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Résumé : Une grande partie de ce qui est de la musique instrumentale est le résultat d’une série
de gestes effectués par I’homme (le musicien) sur un objet (I'instrument de musique). Cependant
Pétude de ces gestes a rarement préoccupé I’ethnomusicologie jusqu’a un passé récent. Cela peut
étre li¢ a une vision de la musique qui considére la corporéité comme étant impure par rapport
\ ) oy , L

a une quelconque musique pure. Nous essayons de voir a travers une étude du jeu instrumental
d’un luth a manche long comment la gestuelle musicale peut nous servir de pont entre les

domaines du musical et du social.

Abstract: A large part of instrumental music results from a series of physical gestures performed
by a person (the musician) on an object (the musical instrument). However, in the field of
ethnomusicology, these gestures have rarely been the subject of study, until recently. Such a
scholarly lacuna may be the result of the privileging of musical sound over physical gesture. This
article examines, through a study of the playing of a long-necked lute, how musical gestures can

serve as a bridge between the musical and social aspects of instrumental music.

Le cadre théorique

Longtemps ignor¢e en Occident, la question du geste musical ne s’est
introduite que réecemment en musicologie et en ethnomusicologie. Dans
un article paru en 1988 et intitul¢ « La musique et le geste : prolegomenes a
une anthropologie de la musique ,” Jean Molino explique ce manque d’intérét
par le dualisme qui opposait, dans I’histoire des ¢tudes musicales, I’ame au
corps et, partant, la musique pure a toutes les « impuretes » qui pouvaient
venir s’agreger a elle sans en altérer I’autonomie (Molino 1988:8). L’auteur
en vient a proposer un modele anthropologique qui vise a dépasser cette
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tradition dualiste, en se plagant non plus sur le terrain de I’ceuvre, mais sur
celui de la pratique musicale (9).

Dans cette perspective, Molino met ’accent sur la dimension symbolique
du geste musical et sur les phénomenes de « renvois » qui en sont a Iorigine.

Un geste musical peut renvoyer a d’autres gestes sociaux, et
c’est ce renvoi qui constitue une des premicres strates de sa
signification.

Ce jeu de renvoi est d’autant plus riche que les gestes
instrumentaux sont I’objet d’un long apprentissage, au cours
duquel ils cristallisent autour d’eux toutes sortes d’expériences

physiques et symboliques (12).

De manicre génerale, Regula Qureshi remarque que les
ethnomusicologues attachent souvent beaucoup d’importance a I’analyse
des parametres venant de la musicologie occidentale (hauteur, duree, forme
et articulation acoustique) sans pour autant donner de I'importance aux
parametres liés a la performance. Pour combler cette lacune, elle propose
une grille d’analyse specifique qui prenne en compte la performance. Pour
ce faire, elle se focalise sur « I'observable » : la musique observable est
I’ensemble sonore produit par le musicien ainsi que son contexte observable, a
savoir la situation de performance dans laquelle il produit sa musique (Qureshi
1987). Dans ses travaux sur la musique martiniquaise, Monique Desroches a
demontre que la prise en charge de la performance permet de degager des
¢lements de la pratique que la seule analyse musicale ne pourrait reveler. En
s’inspirant de la linguistique, elle propose d’autres volets d’analyse, paralleles
aux volets syntaxique et formel, mais cette fois du cote de la performance et
du geste performanciel (Desroches 1996, 2008).

Les Cahiers de musiques traditionnelles (aujourd’hui intitulés Cahiers
d’ethnomusicologie) ont consacre un numéro entier au geste musical (numéro
14,2001). Parmi les treize ¢tudes de cas proposes, les articles de Jean During
et de John Baily auront une valeur heuristique dans le cadre de la présente
¢tude. La notion de « pensée spatio-motrice » introduite par Baily (2001) et
la methode de transcription rythmico-gestuelle proposee par During (2001)
seront d’autant plus pertinentes qu’elles se focalisent sur le dozdr.

Ce luth iranien et centrasiatique, qui sera au centre de ce travail, revele
un niveau de gestualit¢ relativement ¢laboré. Notre article propose d’en
¢tudier le fonctionnement, en nous installant dans une « ergologie musicale »
qui, pour reprendre les termes de Molino, aurait pour but « la description
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fine et comparative des gestes instrumentaux » (Molino 1988:12). Nous
examinerons alors si cette analyse du geste musical peut nous reveler des
aspects de la vie sociale en ce que chacune de ses dimensions renvoie a d’autres
spheres de la societe.

Apres avoir préesente I'instrument, son organologie ainsi que le barde
et son role, nous présenterons le procéde de mise en vibration des cordes, les
gestes principaux et les patrons rythmico-gestuels de la main droite et nous
tenterons a la fin de préesenter une classification des techniques de jeu.

