le vécu quoﬁdien. De plus, I’orgue a bouche révéle un
aspect paradoxal, participant aussi bien aux musiques rituelles qu’aux musiques de
divertissement. Comment la musique transmet-elle alors cette pluralité fonctionnelle?
Retrouvera-t-on des particularités musicales propres a chaque répertoire? Enfin, malgré
les spécificités de chaque instrument et de sa musique, I’analyse pourra-t-elle permettre
d’établir “un certain langage musical de I’orgue A bouche” ? Autant de questions
auxquelles nous essaierons de répondre.

Au-dela des diverses civilisations et de la multiethnicité au Laos, ’orgue 2
bouche semble apparaitre comme une constante instrumentale ; jusqu’a quel point peut-
on parler de "constante” ? L’objectif sera de déterminer cette notion de "constante” et
de savoir comment s’exprime celle-ci tout en laissant paraitre les spécificités de chaque
instrument. Pour cela, nous tenterons de cerner et de définir des ensembles, des
ensembles différenciés rassemblant tel ou tel orgue a bouche. 1l s’agira de montrer en
quoi certains instruments se rapprochent et possédent des points comniuns au niveau
musical, formel ou au niveau fonctionnel, et d’analyser si des regroupements se
retrouvent d’un niveau a ’autre. Nous espérons alors pouvoir mieux comprendre les
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€léments pouvant expliquer la spécificité musicale : la culture, la société, la forme de
I'instrument, sa fonction instrumentale ou l'opposition de traits distinctifs ?

Se limitant & quelques populations du Laos, cette étude s’intéressera au khéne lao
et aux orgues a bouche de populations austro-asiatiques (populations autochtones
présentes au Laos depuis plusieurs millénaires selon les linguistes), mais aussi aux
orgues a bouche de populations établies plus récemment au Laos, cherchant & saisir, 4
travers les similitudes et les différences, d’éventuels liens instrumentaux et musicaux .

Mais étant donné la multiplicité ethnique de ce pays, des choix' plus précis
deviennent indispensables. Ma réflexion s’appuiera donc sur la musique d’au moins une
ethnie de chacune des quatre grandes familles ethnolinguistiques présentes au Laos :

- les orgues a bouche khmou' et o, pour la famille austro-asiatique

- le khéne lao, pour la famille tai-kadai

- les orgues 4 bouche kui, lolo et phou-noi, pour la famille tibeto-birmane
- Porgue a bouche hmong, pour la famille miao-yao

Cette these se veut donc pleinement ethnomusicologique : non pas seulement
ethnologie de la musique, ou musicologie de prétendues ethnies, mais étude de la
musique, ici principalement de I’instrument de musique, comme fait de culture, prenant
au sérieux le fait que la culture s’adresse a elle-méme, et éventuellement a nous, 2
travers un langage non-verbal : la musique.

2 Ce choix a été guidé par les orgues  bouche qui ont pu étre répertoriés lors de mes différents
séjours au Laos.
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INTRODUCTION

Le Laos, pays au cceur de 1’Asie du Sud-Est comporte de nombreux massi_fsA
montagneux qui couvrent les deux tiers de la superficie du pays, notamment tout le
Nord et le Sud-Est du pays. Difficile d’acces, ce relief montagneux découpe des
chemins escarpés, souvent coupés en saison des pluies. Certains villages ne sont
accessibles qu’en pirogue, en traversant régulierement des zones de rapides. Le fleuve,
le Mékong est devenu 1’axe principal du pays. Avec ses affluents, il facilite commerce
et communication, offrant au long de certaines berges des terres fertiles.
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Peu densément peuplé, le Laos abrite prés de cinq millions d’habitants, mais
présente une trés grande diversité de populations. Cette complexité se manifeste par la
présence de plus de quarante-huit groupes ethniques appartenant 3 quatre grandes
familles ethnolinguistiques sur les cing présentes en Asie du Sud-Est.

' Le territoire de 1’actuel Laos a été occupé par des populations dites Austro-
Asiatiques (branche Mon-Khmer), depuis plus de quatre mille ans. Cette famille
ethnolinguistique est considérée la plus « autochtone » non seulement du Laos mais

dans I’ensemble de I’Asie du Sud Est. Les relations maritimes et commerciales des V€

et V© siécles favorisent l'influence des cultures indiennes. Du VI® au XIII® siécle,
l'influence khmere marque le sud du pays alors que les Thai et principalement les Lao
de la famille tai-kadai s'installent dans le nord avant de s'étendre sur I'ensemble du pays.

Progressivement, les Lao imposent leur domination sur les Austro-Asiatiques. Le XIV¢
siecle se révele alors une période clef de I'histoire culturelle du Laos. Ses relations
suivies avec la cour du Cambodge favorisent l'introduction de diverses influences
khmeres dans les domaines religieux et artistiques. La religion officielle devient le
bouddhisme. Au cours du XVIII siécle, aprés de nombreuses rébellions de populations
dans les montagnes du Yunnan, et dans les marches tibétaines, des populations de la
famille tibéto-birmane viennent s’installer dans le Nord du Laosé Enfin, le début du
XIX siecle est marqué par une arrivée massive des Miao-Yao et surtout de la population
hmong.

La vie et ’organisation sociale sont entierement marquées par le vécu religieux.
Pour la plupart de ces populations, la croyance aux esprits et le culte des ancétres se
trouvent au cceur de leurs religions. Les esprits habitent les éléments de la nature (eau,
pierres, terre, riziére, forét, montagne), ainsi que les lieux important de la vie sociale
(« esprit protecteur du village », « esprit protecteur de la maison »). Parfois certains
objets ou instruments de musique peuvent abriter un esprit. Ainsi, les Hmong jouent
systématiquement une piéce musicale pour I’esprit du keng (orgue a bouche) avant toute
utilisation de cet instrument. On sacrifie et I’on effectue des rituels essentiellement aux
esprits des lieux les plus fréquentés (esprit de la maison) et aux esprits des €léments de
la nature ayant une influence sur la vie des villageois (riziére, terre).

La vie musicale et rituelle est intimement liée au cycle de la vie (maissance,
mariage, mort), aux aléas du quotidien (maladies, construction d’une nouvelle maison)
et au cycle agraire (récolte, plantation, nouvel an). La musique fait partie intégrante de
la vie sociale, familiale et religieuse. Elle participe, ponctue et structure les cérémonies
rituelles.
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Rappelons, trés grossierement, le cadre des croyances de ces pratiques rituelles
ou intervient la musique.

Les Austro-Asiatiques croient en un grand nombre d’esprits (dont certains
malfaisants) qu’il faut respecter, honorer, apprivoiser ou chasser. L’esprit de la maison,
appelé Roi Gang chez les Khmou’, occupe une place prédominante lors de nombreuses
étapes du cycle de la vie mais aussi au quotidien.

Les croyances et pratiques religieuses tibéto-birmanes accordent une place toute
particuliere au culte des ancétres et aux cérémonies funéraires.

Les pratiques rituelles miao-yao s’adressent surtout aux esprits de la maisonnée
(I’esprit du pére, de la mere, de la maison, de la famille). Le chamane communique
avec les esprits, dans un role de médiateur entre le monde terrestre et le monde divin.
Tout comme les Tibéto-Birmans, ils possédent une tradition rituelle funéraire
importante.

La pratique religieuse lao”, officiellement bouddhique, s'avére complexe. Le
monastére est le centre des pratiques religieuses. La religion bouddhique affirme
Iimportance d'acquérir des mérites et de préparer ses vies futures par des actes
méritoires comme les offrandes ou I'organisation de fétes. Cependant, les Lao ont gardé
des éléments de systémes et croyances antérieurs auxquels s'est adapté (et non
substitué) le bouddhisme. Ils croient toujours en l'existence de différents esprits et
attribuent un r6le primordial 2 I’esprit protecteur du village pour lequel chaque village
a €difi€ un petit autel, lieu de nombreuses pratiques rituelles et musicales.

L'orgue a bouche occupe une place privilégiée dans la musique lao. Les
ensembles instrumentaux composés de vigles, de xylophones, de tambours, carillons de
gongs, pratiqués en concert ou pour le théatre, relévent de l'influence khmére du XIV
sicle. L'orgue a bouche, lui, quelque peu 2 part, semble I'instrument le plus populaire.
Dans chaque village lao il y a toujours un joueur de khéne qui fait partie de la vie
quotidienne et est présent dans toutes les fétes aussi bien pour les rituels que pour le
divertissement. Cet instrument développe une organisation sonore particuliére jouant
sur ses possibilité€s polyphoniques et mélodiques. Trés impliqué dans la vie quotidienne
et si représentatif des Lao, il se retrouve pourtant sous différentes formes dans plusieurs
populations présentes dans ce pays, en faisceau (lolo, kui, ol) ou en radeau (lao,
khmou’, phou-noi), avec une chambre i vent en courge ou en bois dur, un nombre de
tuyaux variant de 5 4 16, d’une petite taille (20 cm pour I’orgue a bouche kui) ou de
proportions impressionnantes (jusqu’a 2 m chez les OI). Il participe aux étapes
'importantes du cycle de la vie, aux moindres réjouissances, ponctuant le cycle agraire et
structurant les cérémonies religieuses. C'est cette constante instrumentale source

¥ Cf. Stanley Tambiah, Marcel Zago, Georges Condominas
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d'interrogations qui suscita mon intérét pour une étude comparative de ces divers orgues

a bouche et de leur musique.

Cette étude présente en premiere partie les différents orgues & bouche du Laos par
I'élaboration d'une classification fondée sur les caractéristiques organologies, mais aussi
par les symboles et les mythes qui leur sont liés. La suite de ce travail se consacre plus
particuli¢rement aux musiques des orgues a bouche : cette deuxi¢me partie présentera
alors les circonstances de jeu, 'implication de la musique au cceur de 1’organisation
sociale et une analyse des musiques d’orgue a bouche pour chacune des populations.
Enfin, la troisi¢me et derni¢re partie dans une démarche ethnomusicologique abordera
les r6les. socioculturels de ces musiques puis conduira une analyse musicale
comparative. A .travers leurs spécificités et similitudes, on cherchera 2 comprendre
I'organisation sonore puis on tentera un début de définition d'un éventuel "langage
musical de 'orgue a bouche" avant de s’interroger sur le probléme de 1’évolution des
musiques.
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Premiere partie

Les différents orgues a bouche

du Laos
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CHAPITRE 1

PRESENTATION DES INSTRUMENTS
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Un orgue & bouche est un aérophone a chambre a vent composé de tuyaux en bambou
munis d’anches libres, ¢’est-a-dire de petites languettes qui vibrent de part et d’autre du plan de
leur support. Pour le khéne lao et les divers orgues a bouche du Laos, la forme de I’anche libre
est généralement ainsi : . Chacun des tuyaux est percé d’un trou de jeu. La production du son se

fait par insufflation buccale dans I’orifice situé sur le sommier encore appelé chambre a vent.
Les anches libres a ’intérieur de cette chambre & vent ne vibreront que si le trou de jeu du tuyau
correspondant est obturé par un doigt.

Cet instrument présente alors deux particularités : la possibilité d’un son continu™ (son
produit par inspiration comme par expiration grace au principe des anches libres sur tuyaux),
mais aussi une possibilité de jeu polyphonique par I’obturation de plusieurs trous de jeu
simultanément.

Les orgues & bouche répertoriés au Laos et étudiés ici présentent cependant deux formes
différentes : en radeau ou circulaire. Une analyse des caractéristiques formelles permettra de
saisir en quoi tous ces instruments font partie de la méme famille instrumentale, celle des orgues
a bouche, mais aussi comment chacun se distingue de 1’autre, restant ainsi unique et différent.

1-DESCRIPTION ORGANOLOGIQUE

Cette premiére approche a travers un tableau comparatif, donne quelques reperes
généraux (description et analyse organologique) afin de relever les similitudes et les différences
significatives des divers khénes, dans les domaines de la chambre a vent et des tuyaux, mais
aussi au niveau des éléments musicaux et des symboliques sous-jacentes.

_ L e souffle continu différe du « souffle alterné » de I'orgue & bouche. Pour le souffle continu, il s'agit
d'inspirer par le nez pendant qu'on expire l'air en bouche. Pour I'orgue & bouche, le principe de l'anche
libre permet d'inspirer et d'expirer par la bouche tout en produisant le méme son.
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photo 7 : orgue a bouche lao

Photo 8 : Orgue a bouche lolo
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Photo 10

Orgue a bouche phou-noi
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Photo 11 : orgue a bouche hmong
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Orgues a bouche Lao Khmou' o1
Généralites | longueur de = im , . 70a80cm deux orgues a bouche
Pinstrument parfois de 1,30 m a 1,50 m 1) 1,50 m
2) 230 mn)
nombre de 16tuyaux enradeau 12tuyaux en radeau
tuyaux (2 rangées de 8 tuyaux) (2 rangées de 6tuyaux) | 6 tuyaux  en radeau, mais
perpendiculaires a4 |lorifice
o o oo d'insufflation (non dans son
00 e alignement = du khéne 1a0 )
23 : ¢
g g 0 o -
v o e e
00 /
&)
Chambre matiére bois dur bois dur calebasse
avent :: D r_—: g O:] (:33
petit khéne  grand khene
orifice d'insufflation trés orifice d'insufflation trés 1 orifice d'insufflation trés
proche du ter tuyau proche du ter tuyau proche du ter tuyau
tuyaux rapport les tuyaux introduits dans lajf les tuyaux dépassent dej les tuvaux dépassent trés

tuyaux / chambre
avent

formes
extérieures

fongueur
et son

diamétres

chambre a vent dépassent
de part et d'autre de celle-ci.

longueur décroissante
2 par 2 depuis l'orifice

of

vue latérale gauche

la longueur réelle du tuyau ne
correspond pas a la longueur
de la colonne d'air & parcourir
pour produire un son.

la longueur du fuyau reste
esthétique.

la  colonne dair  est
déterminée par des
encoches  situées sur
chaque tuyau

=3 o £

a Za

cotonne d'air réelle

presque identiques
Variation de 1mm)

part et dautte de la

chambre a vent

trés proche du khéne lao

2
o

—

I

vue latérale gauche

i longueur réelle
= colonne d'air

presque identiques
{variation de 1mm)

peu S0US rextrémité
inféricure de la chambre &
vent

i :

vue de face vue de dos

longuewur réelle
#colonne d'air

presque identiques
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Kui

“Lolo

~ Phou-Nol

Hmong

=~ 50¢om

5 tuyaux
2 tuyaux de part et d'autre
en radeau

=~ 50cm

5luyaux
2 tuyaux de part et d'autre
en radeau

=1m

14 tuyaux enradeau
{2 rangées de 7 fuyaux)

= 1m
on en trouve aussi des plus
petits

6 tuyaux enradeau

=X -]
[el e B

o o0 + 1 situé : : + 1 sithé S a

°6® ) facea o tace a 23

l'orifice I'oritice o o

o d'insutlatiol - d'insutlatio 60
calebasse calebasse Bois dur bois dur

-

orifice d'insufflation trés
proche du 1er tuyau

O

orifice d'insufflation trés
proche du ter tuyau

orifice d’insufflation trés
proche du 1er tuyau

o~

Pair est conduit par un long
tuyau situé dans I'alignement
de la chambre & vent

les tuyaux ne dépassent
pas sous lextrémité infé-
rieure de la chambre & vent

@:

vue de vie de
gauche drolle
longueur réelle = de Ia

colonne d’air (pour 4 fuyaux)
longueur réelle = colonne
dair {tuyaux A vue de
gauche}. ‘ . v

N.B. correspond 4 la note la
plus basse de P'échelle.

B presque'idéhﬁqﬁes

les tuyaux ne dépassent
pas sous lexirémité inté-
rieure de la chambre & vent

(s 5
« 3
Iy
O <O
vue de viue de
gauche droite
longueur réelle = de la
colonne d'air {(pour 4 tuyaux)
longueur réelle = colonne
dair (fuyaux A vue de

gauche) :

N.B. correspond & la note la
plus basse de I'échelle.

presque identiqués

les tuyaux dépassent de
part et d'autre de la chambre
a vent. Trés proche de
Fexthétique du khéne lao

XX

o1

vue latérale
gauche

longueur réelle = de Ia

colonne d'air

Presque identiques-

les tuyaux dépassent de-pant
et d'autre de la chambre &
vent :

vue latérale
droite

vue latérale
gauche

longueur réelle = colonne dair

-5 tuyatx presque identiques
-1 tuyau 3 fois plus grand
{ter tuyau de droite = note la
plus aigug de octave)
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sein de la femme

Orques g bouche Lao Khmou' o1
tuyaux trous de jeu un trou de jeu sur chaque un trou de jeu sur chaque} unseul tuyau n'apas de trou
(suite) tuyau. tuyau de jeu: il produit un son
son produit par Pebturation constarmment. o Bourdon
d’un trou. produit volontairement par la
facture de linstrument.
anches disposition dans la disposition dans la | Pour les 4 tuyaux derriere,
(fixées sur soufflerie coté exteneur soufflerie identique au :irs;posxtton tdes anches dans
e 1u | khéne lao ‘alignemen
chaque tuyau) pas - de l'orifice R
- d'insuflation =)
u mais orientés -
vers l'arriere
et nhon face
& celui-ci. (E:BEE)
—lkl| ¢ Pour les 2 fuyaux avant,
e giqus_,itionvdes am_:hes face
. ‘_\h— alorifice d'insufflation.
vue latérale gauche
vue latérale gauche
Eléments | possibilités Gauch Droite { Gauch Droite Face Arrigre
‘musicaux | sonores de
linstrument [h
-
& e e
e ;‘0 o) ‘6%
{grand khéne idem
A . A _ a l'octave inférieure)
échelle w 2 e r._a—-r’f’ﬁ £ .
owe o ST Hay — e —
diatonique diatonique ¢ < &)
disposition wir 5o 1 échelle tétratoniaue
s o Ly Echelle de quatre sons
fal o o nzl sol te ol re
sol {6 o} re& fa lo ol si
fa Jo o} si mile e la do fa
mi [+] [¢] la ré o o 501 fa., . do'
“ré o wof. sol si, [¢ o do ovoo
Si, e o do do' | ° la, &0
do' fo eof la, el Vi
Ao la sol
Symboliqued dénomination o ol
(des . . e farny : : _ v
o > tit enfant . S P
composants cnfantjo o|PETTL b 4m Pas dapéliation Pas d'apellation
du khéne) amourfo oljeune fille particufiére de la part particulire de la part
parles mére|e olvillage enfay des musiciens avec des musiciens avec
autochtones petite mére] o ofl'ainé qui fai travailié qui jai travaillé
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Ce tableau révéle des constantes et des spécificités A partir desquelles j’ai tenté
d’effectuer de nouvelles classifications™ -

2-ESSAI DE TYPOLOGIE

Quelques composants formels de I’instrument permettent d’établir des liens entre certains
orgues a bouche, facilitant la réalisation de classifications. Cet essai typologique présente alors
trois classifications distinctes fondées sur des criteres morphologiques et esthétiques, mais aussi
selon les éléments formels fonctionnels ou encore selon les possibilités sonores de I’instrument.

2-1 PREMIERE CLASSIFICATION SELON LA MORPHOLOGIE

Elle concerne la disposition des tuyaux, la matiére de la chambre & vent, des rapports
tuyaux/chambre a vent (...). On distingue deux groupes.

groupe 1 : khénes lao, khmmow’, phou - nof et hmong
Leurs tuyaux sont en radeau, les chambres a vents en bois dur, et les tuyaux dépassent de part et
d’autre de celle-ci.

groupe 2 : orgues a bouche oi, kui et lolo
Les tuyaux ne sont pas en radeau”, la chambre 2 vent est une calebasse que les tuyaux ne

traversent pas.

2-2 CLASSIFICATION SELON LES ELEMENTS FORMELS FONCTIONNELS

Il s’agit des rapports entre la longueur des tuyaux et la colonne d’air ou encore de la
place des anches. On y observe aussi deux systémes bien que I’un des orgues a bouche pourrait
appartenir aux deux systémes simultanément.

- Exemple : I’instrument o se rapproche d’une disposition en radeau mais dans un sens opposé a la
disposition du kheéne lao, ¢’est-a-dire ici face 2 I’orifice d’insufflation.

38



groupe 1 : khene lao, phou-noi, khmou’ et oi

La longueur des tuyaux ne correspond pas a la colonne d’air réellement parcourue. De plus les
anches sont placées vers le coté extérieur de la chambre a vent, dans I’alignement de ’arrivée

d’air.

groupe 2 : orgue a bouche hmong
La longueur réelle des tuyaux correspond a la colonne d’air. Et les anches sont disposées face a

Porifice d’insufflation, c¢’est-a-dire perpendiculairement a I’arrivée d’air.

L’ orgue a bouche kui et lolo
Il appartient aux deux systémes précédents : quatre de ses tuyaux correspondent au systéme 1 et
I’un de ses tuyaux répond aux caractéristiques du systeme 2.

2-3 CLASSIFICATION SELON LES POSSIBILITES SONORES DE L INSTRUMENT

Les sonorités possibles et donc I’échelle de I’instrument suscitent une division en trois groupes.

les khénes Lao et Khmow’
Ils possedent une gamme diatonique sur une étendue de deux octaves pour le khéne Lao et d’une
octave plus une quarte pour l'orgue a2 bouche Khmou’.

orgues a bouche of, lolo et kui

La possibilité sonore de ces instruments couvre une échelle tétratonique (pas toujours la méme).
Peut-8tre s'agit-il d'un pentatonique anhémitonique défectif ? (cette question sera abordée dans la
partie II : analyse musicale)

Exemplel : ambitus et échelle kui

Kwui S5t ;

Fal l 'A -
i A= 4
o T

Sety E's

sl TN | |

Jce M 3cem 3cem
2y (ltyz)  [leim)

Les lolo et les kui occupent une place un peu a part, car I’instrument lui-méme avec une simple
obturation des trous de jeu permet uniquement une échelle tétratonique. Par contre, la pratique
de cet orgue & bouche avec une technique de jeu particuliére qui lui est propre, celle du pouce
bouchant I’extrémité inférieur des premiers tuyaux, permet I’émission de sons supplémentaires
et I’énonciation d’une échelle pentatonique anhémitonique
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orgue & bouche Hmong

L’orgue & bouche Hmong, quant 2 lui, présente une échelle pentatonique anhémitonique.

2 - 4 SPECIFICITES

Notons trois particularités :

- L’orgue a bouche hmong est le seul a posséder un tuyau de diamétre nettement supérieur aux
autres. Ce tuyau produit un bourdon alternatif car il produit systématiquement un son dés que
’on souffle dans I’instrument mais le son se différencie selon que le trou de jeu est obturé ou
non.

- L’orgue a bouche of est le seul & posséder un tuyau sans trou de jeu dont ’émission sonore est
alors automatique et continue. Sa facture provoque un bourdon systématique.

- Les orgues a bouche lolo et kui ont une possibilité de sons supplémentaires non pas par une
spécificité formelle de I’instrument, mais par une simple technique de jeu.

Ces recherches de classifications suscitent des interrogations qui alimenteront notre
réflexion : l’analyse du langage musical (plus ou moins lié & la facture de I’instrument)
permettra-t-elle d’établir des liens ou des ponts entre la musique elle-méme et ces classifications ?



CHAPITRE 2

ORGANOLOGIE ET SYMBOLISME
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La structure formelle des orgues a bouche semble parfaitement adaptée au jeu de
chaque instrument. Non seulement liée au jeu musical, cette disposition des tuyaux
revét aussi des significations qui m’ont été révélées spontanément par les musiciens ou
les fabricants d’orgues a bouche. L’instrument, sa facture, ses constituants sont porteurs
de symboliques pour la population a laquelle il appartient. L’orgue a bouche devient le
témoignage d’un systtme de pensée propre a une culture. Une analyse de ces
symboliques permet d’entrer plus profondément dans la connaissance des populations
abordées dans cette étude. |

Il s’agit ici de comprendre la description de Pinstrument et la dénomination de
ses divers composants par la population de laquelle il est issu. Pour chacun des orgues &
bouche, la terminologie employée par les autochtones concerne toujours un champ
lexical 1i€ a la famille (pére, meére, enfant). L’instrument deviendrait-il alors, par
analogie, I’image de certains aspects de 1’organisation sociale ?

1-ORGUE A BOUCHE LAO

i
N enfant _@ petit enfant
=
-4 . .
P amour la jeune fille
:
mere _@ le village enfant
L. petite mére 1'ainé
Amour
la grand-meére @ amour O ] e
%] Py PN o)
o ) N Gv‘ P o) L o
E le village mére meére e) =0 o0 -
N L—mére—d L. enfant -d
la Mére
— N\ (par excellence)
A
la chambre & vent: le sein de la femme échelle
Schéma 1 Exemple 2 :accord du khéne
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Les dénominations du khéne et de ses constituants par les Lao laissent apparaitre
une prédominance pour “la mere” et la “femme”". Cet instrument semble féminin :
plusieurs tuyaux sont appelés “meére”, leur disposition attire I’attention sur la relation
mere-enfant et le réservoir d’air dans lequel sont insérés tous les tuyaux représente le
sein de la femme. Ce lien avec la femme devient d’autant plus intéressant quand on se
rend compte que cet instrument n’est joué que par les hommes. Il est vrai que
I’étonnement et la surprise marquent toujours le visage des villageois quand je
commence a jouer du khéne, moi, une “fallang” (une occidentale) et en plus une
femme! Mais le fait d’étre occidentale et non lao permet que mon acte ne soit pas
considéré comme une transgression de tabou. D’ailleurs, bien vite I’étonnement fait
place au rire, a ’amusement et aux taquineries. Souvent les jeunes hommes se
provoquent, poussant I’un ou I’autre a montrer ses talents d’improvisation chantée sur
P’accompagnement musical que j’effectue.

Aussi, cet instrument réservé aux hommes reflete plusieurs traits de
P’organisation sociale lao. |
L’€élément le plus marquant est la relation mére-enfant observable a plusieurs niveaux :
- Le khéne semble divisé en deux (cf. schéma : khéne lao, vue de dessus). Les huit
premiers tuyaux ont une signification proche de “mére” (Mere, grand-mére, ville-mére)
et les huit derniers tuyaux sont appelés “enfant” (ainé, enfant).

- Au niveau de la facture, chaque sonorité de cet instrument posséde son octave
supérieure correspondante. Le jeu de linstrument et le langage musical exploitent
énormément 1I’émission d’octave. On entend généralement simultanément un son et son
octave correspondante. Aussi la dénomination des tuyaux fait de chaque octave un
couple mere-enfant.

- Enfin, la relation mére-enfant liée aux octaves se retrouve dans I’échelle musicale. Les
six premiéres notes formant une gamme diatonique située dans la premidre partie
inférieure de la portée (cf. schéma précédent), donc dans le registre grave / médium,
sont appelées “mére”. Les six derniéres notes, correspondant 2 leurs octaves supérieures
dans le registre médium aigu, sont liées au concept “enfant”. Au milieu de ces deux
séries de notes, la sonorité “sol” est appelée “Amour”

Cette relation mére-enfant développée par les représentations significatives des
éléments de I’instrument se retrouve dans la société lao. “Matrifocale””, il ne s’agit pas
-pour autant d’une filiation matrilinéaire mais d’une prédominance de la mére a divers

. Au sujet des dénominations et symboliques du khéne, cf. Terry Miller, Traditional Music of
the Lao, Londres, Greenwood Press, 1985.

Véronique Jacob de Lavenre, Musiques populaires de la Retraite Monastique au Laos,

Maitrise, Paris X, juin 1998, dans laquelle j’ai commencé a aborder ces questions.

Y- Expression empruntée 2 George Condominas. Voir «les Lao» in Georges Condominas
L’espace social. A propos de I’ Asie du Sud-Est, Paris, 1980.
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niveaux : cette inflexion se retrouve dans la transmission des biens par exemple ou
encore dans les croyances, I’ancétre du lignage étant un esprit maternel. Enfin, les lao
tendent a une résidence matrilocale sans que celle-ci soit une obligation.

L’organisation sociale donne également un réle particulier a ’ainé. Dans la structure

1] Z32

formelle de I’instrument, le tuyau appelé “alné€” se trouve a une position charniére, entre
le premier groupe des huit tuyaux “mere” et le second groupe des huit tuyaux “enfant.
De plus, c’est ’octave du premier tuyau “la” désignant “la Meére par excellence”. Dans
le domaine social, la place de I’ainé est importante. “L’opposition ainé-cadets est
absolument générale a 1’ensemble de 1’Asie du Sud-Est” (G. Condominas 1977 : 34).
L’ainé occupe une place supérieure dans la hiérarchie, les cadets leur devant le respect.
Dans cette société, les roles liés a la hiérarchie des dges sont primordiaux. C’est ainsi
que I’on peut noter par ailleurs au niveau formel la présence d’un tuyau appelé “grand-

mere”, mettant dés lors en avant plusieurs générations.

Les rapports symbolico-formels de I'instrument reflétent bien chez les Lao une image
de la société’®. Voyons ce que peut nous révéler I'étude d’autres orgues a bouche.

2-0RGUES A BOUCHE AUSTRO-ASIATIOUE

2-1ORGUE A BOUCHE KHMOU’

Au cours de nos différents séjours dans un grand nombre de villages khmou’du
Nord du Laos (dans les provinces d’Oudomxai, de Louang Namtha et de Louang
Prabang), aucun musicien ou ancien du village n’a évoqué des appellations particuliéres
(telles que peére, meére...) pour les différents composants de I’orgue a bouche (tuyau,
soufflerie).
Ce genre d’appellation a uniquement été mentionné par les musiciens lors de Ia pratique
du thi keung, ensemble de bambous frappés, utilisé pour les festivit€és du nouvel an. En
nous présentant les divers couples de bambous frappés, ils désignérent natorellement le -
bambou "fille" frappant le bambou "belle-mere".

