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 Jdrdme CLER

 Pour une theorie de l'aksak

 1. ETAT DE LA QUESTION

 1.1. Introduction

 Je voudrais faire 6tat ici d'une pratique, et d'une conception du
 rythme qu'on d6signe du nom d'aksak, et que j'ai 6t6 amen6 i
 rencontrer en frequentant assidfiment la musique des Balkans, et plus
 encore celle de Turquie .

 Du point de vue de la fr6quence statistique, cette pratique renvoie a
 une zone geographique qui s'6tend des Balkans au Turkestan chinois.
 Mais dans l'6tude qui va suivre, l'important n'est pas tant la
 localisation geographique de ces rythmes que la representation du
 temps musical qui leur donne consistance.

 L'analyse des rythmes, et surtout la confrontation du <<code>>
 occidental, son solf~ge, avec les codes de l'aksak, font apparaitre
 non seulement d'autres structures metriques faisant systeme, mais
 6galement une autre conception de la duree musicale. Brailoiu dit que
 la diff6rence entre les deux conceptions est << essentielle >>. La compa-
 raison entre les lois du solf&ge occidental et celles de l'aksak induit-elle
 deux concepts diff6rents du rythme, ou bien est-ce le meme concept qui
 se diff6rencie en deux composantes, l'une << occidentale >> et l'autre,
 << aksak >> ?

 1. Cet article est la version remaniee d'un memoire de D.E.A. presente
 a l'Universite de Nanterre (Paris X) en octobre 1992. La reflexion qu'il
 presente s'est developpee au cours de plusieurs missions de terrain en
 Turquie (regions d'Acipayam, Cameli, Burdur) et au sein du seminaire
 R.I.T.M.O. (Rythme et Image du Temps dans la Musique Orientale, place sous

 l'9gide de la Soci&th Fran9.aise d'Ethnomusicologie) qui a realise deux entretiens filmes, l'un avec Talip Ozkan, musicien et chercheur turc, I'autre avec des
 musiciens Tadjiks et Ouzbeks. Le travail de terrain dont il est fait question en
 2. et 3. a pu tre realise grace a' une bourse de la Direction de la Musique et de
 la Danse (Ministere de la Culture) obtenue en 1992.
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 1.2. Des musicologues bulgares & Constantin Brailoiu

 Bela Bart6k presente en 1938 la notion de << rythme bulgare >> comme
 une nouvelle fonction compositionnelle, a partir des travaux de
 musicologues bulgares et de son propre travail de collecte 2. Par la suite,
 independamment de la composition, et dans un but descriptif, les
 ethnomusicologues ont poursuivi le travail de d6finition. L'article de
 Constantin Brailoiu, << Le rythme aksak >>, publi6 vingt ans plus tard,
 constitue le deuxieme moment important de cette recherche 3. Dans ce
 texte, C. Brailoiu emprunte au lexique turc un adjectif qualifiant
 certains metres codifies par la theorie savante ottomane, pour en faire
 un substantif et une cat6gorie universelle de la musicologie. << Aksak >>,
 en turc, signifie simplement << irr6gulier >>, < qui cloche >>, et s'applique
 pour nous a des rythmes qui ne reposent pas sur les multiples entiers
 de la valeur fondamentale.

 Bart6k, comme plus tard Brailoiu, insiste sur la difficult6 de concilier
 la pratique rythmique occidentale, << basee sur des mesures a 2/4 ou 3/4,
 et sur leur doublement ou acc6leration>>, avec celle de l'Europe
 orientale, caracterisbe par des << mesures asym6triques >>, ofi des divi-
 sions telles que 7 = 4 + 3, 8 = 3 + 2 + 3, 9 = 4 + 2 + 3, etc.,
 imposent une toute autre conception de la dur6e musicale. Aussi
 trouve-t-on dans les propos de B6la Bart6k une certaine insistance "a
 rappeler que les musiciens professionnels occidentaux ne parviennent
 pas a << entrer >> dans un 7/8 bulgare, en raison de processus cognitifs et
 de conduites culturelles qui reduisent ce metre a notre 4/4, etc.

 Avec une m6thode et une terminologie distinctes, Bart6k et Brailoiu
 presentent tous deux le meme r6seau conceptuel, dont nous dresserons
 un inventaire sommaire.

 Definition

 Bart6k donne deux d6finitions du rythme bulgare. Celle de Vasil
 Stoin, tout d'abord, pour qui << les valeurs fondamentales des diff6rentes
 mesures ne sont pas de longueur 6gale ; parfois, deux voire trois d'entre
 elles sont allong6es de la moiti6 de leur valeur >> 4. Bart6k propose
 la d6finition suivante : << dans ce rythme, la valeur du d6nominateur
 de la fraction indiquant la mesure est extraordinairement petite, 300 'a
 400 battements (MM) environ, et ces valeurs fondamentales tres petites

 2. Je ferai ref~rence ici a une conference radiophonique prononcee le 6 avril
 1938, << Ce qu'on appelle le rythme bulgare >>. Le texte de cette conference a 6te
 publie dans une traduction franqaise dans Musique de la vie (Paris : Stock,
 1981), p. 142-155.

 3. C. Brailoiu, << Le rythme aksak >>, Revue de Musicologie, XXXIII (1951),
 71-108; reed. in : Probldmes d'ethnomusicologie (Geneve : Minkoff, 1973).

 4. B. Bart6k, conference cit., p. 148.
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 Jdrdme Cler .: Pour une theorie de l'aksak 183

 n'y sont pas groupies, a l'interieur des mesures, en valeurs de meme
 grandeur, donc sym6triquement>> 5.
 En fait, nous sommes en presence ici de deux approches diff6rentes.

 Tandis que V. Stoin considere comme valeurs fondamentales des
 valeurs in6gales dont le rapport de duree est de 3:2 ( 7' ), Bart6k

 groupe des valeurs fondamentales 6gales (,) en nouvelles valeurs, cette fois inegales (, 7 * ). Cette difference d'approches a son impor-
 tance. V. Stoin, parlant de la musique de son pays, insiste sur l'existence
 de dui'es in6gales et non multiples paires les unes des autres, et la
 notion d'unit6 de temps n'est plus univoque. Bartok, parlant peut-etre
 davantage au nom de la musique occidentale et de son 6criture,
 d6compose ces unit6s de temps en micro-unit6s 6gales : ce qui pour V.
 Stoin est une mesure << a deux temps > in6gaux, devient pour Bart6k un
 << 5 temps >> (2 + 3 /16). D'un crt6 une conception qui met en avant des
 unit6s non-segmentees dont le rapport de grandeur est irrationnel; de
 l'autre, un d6compte d'unit6s plus petites, << atomes de temps >>.

 Brailoiu adopte pour sa part la conception continue en d6finissant
 d'embl6e l'aksak par <<l'usage constant de deux unit6s de dur6e -
 breve et longue -, au lieu d'une (...). Si l'on note la breve par une
 croche, la longue s'exprimera par une croche pointee. L'aksak est donc
 un rythme bichrone irregulier>> 6. Cette notion de bichronie irr6guliere
 (oif le temps long n'est pas le double, < r6gulier >> du bref, mais ses 3/2),
 est au coeur meme de la question : l'importance theorique de l'aksak
 tient au fait que l'intelligence musicienne puisse ne pas se contenter de
 << simples > rapports (2 ou 3), mais integre aussi parfaitement le rapport
 irrationnel 3/2.

 Considerations sur le tempo

 La conception continue de ces temps inegaux semblait liee, chez les
 Bulgares et pour Bartok, 'a la grande rapidit6 des pieces analys6es : si
 le meme ph6nomene existe " des tempi lents, selon Brailoiu, << il arrive,
 plus d'une fois, que les unites se subdivisent. C'est ce qui a fait prendre
 a certains la valeur divisionnaire pour unit6 reelle... 7 : ainsi, Brailoiu
 resout l'apparente contradiction entre les deux representations, discrete
 et continue, de ces << rythmes bichrones >. II faudra s'interroger sur les
 variations de tempo, leurs consequences sur la perception des metres, et
 ce qu'elles nous enseignent du point de vue de leur genese, de leur
 production.

 Importance de l'accent

 Pour la division de type discontinu (3 + 2, 2 + 3, etc.), le premier
 temps de chaque groupe de 3 ou de 2 est accentu6; si par la suite, on

 5. Ibid., p. 148.
 6. Art. cit., p. 307.
 7. Ibid., p. 307-308.
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 ne considere que les valeurs inegales (< breve>> et << longue >>), on peut
 envisager un accent de nature diff6rente. Ainsi Brailoiu 6crit que les
 mesures de < l'aksak ne prennent pas n6cessairement leur d6part sur un
 accent : un peu comme dans la rythmique antique (...), le <<frapp >>
 affecte ici de pre6frence les longues >> 8; nous verrons qu'il y a bien des
 accents de nature diff6rente - et qui se superposent -, mais que le
 << frapp6 >> n'affecte pas en priorit6 la longue.

