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«UINFLEXION DES VOIX
CHERES QUI SE SONT TUES » :
ASIE / MEDITERRANEE

Jérome CLER
{Université de Paris IV Sorbonne)

Parler de «vocalit¢ méditerranéenne » présuppose, dans le champ
général de I’ethnomusicologie, une perspective géo-musicologique :
nous partons d’un espace et du postulat qu’il définit une unité. Pour
ma part, j’ai surtout travaillé en Turquie rurale. Or, une contribution
turque au theme de la vocalité méditerranéenne aurait pu s’attacher
au licu Je plus emblématique de la rencontre de I’ethno — et du géo
—, & savoir Istanbul, ville « cruciforme » — selon les Grecs chrétiens —
ou la rencontre de deux mers, nord-sud, embrasse celle de deux
mondes, Europe et Asie. Nous pouvions examiner en détail 1a fonc-
tion du chant, et les caractéristiques de la voix dans le contexte
cosmopolite de ce centre impérial, amorcer une comparaison avec la
Constantinople byzantine, relier le tout & d’autres licux forts du
bassin méditerranéen. Nous pouvions, d’un méme élan, montrer
Uintrication profonde existant, dans ce monde impérial ottoman,
entre le domaine que nous désignons comme «profane » et le
«sacré», et retrouver 1a une caractéristique de I’ensemble du
domaine, etc. Dans ce cas, I’ancrage de notre recherche eiit alors éié
plutdt livresque, et historique. Il m’a donc semblé plus tentant de
parier sur la singularité d’une vallée rurale anatolienne : je voudrais
poser comme postulat logique de départ 1’idée que le présent ethno-
graphique, ol les récits du passé occupent une grande place dans
Pillustration verbale de la musique, nous invite & formuler quelques
hypothéses générales sur un état «originel », un modéle culturel ou
peut-€tre s’illustre autant la « Méditerranée » que « 1’ Asie ».

En Anatolie, se pose comme en de nombreux autres territoires du
pourtour méditerranéen la question des «autochtones » et de leur
confrontation avec diverses grandes puissances impériales (perse,
grecque, romaine). Elle se pose plus spécifiquement encore avec les
déferlantes successives des tribus nomades de la grande steppe, turques
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et mongoles. Les populations anatoliennes que les noms anciens de
Phrygiens, Lyciens, etc., rappellent encore, et qui avaient €té helléni-
sées furent ensuite turquisées. Parmi les tribus des Turcs Ofuz, dont la
majorité s’est progressivement sédentarisée, certaines survivent encore
3 Iétat de résidus, fixées désormais sur leurs anciens campements
d’été. Le débat reste ouvert, de la «turcité» ou de I’ «anatolicité » des
répertoires musicaux dont ces « vrais» Turcs sont les maitres. Un peu
comme en Espagne, oll payos et Gitans se disputent parfois la paternité
authentique du flamenco, en Turquie s’opposent les «asianistes » (la
majorité kémaliste), «turquistes », et les «archéologistes », qui voient
dans de nombreux faits de culture la sédimentation d’influences
successives, sur le fond d’une autochtonie anatolienne.

Toutes ces questions restent sensibles, et les hommes que nous
rencontrons en Anatolie, dans les régions & trés forte origine turk-
méne, ¢’est-a-dire nomade — et historiquement rétive 2 la sédentari-
sation, — revendiquent plutdt leur turcité, qu’ils aient appris 4 le faire
a I’école et selon les préceptes de I’idéologie nationale, ou par la
simple évidence de leur identité nomade.

