














SUR la carte du monde, les

sociétés non industrielles couvrent la
presque totalité des pays d'Asie,
d'Afrique, d'Océanie et d'Amérique
latine. Dans tous ces pays, comme
dans certaines couches sociales des
pays occidentaux, pour la majorité de
la population constituée par les tra-
vailleurs, la musique n'est pas seu-
lement un simple divertissement, une
source de « satisfaction spirituelle »
ou un « art a cultiver ». Elle est
intimement liée aux faits et gestes de
tous les jours. Pour les musiciens pro-
fessionnels ou les « amateurs » aux
gouts raffinés, la musique doit revétir
un aspect plus artistique. On lui
cherche une théorie, on la fait corres-
pondre & certaines idées cosmogoni-
ques ou philosophiques. Elle devient
un élément principal de distraction ou
un auxiliaire indispensable des céré-
monies.

De toute fagon, dans le peuple
comme dans l'aristocratie, la musique
reste liée. & une fonction sociale et
religieuse.

Dans les sociétés non industrielles,
la musique n'a pas un but artistique en
soi, surtout dans les classes populai-
res. Elle préside aux événements im-
portants de la vie : naissance, fian-
cailles, mariage, funérailles.

Elle berce les bébés, anime les jeux
des enfants, fait oublier la dureté des
taches, et éclore l'amour dans les
ceeurs, soulage les peines physiques
ou morales, enterre les morts et con-
sole les vivants.

Elle accompagne tous les travaux
des champs : labour, hersage, semail-
les, repiquage, moisson, battage, dé-
corticage, pilage du riz. Cultivateurs
et artisans ont leur répertoire parti-
culier.

TRAN VAN KHE, issu d'une famille viét-
namienne, musicienne depuis plusieurs géné-
rations, est lui-méme musicien et musicolo-
gue, spécialiste des musiques d'Asie et direc-
teur du Centre d'études de musique orien-
tale & I'Institut de musicologie de I'Université
de Paris-Sorbonne. Maitre de recherches au
Centre nctional de la recherche scientifique
(Paris) et membre du Conseil international de
la musique, patronné par I'Unesco, il est
l'auteur d'une thése sur la musique tradi-
tronnelle du Viét-nam (1958) et de trés nom-
breux ouvrages, études et articles sur les
musiques d'Asie et d’Europe, dont « Musigue
d'Orient - Musique d'Occident, le refus de
I'insolite =, paru dans le « Courrier de
I'Unesco = en juin 1969. Il a publié quatre
disques sur la musique viét-namienne pour
lesquels I a obtenu deux Grands Prix de
I'Académie du disque frangais (1960 et 1970)
et le Deutscher Schallplatten Preis en 1969.
Sur le sujet traité ic1 par le professeur Tran
Van Khé, une étude plus détaillée paraitra
en septembre 1973 dans un numéro spécial,
« Musique et Société », de la nouvelle revue
internationale « Cultures », éditée par
I'Unesco.

LES MUSIQUES D'ORIENT
MALADES DU JUKE-BOX

par Tran Van Khé

La musique est présente a toutes les
fétes ou cérémonies; fétes rurales
ou saisonniéres, cérémonies pour
conjurer le sort, calmer les esprits
malfaisants ou remercier les dieux pro-
tecteurs et les génies tutélaires.

La musique est généralement vo-
cale, accompagnée parfois par des
instruments populaires a fonction mé-
lodique ou rythmique, de facture trés
simple mais ingénieuse. Anonyme, elle
est transmise par voie orale et chaque
exécutant a le droit d'y mettre son
cachet personnel. Les exécutants sont
surtout des travailleurs ou des musi-
ciens semi-professionnels.

Cette  musique, essentiellement
fonctionnelle, difféere de la musique
d'art pratiquée par les mucisiens pro-
fessionnels ou les aristocrates. Ceux-
ci cherchent & embellir les instruments,
perfectionner les techniques vocales
ou instrumentales, varier les échelles
musicales, enrichir les répertoires.
Certains essaient de trouver une théo-
rie musicale, de fixer les régles de
composition et d'exécution.

La musique d'art peut prendre son
origine dans la musique du peuple
mais elle en difféere par le niveau ar-
tistique et la fonction. Elle est plus so-
phistiquée et plus difficile a apprendre.
Ceux qui consacrent plusieurs années
pour acquérir cet art doivent en faire
un gagne-pain, & moins d'étre assez
riches pour en faire un passe-temps.

Les musiciens professionnels, sou-
vent issus des classes populaires, doi-
vent se mettre au service des chefs,
des aristocrates ou de souveraing mé-
lomanes. lls sont dans beaucoup de
cas attachés & leurs personnes,
comme des domestiques ou des em-
ployés subalternes.

A I'ancienne cour de Hué (Viét-nam)
par exemple, les musiciens du palais
etaient « en général considérés
comme des domestiques plutdt que
comme des employés du palais »; on
les chargeait « de besognes qui
n'avaient rien de compatible avec
leurs attributions », écnt Gaston
Knosp dans l'Encyclopédie de Lavi-
gnac. Les musiciens, un peu mieux
traités en Chine, en Corée et au Ja-
pon, ne jouissaient pas d'une grande
considération. En Perse ancienne,
comme en Inde sous le régne de I'em-

pereur Akbar, les musiciens et les
chanteurs avaient la faveur des sou-
verains, mais en Perse moderne, « le
concert ordinaire, chez les riches Per-
sans, pendant le repas, se compose
de deux ou trois musiciens... », men-
tionne Claude Huart dans I'Encyclo-
pédie de lLavignac. Ces musiciens
s'assoient par terre dans un coin.

En Mauritanie, les griots, musiciens
professionnels, forment une caste a
part.

Michel Guignard, dans son ouvrage
intitulé Musique, honneur et plaisir au
Sahara, a essayé d'expliquer leur
place déshéritée : « ... Placer le griot
ailleurs qu'a un rang trés bas de
I'échelle sociale serait suggérer que
les distractions, l'amusement valent
autant que le courage, la force poli-
tique incarnés par les guerriers, ou la
religion et [a science incarnés par
les marabouts. »

DE toute facon, les musi-

ciens professionnels, méme dans les
pays ol la musique est & ['honneur,
ne sont pas bien traités comme ils
auraient d0 I'étre. En Iran, a I'heure
actuelle, les maitres de musique tra-
ditionnelle n'osent pas encore avouer
leur profession : ils sont plutét fonc-
tionnaires au ministére des Beaux-
Arts, ou professeurs au Conservatoire,
a I'Université avant d'étre maitres de
musique.

Au 19 siécle, aprés les tentatives
de « conquéte pacifique » par I'évangé-
lisation, les puissances occidentales
ont cherché a dominer par les armes
les peuples des pays asiatiques et afri-
cains. Plusieurs pays ont perdu leur
indépendance. D’autres ont été contr6-
lés économiquement.