 Chant et/ou geste

 << L'aksak appartient au domaine choregraphique >>, explique Bral-
 loiu 9 : il le d6duit de l'isom6trie des systemes aksak. Il est certain qu'ils
 s'appuient sur la gestuelle et sont toujours int6gr6s par le corps (danse,
 ou geste de l'instrumentiste), et qu'ils ne sont jamais compt6s : sur quoi
 il convient de se pencher, surtout si l'on veut comprendre par quels
 processus ces rapports de dur6e sont int6gres. D'autre part, Brailoiu fait
 une comparaison avec la < rythmique antique >> : de fait, qu'on s'occupe
 des textes chant6s sur des rythmes aksak ou qu'on se consacre aux
 seules melodies (airs de danse), les structures m6triques et leurs
 agencements appellent souvent la comparaison avec la prosodie.

 Typologie

 Au terme de son article, C. Brailoiu pr6sente un tableau de toutes les
 mesures << aksak >> possibles, groupies selon des criteres combinatoires,
 ou relevant du solfege classique : mesures simples, mesures composees,
 etc. Il reconnait n'avoir pu donner qu'une vision ideelle reposant sur les
 d6finitions pr6cedemment 6nonc6es : <<resterait a savoir dans quelle
 mesure la musique vivante exploite ces moyens >> 10.

 Le travail de terrain, les descriptions locales, permettent de regrouper
 les metres par familles, selon des criteres 6tablis localement et
 susceptibles de r6veler les processus cognitifs de leur production, de
 quoi toute typologie a venir devra tenir compte.

 2. METRE ET RYTHME : UN SCHEMA METRIQUE AKSAK EN TURQUIE
 EGEENNE

 2.1. ? Mesures 'a 9 temps>> en Turquie de l'Ouest

 Quels problmes peuvent affleurer quand il s'agit de d6crire une
 structure m6trique dans un lieu precis ? Je me r6f6rerai ici 'a un travail

 8. Ibid., p. 308.
 9. Ibid., p. 307.
 10. Ibid., p. 307.
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 de terrain poursuivi en Turquie du Sud-ouest (communes d'Ac'ipayam
 et (ameli, r6gion de Denizli) depuis 1991 .1
 D'une faqon g6nerale, on a coutume de d6clarer que la <<mesure a

 9 temps >>, celle qui porte justement le nom d' << aksak >> dans la theorie
 classique turque, est le << rythme national>> de la Turquie 12. Or il est
 frappant de constater que dans les r6gions de l'Ouest qui nous
 occupent, cette <<mesure aksak>>, omnipr6sente a tous les tempi,
 constitue une norme choregraphique, au point que les musiciens ne la
 d6signent par aucun nom g6nerique 3, alors que les mesures r6gulieres
 a 2 ou 4 temps (celle " 3 temps semble absente) ont un nom g6nerique
 (duz = plat, lisse, droit).
 L'9chelonnement des tempi, pour ce metre, correspond ia trois types

 de danse, zeybek, sipsi, teke, que l'on peut 6numerer comme suit
 9/4: Ag'ir zeybek (zeybek lent) .- = 35-45
 9/8 : Kivrak zeybek (zeybek rapide) : 7 = 80-95
 9/8 : Sipsi: : = 220-250

 9/16 : Teke : = 440-500

 Dans ces quatre cas, le schema m6trique est compos6 de trois groupes
 de deux pulsations et d'un groupe de trois pulsations (ex : 2 + 2 +
 2 + 3) selon un ordre de succession qui sera pr6cis6 par la suite.
 Notre analyse tichera d'abord de recenser toutes les questions posees

 par le sipsi; nous verrons ensuite ce que devient le schema m6trique au
 long de ce continuum des tempi.

 2.2. Airs de danse sipsi

 Ces airs sipsi tirent leur nom d'un petit hautbois dont le corps est en
 roseau et l'anche en 6corce de pin 6vid6e : destines a tre dans6s, ils
 peuvent servir de support a des textes chantes. Ces airs sont des
 ritournelles, constitutes d'une, de deux ou de quatre mesures comptant
 neuf pulsations : r6p6t6es ind6finiment pour les necessites de la danse,
 au cours d'une meme execution ces ritournelles ne pr6sentent pas de
 variantes melodiques autres qu'ornementales.
 La d6monstration s'appuiera sur quatre exemples de ces airs 14

 11. Un aperqu 'i peu pres complet de ce repertoire regional a 6th presente
 dans le disque Turquie : Musique des yayla, OCORA-Radio-France.
 12. Rappelons qu'en Turquie s'est developpee, ia la Cour et au sein des

 confrbries, une tradition musicale savante et/ou mystique : il n'en sera pas
 question ici. Seule nous interessera la tradition r6gionale, territorialisee.
 13. Le terme << aksak > n'est pas specialement applique a la musique : nous

 ne l'avons entendu qu'une fois pour qualifier un rythme, cf. p. 189.
 14. Les exemples transcrits ici sont tires d'un repertoire collect6 en aouft 1991

 A Acipayam et Cameli. J'ai choisi de reprendre le syst me de transcription utilise
 en Turquie, ofi la fondamentale est La; le Si peut &tre 16gerement inf6rieur au
 Si naturel (de sorte que les transcriptions turques le notent Si b3, pour signifier
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 Ex. 1.

 Ex. 2.

 Ex. 3.

 IrpI0 *

 Ex. 4.
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 Le probleme qui se pose ici, propre A la structure de ces ritournelles
 << minimales )), est celui de l'unit6 melodique : oi? commence-t-on ? Quel
 est le critere qui nous permet de placer les groupes de trois au d6but ou
 A la fin d'une piece ?
 Le plus souvent c'est la fin, A savoir le retour A la fondamentale et

 le repos qui en r6sulte, qui d6terminera le choix d'un ordre : notre
 critere est donc melodique et ne s'appuie pas sur une hierarchie des
 accents telle que le premier temps soit obligatoirement un temps fort.
 Puisque dans les transcriptions de ces cycles courts il faut bien marquer
 des frontieres m6triques, la barre de mesure ne signifie pas necessaire-
 ment que le temps qui la suit est un << temps fort )) plus accentu6 que les
 autres : ici, elle ne fait que transcrire sur des coordonnees spatiales la
 frontiere m6trique de l'identique qui se r6pete.
 Cependant, meme selon ce critere, certains sipsi a une phrase

 demeurent ambigus : ainsi, dans l'exemple 1 il n'y a pas, A proprement
 parler, de repos sur la fondamentale; dans un tel cas, il semble
 pre6frable de s'appuyer sur le sch6ma m6trique induit par la danse et
 qui proc6de toujours dans l'ordre 2.2.2.3.
 Tous les exemples ci-dessus comportent trois groupes de deux

 pulsations et un groupe de trois pulsations disposes selon un ordre
 variable. D'une fagon generale, l'6tude globale de ce r6pertoire r6gional
 revele que
 - les airs construits sur une seule mesure peuvent avoir, par ordre de frequence

 decroissante, les structures : 2.2.2.3, 3.2.2.2 ou 2.2.3.2;
 - ceux du type de 1'exemple 2, a deux mesures (souvent la meme doublee,

 ayant pour seule variante que le premier membre s'acheve sur Sol et le
 second sur La), ne presentent que les structures 2.2.2.3 et 3.2.2.2;

 - les airs de quatre mesures ne s'alignent que sur le metre 2.2.2.3;
 - l'ordre choregraphique suit toujours le metre 2.2.2.3.

 La fr6quence statistique des metres 2.2.2.3 et 3.2.2.2. est sans doute
 A mettre en relation avec la loi de psychologie musicale selon laquelle,
 dans une serie de sons dont certains sont accentubs, ces derniers
 peuvent etre pris indiff6remment pour le d6but ou pour la fin d'un

 segment 5.

 2.2. Superposition d'accents de natures diff6rentes

 D6crire un air de danse et son (ses) rythme(s), suppose que l'on ait
 compris par quelles interactions il se r6alise. Un violoniste d'un village
 d'Acipayam, Mehmet Sakir, se disait gene de jouer << a vide ), sans
 danseurs A conduire devant lui; cela parait 6vident, mais trop souvent

 qu'il est inf&rieur de 3 commas pythagoriciens). Enfin, sur nos transcriptions, il
 va de soi que les groupements ( ) ou (') supposent toujours que la
 premiere note est accentuee.