L’intuition de tous les musicologues connaissant bien I'aire s’éten-
dant des Balkans au Xinjang est unanime a reconnaitre les nombreuses
caractéristiques musicales qui unissent 1" Anatolie et les Balkans, en
particulier pour les rythmes. De méme, elle saura saisir d’autres caracté-
ristiques rapportant 1’ Anatolie a la grande steppe turque ou persane, etc.
En fait, I'inventaire de ces caractéristiques, qui aurait pour ambition de
classer des «parameires », et éventuellement de les rapporter & une
origine territoriale et/ou ethnique s avére peu concluant : le probleme de
Tuniversel et du singulier est vite noyé dans la diversité¢ des échelles
selon lesquelles se peuvent considérer des territoires musicaux.

Je ne puis prendre position dans ce débat de maniére certaine,
mais fout au plus, proposer 2 des tudes comparatistes ultérieures la
description d’un espace musical pastoral ot la question de la voix
englobe tout le répertoire — d’une maniére aujourd’hui fantomatique.

LE TERRAIN

Je commencerai donc par rappeler sommairement les caractéris-
tiques de mon « terrain » d’ethnomusicologue, déja décrit partielle-
ment aillears? :

1. Cf. Bibliographie.
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— Lieux : les montagnes du Taurus occidental, & égale distance
des villes de Denizli (au nord) et de Fethiye {(c6te sud), & une
centaine de kilometres, en moyenne, de la cote méditerranéenne.

— Sur les hauts plateaux de ces massifs montagneux, de nombreuses
tribus semi-nomades avaient leurs campements d’ét€ (yayla), ol elles se
rendaient depuis les plaines cOtieres ou les basses vallées, leurs campe-
ments d’hiver (kislak). Aujourd’hui, quasiment tous les pasteurs semi-
nomades sont sédentarisés, pour la plupart sur leurs anciens campements
d’été. Selon Valtitude de ces derniers, les uns purent continuer leur vie
pastorale, et les autres, majoritaires, se convertir a 1’agriculture.

— Ces conditions économiques imposent a I’enquéte de terrain
une relation particuligre an temps, dédoublé en permanence sur deux
plans, celui de la musique présente (le répertoire est toujours vivace)
et celui d'un contexte passé, désormais tévolu. En effet, les formes
musicales sont toujours vécues au présent, hien partagées par toutes
générations, surtout celles des actuels grands-péres et de leurs enfants
(la jeune génération, celle des années 1990, a été conquise par la pop-
music turque). Le cadre ol elles vivent encore est celui des fétes de
mariage ol les répertoires anciens (mais, il faut le dire, souvent
réduits 3 une expression restreinte...) coexistent avec les musiques
venues de la ville. Dans le meilleur des cas, une famille ol le grand-
pere est un musicien de village renommé peut encore vivre dans un
savoir musical d’imprégnation susceptible d’éveiller, méme chez un
trés jeune, cet irrésistible désir, le Aeves, qui le conduira lui aussi &
jouer la musique : j’ai toujours s¢journ¢ dans de telles familles de
musiciens (qui par ailleurs étaient paysans ou bergers).

Dans un tel contexte, «celui qui sait», ¢’est le grand-pére musi-
cien : d’ol ce second plan de 'enquéte, celui des récits au passé que
suscitait sans cesse le travail technique sur la musique ou la pratique
instrumentale : souvenirs, souvenirs... En tant qu’ethnomusicologue,
j’observais les conditions actuelles, réelles, de la pratique musicale,
je m’évertuais 2 les décrire, & en inventorier les interactions, etc.
Mais il m’é&tait constamment expliqué par mes «informateurs »,
musiciens émérites, que le sens profond, le « vrai sens » des musiques
que j’entendais n’était accessible qu’a ceux qui avaient connu le
monde ancien dont désormais un ablme nous séparait. De sorte que
P'analyse musicale du répertoire s ouvrait foujours sur cette dimen-
sion cachée, absente, d un sens qui relevait d’un contexte révolu.

Je commencerai donc par présenter les genres musicaux de la
région selon des critdres objectivés et simples, avant de présenter les
interprétations dont ils sont I’objet, et oll I'affect différé (du passé au
présent) tient une place prédominante.