'® Au sujet de D’organisation sociale et du systtme de parenté lao, cf. Christian Taillard,
"L’espace social: quelques réflexions & propos de deux exemples au Laos", in ASEMI, VIII, 2,
1977, pp. 81-98; Georges Condominas "L’espace social", in ASEMI, VIII, 2, 1977, pp. 5-81.
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2-2 ORGUE A BOUCHE 0Oi

Les divers €léments composant 1’orgue 2 bouche o tels que les tuyaux ou la
soufflerie ne semblent pas posséder une appellation particuliére liée 4 la parenté.
Par contre deux notions symboliques un peu différentes sont omniprésentes dans leurs
propos :

- 1l existe deux khénes oi, les khénes toudnrr, qui se jouent simultanément. Le plus
grand a deux courges peut atteindre jusqu’a 1,80m de longueur et le deuxiéme, plus
petit, atteint 1m. Une parfaite complémentarité musicale s’installe entre ces deux
instruments qui ne se jouent jamais 1’un sans I’autre. Les oi dénomment le grand
kkene " le touanrr male" et le petit khéne "le touanrr femelle". Ils accordent au
touanrr méle un rdle prédominant avec une sonorité grave, particuliére et dense. Ils
en parlent comme "I’appui indispensable de chaque piece musicale". L’accord des

~ instruments peut en témoigner :

bourdon
@)
_. o
=S P O R4
J- e
y4 (@)
7
O
Khene Touanrr male
Schéma 2 exemple 3 : accord du touanrr or
bourdon
7 47 N®)
& =
) — o
-
Khene Touanrr femelle
Schéma 3 : exemple 4 : accord du touanrr femelle
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*La seconde notion symbolique conceme la note do pour laquelle ils accordent une
place particuli¢re. La combinaison sonore des deux khénes entraine 1’émission de la

. note do dans trois octaves différentes.

Ces trois notes sont qualifiées du grave A ’aigu de "vieux, ancien", "adulte, 4ge moyen"
g

et de "jeune", mettant ainsi en avant trois générations.

3-ORGUES A BOUCHE TIBETO-BIRMANS

3-1 ORGUE A BOUCHE Kuli

pere (O ainé
det @
second "ca © . ¢ second
"oya dié"” oyaya
()
afné mére | < cadet
"oya dié" "o mia" meére | M
Vue de dessus Vue de profil (coté
Octave
-7 HE Y N 1
o ' | quinte & ([7.) all
et —
ANIY
L)) ainé pére meére
second cadet
Schéma 4 exemple 5 : accord orgue a bouche kui

Lors de la fabrication, I'accord des tuyaux se fait dans un ordre précis dont voici

un résume :
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1 tuyau accordé : le Pere

2- accord du tuyau Mere par rapport au tuyau Pére
3- accord du tuyau Ainé par rapport au tuyau Mére
4- accord du Second par rapport a I'Ainé

5-accord du Cadet par rapport au Second

La dénomination des tuyaux par les Kui et leur lien symbolique avec les sons
qu'ils produisent donne une place particuliére aux trois tuyaux Pére, Mére et Alné.
Contrairement a 'orgue a bouche Hmong, 'échelle ne constitue pas un cadre délimité
par les sonorités des tuyaux Pere et Mére (correspondant aux 2 extrémités de 1'échelle).
La note du tuyau Afné se détache hors de ce cadre et s'impose comme la note la plus
grave de l'échelle, une quarte inférieure a la note du tuyau Pere. De plus, le musicien a
la possibilité de produire deux sons différents sur un méme tuyau de jeu, en bouchant
son extrémité inférieure avec le pouce. Il utilise cette technique de jeu uniquement sur
ces trois tuyaux. Les tuyaux Pére, Mére et Ainé semblent occuper une place 2 part non
seulement parmi les éléments formels de 1'orgue a bouche mais aussi musicalement. Or
ces trois personnes jouent un role prédominant dans la vie sociale des Kui.

Les tuyaux Pére et Mére occupent une place similaire. Aucun d'eux n'est mis en
valeur plus que l'autre. Ceci rejoint la relation de parenté décrite par Paul Lewis comme
étant « d'égale importance du c6té paternel et maternel ». ** Chaque partie de la
fabrication de 'orgue 4 bouche débute soit 4 partir du tuyau Pere, soit a partir du tuyau
Mere. Ainsi, le premier trou effectué dans la courge et le premier tuyau inséré dans la
soufflerie est celui du Pére. Pour 1'accord des différents tuyaux, la note de référence est
également le Pere... Par contre, la premiére anche fixée sur un tuyau est celle du tuyau
Mere. Ceci peut €tre mis en paralléle avec I'idée d'Anthony Walker sur I'harmonie entre’
I'hnomme et la femme dans 'organisation et la cohésion sociale, mais aussi et surtout
entre les éléments méles et femelles dans les croyances, la vision du monde et les rituels

« L'harmonie entre les éléments males et femelles est un ‘théme récurrent dans
Iidéologie religicuse lahu.»*. -

En effet, la relation homme-femme se retrouve a tout moment. En voici quelques
exemples : les Lahu croient en une divinité supréme et en un grand nombre d'esprits
surnaturels. Or chaque divinité est associée 2 un couple divin. Ainsi, la divinité
Supréme est pensée comme la divinité, G'uivsha et son épouse Aima. Les offrandes

*® Paul et Elaine Lewis, Peoples of the Golden Triangle, London, Thames and Hudson, 1984.
Chap 6. P. 189.

? Anthony Walker, « The 12 Hu Nyi (Red La Hu) New Year celebrations », in Journal of the
Siam Society, 1970, LVIIL, 1, pp. 1-44, p. 4.
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(effectuées lors des rituels) sont toujours faites par paires (2 gateaux de riz, 2
bougies...) pour la divinité et son épouse. Les offrandes entre les membres du village
sont aussi effectuées par paires pour le chef de chaque maison et pour sa femme. Lors
des rituels dédiés aux ancétres, on invoque toujours les ancétres du chef de famille mais
aussi ceux de sa femme.

3-2 ORGUE A BOUCHE L.oLo Po

second cadet
"dza mopé" "dza puo"
mere ainé
" . |
"beu mong" dzatio :
"100" : i
(o i
pere "té peu” e Mére  pére 2nd cadet ainé
-,
Courge calebasseé
"ben mé ti" tuyan ot 1'on souffle
échelle
Vue de dessus
Schéma 5 exemple 6 : accord khéne lolo

L’organologie de Pinstrument et la technique de jeu laissent transparaitre une
grande importance et une particularité du tuyau Pére. Tout d’abord, c’est le tout premier
tuyau, 'unique dans une position centrale face a ’embouchure. Ensuite, dans la
pratique instrumentale, ce tuyau produit deux sons différents. Une techmnique de jeu
particuliére, appliquée a ce seul tuyau, consiste a boucher Uextrémité inférieure du
tuyau sous la courge. On émet ainsi un son différent (sol) du son produit par la siinple
obturation du trou de jeu (sib). La spécificité formelle et sonore de ce tuyau renvoie a la
place du pére dans I’organisation sociale lolo, oil la famille est généralement « de forme

patriarcale »*.

1 Au sujet de I’organisation sociale chez les Lolo aujourd’hui appelés Yi en Chine, consulter
les écrits anciens de Auguste Bonifacy, Paul Vial et Alfred Liétard(cf. bibliographie).

Au sujet de la parenté Lolo cf. Yueh-Hua Lin,, The Lolo of Liang Shan,(translated by Ju-Shu
Pan. Edited by Wu-Chi Liu), New Haven , HRAF Press, (lere ed 1947) 1961 ,pp. 159.
1l existe de nombreux travaux sur les Yi en Chine en particulier les travaux de Steven Harrell et
Lu Hui.
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Le pére est donc trés important. Or, au niveau musical, il ne produit pas la note la plus
grave. Les lolo n’organisent donc pas forcément les notes du grave a ’aigu.

Un autre tuyau présente une particularité dans la nature du son produit : il s’agit
du tuyau Ainé dont le son est le plus aigu de I’échelle. 1l est parfois mais assez
rarement utilisé dans la mélodie. Par contre, il double a I’octave le son fa du tuyau
Mere, presque systématiquement. Ceci nous renvoie au lien privilégié entre la mére et
’ainé au cceur de I’organisation sociale quotidienne. Notons par exemple qu’aprés la
mort du pere, la mére ne recoit aucun bien de son mari, mais ils sont partagés entre ses
fils. L’alné a le devoir de subvenir aux besoins de sa mére et de ses sceurs. 2 ,

Enfin, le son produit par le tuyau Mére occupe une place a part dans 1’échelle

musicale : ¢’est tout simplement le son le plus grave de I’échelle. Ce tuyau émet la note
Ja, qui par ailleurs, avec le second son sol émis par le tuyau Pére seront utilisés, dans le
Jeu instrumental, comme bourdon. « Les sons des tuyaux Pére, Mére et Ainé » sont les
piliers de la mélodie », me disait M.Pheu Heu.
Ce bourdon est complété par le tuyau Afné (f2’). Il double le son du tuyau Mere a
’octave ou le remplace. On retrouve donc un bourdon alternatif produit par les tuyaux
Pere, Mere, Alné. Le tuyau Meére apparait comme un tuyau complémentaire du tuyau
Pere. Illustrant P’importance de I’harmonie entre les éléments male et femelle ainsi que
leur complémentarité dans la vision du monde, les croyances mais aussi les pratiques
rituelles.

3-3 ORGUE A BOUCHE PHOU NoI

—f& LW § -8
15 ® oo Yo oo e
) LA —

Schéma 6

% Pour plus d’informations, se référer 2 Bonifacy, 1908, « Notes et Mélanges, étude sur les
coutumes et la langue des Lolo et des La-qua du haut Tonkin. », BEFEO 8, pp. 531-558.
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Voici donc I’ensemble des notes pouvant étre exécutées par 1’orgue a bouche phou noi.
(exemple 7)

Fa) o
¥ - P
{1 s ——
LAY F 3 £
#) — &% ¥

£ =

L’orgue & bouche phou-noi a adopté une forme générale de l’instrument
identique au khene lao. 1l posséde quatorze tuyaux disposés en deux rangées de sept
tuyaux. Cependant cette ressemblance au khéne lao reste uniquement de 1’ordre
esthétique : les possibilités de jeu du kheéne phou noi sont beaucoup plus réduites que
celles du khene lao ; on observe un tuyau sans trou de jeu et sans anche donc muet. La
présence de ce tuyau sans trou de jeu ne répond pas ici & une volonté de présence d’un
bourdon permanent comme pour le khéne fouanrr of possédant un tuyau sans trou de
jeu mais avec une anche produisant ainsi un son continu. L’orgue a bouche phou-noi
possede donc uniquement treize tuyaux effectifs de jeu dont plusieurs doublent des sons
déja produits par d’autre a l'unisson ou a l'octave. Il en résulte une échelle de
possibilités de sons réduite avec 1’absence des notes Si et Mi, si on la compare a
I’échelle de possibilités de jeu du khéne lao.

L’esthétique lao semble avoir été€ adaptée a une forme d’orgue a bouche préexistante
possédant un plus petit nombre de tuyaux tels que les orgues 4 bouche 4 courge.
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Petits ( Petits
Enfants Enfants
’
Enfants Enfants
Mére Mére
Pére et mére @ Pére et mere
pere pere n mére mere petits-enfants
A O
/.y 2L A —
| Ha% Y > 2.0
- ANV L@ 2 hid
Chambre 2 vent: & = O ° L1 3
La maison, le foyer du vent pere P‘Z{e enfants en%‘{lts pere
"pon tu" mere petits-enfants
Vue de dessus
Schéma 7 exemple 8 :accord de I’orgue a bouche phou-nov

De toutes ces nominations symboliques, nous reléverons principalement deux
€léments importants de 1’organisation sociale phou noi.
Les sons dénommés Pére correspondent musicalement a I’encadrement d’une échelle
par une octave. (exemple 9)

f
& —
['%°)
L\1Y i3 ¥
g o =
pere pere

L’appellation de chaque note située i I’intérieur de ce cadre met en avant tous les
 membres de la famille : Mére, Enfants, Petits-enfants. Deux sons plus aigus appelés
petits-enfants font exception. Situés en dehors de ce cadre paternel, ils ne sont en fait
que les octaves de sons déja énoncés dans 1’échelle encadrée par les notes Pére. Ce
cadre paternel confére a ces notes Pére un rdle important qui peut-&tre mis en analogie
avec le systéme de parenté Phou Noi patrilinéaire : les enfants sont reliés au groupe du
pere et lorsqu’une fille se marie, elle va s’installer chez les parents de son mari. Mais
cette organisation se révéle trés subtile. Au-dela du patrilignage effectif chez les Phou-
Noi, I’appartenance a un clan dépend principalement du lieu d’habitation. C’est ce que
M.Mao, chanteur et joueur de khéne, a tenté de m’expliquer par ses analogies :
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«La soufflerie du khéne s'‘appelle la maison : « pon tu» le foyer qui
crée le vent. Dans le khéne c'est le foyer qui donne le son, fait sonner

le pere, la mére, les enfants. De méme chez nous c'est la maison qui
donne le nom da nos enfants. »

Il m’expliquait tout simplement que la filiation est liée au lieu d’habitation.

Les quelques études sur les Phou Noi appuient d’ailleurs ce trait particulier de parenté
tout en soulignant I’importance de I’organisation patrilinéaire Phou Noi :

Michel Ferlus parle de « filiation liée 2 la maison, elle est mase-linéaire ».2

Et Olivier Evrard explique comment « I’appartenance a un clan est déterminée par le
lieu de résidence. Si pour une raison quelconque le couple réside dans la maison des
parents de la femme, les enfants prendront le clan de la mére ».2*

4-ORGUE A BOUCHE MIAO YAO

ORGUE A BOUCHE HMONG

fils ainé @ 2° fils octave

it 3
P s |
. ’1 (/ -
meére o O —

Mere fils 2e 3e cadet Pére

pere ainé fils fils

sol "ouvert"

cadet la "fermé"

>)—'

L+

L4

\_/ |
Vue du
dessus
Schéma 8 : exemple 10 : accord orgue a bouche Hmong

* Michel Ferlus, Notes ethnographiques sur les Phou Noi,version non publiée, Bibliotheéque du
Comité de coopération avec le Laos, p. 5.

* Olivier Bvrard « L’intégration politique et culturelle des ethnies du Nord-Laos : I’exemple
des Phou-Noi . », Péninsule, 1998, n° 37, pp- 23-43.

53



L’instrument met en valeur le tuyau dénommé Pére. Non seulement c’est le

premier tuyau de droite obturé par le pouce et généralement trés utilisé dans le jeu
musical, mais aussi ce tuyau posséde un diamétre beaucoup plus grand que les autres.
Enfin, ¢’est le tuyau le plus petit. Notons, sur le plan formel, qu’il est le seul & posséder
trois anches cote a cote. Il y a donc une recherche de démarcation de ce tuyau au niveau
visuel et esthétique, mais également au niveau de la production sonore, par une
recherche de timbre différent (trois anches). Enfin, c’est le seul tuyau a sonner en
permanence tout en produisant deux sons différents : un son quand le trou de jeu est
obturé, La, un autre lorsqu’il est ouvert, Sol. Or cette mise en avant du tuyau Pére, et
par conséquent du concept de pere, est un élément fondamental de cette société. Le role
du pere est a la base méme de 1’organisation sociale. En effet, les Hmong développent
une résidence patrilocale. Ainsi, lors d’une alliance, la femme vient habiter dans la
famille de son mari. De plus, la filiation est patrilinéaire™.
Les tuyaux de cet orgue & bouche sont disposés en radeau. Le tuyau appelé Meére se
trouve au milieu de la rangée, opposé a la rangée du tuyau Pere. Les sons produits par
Pere et Mére donnent une octave. De plus, il s’agit des deux extrémes - aigu et grave -
de I’échelle. Les tuyaux Pére, Meére, apparaissent comme un duo complémentaire
encadrant I’ensemble sonore. Cette notion de complémentarité se trouve dans la pensée
Hmong. D’apres Jacques Lemoine,

« Dans la pensée Hmong, I’homme, & ’instar des esprits et des génies qui peuplent ce
monde et P’au-dela, a I’imitation de tous les animaux, est toujours en couple, on dit :
ob tuy nam txwv, ou bien yog txwj yog nkawn pour désigner la paire, le couple, mari et
femme. Nulle idée n’exprime mieux que cette dualité immanente de la nature humaine
la complémentarité fondamentale du couple. »*°

La structure de P'instrument laisse également une place particuliére au tuyau
appelé Fils Ainé. Il occupe une place opposée latéralement au tuyau Pere. Cette place
stratégique révele 'importance de ce tuyau. Dans ’échelle musicale, sa sonorité se
démarque nettement de celle des autres enfants. Trés proche de la sonorité du tuyau
Meére, il ne lui est séparé que d’un intervalle d’un ton supérieur. Ceci se rapproche du
vécu, car I’ainé est en fait trés proche de la mére, et lorsque le pere disparait, il prend sa
place et exerce son autorité. ' '

£ €<

Enfin, la chambre & vent est appelée “maison”. La maisonnée :

%. Pour I’organisation sociale et la parenté, cf. Jacques Lemoine, Un village Hmong
vert du haut Laos, Paris, CNRS, 1972; Christian Taillard, « L’espace social: quelques
réflexions a propos de deux exemples au Laos », in ASEMI, 2, 1977, pp. 81-98.

% Jacques Lemoine, op. cit, 1972, p. 166.
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« est certainement le groupement le plus stable de la société. Elle constitue 1'unité
socio-économique de base qui se maintient malgré les migrations »*

~ C’est la maisonnée, base de 1’organisation, qui donne donc la place d’autorité au
peére dans cette société patrilinéaire. La femme est considérée comme complémentaire 2
son mari, mais c’est 1’ainé qui occupe la place prépondérante dans la hiérarchie,
notamment lors du déces du pere. Cette réalité imprégne d’ailleurs plus largement bien
d’autres aspects de 1’organisation sociale comme le lignage - Pancétre d'une filiation
patrilinéaire est un homme - , ou encore 1’exercice du pouvoir - pratiqué de diverses
manieres dont I’une refléte 1’autorité du pére -

On le voit donc, les symboliques de 1’orgue a bouche sont d’un intérét tout
particulier en ce qu’elles indiquent souvent des convergences avec 1’organisation
sociale de son environnement. Décrit, vu et appréhendé par la population a laquelle il
appartient, il est porteur de multiples significations a ’image, plus ou moins fidéle ,des
regles et du vécu social de chaque groupe dont il est issu. L’organisation des trous de
jeu de I’orgue a bouche semble étre un reflet de I’organisation sociale.

% Christian Taillard, op. cit., 1977, p. 88.
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CHAPITRE 3

MYTHES ET LEGENDES
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Présent aux cceur de toute société, les mythes sont d’une grande richesse
d’information sur l’organisation sociale, la cosmogonie, mais aussi les arts et la
musique. Le terme « mythe » est employé€ ici dans le sens de récits racontés par les gens
eux-mémes sur 1’origine de la musique et des orgues a bouche. Ayant pu recueillir un
certain nombre de récits de tradition orale lors de mes différents séjours au Laos, leur
analyse permettra une meilleure compréhension de I’instrument, de son usage, de sa
place dans la société ainsi que de sa pratique musicale.

Véritable outil de la pensée, le mythe n’a pas une fonction d’explication, il est
au contraire une source d’interrogation. Les différents éléments constitutifs du récit
suscitent des réflexions permettant une meilleure compréhension de la population et de
sa musique. Nous proposons donc pour chacun des orgues a bouche, d’énoncer et
d’analyser les divers mythes qui leur sont associés par les populations elles-mémes.

1- RECITS DE TRADITION ORALE

1-1ORGUES A BOUCHE AUSTRO-ASIATIQUES

1-1.10rque a bouche khmou’

Malgré les nombreux villages khmou’ dans lesquels nous avons séjourné, et les
nombreux musiciens avec qui nous avons travaillé, nous n’avons pu relever qu’une
seule version de la 1égende® du khéne khmou’. Elle nous a été transmise par le plus
ancien des musiciens du village de Ban Somxai :

Légende du village Ban Somxai

«L'origine du khéne a un rapport avec les orphelins. Généralement les
orphelins sont méprisés par les villageois mais aussi par les jeunes gens du
méme dge. Un jour, dans un village, il y avait un orphelin. Il passait la plupart
de son temps dans la forét afin de fuir les propos et remontrances qui lui
étaient constamment adressés au cceur du village. Il disait lui-méme que sa
maison c'est la forét. Son environnement quotidien n'était pas celui d'un enfant
rassuré par le son de la voix de son pére ou bercé par la douce voix de sa
mére, mais celui des bruits de la forét. Ce qui le bergait et l'apaisait le plus,
¢'était le frottement du vent dans les bambous. A chaque grande féte, au

2 J’emploie ici le terme 1égende plutdt pour caractériser les régits que j’ai pu recueillir et le
terme mythe pour caractériser les structures récurrentes atteignables dans ces légendes.
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moment des jeux de cour d'amour, il essayait de courtiser les jeunes filles,
mais jamais une jeune fille ne venait jusqu'd lui. Un soir avant la fin des
festivités, il se retira dans la forét en pleurant amérement. Le bruit du vent
dans les bambous le consola. Il eut alors lidée d'essayer dinventer un
instrument qui imite ce bruit du vent dans les bambous qu'il aimait tant.
Lorsqu'il revint dans le village et se mit & jouer de cet instrument fabriqué &
partir de bambous, toutes les filles accoururent. Charmées par cette musique,
elles succombérent a 'amour de ce jeune homme surpris et heureux de I'effet
produit par sa musique. C'est ainsi que le khéne fut inventé. »

1-1.2 Orgue a bouche oi

Comme dans un grand nombre de populations les musiciens oi se transmettent,
de génération en génération, les légendes et histoires concernant leurs musiques et
instruments. Ainsi, au cours de mes différents séjours passés auprés des Oi de Ban
Lagnao, dans la région d’Attapeu, les musiciens se sont peu 4 peu confi€s en me
transmettant avec joie et émotion les 1égendes concernant I’histoire de leur musique, ce
qu’ils appellent « notre histoire ». )

Ils m’ont ainsi parlé de Porigine de leur musique et du khéne fouanrr en
‘particulier :

Premiére légende : origine (d’aprés M. Nou Thong)

« Je vais vous parler de l'histoire de la naissance de la musique de Ban
Layao Tay. Avant tout, les instruments de musique sont nés et se sont
transmis par 'héritage de nos ancétres, depuis bien longtemps, a partir
des feuilles de latanier. On parle de Patchaoko qui est le fondateur et le
créateur de notre musique oi. Ensuite, la pratiqgue de cette musique fut
poursuivie par la divinité Ka Lagnao Sén, divinité de I'éloquence, puis
transmise et reprise par Yac Pleu Ploy qui a conservé cette musique
Jusqu'a aujourdhui. Yac Pleu Ploy et Yac Ta Pi Ta Pong qui, dans la
tristesse, la maladie et la difficulté, ont repris la releve du Mo Lam Tium
(chanteur du genre tium) en pratiquant et conservant ainsi notre
musique. On utilise le khéne touanrr (orgue a bouche), le chang pi kanilun
(petit luth), et les bambous frappés. Mais linstrument le plus important
reste le touanrr. Il est indispensable aux célébrations de la nouvelle
maison et participe & toutes les festivités en accompagnant le chant. »

Deuxiéme légende : khéne tfouanrr_ (d’aprés M. Nou Thong et M. Chansama)

«Une famille avait trois enfants, une fille et deux gargons: l'dihé
s'appelait Yac Pleu Ploy, et son jeune frére Yac Ta Pi Ta Pong. Depuis
leur naissance les deux fréres possédaient un don pour la musique et
passaient toutes leurs journées a en jouer. Mais, pour les villageois, ces
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deux gargons n'étaient que des paresseux car ils ne travaillaient jamais
dans les rizieres. Toute la journée ils ne jouaient que du touanrr et ne
chantaient que le lam tium. Un jour le khene fouanrr accompagnant le
chant toucha le cceur de la fille céleste qui est la fille aimée du mditre
du ciel. L'écoute de cette musique éveilla son amour pour les deux
freres. Elle décida de se rendre sur terre afin de donner son amour et
de soutenir en cachette ces deux gargons qui vivaient dans une grande
pauvreté. Or a cette époque le village fut touché par une grande
calamité et tous les villageois luttaient contre la misére. Mais les deux
fréres ne semblaient pas touchés par cette calamité. Leur musique
continuait d résonner tous les jours comme si de rien n'était. La
musique du fouanrr devenait alors « une musique immortelle qui vient du
paradis ». Les parents frouvant étrange que leurs fils échappent a la
misére demanderent & leur fille de se renseigner. Mais celle-ci, au
courant de tout depuis le début, continua & garder le secret pour les
aider. Au bout de quelque temps, lhistoire fut enfin découverte et les
deux fréres reconnurent avoir tous deux épousé la fille céleste depuis
bien longtemps et que tout ce qu'ils possedent depuis comme le riz, le
poisson... leur avait été donné par la fille céleste. Suite a la révélation
de l'histoire, la fille céleste revint une derniere fois au village mais
cette fois-ci pour venir chercher ses deux maris et les emmener vivre
au ciel. Les deux fréres la suivirent et laissérent au village les deux
khénes touanrr et I'héritage musical du Lam tium (chant accompagné
par le khéne), héritage qui nous reste encore aujourdhui ».

Lecture analvtique

Pour chaque population, deux niveaux de lecture seront abordés :
-Un premier niveau de lecture présentera une analyse thématique des légendes.
-Un second niveau de lecture, complémentaire, abordera une analyse morphologique du
récit. Cette analyse considére le mythe comme une transformation. Il ne s’agit donc
plus ici d’une lecture en fonction des thémes mais de la place qu’ils occupent
structurellement dans le récit.

Le premier niveau de lecture (thématique) peut, dans certaines légendes se
diviser en deux aspects de lecture :
-Un aspect de ’ordre de I’usage, de la fonction sociale, qui est souvent donné tel quel
dans le texte. ,
-Un aspect de ordre de la symbolique : une interprétation justifiant un usage, en
fonction d’une loi qui est celle de I’analogie. Ce niveau symbolique sert a justifier
I’usage.
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Le premier niveau de lecture (thématique) pourra donc, ponctuellement, dans
certaines légendes (quand cela est bien clair), distinguer I’aspect usage de I’aspect
interprétation symbolique. Mais c’est généralement I’aspect usage qui est le plus
développé dans ces 1égendes.

Le second niveau de lecture (morphologique) renvoie plutdt & un niveau
culture] : comment se situe le mythe dans la vision du monde ? I1 s’agit d’un niveau de

ordre de la si gnification, de I’ordre de la fonction culturelle / cosmique.

Premier niveau de lecture (analyse thématique)

Orgue a bouche khmou' : 1égende du village Ban Somxai

Ce qui apparait en premier dans cette l1égende, c’est I’aspect symbolique : Ia
symbolique du son de la forét comparé i la voix de la mére.
Ce récit considére le son de la forét comme une voix humaine : le son c’est le
bercement, c’est ’apaisement, c’est la consolation. Cet aspect symbolique peut
expliquer I'usage du khéne dans les cours d’amour, le musicien (ici 1’orphelin)
cherchant a bercer et a charmer les jeunes filles par un son imitant les sons de la forét.

Orgue a bouche oi

Les deux légendes oi évoquent une transmission de la musique liée aux divinités
et une pratique musicale humaine (ici les deux fréres). De ce premier niveau de lecture
en ressort surtout l’aspect usage. La musique apparait comme un moyen de
communication avec le surnaturel : c’est la musique qui va jusqu’a la divinité et la
touche profondément dans la deuxiéme légende (M. Nou Thong et M. Chansamai).
Quant a la légende sur Dorigine de la musique (premidre légende), elle énonce
clairement les circonstances de jeu de I’instrument en insistant sur I’importance de son

r6le pour le rituel de la nouvelle maison.

Ces légendes tissent un lien entre la transmission de la musique li€e au surnaturel, les
divinités, et les circonstances de jeu pour lesquelles I'instrument et la musique qu’il
produit doit répondre & une notion d’efficacité : comme exemple précis relevons
- Pefficacité requise dans les cérémonies pour la nouvelle maison (premiére 1égende :
origine) ou encore I’efficacité d’une musique attirant les bons soins d’une divinité
(deuxi¢me légende : khéne touanrr). '

Deuxieme niveau de lecture (analyse morphologique)

Orgue 3 bouche khmou' : 1égende du village Ban Somxai
Ce deuxiéme niveau de lecture montre comment les 1égendes donnent des
informations trés importantes mais de maniére plus ou moins dissimulée.
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Le texte souligne plusieurs groupes d’éléments complémentaires ou au contraire
en véritable opposition :

famille orphelin
pére
meére
village foret
maison
{khene)
4

Ie sonde Ia voix ! le bruitde la forét
{de la mére) {vent dans les bambous)

Schéma 9

On a d’un c6t€ la famille et le village, de I’autre c6té I’orphelin (ne possédant pas de
famille) et la forét. Une véritable frontiére sépare ces deux mondes. L’orphelin raméne
un objet de la forét (khéne en bambou) qui lui permet de franchir cette frontiére forét /
village, mais aussi la petite frontiére bruit / son : grice a son khene son souffle devient |
le vent qui fait chanter les bambous.

Orgue A bouche O1

Les légendes oi font ressortir d’autres groupes d’éléments complémentaires ou
en opposition :

—e | village ! ciel
riziére
{musigque)
village = calamité deux fréres = pas de calamité
bruit de la foret {khéne)

don bruit du ciel (musiqgue célesie)

Schéma 10
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Les deux Iégendes oi expliquent le passage des bruits de la forét ou des bruits du ciel au
village. Dans les deux cas, il s’agit d’un don : un don céleste, de la musique en général
transmise aux hommes, ou un don de la forét aux humains se faisant par la création
d’un objet, le khéne (et non pas seulement la musique).

D’ailleurs, dans la deuxi¢me Iégende, lorsque les deux fréres quittent le village pour
suivre la fille céleste au ciel, ils ne laissent pas au village la musique, mais un objet qui
permet de produire la musique et de continuer ce lien, ce contact avec le ciel ou avec la
foret.

les Khmou’ et les Of
Pour les Khmou,” comme pour les O, et nous le verrons, pour toutes les
populations étudiées ici, il y a une grande différence entre deux groupe de « lieux ».

- Il'y a d’un c6té le monde du village, organisé autour de la maison (pére, mére, enfants)
et Pextension du village, la nature cultivée, la riziére, d’un autre c6té, la forét et le ciel.
Le monde humain regroupe le village (lieu de vie quotidien) et le monde de la nature
cultivée, alors que le ciel représente le monde surnaturel (lieu de résidence des divinités
célestes) et la forét reléve de la surnature (lieu de résidence des esprits, des génies et
dieux du sol).