 15. Cf. Paul Fraisse, Psychologie du rythme (Paris : P.U.F., 1974), p. 82.
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 l'analyse musicale ne tient pas compte de cette dimension << performa-
 tive? ) ou se tient la substance meme du rythme; c'est pourquoi nous
 voudrions tenter de relever les 6venements sur les divers plans oil ils se
 situent, mais sans pr6tendre a l'exhaustivit6.
 Soit l'exemple 1 : la structure m6trique est 2.2.2.3. Nous appellerons

 les accentuations de cette structure des <<accents m6triques ?, car ils
 constituent le scheme de l'identique, par refbrence A l'ordre melodique.
 Dans ce cas precis, l'accentuation metrique coincide avec la battue du
 rythme 16

 Elle correspond aussi, nous l'avons vu pr6c6demment, aux appuis
 fondamentaux du cycle des figures choregraphiques oiu le groupe de
 trois pulsations se trouve en position finale et sert A relancer le
 mouvement du cycle suivant. Outre ces appuis fondamentaux, des pas
 intermediaires, une articulation diffbrente sur le dernier segment
 (pulsations 7, 8, 9), ou encore un ordre different de l'alternance pied
 droit - pied gauche, caracteriseront le style de tel village ou de tel
 danseur : ces divers elements sont susceptibles de concentrer les
 << v6nements >> choregraphiques sur tel ou tel segment du metre. Enfin,
 compte tenu de ces variantes locales, des variantes occasion-
 nelles pourront etre notees au cours du developpement de la danse.
 Pour la notation rythmique de la danse, trois niveaux, au minimum,
 doivent etre pris en compte. Tous ces ev6nements - que nous
 appellerons choregraphiques - constituent des accents propres A la
 danse.

 Des accents d'une autre nature se superposent aux schemas pr6c6-
 dents : sur les temps (5-6) un accent de duree 17 contraste fortement
 avec les valeurs braves qui l'entourent, et induit une nouvelle structure.
 L'6tude complete du r6pertoire revele du reste que le groupe de deux
 pulsations qui precede immediatement celui de trois porte presque
 toujours un tel accent. Enfin, les danseurs peuvent superposer des effets
 percussifs en claquant des doigts, ou les joueurs de saz en frappant la
 table d'harmonie avec le revers de l'index. Leur articulation varie au

 cours de la meme execution, mais les variantes se reduisent A deux
 ou trois.

 En nous inspirant, d'assez loin, des travaux de Jacques Roubaud, qui
 distingue dans le vers plusieurs niveaux d'analyse, tous susceptibles
 d'un chiffrage dont il 6tablit la m6thodologie 18, nous noterons 1 et 0 la
 presence ou l'absence d'accent selon sa nature.

 16. Il est necessaire ici de distinguer la pulsation, isochrone, de la battue,
 comprise au sens etymologique de ce qui est frappe par l'assistance ou les
 musiciens eux memes.

 17. La psychologie du rythme etablit une correlation entre effets d'accentua-
 tion et effets de duree : une note accentuee induit un allongement de valeur et
 une note longue au milieu de valeurs braves semble accentuee. Cf. P. Fraisse, op.
 cit., p. 82-83.

 18. Voir Jacques Roubaud, La Vieillesse d'Alexandre. Essai sur quelques e'tats
 recents du vers franpais (Paris : Ransay, 1988).
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 Pour une s6quence filmee a' Cameli sur l'air de l'exemple 1, cela donne:

 Pulsations .- 1 23 4 5 67 8 9

 Accents metriques = battue = accents
 choregraphiques fondamentaux 10 1 0 1 0 1 0 0

 Accents choregraphiques :
 territoriaux : 1 01 0 10 1 10
 occasionnels : 0 0 0 10 0 0 0

 Somme (resultante) des accents choregraphiques (a) : 2 0 2 0 3 0 2 1 0
 dure : 1000 10000

 - percussion : 1 1 1 1 1 1 0
 - percussion (variante) : 1 0 0 1 1 0 1 0 0

 Somme (resultante) (b) : 3 1 12 3 0 2 1 0
 Somme des resultantes (a) et (b) : 5 1 3 2 6 0 4 2 0

 La somme des marques accentuelles permet de situer les points forts
 du rythme et nous indique le poids respectif, r6el ou virtuel, ou, si l'on
 pref&re, la densit6 relative de chaque temps de la pulsation.

 On comprendra aisement que pour l'exemple 2 il y aura d6calage
 entre les accents m6triques et les accents choregraphiques (en outre,
 l'6ventuelle superposition d'un texte chant6 peut encore provoquer un
 nouveau d6calage).

 Ce chiffrage et sa r6sultante permettent de hierarchiser les accents de
 la serie en tant que d6veloppement d'un processus melodico-rythmique.
 On voit nettement que les temps 1 et 5 de la pulsation sont plus denses
 et induisent une division en 4 + 5.

 Au stade present de la description, on ne peut que s'approprier
 l'assertion de Pierre Lusson cit6e par Jacques Roubaud : << tout rythme
 est polyrythme >> 19

 2.3. Metre, rythme et melodie

 La seule fois que nous ayons entendu un paysan qualifier d' << aksak >>
 un air de danse - et le fait merite d'etre soulign -, c'6tait pour
 d6signer un effet de syncope inhabituel dans les airs sipsi:

 Ex. 5.

 19. J. Roubaud, op. cit., p. 75.
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 La cinquieme pulsation de la premiere mesure, puis la premiere et la
 cinquieme de la seconde correspondent A un silence, d'oui un effet de
 d6calage de la melodie par rapport au metre : le musicien qui a fait
 remarquer qu'il s'agissait d'un air <<aksak>>, employant de toute
 6vidence ce terme dans son sens courant d' << irr6gulier >, d6signait par
 la un fait de rythme, un 6cart par rapport A la norme metrique. Cet
 exemple precis mis A part, il y a generalement une coincidence stricte
 excluant du flux melodique tout effet de syncope.
 Le systeme n'admet pas de superposition contrametrique : A aucun

 moment 9 ne peut se cc ncevoir comme 3.3.3 ; en aucun cas la structure
 2.2.2.3 ne peut se trouver sous une autre forme (par exemple 3.2.2.2) au
 cours de la meme piece. On a vu 6galement qu'a la division 2.2.2.3
 s'ajoutait, latente, celle en 4.5 : le systeme est donc strictement
 com6trique, en ce sens que s'il y a superposition de structures
 diff6rentes, ce sera toujours par renforcement d'un ou de plusieurs
 accents m6triques, et par consequent sans que cela produise le moindre
 effet de d6calage.

 En revanche, cette << rigidit6 " com6trique n'interdit pas que diff6rents
 rythmes s'appliquent au meme cadre.

 a. Tout d'abord, le << groupe de trois >> n'a pas la meme configuration
 selon sa place dans le cycle melodique : la << hierarchie >> des accents au
 sein du groupe de trois peut se chiffrer 100 en position conclusive, 111
 (ou 000) en position initiale (ex. 2), 110 ou 101 dans les autres positions.
 On peut dire que ce groupe de trois est le plus souvent << monnay? >>
 comme un allongement du groupe de deux (2 + 1) 20. C'est un groupe
 de deux allong6 de sa moiti6 pour produire un l6ger retard, pour se
 d6marquer d'un flux binaire (ainsi en est-il dans la danse). C'est
 pourquoi le musicologue bulgare Stoian Djoudjeff considere que le
 metre aksak g 9 temps doit se comprendre comme
 2 + 2 + 2 + 2 + 1, ou comme un 4 temps allonge d'un demi temps 21.

 b. Soit l'exemple 3 : il s'agit d'un cycle de 9 + 9. Le groupe de trois
 pulsations possede un statut different dans chaque mesure : << plein >>
 dans la premiere, oii l'arr&t sur le deuxieme degr6 appelle la mesure
 suivante comme reponse; <<vide >> dans celle-ci, oi l'on reste sur la
 fondamentale pendant les trois temps. Dans des sipsi construits sur
 quatre mesures (ex. 4), les deux premieres reproduisent le schema de
 l'exemple 3, avec un repos provisoire sur le groupe de trois pulsations
 de la deuxieme ; enfin, le retour A la fondamentale s'effectue toujours au
 troisieme groupe de deux de la quatrieme mesure, le repos conclusif
 ayant une duree de cinq temps pulses. Ainsi, dans ce troisieme exemple,
 il y aurait pour ainsi dire < r6solution rythmique >>, comme il y a
 r6solution modale.

 20. Voir plus bas, 4.2.1.
 21. Stoian Djoudjeff, Rythme et mesure dans la musique populaire bulgare

 (Paris : Champion, 1931), p. 187.
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 3. AKSAK ET TEMPO

 3.1. Tempo rapide : le teke zortlatmasT

 Dans la meme r6gion, un peu plus a l'Est vers Burdur, existe le genre
 dit teke zortlatmasi, <<saut du bouc ), dont le schema m6trique est
 comparable a celui du sipsi, mais dans un ordre diff6rent :

 ( = 460)

 Ex. 6.

 La rapidit6 du tempo est telle que l'on pergoit les quatre accents
 m6triques, mais non la pulsation :

 pulsation 123456789

 mrntre: 101 0 10 10
 hauteur: 0 01000000
 dure : 1 0 1 0 01000

 percussion : 100001000
 danse: 100001000

 r~sultante : 4030040 1 0

 I1 faut souligner qu'ici, l'accent de hauteur sur le Mi (troisibme
 pulsation) n'est pas un appui chor6graphique important, c'est tout au
 plus un bond ? mim6 par la ligne mblodique : c'est de la superposi-
 tion, encore une fois, de structures diff6rentes que proviennent tous les
 effets rythmiques de ces pieces. Ici, en l'occurrence, apparait clairement
 le rapport 5:4, qui rhgit le pas de danse.