TYPOLOGIE : LE SOUFFLE ET LE RYTHME

Dans I’ensemble de la péninsule anatolienne, 1'usage musicologique
veut que I’on distingue deux types de chant, «I"air long » uzun hava, et
«1air brisé », kirtk hava. Hava, «1’ait », renverrait concrétement au
souffle du chanteur qui, dans un cas, se déploie sans pause, «long»,
jusqu’a I’expiration compléte et, dans I’autre, est «bris€» (comme on
dit d’une ligne qu’elle est brisée), c’est-a-dire segmenté par le décou-
page syllabique. Cette distinction présente la forme musicale selon une
conjonction originelle entre rythme et émission du souffle. Les airs
longs sont non-mesurés et mélismatiques, les airs brisés, mesurés et
syllabiques. Y’ ai d€ja tenté de montrer ailleurs comment, dans le
contexte limit¢ de mon terrain, ces deux catégories renvoyaient 3 des
paysages différents (hantes plaines / montagnes) et & des affects territo-
riaux (déterritorialisation : chants longs «d’exil » / reterritorialisation :
airs de danse et chansons syllabiques). Aujourd’hui, je voudrais me
limiter aux chants «territorialisés », essenticllement des airs de danse, et
a certains aspects de sémantique musicale induits par leur étude.

LE REPERTOIRE DES MASIT KIRIGI

T'ai travaillé ces dernieres années dans le village de Gokeeyaka,
prés d’une petite sous-préfecture, Cameli : or les toponymes, en
Turquie, ont tendance & fréquemment changer, soit 4 cause d’une
sédentarisation non-achevée qui entretient le flou des désignations,
soit par décisions gouvernementales : de sorte que Ie méme village
peut porter plusieurs noms d’une génération a ’autre. A
Gokgeyaka, — le nom officiel d’aunjourd’hui — on me parlait toujours
d’un répertoire d’airs de danses jugé spécifique sous la désignation
Masit kirigr; «airs brisés de Masit» (toponyme ancien). Un de mes
amis musiciens, fdgé de soixante-cing ans, m’expliquait méme que,
fors de son service militaire, un de ses camarades venu, disait-il,
d’une région assez éloignée 1’avait immédiatement repéré comme
originaire de Masit grice aux airs qu’il jomait : ainsi prouvait-il la
grande spécificité de ce répertoire local.

Pourtant, les caractéristiques principales de ce répertoire se
retrouvent dans presque toute la Turquie, et dans les Balkans : ryth-
mique aksak «a neuf temps» (battue 2.2.2.3), matériav mélodique
basé sur I’échelle de Ré (échelle du makam Hiiseyini des clas-
siques). Mais dans les limites de ces normes; il est vrai qu'une
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économie modale propre et une accentuation rythmique spécifique

@ interne A la battue aksak distinguent ce répertoire, et le rendent

reconnaissable parmi d’autres apparentés musicalement. Les mélo-
dies sont de type formulaire, répétitif, construjtes sur 1, 2, ou 4
metres aksak 4 neuf temps. L’ ambitus nécessaire et suffisant est
d’une sixte, plus précisément les cing premicrs degrés du mode de
Ré, augmentés du Do inférieur. Ce dernier y a bien plus qu’une
fonction de « sensible » : il s’agit en fait d’une vraie «sous-fonda-
mentale », dans la mesure ol les airs sont pour leur grande majorité
construits sur le balancement entre ce Do et le Ré conclusif. Et
comme le mode est globalement d’allure descendante, la sensible, le
degré qui fait attendre par excellence le repos conclusif sur le Ré, est
le deuxieme degré, un Mi « neutre », sensible supérieure.

