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RTMMAM n° 3 (2009)

Analyse paradigmatique et synoptique de
quelques airs de Nanyin

FRANÇOIS PICARD

1- Système du Nanyin

Le Nanyin  (Nanguan ) est une musique transmise principalement par
de petits ensembles associatifs et répandue dans la zone de langue Minnan :
Fujian, Taiwan, Philippines. La référence est une musique vocale, accompagnée
par deux luths, une flûte et une vièle, notée dans des cahiers manuscrits ou dé-
sormais publiés. J’ai exposé dans la notice de l’intégrale du répertoire chanté de
Cai Xiaoyue  et de l’ensemble Nansheng she  le système du
Nanyin et sa modalité1. Stephen Jones (1993, p. 114-120) m’a reproché de ne
pas avoir fourni les éléments à l’appui de mes analyses. Je vais donc proposer
l’analyse d’une pièce, mais tout d’abord, voici un rappel des éléments du sys-
tème du Nanyin tels que je les avais exposés ; on peut évidemment sauter ce
paragraphe pour passer directement à l’analyse :

 Professeur d’ethnomusicologie analytique, Patrimoines et Langages Musicaux, université Paris-Sorbonne..
1 Chine : Nan-kouan, ballades chantées par Tsai Hsiao-Yüeh, vol. 2-3 et vol. 4-5-6, direction artistique et
notice François Picard, en collaboration avec Kristofer Schipper, Ocora C 560037-038, 1992 ; Ocora, C
560039-040-041, 1993.
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1-1- Un système musical complexe
Les spécialistes chinois nous ont appris que le Nanyin possède sa propre nota-
tion, sa propre nomenclature, avec ses vingt-et-un modes (gunmen , ou

mentou ) représentés dans notre anthologie, qui se ramènent à neuf, et ses

quatre tons (guanmen ). En tête de la partition de chaque ballade figure le

nom du mode (gunmen) ou de la mélodie de base (qupai , que nous tradui-
rons par "timbre") sur laquelle elle est construite2. La même notation indiquant
des notes différentes suivant les quatre tons (guanmen), nommés en référence
aux doigtés de la flûte verticale, on précise également ce ton, de même que la
notation sur portée utilise une armature à la clef : sikong correspond au ton de
FA (FA-SOL-LA-DO-RÉ), wuliusiche au ton de DO (DO-RÉ-MI-SOL-LA), wukong
au ton de SOL (SOL-LA-SI-DO-RÉ-MI), beisi au ton de RÉ (RÉ-MI-FA#-LA-SI). La
gamme est pentatonique, même si l'on peut jouer les degrés intermédiaires.

Toutes les pièces de même mode ou sur le même "timbre" ont même ton et
même mesure, elles possèdent également des caractéristiques mélodiques ou
structurales communes plus vastes, qui ne se laissent généralement pas réduire à
un air.

L'analyse oblige à considérer un concept d’échelle relatif à des hauteurs fixes,
même si le diapason, plus haut d'environ un demi-ton que le nôtre dans ces
enregistrements, peut varier légèrement ; la notation en effet n'indique ni des
doigtés ni des hauteurs relatives à une tonique mobile, mais des degrés d'une
gamme, et sa nomenclature y fait explicitement référence. Mais ici, échelle,
ton, aspect et mode ne coïncident pas. Voici les échelles :

sikong " ton de FA" RÉ-FA-SOL-LA-DO

wuliusiche " ton de DO" RÉ-MI-SOL-LA-DO

wukong " ton de SOL" RÉ-MI-SOL-LA-SI-(DO)

beisi " ton de RÉ" RÉ-MI-FA#-LA-SI

Mais cet ensemble ne peut être lu simplement, à la chinoise, en partant de la
note la plus basse du ton considéré comme échelle pour lire son aspect, qui
serait tel que :

2 Je note les hauteurs absolues en petites capitales et les degrés relatifs en italiques.
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sikong "ton de FA" RÉ-FA-SOL-LA-DO aspect de la
wuliusiche "ton de DO" RÉ-MI-SOL-LA-DO aspect de ré
wukong "ton de SOL" RÉ-MI-SOL-LA-SI-(DO) aspect de sol
beisi "ton de RÉ" RÉ-MI-FA#-LA-SI aspect de do

L'ensemble des notes, comprises dans l'octave, que doit pouvoir jouer l'instru-
ment est donc RÉ-MI-FA-FA#-SOL-LA-SI-DO. L'accordage des instruments favo-
rise très nettement certaines notes : le luth principal est accordé RÉ-SOL-LA-RÉ,
la vièle SOL-RÉ, le luth à trois cordes a pour fondamentale LA et la flûte RÉ.