 Du point de vue m6trique, ce genre n'admet que deux possibilit6s
 d'ordonnancement :

 [2 + 3] + [2 + 2]
 ou : [2 + 2] + [2 + 3]

 Le sch6me m~trique est identique A celui des sipsi; le << groupe de
 trois >> rev~t toujours la forme 2 + 1, sauf en fin de phrase oii il conclut
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 par une longue 6gale a ' . Mais cette fois, le rapport 5:4 - qui existe
 pour les sipsi 'i un niveau d'organisation non-pergu - se trouve au
 premier plan, alors que l'organisation fond6e sur le rapport 3:2 passe au
 second plan de la perception.

 3.2. Tempo lent : le zeybek

 Toute la partie occidentale de la Turquie connait une danse de
 caractere guerrier, comm6morant les efe, ou zeybek, bandits d'honneur
 qui prenaient le maquis pour d6fendre les villageois contre les
 propri6taires terriens ou les instances de l'Etat ottoman : ces danses
 sont lentes, bien qu'&chelonn6es sur des tempi qui vont de ' = 35 a ' =
 90; leurs figures, tres codifi6es, en font les danses les plus difficiles
 d'approche pour le visiteur 6tranger.
 On distingue en g6neral les zeybek lents (agir zeybek) des zeybek

 rapides (kivrak) qui ont tendance a se rapprocher du sipsi. L'occidental
 qui 6coute un zeybek lent sans qu'il soit danse, n'entend qu'une
 succession de mesures a deux temps, avec une cellule fr6quemment
 rep6t6e : ( ). En approfondissant l'analyse de ces formes, on
 s'apergoit qu'en prenant ces mesures a deux temps comme unites, les
 zeybek sont tous construits sur un cycle de 9 de ces unit6s (9x2/8)

 (  45)

 1 2 ) (1 2 )(1 2 ) (1 2 ) (1 2 )
 1 2 3 /4 5
 d d d D

 (1 2 )(1 2 ) (1 2 ) (1 2 )
 6 7 /8 9 //
 D D d D

 Ex. 7 : Gireniz zeybegi.

 La phrase ci-dessus constitue un cycle complet : d et D marquent les
 appuis, l1gers ou forts, de la danse. La meme phrase est repet6e, au
 moins trois fois, pour le developpement des figures de danse.
 Ici deux modes d'analyse sont possibles :
 1. Selon la pulsation induite par le tempo; on a alors un cycle de 9x2, soit
 18 pulsations.
 2. On peut egalement prendre en compte le << temps reel >>, deductible d'une
 analyse mblodique, et pergu dans l'acte - dans l'interaction des musiciens et du

 danseur : sur cette base, on retrouve la segmentation dej. rencontr~e aux tempi plus rapides du teke et du sipsi; la division est de 3 + 2 + 2 + 2 : la premiere
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 partie est, du point de vue de la danse, une << preparation >> (par exemple, trois
 grands pas) de ce qui suit; sur 4 et 5, nous assistons a la premiere figure; 6 et
 7 correspondent a une deuxieme figure, terminee par une acceleration (7 est
 subdivise en deux accents choregraphiques), souvent par un saut qui donne au
 temps 8 un poids conclusif particulier : le groupe qui conduit A cette conclusion
 (temps 6, 7, 8) est le climax des figures, exprimant la tension extreme de
 l'exploit. Enfin, 8 et 9 constituent une pause, une phase sans evenement
 choregraphique (le danseur prepare le cycle suivant).

 A un tempo 16gerement plus rapide, on retrouve non seulement la
 division en 2.2.2.3, mais aussi, tres nettement celle en 4.5 :

 a. premiere et deuxieme phrase

 ( -80)

 2

 (1 2) (3 4) //(5 6) (7 8 9)

 b. troisieme et quatrieme phrase

 (1 2) (3 4) //(5 6) (7 8 9)

 Ex. 8 Avpar zeybeg'i.

 3.3. Conclusions et hypotheses

 Par consequent, quel que soit le tempo, nous retrouvons plusieurs
 constantes :

 a. structure cometrique en 2.2.2.3, avec permutations possibles;
 b. un poids particulier sur le dernier groupe de deux prIc6dant le

 groupe de trois;
 c. Une autre division accentuelle, en 4 + 5, ou 5 + 4, qui se v~rifie

 dans la structure mblodique.
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 En outre, le tempo d6termine en partie l'ordre de succession des
 groupes de deux et de trois pulsations :

 zeybek lent : predominance de 3.2.2.2
 zeybek rapide : predominance de 2.2.2.3
 sipsi (par ordre decroissant de fr6quence) : 2.2.2.3

 3.2.2.2
 2.2.3.2

 teke (par ordre decroissant de frequence) : 2.2.2.3
 2.3.2.2

 Au niveau des structures musicales, toutes les caract6ristiques
 d6crites ci-dessus se retrouvent d'un genre A l'autre. Seuls changent
 la perception d'un &talon de r6f6rence et le v6cu chor6graphique du
 cycle :

 - le teke est perceptible comme un << deux temps >> (4.5), danse comme tel, mais
 monnaye en quatre temps (2.2.2.3); la pulsation isochrone, en neuf temps,
 passe au troisieme plan.

 - le sipsi est perceptible comme un << quatre temps) (2.2.2.3), dans6 comme
 tel, et susceptible d'etre monnay6 en 2.2.2.2.1 ; la pulsation en 9 temps passe
 cette fois au deuxieme plan; mais une segmentation en deux unites de 4 et
 5 est reperable au troisieme plan de l'analyse.

 - pour le zeybek rapide la pulsation isochrone en neuf temps est directement
 perceptible; I'ordre des accents, au deuxieme plan, segmente la phrase en
 2.2.2.3 ; I'ordre melodique, en 4.5;

 - le zeybek lent n'offre a la perception qu'un cycle de <<neuf temps>> ou
 <<9 x 2 temps >>, que la danse et l'ordre melodique segmentent aussi bien en
 2.2.2.3 qu'en 4.5.

 Dans le premier cas, celui du teke, on n'identifie pas imm6diatement
 une pulsation isochrone de neuf unit6s : mais on per?oit comme unit6s
 minimales quatre temps dont le dernier est allong6 de la moiti6 de sa
 valeur : c'est la raison pour laquelle Bart6k et Brailoiu ont plut6t
 concentr6 leur theorie de l'aksak sur les tempi rapides. Le probleme
 de l'h6t6rochronie s'y pose imm6diatement, faisant de ces rythmes un
 objet << tranger > pour la musicologie occidentale. On en conclut que
 l'homo musicans est capable d'agencer deux unit6s de temps dont l'une
 vaut une fois et demi l'autre, et de danser tout naturellement cet
 agencement.

 II faut ajouter que ce r61e du groupe de trois, consistant a d6marquer
 le metre par rapport a une base binaire, est dejia, a l'int6rieur du metre,
 et dans son d6veloppement lin6aire meme, un fait de rythme. Pour
 Simha Arom, le groupement des valeurs definit en grande partie le
 rythme : comme l'aksak (aux tempi tres rapides), ne peut se subdiviser
 en pulsations 6gales, << il est impossible de diff6rencier la " mesure " de
 l'aksak de son rythme ? 22 : les valeurs sont donn6es d'embl6e group6es.
 Le fond du probleme est de decider si un metre aksak reste << aksak >>
 a un tempo lent, alors qu'on ne pergoit pas de rapport 3/2.

 22. S. Arom, < " A la Recherche du Temps perdu " : mtrique et rythmique en
 musique >>, Les rythmes, lectures et theories (Paris : l'Harmattan, 1992), 204-205.
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 En fait, on voit bien que sur un territoire donn6, les ? monnayages ?
 possibles de ces quatre unit6s permettent toutes les vitesses : il y aurait
 donc, du c6t6 du rythme, un scheme mental qui pr6existerait a toutes
 ces formes, ou les engloberait : ce scheme comporte la battue en 2.2.2.3
 et un principe de construction, - variante 4.5 - par lequel il s'articule
 au(x) scheme(s) melodique(s), c'est-a-dire a un traitement local du
 mode de R6. Ce scheme est int6gr6 et produit corporellement par la
 danse, en etroite relation avec la melodie : les figures de danse varient
 de village 'a village, et d'un air Y l'autre.
 Dans la mesure oi, sur un meme territoire, I'identit6 est 6tablie 23, ne

 sommes-nous pas tenus d'admettre que la cat6gorie ? aksak? est un
 systeme d'organisation du cycle rythmique g6neralisable a tous tempi,
 et non pas necessairement perceptible comme << rythme boiteux >> ?