La grande majorité de la population
des pays colonisés était constituée
par la masse rurale attachée aux tradi-
tions ancestrales : paysans sans terre
travaillant sous le régime du fermage,
ouvriers agricoles a la merci de pro-
priétaires terriens et d'usuriers. Les
artisans, commergants et les petits
fonctionnaires appartenaient a la
classe « moyenne ». |l se formait une
nouvelle bourgeoisie possédante plus
ou moins occidentalisée.



















































LUNESCO ET LA MUSIQUE

CE n’est point par accident que

I'Unesco s'intéresse a la musique. Ses Etats membres ne s'y
sont pas trompés qui, dés les premiéres années de son existence,
ont inscrit la musique dans son programme. lls ont en effet estimé
que la musique mettait 4 la disposition de tous un langage autre
-que celui des mots, un support privilégié de Pexpression artisti-
que, capable de porter un message a caractére universel.

Il n’est donc pas étonnant que l'une des premiéres organisations
non gouvernementales, créées sous I'égide de I'Unesco, ait été le
Conseil international de la musique, qui célébrera, au cours de
la saison musicale 1973-1974, le 25¢ anniversaire de sa création.

Le Conseil international de la musique (C.I.LM.) est chargé de
suivre I'évolution de la musique dans le monde entier et de main-
tenir un contact permanent entre I'Unesco et les organismes inter-
nationaux et nationaux s'intéressant a la création et a I'éducation
musicales, et 4 la diffusion de la musique, y compris les services
nationaux de radio et de télévision.

Le Conseil doit aussi veiller 4 la promotion de la musique
contemporaine et favdriser la connaissance et la diffusion des
musiques traditionnelles de toutes les cultures. La préservation
de formes musicales non occidentales constitue ainsi une partie
importante de son programme et de ses projets; projets dont
I'ambition est de couvrir tous les aspects de la musique,

Le jazz, et plus récemment, la musique pop sont autant de
manifestations du début d’'un bouleversement profond qui remet
en question la création musicale. L'importance d’une telle évolution
n'échappe pas a I'Unesco. Elle consacre certaines études a de
nouvelles formes musicales désormais de plus en plus populaires,
sans négliger les instruments employés dorénavant par les musi-
ciens comme le contexte sociologique ol naissent et s’expriment
les musiques d’aujourd’hul.

C’est dans cette perspective que s’inscrivent les réunions de
spécialistes de la musique organisées par I'Unesco. La premiére
de ces réunions s’est tenue 3 Yaoundé (Cameroun) en février 1970.
Consacrée 3 l'étude des traditions musicales de I'Afrique sub-
saharienne, elle a permis de dégager une vision nouvelle sur
plusieurs aspects de la musique africaine traditionnelle, en parti-
culier sur son évolution et sa diffusion (voir article de Akin Euba,
page 24). ‘Les conclusions de cette réunion ont été publides
dans la « Revue Musicale =, Paris, 1972, n" 288-289, :

Une seconde réunion, en juin 1970, a été organisée par I'Unesco
a Stockholm sur le théme « Musique et Technologie », qui pré-
occupe la plupart des compositeurs de musique contemporaine.
Les différentes contributions a4 ce colloque ont, elles aussi, été
publiées par la « Revue Musicale » (1971, n° 268-269).

Dans le but d’étudier la musique d’Amérique latine, une autre
réunion de spécialistes s'est tenue a Caracas (Venezuela) en
novembre 1971. Elle a permis d'établir un plan d'étude de cette
musique, couvrant la musique traditionnelle, la musique d'avant-
garde et la musique concréte. .

C'est, aussi dans cette perspective que s'inscrit la collection
des disques de I'Unesco, réalisée grace a la collaboration de I'lns-
titut international d’études comparatives de la musique. L'un des
buts de cette association a caractére culturel, créée en 1970 a
Venise, est la publication d’enregistrements, du plus haut niveau
technique, des meilleurs exécutants et ensembles des diverses
cultures musicales des pays d'Orient et d’Afrique.

En 1973, le catalogue de la « Collection Unesco » (voir pages 36
et 39) comporte deux anthologies et deux séries de disques, édi-
tées pour le C.L.M. et I'Unesco par I'lnstitut international d'études
comparatives de la musique. Une autre série, publiée depuis 1972,
constitue le prolongement de tribunes organisées par le Conseil
international de la musique,

L' « Anthologie de la musique orientale » et I' « Anthologie de
la musique africaine =, parues toutes deux sous la marque Biren-
reiter-Musicaphon, consistent en disques albums dont les textes
explicatifs et les illustrations permettent d’aborder Pétude de la
musique traditionnelle des pays suivants : Afghanistan, République
khmére, Chine, Inde, Iran, Japon, Laos, Malaisie, Tunisie, Turquie,
U.R.S.S. et Viét-nam pour I'Orient; République Centrafricaine,
Céte d’lvoire, Ethiopie, Nigéria, Rwanda et Tchad pour PAfriqye.
La série des « Sources Musicales » parait chez Philips et s'inté-
resse a la musique ancestrale dans ce qu'elle a de plus pur. Dans
cette série, ont paru a ce jour des enregistrements de musique
du nord de I'inde, de Bali, d'Iran, d’Israél, de la République khmére,
de Java, du Tibet, d’Arabie, d’Egypte et de Corée.

« Atlas musical » est le nom de la seconde série, qui enre-
gistre la musique traditionnelle vivante, c’est-a-dire telle qu'elle est
vécue et pratiquée aujourd’hui par certaines communautés humai-
nes en des lieux géographiquement déterminés. Cette série,
publiée par Odéon/EMI Italiana, a été commencée en 1972 et
comporte notamment de la musique du Bengale, du Cambodge, de
la Céte d'lvoire et du Portugal.

La musique contemporaine fait I'objet depuis 1954 d’une Tribune
internationale des Compositeurs, réunie chaque année par le
C.LM,, avec la collaboration de I'Unesco. Trente-quatre pays ont
déléqué des représentants de leurs stations de radiodiffusion a la
tribune de 1971. Chaque station s’engage a choisir et & diffuser
6 ceuvres au moins parmi les 89 présentées lors de la Tribune.
Depuis 1972, cette tribune est a l'origine d'une série de disques
de la « Collection Unesco », intitulée « Musique contemporaine ».
Un premier disque sorti sous la marque Hungaroton, fin 1972,
rassemble des ceuvres de compositeurs roumain et hongrois sélec-
tionnées lors des précédentes tribunes.

La Tribune des Jeunes Interprétes, annuelle depuis 1973, a été
organisée en octobre 1972 a Bratislava (Tchécoslovaquie) par le
C.I.M., avec la collaboration de I'Unesco. Ces rencontres permet-
tent & de jeunes artistes de se produire devant des impresarii, des
directeurs de théatres lyriques et d'émissions radio et télévision,
etc., apportant ainsi une aide précieuse dans la poursuite de leurs
carrigres. A ['issue de ces tribynes, un disque sera désormais
publié par I'Unesco dans une série intitulée « Jeunes Interprétes ».

A ces deux derniéres tribunes s’en ajoutent deux autres, réunies
alternativement tous les deux ans, & partir de 1969, par le C.IM,,
I'Unesco et I'Institut international d’études comparatives de la
musique. La « Tribune de la musique africaine » cherche a faire
connaitre et a diffuser des exemples authentiques de musiques
traditionnelles appartenant aux différentes cultures musicales de
I'Afrique. La derniére session de cette Tribune, créée en 1970, a
eu lieu a Venise en 1972,

« La Tribune de la musique d'Asie », elle aussi, rassemble des
représentants des stations de radiodiffusion des pays d'Asie. lls
se réunissent pour écouter et échanger les musiques tradition-
nelles de leurs pays respectifs et les diffuser dans les autres
régions du monde. Huit pays participérent a4 la Tribune de 1971 :
La Corée, Hong Kong, I'Inde, I'lrak, le Japon, la Jordanie, I'Indo-
nésie et I'U.R.S.S.