Etude de cas
Le dotar

Le dotdr (dutér, dutwar, dutar, tamdera) est un luth a manche 1ong1 , a deux cordes
(enpersando:deux, tdr : corde) avec une caisse bombée piriforme. L'instrument
est jou¢ dans une grande partie de I’Asie centrale, depuis la province du
Khorassan en Iran jusqu’a la région du Xinjiang en Chine. Le procede de mise
en vibration est le pincement des cordes (plus souvent simultanément), sans
onglet ni plectre’. En ce qui concerne les parties constitutives essentielles, on
peut en distinguer huit : la caisse, la table, le manche, les chevilles, le chevalet,
le sillet, le cordier et les cordes. La caisse de cet instrument est piriforme.
Elle peut étre monoxyle, taillce dans un seul bloc de tronc de murier. La
caisse peut ¢tre également non-monoxyle, faite avec des lattes collées. La table
est une planche en bois de mirier. Tres souvent, elle est monoxyle, mais il
existe ¢galement des tables faites a partir de plusieurs planches de mrier
collées ensemble. Le manche est fait d’un bois dur comme 1’abricotier ou le
noyer. Les frettes sont constituces de quelques tours de ligature en nylon ou
en boyau. Il existe ¢galement des frettes en forme d’anneaux metalliques.

La corde qui était souvent en fil de soie tordue est maintenant remplacee
dans certaines regions par du fil d’acier. Autrefois, d’autres maticres comme
Iintestin et le crin de cheval ¢taient également en usage (Darvishi 2004:145).
De nos jours, on peut aussi trouver des cordes en maticres synthetiques
comme le nylon.

Si 'on se refere au systeme de classification de Hornbostel-Sachs, le
dotar peut ¢étre classe de la maniere suivante :

cordophone : luth : a manche long : a deux cordes : dotar.?

Selon les regions, on peut trouver différentes variantes du dotar. Les elements
organologiques qui ne changent pas sont : les parties constitutives de base, le
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nombre de cordes et la matiere principale — le bois de murier.

Si on prend en compte toutes les variantes du dotar presentes sur le
terrain centrasiatique et khorassanais, nous pouvons considerer les grandes
familles de dotar de la maniére suivante :

Dotir

khor centr
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T
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I’est du Khorissan  afghan nord du Khorassin turkméne
(dutdr de Herat 4 2 cordes)

.

tadjiko-ouzbek ouigour

r

Figure 1. Les grandes familles de dotar

Le dotar, dans le nord du Khorassan ainsi que dans une grande partie de
I’ Asie centrale, est souvent associé aux notions de bakhshi. Le terme bakhshi
est derive du mot bakhsh, qui signifie littéralement « la part » en persan. Un
bakhshi est donc « quelqu’un qui a une part, c’est-a-dire un don, un talent
octroye par Dieu .” Au-dela d’étre un tres bon dotariste, un bakhshi doit aussi
etre capable de fabriquer son propre instrument. Il doit savoir faire le frettage
et I'accordage, étre en mesure de le réparer lorsqu’il est defectueux. Il doit
&tre lettré, capable d’écrire et il doit avoir une belle voix*. Bakhshigari peut
se traduire par « étre bakhshi » ou « la tradition des bakhshi .” Cependant, on
entend par ce mot tout ce qui est li¢ a la tradition des bakhshi, leurs histoires,
leurs attitudes et I’atmosphere qui impregne cette tradition. Le terme bakhshi
(¢crit egalement bagshi, baghshy, baxshi ou baxshy) est ¢galement utilis¢ en Asie
centrale, chez les Turkmenes, les Karakalpaks, les Ouzbeks, les Tadjiks, les
Kirghiz et les Kazakhs. Nombreuses sont les dimensions qui lient les bakhshis
aux anciens chamanes guérisseurs, autrefois répandus dans toute cette vaste
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region de I’Asie centrale. Dans certaines cultures de la région, le terme fait
reférence a des pratiques d’exorcisme, tandis que pour d’autres, il ne designe
qu’un barde musicien.

Avant d’entrer dans les détails concernant les gestuelles du jeu, il nous

A . b 4 14 .
parait important d’aborder quelques aspects géneraux sur le fonctionnement
des deux mains, concernant le jeu de l’instrument, sans entrer dans les
b b

particularites régionales. Ces aspects concernent notamment la question
du rythme en termes de mouvements de la main, ainsi que le rapport entre
I’anatomie de la main et le timbre produit par I'instrument.

La main droite, génératrice de rythme

Comme nous I’avons mentionne plus haut, dans le procedé de mise en
vibration des cordes du dotar, il n’y a que les doigts de la main qui agissent
directement sur les cordes (qu’elles soient en soie, en nylon ou en acier). Il
existe une relative dissociabilité entre les fonctions de la main droite et celles
de la main gauche. La main droite fonctionne notamment comme la principale
generatrice du rythme, tandis que la main gauche se charge du jeu melodique
et ornemental sur le manche. La main droite marque ¢galement, par son jeu,
les accents, les temps forts et faibles. En regle generale, 1’accentuation forte
sur un temps sera toujours marquee par un mouvement du haut vers le bas,
relativement sec, avec un ou plusieurs doigts, collés entre eux ou legerement
separes. Ce principe est un principe de base dans toutes les traditions et quelle
que soit la région. Les accents moins forts et les accents faibles peuvent étre
geéneres par un jeu du haut vers le bas ou I'inverse.