 4. LE PROBLEME DES PROPORTIONS

 4.1. Les metres aksak <<premiers>>

 Parmi le tres grand nombre de metres caract6ris6s par une bichronie,
 c'est-a-dire associant des dur6es braves valant 2 ' des dur6es longues
 valant 3, en nous situant a' un tempo relativement rapide (le m6tronome
 aux environs de 200 pour la croche), certains m6ritent d'etre qualifies
 de <<premiers>> : c'est-a-dire que tous les autres, au meme tempo,
 peuvent apparaitre comme une <<composition>> d'un ou de plusieurs
 metres <<premiers ?.

 4.1.1. H6tbrochronies superposees

 Aristoxene de Tarente, distinguait trois genres de pieds 24 le genre
 6gal (1:1), de type dactylique (- - -), le genre double (2:1), de type
 iambique (, - ), et le genre h6miole (3:2), de type peonique (- , -): en
 termes de mesure, il s'agit de mesures binaires, ternaires, et de l'aksak
 << premier ? par excellence, qui dans la theorie classique turque prend le
 nom de turk aksag".

 Samuel Baud-Bovy fait remarquer qu'il manque a cette liste le genre
 6pitrite, de rapport 4:3 (- - -), mtre <<type>> de la musique
 populaire grecque. Nous pourrions ajouter 'a ces pieds un autre genre

 23. Dans la mesure, egalement, oiA la theorie de la musique classique turque
 inclut dans sa liste des usul un agir aksak, aksak lent, au meme titre que l'aksak
 proprement dit.

 24. Cf. Samuel Baud-Bovy, << Grace antique et Grece moderne ?, Cahiers de
 musique traditionnelle, 1 (1988), 221; cf. aussi <<La canzone popolare della
 Grecia Moderna e la Musica Antica >>, La musica in Grecia (Rome : Editori
 Laterza, 1988).
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 encore, fr6quemment rencontr& en Turquie, mais aussi dans les
 Balkans, fond6 cette fois sur le rapport 5:4 (- - - ).
 Les Grecs nommait epimoria (ce que l'on traduit aussi par superpar-

 tielles ou superparticulieres), les fractions dont le numerateur est
 sup6rieur d'une unit6 au denominateur : n:n-1. Ainsi, les rapports 3:2
 (epideuteros), 4:3 (epitritos), 5:4 (epitetartos). L'epideuteros est le
 rapport g6nerateur des trois genres, mais les deux autres s'y adjoignent
 ou s'y superposent.
 On peut dire qu'on a lIa un systeme de metres aksak 6lmentaires,

 g6nerateur d'un <<solfige de l'aksak>> et comprenant 6galement la
 bichronie occidentale. Pourtant la rapidit& du tempo oblige le metre 'a
 se structurer en pratique sur deux accents predominants : ainsi 2.2.3 se
 joue 4.3, de meme 2.2.2.3 devient 4.5. Comme nous l'avons deji souli-
 gn6 plus haut (cf. 3.3), c'est A l'occasion de l'analyse de ces metres que
 la probl6matique propre de l'aksak s'est constituee : comment l'irregu-
 larit6 peut-elle se penser, et s'evaluer ? L'observateur d6pourvu de toute
 pratique ne parvient pas ia subdiviser - a plus forte raison, en d'autres
 valeurs inegales - les deux blocs inegaux directement perceptibles.

 4.1.2. Criteres d'identification

 Comment des lors distinguer deux types d'inegalit6 diff6rents ? II est
 difficile de distinguer un air de danse teke, a Ac'ipayam, d'un autre
 metre de danse, inexistant dans cette region, a cinq temps cette fois :

 AP I- AP ,-7

 Ex. 9 a.

 Cet air peut s'entendre :

 Ex. 9 b.
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 A moins d'un travail analytique considerable, un <<6tranger >>25
 n'entendra pas la difference entre les deux metres. Mais si l'on joue 'a
 un danseur autochtone la version en 5/8, il ne peut danser.
 La difference entre les schemes 4.5 /16 et 2.3 /8 ne represente que

 1:10e de la duree totale du metre. Tout depend de l'angle sous lequel on
 aborde ces metres :

 1. D'un point de vue global, on entend " chaque fois deux accents
 qui segmentent le metre selon des rapports respectifs de 5/4 et 3/2; ces
 deux rapports ne sont pas identifiables ou o comptables>> comme tels.
 Leur diff6rence est imperceptible a qui n'est pas averti deja du systeme;

 2. A un niveau interm6diaire, on a quatre subdivisions
 a.

 b.

 On part ici d'une meme unit6 de temps 6talon ('), et l'on a trois
 breves suivies d'une longue. Or, de ce point de vue, (b) repose sur un
 rapport longue-breve de 2/1, et (a) sur un rapport de 3/2. I1 semble bien
 que la distinction se fasse a ce niveau.

 3. Au niveau << 6l1mentaire >, minimal, des pulsations, on est oblig6
 de distinguer deux pulsations diff6rentes, oiu l'une (b) vaut le double de
 l'autre (a) : c'est-ai-dire que la double-croche de (a) est constitutive,
 alors que celle de (b) n'est qu'une subdivision qui articule le metre;
 c'est pourquoi dans les << neuf temps >> du type (a), les trois temps finaux
 peuvent se presenter aussi bien sous la forme continue (') que sous la
 forme 2.1 (7 '), ou encore 1.1.1 (1 "). On en arrive 'a des schemes ofi
 l'int6gration physique, gestuelle, de ces rythmes est aussi importante
 que leur articulation melodique : pour les airs de type (a), s'ils sont
 accompagn6s de percussion (dans les Fetes, grosse-caisse davull hautbois
 zurna) celle-ci suit un schema quasi-mblodique 26

 uf= ou.:0
 La plupart du temps, c'est plut6t le saz baglama, d6pourvu

 d'accompagnement percussif, qui constitue l'instrument de refbrence 27 :
 l'enchainement des coups droits (v) et des coups inverses, (A) se fait
 comme suit :

 25. Le << test >> a ete fait aussi bien avec des musiciens occidentaux peu
 accoutumes at l'aksak qu'avec des Tadjik familiers du 5/8.

 26. La note orientee vers le bas represente le coup du maillet (dzim), celle
 vers le haut le coup de baguette (tek). On peut ajouter a ces analyses
 que la traduction des rythmes selon au moins deux timbres (dum-tek), commune
 aux traditions turque, arabe et persane, denote bien a la fois une pens~e
 polyrythmique, et cet etat intermediaire entre le metre < abstrait >> et la melodie.

 27. Dans les villages oif nous avons travaill6, la plupart des paysans, meme
 sans < qualification >> reconnue de musicien, est au moins capable d'articu-
 ler correctement sur le saz un rythme de danse, et est donc sftr de sa main
 droite.
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 V V A V A V A

 La diff6rence avec le 5/8 mentionn6 plus haut tient a l'articulation du
 mouvement. Ce dernier s'articule en effet :

 V V A V (A ou V)

 Ce sont done ces schemas, retenus non en tant que << mtres >> que
 l'on compte, mais comme << rythmes >>, appris melodiquement ou par
 l'int6gration d'un mouvement (danse ou technique instrumentale), qui
 assurent le discernement exact des proportions. De plus, pour tous ces
 metres dits << premiers >>, la coexistence des trois niveaux d'analyse
 mentionn6s ci-dessus fait systeme et exclut toute erreur et toute
 confusion.

 4.1.3. Proportions generatrices

 Nous avons demande " un groupe de travail d'analyser un rythme
 transylvanien dont le schema m6trique, mesure avec des moyens
 m6caniques, &tait le suivant :

 Vai de mi - ne ce zi-ca-lk Ai
 violon

 contrebasse

 4 ft'le A
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 34

 t) de-ar fineapi-i - n6 pe sea- ri be-ar fi - mea pi -

 Ex. 10 28.

 Deux reponses furent donn6es. Pour certains, il s'agissait d'un sept
 temps (1.2.2.2), avec un systeme m6trique de r6f6rence fond6 sur un rap-
 port de valeur longue a valeur breve 6gal & 2: 1. Pour d'autres, plus fami-
 liers de l'aksak < brailoien >> ou turc, il s'agissait d'un 11 temps : 2.3.3.3.

 S'il 6tait facile de montrer que la premiere solution &tait incorrecte,
 la deuxieme solution paraissait beaucoup plus vraisemblable. De fait,
 pour la conscience qui ? nombre >> la duree, un rapport de 3:2 pr6sente
 une difference tres t6nue avec celui de 4:3 29, et l'on peut compter, en
 toute bonne foi, 2.3.3.3.

 Chacun analysait selon son propre < systeme de bichronie >> : 2:1, ou
 3:2, mais il s'agissait bien d'une bichronie de 4:3. L'alternance binaire/
 ternaire n'est donc pas seulement de la forme 2/3, mais peut aussi se
 rencontrer sous la forme 4/3, sans que le << 4 >> ne se r6duise a 2 + 2
 (dans l'exemple transylvanien, la contrebasse marque tres nettement le
 m6tre comme nous il a 6te indiqu6 plus haut, sans subdivision).

 A notre connaissance, il n'existe pas de metres composant des valeurs
 de 5 et de 4 : en effet, le segment valant 5 se monnaiera toujours, au
 moins implicitement, en 3.2.