De sorte que si la plupart des airs 4 une seule période aksak
répétée ont tendance i se restreindre & I’ambitus d’une quinte (Ré-
La), il leur arrive bien volontiers de se dupliquer en une structure i
deux périodes, la premiére concluant sur Do, la deuxiéme — iden-
tique & peu de détails pres — sur Ré. Un tel balancement entre sous-
fondamentale et fondamentale est caractéristique de ces airs dits «de
Masit », dont une grande majorité semble ainsi construite sur deux
phrases, selon un schéma « question-réponse » fort succint.

Enfin ces airs connaissent une syntaxe €largie, car ils peuvent
€tre jou€s sur un ambitus plus étendu (jusqu’au huitidme degré Ré).
Les trois degrés supérieurs sont alors surtout ornementaux.

a) Chant de gorge (bogaz), par Cemile Unay, village de Golciik,
aofit 1991 (cf. CD, plage n° 18).

b) Chant de gorge imité au luth sctelli par Hayri Dev (village de
TaSavlu, Cameli), dans la m&me liberté rythmique que 1’exemple a
(CD, plage n° 19).
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¢) Chant de gorge imité au luth igzelli par Hayri Dev (village de
Tasavlu, Cameli), cette fois sur un metre de danse kirik (CD, plage n® 20).

Les transcriptions présentées ici ne sont qu’indicatives, et ont
pour finalité de montrer I’allure mélodique et stylistique d’un
modele et de ses diverses imitations. Le lecteur ne devra pas tenir
compte des approximations métriques des exemples a et b, caracté-
ris€s par une souplesse que ne traduit pas ici le choix d’une mesure a
5/4 pour le premier, & 5/8 pour le second.,

‘Le trait commun aux trois exemples consiste dans les épisodes a
intervalles disjoints de tierces, quartes, jusqu’aux sixtes pour le
chant : il s’agit des dil, «inflexions » qui constituent 1’élément signi-
fiant par excellence de ce genre musical.

Tous ces airs, dont la fonction essenticlle dans le contexte présent
de I"observation ethnographique est de faire danser, se ressemblent
beaucoup, «comme des fréres », disent les musiciens : « Quelqu’un qui
vient de I'extérieur, sans connaftre nos airs de Masit dira : Vous jouez
toujours la méme chose’, mais nous, nous savons distinguer». Scéne
courante : quelqu’un dans I'assistance veut danser, et demande au
musicien : «Joue-moi un kirik ! — (musique) — nomn, un autre !, etc.,
Jusqu’a ce qu’il entende 1"air qui lui plait et sc 1&ve pour danser. Ces
airs sont donc bien distincts, et le caractére trés restreint du matériau
musical (une, deux périodes aksak, soumises 4 la plus stricte contrainte
de répéiition, sur un ambitus de sixte) induit des critéres de différencia-
tion tres subtils. 11 faut ajouter 4 cela le fait que la vie de ce répertoire
s¢ nourrit de la « recognition» qui fait en permanence sa raison d’étre :

'le but n’est pas de produire du nouvean (au sens structurel), mais prin-
cipalement de donner 4 entendre I’air que 1’ auditeur «recormaitra» en
se levant pour danser : la «nouveauié», dans la performance, sera de
I'ordre du style individuel, chagque musicien apportant sa touche
personnelle, ses subtiles variantes au schéma mélodique bien connu.

Pour I’ethnomusicologue, la difficult€, une fois dressé un inven-
‘taire, est bien sir d’apprendre A reconnaitre ces airs. Aprés collecte
d’un vaste répertoire, joué par plusieurs musiciens différents, tout clas-
sement se heurte au probléme de la variante et du modgle. Non seule-
ment il faut les distinguer en comparant plusieurs versions d’une méme
piece, mais si I'on n’est pas de Masit, on aura toutes les peines du
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monde a comprendre ol 8”arréte 1’ ordre des variantes, et ol commence
celui de la structure fondamentale, constitutive d’un nouveau modéle.
1l est en outre un facteur qui conditionne presque 2 lui seul cette diffi-
cult€ : les airs sont désignés par des noms changeants qui semblent peu
fixés — 4 1’instar des toponymes ; de sorte qu’aprés désignation d’un air
X par I'informateur, une des répliques les plus fréquentes de 1’ethno-
musicologue en pleine enquéte (directive, en 1’occurrence!) est : « Mais
tu m’as dit {"autre jour qu’il s’appelait Y !» Cette difficulté reste
d’autant plus inquiétante aprés de nombreux séjours, et persistante en
dépit d’une expérience approfondie du repertmre abondamment

¢eouté, transcrit, et appris sur instrument. .