'AUTRES rencontres internationales
centrées sur la musique ont lieu tout au long de I'année, comme,
par exemple, le Congrés biennal de Musique, organisé par le
C.I.M. Celui de 1971, réuni & Moscou avec la collaboration du
Comité national soviétique de la musique, avait pour théme prin-
cipal « Les cultures musicales contemporaines et traditionnelles ».
C'est a cette occasion que le grand compositeur soviétique Dimi-
tri Chostakovitch fit une communication sur les traditions nationales
en matiére musicale et les lois de leur évolution (voir article p. 13).

A I'occasion du 25" anniversaire de la fondation du C.LM. par
I'Unesco, de nombreuses manifestations musicales auront lieu en
Suisse dés septembre 1973 et jusqu'en 1974, organisées avec la
collaboration de I'Unesco et du Conseil suisse de la musique. Une
place importante y sera réservée aux ceuvres et aux artistes sélec-
tionnés lors des quatre Tribunes qu’organise le C.LM. Le théme
de la premiére manifestation &4 Genéve sera consacré « a la
recherche d’un nouveau public musical, grice a Panimation musi-
cale pour les jeunes et grace & la présentation de la musique
par les moyens audio-visuels ».

Le programme de I'Unesco prévoit, en outre, la réalisation en -

1974, d'un atelier musical réunissant des musiciens d’Europe et
d'Asie. Parallélement, Pétude de I'éducation musicale, la relation
musique « pop » et jeunesse sera entreprise, en coopération
avec la Fédération internationale des Jeunesses musicales, ainsi
qu'avec I'lnstitut international pour la musique, la danse et le
théatre, installé & Vienne sur linitiative du C.IL.M.

Il est enfin prévu, dans le cadre du programme de I'Unesco,
d'octroyer des bourses d’études ou de voyage a des musiciens
ou des spécialistes de !a musique.

Ainsi, la musique trouve-t-elle dans le programme culturel de
I'Unesco, la place qui lui est due. Pour certains pays, il s'agit de
préserver ou de promouvoir un art, pour d'autres, la préservation
et la promotion de la musique sont liées au développement
national.
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AFRIQUE (Suite)

Le meuble radio-phono : un symbole de la réussite

africaine néo-traditionnelle ; s'il veut
des disques de musique africaine, il
devra probablement les acheter a
I'étranger.

Le possesseur d'un meuble radio-
phono est une sorte de mécéne, il
contribue a la popularité des musiciens
qui font I'objet d'enregistrements.
Jadis, les chefs africains étaient finan-
cierement les mécénes les plus in-
fluents de la musique traditionnelle.
Aujourd’hui, leur puissance financiére
est passée aux possesseurs de ces
meubles radio-phono dont les golts
musicaux — méme s'lls étaient tradi-
tionnels dans le passé — ont été modi-
fies par les seuls disques qui leur
étaient offerts sur le marche.

Le progrés technique est maintenant
I'un des objectifs fondamentaux des
sociétés africaines, Cela signifie-t-il
automatiquement la mort d'une culture
artistique non fondée sur la technolo-
gie ? Jusqu'a présent, les critéres ont
été essentiellement fixés en Europe et
en Amérique : la technologie moderne
est-elle possible en Afrique sans une
conversion totale aux normes améri-
cano-européennes ? La musique tradi-
tionnelle africaine est liée & la vie
sociale de I'Afrique traditionnelle : si
cette derniére s'occidentalise, la mu-
sique peut-elle conserver son identité
fonciére et survivre ?

Pour quelques chercheurs, le sens
de la musique africaine est lié aux
fonctions qu'elle remplit dans la
société ; comme elle est fréquemment
intégrée a des activités non musicales,
on a été conduit & faire des générali-
sations sur sa fonction utilitaire, en
sous-entendant qu’elle n’avait pas de
signification en dehors de son contexte
social spécifique.

La plupart de ceux qui écoutent la
musique africaine hors de son contexte,
loin de I'Afrique, le font sans doute
pour |'étudier et I'analyser. Pour étre
aussi objectifs que possible, ils préci-
scnt rarement quelles sont leurs réac-
tions personnelles et subjectives
devant cette musique. Il existe toute-
fois une autre catégorne d'auditeurs
qui se soucient peu d'analyse scienti-
fique et s'intéressent beaucoup plus a
« I'ame » de la musique. Le fait qu'ils
tirent une satisfaction, méme incom-
pléte, de la musique africaine, montre
gu'en dehors de son cadre social,
cette musique n'est pas entiérement
dépourvue de signification.

Néanmoins, pour bien en compren-
dre le langage, |l serait capital que
'auditeur qui n'a pas de contact avec
le milieu dans lequel le morceau est
Jjoué d'ordinaire et qui ne le pergoit
que comme « musique » connaisse la
langue parlée par le groupe ethnique
auquel il se rattache. '

L'élément musical auquel s'intéresse
avant tout |'observateur peut avoir en
fait un réle secondaire; l'impression
visuelle ajoute un coOté artistique et
une note dramatique qui le complétent

et lui donnent une dimension dont
celui qui n'assiste pas a la scéne et
qui se borne & I'écouter ne peut avoir
conscience.

La personne qui entend et qui voit
en méme temps est mieux & méme
d'interpréter correctement le sens de
la musique, mais elle ne fait que s'en
approcher, parce que seuls les parti-
cipants, et non les observateurs, peu-
vent comprendre toute la signification
de la musique par rapport a son
contexte.

La place de la musique dans la
culture africaine traditionnelle peut
donc avoir plusieurs aspects, depuis
I'aspect purement tonal jusqu'a l'as-
pect linguistique et I'aspect sociodra-
matique. Isolée de son contexte socio-
dramatique, la musique perd une par-
tie de son sens; néanmoins, consi-
dérée uniquement pour elle-méme,
elle ne peut manquer d'avoir une
signification — partielle mais intense
— pour des oreilles musicales ; elle
peut méme présenter des caractérs-
tigues auxquelles l'auditeur africain
moyen accorde peu d'importance ou
quil ne pergoit pas.

LES gens qui ne sont pas
habitués a la musique traditionnelle
africaine et qui I'entendent en dehors
de tout contexte trouvent parfois que
ses . motifs se répétent trop. Cepen-
dant, plus ['auditeur sera a méme de
comprendre clairement la fonction de
la musique, plus son irntation dimi-
nuera jusqu'au moment ol il parvien-
dra finalement a voir que la répétition
est l'un des principaux moyens que
la musique utilise pour remplr son
objet.

Au contact de la culture occiden-
tale, quelques musiciens africains ont
eu lI'idée de composer de la musique
destinée uniquement a l'audition;
leur attitude pourrait se répandre en
Afrique a mesure que se développera
la technologie, que les anciennes
valeurs sociales s'effondreront et que
la musique se séparera du contexte
qu lui avait jusqu'alors donné une
bonne part de sa raison d'étre. Cer-
tains craignent que dans ce cas, la
musique traditionnelle africaine ne
cesse d'exister.