- L’absence de calamité chez les hommes est possible grice a une bonne entente avec
les esprits. Leur siége est la forét, mais ils font de constants aller-retour entre le monde
humain et leur lieu de résidence. Le passage du monde surnaturel au monde familier se
fait par la musique. Elle effectue un voyage du monde des hommes vers le ciel et la
surnature et en revient. Elle fait un aller-retour impliquant deux transformations.

1-2 ORGUE A BOUCHE LAO

Dans la tradition lao, la naissance de la musique est évoquée dans "les Annales
du Royaume de Louang Prabang". Par contre, les origines du khéne font partie de la
tradition orale; transmises de maitre a él&ve et d'anciens aux plus jeunes, elles sont
expliquées par de nombreux mythes et 1égendes.

Pour les Lao, la naissance et 'organisation du monde s'expliquent par le mythe de Khun
Bulon raconté dans les Annales™. Dans ce mythe, la musique est révélée aux hommes
par le monde divin.

Mythe de Khun Bulon

« Aprés avoir donné ces conseils a@ Khun Bulon, & ses ministres et a tous les
hommes, Thén Téng, en compagnie de Pits'anukukan, partit faire son rapport
au roi des Thén : "Nous avons tous deux, déclara-t-il, terminé |'aménagement

. Ceci est rapporté par Charles Archaimbault, La Naissance du monde selon les traditions lao:
le mythe de Khun Bulon, Paris, le Seuil, 1959,
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du monde terrestre et inculqué notre enseignement aux hommes." "Leur avez-
vous procuré tous les instruments qui leur permettront de se divertir, les
chants et les danses ?" demanda le grand Thén. "Nous ne leur avons point
enseigné ces techniques”, répondit Thén Téng. Le roi des Thén chargea alors

Sik’ant'ap'at’evadalas’a @ de descendre en ce monde apprendre aux hommes a
fabriquer des gongs, des tambours, des cymbales, des fllites, des orgues &
bouche et tous les instruments de I'orchestre.

Aprés qu'il eut enseigné aux hommes le chant et toutes les variétés de danses,
Sik'ant'ap’at'evadalas’a regagna le monde d’en haut. »

( a/Le roi des Gandharva, c'est-a-dire des musiciens divins)

Ce mythe révéle donc la naissance de la musique en général et non pas les
origines de chaque instrument. La musique a été révélée et donnée au monde des
hommes par le monde divin (surnaturel), par les esprits (ou génies) qui se trouvent au
cceur méme de leurs croyances et pratiques religieuses. En effet, les Lao croient en un
grand nombre d’esprits ambivalents bons mais aussi maléfiques qu’il faut assouvir.

Voici donc quelques exemples de mythes et 1égendes (de tradition orale) liées au
khéne en particulier. Les deux premiers, recueillis personnellement au Laos auprées d'un
fabricant de khéne et d'un ancien professeur de littérature, seront suivis de mythes
recueillis par d'autres personnes telles que Catherine Choron Baix™ et Anne-Marie
Gagneux’'.

Premiere 1égende (M.Chantay)
Monsieur Chantay, fabricant de khéne a Vientiane, m’a ainsi conté cette l1égende qui lui
avait été apprise par son maitre :

« Cette histoire se passe a I'époque du roi Khun Bulom. Un chasseur se
trouvait dans la forét. L'aprés-midi, aprés le déjeuner, il se reposait a
'ombre. Le vent soufflait dans les bambous, les oiseaux chantaient.
L'oiseau était appelé Karavik. Son chant mélé au vent qui souffle dans
les bambous produisait un son particulier tres agréable. De retour, il
parla au roi de cette forét et de ce chant particulier. Le roi décida de
s'y rendre avec le chasseur afin d'écouter. Emerveillé, il demanda au
chasseur de trouver un moyen de reproduire ces sons. Le chasseur
essaya dimiter cette musique avec des bambous. Aprés plusieurs
essais, le roi approuva dans ces termes : “c'est mieux" " Kay de" , *
c'est pas mal”. C'est de l& que vient l'appellation khéne ».

30_ Catherine Choron Baix, Molam du Sud Laos réfugiés en France, thése sous la direction de
Georges Condominas 2 'école des Hautes Etudes en Science Sociale, 1983.

3. Anne-Marie Gagneux ,"Le khene et la musique lao" in Kham ouane Rabanavong, Apprenez
le khéne. Essai d'une méthode moderne, Bull. des Amis du royaume lao, 1973.
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Deuxiéme légende (Leuth)

Une autre légende m’a été transmise par Leuth, comédien, artiste clown, ancien

professeur de littérature :

«Un jour, la fille du roi tomba malade. Il était impossible de la guérir.
Ayant peur qu'elle meure, son pére décida d'aller voir avec elle un
guérisseur trés connu qui s'était retiré dans la forét. Aprés quelques
heures de marche, la fille trés malade était trop fatiguée pour
continuer. Le peére décida de s'arréter quelques instants pour se
reposer. A l'écoute d'un son étrange et agréable du vent dans les
bambous, la fille fut guérie. Le roi demanda & ceux qui les
accompagnaient de trouver absolument un moyen de reproduire ce
chant afin que si sa fille tombe a nouveau malade, on puisse la guérir en
écoutant ce chant. Cest ainsi que fut inventé le khéne” .

Troisieme 1égende (Catherine Choron-Baix)

Le texte suivant est un extrait d'une histoire recueillie par Catherine Choron Baix’

2

aupres du club de molam de Ulan :

"L’histoire des molam et mo khéne se transmet de génération en génération
(-..). Non loin de la, vivait dans la forét un couple d'aigrettes. Un jour, un
chasseur qui les guettait tira sur les oiseaux et fit mouche sur le méle qui
mourut sur le coup. (...)

Peu de temps aprés, le chasseur, qui cherchait toujours du gibier pour assurer
sa subsistance, partit dans la forét. Ce jour-la, sans raison apparente, il ne
renconfra aucun animal. Malgré tous ses efforts, il ne vit rien, Entendant la
femelle chanter de sa belle voix émouvante pour appeler son compagnon, il
songea : "C'est peut-€ire parce que j'ai tué cet oiseau I'autre jour que je ne
trouve rien". Malgré tout, il ne voulait pas rentrer chez lui et attendit le gibier
jusqu'au crépuscule. S'étant dirigé vers un ruisseau (ol les animaux viennent
se désaltérer), il se mit a I'afflt ; il ne vit aucun. animal, confrairement & ce
qu'il espérait. "Aujourd'hui est un jour de pleine lune" remarqua-t-il. Le
crépuscule était tombé ; c'est alors qu'il entendit quelque chose qu'il n’avait
Jjamais entendu. Le bruit provenait d'un buisson de bambous & c6té de lui. Ii
tendit I'oreille pour essayer de reconnditre ce bruit, en vain; c¢'était agréable
et envolitant ; ce n'était pas le craquétement de la grosse cigale dans la forét,
ni le chant de la petite cigale dans la jungle, ni celui du criquet aux abords des
eaux dormantes, ni méme celui de |'oiseau de Paradis.

32 Catherine Choron Baix, Molam du Sud Laos réfugiés en France, theése sous la direction de
Georges Condominas 2 I'école des Hautes Etudes en Science Sociale, 1983.
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Le chasseur se dit alors : "c'est slirement la musique d'Indra. Je n'ai jamais
rien entendu de pareil, c'est fascinant, cela me rappelle ma jeunesse et
m'enivre de plaisir".

Il décida d'aller voir d'ot venait ce bruit et comprit qu'il était produit par des
abeilles qui entraient dans un trou a I'intérieur d'un bambou. Par ailleurs, par
dizaines de milliers, elles allaient et venaient dans tous les sens, entrant et
sortant. "Bien sir, se dit le chasseur, ce sont les abeilles qui ont elles-mémes
percé le tronc, en y creusant des languettes, pour y faire une ouverture. Elles
sortent de leur nid pour aller butiner les fleurs, puis rentrent par ce trou,
produisant cette belle musique quand leurs ailes en effleurent les bords. Le
bruit est fort quand elles sont plusieurs a entrer et sortir en méme temps, et
plus il est fort, plus il est beau". Il étudia bien le bruit des abeilles quand elles
entrent et sortent du bambou faillé en lamelles et il se dit : "si je perce un
bambou de la méme maniére, et si pour remplacer les ailes des abeilles, je
souffle en expirant et en aspirant, je dois produire un son aussi beau”,

Quatriénie légende (Anne-Marie Gagneux)
Voici un dernier mythe sur 1'origine du khéne cité par Anne-Marie Gagneux™.

« Il était une fois un roi nommé Viphasi Tiao, qui chassait dans la forét avec
ses gens. Bientdt fatigué, il s'arréte pour se reposer. Voild qu'il entend le
chant des oiseaux et du vent. Ce chant, peu & peu, fait disparditre sa fatigue,
son corps devient léger, son esprit devient joyeux. Il demande alors & ses
soldats de tendre I'oreille et il dit : "celui d’entre vous qui parviendra a
fabriquer un instrument capable de reproduire de tels sons, celui-la recevra
de moi un cadeau royal".

Le chef de son escorte s'avance alors et s'engage a lui trouver un pareil
instrument. Rentré dans son palais, le roi retombe en état de langueur et
songe avec mélancolie aux chants de la forét. Pendant ce temps, le chef de
I'escorte, bien embarrassé, cherche désespérément une solution. Plusieurs
Jours passent, il retourne alors dans la forét, s'arréte au bord de la riviére,
écoute I'eau qui cascade, le gazouillis des oiseaux, le chant des cigales, le bruit
du vent dans les roseaux et soudain, I'étincelle jaillit dans son esprit. Il coupe
quelques roseaux, creuse les tiges, y place des languettes, trouve un morceau
de racine ressemblant au sein d'une vieille femme (suivant |'expression
laotienne), y adapte les tiges de roseaux et souffle dans I'embouchure de la
racine,

Le principe du khéne était né.

Aprés quelques tatonnements, il découvre que la perfection est atteinte avec
huit paires de roseaux. Il accourt au palais et se présente au roi. Celui-ci lui
ordonne de jouer. Alors, s'asseyant par terre et inclinant la téte, le soldat

¥ Anne-Marie Gagneux ,"Le khéne et la musique lao" in Kham ouane Rabanavong, Apprenez le
khéne. Essai d'une méthode moderne, Bull. des Amis du royaume lao, 1973.
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s'exécute. A ces sons mélodieux, le roi, transporté et ragaillardi, décide que
cet instrument s'appellera "khéne" c'est-d-dire "repos et détente”. Et voild
comment le khéne est entré dans I'histoire lao. »

Premier niveau de lecture

Dans ces divers mythes, la connaissance de la musique est liée au monde de la
sur-nature. Le lieu de révélation du khéne est toujours en dehors du lieu d'habitation et
plus encore généralement en forét. Or dans les croyances populaires, la nature et la forét
sont propices a l'action des dieux du sol. Enfin, la création du khéne est toujours
suscitée par un souci d'imitation de bruits entendus dans la nature.

Mais non seulement liés au surnaturel, le khéne et sa musique semblent posséder
également des vertus magiques. Ainsi dans la deuxi¢me légende (Leuth) énoncée ici, la
musique guérit une princesse malade, tandis que, dans la quatriéme légende citée par
Anne-Marie Gagneux, la musique produit un changement d'état : le roi mélancolique et
fatigué se retrouve joyeux et ragaillardi a l'écoute de la musique.

Cette notion de "pouvoirs” liés au khéne et A sa musique se vérifie d'ailleurs
dans la pratique et dans les croyances populaires : le khéne est utilisé en effet lors de
rituels en I'honneur du génie protecteur du village, de celui de la maison ou pour
accompagner les danses de médiums, ou encore dans des incantations pour la guérison
d'un malade. Le khene occupe donc une place importante dans la religion traditionnelle,
qui cohabite sereinement avec le bouddhisme.

Enfin, les spécificités de certaines histoires renvoient a des observations
effectuées sur le terrain. Ainsi la version d'Anne-Marie Gagneux (quatrieme légende)
évoque l'analogie entre la chambre 2 vent et le sein de la femme : "il trouve un morceau
de racine ressemblant au sein d'une vieille femme (suivant I'expression laotienne), y
adapte les tiges de roseaux et souffle dans I'embouchure de la racine". Il s’agit de
’aspect symbolique de ce premier niveau de lecture : la chambre a vent évoquant par
analogie le sein d’une vieille femme justifie le fait que seuls les hommes pratiquent cet
instrument. Les Lao disent eux-mémes : « Si une femme souffle dans un khéne, si elle
souffle dans la chambre a vent ressemblant au sein d’une femme, sa poitrine gonfler. »
Ce symbolisme justifie I’usage masculin de I’orgue a bouche.

Quant 2 la version de Catherine Choron Baix, elle relie la musique de khéne au
bruit produit par les ailes des abeilles. On peut associer ceci i I'esthétique du khéne qui
présente deux couleurs différentes telles des rayures ressemblant au corps d'une abeille

Deuxi¢me niveau de lecture

La transmission de la musique en général (et non pas du khéne en particulier) se
fait par un don du ciel, tout vient du ciel. La premiére légende laisse surtout ressortir la
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notion « d’aller / retour », par le fait de franchir la limite entre les deux mondes (monde
des hommes, monde divin) et de revenir.

-La musique est donnée aux hommes par les divinités pour «se divertir». Le
divertissement ressort ici comme une fagon de rendre au ciel ce qu’il nous a donné. Du
village, on va vers le ciel par la musique, puis on en revient.

. 151
Cis=l Musique Hommes

Schéma 11

- Dans chaque récit de création du monde, Dieu termine par la séparation du ciel et de la
terre. Mais il faut laisser quelque chose entre les deux : les hommes inventent la parole,
ou la parole leur est donnée et un lien supplémentaire se fait par la musique. Ici, dans
cette légende, aprés la création des instruments, la divinité réaffirme la séparation en
regagnant le monde d’en haut.

1- Premiére 1égende (M. Chantay)

Cette légende sur I’origine du khéne met en scéne un personnage particulier : un
chasseur. Dans ce récit, le monde des hommes est opposé au monde de la sur-nature :

village forét

hommes chasseur

(pere, mere, enfant)

roi

musique sons de la forét

(sons socialisés)

allex { retouy
village ! B forét
chassenr
musigue o sons de la for€t
{30n3 socielists) Khéne

Schéma 12

Le texte insiste sur ’aller / retour du chasseur (une premiére fois par le chasseur,
une seconde fois accompagné du roi), sur la limite des deux mondes franchie
réguliérement, et sur I’importance du « retour ».

Une fois dans la forét, la limite de la surnature franchie, les sons de la forét (vent
dans les bambous, oiseau) sont qualifiés de « trés agréables » par le chasseur, puis de
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« merveilleux » par le roi. On a ici un ressenti de ’ordre du Céleste, du paradisiaque.
Le texte insiste alors sur I’importance du retour et sur la difficulté a revenir, a franchir
la limite dans I’autre sens (forét vers village, sur-nature vers le monde des hommes), en
rapportant quelque chose de la forét.

Cette difficulté se résout par une analogie entre la musique et la chasse :

-la chasse : comment prendre la vie dans la forét, pour donner la vie au village (nourrir
les enfants) tout en laissant la vie dans la forét ?

Ceci ne peut se faire que par une attitude particuliere du chasseur et des rituels de
chasse : le chasseur est alors pourva d’un statut particulier au moment méme oi il
pénétre dans la forét pour chasser.

-les sons de la forét : comment prendre les sons de la forét et les socialiser ? comment
introduire les sons du vent dans les bambous, des oiseaux, le son merveilleux du monde
des esprits (forét) dans le village ?

Ceci se fait par le khéne. ‘

Enfin, dans ce récit, le khéne est nommée : « kay dé » (¢’est mieux, c’est pas
mal) devient « khéne ». Ces deux termes, assez €loignés I’un de 1’autre, laissent sous-
entendre que le langage est plus fort que la réalité. Le terme reste ! Le roi intervient ici
en tant que langage.

2- Deuxie¢me 1égende (Leuth)
Cette I€gende, transmise par Leuth, met en avant I’opposition forét (monde de la

sur-nature) / village, mais ne parle pas de chasse :

village forét
roi guérisseur
fille du roi

calamité bien étre
( fatigue, maladie) (sons agréables, guérison)

vent dans les bambous

village : &
g wigdon:delavis) forst
~3 1 -

. forét {don : remeéde .
calamite ¢ ’ hien-ete
khéne

Schéma 13
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Le pere et la fille cherchent une solution 2 la calamité dans le monde de la sur-

nature ; ils cherchent une aide auprés d’un étre a part, un guérisseur (autre que celui du
village) résidant dans cet espace habité d’esprits et de génies. Mais avant méme que le
pere et la fille arrivent a rencontrer ce personnage, la forét elle-méme apportera la .
solution au probléme.
L’échange entre forét / village, homme et sur-nature, se fait par un don réciproque
permettant de franchir la frontiere entre les deux mondes, assurant un retour des
hommes dans le monde familier. Le pere donne a la forét la vie, la mise en danger de la
vie, au risque de perdre sa fille ou de se perdre lui-méme. Ce don est une preuve de
confiance. La forét lui répond par un don de sonorités étranges et agréables, sources de
guérison (de I'ordre du Céleste et du paradisiaque). Enfin ce reméde est rapporté au
village par I’invention du khéne.

- Troisieme 1égende (Catherine Choron-Baix)

Le récit rapporté par Catherine Choron-Baix nous plonge dans le domaine de la
chasse et de la prise de risque du chasseur.
La musique est cceur d’un échange et au-dela de la musique, ce dont il est question c’est
la vie et la survie. '

village o Chassenr forét amimaux
vie | mort
chasseur proche
A& de la moxt
{état paradisiagque)
agréable , envoitant
musique céleste
revient &
Ia. wig
{conscience)
abeilles
soxtir enteer -
bambou creux
khéne
(aspivelexpire)
monde des hommes s monde sumaturel
échange
(onalogie avec la vie) , Schéma 14
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Notons, tout d’abord, la notion de vie et de mort liées i la chasse elle-méme. Le
chasseur a pris la vie 4 la forét sans rien lui laisser en échange, la conséquence est
I’absence du gibier lors de la chasse suivante. Or, sans la forét ol se renouvelle la vie,
on ne peut pas vivre.

Ensuite, on retrouve toujours les mémes termes « agréable et envoiitant »,
synonymes d’un état paradisiaque : le chasseur se trouve au cceur du mystére de la vie
et de la mort. Il est perdu dans la forét, avec les animaux qui normalement devraient
faire du bruit mais n’en font pas, et devraient se renouveler i la vie en buvant 1’eau du
ruisseau mais sont absents. Il n’y a donc aucune vie autour de lui, il se trouve
completement dans le monde des esprits, proche de la mort. Il est au maximum de
I’éloignement de la famille et du monde des hommes, se trouve dans le pur paradis. Le
texte insiste sur cette idée en introduisant un terme plus fort que les précédents :
« enivrer de plaisir ».

Puis, Vintroduction d’un nouvel élément, "les abeilles", marque la
compréhension et le désenchantement du monde qui lui permet de revenir. Le chasseur
revient de son état d’enivrement et d’envoiitement et le retour se fait par la conscience
des choses. ‘

Enfin, I’explication du bruit dans les bambous ne se résume pas au simple bruit
des ailes des abeilles. Dans ce paragraphe, le texte sous-tend un élément plus important
dissimulé dans le cours de I’histoire. I s’agit de deux theémes trés différents mais ici
complémentaires :

- une expérience mystique

- une explication de production sonore.

Les termes "trou" et "creux" apparaissent six fois au cours de ce paragraphe, tandis que
Pexpression "entrer/sortir” apparait sept fois.

C’est le creux a I'intérieur du bambou qui permet aux abeilles de sortir. Ceci rejoint
Pexpérience mystique entrer / sortir : il faut toujours sortir de la forét vivant, de plus la
lucidité ne suffit pas au désenchantement du monde, il faut accepter de s’en retourner.
Or, le bambou est une matiére qui & I’intérieur est vide et I’orgue a bouche est le seul
instrument a produire un son par inspiration et expiration (avant I’invention de
I’harmonica). On peut donc communiquer avec la sur-nature car avec le khéne on
expire et l'on inspire . De méme pour donner la vie il faut expirer et inspirer. Toutes les
prieres sont toujours expirées, il faut alors inverser son attitude et accepter de se faire
aspirer par la nature. Se crée alors cet échange, expérience spirituelle homologue a la
vie elle-méme.

4- Quatri¢me légende (Anne-Marie Gagneux)

La derniére 1égende rapportée ici, celle d’Anne-Marie Gagneux, montre encore
une fois ces passages et allers / retours entre le monde des hommes et le monde de la
sur-pature.
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village - foret
i chasge
fatigue corps leger
e3prit joveux
et
langueur i
& oiseaux
Tetour
retour du corps esprit du 1o restd
.* ................................ dans ]ﬁ f[j]ﬁt
{notion de mort)
2_
forét
village allex Teour
lag _‘ "
{chef d’escorte)

1ol ragaillardi

khéne = reméde

Schéma 15

Le roi, une fois dans la forét, est ravi, enlevé, il est passé dans I’autre monde. Il
est complétement dans le monde des esprits. L’aller / retour village-forét ou encore
monde des hommes - monde de la sur-nature se fait difficilement. Le retour est marqué
par une notion de mort. Son corps est revenu, mais son esprit a été capté par un état
d’enivrement et de bien-étre. Il est touché par un état de désespérance car seul son corps
continu de manger et dormir, mais son esprit est absent.

Seul un nouveau passage aller / retour entre les deux mondes peut le ramener a lui.
Lorsque son chef d’escorte retourne en forét, il entend beaucoup plus de sons que le roi.
Le roi entendait les oiseaux et le vent dans les bambous, alors que le chef d’escorte
entend le vent, les oiseaux, I’eau, les cigales. Et ce, parce qu’il cherche désespérément
d’ou vient le son et comment le ramener au village. Or c’est au moment de 1’abandon
de la recherche que tout lui est donné mais sans aucune explication. Ce n’est donc pas
en cherchant, mais en s’arrétant qu’on trouve et qu’on trouve plus que ce qui est donné.
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Le retour de ce deuxiéme passage est marqué par le passage des sons de la forét au
village (socialisation du son comme reméde) et le retour de I’esprit du roi ravi.”

Notons enfin que le roi intervient aussi dans ce récit en tant que langage puisqu’il
nomme le khéne. ‘

1-3 ORGUES A BOUCHE TIBETO-BIRMAN

1- 3.1 Orgue a bouche Kui

Il m'a été assez difficile de recueillir auprés des Kui de véritables 1égendes sur la
naissance de l'orgue a bouche et les écrits ethnologiques demeurent silencieux sur ce
sujet. Les deux témoignages suivants apporteront quelques informations sur l'usage et
I'apparition de cet instrument.

J'ai recueilli ce premier témoignage dans le village de Banphoun sam phan
(district de Muong long — province de Luang Namtha) auprés du joueur et fabricant
d'orgue a bouche, M. Thia Heu :

Premiére 1€gende (M.Thia Heu)

« Nous les Kui, nous sommes nés sur terre. Le Dieu créateur du ciel et
de la terre nous a offert la nature, les arbres, le bambou, nous
demandant de nous en servir au mieux. Pour lui faire plaisir et le
satisfaire, nos ancétres allaient a la chasse, cueillaient de la nourriture
dans la forét, cultivaient le riz et ont fabriqué I'orgue & bouche en
bambou pour faire chanter le bambou et plaire d la divinité supréme. »

Cet autre témoignage nous est transmis par Paul Lewis™ : Pour lui, I'origine de
la place particuliere de cet instrument dans la relation entre 'homme et le monde
surnaturel ainsi que son usage lors des rituels, serait lié 4 la création de I'Homme et de
la Femme :

Deuxi¢me légende (Paul Lewis)

Les Lahu” « croient que Dieu a fait sortir le premier Homme et la premiére Femme
d'une courge. Ils pensent lui donner un plaisir particulier & I'aundition d'un homme qui
produit de la musique pour lui avec un orgue & bouche a courge. »

* Paul et Elaine Lewis, Peoples of the Golden Triangle, London, Thames and Hudson, 1984,
chap 6, p. 198.
% Les Kui appartiennent 2 la famille Lahu.
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Premier niveau de lecture

L'apparition de l'orgue a bouche kui et son usage semblent liés a I'action
créatrice de la divinité supréme (tant la création du monde que la création des hommes).
Son usage apparait comme un remerciement mais aussi comme un besoin de satisfaire
la divinité supréme et les puissances surnaturelles.

Un aspect symbolique apparait clairement ici : la courge liée a la vie (création
de ’homme et de la femme sortant d’une courge). Cette symbolique liant la courge a la
vie permet de justifier, par analogie, I’'usage de ’orgue a bouche pour plaire aux
divinités et pour continuer a obtenir fertilité.

Deuxiéme niveau de lecture

On a un groupe d’éléments représentant un tout donné par Dieu aux hommes :
nature
arbre
bambou
chasse
forét
iz’

Par contre, il y a une distinction volontaire entre arbre et bambou. L’arbre pleins de
fruits se différencie du bambou creux, vide.

Le seul élément voyageant dans les deux sens, échange entre Dieu et les
hommes, est le bambou.

donpe la nature
Dien - hommes
-
bamboun

Schéma 16 .

On n’est plus ici dans le domaine de la sur-nature mais dans une communication directe
entre "homme et dieu : « ’homme fait chanter les bambous pour plaire A la divinité
supréme ». La parole va directement de 1’homme 2 Dieu, mais le bambou reléve plutdt
de I’ordre de rendre ce que Dieu a offert.

Enfin, pourquoi le bambou ou la courge ?
Ceci rejoint la notion intérieur / extérieur. On a un matériel solide, creux, formé de vide
a I’intérieur permettant un intérieur, un extérieur et une circulation de I’air.
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Ce n’est pas le bambou qui est divin ou porteur de symbolique dans ce récit, mais
I’échange possible intérieur / extérieur par la morphologie du bambou lui-méme.
L’homme doit donner & Dieu quelque chose d’homogene avec ce que Dieun donne i

I’homme, permettant la circulation dans les deux sens, comme un aller de ’intérieur

vers ’extérieur. Sans cette chose qui contient du vide, il n’y a pas d’échange.

La premieére légende se situe bien dans la circulation et I’échange entre homme et dieu,

concrétisé par le bambou et par le khéne.

1- 3.2 Orque a bouche Lolo

Les Lolo possédent une riche tradition orale ot les 1égendes sont intimement liés

les uns aux autres. Ainsi la 1égende de « la naissance du kAiéne » ne peut étre comprise

dans son intégralité que par la connaissance de la 1égende du « déluge ».

Premiere 1égende (M. Croising et M. Pheu Heu)

Voici la légende de ’origine du khéne beu telle qu’elle m’a été transmise sur le

terrain par M. Croising (chef d’un village Lolo) et M. Pheu Heu (grand joueur d’orgue 2

bouche) :
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« Tout a commencé par la présence d'un orphelin dans un village. Il
faut savoir qu'étre orphelin est une mauvaise chose : non seulement on
ne vous aime pas, mais en plus vous portez le malheur avec vous.

Or dans ce village, les gens détestaient cet orphelin et décidérent de
I'égarer dans la forét, sans habits, afin qu'il ne revienne plus jamais.
Une fois seul, il ne trouva que des plumes d'oiseau sauvage pour en faire
des vétements.

Quelque ftemps plus tard, dans un autre village, un pére voulait tuer sa
fille car il ne 'aimait pas. Sa mere, prise de pitié, réussit & convaincre
son mari de ne pas la tuer, mais de la chasser. Elle donna & sa fille deux
boules d'argent, un cheval, un chien et un coq en lui recommandant de
ne pas s'arréter dans les villages ot son chien n'‘aboie pas et son coq ne
chante pas. Or, ne trouvant aucun village dans lequel son chien se mit &
aboyer et son coq a chanter, elle commenca & traverser une forét trés
dense. Tout & coup, ses animaux se manifestérent. A cet instant,
l'orphelin qui s'était installé ici dans une petite hutte s'approcha. Il
regarda, timidement puis recula aussitét. I| hésitait & s'approcher car
ses vétements de plume étant sales, il se trouvait tout nu. Quand la
Jeune fille s'apercut que le gargon hésitait & sortir de sa hutte, elle lui
dit:

Jeune fille : « Venez, sortez, n'ayez pas peur. Cest peut-&tre le ciel qui
nous réunit | »



Orphelin : « Je n'ose pas sortir, je n'ai pas d'habits. Je me sens timide
et démuni. »

La jeune fille jeta alors ses habits et entra dans la hutte. Elle le trouva
beau comme un dieu et décida de rester avec lui.

Mais un jour, le roi de la région, lors d'une partie de chasse dans la
forét, découvrit cette jeune femme qu'il trouva tres irés tres jolie ! Ii
décida de 'emmener de force avec lui.

Avant de quitter son mari, la jeune femme lui fit une promesse :

Jeune femme : « Attendez-moi trois ans et trois mois et moi quand je
serai chez le roi, je ne rirai et ne parlerai avec personne. Au bout des
trois ans et trois mois, essayez de fabriguer un instrument de musique
et venez jouer, avec votre habit de plume, autour du palais afin que je
vous entende. »

Pendant tout ce temps (trois ans et trois mois), l'orphelin pensa
beaucoup a l'instrument qu'il allait fabriquer. Il fit plusieurs essais,
avec des éléments de la nature, mais cela n'allait jamais. Un jour il eut
une idée : fabriquer un instrument avec une courge. Il se souvenait que
peu aprés la création du monde, au moment des inondations, c'est la
courge qui avait sauvé le frére et la sceur. Aussi s'il utilisait une courge
pour fabriquer l'instrument, celle-ci sauverait peut-étre sa bien-aimée.

Le jour tant attendu, il se rendit au palais et commenga a jouer. La
jeune femme, voyant son mari, se mit a rire. Le roi se posait des
questions :« Pourquoi rit-elle alors qu'elle ne parle avec personne?
peut-&tre est-ce cet habit de plume ? ». Le roi sortit alors pour obtenir
I'habit de plume car, s'il le mettait, peut-€tre que la jeune fille serait
bonne avec lui. Il arracha 'habit au jeune homme. Mais le peuple
offusqué par cette action, frappa le roi jusqu'd la mort.

L'orphelin récupéra sa femme. Il avait inventé le khéne, un tout petit
instrument pour qu'il soit le plus discret possible.