DESIGNATIONS

Les désignations apposées aux airs et dont I’existence, bien
qu’incertaine et changeante, prouve leur individualité, sont de trois
types :

— sujet d’une chanson, ou incipit, quand les musiciens se
souviennent que telle mélodie était le moule d’un texte ;

— nom de lieu, quand ils présentent I’air comme 1’émanation
d’un hameau, ou d’un lien précis du paysage environnant, qui ravive
ainst le souvenir de la vie pastorale d’antan ;

— nom d’une personne, quand ils peuvent identifier air 4 une
personne qui le chérissait particulierement (c’est-a-dire : qui dansait
volontiers en I’écoutant) ou qui en est désignée comme « auteur » :
ces personnes sont alors des ancétres, défunts pour la plupart, mais
que le musicien a connus.

Ces trois modes de désignation se mélent souvent ou se substi-
tuent 'un a Pautre — d’oit la difficulté pour 1’ethnographe d’opérer
une taxinomie rigoureuse. Tous trois renvoient au passé : temps oll
I"on connaissait encore beaucoup de chansons, ol les jeunes bergers
se retrouvaient dans les montagnes en gardant les troupeaux, ob des
parents 1’hiver leur apprenaient des pigces du répertoire. ..

LE CIHANT DE GORGE, %MATRICE » DU SYSTEME
Or mes informateurs, instrumentistes émérites, chantent peu et
centrent leurs commentaires sur une sociabilité ol 1a danse tient le .
premier role : dans cette région, en effet, il n’y a pas de poéte-musi-
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cien, d’Astk — on trouve celui-ci plutdt a T'est du pays. Et de fait,
leurs « modéles » chanteurs sont essentiellement les femmes, 3 deux
titres :

- les femmes étaient les détentrices du répertoire poétique,
essentiellement des mani, petits poémes a forme fixe (quatrains
d’heptasyllabes rimés aaba), chantés et inventés pour les fétes de
mariage, ou dans I’intimité de travaux féminins ;

~ mais surtout, les fermmes pratiquaient un chant dit «de gorge »
(bogaz havast), dont la spécificité technique consistait a appuyer du
pouce sur la glotte pour faire varier la hauteur de la note émise par la
VOIX.: soit une phrase musicale entiére était émise avec cette tech-
nique (chant non-verbal), soit, au cours d’une chanson, cette tech-
nique permettait de produire des ornements.

Dans les temps anciens, garcons et filles se retrouvaient dans la
montagne pendant la garde des troupeaux. Les filles chantaient leur
chant de gorge, les garcons essayaient de les imiter avec leurs instru-
ments, luths i¢telli  trois cordes, petits hautbois sipsi faits de roseaux, a
"anche en €corce de pin, et, en fin de compte, tout le monde finissait par
danser a tour de rdle : «Quand nous gardions les troupeaux, dans les
hauteurs, nous nous faisions des signes avec des miroirs, pour que les
filles nous rejoignent ; elles passaient par des chemins détournés, a
I'insu de nos parents, et alors nous avions notre yareniik. Alors les filles
chantaient leur bogaz, chant de gorge, et les gargons devaient reproduire
leurs airs sur les instruments. C’était aussi un défi : rends-toi compte ! la
fille était assise pres de toi, & genoux, et elle chantait : si le lendemain 2
midi tu n’avais pu apprendre I’air qu’elle avait chanté, si tu ne pouvais
pas le jouer, alors, honte & toi : tu ne pouvais plus t’intégrer an groupe ».