Il est certain que la musique ne
peut vivre si des forces créatrices
nouvelles ne viennent la soutenir dans
les périodes de bouleversements so-
ciaux. Le génie créateur africain qui
a survécu dans le passé aux transfor-
mations sociales risque-t-il de devenir
désormais stérile dans ['atmosphére
de la société contemporaine ?

Si elle venait & perdre son contexte
social actuel, la musique traditionnelle
ne devrait pas avoir trop de difficulté
a se transformer en une forme d'art
purement contemplatif. La voie est
dé)a ouverte, méme si les Africains ne
sont pas accoutumés a l'audition

contemplative. Parfois en effet, la mu-
sique s'appuie beaucoup sur la poeésie
dont la signification profonde trans-
cende toujours dans une certaine me-
sure le sens littéral des différents mots
ou phrases qui la composent et qui
sont le symbole de quelque chose
d'autre. Méme si I'on ne parvient pas
4 saisir cette signification profonde, la
musique peut toujours donner “une
émotion artistique.

Le compositeur africain contempo-
rain se trouve devant une tache diffi-
cile : conserver l'essentiel de cette
signification poétique de la musique
africaine tout en mettant en musique
de la poésie africaine moderne écrite
dans une langue non africaine.

Les expéeriences de Senghor et d'au-
tres qui ont employé des instruments
traditionnels africains pour accompa-
gner la' récitation de poémes africains
écrits dans une langue européenne,
laissent entrevoir des possibilités nou-
velles de création. De méme, dans ses
piéces de théatre, Wole Soyinka juxta-
pose des textes parlés en anglais et
des textes chantés en yoruba et
accompagnés d'une musique de style
traditionnel. Le défi a été lancé par
les écrivains. Il appartient maintenant
aux compositeurs de s'efforcer de par-
venir a une fusion totale entre les lan-
gues non africaines et le langage musi-
cal africain.

Les difficultés sont immenses. La
composition des chants traditionnels
africains dépend de la nature méme
des langues africaines & tons et sem-
ble & premiére vue incompatible avec
celle du chant européen. Mais méme
si la signification dans les langues
européennes ne dépend que partielle-
ment de l'intonation, il est possible —
comme dans le « Sprechgesang »
d'Arnold Schonberg — de fare un
usage artistique de cette intonation.
La musique africaine a également
recours au récitatif et ce pourrait étre
un point de départ pour la coordina-
tion des styles culturels — c'est-a-
dire la mise en musique, selon le lan-
gage musical africain, de textes afri-
cains écrits dans des langues euro-
péennes,

On peut voir comment la musique
traditionnelle africaine pourrait peu a
peu se préter a une audition contem-
plative en considérant les piéces écri-
tes dans des langues africaines pour
le théatre moderne.

Cette musique suit les styles tradi-
tionnels et contient méme des em-
prunts au répertoire existant. En fait,
ces piéces transposent la musique et
le théatre traditionnels qu'elles sortent
de leur cadre social pour les porter
sur une scéne moderne; elles décou-
lent donc directement des formes
artistiques traditionnelles qui alliaient
la musique et le théatre. Leur succés
et leur popularité croissante renfor-
cent l'auteur du présent article dans
son opinion que la musique tradition-



nelle peut survivre par ses propres
moyens hors de son cadre social cou-
tumier.

En définitive, on pourrait aboutir a
une musique qui ait une existence
autonome et soit dépourvue de toute
connotation visuelle. Toutefois, si les
nouveaux compositeurs africains ne
veulent pas se couper du public local,
c'est graduellement qu'ils devront s'en-
gager sur la voie de la création
abstraite, en profitant des possibilités
d'association de la musique et du
spectacle qu'offre le théatre africain
contemporain.

Ils peuvent apprendre beaucoup en
collaborant avec des dramaturges et
des chorégraphes a la représentation
de scénes typiques de la culture tradi-
tionnelle tels que les rites liés a la
chefferie, au mariage et a la puissance.
L'intensité dramatique que prennent
ces événements dans la vie réelle peut
fort bien étre transposée sur scéne et
le spectacle leur donne une signifi-
cation artistique qui n'était guere per-
ceptible dans la vie réelle.

Les éléments de ce nouvel art musi-
cal seront essentiellement ceux de la
musique traditionnelle telle que nous
la connaissons, mais ils seront assem-
blés de maniére différente ; il s'agira
donc d'un élargissement de la culture
traditionnelle, par exemple, méme si
la répétition est conservée, elle sera
probablement atténuée ou camouflée,
Le motif qui était jusque-la répété par
un seul instrument pourra désormais
I'étre par plusieurs — la répétition
subsistera, mais avec des change-
ments de timbres. Et au lieu de rester
I'apanage exclusif du principal instru-
ment d'un ensemble, le soin de jouer
certaines variations pourra se trouver
partagé entre plusieurs instruments
qui joueront simultanément ou alter-
nativement,

DANS la musique tradition-

nelle, la répétition et les variations
ont des rapports subtils; une des
modifications les plus importantes
pourrait étre de changer les rapports
ou d'accentuer les variations. La mu-
sique africaine n'a pas seulement des
bases ethniques; elle se caractérise
aussi par la réserve dont elle a fait
preuve devant la nouveauté et 'expé-
rimentation pour elles-mémes.

Les Africains d'aujourd’hui héritent
donc d'un art qui offre de multiples
possibilités a tout esprit créateur.
Ainsi, les instruments utiisés par un
groupe ethnique se rattachent certes
a des catégories générales, mais Ils
ne sont pas employés par les autres
groupes ethniques et sont méme sou-
vent réservés, a l'intérieur du méme
groupe, a certaines fonctions précises
(ce qui conditionne la structure de
I'orchestre). Abandonnant ces restric-
tions, le compositeur africain moderne
pourrait élaborer une technique
orchestrale qui associe hbrement les
instruments d'un groupe ethnique a
ceux d'autres groupes et mettre ainsi

un ensemble variable de timbres ins-
trumentaux au service de la musique
nouvelle.

Géographiquement, la musique occi-
dentale s'est répandue dans le monde
entier — non par suite de sa supério-
rité intrinséque, mais parce que I'Occi-
dent a créé des moyens supérieurs
pour la faire connaitre. Le phonogra-
phe, le magnétophone, les postes de
radio et de télévision ont tous été mis
au point dans des pays occidentaux et
ce sont ces derniers qui, pour une
large part, conservent encore le mono-
pole de leur utilisation.

Les Africains ont maintenant accés
4 ces moyens, mais méme en Afrique,
les disques distribués par les circuits
commerciaux occidentaux ont des
chances d'atteindre un public plus
large que s'ils sont distribués par des
sociétés africaines.

Au Nigéria, par exemple, la plupart
des sociétés d'enregistrement sont
sous controle étranger et les disques
de musique africaine qu'elles produi-
sent sont ceux qui sont susceptibles
d'étre les plus rentables a court terme
sur le plan local. Le public qui achéte
les disques est concentré dans les
villes — ol I'on préfére la musique
populaire néo-traditionnelle ou occi-
dentalisée.