 4.2. Metres aksak compos6s

 Nous nous limiterons ici aux metres rencontr6s en Turquie, en nous
 appuyant sur les informations donnees par Talip Ozkan.

 Au-del& des aksaks premiers, et en composant toujours les dur6es par
 unites valant 2 ou 3, on se trouve devant deux categories : les metres
 pairs et les metres impairs :

 28. Purtatda de Frata, Plaine de Transylvanie, transcription de Jacques Boubt
 (Mission Boubt-Lortat-Jacob, sept. 1990).

 29. Et l'analyse presentte ci-dessus de l'imperceptible difference entre le
 << neuf temps >> et le << cinq temps >>, aurait pu aussi bien s'effectuer avec un << sept
 temps >>.
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 IMPAIR PAIR

 5 = 2.3 *
 7 = 2.2.3 *

 8 = 3.3.2 *
 9 = 2.2.2.3 *

 10 = 3.3.2.2 *
 11 = 2.2.3.2.2

 12 = 3.3.2.2.2

 (* signifie << et permutations ?)

 Plusieurs questions se posent ia la lecture de ce tableau

 1. Les metres pairs composent avec deux valeurs ternaires alors que les
 impairs n'en comportent qu'une : peut-on envisager d'autres agen-
 cements (par ex. : 11 = 2.3.3.3)?

 2. Qu'en est-il au-deli de 11 pour les impairs ?
 3. Relations de certains metres pairs avec des mesures binaires ou

 ternaires : peut-on parler d'aksak au sens strict, alors que 10 peut
 aussi etre sym6trique : 5.5, 8 : 2.2.2.2, et 12 : 3.3.3.3 ?

 4.2.1. << Deux >> et << trois >>, binaire et ternaire : predominances ?

 On pouvait tirer une autre legon de la premiere << experience >> relathe
 ci-dessus : pour qui posside une connaissance <<pratique>> de la
 musique populaire turque, et d'apres les analyses de m6triciens
 bulgares, I'interpr6tation 2.3.3.3 semble 6trange : en effet, dans le cas oui
 l'h6tbrochronie repose sur l'epideuteros (3:2), il semble que le nombre de
 groupes de deux pulsations doive l'emporter sur celui des groupes de
 trois : de fait, dans la musique r6gionale turque, mis ia part les metres
 8 = 3.3.2, et 10 = 3.3.2.2, le nombre de temps brefs (= 2) est superieur
 a celui des temps longs (= 3). I1 semble en etre de meme en Bulgarie.
 Cela signifierait - dans ces deux aires geographiques tout au moins -
 que le groupe de trois est un allongement du groupe de deux plut6t que
 l'inverse : selon ce principe, un 11 temps compt6 2.3.3.3 ne se rencontre
 pas; en revanche la forme 2 + 2 + 3 + 2 + 2 30 est couramment
 attestee. II reste ' verifier si cette hypothese est valable dans toutes les
 aires geographiques oii l'aksak se pr6sente.

 Dans le cas de l'epitritos (4:3), c'est la figure de l'abregement qui
 semble valide : les groupes de quatre predominent et sont abreg6s par
 un groupe ternaire.

 Peut-on en d6duire une loi g6n6rale qui voudrait que les metres aksak
 s'engendrent toujours sur une base binaire, valant 2 ou 4, les groupes
 ternaires apparaissant alors comme un << accident >> du binaire ?

 30. Ou 4.3.4, comme le relve Stoian Djoudjeff en Bulgarie, op. cit., p. 214.
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 4.2.2. Au-delh de onze et douze temps pulses : les metres composes

 On rencontre 6galement en Turquie et dans les Balkans des metres
 compos6s de plus de treize temps. I1 semble que de tels metres, ou bien
 se composent de deux ou de plusieurs membres de metres plus brefs, ou
 bien se structurent selon le rapport 4:3. I1 existe ainsi, en Bulgarie et en
 Turquie, de nombreux exemples de (< metres varies >>, de type

 14 = 9(2.2.2.3).5(2.3) 31
 15 = 8(3.2.3).7(2.2.3)32
 etc.

 En ce qui concerne ces metres, Djoudjeff parle plut6t de << groupes
 m6triques > : de fait, il s'agit de ph6nomenes qui rappellent la prosodie,
 avec des agencements de longues et de braves oi? le groupe de trois est
 de forme ,1 , ou- -

 Je me contenterai de citer un exemple d'Erzurum 33 : ii s'agit d'un air
 de danse chant6, que l'on peut d6composer en :

 28 pulsations, soit 9(2.3.2.2) . 10(2.3.3.2) . 9(2.3.2.2) :

 Ex. 11.

 On observe que le segment central de 10 est une variante du premier
 segment, avec allongement du groupe de deux qui suit le groupe de
 trois : la melodie 6volue dans un ambitus de quarte, et ne fait que varier
 le premier segment : de sorte qu'il n'est pas difficile de m6moriser de
 telles structures qui ne sont pas pr6textes a variations.

 Il est important de signaler que ce metre d'Erzurum est un air de
 danse, et que l'int6gration de ce rythme se fait par un processus
 corporel qui semble evident, qui (< coule > naturellement. Aussi un
 grand cycle de ce type est-il parfaitement dansable et fluide : le corps
 integre facilement le rythme.

 La loi, a v6rifier, de ces systemes, ne serait-elle pas que le rythme est
 conditionn6 par la melodie et l'economie des moyens que celle-ci met en
 oeuvre (ambitus reduit, effets de symetrie)?

 31. Cf. S. Djoudjeff, op. cit., p. 232.
 32. Ibid., p. 235.
 33. Indiqu6 par Talip Ozkan, Mesures et modes de la musique populaire

 turque (These Paris VIII, 1989).
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 5. ZONES DE CONCOMITANCE ET MUTATIONS

 5.1. Addition et division

 Dans une logique lineaire, oui le temps musical se developpe de faqon
 univoque, on n'envisage que la proportion entre un segment et celui qui
 le pr6cede : ainsi le musicologue occidental qui entend un metre de type
 Slongue-breve >>, va 6tablir si la longue est 6gale a 2, 3/2, 4/3, 5/4 de
 br6ve. Nous sommes en presence d'une logique additive, com6trique,
 car on considere un schema 3.2 ou 4.3 etc.

 En revanche, la theorie occidentale semble avoir privil6gi6 une
 logique verticale, divisive favorisant les agencements simultanes de
 rapports diff6rents au sein d'un meme cadre metrique : triolets, etc.,
 fonctions contrametriques. D'oui un jeu frequent avec un implicite (ex. :
 metre binaire) dont on se d6marque (ex. : triolets).

 5.2. Vrais et faux aksaks : co- et contram6tricite

 Deux des trois metres pairs indiques prec6demment sont ambigus :
 8 = 3.3.2, 12 = 3.3.2.2.2. Le premier est tres frequent en Asie Centrale.
 Bela Bart6k le comptait au nombre des <<rythmes bulgares>>
 (cf. Mikrokosmos, n' 153). Le second est le compcis de la buleria, l'un
 des metres cles du flamenco; d'autres metres encore, dans le systeme
 < territorial >> aksak, ou dans d'autres systemes, pr6sentent des ambi-
 guit6s.

 5.2.1. Huit temps aksak ou quatre temps ?

 La battue est de trois temps disposes en 3.3.2. Le probleme est de
 savoir si l'on est en presence d'une < organisation contrametrique dans
 un cadre m6trique regulier, ou d'une organisation com6trique dans un
 cadre m6trique irregulier >>34. Selon Kolinski, il s'agit d'une difference
 de <<mental patterning >>. I cite une experimentation concluante en
 Afrique : le maitre-tambour, a qui l'on demande de frapper avec
 son pied par-dessus un schema de 3 + 3 + 2/8, frappe une battue de
 quatre noires : la preuve est donc faite qu'il s'agissait d'une structure
 contrametrique superposee 'a un << cadre metrique r6gulier, mental ou
 r6el >>.

 En Turquie, on trouve cette meme structure, mais il ne serait pas
 concevable de battre par-dessus une metrique binaire. La melodie
 confirme le schema :

 34. Mieczyslaw Kolinski, <<A cross cultural approach to metro-rhythmic
 patterns >>, Ethnomusicology, XVII/2 (1973), 494 sqq.
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 Ex. 12.

 Ici, la structure est cometrique sur un cadre irr6gulier, et le schema
 3 + 2 + 3 exclut que l'on puisse accentuer le troisime, ou le cin-
 quieme temps pulse : d'un point de vue theorique general, on peut dire
 que les systemes aksak impliquent la com6tricit6, alors que l'isochronie
 appelle la contram6tricit6. Dans le premier cas, le rapport entre le metre
 et la melodie est etroit, dans le second, il est plus lche.