Le bogaz est ainsi la manifestation d un pouvoir supérieur de
séduction des jeunes filles, qui «allumaient» (sic) les garcons &
I'aide de ces mélodies dont les articulations mélodiques étranges
apparaissaient a ces derniers d’une grande sensualité.

Ce chant de gorge et cette activité poétique féminine ont disparu
désormais, comme les conditions de vie ancienne, semi-nomadisme
et vie pastorale : les jeunes filles non seulement ne gardent plus les
chévres, mais surtout, clles ont été conquises par les musiques
urbaines médiatiques et télévisuelles... Durant mes recherches, j’ai
bien siir souhaité entendre au moins une fois ce fameux bogaz : ¢’est
ainsi qu'une femme dgée de quatre-vingt-six ans en 1991 me chanta

des bribes des airs dont elle se souvenait — mais elle était désolée de
" me présenter un appareil phonatoire désormais incapable, disait-clle,
de produire le vrai timbre de ce chant de gorge (cf. disque ci-joint).
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Par contre, toute 1’activité musicale d’aujourd’hui, dans la
conscience des musiciens qui ont été acteurs ou témoins des temps
anciens, consiste surtout 4 raviver le souvenir de ce chant féminin.
Au point que le terme de bogaz « gorge », employé pour bogaz
havast, «chant de gorge », est devenu le nom générique de tous les
airs dits par ailleurs Masit karigr. Ce nom de bogaz, qui simplifie
ainsi le probleme des désignations floues, est employé méme par les
jeunes générations d’instrumentistes (hommes, bien entendu) qui
n’ont pas connu I’ére pastorale.

Le chant de gorge bogaz a done fonction de modéle — tout au
moins affectif — pour cet ensemble d’airs locaux qui illustrent
sclon leurs interprétes la singularité de leur style. Et 1’arriére-
plan généalogique de ces musiques 4 danser est présenté comme
suit :

1. Femmes : chant de gorge (non-verbal) / poésie chantée > 2.
Hommes : imitation sur instruments de musique > 3. Hommes et
femmes : danse. :

MODELE AFFECTIF / MODELE MUSICAL

Si pratiquement tous les airs & danser de Masit peuvent &tre
considérés comme des bogaz, peut-on dégager une caractéris-
tique musicale commune, un trait de style qui fonde cette assimi-
lation ?

Tout d’abord, la désignation bogaz opire 4 deux niveaux :
générique quand elle s’applique i tout air 4 danser, indifférem-
ment ; spécifique, quand un instrumentiste décide, en dehors de
toute intention impressive («faire danser»), d’évoquer le chant
de gorge qu’il a entendu dans son enfance («¢’est le bogaz de ma
mere, de ma tante », etc.). Ce deuxiéme niveau correspond alors i
un jeu plus méditatif, doux, parfois nettement libéré de la
contrainte métrique stricte imposée par la danse et se marque par
certaines techniques de jeu bien particuliéres : sur le iigfelli, petit
luth & trois cordes, le bogaz sera rendu par des ornementations
fines jouées selon la technique que les guitaristes de jazz appel-
lent tapping ; au violon €galement, des techniques particuliéres
de glissando ou d’ornementation rapide apparaissent, que 1’inten-

_tion choréologique, qui privilégie les accents forts du métre, a

tendance 4 gommer.
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I’ESSENTIEL, C’EST L’ORNEMENT

Or ¢’est par I’étude des techniques instrumentales du luth fictelli
que j’ai pu entrer dans la matiére méme du chant (du moins repro-
duit a posteriori par mes musiciens sur leur luth). I s’ensuivit une
belle legon d’esthétique.