Les rares fois ou ces sociétés font
des disques de musique vraiment
traditionnelle, ¢'est la plupart du temps
sous la pression de musicologues non
africains qui ont fait des recherches
au Nigéria. Ces disques retournent
rarement au Nigéria par les voies nor-
males (c'est-a-dire par les mémes cir-
cuits de distribution que les disques de
musique occidentale).

Certes, les disques ne peuvent
transmettre que les sons et la meil-
leure maniére de présenter une bonne
partie de la musique africaine serait
de recournrr aux moyens audio-visuels.
Jadis, ceux qui voulaient entendre de
la musique africaine devaient aller la
ol elle était exécutée, mais avec le
besoin croissant de communication
dans I'ensemble du continent, de nou-
veaux moyens doivent venir compléter
et élargir ceux qui étaient utilisés jus-
qu'ic.

Les disques et la radio sont excel-
lents dans les cas ol les éléments
visuels ne sont pas trés importants ;
quand ces derniers sont intégrés
aux autres éléments (ce qui arrive
manifestement dans la majornité des
cas), c'est la télévision et le cinéma
qui sont les plus efficaces.

A [heure actuelle, on n'utilise pas
suffisamment ces deux moyens pour
présenter la musique traditionnelle. Il
faut que les ministéres et les orga-
nismes qui s'occupent des arts en
Afrique élaborent des projets précis
et accélérent considérablement la pro-
duction de films sur la musique afri-
caine avec le concours de différents
experts, et notamment de spécialistes
de la musicologie, de I'étude des dan-

ses et de I'anthropologie, qui puissent
aider les cinéastes a exprimer sur la
pellicule le sens profond de la musi-
gue. Etant donné la somme d'efforts
et de dépenses qu'ils représente-
raient, ces films devraent bénéficier
de la plus large diffusion possible dans
toute I'Afrique et il faudrait que les
organisations qui les auraient patron-
nés puissent facilement les échanger.

La publication de partitions est tout
aussi importante. La transcription d'un
art musical traditionnel qui ne connais-
sait pas la notation souléve de nom-
breuses difficultés ; il est notamment
nécessaire de créer des symboles
nationaux pour traduire les nuances
particuliéres des sons qui varient selon
les pays. Cependant, pour que les
Africains d'aujourd’hui se familiansent
avec la musique africaine, il faut quils
puissent l'étudier sans. étre obligés
d'aller I'entendre sur place, d'ou I'im-
portance capitale de la partition impri-
mée accompagnant ['enregistrement.

Sl I'on améliore les techni-

ques pour mieux faire connaitre la
musique africaine traditionnelle, il ne
faut pas oublier la musique contem-
poraine. Le public africain doit étre
mis immédiatement au courant des
nouvelles tendances musicales qui se
manifestent dans le contexte culturel
de V'Afrique car il a un rdle & jouer
dans la formation de la nouvelle tra-
dition. L'influence de l'inspiration col-
lective ne doit pas étre sous-estimée.

Les compositeurs africains d'aujour-
d’hui qui ont étudié dans des conser-
vatoires occidentaux écrivent mainte-
nant de la musique qui, utilisant des
éléments africains mais s'exprimant
dans un langage occidental, peut étre
classée comme de la musique occi-
dentale africanisée. C'est une nouvelle
voie intéressante mais ce n'est pas
véritablement I'aboutissement du grand
courant africain et on ne peut donc
pas la considérer comme la principale
tendance de la musique contempo-
raine africaine,

La plupart des musiciens africains
conservent les moyens traditionnels
mais plusieurs compositeurs ont cher-
ché a les utiliser de maniére nouvelle.
A mesure que les sociétés africaines
deviendront de plus en plus technolo-
giques, la musique africaine tradition-
nelle pourrait devenir moins utilitaire
et plus contemplative. Toutefois, il est
probable aussi que la musique nou-
velle ne remplacera pas nécessaire-
ment la musique aujourd’hui considé-
rée comme traditionneile et que les
deux formes coexisteront.

La musique africaine a survécu a
des vagues antérieures de transfor-
mation sociale parce qu'elle avait suf-
fisamment de vitalité créatrice pour
s'adapter a lI'évolution des circonstan-
ces; elle a toujours cette vitalité et
il n'y a donc pas de raison de suppo-
ser qu'elle ne continuera pas a sur-
vivre.

21









J0

MUSIQUE DU * TOIT DU MONDE ” (Suite)

parce que certaines personnes veulent
s’acquérir un « mérite » afin d’obtenir
une meilleure réincarnation. On la joue
encore dans les processions, pour des
visiteurs de marque, ou... simplement
pour étudier les instruments, dont le
son, généralement trés fort, risquerait
de déranger d'autres moines qui prient
ou étudient dans I'enceinte du monas-
tére.

On joue encore cette musique, hors
du monastére ou dans la cour, pour
accompagner les danses religieuses
masquées, ou « cham »; exécutées
uniquement par les moines elles
représentent, non sans épisodes
comiques, le triomphe du bouddhisme
sur la religion tibétaine préexistante.

Dans tous les cas, l'orchestre ne
comprend que des instruments a vent
et & percussion. Outre la conque
marine et la trompette d'os déja signa-
lées, il comprend des trompettes de
cuivre ou d'argent; de trés longues
trompes (jusqu'a 4 métres), aussi de
cuivre ou d'argent, et une sorte de
hautbois tibétain dont la cloche est
relativement longue et ouverte. Ceci,
pour le groupe des instruments a vent.

Les instruments a percussion com-
prennent deux paires de cymbales,
dont l'une porte le nom méme de la
musique qui nous occupe ici : rolmo;
deux gongs, dont I'un plus fin et plus
petit; un grand tambour a cadre dont
le diamétre peut atteindre la hauteur
d'un homme, que I'on fait résonner
avec une mailloche; un tambour a
manche, plus petit, dont on joue avec
une baguette flexible en forme de
point d’interrogation ; les deux tam-
bours évoqués précédemment : le
cho dar (tibétain) et le damaru (indien) ;
une clochette & main, et deux disques
de métal ou tingsha, unis par une

corde.
A CES instruments les plus

courants, il faut ajouter ceux qui
étaient parfois utilisés dans de grands
monastéres : une longue trompe

télescopique, enfilée dans une autre,
de proportion gigantesque, qui en am-
plfie le son de fagon impression-
nante ; diverses sortes de trompes,
également géantes, une flite traver-
siére, des gongs et une cloche
énorme.

Dans cette musique, tout est sym-
bole : les instruments, les sons qu'ils
émettent. Ainsi, dans certaines tradi-
tions monastiques, le son des trompes
symbolise la voix d'un groupe de divi-
nités agressives, tandis que le son des
hautbois correspond a la voix des divi-
nités pacifiques.

Dans le Livre tibétain des morts, le
« Bardo Thodol =, les sons des instru-
ments de musique sont assimilés aux
sons intérieurs que seuls peuvent
entendre certains lamas trés avancés
dans la pratique de la méditation. Il
s'agit l& d'un exercice spirituel, pour
lequel la connaissance n'est pas seu-
lement vision, mais perception audi-
tive. La clochette symbolise & la fois

la Sagesse (ou le Savoir) et le” pou-
voir sacré de la parole. La forme de
la clochette, quand elle est vue per-
pendiculairement d'en haut est a
I'image d'un mandala — c'est-a-dire
une figure géométrique qui symbolise
I'aspect du monde,

Par ailleurs, l'orchestration méme
de la musique tibétaine est dictée par
le rapport qui lie chacun des instru-
ments aux diwvinités. Aux divinités
pacifiques sont associés les hautbois,
la conque et une paire de cymbales.
Aux divinités combatives, qui ont mis-
sion de défendre la vérité et d'exter-
miner les esprits -ennemis, la trom-
pette courte et les cymbales rolmo.