A la suite de ces événements, tous les jeunes hommes voulaient un
khéne. L'orphelin continua & en jouer et & en fabriquer pour les fétes
collectives. »

Cette 1égende de I’origine de ’orgue a bouche peut étre mise en lumiére par la
1égende du « déluge ». Elle permet de cerner un peu plus la place de cet instrument chez
les Lolo. L’approche d’un certain nombre de mythes de cette population et de leurs
différentes versions nous permet une meilleure compréhension de ces légendes.
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Voici deux versions de cette légende « du déluge » : I’'une rapportée par A.
Liétard™, version trés proche de celle de P. Vial”, I’autre par A. Bonifacy *.

D’aprés A. Liétard,

« Le genre humain tout entier s'était corrompu. Seul, un frére et une sceur
ne faisaient pas le mal et suivaient la voie droite.

Le ciel indigné avertit les humains, et comme signe (..) l'eau avait inondé la
terre. Alors beaucoup d'hommes étaient morts. L'eau avait presque atteint les
plus hauts sommets, ol s'étaient réfugiés les derniers survivants. Mais ceux-ci
ne se corrigeaient pas quand méme. Le ciel résolut de les anéantir jusquau
dernier, sauf le frére et la sceur, & qui il conseilla de s'enfermer dans une
calebasse, dont ils bouchérent I'ouverture avec de la cire. C'est pourquoi on dit
couramment a présent : « Meu-p'eu ts'a cheu-tché nga = la courge-calebasse
c'est la semence des hommes. »

Les eaux avaient presque atteint le ciel. Tous les hommes étaient morts,
sauf le frére et la sceur, qui voguaient dans leur calebasse.

Puis, petit a petit les eaux se retirérent et la calebasse aussi petit a petit
descendit. Un beau jour enfin, la cire qui en bouchait l'entrée fondit au soleil,
et le frére et la sceur se retrouvérent sur la terre ferme d'otl les eaux avaient
disparu.

Ils pensérent bien repeupler la terre. Mais comme leurs cceurs étaient
purs, ils n'osérent se marier, étant frére et sceur.

Un jour, ils descendirent a la riviére pour se baigher. Comme des gens qui se
respectent, le gargon se baigna en haut, la fille beaucoup plus loin, en bas. Et
aprés s'€tre baignée, la fille. éprouva en son corps quelque chose
d'extraordinaire.

Le 9% mois écoulé, ce fut un bel enfant qui naquit !
Il fut évident que le ciel permettait au frére et & la sceur de repeupler la
terre |

% A. Liétard, « Au Yun-nan les Lo-lo P’o, une tribu des aborigenes de la Chine méridionale »,
Anthropos, collection internationale de monographie ethnologique, Aschendorff, 1913, pp. 140-
142.

% P. Vial donne une autre version de cette Iégende dans : P. Vial, « Les Lolo, histoire, mceurs,
langue, écriture », in Etudes Sino-Orientales fasc. A, Chang-Hai, imprimerie de la Mission
Catholique, 1898, p. 8.

Hu Liang-cheng reprend exactement la méme version que A. Liétard, dans « La société Lolo

des Ta-Leuang-Chan », these de doctorat inédite, université de Paris, 1957, p. 263.

% Version assez particulire, différente des autres mais mettant en jeu également la courge.

A. Bonifacy, « Notes et Mélanges » (op.cit), BEFEO, 8, 1908, p. 551.
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D'apres une autre version, le ciel leur aurait permis de sunir, dés leur
sortie de la calebasse. Apres neuf mois la fille mit au monde dix enfants. »

D’apres A. Bonifacy,

« Au commencement, les Man-zi et les M'ti (thai) étaient en guerre; les
premiers finirent par briler tous les villages des seconds, si bien que ces
derniers prierent le Ciel de les venger. Mais un frére et une sceur, Mni-ha et
Tho-d, n‘avaient pas pris part a ces crimes. Ils s'étaient réfugiés dans un
temple. Le Ciel leur conseilla d'entrer dans une grande citrouille, grosse comme
une maison, ot ils entassérent des vivres. Ils voguérent donc sur les eaux, et
lorsqu'elles baissérent, la citrouille s'arréta sur la montagne Pid-yd, séjour des
esprits, que les hommes n'osent plus habiter maintenant.

Les jeunes gens quittérent la citrouille et se mirent & parcourir les
‘montagnes; la tortue les arréta et leur dit :« Ou allez-vous ?» Ils
répondirent : « Nous allons chercher une femme et un mari. » La tortue reprit
t«Il n'y a plus dhommes, épousez-vous.» Alors ils tuérent la tortue et
flambérent sa carapace pour en tirer les présages. Les présages dirent encore
: « Mariez-vous I » Ils voulurent alors retourner dans leur village, et ils
passérent prés du bambou qui leur dit : « Ou allez-vous ? » Ils répondirent :
« Nous allons nous épouser | » Le bambou dit alors : « Unissez-vous ici, prés de
moi. »Et ils s'unirent. Un an aprés leur union, la femme eut un fils, I'année
suivante une fille, et ainsi de suite jusqu'a trois fils et trois filles. Ces trois
couples s'unirent. »

Premier niveau de lecture

Les légendes lolo somt les légendes qui mettent le plus en avant ’aspect
symbolique lié a la calebasse (ou courge).
Dans les différentes versions de la 1égende « du déluge », les deuxiémes et troisieémes
légendes énoncées ci-dessus, la calebasse (courge) se présente tout i fait comme «la
semence de la vie », expression employée par M. Pheu Heu, maitre d’orgue a bouche
d’un village lolo du Laos. Cette notion de « vie » et de « fertilité » liée A la calebasse se
retrouve dans I’utilisation de I’orgue 2 bouche, instrument dont la chambre & vent est
constituée d’une calebasse. Ici encore, cette symbolique justifie I’usage de I’instrument

Par exemple, le khéne accompagne des danses en couple pour les fétes du nouvel an.
Ces danses et cette musique sont considérées comme une offrande aux esprits afin
d’obtenir fertilité humaine et fertilité des terres (bonnes récoltes) pour I’année 2 venir.
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Deuxiéme niveau de lecture

Premiere 1égende (M. Croising et M. Pheu Heu)
On retrouve ici une opposition de deux mondes distincts, le monde des hommes

et le monde de la sur-nature. On retrouve aussi la présence d’un personnage particulier,
un orphelin. Le récit met en avant différents passages de la frontiere entre ces deux
mondes et leurs conséquences.

village forét
pere, mére, enfant orphelin
roi fille chassée
1oi B forxét
1- orphelin
fille chassée
-
retour du roi + fille
2- | village aller - retour forét
- P .
orphelin

village fordt

{récupérer sa femme ?)

solution : khéne
Schéma 17

- Le texte décrit un premier passage de la frontiére entre les deux mondes : le roi fait un
aller / retour en forét, revenant avec « un élément » de la forét (la jeune fille, femme de
I’ orphelin).

~ Du point de vue de I’orphelin, il doit refaire le passage village-forét pour récupérer sa
fernme. Ce passage se jouera avec deux choses : I’habit de plume et un instrument de
musique.

- Enfin, on retrouve la courge : quelque chose ot il y a la vie non plus dans le sens
symbolique, mais dans le sens oll ¢’est creux. Ca ne nourrit pas, ¢a préserve.

- En conclusion, le khéne permet a 1’orphelin de retrouver sa femme et sa place, avec un
parall€lisme d’un double objet habit / khéne.
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1- 3.3 Orque a bouche Phou Noi

Les légendes Phou-Noi mettent en avant l’utilisation du khene pour le
divertissement et la cour d’amour ainsi que son lien particulier d’origine avec les
orphelins.

Premiere légende (M.Mao)

Voici une 1égende qui nous a été racontée par M.Mao, un vieux joueur de khéne
Phou-Noi :

« Voici I'histoire de la naissance du céne Cest & cause de la tristesse
de la population.

Un jour dans la forét, alors que la chasse était mauvaise et qu'on allait
encore revenir bredouille au village, on entendit des sons qui venaient
des bambous : i-0-i-o (des sons aigus et des sons graves). Ceci amusait
beaucoup les plus jeunes chasseurs. Aprés avoir entendu ceci les
hommes ramasseérent tous les roseaux qui donnaient ces sons pour
essayer de les reproduire ; aprés plusieurs essais, ils fabriquerent le
khéne. On décida que ce khéne rassemblerait tous les sons de la
tristesse de la population pour les transformer en joie. Les hommes
revinrent au village avec cet instrument et une soirée festive
s'improvisa jusqu'a I'aube autour de la découverte de ce khéne. A partir
de ce jour-ld, jusqud aujourdhui le khéne continue & apaiser la
tristesse, a donner de la joie et a participer a tous les amusements de
génération en génération. »

Légende (M. Set Bin)

Une autre légende, un peu différente nous a été€ transmise par M. Set Bin, un
vieux chanteur Phou-Noi :

« Le khéne a pu &tre fabriqué seulement grdce & une personne qui a des
idées et qui est vraiment intelligente ! Une légende raconte ainsi la
naissance du céne: depuis sa naissance, un orphelin n'‘avait jamais vu
ses parents. Quand il s'ennuyait, il coupait des morceaux de bambou, il
soufflait dedans et cela produisait un son. A chaque fois qu'il soufflait
dans des bambous différents, le son était différent. Il essaya alors de
fabriquer un instrument & partir de cette idée que divers roseaux
produisent des sons différents. Il inventa alors le Khéne. Les villageois
époustouflés de sa trouvaille l'invitaient constamment a venir jouer. Il
devint peu & peu un personnage emblématique du village présent pour
tous les moments importants de la vie du village. »
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Premier niveau de lecture

Cette derniére légende rejoint les significations des motifs gravés sur la
soufflerie du Khene.

* <

Vue de derriére soufflerie

La signification de ces motifs posséde un lien avec la 1égende de I’orphelin car
c’est lui qui les a congus et dessinés. Les traits circulaires représentent le fil de la vie.
Les barres ressemblant aux rayons d’une roue racontent le cycle de la vie et tout ce qui
compose la vie, tout ce que 1’orphelin ne posséde pas forcément : la naissance, la
famille, le village, le mariage. Il n’y a pas de nombre défini de barres, Elles représentent
tout simplement les différents états de la vie.

Deuxiéme niveau de lecture

On retrouve ici des souvenirs d’éléments de la chasse :
chasse
chasseur
forét

bambou

Il n’y a pas dans ces légende de prise de risque. On n’est plus dans un échange
avec la forét et la sur-nature, mais simplement dans un échange joie / tristesse. L’ orgue
a bouche permet de transformer la tristesse de la chasse en joie. La transformation joie /
tristesse est dite ici d’une maniére profane, extrémement laicisée. Il manque des
€léments et des clefs de compréhension (exemple. aucune notion d’esprits dans la forét,
dans ce récit).

 Les deux légendes introduisent en fait deux éléments trés différents des autres
populations :
La premiére 1égende (M.Mao) effleure le sujet de la chasse, ne parle ni d’orphelin, ni de
roi, seulement de bambou, mais apporte la distinction grave / aigu.
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La deuxiéme légende (M. Set Bin) ne parle ni de forét, ni de chasse, mais d’orphelin et
de bambou, introduisant_I’idée de la différence. Ici, I’idée importante est qu’il n’y a
musique que s’il y a différence. Et cette idée est mise en paralléle avec ’orphelin : c’est
I’étrangeté de 1’orphelin qui lui donne sa place dans la société.

1- 4 ORGUE A BOUCHE Miao YAO

1- 4.1 Orgue a bouche hmong

Ici encore, un grand nombre de légendes parlent de la naissance de I’orgue
bouche hmong, le keng. Différentes versions témoignent de la création et de la pratique
de cet instrument mettant en lumiére son utilisation. '

Premiere Iégende (M. Vanxong)
Une premicre légende m’a été transmise par M. Vanxong, un musicien hmong,
au cours d’une féte de mariage lors d’un de mes séjours au Laos :

« Avant tout, le premier instrument apparu fut la clarinette. D'aprés
les légendes, l'origine de la clarinette aurait un lien avec la culture du
rami, une plante destinée a faire de la ficelle. Il y a longtemps, pendant
la culture du rami, un jeune homme, s'amusant, prit une tige de cette
plante, souffla et produisit un son qui amusa les jeunes filles. Voyant
I'effet d'attraction que ceci produisait auprés des « belles », il essaya
de perfectionner ce petit outil de charme. Aprés de nombreux essais, il
coupa des trous de jeux afin de pouvoir faire plusieurs sons différents.
Il inventa ainsi la clarinette.

Quelque temps plus tard, il eut l'ingénieuse idée de prendre une tige de
riz, de la diviser en deux en soufflant : le son particulier lui donna l'idée
du principe d'anche. Il fabriqua alors, & partir de ce principe, des
instruments de plusieurs tailles (grande, moyenne et petite). Mais ces
clarinettes produisant chacune un son différent posaient probléme car
il fallait & chaque fois trois, quatre, six musiciens pour exécuter une
piece de musique. Un jour ol plusieurs de ses amis étaient absents et
qu'il voulait absolument jouer de la musique car une belle jeune fille
était de passage, le jeune homme mit les clarinettes des absents céte &
cote et trouva un systéme de soufflerie donnant ainsi naissance au
keng. »
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Deuxie¢me 1égende (M. Daa Tao)

Un autre musicien, M. Daa Tao, rencontré dans le nord du Laos, raconte cette

légende avec une intense émotion, dans les termes suivants :

« Autrefois, du temps de nos arriére, arriére, arriére grands parents, il
y a trés, trés longtemps nous avions un livre sacré expliquant le voyage
des morts au pays des ancétres. Un jour, des rats envahirent la maison
du propriétaire du livre et le dévorérent. Tout le village se réunit alors
pour supplier la divinité Ntsii (divinité du ciel qui régne sur la mort) de
leur donner un nouveau livre. Mais elle refusa. Cependant elle prit sous
son aile six freres, leur apprit la fabrication de six clarinettes en
bambou et leur transmit la connaissance des morceaux et des textes
qui permettent de guider le mort jusqu'au pays des ancétres.

Aprés de nombreuses années, quand les six fréres moururent,
lensemble du village se réunit & nouveau afin dinterpeller Ntsii pour
quelle les aide d organiser de belles funérailles et leur apprenne les
rites a accomplir afin de guider les six fréres vers le pays des
ancétres. La divinité leur montra alors comment réunir les six bambous
en un seul instrument puis choisit un homme du village afin de lui
transmettre la musique et les paroles qui guideront le mort. Ainsi est
né le keng. »

Troiseme légende (Jean Mottin)

Une légende, rapportée par le pere Mottin™, raconte une toute autre histoire mais

témoigne également de l’utilisation importante du keng dans les cérémonies de

funérailles :

« Il y a trés longtemps vivaient un homme et une femme. Le mari mourut pour
se réincarner dans un tigre, mais n'en continua pas moins d'accompagner sa
femme et ses enfants aux champs. (...) Un jour la mére dit a ses fils : quand
vous allez aux champs, surtout ne vous amusez pas & prendre des tiges en
roseau pour les jeter a tort et & travers comme des fléchettes. Un jour il
lancérent des tiges en bas du champ, .. pendant deux, trois jours ils ne
revirent pas leur pére.

Et bien allons voir si votre pere n'est pas blessé, dit leur mere. Il se rendirent
aux champs, et que virent-ils en effet ? La fléchette de Long Yeng (le fils)
avait percé un ceil du tigre, leur pere, et il était étendu raide mort.

En ce temps la, les hommes ne connaissaient encore ni la maladie, ni la mort.

¥Jean Mottin, Contes et légendes Hmong Blanc, Bangkok, Don Bosco Press, 1977, pp. 145,

151.
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La mére dit a ses enfants : bon, puisque vous avez tué votre pere, il ne vous
reste plus qua lui faire des funérailles... Ils improvisérent des funérailles tout
en faisant beaucoup de bruit. Ndzeu Nyong (mdfire de la maladie et de la
mort), trés surpris par ce bruit, dépécha un groupe de serviteurs voir de quoi
il retournait. Mais & part le cerceuil, ils ne virent rien de spécial. (.) Il
dépécha alors une mouche verte pour aller voir de plus prés. La mouche revint
faire son rapport a son chef :

-Les hommes sont en train de faire des funérailles & un tigre. Il font beaucoup
de bruit, mais il ne s'agit que d'un tigre !

-Je vois, je vois, dit Ntzeu Nyong, les hommes n'ont encore connu, ni la
maladie, ni la mort ; mais ils meurent d’envie de les connditre. Je vais les leur
envoyer puisqu'ils sont en train de faire des funérailles a un tigre.

La maladie et la mort s'abattirent sur une certaine Lia. Elle tomba malade et
mourut.(..) Ne sachant pas organiser des funérailles, les hommes s'instruirent
aupres de Shao qui leur dit :

-De retour chez vous vous taillerez du bois rouge pour en faire un corps
d'instrument, vous batterez du cuivre pour en faire des anches, et vous
couperez des bambous pour en faire des tuyaux. Vous confectionnerez ainsi un
orgue & bouche. Puis vous tendrez une peau de vache sur un seau en bois, pour
faire un tambour. Vous vous servirez alors de cet orgue et de ce fambour pour
faire des funérailles. Vous soufflerez de l'orgue et vous batirez du tambour
pour en accompagner I'dme de la jeune Lia jusqu'au royaume de Ndzeu Nyong. »

Premier niveau de lecture

Ces différentes versions de la naissance du keng apportent chacune des éléments
complémentaires quant A I'utilisation de cet instrument. Nous retrouvons sa pratique
liée au divertissement et aux cours d’amour, et 4 son utilisation indispensable dans les
cérémonies funéraires. Il est intéressant de voir que la découverte de I'instrument est
tout A fait différente selon que la légende met en avant Pinstrument lié aux cours
d’amour ou aux funérailles : les légendes parlant de I’utilisation du keng dans le
divertissement (premiére légende, M. Vanxong) dévoilent une découverte de
’instrument 1ié & ’homme qui I’invente lui-méme, alors que les l1égendes évoquant les
funérailles (deuxiéme et troisiéme légende) lient la naissance de I’instrument a la
transmission d’un savoir par une divinité dotant le keng d’un certaine sacralisation.

Deuxiéme niveau de lecture

La population hmong se distingue nettement des populations précédentes,
apparaissant comme une culture tres différente ;
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Au niveau musical, on retrouve comme chez les Phou-Noi, la diversité
I’assemblage de sons différents en un seul instrument qui fait naitre la musique. Tandis
que la derni¢re légende aborde la mort et la musique de funérailles. Il y a une nette
différence entre les allers/retours, monde des hommes-monde de la sur-nature et le
passage de la mort marqué par un aller sans retour. On accompagne les morts, mais ils
ne reviennent pas.

\

On retrouve dans la troisieme légende (Jean Mottin) deux groupes d’éléments a
la fois complementalres et en opposition.

village forét
mere

enfant

mari tigre
musique bruit

L’ensemble du récit tourne autour de la mort et du rituel de funérailles.

- Une premiére expression attire notre attention : « bon ». Dans la premiére partie de ce
récit, un tigre, réincarnation d’un mari mort, est blessé par I’un de ses fils. Sa femme, en
constatant qu’il n’est pas seulement blessé, mais qu’il est bien mort, éprouve un
sentiment de satisfaction exprimé par ’expression « bon». Ceci parait étonnant et
choquant, mais peut s’expliquer ainsi :
. le mari meurt : c’est la tristesse
. il se réincarne (en tigre) : ce n’est pas la joie
. un tigre blessé : c’est dangereux
. il n’est pas blessé : il est mort !
.bon!
- Le récit aborde I’invention des funérailles : il faut inventer les funérailles, action qui
permet que le pére mort ne revienne pas en tigre et que ses jeunes fils deviennent
adultes. (ca ne suffit pas de mettre le corps dans un cercueil, il faut « tuer » le pere ,
pour pouvoir aller au dela).
- Ensuite, c’est ’organisation du bruit de la musique qui permet d’organiser les
funérailles.
Dans la premiére partie : . le pére meurt : il se transforme en tigre

. le tigre meurt : on lui organise des funérailles

(qui ne sont pas des funérailles)
Dleu dit qw’ils ne connaissent pas la mort. Ils font des funérailles mais ce ne sont
toujours pas des funérailles. Ce qui est fondateur des funérailles ici, c’est la différence
entre un homme et un animal et entre la musique et le bruit.
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-Voici quelques différences mises en paralléle dans le récit :°

. ’homme n’est pas un animal

. ’homme mort ne revient pas en tigre

. la musique est différente du bruit

- un homme a des funérailles avec musique

- un tigre a des funérailles sans musique

-On a donc une grande différence entre :

. un orgue a bouche et un tambour et le bruit

- un homme qui meurt avec funérailles et un tigre qui meurt sans funérailles.
Quand on est mort, on ne revient pas !

2- ANALYSE COMPARATIVE DE MYTHES DE PEUPLES
DIFFERENTS

I’orgue a bouche semble apparaitre comme une constante instrumentale parmi
des populations trés différentes. Comment cette constante peut-elle se manifester dans
les mythes ? Tentons de la percevoir a travers les points communs et les divers liens se
retrouvant dans les récits d’une population i ’autre et ce, en appuyant notre démarche
sur la réflexion de Claude Levi Strauss :

«En fin de compte si les coutumes des peuples voisins manifestent des rapports de
symétrie, il n’en faut pas seulement chercher la cause dans quelques lois mystérieuses
de la nature et de l'esprit. Cette perfection géométrique résume aussi, au mode
présent, des efforts plus ou moins conscients mais innombrables, accumulés par
I'histoire et qui visent tous le méme but : atteindre un seuil, sans doute le plus
profitable aux sociétés humaines, ol s’instaure un juste équilibre entre leur unité et
leur diversité. »*

2-1 ANALYSE COMPARATIVE DES MYTHES DES DIFFERENTES

POPULATIONS : NIVEAU DE LECTURE (1) (analyse thématique)

* Claude Lévi-Strauss, Anthropologie structurale deux, Paris, Plon, 1973, pp. 300.
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Sur Pensemble de ces 1égendes, deux populations, les Lao et les Oi, font une
distinction claire entre D'origine de la musique en général et I’origine de 'orgue a
bouche. Pour ces deux populations, I’origine de la musique est alors liée au monde
surnaturel, la transmission du savoir se faisant directement par une divinité. L orgue a
bouche par contre reléve d’une invention purement humaine, souvent dans un souci
d’imitation des bruits de la nature et en particulier du bruit du vent dans les bambous
(chez les Lao). _

Toutes les légendes énoncées ci-dessus sont de tradition orale, mais nous
observons, dans trois populations, un rapport a I’écriture ou une allusion a une existence
antérieure d’écrits sur lesquels se base la transmission de la musique : les Lao se
référent & ce qu’ils appellent les Annales, les Of parlent d’une transmission de la
musique par les feuilles de latanier, enfin une légende hmong sur la naissance de
I’orgue a bouche met en avant I’existence d’un livre sacré sur le voyage des morts qui
aurait ét€¢ mangé par les rats. :

Les différents récits d’une méme population, mais aussi d’une population a
P’autre, évoquent une découverte de I’instrument trés différente selon la volonté de
mettre en avant son utilisation pour le divertissement et la cour d’amour ou son
utilisation pour une circonstance rituelle précise telle que les funérailles, les cérémonies
pour la nouvelle maison ou autre.

Dans le premier cas ol I’orgue a bouche est considéré comme instrument d’amusement,
la découverte se fait toujours par 'invention d’une personne cherchant a imiter les
bruits de la nature. Pour les Khmou’, les Lolo et les Phou Noi, la création de
Pinstrument reléve en plus d’un personnage particulier, un orphelin : souvent méprisé
de par son statut particulier, il vit en marge de la communauté villageoise et oscille
entre le village et la forét (lieu de résidence d’un certain nombre de génies souvent
malveillants). Dans toutes ces populations, I’invention du khéne le réhabilite dans la
communauté villageoise, suscite un effet d’admiration et lui donne un statut de
musicien dont la conséquence se manifeste par une grande considération de la part de
tous les habitants.

Dans le second cas ol la 1égende veut mettre en avant 'utilisation et I’importance du
jeu de Porgue 2 bouche dans une circonstance rituelle bien précise, la découverte de
I’instrament peut prendre plusieurs aspects : I’orgue a bouche peut étre transmis par le
monde surnaturel, c’est le cas du keng hmong dont la deuxiéme légende (M.Daa Tao)
évoque Dutilisation pour guider le voyage du mort. L’orgue 4 bouche peut &tre aussi le
simple résultat d’une invention humaine. L homme crée alors I’orgue a bouche dans le
but de faire plaisir aux divinités, c’est le cas des Of ou des Kui. Enfin, I’orgue a bouche
est bien souvent le résultat d’une invention humaine mais grice & un rapport plus ou
moins important avec le surnaturel. L’invention n’est alors pas purement humaine,
puisque intervient soit le ciel, soit la forét. C’est le cas des Lao dont le but est une
imitation des bruits de la nature, pour obtenir les mémes sons et les mémes effets
thérapeutiques observés précédemment a I’écoute de ces sons.

89



Il en ressort que le lieu de découverte de ’instrument est commun a I’ensemble
des populations : il s agit toujours d’un lieu en dehors du village, généralement dans la
forét (habitée par des génies bienveillants et malveillants) ou dans les rizieres (pour les
Hmong). La révélation de 1’orgue a bouche est donc liée au monde de la forét et de la
sur-nature d’oul sont extraits ses éléments de fabrication comme le bois, les bambous,
les roseaux et les courges ou calebasses.

A ceci s’ajoute un lien entre 1’origine de I’orgue 2 bouche et la 1égende du

déluge : en effet la plupart des populationé font allusion ou tissent un lien entre ces
deux mythes mettant en avant un aspect symbolique de ce premier niveau de lecture.
Le mythe du déluge, commun a toutes ces populations, est un mythe fondateur sur la
création du monde et sur le vécu du premier homme et de la premiére femme. Dans ce
mythe, la courge, ou calebasse, a une fonction vitale, elle a un rdle de « sauveur » et est
donc liée a la vie. Par analogie, les gens donnent ces vertus A la courge servant de
chambre a vent pour produire le son du khéne. L’orgue 4 bouche et sa musique se
retrouvent en effet, souvent liés A une notion de vie (célébration du nouveau né chez les
Phou Noi), de fertilité agraire et humaine (danse du nouvel an chez les Lolo) et de
vertus magiques ou de guérisons (comme chez les Lao). Cet aspect symboliqu— liant la
courge 2 la vie et a la fertilité sert ici A justifier I'usage de cet instrument.

Toutes ces Iégendes sur la transmission ou I’invention de cet instrument,
adaptées par chacune des populations, présentent donc de nombreux points communs,
dressant ainsi un canevas de 1’origine de 1’orgue a bouche.

Les spécificités propres a chaque population se trouvent en fait essentiellement
dans les circonstances de jeu rituelles suggérées ou indiquées clairement au cours du
récit.

Dans la pratique, chaque population utilise I’orgue & bouche pour le divertissement,

surtout les cours d’amour, et pour des circonstances de jeu rituelles précises. Ces derniéres’
sont bien différenciées d’upe population a Pautre. La partie du récit abordant les
circonstances de jeu de I'instrument devient alors la partie la plus personnelle de chaque
histoire apportant une distinction nette entre & chaque population.
Ainsi, les Of indiquent clairement I’ utilisation de 1’orgue a bouche pour les cérémonies
concernant la nouvelle maison. Les Hmong expliquent la présence indispensable de
Porgue a bouche pour accompagner les morts dans leur voyage. Les Kui suggérent
'utilisation de I’orgue & bouche comme outil de communication avec le surnaturel et la
divinité supréme. Quant aux Lao, ils dévoilent les vertus de guérison de la musique
d’orgue & bouche, effectivement utilisé pour les cérémonies aux esprits et les
cérémonies de guérison des malades.



2-2 ANALYSE COMPARATIVE DES MYTHES DES DIFFERENTES

POPULATIONS : NIVEAU DE LECTURE (2) (analyse morphologique)

Ce second niveau de lecture fondé sur l’analyse morphologique du conte,
considérant le conte comme « une transformation », tente de s’approcher de la lecture
des mythes selon Lévi-Strauss.

« Un mythe ne doit jamais étre interprété seul, mais dans son rapport avec d’autres
mythes qui, pris ensemble, constituent un groupe de transformation. »*

Ainsi, I’analyse comparative des mythes de ces différentes populations (selon ce
second niveau de lecture) montre que les textes racontent de maniére constante des
choses trés fortes dites de maniére ambigué. '

Toutes les populations mettent en opposition deux mondes, le monde familier
des hommes et le monde surnaturel ou de la sur-nature, entre lesquels se dresse une

frontiére.
village ciel
riziére forét
hommes orphelin
(pere, mere, enfant)
roi chasseur

i ceci s’ajoute :
calamité bien Etre

enivrement

maladie guérison
son (musique organisée) vent dans les bambous

bruits de la forét

Les textes mettent en jeu le passage de cette limite entre les deux mondes, le
probleme de I’aller-retour et surtout la difficulté du retour. Cette action de franchir la
frontiére est administrée a deux personnages ayant un statut A part dans la société : le
chasseur ou I’orphelin. En effet, ces deux personnes ont un rapport particulier a la forét,
et donc au monde de la sur-nature, avec lequel ils passent beaucoup de temps. Mais,
surtout, ils pratiquent une action (non sans conséquences !), celle du passage fréquent
de la frontiére entre les deux mondes, le monde des hommes et le monde surnaturel.

La suite de I’analyse de ces récits ne peut se faire sans revenir aux propos de
Lévi-Strauss :

« Un mythe ne doit jamais étre interprété seul, mais par référence : a) A d’autres
groupes de mythes ; b) a I’ethnographie des sociétés dont ils proviennent.

' C. Lévi-Strauss, « Religions comparées des peuples sans écriture », dans Problémes et
méthodes d’histoire des religions, Paris, PUF, 1968, p 5.
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Le mythe et le rite ne se redoublent pas toujours ; en revanche on peut affirmer qu’ils
se completent dans des domaines qui offrent déja un caractere complémentaire. La
valeur signifiante du rituel semble cantonnée dans les instruments et dans les gestes :
c’est un paralangage. Tandis que le mythe se manifeste comme métalangage : il fait
un usage plein de discours. »*

Or, au-dela du fait que I’orphelin et le chasseur ont un lien particulier avec la
foret et que, dans toutes les 1égendes, ils reviennent systématiquement au village avec
un orgue a bouche, on observe, derriere ces simples histoires, un parallélisme avec le
voyage chamanique et I’expérience mystique, marqués d’un aller-retour entre deux
mondes.