Je travaillais en effet depuis plusieurs mois dans I’apprentissage de
ce petit luth a trois cordes, quand, dérouté par mon incapacité a recon-
naitre les airs (cf. plus haut), je fis écouter & mon maitre de iicrelli
Hayri Dev des enregistrements d’un autre joueur de cet instrument
vivant dans un autre village, an jen moins omé que Hayri. Celui-ci
commenta en disant : «Il joue “tout droit” (dogru), c’est comme cela
qu’on apprend. C’est un jeu de débutant. Mais ensuite, il faut déve-
lopper, jouer avec des “langues” (dil)». L’ornementation, que Hayri
désignait du terme d’«ajout », « augmentation » (cogaltma), s’ appelait
soudain «langue». JYe m’employai alors i explorer le charup séman-
tique de ce terme, oll je voyais avec enthousiasme 1’amorce d’une
«ethnothéorie » de Ia musique dans sa relation 2 1a langue.

C’est ainsi que certains oiseaux avaient un chant riche en dil, et
pouvaient apparaitre comme des modéles pour le jeu instrumental.
Mon interlocuteur faisait alors référence au roi Salomon, qui
comprenait les langages de la nature, ceux des oiseaux en
particulier ; de méme, certains chants d’oiseaux étaient « traduits »
en syllabes humaines formant message pour celui qui les entendait.
Tout cela relevait de 1ordre du dil, a la fois « langue » et «é&lément
signifiant » au sein de Ia langue.

Dans le cas précis d’un rapport mimétique entre les airs joués sur
les instruments et le chant de gorge bogaz, la nature des dil était
facile & définir car il s’agissait de ces éléments ornementaux caracté-
ristiques, faits d’intervalles disjoints, imitant !’ articuiation de la voix
de gorge que produisait le pouce en appuyant sur la glotte. C’est
pourquoi je choisis de traduire dil par «inflexion », sur le modele
propos¢ par le vers de Verlaine cité en titre.

Or I’inflexion est ici I’élément signifiant par excellence, car «un
air joué sans dil, ¢’est-a-dire dogru, “tout droit” est dépourvu de
signification (anlam, mot désignant Ia signification linguistique) ».
La présence ou I’absence de cette «signification » musicale est
immédiatement repérable par 1’effet direct produit sur I’auditeur qui
se levera, ou non, pour danser. «S’il n’y a pas de dil, comme 1’air
sera sans signification, personne n’aura envie de danser, de produire
les mouvements (hareket) appropriés ».
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Par conséquent, ce que nous pourrions considérer dans une pers-
pective analytique comme « ornement», comme élément accessoire
(subordonnable aux éléments structurels) apparait comme la
substance méme de la forme, ce qui lui donne son sens. La structure,
en tant que profondeur de la forme, est bien le fondement sur lequel
s’¢tablit I'ordre des inflexions. Mais elle n’est que cela : 1'effet de
sens est un effet de surface.

Il y a donc comme une transitivité dans 1’ordre de I’imitation :
I'instrumentiste imite les inflexjons de la voix, et c’est par 1,
seulement par la, que le danseur est poussé A imiter par ses gestes
les inflexions mélodiques. Tel est le «vrai sens» de ces Masit
kirigr dont les jeunes d’anjourd’hui ne peuvent percevoir
I’essence, d’autant que 1'usage des synthétiseurs et des boites a
rythme tend & se généraliser, ne donnant plus 2 entendre dans les
fétes de mariage que deux ou trois de ces airs prisés par les
Anciens sous une forme trés désincarnée, rythme purement
métrique et mélodie schématique, présentée sous sa forme dogru,
«toute droite». De ce vrai sens témoignent encore les.instrumen-
tistes 4g¢s qui affirment conserver dans I’oreille le chant de bogaz
dans son intégrité.