L'analyse mélodique s'effectue par le procédé classique de segmentation (identi-
fication des récurrences) et par l'attribution d'un poids à chaque note de l'échelle
en fonction de sa place dans le contour, le phrasé. Jusqu'à maintenant, et d'une
manière partiellement inattendue, nous y entendons quatre aspects, dont deux,
le premier et le troisième, sont nettement plus fréquents, correspondant aux
quatre tons guanmen, les différences entre "modes" (gunmen) ou "timbres"
(qupai) se situant à un niveau inférieur.

Sikong (1=F, ton de FA) est un aspect de la, avec notes cadentielles RÉ (degré
6), LA (degré 3) et de nouveau RÉ. Cet aspect convient parfaitement à l'accord à
vide des instruments.

Wuliusiche (1=C, ton de DO) est un aspect de la/do, avec notes cadentielles DO
(degré 1) et LA grave (degré 6). Cet aspect rare, proche de notre mineur, n'est
représenté que par les pièces en Wangyuan xing (vol. 2, plage 5 et vol. 5, plage
3). Le DO qui lui tient lieu de tonique est très éloigné des notes justes des ins-
truments, surtout de la flûte.

Wukong (1=G, ton de SOL) est un aspect de ré, avec notes cadentielles MI (de-
gré 6), LA (degré 2), MI (degré 6) et LA grave. Cet aspect convient parfaitement
à l'accord à vide des instruments.

Beisi (1=D, ton de RÉ) est un aspect de do/sol, avec notes cadentielles RÉ (de-
gré 1), FA# (degré 3) et LA (degré 5). Cet aspect, proche de notre majeur, n'est
représenté ici que par les pièces en Chao yuangchun.
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Exemple musical 1 : le système des hauteurs du Nanyin

Ces systèmes modaux sont fort éloignés tant des modes à teneur ou à bourdon
du grégorien, de Bretagne ou de l'Inde que du système tonal. Ils s'apparentent
plutôt à des modes multipolaires, et la mélodie effectivement se laisse très sou-
vent découper en deux phrases, la première haute, la seconde basse, qui, dans la
plupart des pièces, vu l'importance relative des modes, se terminent sur des
notes en relation de quinte. La seconde majeure supérieure de chacune de ces
deux quintes occupe souvent une place importante, et leur sert d'attaque. L'im-
portance exceptionnelle des ornements, proportionnelle au respect accordé au
texte et à sa phonologie, a ralenti à tel point la mélodie que la perception se
laisse facilement berner et ne voit que suite de formules mélodico-rythmiques là
où court -placidement- une modalité souterraine, mobile, à l'image de l'inces-
sante permutation entre Yin et Yang.

1-2- Les modèles mélodiques
Au delà de cette analyse et de ces perceptions, demeure le système des modèles
mélodiques gunmen. Relevons que, de même que les pièces en Beisi sont ici
toutes bâties sur « Chao yangchun », la quasi totalité des pièces en Sikong sont
bâties sur un gun , qu'il soit long (Changgun ), moyen (Zhonggun )

ou  court  (Duangun ), ces qualificatifs se rapportant très clairement aux
mesures respectives à 16, 8 et 4 temps. Mais parmi ces gun, certaines pièces
(vol. 1, plage 3, vol. 2, plage 2, vol. 4 plage 3 et vol. 5, plage 2) sont composées
d'une suite de treize pièces courtes, faisant passer par les tons successifs de
Sikong (ton de FA), Wuliusiche (ton de DO), Beisi (ton de SOL), Wuliusiche (ton
de DO) et Sikong (ton de FA). A l'intérieur de cette suite, un "timbre" tel Xiangsi
yin reste identifiable à lui-même : en règle générale, les variantes d'un "timbre"
d'une pièce à l'autre ne diffèrent pas plus que les variantes d'une strophe à une
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autre d'une même pièce. Enfin, des gunmen ou qupai aussi différents selon les
musiciens que « Xiangsi yin », « Jinban » et « Fuma lang », tous en Wukong,
ont mêmes pôles modaux MI (degré 6) et LA (degré 2). 3

2- Analyses
Depuis la publication des enregistrements du Nansheng she avec Cai Xiaoyue,
j’ai pu prendre connaissance de la seule véritable analyse de cette musique :
WANG Ying-fen, 1992. On peut désormais ajouter : WEN Chyou-Chu ,
2007.