Reprenons les réflexions de Frangois Picard autour de cette notion d’ « aller-
retour » :

«Le métier de I’ethnologue se définit par cet aller-retour, partir, revenir, avec le
double risque, celui du voyage de 1’explorateur, celui du non retour.

Quelle expérience ethnologique plus difficile que d’avoir a rendre compte de la
possession et surtout de la transe chamanique, elle-méme un voyage ? (...)

Comment rendre compte de la transe chamanique si ’on n’accepte pas les paroles du
chamane, décrivant son voyage apres qu’il a quitté son corps ? Comment expliquer en
pleine extase que le chamane soit conscient ? La spécialiste de la question ( F. Picard
parle ici de Roberte Hamayon citée dans cet article) répond en qualifiant la prétendue
transe comme acte symbolique exercé en public dans un cadre rituel, réfutant ainsi
toute explication par les états altérés de la conscience. »*

Les diverses 1égendes semblent rejoindre le voyage « symbolique » du chamane
tel que le décrit Roberte Hamayon :

« Rituelle, I’action du chamane préfigure dans le registre symbolique celle du
chasseur dans la réalité. (...) avec les esprits comme entre humains, prendre n’est
possible qu’a condition de rendre en retour, sinon c’est un vol passible de représailles.
11 y a donc échange. »*

Dans tous les récits rapportés ici, il y a allers-retours et échange entre deux
mondes (monde des hommes et monde de la sur-nature). Le monde de la sur-nature est
représenté par la forét. Le passage entre le monde des hommes (village) et le monde des

# C. Lévi-Strauss, ibid : p 5.

*® Frangois Picard, « Un saut dans le vide : I’interpréte face au public », in Le risque en art,
Paris, Klincksieck, 2000, séminaire interarts de Paris, p. 152. '

# Roberte Hamayon, « Le chamanisme sibérien : réflexion sur un médium », La Recherche 275,
avril 1995, vol. 26, p. 418.
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esprits (forét, domaine de la sur-nature) est marqué par une frontiere qui doit Etre
franchie car les hommes ont besoin de la forét pour vivre. Cependant, au-dela d’une
certaine limite, c’est le ravissement du surnaturel ("enivré", "envoiité"...) et de cet état,
il est difficile d’en revenir. C’est donc ’invention de I’art comme passage (autre que
I’initiation) qui permet de passer du surnaturel au naturel et donc de « revenir ». Toutes
ces histoires racontent donc que c’est le son et I'invention de I'orgue a bouche qui
permettent de revenir. Dans toutes les métaphores, les conteurs restent fermes sur le fait
que I’orgue a bouche rapporte du son (le vent dans les bambous, le son des oiseaux,
I’eau qui coule, les abeilles). Ils expliquent constamment ce dont il est question dans la
musique de khéne : le bambou ou la courge, matériau creux, permet-le passage
intérieur/extérieur et la circulation de I’air, ainsi que I’inspiration et I’expiration. La
musique de khéne ¢’est donc le souffle intérieur/extérieur, mais c’est avant tout du son.
Si on ne contrdle pas le son, on n’a pas d’effets magiques. L’orgue a bouche contient
donc du son a 'intérieur et s’il n’a pas de som, il n’est rien, juste un objet avec ses
proportions. , |

Dans toutes les 1égendes, il est donc toujours question d’un échange entre les deux
mondes familier et surnaturel se traduisant soit par un échange entre les hommes du
village et la forét (monde de la sur-nature) soit directement en face a face entre les
hommes et dieu (exemple, les Phou-Noi). Cet échange est concrétisé et possible par
I’orgue a bouche et le son de ’orgue a bouche.

Concluons cette analyse comparative en revenant a cette notion de « sons ». La
musique d’orgue a bouche est toujours mise en relation avec les bruits et les sons de la
nature (oiseau, vent dans les bambous, eau qui coule...) et jamais avec la parole. A ce
sujet, Francois Picard me faisait remarquer : « En Inde, au Proche-Orient et de la en
Europe, la musique est liée a la parole, inféodée a la parole, prend pour modele la
parole, le chant, et celle-ci est elle-méme douée de pouvoir créateur (« Dieu dit, et cela
fut », également dans le bouddhisme). Il est intéressant de retrouver ces diverses
populations du Laos du ¢6té chinois et non indien, malgré le bouddhisme.
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Deuxieme Partie

La musique

des orgues a bouche

95



96



Les exemples musicaux analysés ici sont extraits d’enregistrements et de
transcriptions personnelles™ (exemples sonores sur CD ci-joint et transcriptions en
annexe).

Avant toute chose, évoquons la nécessité des représentations visuelles - donc
des transcriptions - a des fins de compréhension et d’analyse. Mais attention, ces
transcriptions restent avant tout des outils d’étude et d’analyse.

Comme le soulignait Mantle Hood, le probléeme des ethnomusicologues a
toujours été « How much detail is it essential to notate ? »* Je ne prétends donc en
aucun cas établir une photographie parfaite de I’ensemble des détails constituant
I'événement sonore, mais €tablir une mise en forme des différents éléments et
parametres fondamentaux pour nos questionnements. « Toute transcription signifie
obligatoirement réduction »” et « la notation sur portée propose une visualisation du
phénoméne musical, mais ne constitue pas pour autant une représentation directe de sa
face sonore. »*

La transcription sert avant tout a essayer de comprendre 1’organisation interne
de la musique. Les transcriptions de cette étude veulent d’ailleurs se rapprocher de ce
que Charles Seeger définit comme « transcription descriptive », qui « sert a rendre
compte des modalités de fonctionnement d’une musique vivante »*.

Hervé Rotten™ définit trés clairement la finalité de ces transcriptions :

« La notation d’une musique traditionnelle constitue une étape indispensable s1
I’on veut mettre au jour la grammaire ou le code qui sous-tend le systéme ...
Face a une matiére musicale non figée » la transcription « a pour principal
objectif d’appréhender la structure des pi¢ces considérées et de mettre en
évidence leur mode de fonctionnement... Analyse et transcriptions
s’enrichissent ainsi mutuellement et permettent la mise en évidence des
caractéristiques musicales, la découverte du code, et éventuellement du modéle
inhérent au systéme considéré. »

*_ matériaux recueillis au Laos lors de mes divers séjours (1997 2 2004).

“ Mantle Hood, The Ethnomusicologist, New York, McGraw & Hill, 1971, p.54

7. Simha Arom, Revue de musicologie 69 (1-2), 1982, p. 203.

“ Nicolas Meeis, « Apologie de la partition », in Analyse musicale, n° 24, juin 1991, p. 19.

* _Charles Seeger, « Prescriptive and Descriptive Music Writing », in Musical quaterly,
XLIV/2,1958, pp. 184-195. '

® _Hervé Rotten, Les traditions musicales judéo-portugaises en France, Paris, Maisonneuve &
Larose, 2000, pp. 99-104.
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Les transcriptions de musiques de traditions orales deviennent donc
d’indispensables outils d’analyse mais 2 utiliser absolument en complémentarité avec
I’exemple sonore (source principale du travail d’analyse). Nicolas Meels résume bien
cette indisociable complémentarité de I’écrit et de 1’écoute, au sujet des musiques de
traditions orales : |

« La notation ne parvient pas a voiler un style essentiellement oral, et le
lecteur, aussi compétent soit-il, ne peut recréer par la lecture le phénoméne de
communion musicale tel qu’il s’était produit au moment de la création ex
tempore de I’ ceuvre transcrite. »” '

Enfin, les analyses ci-aprés n’ont pas 'ambition d’étudier toutes les pigces de
tous les répertoires et ’ensemble de leurs procédés musicaux, et ce pour chacun des
orgues a bouche des sept populations étudiées ici. Elles abordent plutot des exemples
précis (résultant d’un choix méticuleux parmi I’ensemble des enregistrements effectués
sur place, soit environ 40 heures d’enregistrements dont 30 heures de musique)
représentatifs de la musique d’orgue a bouche de chaque population et de leurs
circonstances de jeu, révélant similitudes et spécificités ainsi que telle ou telle
caractéristique du langage musical de 1’orgue 2 bouche.

*! Nicolas Meeis, op. cit., p. 20.
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CHAPITRE 1

LA MUSIQUE DES ORGUES A BOUCHE

AUSTRO-ASIATIQUES
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1-LLA MUSIOUE DE L’ORGUE A BOUCHE KHMOU’

o =

Photo 13 : cérémonie pour nouvelle maison & ban Somxai, rituel de la corne et de I'alcool de jarre
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1-1 LES CIRCONSTANCES DE JEU

Pour les Khmou’, comme pour les Lao, la musique fait partie de toutes les fétes :
non seulement présente lors des réjouissances liées aux calendriers agraires et religieux,
elle fait aussi partie du quotidien. Moyen de communication, la musique s'effectue au
coeur d'un rassemblement collectif allant de la microstructure familiale a I'ensemble du

village.

L'orgue A bouche et le chant sont au coeur de ces manifestations. Quelles sont
alors les circonstances de jeu? Peut-on observer différents styles de musique? Les gens
eux-mémes distinguent-ils plusieurs catégories de musique et de chant?

Les Khmou’ possédent plusieurs instruments dont le célebre "tambour de
bronze" utilisé lors des rituels. Je ne prétends pas ici faire une liste exhaustive de tous
les instruments et de toutes les musiques pratiquées par cette population, mais il s'agit
plutdt de cerner les différents usages de l'orgue & bouche dans la musique khmou’.
Celui-ci est pratiqué au cours de deux circonstances bien distinctes : d'une part pour le
divertissement, d'autre part lors de cérémonies rituelles.

1-1.1 Musique de divertissement

le genre teum

La musique effectuée pour le divertissement est la plus populaire. On I'appelle le
genre teum. Il s'agit de chants accompagnés par l'orgue a bouche. Ce genre musical est
au centre de la vie quotidienne : souvent pratiqué dans la cellule familiale, apres le
travail dans les champs, on le retrouve lors des grandes soirées festives.

Aprés une importante journée de labeur, les villageois aiment se réunir en petit
comité autour .d'un verre de. bidre; c'est un moment de détente et de repos.
Rassemblement informel, on boit, on mange, on parle, on rit, on est tout simplement
ensemble, et la musique fait partie intégrante de cette convivialité naturelle. Tandis
qu'une personne commence A jouer du khéne, 'un ou l'autre se met & chanter. Rien n'est
prévu : tout comme la bidre ou la parole, la musique est 1a pour étre partagée et
communiquer.

L'orgue 2 bouche accompagne le chant exécuté en solo ou a plusieurs en
homophonie avec une distinction homme-femme. Il n'y a jamais de choeur mixte :
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« garcons et filles mangent, boivent, chantent et dansent, non pas les uns avec les
autres, mais par groupes de méme sexe »*.

La pratique actuelle observée dans plusieurs villages khmou’ du Laos, nous

permet de modéréer ce propos. Il est vrai qu’il n’y a pas de cheeur mixte mais hommes
et fernmes se réunissent, festoient ensemble, et établissent une véritable communication
par les chants alternés de cour d’amour : les jeunes hommes exécutent un chant et les
jeunes filles leur répondent alternativement. Les chants effectués en duo (et en
homophonie) ont des paroles fixes, tandis que certaines exécutions en solo sont
improvisées.
Nous retrouvons des chants alternés de cour d’amour, tels des joutes amoureuses, dans
la plupart des populations étudiées ici. A ce sujet, Nicole Revel, dans son livre sur les
chants alternés d’ Asie du Sud-Est, montre combien ce genre de chants se retrouve dans
la plupart des pépulations appartenant aux cinq familles ethnolinguistiques présentes en
Asie de Sud-Est :

« Cet art vocal apparait le plus souvent comme une joute littéraire et musicale qui
oppose les sexes, les villages, les groupes de personnes afin de les unir. »™

Les Khmou’ sont fiers de leurs chants et aiment en parler. Le chef d'un village
Khmou’ situé preés de Louang Prabang me disait :

« Quand on chante le teum, c'est pour Kinh Tiang (la féte de nouvel
an), pour le mariage, apres la récolte, quand c'est la féte, mais aussi
tout simplement le soir. Le khéne, le feum et la naissance du khéne ont
une relation avec nous les Khimou'. Cela existe depuis nos parents, nos
ancétres. Quand on fait la féte, il doit toujours y avoir de |'alcool de
jarres, des chanteurs : l'alcool est fourni par les jeunes filles tandis
que les jeunes hommes jouent du khéne. Les uns chantent, les autres
répondent. Le khéne est aussi le symbole de |'amour entre le jeune
homme et la jeune fille. »

Le principal théme abordé dans ces chants est donc "l'amour”. (cf. exemples
sonores ¢d I, 1-2-3, annexe 1-2-3) Ainsi, le chant de l'exemple sonore n° 2 (cd I, 2,
annexe 2) raconte I'histoire de deux fiancés qui, aprés avoir passé du bon temps

2. Henri Roux, France Asie n° 92-93, 1954, p- 329.

= Nicole Revel, Chants alternés : Asie du Sud-Est, textes réunis par Nicole Revel, Paris,
Sudestasie, 1992, p. 16.

Au sujet des chants alternés, voir : Marcel Granet, Fétes et chansons anciennes de la Chine,
Paris, Albin Michel, 1982 (1919),305p.
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ensemble, doivent se séparer. Le fiancé doit repartir dans son village pour travailler
dans les riziéres et ne sait pas quand il pourra revenir. Le chant évoque la tristesse de
cette séparation.

Si I'amour est donc le théme le plus développé, ces chants peuvent également &tre
anecdotiques, grivois. On rencontre aussi des chants d'accueil ou encore des récits
évoquant mythes et 1égendes. D'apres les études d'Elisabeth Preisig :

« Nous Khmou' avons encore un véritable trésor de poésie déclamée (hnlo' teem, hnlo'
timpley), de poésie récitée (Hnlo' trkiéh) et de devinettes (Hnlo' ték) qui représentent
le chemin de pensée et de discussion des choses (...). Les Khmou' avons encore divers
types de poésies régionales, et de poésies d'amour déclamées (feem) dénommées par
différents noms tels que "eey heey” "teem phuan", "teem preum kham »*.

Les chants liés aux travaux agricoles (exemple : Laio len ) (cd 1, 4, annexe 4)

Les chants liés aux travaux agricoles occupent quant 4 eux une place particuliére
a la charniére du divertissement et du rituel. C'est le cas du chant laio leu pour la récolte
: il incite les hommes a étre de bons travailleurs et demande au génie de la maison de
les aider a avoir de bonnes récoltes. Ces chants possédent un caractére ambivalent : ce
ne sont pas de véritables chants rituels car ils sont exécutés lors des soirées festives
suivant les cérémonies et rituels et non pendant ces derniers. De méme, effectués dans
des circonstances de divertissement, ils ne font pas partie du genre feum car les paroles
reprennent certains points des invocations et prieres. Enfin, ils peuvent étre chantés par
les hommes comme par les femmes et sont souvent effectués 2 tout moment pendant la
période de récolte : ceci leur enléve un caractére "sacré". Par contre, ce chant (exemple
sonore cd n°4), régulirement chanté au cours de la récolte, est systématiquement
exécuté lors des festivités marquant la fin de la récolte.

1-1.2 Musigue rituelle

Les Khmou’ se croient entourés d'un certain nombre de génies appelés "réi" qui
agissent continuellement dans leur vie quotidienne.

*. Elisabeth Preisig and Suksavang Simana, Khmu livehood, F. arming the Forest, Vientiane,
Ministry of information and culture, 1997, p. 9.
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«On peut dire que les khmu (...) vivent entourés d'esprits plus ou moins malfaisants,
qui guettent toutes leurs défaillances et sont I'objet de leurs constants soucis ».

Parmi tous les génies, le 76i gang (génie de la maison) semble agir le plus
fréquemment sur les gens. C'est a celui-ci que sont administrés le plus grand nombre de
rituels, les autres génies n'agissant que ponctuellement™.

Voici la définition du réi gang d'aprés Henri Roux™ :

« Le Roi Gang, (...) c'est le génie de la maison, ou plutdt I'ensemble des ames de tous
les ancétres incarnés en un seul personnage. Ce réi est chargé de veiller sur les gens,
les animaux domestiques et les cultures. Il peut faire du bien, de méme qu'il punit les
manquements aux régles imposées par les coutumes. C'est le moins méchant de tous
les réi . 11 se contente de rendre malade le maitre de la maison, sans aller jusqu'a le
faire mourir, lorsque des membres de sa famille commettent des infractions aux regles
édictées par les ancétres ».

L'orgue a bouche et le chant occuperont une place importante pendant les rituels
effectués en I'honneur du réi gang .

En fait, le khéne, présent en toute circonstance, occupe surtout un role de
divertissement et d’accompagnement du genre feum (chant d’amour, légendes...). Il
participe rarement aux rituels mais est indispensable aux festivités marquant la fin de la
récolte et aux cérémonies concernant la construction et ’habitation d’une nouvelle
maison. Notons que ces deux rituels accordent une place privilégie au r6i gang (esprit
protecteur de la maison).

Les autres rituels ponctuant le cycle agraire et le cycle de la vie utilisent d’autres
instruments. J’ai ainsi pu observer [utilisation particuliére de trois instruments
différents :

- un ensemble de bambous frappés (par paire), appelé keung, principalement utilisé pour
les rituels du nouvel an, pour I’ame du riz, pour I’appel de la pluie et pour la chasse.

- un ensemble de six fliites traversiéres, jouées en hoquet pour les rituels servant a
chasser les mauvais esprits.

% Colonel Henri Roux, BEFEO, Tome XXVII, 1927, p. 185.

* Pour plus d’information , voir également la these d’Olivier Evrard : Emergence de la question
fonciere et relations interethniques au Nord Laos, Mobilités, rapports 2 la terre et organisation
sociale dans quelques villages thais et khmou' took de la vallée de la Nam Tha, thése pour le
doctorat sous la direction de M. Etienne Le Roy, Paris I, 2001, 473 p.

*’- Henri Roux, ibid., p. 179.
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- un tambour de bronze, instrument consédéré comme "sacré", caché et enterré hors du
village, uniquement utilisé pour les funérailles, les cérémonies aux esprits et pour
appeler la pluie.

Ces répertoires musicaux que j’ai eu I’occasion d’entendre et d’enregistrer™
dans les divers villages ot j’ai séjourné, ne seront pas analysés ici, dans le cadre de
cette étude consacrée a I’orgue a bouche. Mais une étude trés intéressante a été menée
par Kristina Lindell, Damrong Tayanin, Jan Olaf Svantesson et Hakan Lundstrom a
Iinstitut scandinave sur 1’ Asie du sud Est, au sujet du calendrier agraire des Khmou’ et
de leurs pratiques musicales.” Ils détaillent trés précisément I’utilisation de chaque
instrument en fonction des étapes du cycle agraire. Ils ne parlent malheureusement pas
du khéne, mais de corne traversiére. (corne que j’ai pu entendre sonner chez les Lao
mais dont je n’ai jamais eu l’occasion d’entendre dans les villages khmou’ avec
lesquels j’ai travaillé.

Revenons aux musiques rituelles d’orgue a bouche et a sa circonstance de jeu
principale : les rituels entourant la nouvelle maison.

La nouvelle maison (cd I, 5 et 6, annexe 5 et 6)

La maison étant le lieu méme de résidence et d'action du génie, sa construction et
I'habitation d'une nouvelle maison sont entourées de nombreuses cérémonies.

Ainsi, avant d’habiter dans une nouvelle maison, il faut la consacrer au réi gang
et l'inviter & y demeurer et 2 veiller désormais sur tous les habitants de cette demeure.
Tout un rituel consiste 2 suspendre 2 l'intérieur de la maison deux petits paquets en
feuilles de bananier, objets sacrés personnifiant le génie.

« Ils contiennent de la levure dont on se sert pour transformer le riz en alcool, mais ce
n'est pas cela qui les rend précieux. Ces deux petits paquets ne sont autre chose que la
forme tangible du Réi Gang, le génie de la maison. L'un est destiné au mari, l'autre a

la femme. »®

Plusieurs rituels ont lieu pour la consécration de:la maison et sont primordiaux
pour une vie paisible et sans tourments des futurs habitants. Le chant n°5 ivanting,

® Véronique de Lavenere, Musiques du Laos, traditions des Khmou’, O%, Brao, Lao, Phou-noi,
Kui, Lolo, Akha Hmong et Lantene, collection Inedit, W 260118, 2004. '

* Kristina Lindell, Damrong Tayanin, Jan Olaf Svantesson et Hakan Lundstrém, The Kammu
Year : its lore, its music, Lund, Scandinavian Institut of Asian Studies and Curzon Press, 1932,
p. 191. '

% Henri Roux, op. cit., 1954, p. 304.
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enregistré & Louang Namtha, et le chant n°6, enregistré 2 Muang Nalé, sont des chants
rituels effectués pendant ces cérémonies.

Trois moments musicaux importants ponctuent ces cérémonies :
* Un premier chant (chant cd I, 5, annexe 5) accompagné du khéne accompagne
généralement une danse avec des bambous devant la maison et autour de celle-ci.
Chaque danseur tient verticalement un grand bambou qu’il frappe régulérement contre
le sol, tout en se déplagant en circonvolution autours de la maison. Cette danse introduit
la consécration de la maison au réi gang et l'installation des deux objets sacrés
personnifiant cet esprit protecteur de la maison.
* Un second chant (chant cd I, 6, annexe 6) est exécuté par ’officiant, devant la maison,
au pied de I’échelle juste aprés cette danse. Il s’agit d’une invocation rituelle
accompagnée de Porgue i bouche, demandant au réi gang de venir demeurer dans
cette maison, d'accepter de veiller sur les futurs habitants, de faire d'eux des travailleurs
courageux et de leur procurer toujours d'excellentes récoltes.
* Ala fin de ce chant, le chef de cette nouvelle maison monte et pénétre le premier dans
la maison, les deux petits paquets de feuilles de bananier 2 la main, suivi de I’officiant,
des musiciens, puis des invités. Il suspend ces « objets sacrés » au-dessus du petit autel
destiné a cet effet, puis I’officiant commence la déclamation rituelle de la corne qui
conclue installation du rdi gang dans cette maison. Ce chant s’adresse & I’esprit
protecteur de la maison, le 76i gang, en tant qu’esprit du lieu, lui demandant protection,
bonheur et récoltes abondantes pour ce nouveau foyer. L’officiant poursuit sa
déclamation rituelle par I’explication des régles de la consommation de I’alcool de
Jarre. Celle-ci est alors organisée comme un jeu : trois ou quatre invités ou membres de
la famille se regroupent autours de la jarre afin de boire ensemble 2 I’aide de pailles en
roseau. Le maitre de cérémonie remplit une corne de buffle d’eau qui s’écoule
lentement par un trou percé a son extrémité, comme un sablier. Tous les membres du
groupe doivent boire sans arrét sinon l’ensemble du groupe est condammné i
recommencer a boire I’équivalent d’une comne d’alcool.
* La soirée se poursuit par ce jeu construit autour d’une come de buffle et de 1’alcool de
jarre, accompagné de musique. Les sons de bambous frappés sur le sol de la maison, de
gongs et de.cymbales mais aussi les chants improvisés et les chants de cour d’amour
retentissent jusqu’a 1’aube.

Seun, jeune femme khmou’ enregistrée a Louang Namtha (exemple sonore cd I, 5,
annexe 5), m'expliquait ainsi I'importance de ces rituels :

«Les rituels avant d'habiter dans la nouvelle maison sont les plus
importants! Si on veut que la vie ne soit pas trop difficile, il faut bien
faire ces cérémonies. Si elles ne sont pas bien effectuées et si des
offrandes viennent & manquer, le génie ne répondra jamais totalement
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aux besoins de la maison : le résultat est désastreux, les récoltes ne
seront jamais excellentes, il y aura toujours quelqu'un de malade
(surtout le chef de la maison), et il y aura des divisions et des tensions.
C'est pour cela que le génie de la maison mérite de bons rituels. »

Au coeur de la vie quotidienne, c'est un mélange de respect, d'attente et de crainte
qui entoure ce génie de la maison. On l'invoque pour chaque étape importante des
‘travaux agricoles. Elisabeth Preisig, étudiant depuis quelques années les Khmou’ au
Laos, insiste sur l'importance du génie de la maison :

« Les années durant lesquelles une famille a bati une maison familiale rituelle

(garang to) comme demeure pour les membres de la famille eux-mémes et pour les
esprits de leurs parents défunts, cette famille, en particulier, doit effectuer deux rituels
pendant la saison de plantation. Le premier de ceux-ci est un rituel d'offrande de
nourriture pour le génie de la maison (et de la famille) (Hrody gaang) et est appelé
"mah pnggwl" et le second "mah tmbri" ».%

Ces deux rituels correspondent au moment de la plantation puis au moment de la
récolte. En effet, & chaque étape cruciale de la vie, naissance, mort, mariage, mais aussi
a chaque étape du travail agricole, ou encore lors de malheurs (maladie par exemple),
des rituels sont effectués en I'honneur du génie protecteur de la maison et du génie
protecteur du village. L’orgue a bouche accompagnant le chant y est fréquemment
présent pour le divertissement et ponctuellement utilisé dans le cadre rituel se révelant

indispensable aux cérémonies pour la nouvelle maison.

1-2 ANALYSE MUSICALE

Dans la musique Khmou’ comme dans la musique lao, le khéne accompagne
généralement le chant. Ces chants ont-ils une structure particuliére et stricte ou sont-ils
plutdt libres? Quelles échelles mélodiques y sont employées? L’orgue a bouche utilise-
t-il toutes ses possibilités de jeu polyphonique ou est-il au contraire utilisé comme un
instrument mélodique? Quelles relations le khéne et la voix engendrent-ils? Est-ce une
relation de complémentarité ou de fusion, ou au contraire d’indépendance? L’une des
deux parties a-t-elle le role de “meneur”?
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1-2.1 Structures scalaires

Les mélodies Khmou’ utilisent un grand ambitus et les intervalles souvent
disjoints (de 4te ou de 5te) apportant une certaine complexité. Cependant les échelles de
base n'emploient généralement que quatre notes (et 'octave de certaines d'entre elles).

1-2.1 a Le genre Teum

Ambitus (exemple 11)
L'ambitus s'inscrit dans une octave + une quarte.
0
/ﬁ—«
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]
="

Esemble des notes utilisées (exemple 12)

i =
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i i? X
ek - iE
£

Une échelle tétratonique ? (exemple 13)
A

o vm ad

ey : ¥

1-2.1a Les chants liés a la nouvelle maison

*Chants mesurés
Ambitus (exemple 14)

Fal —
7 7 {Bve + diey

~ %' Elisabeth Preisig et Suksavang Simana, op. cit. p. 43.
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Ensemble des notes utilisées (exemplel5 )

ﬂ B o 773
i ] TN el
T, 1E XF
J it
NIV Fa)
el o B
Une échelle tétratonique ? (exemple 16)
i
Id 3
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*Chants non mesurés

Ambitus (exemple 17)

ya {Bve + 4gy ——

]

— (Bve + dg) —

Ensemble des notes utilisées (exemple 18)

TEL — P T,
. — — 2 p—
»)

"\ deoré defectif sitos an milisy du PYCNON

Une échelle tétratonique ?_(exemple 19)

4 LE
=

S'agit-il d'échelles tétratoniques? A quel systéme ces chants font-ils référence?
Les répétitions et les positions déterminantes de certains degrés semblent révéler
I'utilisation d'échelles pentatoniques anhémitoniques défectives®, c'est-a-dire une

échelle dont I'un des degrés n'est pas utilisé.

. Une échelle pentatonique anhémitonique est composée de 5 hauteurs de notes dans I'ambitus d'une
octave, déteminées par le cycle des quintes et il y a absence d'intervalle de demi-tons entre ces différents
degrés.
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Cependant une question demeure : quel pentatonique anhémitonique défectif est

utilisé?

e
e -

E o

§
1x
1o

e )

té#'::-

degré defectif situg au milien du PYCNON
(exemple 20)

Pour répondre a cette question, observons les mouvements mélodiques.

Les chants du genre teum exposent généralement deux séquences musicales. Chacune
des séquences débute sur Ré, La ou Do et se termine toujours sur la note Do.

Exemple 21 : genre teum

Chant d’amour n°1 (cd. I, 1, annexe n°1)

I SEQUENCE A SEQUENCE B
p A1 a2
{7

N

]
B £ ——

! S 4 ]
L3V,

= =els = L=
Chant d’amour n° 2 (cd. I, 2, annexe n°2)

| SEQU;:INCE A a2 [SEQUENCE B
Fa)

1 o
oy b=

¥ ¥ LF

VAV

- | samsssne | ) s §
e [&] = = =3

Chant d’amour n° 3 (cd. I, 3, annexe n°3)

[BEQUENCEA [SEQUENCE B
a— |
S tF —

J — ==
, = =] = [ =]
Pour plusieurs de ces chants, lors de la conclusion finale (a la fin du chant), l'orgue 2
bouche termine sa formule conclusive en ajoutant un sol, note absente dans tout le
chant. Ce serait alors la note défective. L'échelle tétratonique utilisée dans ces chants
serait donc en fait I'échelle pentatonique anhémitonique défective suivante

Exemple 22 :
A ¥
g S ik =
139, T T =4 E—
N degré defectif
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- Selon les théories de Constantin Brailoiu, Jacques Chailley et Tran Van Khé,® les
échelles pentatoniques anhémitoniques et leurs différents aspects peuvent €tre
considérées comme résultant d’une génération par quinte successives. Sans pour
autant adopter leur point de vue génétique, nous adopterons leur vocabulaire, en
particulier en ce qui concerne la numérotation des aspects du pentatonisme. Sans
revenir sur la définition de I’aspect ni surtout de comment on le reconnait, disons
simplement qu’ils seront numérotés selon I’ordre de la génération des quintes do,

solrélami:

1 do ré mi sol la
I solladorémi
I ré misollado
IV la do ré mi sol

A\ mi solla doré

De plus, nous déterminerons les différents degrés de cette échelle quelque soit

I’aspect ou le ton employé, comme suivant: do ré mi sol la
12 3 5 6

- Les chants du genre teum développeraient alors 1’aspect II de 1’échelle pentatonique
anhémitonique de référence ci-dessus. L’aspect est déterminé ici par les notes polaires
et comme dans la "théorie spontanée”, par la finale. Dans le genre reum, visiblement, la
note conclusive est le Do.