 5.2.2. Compds de la Buleria

 Dans le flamenco, on enseigne le compds de solear, dont celui de la
 buleria est la variante rapide, en accentuant : un-dos-tres, quatro-cinco-
 seis, siete-ocho, nueve-diez, un-dos. Peut-on dire qu'on a ici une forme
 d'aksak? Selon les criteres valides en Turquie, c'est un aksak si ce
 schema reste invariant tout au long des pieces : or, dans les tempi
 rapides, les phrases (falsetas) se construisent souvent sur une structure
 simplement ternaire (3 + 3 + 3 + 3) : dans ce cas, on est en presence
 d'un jeu rythmique contrametrique sur un metre ambigu (6/8 + 3/4).
 Pourtant, le metre aksak semble ici premier par rapport au metre 4x3,
 qui en est une variation plus facile : et dans la solear, ou dans les
 martinetes (chants de forge accompagnes seulement par les coups de
 marteau sur l'enclume), c'est ce metre que l'on entendra tout au long
 de la piece : nous dirons ici qu'd condition de consid6rer l'aksak du
 strict point de vue de la bichronie, de tels metres doivent etre inclus
 dans le domaine aksak. La nuance a apporter tient a une souplesse parti-
 culibre qui leur permet 6ventuellement de se transformer; nous sommes
 donc en presence d'une zone interm6diaire du domaine, d'une aire
 de rencontre avec la logique divisive, a deux niveaux, externe, et
 interne :

 - externe : car 3.3.2.2.2 peut devenir 3.3.3.3, et l'on peut varier d'un
 groupe de mesures a un autre;

 - interne : car le metre est sym6trique : 2.2.2 est une variation
 contram6trique de 3.3, et la variation deja pr6sente au sein meme
 du metre de douze temps premiers contient en elle le principe du
 triolet.

 Par consequent, ce metre regroupe en lui comme composantes deux
 fonctions m6triques :

 l'aksak, avec le jeu horizontal, additif, sur la proportion 3/2;
 - le syst~me << occidental >>, A cause de sa sym6trie : 6/8, puis 3/4 : 3

 devient 2.
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 5.2.3. Possibilit6s de substitution

 Dernier metre ambigu de cette classe de pairs : le metre ia dix temps
 premiers organise 3.3.2.2, et ses permutations 35. Ce metre n'est pas
 reductible a la cellule 3.2, meme quand il se pr6sente sous la forme
 3.2.3.2 ou 2.3.2.3. Sous cette derniere forme, il est sym6trique, mais se
 caracterise par une grande souplesse et des possibilit6s de permutations
 (liees a la prosodie du chant, mais aussi parfois a la melodie); ainsi
 2.3.2.3 peut-il devenir 3.2.2.3 :

 (2+3+2+3)

 Ex. 13 a.

 peut s'articuler :

 (3+2+2+3)

 Ex. 13 b.

 En outre, il arrive que le metre 3.2.2.3 soit une variante << expressive ?
 de 2.1.1.2, 9a savoir la mesure a 6/8 36 : il s'agit li encore d'une forme
 qui comprend des composantes de plusieurs fonctions diff~rentes, en
 raison de sa parit6.

 Le vrai probl6me qui se pose ici, touchant a la d6finition de l'aksak,
 est le suivant : la sym6trie d'un metre doit-elle etre exclue des
 composantes de l'aksak? Oui, si effectivement aux niveaux de la
 perception immediate ou de la production le metre peut tre reduit a
 deux unit6s perques comme 6gales : percevoir deux unit6s << globales >,
 c'est deja4 se trouver dans une logique divisive. Non, si c'est le flux en
 tant que tel qui pr6domine, et la succession irregulibre des accents
 dans ce cas le metre lui-m me, avec toutes ses caracteristiques de cycle
 (ritournelle), n'en demeure pas moins un mouvement univoque,
 horizontal, de succession.

 35. Ce metre, qualifie de << boiteux? (leng) dans la theorie classique turque,
 n'est pas, dans la musique regionale, danse.

 36. Voir ci-dessous, 5.4.
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 5.2.4. Conjonction de la logique additive et de la logique divisive

 a. Un m6tre afro-cubain.

 Si nous nous r6f6rons aux deux << logiques >> additive et divisive, nous
 nous demanderons toujours laquelle pr6domine. Ainsi, en entendant le
 son cubain, la percussion de la clave << aksakise >> un metre binaire. Le
 scheme m6trique est

 Ex. 14.

 Ce long metre est d6sign6 comme rythme-cl6 (clave) par les
 musiciens. Dans une logique aksak additive, on peut dire qu'il s'agit
 d'un metre de type 3 + 3 + 4 + 2 + 4 pr6sentant une << organisation
 contram6trique sur un cadre m6trique r6gulier >>.

 Or meme si m6lodiquement, ou implicitement, les musiciens ont un
 << arri6re-plan >> binaire, ils mettent en relief une structure h6t6rochrone
 qui se r6p6tera invariablement dans toute ex6cution. De plus, ils ne
 peuvent jouer la musique sans ce metre-<< c16 >> irr6gulier. L'aksak n'est
 donc pas loin.

 Dans chacun de ces cas, il faut savoir distinguer quelle fonction
 m6trique pr6domine. On voit aussi que s'il est important de d6finir un
 concept strict de l'aksak et de sa geographie, il n'en reste pas moins
 essentiel d'en 6valuer les agencements avec les autres fonctions
 m6triques.

 Il semble bien que la << machine rythmique interne >> puisse produire
 des rapports irrationnels subtils, a des tempi divers. Dans certains cas,
 un musicien rompu au solf6ge occidental et pratiquant les rythmes
 orientaux peut ressentir dans l'acte, en jouant, I'6vidence d'un m6tre,
 mais ne parvient pas, dans une icoute riflexive, a << compter >> ce
 metre 37, soit par manque de critere discriminatif pour 6valuer le
 rapport des dur6es, soit parce que les criteres sont autres : et c'est
 l'int6gration de ces rythmes par le corps qui r6gle le probl6me.
 b. Turkestan Chinois.

 En Asie Centrale, on rencontre des agencements de dur6e qu'aucune
 des deux logiques, separ6ment, ne permet d'expliciter. D'oui l'hypo-
 these : elles fonctionnent conjointement 38. Tout est affaire d'interpr6-

 37. En quoi le musicien << exogene >> et 1' << indigene >> se rejoignent, puisque ni
 l'un ni l'autre, de toute fagon, ne comptent.

 38. Il est interessant de consulter ta cet egard le livret du disque de Jean
 During et Sabine Trebinjac sur les musiques du Turkestan Chinois (OCORA,
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 tation, et l'ana'yse trouve ici sa limite, dans la mesure oi~ meme si la
 << machine d6termine la mesure exacte de ces agencements, nous ne
 saurons pas comment ils sont compris, par quels processus, quelles
 relations, ils sont acquis par le musicien 39. II faut donc mettre au point
 un protocole d'experimentations pour d6terminer les seuils de tolerance
 a partir desquels un certain type de bichronie n'est plus reconnaissable,
 en faisant varier le rapport longue-breve, aussi bien que le tempo : ce
 travail est encore largement a faire.

 5.3. L' <<aksakisation>> : l'h6tbrochronie, <<devenir > ou variante
 << expressive>> de l'isochronie.

 II arrive que des pieces joules sur un metre binaire (4/4) ? virent ai
 la bichronie ), par exemple en passant a 7/8, de sorte que 2+2 /4 (ou
 4 + 4 /8) se transforme en 4 + 3 : le ph6nomene d'abregement cree alors
 un ? ethos? particulier, imprime une autre dynamique 'a la melodie.

 Ainsi le metre dactylique (, ,o) entretient-il une relation certaine avec
 l'6pitrite (,. o.o), la longue valant alors 3:2 de la breve. Ceci constitue des concomitances, par allongement, ou abregement :

 5= 2 x 2 + 1, ou3 x 2 -1?
 7= 3 x 2 + 1, ou 4 x 2 -1?
 9= 4 x 2 + 1, etc.

 De la meme maniere, les structures ternaires (fr6quentes ia l'Est de la
 Turquie, dans le Caucase, et en Iran) sont sujettes 'a de tels devenirs.
 Ainsi Jean During signale des 6/8 du r6pertoire qalandari du Balout-
 chistan qu'on peut interpr6ter <<d'une maniere subtilement irr6-
 gulibre ? 40 : dans l'introduction de certaines pieces, jouees sur !n tempo
 lent, I'archet du joueur de viele soru articule le 6/8 (o , *) en

 raccourcissant l'intervalle de noire (-. ) : peut-on parler, stricto sensu, d'effet contram6trique par rapport a un cadre isochrone, les
 deux ? versions ? du metre ne se jouant pas simultanement ? I1 s'agit
 plut t d' <<aksakisation >, d'une relation de <<devenir>> entre l'h6tbro-
 chronie et l'isochronie.

 La mesure aksak peut donc s'engendrer a partir d'autres schemas
 m6triques, un peu ' la manikre des modulations dans le syst'me des
 makam. Par ailleurs, les mutations internes a un metre, au cours d'une

 1990), oui sont analysees notamment les <<subdivisions de parties ternaires en
 duolets, donnant une surprenante impression de flottement >>.