2-1- Analyse paradigmatique de « Wei yi ge diao », une pièce en
wukong sur le modèle mélodique Xiangsi

2-1-1- Wei yi ge diao  (Mes soucis pour lui)

Duan Xiangsi

PING Ji , CHEN Mei , 1980, vol. 5, p. 9-11

Nan-kouan, Ocora C 560040, vol. 5, pl. 7

Exemple musical 2 « Mes soucis pour lui »

Cette pièce est une ballade chantée en langue du Minnan, interprétée par une
chanteuse accompagnée par un luth pipa doublé par un luth à trois cordes san-

3 François PICARD, 1993.
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xian et par une flûte dongxiao doublée par une vièle erxian. La chanteuse
frappe une claquette tous les quatre temps. Dans la version enregistrée par Cai
Xiaoyue pour Ocora, la durée de la mesure varie de 18 secondes à un peu moins
de six secondes. La pièce dure 10 minutes. La notation figure dans des recueils
imprimés ou manuscrits, et les maîtres sont particulièrement attentifs à la ver-
sion utilisée. On peut en établir des transcriptions sur portée extrêmement préci-
ses, qui seront la base de notre analyse. La frappe de la claquette paizi

fournit 84 éléments séparés, 84 paizi  ; ni moi ni les Taiwanais ou gens du
Fujian ou de Pékin n’ont jamais vu d’intérêt à ne pas nommer ces paizi “mesu-
res”, et à les marquer par un barre placée sur la portée avant l’emplacement de
la frappe. Il n’y a aucune indication ici d’un quelconque hiérarchie d’un temps
qui serait fort ou marqué d’un accent autre que cette marque même. Les pulsa-
tions internes à la mesure ne sont pas indiquées de manière sonore, alors
qu’elles figurent dans la notation locale. Ici, une alternance de deux marques,
en marge de l’indication des hauteurs, un cercle (correspondant à la battue pai-
zi) et un point noir. Rien n’indique, si ce n’est que l’on est en Chine, que la
division de la mesure se fait en parties binaires, en deux parties égales, elles-
mêmes divisées en deux divisibles en deux. Une transcription à 4/4 et à la dou-
ble croche sera précise, juste, fiable.

La pièce ne se laisse pas réduire aisément à une carrure de 8, 16 ou 60 mesures.
Pour procéder non pas tout de suite à une analyse paradigmatique, mais aupara-
vant à un découpage, nous remarquons que la mélodie est caractérisée par une
chute vers le LA grave, qui intervient à la toute fin et à huit reprises, que nous
allons nommer de A à G. Ces huit phrases sont divisées en deux membres iné-
gaux, le premier étant caractérisé par une tenue sur le LA médium, mesure 5.
Nous obtenons ainsi neuf phrases de dix mesures que nous mettons en parallèle.
Ce modèle est cohérent et régulier pour les cinq premières phrases, notées A -E,
à l’exception d’une insertion de deux mesures en fin de phrase C. Ensuite, on
s’éloigne du modèle, avec une phrase F constituée des trois dernières mesures.
Les phrases G et H sont respectivement plus courte et plus longue, et la phrase
G se termine sur le RÉ médium.

De ce simple découpage et par cette mise en parallèle, nous aboutissons à une
présentation paradigmatique au sens fonctionnel du terme. En effet, ce qui fi-
gure sous les numéros 5 et 10 soit les cadences, les chutes, les repos sur les LA
médium puis grave est particulièrement stable, et occupe une place dominante.