- De méme, les chants de cérémonie pour la nouvelle maison possédent des
mouvements mélodiques spécifiques.

Prenons l'exemple du chant mesuré (chant n°5) Iuanting, composé de deux séquences;
la premiére (A) débute sur Ré et se termine sur ce méme degré dans un sentiment
conclusif. La séquence B, par contre, si elle débute également sur R¢, se termine sur Do.
Enfin, pour la conclusion finale du chant, le khéne ajoutera 2 la fin de la séquence B un
accord sur Ré qui apporte le sentiment d’appui de la conclusion.

®_ Constantin Brailoiu, Problémes d'ethnomusicologie, plus particuliérement « Sur une mélodie
russe », pp. 343-405, et « Un probléme de tonalité (la méthode pentatonique) », pp. 407-420,
Geneve: Minkoff Reprint, 1973, .

- Jacques Chailley, Eléments de philologie musicale, Paris, Alphonse Leduc, 1985, surtout pp.
100-108

- Tran Van Khé, « Musicales (Traditions) », plus particulidrement les articles « Musiques
d'inspiration chinoise » et « Musiques de 'Asie du Sud-Est », in Encyclopedia Universalis, vol.
15, 1995, pp. 949-960.
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I—‘E‘ [B conclusion finale
4 | 1]
33295
tj b

froam—

1 I Z

(exemple 23)

- Le chant rituel pour la nouvelle maison non mesuré adopte lui clairement comme note
conclusive le Ré (6). Il s’agit ici du méme pentatonique anhémitonique que pour les
chants du genre teum, mais sous son aspect IV :

7y
E = W——  — agpect IV =
it 2 T sl
O —
6 1 2 3 5 6

Pour plus de facilité et de cohérence dans I’analyse, nous transposerons
I’ensemble des piéces au naturel :

- Echelle la plus utilisée_: genre teurn (exemple 25)

——— (@)
(o]
G =

£

" Degré défectif

C’est une échelle pentatonique anhémitonique défective d’aspect 1L

Echelle des chants de la cérémonie pour la nouvelle maison (exemple 26)
i

— aspectI¥ =

i) ©F
= —degé defectif

Il s’agit de la mé€me échelle que pour les piéces précédentes mais dans un autre aspect :
échelle pentatonique anhémitonique d’aspect IV.
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1-2.2 Analyse formelie®

L’analyse formelle des chants Khmou’ révéle deux catégories de chants. La
premicre regroupe des chants de divertissement -généralement d’amour ou d’accueil-
appelés par les Khmou’ le genre Teum, tandis que la seconde regroupe les chants des
rituels liés a la construction et a I’habitation d’une nouvelle maison.

L’émergence des structures ne peut se faire que par segmentation des divers
chants.

Nous adopterons (ici et pour I’analyse des musiques des autres populations)
lorsque les pieces s’y prétent, la méthode de segmentation basée sur les criteres de
répétition et de non-répéﬁtion -méthode préconisée par Nicolas Ruwet®-. Celle-ci
permet non seulement d’établir la forme et la structure des chants mais aunssi d’en saisir
les variations car ]a musique ne se répéte jamais totalement identique a elle-méme, ce
qui en fait sa richesse. Nous utiliseront également 1’analyse synoptique telle que
pratiquée par Frangois Picard.

Nous utilserons également 'analyse synoptique, telle que pratiquée par Frangois
Picard.

1-2.2 a Le genre Teum

Nous pouvons ajouter aux chants du genre Teum celui pour la récolte, car sa
forme en est trés proche. Ces chants sont mesurés, donc totalement définis dans le
temps, ce qui permet une forme et une structure musicale claire.

* Chaque chant est composé d’une strophe qui sera répétée un certain nombre de fois.
Celle-ci comprend toujours deux séquences A et B.

Exemple 27 : chant d’amour n°l_: une strophe (cd. I, 1, annexe 1)

® J entends par analyse formelle, I’analyse de I’organisation sonore des pidces, ce terme
englobant la forme et la structure. La forme désigne I’organisation générale de la piece, par
exemple successions de phrases ou strophique... La structure s’attache plus au fonctionnement
interne des phrases.

. Nicolas Ruwet, Langage, musique, poésie, Paris, Seuil, 1972, chap. 4 et 5.

115



[ a2

E
W
7
Ty

#l %
r
o e e e 5
i
HER
, L
S Pl VDY Fin _
e e D e :

*

e e = e

i 5 l =t
*:HL. Y ! | I L.

P

ol

*A I’audition de cette piéce, les changements de registres et de timbres de la voix, nous
permettent de déceler clairement une séquence A et une séquence B pour chaque
strophe. La séquence A est composée de deux segments A] et A2, comparable elle-
méme A un couple antécédent/conséquent, surtout sensible dans le chant. Al effectué
dans un registre médium/aigu est suivi de A2 dans un registre grave. Ce paramétre
d’alternance de registre, spécificité vocale rencontrée dans les chants Khmou’, accentue
la fonction du conséquent et son aspect de conclusion. Ce conséquent reproduit
d’ailleurs un théme mélodico-rythmique quasiment identique dans tous les chants du
genre teum. |

Analyse synoptique

Exemple 28 : chant d’amour n°l (cd. 1, 1, annexe 1)

T Séquence A
VOIX . - ™
Fail I ¥ . i 1 = } ilr.F—
5 Ll = [ ' =
a [ a b2
’ * b and N
Al Antbcédent ! | AZ Congequent
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Exemple 29 : chant d’amour n°2 (cd. 1, 1, annexe n°1)

. |88guence A
¥

1 - - - - -

" — i & ! —
{g‘:} | o
&) oy e ,

Al Antecedent AZ Consequent

Michele Castellengo® décrit cette émission vocale comme «un changement de
mécanisme vocal » :

« Chez beaucoup de sujets, la transition d’un mode a 1’autre s’entend comme une
rupture ; chez d’autres, c’est une variation rapide de la hauteur ; (...) Il faut préciser
ici que les modes vibratoires dont nous parlons ne concernent que le fonctionnement
de la glotte. » '

continuant plus loin :

« "naturellement”, la voix saute lorsqu’on tente de passer continfiment d’un mode 2
I’autre. Selon les sujets, il s’agit de sauts de tierce, de quarte, d’octave. Dans un grand
nombre de cultures, les chanteurs ont développé, des techniques vocales souvent trés
virtuoses de contrdle du saut et d’opposition des deux modes vibratoires. »

On passe donc d’un mode vibratoire a ’autre et le résultat en est le changement
de registres. Il ya donc une opposition entre deux registres mais aussi une oppostition
de mécanisme vocal qui se transcrit par un changement de timbre.

Se pose alors la question du mécanisme et des registres concernant les piéces du
genre feum et les notes utilisées. Les chants pris en exemple ici sont chantés par deux
jeunes femmes. Un certain nombre de notes sont clairement et systématiquement
énoncées dans un et un seul mécanisme vocal. Ainsi Do Mi Sol La (au naturel) [Fa La
Do Ré (en hauteur absolue)] sont toujours énoncés dans le mécanisme II alors que Mi
(au naturel) [La (en hauteur absolue)] est toujours énoncé en mécanisme 1. Par contre
deux notes posent probléme : Sol La(au naturel) [Sol Ré (en hauteur absolue)]. Elles
sont émises alternativement par I’un ou I’autre des modes vibratoires en fonction de
leur position dans la phrase.

% Michele Castellengo, « Contimiité, rupture, ornementation, ou les bons usages de la transition
entre deux modes d’émission vocale », in Cahiers de musiques traditionnelles, vol. 4, 1991, pp-
154-165.
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Petit tableau récapitulatif

Mécanisme II Mécanisme I
au naturel au naturel
Q- A
[¥) (@] 14
p.d (@) V.4
| an
AN ANSV Py
Q) Q) O
en hauteur absolue en hauteur absolue
A A
17 — 7
< y.dIN
ot - M ' 17
O R— o
=
Mécanisme I ou II alternativement
A
[Fi
I‘;\ (o] !
au naturel] {5 e
e)
Al i
en hauteur absolue &~ ‘
o) O 9

Voici ci-dessous 1’utilisation de ces deux mécanismes vocaux dans trois chants
différents montrant I’utilisation particuliere pour les deux notes qui posent question :

Exemple : Chant d’amour n°l (cd 1, 1, annexe 1)

mécanisme I mécanisme 1

118



Exemple : Chant d’amour n°2 (cd 1, 2, annexe 2)

mécanisme 11 mécanisme 1
T ir ¥
|A o 1 Py '
) — . e e
Yoix Ayt ) e
o = M :
Omgue | r- o rp . -}; et N ;
a m
1
1 1 i I
llB 17 3T L B 1 IF}N
wi (R e et G e e e
JY = 1% ;
o » » b P “
== o= : e =
boe CHET : = ! s = -
) A L L [Pl R U R
Exemple : Laio leu, chant pour la récolte (cd I, 4, annexe 4)
écanisme 11 I H 1
d‘laﬂl T IA T 17 1
6. o Pl BE5 2. oo .
voix L: : i lLll I'\} ‘III{ Iyll 1 11 1 g Y T 13
x\y : I T ‘
L] L} 1 )
Fox ok : ' : ‘ ——
ome LollZeZee Eeoife pa Mo o ofenls ) PNy —
é Yﬂm ! 1 T b0 UL 6 A § ¥ - {_” { VP AR S T T )
A3V A ey . ey
bouche - T =1 D
I I 11 1 il 1
Al i ¥ T 7 1T T — 1 F‘N
p:A 1 T . ymu y - 4y A
v e fae :.TV wj‘:a;r'i‘é;‘ . :
1 & ] ]
3 '
. e s : : ‘yp ;J\ N
el = Pl Sl e A E
] {.:)rl} o i;‘. i ] o Y th - i

3
L
s

vy
£

* La séquence B révele la fonction d’accompagnement de 1’orgue a bouche. Celui-ci
termine toujours chaque strophe par un motif mélodico-rythmique conclusif en valeurs
longues.
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Exemple de motifs conclusifs (exemple 30)

" ex. chant d'amourn'l

o 4 ra-

]
5t
) -

ex. chantd'samour 02
khéne e J J
Il 2t 'I I
# I i I
ig; = ii—d —

£x. chantd'amour o 3
khéne
5 fis 1. 3

i

:!E%E: =~ iil | ]

ex. chant pour la xécolie

i 4

Lorsque le chant commence par une introduction instrumentale pendant laquelle
Porgue & bouche expose I’ensemble du théme du chant, il débute souvent par ce motif
conclusif.

Exemple 31 : chant d’amour n°2 (cd 1, 2, annexe 2)

yoix  Intoduction instrumentale

5
=4
&
[
4
g
i
e 1
"=
P
%
el ix
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¥
o
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* Enfin, les strophes musicales ne sont jamais répétées totalement identiques a elles-
mémes.

Voici quelques variantes situées dans les parties de I"orgue a bouche : les plus
importantes se situent entre les introductions instrumentales et les thémes
d’accompagnement du chant. Les variations sont plutdt de type rythmique par une
simplification dans I’accompagnement, et de type qualitatif par ajout de son continu des
accords.

Exemple 32 : chant d’amour n°2

Passage introductif

Passage identique en
accompagnement

% ZUL =

g
LNI74 ]
&)
\ variante rythmigue P

Quelques variations sont également visibles (mais moins fréquentes) dans les
répétitions d’une strophe a I’ autre.

résumé de I’organisation formelle des chants du genre Teum

introduction : . C
instrumentale A (A1 A2) B C
(s’ily a)
Strophe 1 A (A1 A2) B C
Strophe 2 A(al a2) B Cc
etc...

A= séquence A1-A2 antécédt/conséqt  B= séquence monothématique C= motif conclusif
Tableau 4
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Les transcriptions et précisions apportées par la notation permettent d'affiner la
forme et cette structure des morceaux assez claire a I'audition. Il s'agit de s'appuyer sur
la notion de "contours mélodiques"®. La richesse de ce répertoire repose en fait sur
I'absence d'une carrure métrique stricte et la régularit€¢ mélodique décalée. Un méme
mouvement mélodique est répété mais varié par des changements de registre, de place
rythmique ou par des procédés d'extension. Il s’agit ici d’une réalisation particuliere de
I’hétérophonie.

Voyons en exemple la mélodie du chant d'amour n°1 afin d'y observer les
contours mélodiques, ses mouvements répétés et variés.

Exemple 34 : chant d’amour n°l(contours mélodiques. (cd 1, 1, annexe 1)
Séquence A

P e epe ] (1] e e) .

s

{5 -

e
%
'

mouvement mélodigue

g

E,ES“::.
.
*

al b1 al b2 Fin
Séquence B

%7 Le contour mélodique concerne le dessin mélodique avec un sens précis ascendant ou
descendant d’une longue phrase d’une pi¢ce (contour composé de notes polaires fixes autour
desquelles la mélodie varie et se développe, les petits mouvements mélodiques internes
releveront ici de I’ordre de la variation). Le mouvement mélodique correspond aussi 2 un dessin
mélodique suivant un mouvement précis ascendant ou descendant, mais concerne de petites
séquences ou de petits motifs et non pas une grande phrase ou séquence, les variations seront ici
moins importantes. Enfin, le motif correspond & un motif mélodico-rythmique récurrent ou
1égerement varié.

123



mouvement mélodique (ici par extension)

A o — >
g ['e) Ly
[ Fan
VLY.

e

géquence B

n 1 ]

7% -

ALY ] fady ]

e
séquence B (suir)

Fal N ]

’E'l 1 [ 1 !
LG — ) e !
e VD

conclusion (fin}

Ces exemples permettent de voir que les conclusions ne sont pas des ajouts mais
se situent en substance dans les mouvements mélodiques, sauf la conclusion finale
étonnante énongant une note extérieure au morceau, le 7é. De plus, les extensions et
décalages conferent A certaines petites notes (qui ne sont pas sur des temps d'appui) la
fonction de véritables notes constitutives du contour mélodique. L'absence de cadre
stricte et le décalage de mouvements mélodiques sont donc des traits caractéristiques de
ce répertoire et se retrouvent dans les différents chants.

1-2.2 b Les chants pour Phabitation d’une nouvelle maison

Parmi les chants accompagnés du khene liés aux rituels pratiqués avant d’habiter
dans une nouvelle maison, un seul est mesuré, les autres non. Ce paramétre
d’architectare du temps renvoie a deux types de forme et de structure.

Le chant mesuré : le chant « Juanting » (cd 1, 5, annexe 5)

Dans les musiques de khéne pour la nouvelle maison et dans les musiques
rivelles de I’orgue a bouche en général, ce chant apparait comme une piéce  part, une
exception. Elle semble étre la seule pidce mesurée (accompagnant une danse) présente
dans le répertoire de musique rituelle de I"orgue a bouche khmou’. En effet, j’ai eu
I’occasion de I’entendre plusieurs fois dans différents villages khmou’ ot j’ai séjourné
et d’aprés les nombreux témoignages oraux recueillis auprés des musiciens, ce serait la
seule pi¢ce de khéne accompagnant la danse (les autres danses étant accompagnées soit
par un ensemble de percussions, un ensemble de bambous frappés keung ou encore un
ensemble de flite traversieres fof mais pas par le khéne).
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L’exemple pris ici (cd I, 5, Annexe n°5) accompagne une danse avec des
bambous appelée “Iuanting” . Cette danse a lieu pendant la cérémonie pratiquée avant
d’habiter dans une nouvelle maison.

Comme pour les chants de divertissement évoqués précédemment, ici encore le chant
est fondé sur un seul modele : une méme strophe musicale répétée un grand nombre de
fois avec quelques variantes. Ce chant posséde une carrure métrique stricte et stable

(chaque phrase évolue sur huit temps), liée a sa fonction d'accompagnement d'vne
danse.

* Cette strophe est composée de deux séquiences A et B qui se concluent ’une et ’autre
par une valeur longue a la voix comme au khéne. Un jeun d’alternance de registres
accentue la distinction entre les deux séquences : la séquence A dans un registre
médium emploie la voix de poitrine, tandis que la séquence B principalement dans
P’aigu suscite un passage en voix de téte.

Exemple 35 : Chant n°5_: strophe I (cd 1, 5, annexe 5)
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* La délimitation de chaque strophe est non seulement fondée sur le critére de répétition
-C’est-a-dire le retour des séquences A et B- mais aussi par la réitération d’une formule
introductive du khéne au début de chaque strophe.

Cette formule reprend en fait les deux ou trois premiers temps du morceau agencés
différemment a chaque fois.

Exemple 36, chant n°3 (iuanting) :les 4 preﬁziers temps du morceau

T
A - FaE |
e E—
ALy
el

Ce modele est donc a chaque fois varié.

Chant n°5, iuanting : les différentes formules introductives (exemple 37)

exemple 1

exemple 2

A - b b s
: N —

L7

exemple 3
)
4= w  ha hie
‘ 4 F)
el
s)
exemple 4
) S T
/i hae a b rl .
) ] - ] —
. * i} !
=)
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- KHMOU'

W ivanting cwanscription paradigmatique mettant en valeur les variations par rapport 4 la premigre straphe)

* Enfin, la premiére audition de ce chant révéle un caractere trés répétitif. Cependant,
’analyse des détails dévoile un grand nombre de petites variantes. Celles-ci peuvent
étre d’ordre “quantitatif”’® -augmentation du nombre de notes par degrés déja présents-,
d’ordre “qualitatif” -mise en place d’un degré a la place d’un autre-, ou encore les deux
combinés, c’est-a-dire a la fois d’ordre “quantitatif et qualitatif’. La transcription
paradigmatique ci-aprés permet de mettre en valeur les différentes variantes.

Exemple 38 : piéce iuanting, transcription paradigmatique (cd I, 5, annexe 5 )
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introduction ! Séquence A
instrumentale !
! .
Strophe 1 ! Séquence A Séquence B
!
Strophe 2 | motif Séquence A Séquence B
! introductif
! (khéne)
etc...
!
Tableau 5

Pour aller au dela de I’analyse de la forme et essayer de comprendre un peu plus
la structure interne de cette pigce, la transcription paradigmatique permet de se pencher
a nouveau sur la notion de contour mais ici dans le sens de grands gestes mélodiques
structurants (mouvements longs de notes pivots).

Si on prend la somme de tous les temps de blanches, noires et croches, en
regardant combien de fois une occurrence de La ou de Sol se trouve sur le premier ou
deuxieme temps (temps clairement donné par I’analyse paradigmatique), on constate
qu’on est bien dans un systéme structurant :

Chaque phrase est composée d’un mouvement général de La i Sol. Ce mouvement, a
I'intérieur duquel la musique va toujours du degré supérieur au degré inférieur, se
structure alors en séquences A et B.

La structure profonde se trouve dans ces mouvements i longue distance (qui se
voient avec le paradigme), et dans I’emploi de notes structurantes qui sont des notes
fortes du pentatonisme. Les notes polaires les plus fortes sont ici le La et Sol, par contre
Do n’est pas structurant et Ré est une note rare.

Le chant non mesuré : chant rituel pour la nouvelle maison (cd I, 6, annexe 6)

Le chant non mesuré est la caractéristique principale des piéces du répertoire de
musique rituelle de ’orgue a bouche khmou’.

Il est plus difficile d’établir la forme et surtout une structure bien définie et
précise d’un chant non mesuré. L’exemple choisi (chant cd I, 6, annexe 6) est un chant
rituel effectué avant d’habiter dans la nouvelle maison. La voix est proche de la
déclamation. Elle prédomine, et I’instrument semble la suivre dans un développement
musical continuel. Mais lorsqu’on regarde de plus prés la transcription (annexe 6), on
observe une certaine indépendance de la forme et de la structure entre les deux parties
vocale et instrumentale.
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* La prédominance de la voix permet d’établir une forme simple en trois phrases 1, 2 et
3 correspondant aux trois grandes phrases successives énoncées par la voix. Le
mouvement mélodique de chacune de ces phrases et les points de pause marqués par
des silences permettent de les diviser en trois segments (a, b et c). Cette segmentation
ne nécessite pas ici la méthode de Ruwet, car rien ne se répéte.

Exemple 39 :. chant n°6_ (chant rituel pour la maison) : partie vocale phrase 1

phrase 1 th
voix segmenta = SEgIneNY
A I el R =1 r = M e _
¥ x| 1 | S | Y | S I T |
Fal ] I - 1 ] 111 1
LS i1 Ed ol 1 L3 F B
\.“U'
o Mi Sol (Mi Sol, Mi Ré, Mi La) La La La (Sol) lLa
YOl [~ segmentc
[on— N o o ! IF-Hl
4 1 it 3 1 o 1 1 '! —a—
- VRN —— S — e
Sol <o -~ La

Nous observons ici encore de grands gestes mélodiques structurants. Chacun des
trois segments de la phrase vocale évolue sur un mouvement long de notes pivots :

Exemple 40 :

Segment a
Chaque phrase débute sur un Mi en valeur longue (blanche). Le premier segment

développe un mouvement ascendant vers Sol avant de redescendre sur La. Le segment
décrit donc un long mouvement de Sol vers La.
L%

el
.

On a de toute évidence une équivalence des octaves Sol/Sol’ et du point de vue du
mouvement et de la forme, une distinction So! aigu, Sol médium, structurante.

Les deux segments suivants (b et c)développent une phrase mélodique dans le grave :

Segment b :
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Le segment b présente un long mouvement mélodique de La vers Sol.

G_f;_#h:b
-
{

Segment ¢ :
Le segment ¢ réexpose La avec beacoup de Sol donnant une impression de fausse

suspension sur La.

1} £1
S 7

§ —= ' )
Cette piece reléve de la "composition”, en ce sens qu’elle apparait aprés analyse comme
une trés bonne application de régles contraignantes mise au service d’une expression.

Avec ces longs mouvements on attend le Mi grave qui apparait le plus tard possible au
début du segment c. '

*L’orgue 2 bouche, quant 2 Jui, semble mener un développement indépendant de la voix
et différent de celle-ci: d’une part 'accompagnement qu’il effectue ne procede pas selon
une forme correspondant aux trois phrases 1, 2 et 3 de la voix, d’autre part, lorsque la
voix ponctue ses différentes phrases par des silences, l'instrument continue tout
simplement son theme mélodico-rythmique. A ’audition de cette piéce, on distingue
quelques réitérations de motifs mélodico-rythmiques sans pour autant cerner toute une
structure trés précise de I’ensemble de 1’accompagnement instrumental mais permettant
d’élaborer une forme spécifique a cette partie du khéne, partie d’accompagnement du
chant, clairement visible dans la transcription paradigmatique ci-apreés.

Exemples de motifs répétés dans le chant n°6 (chant rituel pour la nouvelle maison) :

(exemple 41)
‘motif b motif c2
j;_—a[q -  ——— ’i
: — 01 encore % U -
1) el

Exemple 42 : chant rituel pour la nouvelle maison, transcription paradigmatique
(cd 1,6, annexe 6)
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La transcription paradigmatique ci-dessus, de la partie du khéne, permet de
déceler une certaine organisation par la segmentation basée sur les motifs répétés .

Aussi, la forme décelée par la notation ne suit pas celle de la partie vocale, et
l'oreille ne percoit de la partie instrumentale qu’un certain continuum musical. Dans ce
genre de chant, la voix prédomine. La forme générale de la piece reste donc définie par
une succession de phrases a la fois déclamatoires et récitatives de la voix.

A partir de cette pigce et de cette transcription nous pouvons déceler ici encore
une structure interne de la phrase fondée sur de longs mouvements de notes pivots.
Chaque phrase jouée par I’orgue & bouche définie ici comme période (période 1, 2...)
est fondée sur deux longs mouvements structurant les -séquences B et C, aprés un
prélude A sur La / M.

La séquence B adopte un long mouvement de La vers Sol, alors que la séquence C
énonce Mi grave (qui s’est fait attendre) s’attardant fortement sur ce degré avant de
monter vers La.
On a donc : Séquence B (La vers Sol)

Séquence C (Mi vers La)

La structure profonde est donc ici, pour la voix comme pour le khéne, celle du
pentatonisme et d’une hiérarchie trés forte de certains degrés et mouvements. On a
comme note structurantes, trois notes polaires tres fortes, Sol, La puis Mi ( Mi fortement
structurant pour I’orgue a bouche, beaucoup moins pour la voix) et des stratégies de
passages grave / aigu).

L’esemble des pieces kui et cette piéce en particulier utilise un systdme trés
complexe. Toutes les combinaisons possible d’accord a partir des notes de 1’échelle
apparaissent dans la piéce sauf deux combinaison : Sol La et La Sol.

Voici les différentes combinaisons employées ici :
- tous les rapports d’octave Mi’ La’ Sol’
Mi La Sol
~-Mi La Sol La
Sol Mi Mi Mi

-Mi Mi
Sol La
Mi Mi

Il 'y a donc un langage musical plus fort que I’exécution musicale qui fait jouer le
musicien sur ces régles complexes de combinaisons 2 utiliser et de combinaisons a
exclure (méme si le musicien n’y pense pas). Les notes sont structurantes et se
combinent avec la loi que Sol exclut La et que La exclut Sol.
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L’ensemble de ces analyses formelles ont révélé des structures
précises des chants. Les chants mesurés sont généralement composés
d’une strophe répétée et légérement variée. Chaque chant posséde
une organisation interne précise. Ainsi les chants du genre Teum et
de la récolte recouvrent une méme structure qui, dans le détail,
développe une régularité mélodique décalée suscitant lé sentiment

d'absence de carrure métrique.

introduction
C
instrumentale
A (A1/A2) B C
strophe - A (A1/A2) B C

Les chants mesurés liés a la nouvelle maison se caractérisent par des

répétitions successives d’'une méme strophe introduite par le khéne :

strophe 1 A B

strophe 2 Formule A B
introductive

strophe 3 Formule A B
introductive

Enfin, les chants non mesurés (chants généralement rituels)

semblent moins structurés. Comme ils sont fondés sur une succession
de grandes phrases vocales, linstrument se trouve en position
d’accompagnement pratiquant un développement continuel donnant
parfois le sentiment qu’il suit la voix et essaie de Pimiter. En fait, les
chants non mesurés sont logiquement structurés par de grands
gestes melodiques : la structure se fonde sur le mouvement long de
notes pivots au nombre de trois (La, Sol et Mi) et sur un systéme
complexe de combinaisons de notes structurantes et avec la loi que
Sol exclut La et La exclut Sol.

Tableau 6
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1-2.3 a Le jeu polyphonique de orgue a bouche

L'orgue a bouche se joue en souffle continu, c'est-a-dire qu'un méme son peut
étre produit par expiration ou par inspiration. Cette technique de jeu favorise un
dynamisme continuel ne laissant aucupe place au silence. Cet instrument est non
seulement mélodique, mais il peut également émettre plusieurs sons simultanés
permettant ainsi de nombreuses possibilités de jeu. Quels sont donc les procédés
polyphoniques développés dans la musique khmou’?

Pour l'apalyse du jeu de l'orgue a bouche, la catégorisation des chants est
différente de celle de l'analyse formelle. Les chants ne sont plus regroupés en genre
Teum d'une part et en chants li€s a la nouvelle maison d'autre part, mais en chants
mesurés / chants non mesurés.

1-2.3 a Le jeu de Porque a bouche dans les chants mesurés

Le caractere général de l'orgue & bouche khmou’ est avant tout mélodique.
L'instrument expose généralement un theme mélodico-rythmique trés proche du théme
vocal. A l'audition, la mélodie prédomine. Les ajouts sonores a caractere polyphonique
deviennent alors de simples enrichissements et ornements -et non des bases d'accords
accompagnant la voix- Quels sont dés lors les divers emplois de sons simultanés
développés dans cette musique?

* Les deux principes les plus fréquents sont l'emploi de l'octave et du bourdon.
L'emploi d'octaves pour les notes La, Ré et Do enrichit 1'épaisseur sonore. Le bourdon
continu ou discontinu est presque toujours présent. Je prends ici le terme bourdon selon
le sens qui lui est donné dans le disque "les voix du monde" du Musée de I'homme® :
"une polyphonie avec bourdon se différencie de la diaphonie -et en particulier du
mouvement oblique- en ce que l'une des parties évolue par longues tenues sur une seule
note, généralement grave."

Le bourdon ici organise et soutient I'espace sonore. 1l est pratiqué par la répétition
d'un méme son sur chaque pulsation (et non par la tenue d'une valeur longue). On le
trouve sur une partie du morceau ou sur l'ensemble.

Ce son semblerait un enrichissement a la tierce

(exemple 43)

. Les Voix du Monde, le chant du monde, coll. CNRS Musée de I'Homme, CMX 374 1010.12
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ou encore une dissonance

f]
p
15

(exemple 44)

Mais, pris dans I'ensemble, sa répétition régulidre le dévoile a notre oreille comme un
véritable bourdon. (cf. chants n°1 4 5 en Annexe).

* La possibilité de jeu polyphonique permet aussi une opposition de valeurs longues /
valeurs courtes simultanées. Ainsi des notes tenues de valeurs longues dans un regisire
sont jouées simultanément avec un motif mélodico-rythmique dans l'autre registre.

Exemple 46 (extrait du chant pour la récolte n°4) (cd. I, 4, annexe 4)

e L)

FI

T r

* Le registre de 'instrument suffisammment étendu permet des effets de tuilage. En
effet, un motif mélodico-rythmique dans un registre médium (par exemple) peut étre

suivi d'un motif mélodico-rythmique dans le grave, ce dernier débutant avant la fin du
premier comme dans I'exemple suivant :

Exemple 47, chant pour la récolte n°4 :

ihéne | (4 ] |
PR IEsy

LI
=) : I'
effet de tuilage

L.

[T

* Enfin pour les. groupes de notes simultanées les plus denses, peut-on parler
"d'accords"?
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11 ne s'agit pas vraiment de notion d'accord. Dans ces chants, nous n'entendons jamais
plus de deux notes différentes simultanément. Mon oreille détermine un degré qui
domine appartenant au theme mélodique et enrichi par une tierce ou une quinte.

Des petites notes rapides permettent une certaine ornementation d'une note
dominante. Comparables & des appoggiatures, elles se différencient cependant de celles-
ci car elles sont produites simultanément a l'attaque du son principal. La notion
"d'accompagnement du chant en accords" n'est donc pas valable ici. Il s'agit plutot d'une
ornementation d'un theme mélodico-rythmique principal grice a diverses techniques de
jeu simultané.

1-2.3 b Le jeu de I’orque 3 bouche dans les chants non mesurés

Le chant non-mesuré utilise toutes les techniques de jeu énoncées ci-dessus tout
en menant plus loin encore certains aspects.