D’autre part et selon I’organologie propre au dotar, la caisse est couverte
d’une fine planche de mirier. Le jeu de la main droite sur 'instrument, ses
frappes et le contact du bout des doigts sur la table sont amplifies par cet
ensemble de table-caisse. Cet « effet percussif » accompagne la mélodie
tout au long du jeu de l'interprete, comme une couche superposce a la
partie melodique. Cet aspect peut parfois étre recherche par le musicien en
appliquant des techniques de frappe ou des accentuations particulieres.

En ce qui concerne la rythmique, le principe genéral est de créer un
patron rythmique, répete avec plus ou moins de variantes du debut a la fin
du morceau. Cette regle peut ¢tre constatee dans une majorite des picces
du répertoire mesuré. C’est particulierement le cas des pieces du repertoire
purement instrumental, tandis que les pieces qui ne suivent pas ce principe
appartiennent plut6t au répertoire qui accompagne le chant, ou en constituent
les versions instrumentales. Pour les picces qui sont composées a la fois de
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parties non mesurées et de parties mesurées, ces dernieres suivent le patron
rythmique de base de la picce.

Les patrons rythmiques sont constitues de gestes de base, de tours de
main, de roulements ou, plus frequemment, d’une syntaxe qui les combine
tous ou en partie. Cette syntaxe peut méme étre verbalisée au sein de la culture
et nous pouvons constater son existence dans le vocabulaire vernaculaire.
Par exemple, le terme persan panje, qui signifie littéralement la patte ou la
griffe, est utilis¢ par les musiciens de ’est du Khorassan pour désigner toute
catégorie de patrons rythmiques. Celle-ci se subdivise en plusieurs sous-
categories, telles que sarpanje (litt. panje de bout des doigts) qui renvoie a
I’exécution d’allers et de retours de la main droite, ou panje-e por (litt. panje
rempli) qui se distingue de la premicre par I'utilisation supplementaire de
gestes circulaires. Les patrons rythmiques ne sont pas exclusifs a la musique du
dotar. Ils peuvent se manifester dans les danses, la métrique de la poésie ainsi
que dans d’autres musiques.

A propos du jeu rythmique de la main, il faut preciser que, dans la
plupart des traditions du dotar, il existe certaines techniques pour lesquelles
les deux mains cooperent dans le jeu rythmique. Il existe egalement des
techniques n’utilisant que la main gauche dans le jeu. Dans ce genre de
techniques (comme les frappés liés ou le hammer), I’aspect rythmique du jeu
de la main gauche n’est pas négligeable.

Commencer par le bout des doigts

Avant d’entrer dans la partie qui concerne la description des gestes et
des mouvements de la main droite, il est important de voir brievement
le procede de mise en vibration des cordes du dotar par les doigts de la
main dans toutes ses dimensions. La mise en vibration des cordes s’effectue,
comme il a ¢té mentionné plus haut, par le pincement de deux cordes tres
souvent simultanément. La technique de pincement des cordes met en jeu
plusieurs aspects purement musicaux mais également acoustiques. Parmi
ces differents aspects, on peut énumeérer la rythmique et I’accentuation
du c6té purement musical et le timbre ainsi que les effets sonores du cote
acoustique. Par pincement, on entend les différentes manicres de toucher les
cordes, y compris de les frapper ou pincer, avec differents profils des doigts.
Le pincement/frappement peut s’effectuer dans les deux sens, du haut vers
le bas et vice-versa. Le poignet, et plus préecisement ces oscillations lincaires
vers le haut et vers le bas, est le genérateur principal du mouvement pour le
pincement des cordes. De point de vue de I’accentuation, les mouvements du
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haut vers le bas sont plus accentués. Parmi les mouvements qui s’effectuent
du bas vers le haut, certains sont accentués, comme c’est le cas pour ceux
commandés ou controles par des sources autres que le simple mouvement
de bas en haut du poignet. Cela peut ¢tre par exemple des commandes de
tendons langant le pouce vers le haut. Un autre exemple reside dans les
techniques qui utilisent un arrét du doigt ou des doigts sur I’instrument
avant de les lancer/jeter vers le haut.