 39. Ce peut &tre par relation "a d'autres metres, "a un mouvement de danse, 'a
 des instruments : on peut en effet voir des causes organologiques ou techniques
 a certaines modulations rythmiques : par exemple, le jeu d'un instrument au
 plectre ne produit pas les memes segmentations du temps que le jeu avec les
 doigts. Seule une pratique approfondie du terrain, et 6ventuellement des
 instruments, peut nous renseigner a% cet 6gard.

 40. J. During, <<L'organisation du rythme dans la musique de transe
 baloutche >>, Revue de Musicologie, 76/2 (1990), 223.

This content downloaded from 
            134.157.146.115 on Mon, 16 Jan 2023 12:03:10 UTC             

All use subject to https://about.jstor.org/terms



 Jkrdme Cler . Pour une thdorie de l'aksak 207

 meme piece, ou par voisinages geographiques (tel m6tre compris
 comme marque territoriale) rappellent les caracteristiques des modes :
 on en vient alors a l'id6e de modes et d'ethos rythmiques.

 6. TYPOLOGIE

 6.1. Les systemes et leurs attributs

 On l'a vu, chez Bart6k ou Brailoiu les notions de rythme bulgare ou
 d'aksak 6taient comprises en opposition avec le systeme d'6criture et de
 preceptes du solf6ge occidental : or toute l'6tude qui prec~de montre
 bien qu'il y a, d'un c6t6, des concepts-limites contradictoires, ou plut6t
 compl6mentaires, et, de l'autre, des mixtes, zones interm6diaires. Par
 simple commodit6, et sans vouloir opposer des aires geographiques,
 j'appellerai << occident,> le systeme de regles du solf6ge occidental
 auquel s'oppose le systeme aksak :

 dominante << OCCIDENT )) dominante << AKSAK )
 Contrametricite Comrtricite
 Division Addition

 Heterochronie simultan&e Heterochronie de succession
 VERTICALE HORIZONTALE

 (accidentelle) (essentielle)

 ZONES INTERMEDIAIRES

 1. Prevalence de l'isochronie
 combinaison d'h&tero- et d'iso-
 chronie sous forme contrame-

 trique (ex. : son cubain, buleria
 flamenca).

 2. Prevalence de l'h"terochro-
 nie: phenomrnes de <brouil-
 lages )) contrametriques internes
 (ex. : Asie Centrale, Ouighours).

 6.2. Criteres typologiques

 Sans nous attarder sur le detail du tableau pr6sent6 par Brailoiu ' la
 fin de son article, qui pr6sente une liste purement combinatoire et
 abstraite de <<possibles >, nous dirons, compte tenu des pages qui
 pr~&cdent, qu'une typologie des rythmes aksak peut s'appuyer sur
 plusieurs critbres distincts.

 Trois critbres typologiques sont apparus au cours de cette &tude : la
 contiguit6 par addition; les schemes; le territoire.
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 6.2.1. La contiguite par addition

 I1 s'agit d'une liste fondee sur des criteres arithm6tiques et combi-
 natoires, a tempo 6gal (g6neralement rapide) : mais on a vu que nombre
 de metres peuvent etre d'embl6e 6cart6s d'une telle liste et qu'au-delh
 d'un certain nombre de temps pulses on trouve des compositions,
 melodiquement d6terminees, de metres plus courts.

 Nous supposerons ici que, sauf pour 8 = 3.3.2, les metres se
 composent toujours d'un nombre de < groupes de deux >> superieur ou
 6gal ' celui des << groupes de trois >> : il restera a verifier si en d'autres
 aires geographiques cette loi est infirmn e ou confirm6e.

 a. << Aksak premiers )) : 3.2 3.2.2 3.2.2.2 (et leurs permutations); I'ajout d'un
 groupe de deux est toujours theoriquement possible : 3.2.2.2.2, 3.2.2.2.2.2,
 etc., mais pratiquement, au-delat de 11 temps pulses, on compose plusieurs
 metres entre eux.

 b. Metres "a deux groupes de trois pulsations : 3.3.2, 3.3.2.2 (et permutations);
 c. Compositions : toute composition de deux ou plusieurs des metres
 ci-dessus, constituant une structure cyclique, appartient egalement au
 domaine aksak (cf. Bulgarie, Nord et Est de la Turquie).

 6.2.2. Typologie par schemes

 A mi-chemin entre la description <<exterieure? arithm6tique et
 l'6tude fond6e sur les << micro-systemes >> territoriaux, et pour respecter
 davantage les processus pr6sidant a la genese des structures m6triques,
 on peut 6galement constituer des series selon les schemes : l'id6e de
 d6part est alors la combinaison de braves et de longues, les rapports
 entre celles-ci pouvant varier : 1:2, 2:3, 4:5.

 Ainsi, le scheme < iambique (~ -) pourra se presenter sous les
 formes :

 Mais chacune de ces formes, subdivisee, peut produire d'autres series :

 Ainsi se constitue un espace de relations entre les metres : par rapport
 au tableau de Brailoiu, peu de progres : on inventorie plut6t les
 contiguit6s possibles, et 6ventuellement des associations liees aux
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 processus cognitifs d'int6gration. On peut se demander cependant si,
 sur le terrain, ces relations sont 6galement &tablies, ou tout au moins
 plausibles. I1 reste ' cet 6gard a confronter ce critere << sch6matique ) a
 la typologie territoriale.

 6.2.3. Typologie territoriale

 Pour une constante m6trique donnee, inventorier tous les rythmes
 possibles, reperer les constantes pour en 6tablir les lois : c'est ce que les
 analyses de terrain de ce travail ont tent6 d'6baucher pour le sipsi.
 J'ajouterai que la pratique instrumentale, et l'apprentissage exhaustif
 du r6pertoire local, sur place et en situation, permet d'acquerir une
 conscience plus aigu? du mat6riau musical.

 6.3. Contribution a une theorie g6nerale du rythme

 Tout ce qui pr6cede n'a abouti qu'd mettre en garde contre une
 << unification>> theorique autour d'un seul concept : le domaine aksak
 est constitu6 lui-meme de plusieurs sous-ensembles, et n'est lui-meme
 qu'un des modes d'agencement de la fonction qui construit les cycles,
 c'est-a-dire les metres, en general.
 J'ai voulu montrer, a travers le probleme du tempo, et des

 <<proportions g6n6ratrices ), qu'il existait aussi dans l'aksak des
 superpositions, mais d'un autre type que la <<contram6trie? et
 impliquant la r6f6rence a un metre, au sens d'un scheme de structura-
 tion de durees, 6gales ou non. La production du rythme est alors
 consequente a cette structuration.
 En ce qui concerne l'6tude de l'aksak et la d6finition du rythme

 qu'elle sous-tend, on ne peut ici qu'8tre prospectif. I1 s'agissait moins ici
 de dresser une <<syst6matique )) que de d6crire des phenomenes et
 d'expliciter les questions ainsi soulev6es. Parmi celles-ci, retenons pour
 le terrain qui nous occupe, la suivante : quel est le r6le de la melodie,
 de l'6conomie modale, dans la constitution meme du rythme ? Autre-
 ment dit, la grammaire d'un aksak local ne suppose-t-elle pas,
 necessairement, celle du systeme melodique local ? Inversement, l'int6-
 gration de ces rythmes peut-elle s'effectuer en dehors de schemas
 melodiques ?

 Enfin, la description des modes de production des metres aksak doit
 nous permettre de comprendre comment << l'appareil interne>> mesure
 les rapports de dur6e : dans les cultures oil ces rapports ne sont pas
 seulement du simple au double, il convient de mettre au point une
 experimentation qui tiendrait compte du degr6 de competence des
 informateurs, afin de d6terminer les seuils de tolerance et les criteres de
 discrimination entre metres voisins. Un autre type d'exp6rimentation
 aupres de musiciens et de non-experts de tradition et d'6ducation
 occidentales pourrait d~terminer la compAtence dans la perception et la
 production de rapports de dur6e 3/2, etc.

 C'est done une direction de recherche qui est sugg6r6e ici, plus qu'un
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 SUMMARY

 By " Bulgarian rhythm " and " aksak " respectively, Bela Bartok and
 Constantin Brailoiu designated meters in which the ratio between short and
 long units was not 2 to 1, but rather 3 to 2. This irregularity is immediately
 perceptible to western ears in fast tempi. The study of the music from the
 southwestern part of Turkey shows that : (1) in equal tempo, the interactions
 between different kinds of accents produce many rhythms preserving the same
 " aksak " character (i.e., strictly co-metric) ; (2) the same metric scheme can be
 found in any tempo, even in very slow ones in which the irregular character is
 not audible at once.

 In addition to the 3:2 ratio that generates most of aksak meters, we also find
 out that 4:3 and 5:4 ratios are theoretically possible. Finally, the " additive
 logic " of aksak can be combined with the " divisive logic " of western theory.
 Further investigations in this matter will therefore have to pay a close attention
 to these combinations of metrics.
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