* Ainsi, la structure musicale revét une plus grande densité. Les motifs utilisant
plusieurs sons simultanés sont plus nombreux. La combinaison la plus employée est une
octave enrichie par une note intermédiaire.

Exemple 48 : extrait du chant rituel pour la nouvelle maison (chant n°6)
(cd. 1, 6, annexe 6)

)
Lt

* Dans les chants non mesurés, la voix prédomine et l'instrument ne joue pas les mémes
thémes que la voix. Il méne un accompagnement quelque peu indépendant. Ilya
absence d'un grand théme mélodique principal et d'un jeu d'opposition. Le caractere
mélodique est toujours présent, mais l'accompagnement instrumental est fondé sur une
alternance de motifs mélodico-rythmiques denses(z) et de petits thémes purement
mélodiques(b).

Exemple 49 : chant rituel pour la nouvelle maison n°6 (cd. 1, 6, annexe 6)
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* Enfin, la technique du bourdon est toujours & I'honneur mais en bourdon discontinu,
c'est-a-dire seulement sur une partie du chant. Il est pratiqué sur le Mi grave.
Exemple50 : chant n°6 pour la nouvelle maison) (cd. 1, 6, annexe 6)

Khéne
pr— el
1 1 |
)
x3 L
La mélodie entendue est :

A ' 1 | =

»)

1-2.4 Relations entre voix et orque a bouche

Avant d'étudier les rapports entre les parties vocales et instrumentales, il est
important de s'arréter quelques temps sur les caractéristiques musicales liées 2 la voix.

1-2.4 Les spécificités vocales

Les Khmou’ utilisent une voix qu'on pourrait appeler "pure”. Il n'y a aucun
apport de techniques ou émissions vocales particuliéres ni de recherche de modification
de la voix. Les chants mesurés sont généralement de caractére sautillant et varient du
grave a l'aigu. Les chants non mesurés sont assez sombres et se trouvent la plupart du
temps dans le grave.

* Les chants du genre Teum ou de divertissement peuvent étre chantés & deux voix
(c'est le cas des chants n°1, 2 et 3, cd I, 1, 2, 3, annexe 1, 2 et 3). Monodiques a deux
voix féminines, ces chants recherchent une certaine homogénéité et une confusion des
deux voix afin de n'en former qu'une seule.

Le style syllabique prédomine et I'ornementation est réduite. L'émission vocale

repose sur l'alternance des deux mécanismes "voix de poitrine” et "voix de téte". Les
intervalles chantés peuvent étre des secondes ou des tierces mais sont souvent des
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quartes ou des quintes. Ces derniers privilégient de temps 2 autre le changement de
registre mais accentuent surtout un aspect "haché" de la mélodie. Ces successions
"d'intervalles disjoints vocaux" évitent la répétition et donnent un certain retentissement
dans la voix et la mélodie.

Atention, nous parlons d’intervalles disjoints ici pour la partie vocale. Cette
grammairedes intervalles est opérante est opérante dans le domaine de la voix et a
beaucoup d’importance pour le mécanisme vocal. Elle I’est beaucoup moins dans
Porgue a bouche et le pentatonisme. Si I’on se référe au travail effectué par Monika -
Stern™ et Francois Picard, quand on a une échelle de trois degrés, Sol La Mi (par
exemple), les intervalles sont conjionts. La Mi est donc conjoint dans le cadre de cette
¢chelle. Du point du vu des intervalles, on arrive & "une neutralité du pentatonisme" et
"une neutralité du jeu de Iorgue a bouche". Ainsi dans une échelle pentatonique
anhémitonique Do Ré Mi Sol La, les intervalles entre les degrés de I’échelle sont
conjoints. De méme, il y a une certaine indifférence du point de vue de Pénergie de jeu
dans le jeu de I’orgue a bouche en ce qui concerne certains intervalles notamment les
octaves et les quintes.

Il'y a donc ici "des intervalles disjoints vocaux" marquant particuliérement les
mécanismes de la voix.

Enfin, l'opposition de hauteurs, de mécanismes et donc de timbre est surtout
privilégiée dans l'alternance des registres d'une séquence i une autre. Par exemple,
lorsqu'un théme est énoncé dans un registre médium/aigu, la séquence qui suit se
distingue par l'emploi d'un registre grave.

Exemple 51 _: chant n°4, larécolte (cd 1, 4, annexe 4 )

JTTANN I o) LB

- =

B
z

* Les chants non mesurés quant A eux -comme le montre l'exemple n°6- semblent plus
inquiétants, plus sombres. Liés aux rituels, ils sont généralement pratiqués par des
hommes. Non seulement proches de la déclamation mais aussi de la récitation, ils
évoluent principalement sur un registre de poitrine dans le grave autour de ces trois
notes :

g

7 — —

LAY

Py L

{exemple 52)

™ Monika Stern, Les femmes, les nattes et la musique sur 1’fle de Pentecéte (Vanuatu), These de
doctorat, Paris IV-Sorbonne, sous la direction de Frangois Picard, 2002, pp. 477.
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Contrairement aux chants évoqués précédemment, les intervalles sont plutdt conjoints.
Les longues phrases mélodiques de style syllabique insérent de temps 2 autre quelques
mélismes.

1-2.4 b Relation entre voix et instrument

Les rapports entre la partie vocale et 'orgue 4 bouche sont trés différents selon
qu'il s'agit de chants mesurés ou non mesurés.

Les chants mesuirés

La voix et l'orgue a bouche manifestent une interdépendance. S'imitant 1'un 'autre, ils
effectuent simultanément le méme theéme mélodico-rythmique enrichi de quelques
procédés polyphoniques développés par l'orgue a bouche.

Ce dernier accompagne la voix. Quand le chant débute par une introduction
instrumentale, le khéne expose habituellement le théme mélodique qui sera repris
ensuite par la voix. Cette premiére exposition est souvent ornée. Puis, lorsque la voix
commence a chanter, l'orgue a bouche s'efface quelque peu en supprimant certains
ornements.

Voici des exemples de quelques passages variant de l'introduction instrumentale i
I'accompagnement de la voix :

Exemple 53 : chant d'amour n°l

introdoncton instromentale

~ YOLX
4] Y x Y
o F Fa i
@ - Y ._:‘t
el
£l
h*) t
7 -

[~ et
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accompagnement de la voix

[ YOI e e —
v,

PN

Al

=

Exemple 54 : chant d’amour n°2

int_mdur.ﬁnn ingtmmentale
~ 7Oix
Fal X % ’. X x
Z Ea Fal £ FJ €
fas o = .y = .y
|
s I I
e
e — P —
WE ) p

accompagnement de la voix
~VOIX g =
B F

[t

z
137
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S
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Exemple 55 : chant de la récolte n°4

introdncton instromeniale

—voix
£l % * 3 % 3
k4 £ F al Fd F
Yy Y ey 53 Y .
LTy - ¥
el
7] ) ; H ! i
},i ] [ ]
5 O Bl ]
5 | " R——
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accompagnement de la voix

~ VOIx

1

£y - & - &

)

khéne }J

) Y| 2
ST ’

La fonction accompagnatrice de 'orgue a bouche lui permet non seulement de
conclure chacune des strophes mais aussi d'en introduire certaines. Ainsi dans les chants
pris en exemple ici, l'orgue & bouche conclut chaque strophe. Il emploie un motif ‘
récurrent annongcant. ainsi la fin. '

Exemple 56 : chant n°l

2y,

o

ﬂ,‘J,'
e

wl

Exemple 57 : chant n°2

Exemple 58 : chant n°3

n!"l J'l
=====
[3)

Exemple 59 : chant n°4
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Le chant n°5 ne posséde pas ce genre de formule conclusive.

L'introduction de chaque strophe est moins fréquente. Ceci est pratiqué dans le
chant iuanting pour la nouvelle maison. L'instrumentiste reprend alors les trois premiers
temps du morceau qu'il répéte ou varie comme nous 'avons vu dans I’analyse formelle.

Ainsi donc, I'orgue A bouche et la voix semblent fusionner et tendre vers une
certaine "monodie". L'homogénéité régne. Cependant, il arrive que l'orgue 3 bouche
s'¢loigne du théme principal, soit pour ponctuer le chant, soit au contraire pour se
valoriser et prendre une place plus importante. Il enrichit ainsi le discours et évite la
monotonie.

Exemple 60 : luanting, danse des bambous pour la nouvelle maison
(cd. I, 5, annexe 5)

effet de ponctuation

701 -
SO A R P
L N
Fail o o o - }
[ Fan —~
ALY -
=)
khéne
A - - - .
L - ] . {
) i 7
SRy
L @)
_ wOix effet de valixilsanon
7} ¥
=t i o
3 F
LAY
=~
khéne —
P 8o
L
Fal I
[ s
AL
—)

Le mouvement mélodique est respecté, mais le khéne joue ici un rdle d’ornementation.

Les chants non mesurés

Les chants non-mesurés, contrairement a ceux évoqués ci-dessus, adoptent une
grande indépendance entre la partie vocale et instrumentale.

On le remarque particulierement bien dans le chant rituel pour la nouvelle
maison n°6 pris en exemple. L’organisation formelle de la partie vocale et de la partie
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du khéne sont distinctes et trés différentes. On se trouve ici dans une organisation
polyphonique particuliere ot le khéne instaure un cadre pour la voix selon un long
développement mélodique et la voix évolue sur une succession de phrases i Pintérieur
de ce cadre mais les mélodie des deux parties évoluent indépendamment. On est dans
"une polyphonie d’ensembles hétérogénes"”!

Cependant, I'émission simultanée de la voix et de I'orgue & bouche développe
quelques relations particuliéres :

Ainsi, la voix débute le morceau et semble dominer. Bien que l'accompagnement i
l'orgue & bouche soit assez indépendant, l'instrument donne par endroit l'impression de
suivre la voix et de l'imiter avec un certain retard.

Exemple 61 _: extrait du chant n° 6 (rituel pour la nouvelle maison) (cd. I, 6, annexe 6)

P
&

Tt

Voici I'exemple identique simplifié pour voir les mouvements d'imitation entre khéne et
VOix :
(exemple 62)

&

&

1
s &
g
v'pi‘a
(RH—
“&
ny
! ‘\%]
¥
TTh
A @——

Le khene est ici décalé d’une pulsation ou deux dans son imitation de la voix.

" expression employée par Francois Picard
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De plus, méme si la voix prédomine, chacune des parties a bien sa place et est
mise en valeur :

- Certains motifs mélodico-rythmiques du khéne sont répétés. Ceci attire notre attention
sur le jeu de l'orgue a bouche.

- Le chant est composé de trois grandes phrases vocales. La ponctuation entre chacune
est marquée par un court silence a la voix. Cependant l'orgue a bouche continue a jouer
et ne s'arréte pas. Il constitue ainsi comme une transition pendant laquelle il est le seul
maitre de l'espace sonore.

- Cette transition peut alors étre prise comme un prolongement de 'accompagnement
mais aussi comme une introduction. C'est ainsi que, par opposition 2 la premiére phrase
débutant la voix, la seconde phrase est introduite par l'instrument.

_yoix l
¥l
¥ * Y Y Y % [a)
J L Fd Fd I J %
' -~ = = ny =
L1 F d

2 D) ) )L d])

F £ -
; (exemple 63)

- Enfin parfois, des traits musicaux contradictoires simultanés mettent en valeur I'une ou
'autre partie. Prenons comme exemple la tenue d'une valeur longue ou la répétition d'un
méme degré par l'une d'elle et simultanément le développement mélodique réalisé par
'autre partie.

Exemple 64 :chant rituel pour la nouvelle maison n°6 (cd. 6, 6, annexe 6)

YOI
™ 1 1
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Malgré la prédominance de la voix dans ce type de chant, il y a donc une
recherche d'équilibre entre les deux parties et une certaine mise en valeur de l'orgue a
bouche qui n'est pas relégué au second plan de par sa fonction accompagnatrice.
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2-1.A MUSIOUE DE L.’ ORGUE A BOUCHE OI

Photo 14 orgue a bouche of, chants d'amour
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2-1 LES CIRCONSTANCES DE JEU

Comme je ne possede que tres peu d’écrits et d’informations sur cette
population, voici tout juste résumé des quelques éléments auxquels j’ai pu avoir acces.

Les O1 font référence a plusieurs systemes de croyances. Ceux du village dans

lequel jai séjourné (Ban Lagnao Tay) font coexister le bouddhisme Lao et certaines
pratiques antérieures (comme en témoignent fortement leurs cérémonies pour la
nouvelle maison).
IIs croient en un certain nombre d’esprits bons et mauvais qui interviennent
quotidiennement dans leur vie. Cependant, les pratiques religieuses les plus fréquentes
concernent essentiellement I’esprit protecteur du village et ’esprit de la maison qui
représente en fait I’ame des ancétres. Tout événement heureux ou malheureux ainsi que
tous les moments marquants du cycle agraire et du cycle de la vie impliquent des petites
cérémonies d’offrande ou de sacrifice a ces deux esprits,

Nous avons pu €également observer fréquemment chez les ol le poids des
interdit qui semble beaucoup plus marqué que dans les autres populations auprés
desquelles nous avons séjourné et qui est encore trés fort dans tout le sud Laos. Cette
pratique se traduit principalement par une interdiction d’entrer ou de sortir du village
(féte en I’honneur de Iesprit protecteur du village, avant la récolte, avant les
semailles...) ou encore une interdiction d’entrer ou de sortir d’une maison un certain
nombre de jours (maladie, naissance...). Par exemple, lors de notre premier séjour dans
ce village oi, une sorte de petite girouette en bambou était plantée devant ’une des
maisons. Comme je m’approchais alors pour I’observer de plus prés, un ancien du
village s’empressa de me faire comprendre qu’il ne fallait pas trop s’approcher de cette
maison, puis m’expliqua qu’une naissance venait d’avoir lieu et que je ne pouvais
absolument pas m’approcher ni entrer dans cette maison.

Les circonstances

Tout moment du cycle de la vie et du cycle agraire, mais aussi de la vie
quotidienne, donne lieu a des festivités. La plupart des fétes semblent alors informelles,
comme improvisées sur le moment. Mais certaines circonstances impliquent un
déroulement bien précis marqué d’offrandes, de sacrifices, de cérémonies spécifiques et
d’interdits. Ces temps particuliers se retrouvent surtout au moment des semailles, des
récoltes et des cérémonies pour la nouvelle maison.

L’orgue a bouche est alors présent dans toutes les festivités, des plus informelles
ne dépassant pas le cadre intime familiai aux grandes fétes bien établies du calendrier
agraire. Il participe systématiquement aux moments de divertissement en accompagnant
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des cours d’amour ou I’énonciation de légendes anciennes. Mais c’est dans les
cérémonies pour la nouvelle maison qu’il acquiére un rdle primordial : il intervient au
cceur des cérémonies en agissant sur I’efficacité méme du rituel.

Au cours de la construction d’une nouvelle maison et des cérémonies effectuées
avant d’y habiter, la musique d’orgue a bouche doit étre présente a trois moments

précis :

* Tout d’abord, pendant la construction d’une nouvelle maison, les musiciens jouent
pour apaiser les travailleurs qui sont en fait les hommes du village. La musique est
uniquement exécutée pendant les temps de repas et les temps de repos. C’est d’ailleurs
le seul moment ot 1’orgue a bouche joue seul sans accompagner le chant. Les musiciens
disent eux-méme :

« Ily a toujours du chant, car si on joue du khéne sans chant ce n'est
pas trés amusant. Quand on soigne les malades, il faut des
médicaments, de méme si on joue sans chanter et si on chante sans
alcool ce n'est pas bon. Quand on joue du khéne il faut aussi un
chanteur qui chante ».
Se pose alors la question : pourquoi joue-t-on sans chanteur pendant la construction de
la nouvelle maison ? Est-ce un moment triste ?

« En fait le jeu sans chanteur, ce n'est pas amusant, par contre c'est
reposant. Au moment de la construction, on n'a pas le temps de
s'amuser, il faut travailler, travailler pour construire et &tre efficace.
Cest le seul moment ol le touanrr se joue seul sans chanteur et doit
apaiser les travailleurs. Sinon il ne se joue jamais sans le chant | ».

* Ensuite, orgue & bouche intervient au cours des cérémonies exécutées avant
d’habiter dans une nouvelle maison. Il est présent dans le cadre du rituel et dans le
cadre de la soirée festive de divertissement.

Pendant les cérémonies, le khéne fouanrr accompagne deux chants bien spécifiques :

-Le premier chant interpelle les ancétres afin qu’ils viennent s’installer dans la maison

et en deviennent 1’esprit protecteur, leur demandant d’accorder de bonnes grices. Le
chanteur s’adresse a eux en leur expliquant que la nouvelle maison est achevée, qu’elle
va maintenant &tre habitée et qu’on ne va pas tarder a monter et a pénétrer a ’intérieur.
Il les prie donc de venir investir les lieux. Puis, il leur demande de venir s’installer et de
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bien vouloir veiller & partir de cet instant et définitivement sur les habitants de cette
nouvelle maison.

Ce chant est exécuté dehors, devant la maison, au pied de I’échelle (permettant de
monter dans la maison sur pilotis) puis se conclut a P’intérieur de la maison par des
offrandes. Des bougies, des fleurs, de ’encens et de la nourriture sont déposés sur le
petit autel consacré a ’esprit protecteur de la nouvelle maison avant de laisser place aux
musiques de bambous frappés.

Jai pu avoir connaissance de existence de ce chant et de sonm contenu par le
témoignage des Of eux-mémes mais je n’ai malheureusement jamais pu ’entendre
Jjusqu’a aujourd’hui. |

- Un deuxieme chant, entendu lors de I'un de mes séjours dans ce village oi et analysé
ci-apres, se déroule a I’intérieur de la maison. Il est exécuté une fois que le nouveau
foyer a déposé ses offrandes pour les dmes des ancétres et que les participants aux
festivités sont montés et se sont installés dans la maison. '

Ce chant s’adresse au chef de cette nouvelle maisonnée et énonce ce qu’ils appellent
«les douze rites et quatorze régles ».

Voici le contenu de ce chant tel qu’il m’a été transmis sur place :

Le chant demande au nouveau chef de maison et a son épouse d’écouter
attentivement les douze rites et quatorze régles nécessaires pour la paix dans leur
maison.

Les douze rites et quatorze régles appelées « hit ni kong tien » sont les régles qui ont été
transmises par la divinité Ni et les rites par la divinité Tien.

Les douze rites a respecter toute une vie sont les suivants :

1. ]a maniére de dire bonjour aux bonzes

2. I’utilisation de la corne de buffle

3. Putilisation des tubes en bambou

4. la trace restante

5. I'utilisation de la sonnerie de la clochette

6. les mérites d’un bonze de ken luang

7. Iutilisation de la feuille qui regarde le ciel

8. le sacrifice du poulet

9. Iutilisation du bambou de tchan tan (c’est le bambou domestique, différent de celui
de la forét)

10. filtrer 1’alcool, pak ben

11. Ie contenu du fourneau en terre a verser dans la gueule du buffle pour favoriser une
ambiance sympathique entre filles et garcons.

12. la régle de long, ya pak long, sur la mani¢re de donner un coup de pied pour boxer
avec force. Voici le dernier des douze rites.
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Les quatorze traditions concernent I’habillement, la discussion et la vie
quotidienne. Elles sont fortement basées sur les croyances.

Au sujet de ’habillement, les femmes doivent porter des jupes courtes et des chemises a
manche courte, s’enrober d’un ruban blanc, une bague a 1’auriculaire et au cou un
collier. Les hommes portent une ceinture tablier, laissant pendre de chaque c6té deux
bouts d’étoffe. Ils doivent toujours avoir un couteau en main et une case a poisson en
bambou sur les épaules.

Pour la suite de ’énonciation des régles, le musicien se référe aux croyances : il
évoque le rite gni (féte du deuxiéme mois du calendrier bouddhique lao) et la tradition
chieng (féte du premier mois du calendrier bouddhique) pour aborder les questions de
nourriture, la cuisson des aliments (riz, soupe), les louches et bols en noix de coco,
’utilisation d’un sceau en bambou tressé calfeutré avec la résine de 1’arbre may yang, et
du latex des arbres may chick et may hang. Puis conclut avec la construction de
barrages dans les ruisseaux a I’aide de chanvre et I'utilisation du ceeur de may dou
(arbre dur). }

Il est interressant de noter que les fétes évoquées par le chanteur sont en fait
deux fétes bouddhiques lao mais qui combinent 2 la fois une féte bouddhique, une féte
animiste et une féte agricole témoignant ainsi de ’adaptation et du syncrétisme de
diverses croyances dans les pratiques religieuses oi.

La féte du premier mois chieng, marque la fin de la retraite des bonzes. Les villageois
les rejoignent a la pagode pour apporter des offrandes et y écouter des lectures tout au
long de la journée. Ce méme jour est célébré, en parralléle le remerciement pour les
récoltes. A un moment de la journée, les villageois accompagnent alors I’officiant
spécialiste des cultes liés aux religions traditionnelles jusqu’a l’autel de I’esprit
protecteur du village, le phi ban, afin d’y effectuer des offrandes de nourriture. La féte
du deuxi®me mois, bien qu’inséré dans le calendrier bouddhique, répond en fait au
calendrier agraire, c’est la grande féte de remerciement des récoltes organisée par le
villageois ayant obtenu la meilleur récolte de I’année.

Marcel Zago décrit minutieusement ces fétes bouddhiques Lao et en particulier cette
féte du premier mois :

Cette féte « est appelée Khoun Chieng Khoun Gni, ¢’est-2 dire la montée du premier
mois-la montée du deuxidéme mois. L’on croit en effet qu’a I’occasion de cette féte
tous les protecteurs de la région montent au ciel pour rendre compte aux étres célestes
de leurs protégés, qu’ils laissent leurs autels le quatriéme jour de la hume croissante et
reviennent le onzieme & 1’aube. C’est pourquoi ce quatriéme jour on porte au phi ban
des provisions pour le voyage. »”

> Marcel Zago, Rites et cérémonies en milieu bouddhiste Lao, Universitd Gregoriana Editrice,
Rome, 1972, p.286
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Pour en revenir au chant lui-méme, il transmet une conduite de vie que le nouveau foyer
doit savoir et avoir acquis pour la pratiquer.

- Les orgues a bouche ont ici un role indispensable au bon déroulement du rituel
d’autant plus que sans ces deux chants, la cérémonie de la nouvelle maison est
considérée comme incompléte. Un ancien de ce village oi de la région d’Attapeu me
disait que si on omettait d’effectuer ces deux chants, des malheurs frapperaient sans
cesse cette nouvelle maison et ses habitants. Si le premier chant n’est pas effectug, les
ancétres se vexent de ne pas avoir été invités a s’installer en premier dans cette nouvelle
demeure et si on n’éxécute pas le second chant, de nombreux malbeurs toucheraient le
Jeune foyer. En effet, s’ils n’ont pas connaissance des rdgles, ils ne peuvent pas les
appliquer et offenseront les esprits et les ancétres sans le savoir.

* Enfin ce chant .de douze rites et quatorze régles laisse place au divertissement
(troisieme moment d’intervention de 1’orgue a bouche) : pidces effectuées par un
ensemble de bambous frappés, jarre d’alcool et beuverie, taquineries, cours d’amour
accompagnées par les khénes se déroulent toute la nuit jusqu’a I’aube.

Les diverses interventions des khénes fouanrr lors de la construction et des
cérémonies pour la nouvelle maison résument parfaitement ses circonstances de jeu

rituelles et de divertissement.

Répertoire musical

Le répertoire des orgues a bouche tfouanrr est en fait assez restreint. Il se résume
en deux morceaux que les musiciens déterminent comme morceau lent (plutét en
rythme libre) et morceau rapide (piéce mesurée). '
Le morceau lent se joue assis et le morceau rapide se joue debout en dansant. Il s’agit
en fait d’un simple balancement du corps plus précisément du buste du joueur de khéne
alternant ses appuis d’un pied sur I’autre tout en jouant.

D’une circonstance de jeu a 1’autre, si différente soit-elle, les deux morceaux
types sont joués. La variante et la spécificité méme du morceau 1ié A une circonstance
de jeu précise résident dans I’énonciation du texte et des paroles : le contenu est fixe
pour les cérémonies rituelles et improvisé pour le divertissement tel que les cours
d’amour ou les légendes. Pour ces derniéres, le contenu est toujours plus ou moins
adapté ou orné en fonction du conteur.

Le contenu textuel se révéle donc unique et spécifique a chaque circonstance et est
systématiquement énoncé sur 1’un ou I’autre morceau type.
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2-2 ANALYSE MUSICALE

La musique d’orgue a bouche fouanrr se distingue des autres populations par un
jeu simultané de deux orgues & bouche conférant a cette musique un jeu polyphonique
particulier. Son répertoire restreint repose donc sur deux morceaux types,
accompagnant le chant et dotés d’une organisation sonore bien spécifique a chacun.
Bien que ces deux morceaux types peuvent étre joués dans toutes les circonstances,
dans la pratique on observe une certaine distinction entre ces deux répertoires : dans les
circonstances de divertissement telles que les grandes festivités, les cours d’amour ou
les moments d’accueil dans le cadre intime familial, les musiciens pratiqueront plus
fréquemment les pieces qu’ils définissent comme « morceaux rapides ». Alors que les
picces appelées «morceaux lents »‘ semblent beaucoup plus spécifiques aux
interventions de I’orgue a bouche au cceur de cérémonies rituelles notamment pour la
nouvelle maison ou pour les cérémonies des fétes du calendrier agraire.

2-2.1 Structure scalaire

Toutes les pieces of utilisent une méme échelle sur un ambitus d’une octave plus

une quinte :

Ambitus (exemple 65)
A =

. £,
Se bd 1%

2)

Ensemble des notes utilisées (exemple 66)
Les deux orgues a bouche touanrr sont accordés de maniére identique, utilisant ainsi les:

mémes notes mais A une octave d’intervalle

Petit khéne « touanrr femelle »
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Grand kheéne « touanrr mdle »

Une échelle tétratonique ? (exemple 67)
L’échelle employée se présente dans toutes les pieces comme une échelle de quatre
sons que 1’on pourrait définir de tétratonique, dont 1’ utilisation est la suivante :

mélodie
A [ ]
£ 1
o P L
A LXK e o T
e) |: e
appui el = ] bourdon alematif sur do
enrichissement agrégat

Mais ne serait-ce pas plutét une échelle pentatonique anhémitonique défective (avec
I’absence de la note Ré) ? (exemple 68)

= = —

A
P
j ) L4
DR

pIrnon

Notons que ce Ré défectif dans I’échelle de 1’orgue a bouche est introduit
ponctuellement dans chacune des parties vocales apportant ainsi le complément de cette
échelle.

L’échelle au naturel (exemple 69)
Par souci de cohérence pour la suite des analyses, nous transposerons 1’ensemble des
piéces au naturel :

Fal
# PN %)
1335, — = s

¢ o | vniquement

pyCnon partie vocale
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2-2.2 Analyse formelle

D’un répertoire a I’autre, « morceau lent » ou « morceau rapide », la forme générale de
chaque piece est toujours composée d’une succession de répétition d’une seule et méme
phrase mélodique légerement variée a chaque énonciation. Chaque phrase énoncée a
’orgue a bouche respecte un contour” mélodique précis dont la longueur de réalisation
varie en fonction de la partie vocale qu’il accompagne. Cette partie vocale est elle méme
composée d’une succession de répétitions d’une seule et méme phrase qui s’adapte au
texte improvisé ou fixe en fonction des circonstances.

Dans le détail de la réalisation, la structure se précise et se différencie quelque
peu entre les deux morceaux types. L’analyse des pi¢ces instrumentales représentatives
de ces deux types de morceaux permet de cerner l’organisation formelle précise
spécifique a chacun.

2-2.2 a_Morceau rapide (version instrumentale)

Exemple 70 : Piece instrumentale, morceau « rapide », transcription (cd. I, 8, annexe
3)

" Dans cette analyse musicale, ainsi que pour les analyses, entre autres la population phou-nof,
une distinction est faite entre contour mélodique, mouvement mélodique et motif. Le contour
mélodique concerne le dessin mélodique avec un sens précis ascendant ou descendant d’une
longue phrase d’une pigce (contour composé de notes polaires fixes autour desquelles la
mélodie varie et se développe, les petits mouvements mélodiques internes reléveront ici de
I’ordre de la variation). Le mouvement mélodique correspond aussi a un dessin mélodique
suivant un mouvement précis ascendant ou descendant, mais concerne de petites séquences ou
de petits motifs et non pas une grande phrase ou séquence, les variations seront ici moins
importantes. Enfin, le motif correspond 2 un motif mélodico-rythmique récurrent ou légerement

.z

varne.
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orgue A bouche, rouanrr:piéce instrumentale, morceau rapide
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Cette piece mesurée est clairement composée d’un certain nombre de répétitions
d’une seule et méme phrase.

Chaque phrase réalise un contour mélodique divisé en deux parties bien
distinctes : une séquence a et une séquence b.
Le dessin mélodique général de chaque phrase est descendant, passant doucement du
Sol au Ré puis au Do. (exemple 71)

Fal
F3 e
o
*k;U W »
el oo

Le détail de chaque phrase laisse percevoir deux parties bien distinctes développant un
jeu mélodique autour de deux notes précises : Ré et Sol pour la séquence a, Do et Ré
pour la séquence b. Ces séquences sont toutes deux agrémentées de la note Mi
fréquemment utilisée en apoggiature.