Un autre facteur important est la zone ou la facette du doigt qui entre
en contact avec la corde. Cela va avoir un grand impact sur le timbre produit
ainsi que sur I’accent qui en resulte. Normalement, la zone qui touche les
cordes se situe au niveau de la phalange distale (phalange terminale du bout
du doigt ; voir Figure 2 ci-dessous). Les facettes utilisées peuvent varier
selon le mouvement. Dans les mouvements de haut en bas, c’est le plus
souvent la surface des ongles ainsi que le coté droit des doigts (par rapport

Phalanges intermédiaires

Figure 2. Schéma du squelette de la main (dessin de M. R. Villarreal)
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aux ongles) qui touchent les cordes. Dans les mouvements de bas en haut, ce
sont d’une part la partie gauche et d’autre part la surface molle des doigts
(toujours au niveau de la phalange distale) qui sont utilisees pour pincer les
cordes.

Le pouce constitue une exception parce que, dans le mouvement du
haut vers le bas, c’est la partie molle qui pince les cordes, tandis que dans
le mouvement inverse, c’est la surface de I’ongle qui fait vibrer les cordes.
Selon I'usage de chaque partie, un timbre différent sera produit, d’un timbre
sec et accentué par les ongles jusqu’a un timbre ¢touffe et doux par la partie
molle du doigt. Les musiciens maitrisent parfaitement toutes ces nuances de
timbre et de modalités d’accentuation dans leur jeu.

Sur la vaste zone de notre ¢tude, puisque la matiere utilisée pour les
cordes varie entre les fils métalliques et les cordes en soie ou boyau, la
manifestation acoustique de ces nuances de timbre et de I’accentuation varie.
Toutefois, les constats mentionnés ci-dessus restent toujours valables. Les
nuances de timbre ne sont pas seulement apportées par la main droite mais
aussi par la main gauche. Et les enjeux acoustiques de certaines techniques
de la main gauche sont tres importants.

Ce que nous allons aborder dans les lignes qui suivent concerne en
particulier les résultats de nos analyses des techniques de jeu de I’instrument.
Par techniques de jeu, on entendra les séries de gestes et de mouvements
effectues par les musiciens, dans les difféerentes regions, pour jouer de
Iinstrument. Le corpus de travail est le répertoire instrumental propre
au dotar et au dombra dans chaque region. Les picces de dotar peuvent
étre vues é¢videmment en termes de musique stricto sensu, c’est-a-dire
comme une suite de hauteurs différentes, véhiculees par le rythme musical.
Cependant, une piece de dotar peut étre congue, vue et analysée en termes
de gestes et de mouvements de la main des musiciens. Cet aspect peut
créer un autre calque d’analyse, un autre plan de pertinence. Sur ce plan,
parallelement a la matiére sonore (non verbale) organisee, nous allons avoir
ainsi la matiére gestuelle organisee, imbriquee dans les chaines syntagmatiques
des gestes. La methodologie appliquée ici est en grande partie inspirce par
les travaux en linguistique, surtout la linguistique structurale et le concept
de I’analyse paradigmatique. Une des bases les plus importantes de cette
démarche analytique est de reperer les unites ¢lementaires par rapport au
critere de repetition. Pour reprendre les termes de Ruwet, notre « machine
a reperer les identites elementaires » parcourt la chaine syntagmatique et
repere les fragments identiques (Ruwet 1972). Dans notre ¢tude, il s’agit de
la chaine syntagmatique du geste. Nous commengons par les sequences les
plus longues possibles qui sont répetees intégralement, soit immediatement
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apres leur premiere émission, soit apres I'intervention d’autres segments.
Les differents niveaux de segmentation se basent sur ce critere ou les nuances
(des variations) que celui-ci introduit.

En ce qui concerne I’analyse musicale, I’application de ces méthodes
dans les disciplines musicologiques et ethnomusicologiques remonte
maintenant a quelques dizaines d’années. Par contre, I'utilisation de ces
methodes dans les domaines de la gestuelle et de la technique de jeu de
I'instrument n’est pas encore tres frequente de nos jours. De ce point de
vue, le present travail n’en propose que certains aspects d’une meéthodologie.

Les missions de terrain, les cours prives et les enregistrements que
nous avons effectués s’étalent de 2004 a 2010. Nous avons commencé nos
premieres entrevues et enregistrements audio et vidéo en 2004 dans le nord
du Khorassan, suivis par le terrain dans I’est du Khorassan la méme année.
L’¢tude du terrain khorassanais s’est poursuivie de maniere reguliere chaque
annce jusqu’en 2010, periode pendant laquelle nous avons eu I’occasion de
prendre des cours prives aupres de maitres du dotar tels que Mohammad
Yeganeh et Haj Ghorban Soleymani (au nord du Khorassan), ainsi qu’avec
Esfandiar Tokhmkar, Abdullah Sarvar-Ahmadi et Hossein Samandari (de I’est
du Khorassan)®. Nous avons ¢galement effectue des enquétes de terrain chez
les Turkmenes iraniens de la région du Golestan (2006-2007) ainsi qu’au
Tadjikistan en 2006. Une partie du terrain centrasiatique s’est effectuce a
Paris ol nous avons pu interroger et enregistrer le musicien tadjik Sirojidin
Juraev et le musicien ouzbek Shuhrat Razzaqov.