Trompes et tambours sont associés
a l'un ou l'autre groupe de divinités.
En général, c'est le chef d'orchestre
qui joue des cymbales, lesquelles
déterminent pour une bonne part les
rapports entre les parties exécutées
par les divers instruments.

C'est encore le chef d'orchestre qui
dirige la cérémonie, le chant et la
récitation des priéres, et donne le
« tempo » & l'exécution. Plus la cir-
constance est importante, plus I'exé-
cution est lente : cette variabilité du
tempo peut modfier jusqu'a la partie
mélodique des hautbois. Les joueurs
de hautbois doivent donc s'efforcer de
calculer selon le tempo commandé par
le chef (sans accord préalable, d’ail-
leurs !) sur quelle note de leur propre
partie ils doivent s’arréter au moment
ol le jeu de l'orchestre touche a sa
fin, et combien de temps ils doivent
tenir une note donnée pour terminer
avec l'orchestre.

Si bien que deux exécutions sont
rarement identiques : le rapport entre
la rigueur et I'élasticité, entre les régles
précises et l'obligation pratique d'une
interprétation instantanée est une des
caractéristiques de la musique reli-
gieuse tibétaine.

Dans les livres de certains ordres
religieux, des signes spéciaux notent
I'intervention des instruments de mu-
sique la graphie en peut changer
d'ailleurs d'un monastére a [autre.
Pour certains instruments, il n'existe
aucun type de notation ainsi du
hautbois, des tambours en sablier et
des clochettes.

Il existe aussi une notation pour un
type particulier de musique vocale
appelé Yang : cette notation est conte-
nue dans des livres de priéres spé-
ciaux (Yang-Yig), et varie souvent d'un
livre a l'autre. Elle indique moins la
hauteur du son que les variations de
volume, d'ailleurs de trés faible ampli-
tude ; elle indique en outre certains
détails d'émission de la voix. Parfois
sont utilisés pour ces notations le noir
et le rouge, le rouge indiquant les par-
ties du texte qui doivent étre chantées
en solo par le moine qu dirige la
cérémonie,

En fait, la notation musicale du
bouddhisme tibétain serait pratique-
ment indéchiffrable sans la tradition
orale. De plus, elle est bien loin de
couvrir tous les aspects de la pratique
musicale. Car la notation n’a qu'un

réle d'aide-mémoire, et accessoire-
ment d’auxiliaire pour |'étude.

Le chant « Yang » (par excellence
ligne ininterrompue) est déterminé par
une émission gutturale profonde
I'exécution syllabique du texte est trés
lente. C'est le « Yang » qui, plus peut-
étre encore que I'accompagnement
orchestral, entraine chez l'auditeur le
moins averti cette singuliére impres-
sion de pénétrer dans un autre uni-
vers, au-deld des apparences sensi-
bles : c'est que le « Yang =, comme
le précise un commentaire tibétain,
vise & communiquer avec les dieux.
On ne s’adresse pas a la divinité de la
méme fagon qu'aux étre humains. Mais
dans ce style singulier, rien d'aléa-
toire. Tout obéit a des régles qui exi-
gent de linterpréte une maitrise
accomplie.

C’est depuis I'adolescence que les
chanteurs s'exercent a forcer leur
voix dans un sens guttural et en pro-
fondeur. Dans certains monastéres, la
modification du son de la voix humaine
est poussée jusqu’a des extrémes qui
semblent toucher & [I'impossible. I
s'agit 1a peut-étre d’'une pratique liée
a la religion tantrique dans laquelle
plus les sons sont graves, plus ils sont
immatériels et se rapprochent du
silence. Or, le résultat est surprenant :
en méme temps que le son fondamen-
tal, les chanteurs produisent un son
harmonique, comme si la voix s'or-
chestrait elle-méme, comme si I'exécu-
tant chantait en choeur & lui tout seul.
Cependant, cette technique vocale
n'‘est pas exclusivement tibétaine ;
elle existe aussi en Mongolie, aussi
bien que dans certaines régions de
Sibérie.

Ce phénoméne musical reléve d'une
esthétique qui ne se fonde pas sur un
ensemble de notions plus ou moins
homogénes, mais semble jalllir du
corps méme d'une pratique musicale
liée intimement & la théorie religieuse.

LA musique du bouddhisme
tibétain ne fait d’'ailleurs pas état d'une
théorie du beau ; en revanche, elle est
indissociable du «bien fait=, de la
bonne exécution : laquelle exige le
respect des régles établies, la finesse
absolue du sens musical des exécu-
tants, qui se révele dans la qualité
du son (vocal ou instrumental), I'exac-
titude des rapports entre les diverses
parties musicales, tant vocales qu'ins-
trumentales.

Pour les moines, la musique est
véhicule spirituel et n’est jouée que
pour les dieux. |l n'en reste pas moins
que les exécutants sont extrémement
sensibles a la perfection technique.
Que le musicien, tout en étant cons-
cient de la fonction de cette musique,
éprouve une satisfaction et un intérét
professionnels n'est pas contradictoire
avec la nature méme de cette musi-
que, mais assure la permanence ter-
restre de la tradition, une tradition
dont l'origne et la nature sont tenues
pour essentiellement célestes. l





















LA MUSIQUE DES SIECLES

Suite de la page 5

systématique de la musique est tradi-
tion autochtone, ainsi dans les civili-
sations de ['Asie.

Durant la premiére moitié du siécle,
I'ethnomusicologie était quéte de
I’ « authentique », c'est-a-dire des sys-
témes musicaux qui n'avaient pas subi
I'influence de I'Occident. Mais cepen-
dant, nombre d'ethnographes s’effor-
caient également, et 2 la méme épo-
que, dans les disciplines les plus tra-
ditionnelles de la recherche anthropo-
logique, de passer sous silence ou
faire fi des forces occidentales qui
obéraient les institutions et les idées.

Mais, dans les travaux récents, les
modifications musicales et I'accultu-
ration deviennent probléme essentiel ;
aujourd’hui, elles sont abordées dans
un esprit d'analyse historique, et cette
méthode est reliée a celle des histo-
riens de la musique occidentale.

Les plus récentes réflexions sur les
musiques non européennes ont con-
duit & I'étude de la culture musicale
de groupes minoritaires, surtout aux
Etats-Unis. Elles témoignent d’'un inté-
rét vivace pour l'étude de la musique
afro-américaine, dans les Amériques,
en tant qu'ensemble; de la musique
des Indiens d’Amérique en tant que

UN NUMERO SUR LA
MUSIQUE « POP »?

La rédaction du « Courrier
de PUnesco » envisage la

publication d'un futur numéro

sur la musique «pop» et
d'autres formes de la musique
moderne. Si vous voulez que
nous consacrions un numéro
spécial a ce sujet, écrivez-le
nous.

minorité culturelle (plutét que comme
noyau isolé de vestiges culturels), et
enfin de la musique des communautés
bilingues.