Cette transitivité est d’abord celle d’une appropriation instrumen-
tale, par les hommes, du chant féminin. Et mieux qu’une imitation,
¢’est une interprétation : chaque type d’instrument — luth sctelli,
hautbois ou viéle — développe ses virtualités, ses dil propres. La
métamorphose ultime est enfin le corps en mouvement, traduction
spatiale de¢ I’affect originel, ot le jeu de ’appropriation est dépassé
en acte. Dans les trois moments de ce vécu musical, le contenu
d’expression est commun — ’affect amoureux, la sensualité des
chants de gorge.

Bien siir, nous tronvons'1a un enjeu important pour le sens,
puisque la référence au passé permet aux anciens de témoigner aux
plus jeunes de I’origine et du contenu de ce vécu musical. L' unité
territoriale définie a travers le répertoire musical (Masit et les alen-
tours) est rapportée a la féminité originelle de la source musicale : le
chant de gorge est présenté, du moins a posteriori, comme la
matrice des différents genres locaux, dont une bonne danse constitue
le critére majeur d’authenticité.

Le bogaz était un traitement instrumental conscient de la voix :
méme si les jeunes filles faisaient alterner des couplets poétiques
avec des séquences non-verbales, ce sont ces dernidres qui s articu-
laient 4 la pratique instrumentale et 4 la danse.
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Nous voyons qu’a vouloir décrire la vie interne d’un répertoire,
nous sommes conduits A suivre une étonnante circulation, depuis
une voix fortement chargée d’affect amoureux, jusqu’ sa «mise en
metre » pour la danse, et & la mélodicité imposée par chaque instru-
ment particulier. Cette voix, désormais rien qu’un fantdéme évoqué
par les instruments, s’est transformée, aprés deux générations, en
une mere mythique de la musique. ..

__jérﬁiﬁe_-Ciér -

- Aprés des études littéraires (agrégation de Lettres Classiquies); Jéto Clet est-venu::
a L'ethnomusicologie 4. travers Ia‘pratique dés Tuths 1 long manche de Turqiie (saz,.
tanbur) et I'expérience du teirain, tant én France, dans 1 FTTAL '
Turquie, que dans Ié.pays d’origine; en ik itenu sa these’« Musique
et musiciens de villages en Tarqui¢ mérdio versité dé Nanterre-Pars X
et. est. Maftre de Conférences en ethnorusicologie A I'Université. de: Parig T¥-La
Sorbonme depuis octobre 2000, 7L : B S T
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LES RENVEILLES
D’ORCIERES : ASPECTS
D’UNE TRADITION DE CHANT
COLLECTIF DANS LES
HAUTES-ALPES

DE LA COLLECTE A LA MISE EN ESPACE DU
CHANT : UN APERCU DE LA SOCIABILITE
GENEREE PAR LES PRATIQUES CHANTEES

Patrick MAZELLIER
(Doctorant, Université d’Aix-en-Provence)

Il s’agit donc avant tout de chant collectif, ce qui n’est pas si
courant dans Jes traditions des Alpes francaises, au moins telles que
nous pouvons les appréhender au travers des publications bien
connues de Tiersot, Servettaz, van Gennep... Mais il convient de
préciser que ces chants intitulés Renveillés sont totalement intégrés
dans un tissu musical plus dense, dans un ensemble de pratiques
musicales populaires plus diversifiées, allant du chaat solo 2
I’exécution instrumentale, an violon, & {"accordéon, a la fliite. C’est
d’ailleurs grice & cette imbrication des genres et des styles que le
Renveill€ qui était tombé en désuétude depuis quelques années, a pu
facilement retrouver une présence dans le village. Il s”agit donc d’un
chant particulier, clairement identifié et s’il figure dans les cahiers de
chant au c6té des complaintes, des chansons populaires du début du
siecle, il n’est jamais confondu avec elles et le vocable Renveillg,
comme nous allons le voir, va non seulement recouvrir un répertoire,
mais des conditions d’exécutions particulidres, en groupe et en plein
air, une certaine unité stylistique dans interprétation et surtout une
fonction bien précise.
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