La forme ici proposée (huit phrases d’environ 5 + 5 mesures) n’a pas de struc-
ture que l’on puisse déduire d’une analyse formelle. En revanche, elle est hau-
tement structurée par le mode — j’entends ici cet ensemble hiérarchisé et or-
donné dans le temps des hauteurs : RÉ MI LA /MI LA RÉ LA. Cette structure forte
doit être précisée : RÉ MI SOL LA /MI LA DO RÉ LA. On obtient ici, mais ici seu-
lement, un ensemble de cinq sons, assez éloigné tant de l’ensemble des notes
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utilisées que de la gamme. En effet, les notes jouées sont, classées par commo-
dité du grave à l’aigu : FA# SOL LA SI DO RÉ MI FA# SOL LA SI DO# RÉ. Appa-
remment, une échelle plus que diatonique, non-octaviante ! Et qui pourtant ne
gêne en rien la parfaite adéquation de cette musique avec le pentatonisme chi-
nois (ou autres, seules les définitions croient que le pentatonisme se réduit à
cinq notes octaviantes). On se situe dans un univers flou, entre deux notes po-
laires : RÉ et LA, auxquelles se joint le MI. Les échelles pentatoniques anhémito-
niques possibles sont donc : LA SI RÉ MI FA# LA SI RÉ / LA SI RÉ MI SOL LA SI RÉ /
LA DO RÉ MI SOL LA. De fait, c’est bien ce que l’on observe successivement.
Que l’on regarde en terme de notes porteuses d’une nouvelle syllabe ou de no-
tes placées sur des quatre temps de la mesure, une nette hiérarchie des notes est
développée : le DO# n’intervient qu’en ornement du LA-SI par broderie supé-
rieure. En revanche, alors même que le FA# est joué dès le début, mais sur des
parties faibles des temps, le SOL apparaît très vite comme une note forte, por-
teuse de texte, jouée sur un temps, stable d’une phrase à l’autre, placée de plus
en B, D et E en début de phrase. Le SI intervient également, mais de manière
encore moins essentielle, quoique stable. Les phrases A à D sont caractérisées
par un DO grave placé sur le premier temps de l’avant-dernière mesure, ce qui
ne se reproduira qu’en I. Les phrases G et H présentent une nouveauté : le FA#
sur le premier temps d’une mesure (mesure 60) : on a bien une modulation pen-
tatonique (que l’on pourra appeler “métabole”) en LA SI RÉ MI FA# LA SI RÉ (que
les Chinois vont noter « de 1=C à 1=D, le degré 6 ancien devient le degré 5 »).
La phrase I marque un retour, attendu, au SOL, sans qu’il y ait précision déter-
minant si on est en LA SI RÉ MI SOL ou en LA DO RÉ MI SOL.
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Exemple musical 3 « Mes soucis… » paradigmatique
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2-1-2- Variantes

Il ne convient pas ici d’examiner les variantes d’une édition à l’autre, d’un en-
registrement à l’autre, à travers le temps ou à travers l’espace, de Quanzhou à
Xiamen, de Manille à Tainan. Remarquons simplement que la version transcrite
en notation chiffrée à Quanzhou, sur le Continent, diffère quelque peu de la
version du Nansheng she que nous avons enregistrée. En particulier, la phrase
F, si particulière dans la version de Quanzhou, est à Tainan presque identique à
la phrase A.

2-2- Analyse comparée de pièces sur le modèle mélodique Xiangsi
Je reviens à ma remarque :

« un "timbre" tel Xiangsi yin reste identifiable à lui-même : en règle générale,
les variantes d'un "timbre" d'une pièce à l'autre ne diffèrent pas plus que les
variantes d'une strophe à une autre d'une même pièce. »

Je me propose donc de comparer des airs tirés des répertoires des ballades du
Nanyin proprement dit et des marionnettes à fils Ka-Lé.

Dans les recueils, les airs notés sont nommés selon l’incipit (« Wei yi ge diao »,
« Yin song ge sao »…) ; le ton est indiqué (ici wukong guan ), le timbre,

ici Xiangsi sous les deux formes Duan Xiangsi  et Xiangsi yin ,

et enfin la mesure, ici jinsanliao  ou sanliao .