La demarche qui sera presentée ici est une tentative de decrire, et par
la suite de categoriser, a partir des collectes du terrain, I’inventaire plutot
représentatif des gestes de la main droite utilisés dans le jeu rythmique
du dotar®. Nous avons fait le choix de partir des gestes observés ainsi que
des categories de gestes « explicités » au niveau vernaculaire. Dans un
deuxieme temps, nous avons ¢tendu le champ d’observation a des gestes
et des mouvements pour lesquels il n’existe pas d’explicitation au niveau
de la culture. Le but ici n’est pas de plaquer une quelconque catégorisation
scientifique sur les catégories vernaculaires ou au contraire de les faire
intervenir en tant que telles sur le plan analytique et scientifique, mais
plutot une tentative de trouver la logique interne qui regit ces ¢lements.
Il s’agit donc de trouver les modalites propres a faire eémerger une
logique démontrable d’un point de vue scientifique. D’un point de vue
anthropologique, les resultats de ’analyse nous reveleront que le jeu
du dotar comporte un certain nombre de dimensions fonctionnelles,
stylistiques et identitaires.
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Les gestes principaux de la main droite

Les gestes les plus importants, en ce qui concerne la main droite, peuvent
¢tre reésumes en trois gestes principaux. Toutes les techniques de la main
droite se construisent a partir de ces gestes de base.

De haut en bas

Ce geste se realise en touchant les deux cordes du dotar, par un mouvement
sec du (des) doigt(s) de haut en bas. Il peut étre realisé seulement avec I'index
mais est plus souvent combiné avec un ensemble des doigts. Ce mouvement
est le geste principal pour marquer les accents forts du rythme. Pour avoir
une nuance plus forte, le geste est effectu¢ avec les quatre doigts ensemble.
Ce geste est souvent appele par les traditions persanophones le geste rdst (qui
signifie « droite ,” par rapport a I’axe du dotar) et parfois le geste raft (qui
signifie « aller »).

De bas en haut

Pour ce geste, le musicien utilise le pouce ou I'index avec un mouvement de
la paume du bas vers le haut. Dans certaines traditions dotariques comme
dans I’est du Khorassan par exemple, I'utilisation de ce geste comme une
unité indépendante, qui peut se repéter plusieurs fois de suite, n’existe pas.
Cependant, il intervient dans la technique d’aller-retour, expliquée ci-dessous.
Ce geste peut étre appelé chap (gauche) ou encore bargacht (le retour) par les
musiciens persanophones.

Le tour

Le tour peut étre vu comme une combinaison des deux gestes déja
mentionnés plus haut. Mais étant donné sa nature, son utilisation, et surtout
le role important qu’il joue pour demarquer le style du doigtée d’une region
a l’autre, il peut étre considere comme un geste de base. Toutes les traditions
dotariques utilisent ce geste dans le jeu instrumental. Ce geste est un aller-
retour qui consiste en un aller (comme decrit plus haut) et un retour en deux
temps : d’abord par le pouce et ensuite par I'index. On trouve différentes
appellations pour nommer ce geste : shekast (la casse) ou pich (le tour) sont les
plus courantes chez les musiciens persanophones.
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Les techniques

Les differentes techniques de la main droite se construisent a partir des
combinatoires des gestes de base.

Aller-retour

Cette technique est une des plus courantes. C’est une suite des deux premiers
gestes mentionnes, c’est-a-dire un aller (le geste du haut vers le bas) suivi d’un
retour (le geste inverse). Sur le plan de I’accentuation, le mouvement du haut
vers le bas marque souvent un accent plus fort que le mouvement de retour.

Le roulement

Cette technique se realise en faisant des mouvements d’aller-retour tres
rapides avec I'index seul ou collé avec le pouce (comme si le joueur tenait un
plectre), ou encore tous les doigts collés ou legerement separes. Elle se realise
aussi par la répetition plutot rapide du geste de tour ou encore la technique
de Paller-retour propre a chaque région. Les musiciens persanophones se
referent a cette technique par le terme riz ou rez, qui signifie litteralement
« verser » (comme verser des larmes) ou encore « petit .”

La technique du riz doit étre considerée comme I'une des techniques
les plus importantes du dotar, pas seulement dans le Khorassan iranien, mais
¢galement dans une vaste region de I’Asie centrale. Jean During considere
que cette technique, et les techniques equivalentes a celle-la sur les autres
instruments de la region, illustre un principe esthetique important du monde
iranien qui consiste a « produire du continu a partir de discontinu » (During

2001:50).