Intérét qui va croissant et conduit
a étudier la culture musicale de cer-
tains groupes précis (la jeunesse, par
exemple) dans le contexte général des
populations actuelles, et & mettre I'ac-
cent sur la musique dans la vie
urbaine.

Aujourd hui, I'ethnomusicologie
s'étend de plus en plus aux diversifi-
cations sociales et les ethnomusicolo-
gues jouent un rdle particulier en dé-
finissant l'identité culturelle des socié-
tés et des groupes existant dans ces
sociétés, gréce, en quelque sorte, &
un travail d'anthropologie vivante.

Dans le domaine traditionnel, |'eth-
nomusicologie n'a cessé de se spé-
cialiser depuis les années 1960 et,
pour employer le langage des sciences
sociales, de « coller au probléme »,

La recherche ancien-style visait a
caractériser I'ensemble de la culture
musicale d'une unité : société ou
tribu; la recherche nouveau-style tend
pour sa part a examiner une techni-
que ou un probléme particulier,

Ainsi, un numéro récent de la revue
« Ethnomusicology » contient : une
étude générale sur le hautbois en
Inde, un examen extrémement dJétaillé
d'un chant haoussa, analysé sous di-
vers angles, et une étude de la musi-
que et des structures urbaines dans
le nord de I'Afghanistan.

De nouvelles techniques d'analyse
sont apparues. Les ordinateurs, s'ils
sont encore peu employés (nonobstant
les travaux expérimentaux accomolis
depuis une vingtaine d’'années), ont
influé sur I'ethnomusicologie. Un dé-
veloppement particulierement impor-
tant de I'emploi des machines a con-
duit & la conversion du son musical
en une forme visible. Ces machines,
que l'on appelle volontiers des « mé-
lographes », ont été utilisées tout par-
ticulierement & 'Université de Califor-
nie de Los Angeles, a ['Université
hébraique de Jérusalem, et & I'Univer-
sité d'Oslo.

On a cherché a mettre au point des
techniques et des procédés descrip-
tifs et analytiques pour traiter des
aspects de la musique que I'on n'étu-
diait guére : ainsi, I'emploi de la voix
humaine, la coloration tonale du chant
et de la musique instrumentale, les
rapports entre chanteurs et instrumen-
tistes dans les ensembles. En ce sens,
on a poussé plus avant encore avec
des études expérimentales visant a
établir les liens entre modes d'exécu-
tion et schémas ou formes culturels.

D'une étude faite par Lomax et ses
collégues, par exemple, se dégage-
rent, entre autres, certaines hypothé-
ses & propos des rapports entre
groupes de travail et parties chorales
et des rapports entre direction sélec-
tive et chant solo. Cette étude a per-
mis de découvrir que le style de chant
de prédilection d'une culture donnée
renforce un type de conduite néces-
saire a un effort primordial d’existence,
aux fins de la centralisation et du
contrdle des institutions sociales.

Pour la recherche ethnomusicologi-
que a ses débuts, les musiciens appar-
tenant aux cultures non occidentales
n'étaient guére qu'anonymes, ce qui
sous-entendait qu’en toute culture le
musicien quel qu'il fat en valait un
autre, qu'il s'agit du talent ou du
role assumé.

Aujourd’hui, on tend a tenir le mu-
sicien pour une personne et a iui
accorder le statut de son homologue
occidental. Les études consacréess a
tel ou tel musicien particulier, a leur
vie, a leur apport a la culture musi-
cale, s'alignent sur d'autres recher-
ches anthropologiques au sein des-
quelles la création personnelle n'est
enfin plus dérobée derriére de vagues
définitions de style culturel et de
cohésion sociale.

Ainsi, il est clair que I'ethnomusico-

logie évolue; néanmoins, elle tarde -

encore a devenir une véritable anthro-
pologie de la musique, car elle roste
lice & des propos trop étroitament
musicologiques. Pour [I'essentiel, elle
reste centrée, dans ses recherches,
sur la description et la comparaison
des musiques.

Or, elle ne peut pénétrer la musi-
que en tant que culture que si la mu-
sique cesse d'étre uniquement traitée
comme particularité, et si elle est com-
prise dans une intelligence esthétique
de la pensée, des sentiments, des
conduites : a l'instar, « mutatis mutan-
dis », de l'art visuel, de la littérature
et de la technologie. Il en va de méme
dans un autre domaine, plus négligé
encore : la danse. Il est, bien sir, des
problémes techniques difficiles a ré-
soudre avant d'aboutir 4 une anthro-
pologie satisfaisante de la musique et
de la danse; mais ce sont ces pro-
blémes mémes et leur signification
culturelle profonde qui justifient I'an-
thropologie. Ces problémes, certes,
obscurcissent la vision de I'ethnogra-
phe qui peut devenir indifférent ou
insensible aux aspects essentizls de
la vie culturelle des peuples dont il
entreprend I'étude. C'est ainsi que
certaines cultures peuvent péatir de la
spécialisation du musicologue et de
I'insuffisante qualification technique de
I'anthropologue. N

3]



38

UNE INITIATIVE...

Je vous remercie trés sincerement
pour un encart destiné aux enfants
(avril 1973) sur Copernic, et souhaite
que vous nous donniez souvent de telles

réalisations. M. G. Séméria
Professeur d’histoire
Nice, France

... LOUEE...

Quelle merveilleuse idée que votre
supplément pour enfants consacré a
Copernic (avrl 1973)! li est probable
que malgré cette indication, ce soit les
adultes qui le lisent, mais quelle fon-
taine de jouvence, de spontanéité et de
solell. Merci d'avoir été plus loin que
I'idée, jusqu'a la réalisation.

Jacques Miihlethaler

Association Mondiale pour I'Ecole
Instrument de Paix

Genéve, Suisse

... A DIVERS TITRES

Je tiens & vous adresser mes remer-

ciements pour la publication, dans votre
numéro d'avril 1973, d'un supplément
pour enfants consacré & Copernic et
a son ceuvre. Mais je voudrais aussi
attirer votre attention sur-le fait que
beaucoup d'adultes aujourd’hui ne pos-
sédent que le niveau culture! d'un en-
fant nouvellement scolarisé. C'est, sans
chercher bien loin, le cas de mes pa-
rents qui, sans étre & proprement parler
analphabétes, peuvent se considérer
comme tels d'aprés la définition qu'en
donne I'Unesco. Or, le cas de mes
parents n'est pas isolé et peut se ren-
contrer trés fréquemment.

Ce qui est mervellleux, c'est qu'en
fin de compte et grace au « Courrier
de I'Unesco », mes parents ne quittent
pas ce monde sans connaitre Copernic,
sa vie, son ceuvre et ses contempo-
rains. Puis-je vous suggérer que, pour
les numéros & venir, vous réserviez la
méme présentation a des personnages
ou des événements qui exigent pareille
vulgarisation, destinées certes aux en-
fants, mais aussi aux nombreux adultes
qui sont dans la situation que j'évo-
quais ?

Rosendo Solé Sainz
Madrid, Espagne

L'HOMME,
CENTRE DE L'UNIVERS ?