2-2-1- Wei yi ge diao  (Mes soucis pour lui)

Duan Xiangsi

PING Ji , CHEN Mei , 1980, vol. 5, p. 9-11

Nan-kouan, Ocora C 560040, vol. 5, pl. 7

2-2-2- Yin song ge sao  (En accompagnant mon frère)

Duan Xiangsi

PING Ji , CHEN Mei , 1980, vol. 6, p. 1-2

Nan-kouan, Ocora C 560038, vol. 3, pl. 4
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2-2-3- Yaowang qingjun  (J’attends mon bien-aimé)

Xiangsi yin

Nan-kouan, Ocora C 560038, vol. 6, pl. 4

2-2-4- Ruolan xinglu  (Ruolan marche)

Xiangsi yin

sanliao

CAI Junchao, 1987, vol. 1, p. 104-107

2-2-5- Huayun  (Nuages fleuris)

Xiangsi yin

sanliao

CAI Junchao, 1987, vol. 3, p. 130-133

Avant de tirer un modèle, un squelette de l’analyse des parties communes aux
différentes variations et variantes, on peut accéder sous la surface de ce qui est
joué et perçu par deux moyens : 1) opérer une réduction aux notes écrites dans
la notation originelle ; 2) réduire aux notes porteuses d’une nouvelle syllabe du
texte. Il se trouve, et j’ai à titre expérimental généralisé cette constatation à
d’autres pièces d’autres répertoires, que les deux procédés sont quasiment équi-
valents.

De plus, on vérifie que le squelette obtenu est bien le modèle commun aux dif-
férentes variations et variantes. On remarque qu’aucune réduction en fonction
de la place des notes dans la mesure n’aurait pu donner ce résultat.
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Exemple musical 4 Xiangsi 1et 2

2-3- Analyse synoptique de différents timbres dans le même gunmen
(wukong)

« Enfin, des gunmen ou qupai aussi différents selon les musiciens que « Xiangsi
yin », « Jinban » et « Fuma lang », tous en Wukong, ont mêmes pôles modaux
MI (degré 6) et LA (degré 2). » 4

• Duan Xiangsi

4 Ibid.
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« Wei yi ge diao »

PING Ji , CHEN Mei , 1980, vol. 5, p. 9-11

• Fuma lang

« Yuanxiao shiwu »

PING Ji , CHEN Mei , 1980, vol. 5, p. 5

• Fuma lang

«  Ganxie gongzhu » (Merci princesse !)

Nan-kouan, Ocora C 560040, vol. 5, pl. 5.

• Jinban

« Chu Zhao wang. Diehou ji »

CAI Junchao, 1987, vol. 1, p. 150-152

De façon assez inattendue, les mélodies sur les types Fumalang sont assez pro-
ches de celles en Xiangsi. Cependant, le ton n’est pas le même, ni la gamme,
même si les deux on en commun toutes les notes principales ! En effet, on a RÉ
MI SOL LA DO RE au lieu de RE MI SOL LA SI RE. De plus, l’air se termine (mais
pas le modèle de chaque strophe) sur le degré 5 SOL ou 6 LA au lieu de 5 RÉ.

Si l’on ajoute maintenant une mélodie type Jinban, on a bien la caractéristique
déjà repérée des hauteurs de référence : LA, RÉ, LA, mais aucun motif commun
avec les autres, ni rien de semblable dans la mélodie : il s’agit bien de la même
échelle, ici dans sa version heptatonique RE MI FA# SOL LA SI DO RE, mais pas
du même type mélodique.

J’ajouterai enfin un rectificatif : les différents timbres dans le gunmen Wukong
guan ont bien comme note de référence principale le LA, mais la seconde note
est plutôt RE.
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Exemple musical 5 Wukong 1 et 2

Conclusion théorique
L’analyse paradigmatique est un bel outil. Il ne renseigne qu’implicitement sur
une musique, puisque ce que l’on analyse n’est jamais qu’une pièce, qu’un air.
Si l’on ne connaît qu’un air, on ne sait pas ce qui relève de l’air, de
l’interprétation, du style, du genre, du type de musique. Si l’on ne sait pas qu’un
prélude de Bach relève de la musique tonale, on risque de s’attarder sur des
éléments tout à fait superficiels — qu’ils soient de surface ou de profondeur —
au détriment de ce qui fait de ce prélude-là une œuvre de Bach. Bien sûr on a
déjà vu ce que ce regard à neuf pouvait apporter d’essentiel, d’indispensable.
Mais l’analyse synoptique est un complément indispensable. Elle permet de
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rentrer les données relatives au genre, au style, bref au langage musical, à la
mémoire.

Discographie
Chine : Nan-kouan, ballades chantées par Tsai Hsiao-Yüeh, vol. 2-3 et vol. 4-

5-6, direction artistique et notice François Picard, en collaboration avec
Kristofer Schipper, Ocora Radio France C 560037-038, 1992 ; C 560039-
040-041, 1993.
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