Patrons rythmico-gestuels’

La dimension rythmique, dans sa forme la plus basique mais récurrente, consiste
tres souvent en un patron de base (joué avec la main droite) exécute du debut
ala fin de la piece. Certaines picces, notamment celles qui sont non mesureées,
et qui ont recours a des rythmes les plus souvent libres, font exception. Pour
d’autres, le patron change plusieurs fois au cours de I'interpretation, mais
ces patrons sont en realité des variations ou des monnayages du patron de
base (souvent introduit au début de la piece sur les cordes a vide). En effet,
d’un point de vue musicologique, le patron est une cellule rythmique qui peut
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apparaitre sous sa forme originale ou sous forme de monnayage. Nous avons
choisi I’appellation « patron » plutot que « cellule » pour insister sur la nature
repetitive de la formule tout au long de la picce.

Par patrons rythmico-gestuels, on entend une s¢rie de combinaisons des
gestes de base et les techniques mises en ceuvre pour construire la structure
rythmique de la picce. La main droite, géneratrice des patrons, maitrise si
bien ces formules que son jeu semble se faire automatiquement, sans que le
musicien y préte particulierement attention. Le joueur se focalise plutot sur le
jeu de la main gauche et la realisation des formules melodiques.

Toutefois, sur le plan moteur, les mouvements cinético-gestuels de
la main droite sont extrémement lies au concept rythmique de la piece. Le
mouvement de va-et-vient de la main, genére et controle par le poignet droit,
realise la structure de base rythmique en méme temps que le mouvement des
doigts monnaye cette structure. Le controle des mouvements par le poignet
se visualise sur un axe quasi vertical en fonction de la trajectoire que les
phalanges distales parcourent. Cette distance varie de la proximite des cordes
a la periphérie de la table, et méme parfois plus loin. En effet, la rythmique de
la piece est la traduction musicale de ce mouvement. Le poids et I oscillation
de la paume sont des facteurs important pour regulariser et équilibrer ce
mouvement.

Le diagramme schématique suivant (Figure 3) montre la composition
d’un patron rythmique, par rapport aux différents niveaux des catégories.
Les gestes de base sont marqués par des separateurs a I'intérieur des formes
gcometriques tandis que les formes désignent les techniques. La concaténation
de ces structures modulables donne lieu a un patron rythmique particulier.

Les techniques

4

Les gestes de base
ﬁ

Un patron rythmique

Fig 3. Un patron rythmique et ses composantes
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Vers une classification des techniques de jeu

La variabilite des traditions dotariques présentes sur les terrains khorassanais
et centrasiatique rend encore difficile une classification globale des techniques
de jeu. C’est la méme difficulté que nous pouvons constater par ailleurs dans
I’¢tude organologique de I'instrument, a savoir étre différents et demeurer
toujours « la méme chose .” La vaste ¢tendue geographique de la region et la
coexistence de plusieurs aires geoculturelles sont aI’origine de cette difficulte.

Toutefois, en ce qui concerne le jeu de la main droite, il nous est apparu
qu’en se focalisant sur un critere qui est le procedé de mise en vibration des
cordes par les doigts — un critere commun a toutes les traditions dotariques
— il est possible de présenter un aper¢u d’une classification. Il est clair que,
comme dans toute démarche classificatoire, nous perdrons une partie des
informations en nous limitant a certaines caractéristiques particulieres. Donc,
cette demarche ne nous eclaire que sur un angle particulier et dans une optique
specifique, mais nous 1’avons jugée pertinente pour une démarche analytique
qui cherche a comparer les gestuelles musicales sur un instrument utilis¢ dans
des cultures varices. Ainsi, les techniques agissant sur la dimension acoustique
de I'instrument seront absentes de cette classification.

Le critere principal retenu dans cette démarche est le nombre
d’attaques (pincement) effectuées sur les cordes (qui sont frappees souvent
simultanément), en réalisant un seul geste ou une seule technique. Cependant,
ces unités d’attaque ne correspondent pas forcement au « temps musical .”
Ainsi, 'interprétation rythmique de ces unités peut varier d’une region a
'autre. Le critere de division (ou monnayage) en plusieurs unites ne prend
pas en charge la question de la division temporelle. Il peut s’averer que, dans
chaque tradition, ces monnayages correspondent a des realités rythmiques
particulieres.

Cette classification ne nous est apparue clairement qu’une fois que
I’ ¢tude monographique sur les techniques de jeu de la main droite pour chaque
region a ¢te achevée et que nous avons pu esquisser un tableau synoptique de
toutes les techniques et de tous les gestes effectucs par cette main.

En genéral, les techniques de coup (pincement/frappement) singulier
s’associent facilement a la deuxieme categorie, le monnayage en 2.

Ainsi, les différentes techniques de roulements dans chaque région
sont issues des autres gestes de base ou des autres techniques, interpretes
de maniere plus rapide et enchaines. Toutefois, ¢tant donné l'usage que
les musiciens font des différentes formes de riz comme des techniques
particulieres et independantes, nous avons attribu¢ une catégorie enticre a
toutes les techniques de riz.
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L’analyse comparative des données concernant les techniques de jeu
nous révele quelques aspects fonctionnels, stylistiques et identitaires du jeu
de 'instrument.