J'ai lu avec intérét, dans le Courrier
d'avnl, I'histoire de Copernic racontée
aux enfants par Jean-Claude Pecker.

Il est souhaitable que [I'histoire des
« grands hommes » soit ainsi exposée
aux jeunes, avec a la fois le don d'en-
fance — le sens de !'admiration — et
I'objectivité du scientifique.

Il me semble pourtant qu'a la der-
niére page (p. XVI), l'auteur est sorti
de l'objectivité scientifique, en laissant
percer ses sentiments philosophiques, si
je puis dire. Il a I'air de triompher en
relevant que la découverte de Copernic
« a permis de se débarrasser de l'idée
que I'homme, aussi, était au centre de
I'univers... ». Cela le génerait-il donc
que I'homme, par son ntelligence,
domine son environnement — et peut-
étre I'Univers ?

Nos lecteurs nous écrivent

Ce n'est d'allleurs pas parce que la
terre serait au centre de |'Univers que
I'nomme y occuperait une place cen-
trale! Une chose ne suit pas [lautre
nécessairement. L'habitat d'un homme
n'est pas une de ses qualifications
essentielles. Que j'habite au centre
d'une ville ou & sa périphérie ne me
donne pas plus d'importance. |l y a
bien d'autres qualifications plus impor-
tantes dans la vie d'un homme : son
degré d'intelligence, son instruction, le
sexe auquel il appartient (cela dit sans
mépris pour l'autre sexe), etc.

Ainsi, que I'homme habite une petite
ou une grosse planéte, que celle-ci soit
centrale ou non, cela ne modifie en rien
la condition humaine, ni n'enléve a
I'homme ses prérogatives.

Jean Oger, O.P.
Couvent des Dominicains
Liege, Belgique

RELIGION SPIRITUELLE

OU INCONSCIENCE ?

C'est avec un grand intérét, mais
aussi, je ne vous le cacherai pas, avec
un mouvement certain de révolte, que
j'ai lu l'article consacré & la pensée
du philosophe Aurobindo et a la Cité
culturelle d’Auroville (voir « Courrier de
I'Unesco, octobre 1972). Abonnée de-
puis maintenant plus de quatre ans au
« Courrier de I'Unesco », jai toujours
approuvé votre position face a la
misére dans le monde et la sagesse
dont vous faites preuve a cet égard.

D’accord pour le principe de l'essor
culturel et de I'effort d'internationali-
sation qui se rattachent & Auroville;
bravo & [I'esthétique, & [I'architecture
du projet du globe de l'unité. C'est
grandiose. Mais combien cela va-t-il
colter ? Quand je pense que le « Cour-
rier de I'Unesco » ne cesse, & juste
titre, de soulever le probléeme de la
faim dans le monde, et quand je pense
aussi que le peuple indien n’a parfois
méme pas de quoi subsister, je ne
peux m'empécher de m’indigner devant
I'enthousiasme que vous exprimez face
a cette folie des grandeurs. Est-ce de
I'inconscience, de la provocation ? Oui,
la fieffée pragmatiste que je suis se
demande combien d'Indiens profiteront
de [I'influence culturelle d'Auroville,
alors méme que leur préoccupation pre-
miére est un bol de riz.

Le « Courrier de I'Unesco » ne cesse
de priser le principe de I'Ecole Univer-
selle, loue la méthode du libre progreés,
chére a Aurobindo, mais s'est-! deman-
dé si le noyau d'adeptes de cette « reli-
gion spirituelle de I'Humanité » ont le
ventre vide, eux? N'y a-t-il pas I3,
lorsqu’on considére une réalité tragique,
un paradoxe navrant? .

Mme Castel
Nice, France

LA SCIENCE HOMICIDE ?

Parcourant les « 21 points d'une
nouvelle stratégie de [I'éducation »
(novembre 1972), j'y ai trouvé de nom-
breuses références a ce que I'on peut
classer dans la catégorie connais-
sance et pratiques, mais rien sur les
attitudes de I'esprit. Car, je souhaite-
rais que les éducateurs du monde entier
puissent répondre & la question

« Connaissance et pratiques pour quoi
faire? » Le danger d'anéantissement
que la guerre fait courir a I'humanité
ne vient-il pas des nations hautement
« éduquées », de leur formidable puis-
sance technologique et militaire, sans
oublier les missiles guidés (bien mal
guidés en vérité) 7 Une meilleure tour-
nure d'esprit n'est-elle pas bien plus
nécessaire que la connaissance et
I'habileté ? Ne faut-il pas plutdt mettre
I'accent sur des buts comme la fra-
ternité mondiale et la loyauté envers
I'humanité ?

L'Unesco a-t-elle oublié e mot d'or-
dre de ses fondateurs : « Les guerres
prenant naissance dans I'esprit des
hommes, c'est dans l'esprit des hom-
mes que doivent étre élevées les défen-
ses de la paix » Certes, il n'y a
pas la matiére pour la seule éducation,
mais aussi pour la science et la cul-
ture. Car, si nous ne savons pas com-
ment développer attitudes et compré-
hension mutuelle en vue de la paix,
tournons au moins nos ressources
scientifiques dans cette direction.

Théo F. Lentz

Directeur du St. Louis Peace
Research Laboratory
Etats-Unis

DE L'ART DE BIEN CHANTER

Je m'associe pleinement a la lettre
de A.l. Popov, de Moscou, (mars 1973)
concernant le chant et la culture. Le
sujet vaut bien une étude sérieuse.
Dans le chant artistique, 1l faut consi-
dérer :

1. La « Matiere vocale », c'est-a-dire
le son en lui-méme, leque! tient sa
valeur en grande partie aux harmoni-
ques supérieures inaudibles parce que
du domaine des ultra-sons que l'oreile
ne pergoit pas, mais que I'hypothala-
mus ressent avec lintensité, d'ou le
charme qui émane de certains ténors
dés les premiéres notes. Un chercheur
disposant d'un laboratoire trouverait la
un champ, une mine, d'une trés féconde
richesse.

2. La technique vocale qui consiste
4 éliminer tout artifice, tout changement
de moule buccal qui ne sont que « fi-
celles » hélas! si souvent exploitées
et, du grave a l'aigu n'utiliser qu'une
seule émission, c'est-a-dire, pour em-
ployer un terme répandu chez les chan-
teurs, garder « l'archet & la corde ».

3. Garder [l'expressivité, tant musi-
cale, que de parole; cette derniére
reste a peu prés totalement estropiée.
Chaque voyelle devant conserver sa
valeur expressive : celle que l'on em-
ploile dans la voix parlée et dont la
palette est si riche que le chanteur qui
la néglige se prive de ressources pres-
que infinies. Déformer un phonéme en
prétendant l'adapter au chant est un
barbarisme qui rend la mélodie ou I'opé-
ra conventionnels et ampoulés. Par
exemple, dans « Pelléas et Mélisande »,
de Debussy, le réle d'Iniold tourne au
crétinisme congénital avec ses « peutit
péleu, peutit euméleu » pour petit pére
et petite mére, alors qu'll est si facile
de marquer la tombée du son dans I'E
final frangais.

Il resterait a étudier le jeu scénique ;
mais il n'est pas spécifique de I'Opéra.

Raymont Levé
Paris, France
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