Le contour mélodique de chacune des phrases composant ce morceau peut donc
se résumer ainsi : (exemple 72)

séquence a; développement  Stquence b: développement

A mélodigue sur ré et zol mélodigue sur do et ré
i’ f ‘ |
. a— F—— 5
%’ — iF {; 3 ,} i¥ (p iF g:l =y
note introductve g conclusion

Sol\
Ré :
T o » Do

Ré sol do ré (conclusion)
(mi) (mi)
(séquence a) (séquence b)

Notons que la longueur de chaque phrase différe & chaque nouvelle énonciation.
Normalement, la longueur de chaque phrase dépend du texte du chant que I’orgue a
bouche accompagne. Cependant dans cette piéce purement instrumentale, chaque
longueur de phrase est différente. Au fur et 2 mesure de la succession des phrases, nous
observons un allongement systématique d’une des séquences a ou b, mais jamais des
deux en méme temps. Lorsqu’une séquence augmente sa longueur, I’autre garde une
longueur identique ou plus courte a celle de la phrase énoncée précedemment.
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Exemple : évolution des longeurs de phrases d’une piece instrumentale (morceau

rapide)

Phrase

Phrase 1 (21 pulsations)
Phrase 2 (22 pulsations)
Phrase 3 (24 pulsations)
Phrase 4 (26 pulsations)
Phrase 5 (26 pulsations)
Phrase 6 (26 pulsations)
Phrase 7 (26 pulsations)
Phrase 8 (24 pulsations)
Phrase 9 (26 pulsations)

séquence a

12 pulsations
12 pﬁlsations
14 pulsations
14 pulsations
16 pulsations
14 pulsations
14 pulsations
12 pulsations
16 pulsations

séquence b

8 pulsations
10 pulsations
10 pulsations
12 pulsations
10 pulsations
12 pulsations
12 pulsations
12 pulsations
10 pulsations

2-2.2 b Morceau lent, version instrumentale

Tableau 7

Exemple 73 : piéce instrumentale, morceau lent, transcription (cd 1, 7, annexe 7)

160




Touanrr 1{ €

Oi

Khene touanrr : morceau lent, morceau instrumental a deux khenes

sol bourdon
toute la picce
Khene [0 ’}f . A . 2 B T a}”"h' VN
) & : Co—— = e
YV o = = Frad O 8 W A4
) Yy Lo =) - rpee

|
Khéne : 2K ¥ o
£} By 1 =z ~1
Touanr 2| -7 o - = 7 - m—
e e R e s
& ©

B
Bl
\
Bt
L
kY
3
Lt
Y
i@ .
{2

pr A
Khéne | | AT
:91

¥ 1
=J = - o=
025 )
-t ™ | ! 1
—_— o): [~ . L FK et $
Khéne 2 7 74#% { = = o - i
P IR (L A IS A I | 1 3 P - )
l l [ 1 3 T W E bt
@ 0'56
‘ _, 9 = - - X g e — . . = N N = 1.;2.__
Khéne | [ a0 M T T [ é-I' P T —
\V{ el =1 11 ! e v = l r |
? / . / /
. = e Bi
Kiine? | Rt o g g
g oL " . P v
s.
1'19
») h®o Y X ) ) ¥ £ ¢ ¢ J ] Jl 2
. o v o oy ') s ‘J;Jd
Khéne 1 | Haw—t P s & =
ANI¥4 2 o vl et 1> —
- - R
%) !/ ﬂ e o S gr 31 F
: e PR s 7
P ' . s Ci 1 =
L [ e D e e B e e
LS . 3 i o i o o= vy
@ 2'00
R W) .y | ) ¥ 1 7)
S ¥ e z e — i
Khéne | ) —] a  A—
\%)v 2 _J - {
ey povemel
N ke Mtk emagizered
1'46 1'54
: o ! 1 e T e IO — T |
“ B :ﬁ: } - -'W ‘Kr ‘P{ ‘K IA s S D 108 3 | I T Y
Khéne 2 j - z ol : = @:ﬁﬁdjbﬁjﬁ:t
oy N . ~ -~ - _—— =1
: 6'\____,/;} .
~ 0 X b N N ¥ e ¥
N . D" A L ‘K ) & A o o rd o s - S —
Khéne 1 @1‘1 = > 5 = 5 =
) - P R e
Khéne2 4}): = bt e s = =

161



Le morceau lent tend vers un rythme libre donnant une impression de
développement continu. Il est pourtant composé d’un certain nombre de répétitions
d’une seule et méme phrase effectuant différentes réalisations d’un méme contour
mélodique.

Chaque phrase débute sur la note Sol ou a défaut Mi, puis développe une
m¢élodie sur trois sons en tournant autour des trois notes Ré, Mi, Do avec une
prédominance du Ré. Elle se conclut systématiquement par un méme motif conclusif
sur la note Do.

Exemple 74 : (fin de phrase 1, fin de phrase 2 (0°43)...)
il

AL

La réitération de ce motif conclusif lui donne un rdle structurant au coeur de ces phrases
qui apparaissent comme de longs développements mélodiques. Enfin, chaque phrase
énonce apreés le motif conclusif un motif de transition avant de passer a la phrase
suivante. Ce motif de transition adopte une réalisation est différente 2 chaque
énonciation mais le mouvement mélodique identique (exemple 75) -

4]
R
[N
Aokt
a)

o 2o
I

Phrase : contour mélodique (exemple 76 )

développement mélodigue
A autonrs de 3 noies
|
—- {
'l"ﬂ ECan L an 2
LY bl Ay oy o
%] A L H ¥
note introductive conclugion

Ré -
Rémi\> Do

sol
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Motifs de transition

Mouvement mélodique des motifs de transition ( exemple 77 ) -

= ou exceptionnellement
¥ ¥
o A o

W |

&g;&cy

Voici quelques de motifs de transition, ils illustrent différentes réalisations de ce
mouvement mélodique qui leur est spécifique :

(Exemple 78)

Motif de transition b (fin de phrase 2 : 0°43)

o 1
(=
| 5 4w m
(= | '

F ) i

Motif de transition c¢ (fin de phrase 3)

: é@
i P " % s
Fad FAE 4 { I
(& etvie
by
y £ - =
X _@}l r2 o]
S L
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Motif de transition e (fin de phrase 5 : 1°58)

1 .
ﬂ—g; £ ﬁ :("J'é'
( ('!—il | | lll

Résumé : organisation formelle des piéces de type « morceaux lents »

Phrase 1

Phrase 2

Phrase 3

Phrase 4

Phrase 5

Phrase 6
4]

Sol

Sol

Sol

Sol

Sol

Sol

H11

motif transition a
motif transition b
motif transition ¢
motif transition d

motif transition e

(conclusion finale)
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2-2.2 ¢ Fonctionnement de la voix

Les pieces de « morceaux rapides »

Généralement la voix suit le mouvement général du dessin mélodique de 1’orgue

a bouche (contour mélodique), mais dans le détail, elle ne tourne pas forcément autour
des mémes notes au méme moment que le khéne.

Exemple : chant d’amour (phrase 2) (exemple 79) (cd 1, 10, annexe 10)
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Le contour mélodique de la voix s’affine par rapport au khéne fouanrr avec des

orientations mélodiques plus précises 2 Uintérieur du contour mélodique général qui

correspond a celui du khéne :

Exemple : chant d’accueil (cd. I, 9, annexe 9)
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Contour mélodique (exemple 80)

~- voix SAT IR R &
Fal ] ¥ L%
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el
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. Y sl 1% | TR )
o 1 i
NeUr 5 7
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Exemple : phrase I de ce chant d’accueil (exemple 81)
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Cette piece appartient au répertoire de morceaux rapides avec une forme générale de
répétitions et variations d’une méme phrase composée de deux séquences a et b.

Ainsi pour la séquence a le khéne tourne autour des notes ¢ et sol alors que la voix
développe une mélodie autour des notes sol, mi, ré, sol. De méme, pour la séquence b,
le khéne tourne autour des notes do et ré alors que la voix développe une mélodie
autour des notes Ja et do introduisant la note la, note manquante dans 1’échelle

pentatonique anhémitonioque défective du khéne.
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Les pieces de « morceaux lents »

La partie vocale des pi&ces de type "morceaux lents" adopte un fonctionnement
particulier. Le rapport entre voix et khénes est bien différent du rapport observé dans les
"morceaux rapides”.

Dans les morceaux rapides , I’organisation des phrases exécutées par la voix et
par les khénes est identique : nous retrouvons chaque phrase composée de deux
séquences a et b, énoncées simultanément dans chacune des deux parties.

Dans les morceaux lents tels que le chant pour la nouvelle maison par exemple,
la partie vocale et la partie des khénes fonctionnent différemment avec une certaine

indépendance .

Exemple 82 : chant pour la nouvelle maison, transcription (cd I, 11, annexe 11)
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*Partie vocale

La partie vocale continue a énoncer des phrases composées bien distinctement de
deux séquences a et b toujours séparées ’une de ’autre par un léger silence. Cependant
les notes principales autour desquelles tourne la mélodie sont utilisées différemment
dans ces « morceaux lents » que dans « les morceaux rapides ».

Contour et fonctionnement mélodique de la voix (exemple 83)

voix introduction TN FEFRINE 8 conclusion

) i» En S e, i Y _ {msertion delxr)

e Vg K% 1 3 -y 1 % RIS | . L
Fai X Fd Fd — L Fa E ) r iF 8
.Y = x Ld | P o SN |

*Partie des orgues i bouche

Les orgues a bouche quant a eux suivent plus ou moins le mouvement général
de Ja mélodie dicté par la voix mais ne fonctionnent pas sur deux séquences bien
distinctes. Hormis la conclusion et introduction phrase évolue plutét comme un
développement continu de la mélodie autour de trois notes Ré, Mi, Sol, mélodie sur trois
sons é'laquelle s’ajoute ponctuellement et rarement une quatriéme note Do. Cet ajout
rarissime est introduit au cours de la séquence b de la partie vocale mais bien souvent
attend la fin de la phrase pour apparaitre en conclusion.

Le fonctionnement des phrases de la partie instrumentale peut se résumer ainsi :

Contour et fonctionnement mélodique des khénes touanrr (exemple 84)

khéne  intoduction

motif conclusif
A e iy

= ) ya £
bl 1Ly

h
ot

3 O |
[ | | Y 14%

AL AN

l__. long développement ' mne mélodie sur tois sons ——J

* A ces mouvements généraux s’ajoutent des précisions de détail de la structure, &
savoir, la présence de quelques mouvements mélodiques plus précis que le contour
mélodique général et la réitération de certains motifs mélodico-rythmiques structurants

.
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Dessins mélodiques spécifiques a la voix_(exemple 85)

contour genéral

YOI introducton TR o igmenre b conclusion
Fa) o o f Fa Y F Fah Y
L e A% ¥ p—y [ § % | ] I Y
25 Ny 2z =~ LW Wk F 4 £y Tr Y}
{7 ~ rd T % ]
AX1Y 4 = Fi
»)
mouvements spécifiques
v0ix ' wbymune 3 g & conclusion
Fal Fa % ¥ h
P % e % ey p— % B
i b= ] ¥ ~F ar iy ol Ly [e)
17 Pl | 2F e ey L]
se LY AN N LY e
Qj = vl ey
Exemple 86 : chant pour la nouvelle maison (cd 1, 11, annexe 11)
phrase 2 | . ,
voix O gmuane s YT RN B
9- ;E - - - PN nl/"‘ @L( " Y ol W
i 5 Fa o i "4 1 LY ] L J5 )
5y s 2l Pt v Y i Sl gy R
ALY T
——
CRUNTADTRUE
A e
Vi 7 L -~
7 — a3 1 .
324 d iod
») —ted b .54
. eonn, \._\;:§ .
Pphrase 6 i
Voix 20m. SRFIRIe ¢ s
S N SEFIRURY & . .
Z a LA 4 e ¥ e e NPy \ . - o1
% = #
. 7 o— S e eI
k;j’ e — Rl — Ll ¥ ! o b}
H‘\\‘\._,.‘—'—"'? "“"‘-\-_\_‘é e *en, . s ,,_‘.:-w""‘""
A RUNTERTEU?
¥4 PP —
L ]

e

e

o

M

Des motifs instrumentaux structurants (exemple 87)
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contour général

man SRXTIRIRTY o7 SRATFIRDAD? & CURTTRRW
] iy x>
e ¥ T
Bl L1X% ) ['nY
i | i 57
RNEY4 i

développement mélodique tritonigue

A (@ 3
‘.l (N 3 ﬁ
TS ':: } ou )l O
o Er s
!J -
motf a motf b mon'fcr mou'fc'r

Motif a : motif introductif de chaque phrase généralement dans Ie silence avant méme
que la voix commence a chanter. Notons que dans la piéce pour la nouvelle maison, ce
motif est absent dans les deux derniéres phrases (phrase 6 et 7) ou les roles s’inversent
et la voix débute avant les khénes. Ces derniers ne I’introduisant plus se retrouvent a _
suivre la voix.

Motif b : il s’agit plutdt d’un mouvement mélodique que d’un motif

Motif ¢ : motif de conclusion

Exemple 88 : chant pour la nouvelle maison (cd 1, 11, annexe 11)

phrase 2 {pidre pour Ia nowvelle maison, partie des orgues & bouche)

khine 1 _Zhinn
£ r

G p———p—— i s e OO e == e
Fie J 11 I ] 11 .JI | I R | | ) 1 | 1 1 [| 1 I
R I et 2 2 EEEEESESS T L =5
“khéne 2 motf a motif b
W?—Lﬁ ) E F & FE?::
( . 1 ] { 1 | ! ! |
| 1} ] i ] I | 0 ] [ 1 1 1 1
[ — o] ™ i e
LRUNT R
= h . ———— . — AR N "
f - t 1 — T+ HMFS.J
. g g g 5555# §§§§ B 0 ) I R Dl )
motf ¢
T (2 ] ] ]
z = S==2=ca—= 2
i T = o
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Résumé : organisation formelle de la piéce pour la nouvelle maison

Phrase vOIX
Khene
Phrase 2 VOIX
Khéne
Phrase 3 VOoIX
Khéne
Phrase 4 VOIX
Kheéne
Phrase 5 VOIX
Khéne

inversion réle introductif khénelvoix

Phrase 6 VOiX
Khéne

Phrase 7 VOix
Khéne

motif a

motif a

motif a

motif a

motif a

intro

silence

intro

silence

sequence a! sequence b

i
motif b
mélodie sur trois notes

sequence ai sequence b

i
1
]
]
]
' .
motif b
mélodie sur trois notes

.
]

sequence a! sequence b
]
|
]

motif b
mélodie sur trois notes

sequence a! sequence b

1
1]
I
11
]
!
motif b
mélodie sur trois notes

sequence a§ sequence b
1
i
motif b
mélodie sur trois notes

1
1

sequence a} sequence b
i

1]
1
motif b
mélodie sur trois notes

sequence at sequence b

i

i

i

|
mo{if b

mélodie sur trois notes

conclusion

motif ¢’ (sol)

conclusion

motif ¢ (fa)

conclusion

motif ¢’ (sol)

conclusion

motif ¢ (fa)

conclusion

motif ¢ (fa)

conclusion

motif ¢ (fa)

conclusion

motif ¢ (fa)
+ 3 fois
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Comparaison « Morceaux lents »/ « Morceaux rapides »

Si on compare les deux types de morceaux, on retrouve le méme contour
mélodique dans les morceaux lents que dans les morceaux rapides (Sol, Ré puis Do)
mais completement décalé a 'intérieur de la structure de la phrase.

Structure mélodique et structure de la phrase (exemple 89)

Morceau lent : piéce pour la nouvelle maison

Voix :
Fal L% P C) rd LY SEF ey ™
7 L % 1 g 1 Py oaad | | [ 1 ||
Fal - bl 8. A P4 e k ¥ X
17 Y peal i
oty
& e SRRTIRUNY & pmunne & VNN U?

Morceau rapide : piéce de cour d’amour

Voix :
Al L Pl ) L %]
¥4 P | Lr e =3 P
Fad —r 1 o~ [ ') K J £F =T %
[ e k. | ] | |
NELF ) Pl LY Fa
o TR 3 SAFIRuRR? B

Ce décalage du contour mélodique auquel s’ajoute une tendance au rythme libre suscite
cette perception si différente a 1’audition des pieces lentes par rapport aux piéces
rapides.

Résumé de ’organisation des phrases au ceur des morceaux lents et rapides

Chaque piéce est donc composée d’une succession de phrases dont
Porganisation interne est spécifique a chaque type de morceau. Je propose donc un
résumé du fonctionnement des phrases pour chacun des deux types de morceaux :
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Morceaux rapides (exemple : piéce de cour d’amour ou piéce d’accueil) ( exemple 90)

Phrase type
i e EFIRIN 3 : .
VOIX .t AT ERURT £ CURTIRTU
Pl % e ¥
17 o T
i i La]
T ¥
NIV,
#)
melodie autour de ces 4 notes
khéne
A ik PR » T o N
o .
= I el Foy)
25 4 4 Z
LAZY,
el mélodie auours de mélodie auour de
ces 3 notes ces 3 notes
Morceaux lents (exemple : .piéce pour la nouvelle maison) (exemple 91)
Phrase type :
voix [zontour mélodique)
ik ixl ST IR gy b R
i % % £ Pl ' ¥
LF | S %) | e | ey  §
Fad o £ bl L £ i}
Fan X i
AL
»)
VOIX (mowvements spécifigues)
N L Ry & URTEEN
A ¥ ¥ A ¥
Lf p—y e W o E -y ey .y ey
Fai = i~ | b A o F £ 5 Ty L g re} T
iy w3 ol % [ o TN
RSV el — i 5 ke _e«"l'."
Yo
ne .
Wil dobin Wi wfm w ——y
motif b HJ
N r— o — o 8
L ,“,‘r 5L F e[ = 18] at o
TN i i | I T r 1 B
) — L
|
. motif 2 o, l — développement mélodique sur 3 sons | \_;
mottfc ou TWMOW T

Il est intéressant de noter la plus grande présence d’éléments structurants (tels

que des mouvements mélodiques trés précis ou la réitération de certains motifs) dans les
pieces lentes qui a 1’audition semblent le moins structurées et donnent 1’impression

d’un grand développement continu.

2-2. 3 Le jeu polyphonique de I’orgue a bouche

Les procédés polyphoniques de I’orgue i bouche sont exploités de la méme
mani¢re d’un répertoire a I’autre, dans une assez faible densité sonore. L’impression
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d’épaisseur sonore est en fait suscitée par le jeu simultané des deux orgues a bouche et
non par un jeu polyphonique dense de I’instrument lui-méme.

2-2. 3 a L’orgue a bouche

Les répertoires « morceaux rapides » et « morceaux lents » développent tous
deux une mélodie sur quatre sons enrichie d’un bourdon.

mélodie
i I I ¥

7 —
N —
D) =
=N
appm ponctuel bourdon
dans le grave (exemple 92)

Le jeu du bourdon

Chaque orgue a bouche émet un bourdon continy, conséquence méme
d’éléments formels fonctionnels de I’instrument. En effet, chaque orgue i bouche
posséde un tuyau sans trou de jeu mais muni d’une anche libre : ainsi, a chaque
inspiration ou expiration, ce tuyau produit systématiquement un son suscitant un
bourdon continu, présent dans toutes les pigces. Il repose sur le cinqui¢me degré Sol et
quitte de temps a autre son role de bourdon pour enrichir 1’échelle mélodique.

Des agrégats ?

Le jeu polyphonique de 1’orgue a bouche touanrr repose sur I’emission de deux
voir trois sons simultanés, guére plus.
En dehors du bourdon entrainant I’émission de quinte, quarte ou tierce,

JE— hourdon
At o oo
4 om— E
[ p—y
LAY ol
e | S5t e Bcel

melodie

(exemple 93)
P’agrégation de notes principales par volonté d’épaisseur sonore se résume uniquement
aun jeu d’octaves ou de quintes et non pas une recherche de riches agrégats.

2-2.3 b_Rapport entre les deux khéne Touanrr

Le jeu polyphonique de 1’orgue a bouche repose ici essentiellement sur le jeu
simultané des deux orgues & bouche. Le rapport entre ces deux instruments se
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différencie quelque peu entre les pieces de type « morceaux lents » et les piéces de type
« morceaux rapides ».

Morceaux rapides

Ces picces essentiellement de divertissement semblent donner au petit khéne (le
touanrr femelle) un role mélodique et au grand khéne (le touanrr méle) une fonction
d’appui de la mélodie. Cet appui s’effectue par une ponctuation réguliére de la mélodie,
marquant la pulsation a la noire par un ensemble de sons de type agrégats, mais d’une
faible densité. 11 s’agit généralement de deux voire trois sons simultanés. Notons que la
fonction mélodique a tendance a alterner ponctuellement et méme fréquemment entre
les deux khénes.

Exemple 94 : chant d’accueil (début du chant) (cd 1, 9, annexe 9)

A voix

Py 1 I} 1
Fad i I i
£ - & -

¥
o

role mélodigue kéne 1
o

tg; 'cag
g
A

===~ ===

khene 2

=== e e
i A A S N N A

Fal
o s % T ———{ n Fa
Y o o ™ 33 1 T T  —  —| I =
A3 o ol ol kit bt o) 1 ol ol ol 4
=) g ¥ =T
Fa) =
] e s e e
—3 . o " o " - " ; 3 e,
) & & e
; r5le mélodique khéne 2
-
-Q-L-——fl F] 2
2 A = g..M__

TR

—%
TR
TR K
R 3L 1
— RTH
TR
L_—TTE
TR
TR

T
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Exemple 95 : chant d’amour (phrase 3) (cd 1, 10, annexe 10)

h LY

o = — . A X }

ANA YA il W» 1

S -t « 4+ 4 4t
A —————rBle mélodigue khine 1 —  ° o
i } } t | — | Y | Y
== S s S Rsee ==
) 3 F -

pr—tle mélodique khéns 2

f:\l - 2 F
; r'r

A - F 4 - e

Fas ¥ [ 1 1 .y I

bt [| 1 i - 1

. = - — - - —L —+
A - E K

EE ! 3 ] > " e —

._%.___* - i .y d A 1 1Y [4 il

s 5 & o i

J _;.;}.__; _g — = r ;

2 i : r F P

Flr J |

La polyphonie particuliere de cette musique tient surtout dans le développement
d’un jeu subtil entre les deux khénes :

Des agrégats
Généralement, le touanrr mile reprend simplement la mélodie du zouanrr

femelle, & ’octave inférieure et enrichie d’une note supplémentaire constituant ainsi de
simples agrégats.

Exemple 96 : chant d’amour (cd 1, 10, annexe 10)

khélnel

Fan
LY

lshémz

L 1REY

l._i_L_ ot

T
~ Fu

]

= -

A ceci s’ajoute fréquemment un jeu d’inversion et d’anticipation de la mélodie
par le grand khéne (le touanrr male).
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Un jeu d’inversion .
Le grand kheéne joue souvent la mélodie en miroir, sur trois ou quatre pulsations,
inversant ainsi le contour mélodique. Il en résulte un jeu simultané des deux orgues a

bouche, un peu particulier.

Exemple 97 : piece instrumentale, morceau rapide (cd 1, 8, annexe 8)

SE===5
g 4 @ W) @
khéne 2 inversion mélodique
=

!

Un jeu d’anticipation

Réguliérement, les agrégats d’appui de la mélodie du grand khéne introduisent
celle-ci en laissant percevoir une anticipation de la note qui sera énoncée une pulsation
plus tard, dans la mélodie du petit khéne.

Exemple 98 : piéce instrumentale, morceau rapide (extrait) (cd 1, 8, annexe 8)

ne 1

% :

" ! | ! = —— | z ! i
r—s D = — e —
Py : R ] & » |
N Y e

1 i { ¥ I
e e e e e

Des tuilages ?
Le touanrr méle joue souvent la méme mélodie que le touanrr femelle enrichie

d’une note supplémentaire (créant un petit agrégat). De temps 2 autre, il exécute cette
mélodie avec un léger retard, d’une ou deux pulsation donnant ainsi I’impression de
tuilages ponctuels sur une courte durée (généralement trois ou quatre pulsations)
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Exemple 99 : piéce instrumentale, morceau rapide (extrait phrase 1)
(cd ], 8, annexe )

0 i i i \. |
P Ai— 6 W T F I .
Y —| . E— 4 o - - A
») - - - - -l
& . retard dw khéne 2
J % =2 :
(= ===
. T r Fol P
Exemple 100 : chant d’accueil (extrait phrase 1) (cd 1, 9, annexe 9)
khéne 1
A .
H— { t i 1 e
Ty . i
JE : — =
Khéne 2 retant du khene 2

T

===c=
T

—
I

TN
-
TR

Morceaux lents

Ces pigces se distinguent des précédentes avec un rdle beaucoup plus strict des
deux khénes : le petit khéne occupe un rdle essentiellement mélodique et le grand khéne
une fonction d’appui pour la mélodie sur les notes Sol, ré et mi. Ses quelques
“échappées” a des fins mélodiques sont beaucoup moins présentes que dans les
morceaux rapides.

Une recherche d’unisson?

L’impression générale laisse transparaitre une volonté de rapport d’unisson entre
les deux instruments.: Le grand khéne, généralement en valeur longue, appuie la
mélodie par une succession d’agrégats. Il tend vers un unisson avec le contour
mélodique de la partie florissante du petit khéne.

Un jeun de “décalage”
Dans ces morceaux lents, le grand khéne pratique surtout toute sorte de

décalages par rapport a la mélodie énoncée au petit khéne.

Des tuilages ?
Une impression fréquente de tuilage est suscitée par un léger retard du grand

kheéne appuyant ainsi le discours mélodique du petit khéne.
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Exemple 101 : chant pour la nouvelle maison (phrasel :début) (cd 1, 11, annexe 11)
khéne 1
{1l 3 4 4 s 3
¢ i 1 { 1 i { 3
s —— 5 Fam Ty ' . ' .
E——{&d pe— &) j il i -
HIEEE = ~ :
1 khéne 2 .
oo ety r Yy
P YRR € 50! o) ; & %]
h 2 ry-contours: A ( 12 pulsations I
‘ o I m—?—”_‘:‘:—:ﬁj
Fa ; ) N
4 ¥ { 1 I N
Fail { ] | L] Y
Fan o s | o s R | o {
S NIV w o = AT A A . d
¥ l V_L\P ]—l::] ! V _ grand retard du khéne 2 dens
5 {P - VORI Fper l'émmmnpn du
! % — = ! L‘E—F:F:$I:conwurmlodlque
' ] -

Un tuilage strict apparait ponctuellement au cours de la picce lorsque les deux

khénes jouent la méme chose a I’octave, le grand avec deux pulsations de retard par

rapport au petit.
Exemple 102 : piéce instrumentale, morceau lent (phrase 3 : extrait)

; 9 .\ k. l 1 i { o — t
(Getoem === e
F=—= S S N R E T AN
: T o
J_C}-_.}___L@}lff}l & ) \\H\“ F- ] i)
2= = = ——

- f | i [

o I
s’# — A
e o
e

i

Contour mélodique

Comme nous venons de ’observer dans les exemples ci-dessus concernant le

tuilage, un méme contour mélodique est pratiqué dans les deux voix mais avec des
rythmes différents. Le grand kheéne, en valeurs longues, effectue alors moins de
variations que le petit khéne autours des notes constitutives du dessin mélodique. Le
grand en profite pour exécuter réguliérement un 1éger décalage dans 1’émission de ce
contour mélodique avec un retard d’ une ou deux pulsations par rapport au petit khéne.

Antécédent /conséquent

On observe aussi, de temps 2 autre, un décalage d’énonciation d’un méme motif
rythmique mais dont les hauteurs de note sont différentes. Ceci donne 1’impression d’un
dialogue entre les deux khénes comme une forme « d’antécédent /conséquent »
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Exemple 103 : piéce instrumentale, morceau lent

T s
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Dans cet exemple, le motif est en plus inversé comme en miroir.

2-2. 3 ¢ Rapport entre orgues 2 bouche et voix

Morceau rapide

La tendance générale du rapport « khéne/voix » dans les morceaux rapides est
Phomophonie entre la partie vocale et la partie du khéne dotée de la fonction
mélodique. Les deux khénes s’échangeant constamment leur role mélodique, cette
homophonie « khéne/voix » alterne constamment entre « petit khéne / voix » et « grand
kheén / voix ». Attention, les trois parties voix, petit khéne et grand khéne ne sont jamais
toutes les trois simultanément en homophonie. L’un des deux khénes, celui qui
n’occupe pas le réle mélodique, se détache de cette tendance homophonique, soit par de
multiples décalages tels des tuilages, des inversions, des anticipations, soit par des
appuis tels des agrégats en valeur longue.

Le rapport entre voix et khéne se joue donc sur I’émission d’une méme mélodie
ou d’un méme contour mélodique réalisé et développé quelque peu différemment dans
chaque partie.

On observe deux réalisations bien différentes :

1- La voix se retrouve a Punisson avec ’un des deux khénes alternant constamment
entre le grand khene et le petit khéne.
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Exemple 104 : chant d’accueil (cd 1, 9, annexe 9)

Phrase 1 (extrait)

YOI
f } t i 1 —= i 1 } Y
. 1 i i I [ -1 i i i F 4
1% ) ) 1 S B I 1 | B ™ S| =
Q) [ F ——ta
khine 1 T mélodie khéne 1
v } i t i i i f 3 i }
o S— = 4 — . o 4 5 - -
5 # 3 # =
Xhine 2 role mélodique khéne 2
_M- 1“.- F 3 ) ] 3 ] 3 ) r ]
ﬂ L
{4 Y
o : : . &
[ Fon i } f =
) 1 i 1
») - - d—
A ,
7 { X LY LY o
2 i F Fa F
b o = £ =
e -
¥ Juray = F 3 3
o= —
N F :F: r A
Phrase 4 (extrait)
A | . \
7 i i }
o 3
N W i o dicalace -
}gﬁm 1 vSle mélodique kine Ir mélodie voix en:leca]agt
i Y Y 3 Y i kY } i t } |
= EEE
*) ;t Ny ¥ J
L] khéne 2
8 g 2 e
= 1 i |

TR

:

2- La voix et le khéne se retrouvent en décalage

TR

* Soit la voix reprend en imitation un motif émis précédemment (deux ou trois

pulsations plus t6t) par 1’un des deux khénes.

* Soit ce procédé est inversé. Ceci est plus rare. C’est alors le khéne qui répéte avec un

peu de retard un motif énoncé précédemment a la voix
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Exemple 105 : chant d’amour (extrait de la phrase 2) (cd 1, 10, annexe 10)
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Morceau lent

Dans les musiques rituelles, la partie vocale reléve de 1’ordre de la déclamation,
proche du rythme libre, donnant I’impression d’un développement continu par une
succession de différentes phrases.

La voix exécute un développement méllismatique, enrichi et varié du dessin mélodique
énoncé par les khénes. Ce contour mélodique de base se veut avant tout un appul pour
la voix.

Exemple 106 : piéce pour la nouvelle maison (début de la phrase 5) (cd ], 11, annexe
11)
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Ponctuellement, le rapport entre khénes et chant donne I’impression que le
khéne prédomine : le khéne donne alors quelques notes mélodiques, une ou deux
pulsation avant que le chant les introduise ou énonce le début du contour mélodique que
la voix développera par l<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>