* Une premicre analyse montre qu’il existe des techniques
communes a toutes les traditions, quelle que soit la region ou
méme I'aire géoculturelle. Les coups singuliers et les monnayages
en 2, et jusqu’a un certain degre en 3 unites, sont communs a
toutes les traditions. Comme nous I’avons mentionne auparavant,
I'interpreétation rythmique de ces monnayages peut varier d’une
culture a I’autre.

* En revanche, d’apres nos analyses, certaines techniques sont
associc¢es a une tradition specifique et ne se trouvent pas chez les
autres cultures. Un exemple de cette categorie est le monnayage
en 4 unites en usage dans la tradition ouzbeko-tadjike (voir Figure
5). Il est lie de maniere tres forte a cette tradition dotarique,
et nous dirons méme qu’il constitue un trait distinctif de cette
tradition. Cette technique s’¢tend jusqu’a la tradition ouigour
ainsi qu’au dombra tadjik.” La réalisation de la technique chez
les Ouigours reste tres proche de celle de la tradition ouzbeko-
tadjike, tandis que, sur le dombra tadjik, elle est obtenue par la
repétition du monnayage en 2.

* Il s’avere que lutilisation des différentes techniques de
roulement riz est plus fréquente chez les traditions associces
a laire culturelle iranienne. Nous constatons I'usage de ces
techniques dans d’autres traditions (associ¢es a laire tiirk)."
Du point de vue de la realisation de ces techniques et de leur
usage, les deux traditions se demarquent I'une de I'autre. Dans
les traditions associ¢es a Iaire culturelle iranienne, les techniques
de riz s’effectuent la plupart du temps a I’aide d’une espece de
«plectre » forme par le (les) doigt(s) de la main droite. Du point
de vue de Iusage, ces techniques interviennent notamment dans
I'interpretation des séquences non mesurées.

* Dans les traditions associ¢es a ’aire culturelle tirk, la formation
de plectre n’est pas en usage et les musiciens obtiennent les riz
par 'usage accelere d’autres techniques de monnayage. D’autre
part, et contrairement a des traditions iraniennes, les techniques
de riz sont utilisees dans 'interprétation des sequences mesurées.
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Conclusion

La démarche entreprise ici nous a permis de cerner un ensemble de criteres
considéres comme pertinents du point de vue du geste instrumental pour les
musiciens (c’est-a-dire une déemarche émique) mais aussi a des fins analytiques
(c’est-a-dire une démarche étique). L’¢tude de ces criteres nous revele trois
perspectives qui sont parfois imbriqueées :

i) la perspective fonctionnelle qui rend compte des contraintes
organologiques, anatomiques et musicales (qu’elles soient rythmiques ou
melodiques) ;

i) la perspective stylistique propre a chaque musicien, mais aussi a
chaque tradition ou encore a Iaire culturelle ¢tudice (monde iranien ou tiirk) ;

iii) la perspective identitaire selon le role que ces aspects jouent en tant
que facteurs strategiques importants, et souvent decisifs, dans une demarche
pour se démarquer de I'autre (individu, tradition ou aire culturelle).

Un aspect important, commun a toute ¢tude touchant aux traditions
orales, est celui de la variabilit¢ d’un méme répertoire selon le critere du
« style ” Par style nous entendons non seulement le style de jeu regional,
mais aussi le style personnel de chaque maitre. Nous avons travaille aupres
de professionnels qui, certes, sont des individus et s’inscrivent dans une
tradition donnée, mais qui conservent néanmoins, voire méme cultivent, une
identite et une signature musicale qui leur est propre. Aussi, leurs propos sont
toujours a relativiser dans un contexte plus large qui ressort de la relation
entre I’individuel et le collectif.

Ce que nous entendons par style va donc plus loin que les choix et les
modes d’interprétation. En effet, dans notre ¢tude, le fait de se déplacer d’un
endroit a I'autre, de travailler avec un maitre issu de telle ou telle région, ou
encore appartenant a une autre école, influence les données essentielles de la
musique quant aux techniques, tours de main et choix d’ornementation.

Sur ce sujet, nous avons montré antérieurement (Vahabzadeh 2010)
que les musiciens d’une culture donnée forgent leur propre identite sur leur
savoir-faire mais s’inscrivent ¢galement dans une perspective d’¢change et de
maintien de cette identité au sein d’un continuum de cultures plus large.

Nous pouvons constater que la maniere dont les individus et les
traditions agissent dans I’optique de se demarquer I'une de I’autre a I'intérieur
d’un cadre commun défini par une aire culturelle, presente une analogie avec
ce qui se passe en linguistique quant a la fonction des dialectes a 'intérieur
d’une langue. Plus precisement, notre recherche des criteres importants
dans la gestuelle au sein des cultures musicales iraniennes et centrasiatiques
evoque, d’un point de vue ethnomusicologique, ce que ]J. Seguy souligne
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dans le domaine de la linguistique et qu’il appelle « fonction minimale du
dialecte » (Seguy 1973), permettant aux groupes humains en contact a la fois
de communiquer et de se demarquer I'un de I'autre.

Enfin, les trois perspectives de recherche mentionnées plus haut
s’inscrivent sur le plan plus large de la symbolique. 1l s’agit en effet d’etudier
de quelle fagon les différents parametres lies a la gestuelle musicale sont
agences selon les mémes criteres d’évaluation, mais cette fois-ci dans I'univers
des représentations sociales et culturelles. De ce point de vue, nous rejoignons
les propos de Molino selon lesquels « la musique est considérée comme une
activité musicale a laquelle participent de plein droit le corps et le geste du
producteur et de I’auditeur » (Molino 1988).

En definitive, il y a d’un c6té I’analyse musicale scientifique et de
I’autre le domaine du social. Nous considérons que le geste est le point central
entre ces deux domaines. Il permet de faire la jonction entre la musicologie
et la sociologie de la musique. En ce sens, nous pensons qu’il est capital de
considerer le geste musical au centre des préoccupations dans les processus
d’analyse afin d’avoir une vision plus complete et surtout fidele du fait musical.

Dans cette ¢tude, 'analyse du geste instrumental mise au premier
plan nous a permis de confirmer le postulat proposé par Molino au début de
Iarticle concernant les renvois au social que nous livre le geste instrumental.
En d’autres termes, nous avons pu saisir I'importance du geste instrumental a la
fois pour Iaffirmation de I’appartenance a une tradition dotarique speécifique,
mais aussi pour la singularisation individuelle en tant qu’artiste. Bien que les
criteres proposés ici ne soient pas exhaustifs et qu’ils ne soient examines qu’a
partir d’une famille d’instruments et dans le cadre de traditions et d’aires
geoculturelles circonscrites a notre terrain, la portee de I'¢tude semble
pourtant dépasser ce cadre precis. Ces criteres sont locaux mais peuvent, le
cas echeant, faire reférence a des principes communs a d’autres cultures.

Cependant, la question du corps et son lien avec le musical ne se
limite pas seulement au geste instrumental. Le geste instrumental — et plus
largement le geste musical — sont conditionnes par la relation que la culture
d’appartenance entretient avec la corporéité. Partant de ces constatations, on
est en droit de s’interroger de quelle fagon cette relation determine les gestes
entre les musiciens, entre les musiciens et le public, ou encore la gestuelle de
ceux qui pergoivent la musique. %
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Notes

Mes recherches ont pu étre menées avec I’aide financiere du Laboratoire
d’Ethnomusicologie et d’Organologie (LEO) de I’Université de Montreal et dans
le cadre d’un stage postdoctoral (2011-2012) supervis¢ par Monique Desroches. Je
tiens aussi a remercier Océane Chotard, Hugo Ferran et Jean Pouchelon pour les
corrections de francais et les relectures.

1. Un luth est appelé « a manche long » si la longueur du manche est
supérieure a celle de la table (il est dit « a manche court » dans le cas contraire)
(Leothaud 2004:67).

2. En ce qui concerne les luths a manche long, S. Blum considere que le
procedé de mise en vibration des cordes constitue le facteur de distinction le plus
important : « The most important feature distinguishing long-necked lutes is the
manner of sounding the string : they are struck with the fingers of the right hand on
the dotar (literally “two strings”) and Ahl-e Haqq tanbur, plucked with a plectrum on
the tar and Azerbaijani saz » (Blum 2001:542).

3. 1l existe ¢galement dans certaines régions sur le terrain centrasiatique,
un autre luth a manche long, a deux cordes pincées qui selon son organologie et
surtout ses techniques de jeu peut étre considéré comme appartenant a la famille
des dotar. L'instrument s’appelle dombra et dans certaines régions il est appelé
dutdrcha ou dutér-i mayda, qui signifie littéralement « le petit dotar .”

4. Ces explications nous ont été données par la plupart des musiciens
interrogés dans le nord du Khorassan.

5.Haj Ghorban Soleymani, Abdullah Sarvar-Ahmadi et Hossein Samandari, ces
trois grands maitres du dotar, sont malheurcusement décedés depuis la fin de cette
recherche.

6. L’¢tude des techniques de la main gauche, qui servent notamment au jeu
meélodique et ornemental, n’est pas présentée ici en raison de leur faible impact sur
le jeu rythmique.

7. Les termes « rythmico-gestuel » et « cinético-gestuel » sont empruntés aux
travaux de During sur les techniques de jeu du dotar (During 1993).

8. Le protocole ici est une adaptation et une amélioration (pour notre propre
¢tude) d’un protocole de transcription utilis¢ par During dans ses travaux sur le
dotar (During 1993, 2001).

9. Nous ne sommes pas en mesure de préciser laquelle de ces deux traditions
est le point de départ.

10. Le terme désigne les cultures turques orientales.
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