Travaill de recherche

Conférenceconcert

2° cycle (Master)
Année universitaire025-2026

Inspiration, citation ou hommage: la relation
entre musique contemporaine et tradition
japonaisedans Sangede Malika Kishino

Théo GUIMBARD

Discipline principale Percussion

Professeue de la discipline principaleMinh-Tam Nguyen

Nom dude laprofesseueréférente : Ziad Kreidy

Nom de | 6 aenéthodpagigue Bmilie GirardCharest

Date de la soutenance




Remerciements

Je remerci e tout doabor d -Charestd pouK rleai dy et
accompagnement précieux au cours de ce travail, leurs précieux conseils, et les

d®couvertes que | obali fait © leurs ctt®s.

Jeremercie MilT ©m Nguyen de mbéavoir fait d®couvri:r
méavoir donn® | doccasion de | a jouer ~ ses

mes projets.

Je remercie tous mes professeardurant mon séjour au Japon, Shigeru Iwanami,
Kyonsoon Ro, Kashirales associations Nippon Gagaku Kai et Oedo Sukeroku Taiko, et
toust es mes camarades pratiquant | a musique t
deg®n®r osit® | eur culture et mbéont permis d

leurs cotés et de maniere si authentique.

Je remercie le CNSMD Lyon et Tokyo Geijutsu Daigfliniversité des Arts de Tokyo]

pour modéavoir permis, dans | e cadre des ®cha
do®tude © Tokyo.
Je remercie Margaux Dauby,6 abor d pour son travail de rec

sour ce doi ns ppoursoh soatian indéfettibles at soh amitié précieuse
méont port® ° travers | a r®alisation de <ce

Et enfin, je remercie Malika Kishino, qui a accepté des notre rencontre de partager
toujours avec beaucoup de générosité de nombreux moments musicaux, dont la musique
a ®t ® une source doéinspiration depuis que |

ma pratigue de sa musique en mbéapportant be



ThéoGUIMBARD 205-20%

Table des matieres

REMEICIEMENTS. ...ttt ettt et e e e e e e e e e e s s e e e e e aeeeas 2
Table S MALIEIES. ... .. e e e nenaer e 3
T To [FTo{ 1 o] o NPT P PP PPPRTPP PP 4
I.  La musique dans le culte bouddhiste au Japan.........cccccceeeeiiiiiiiicniiieneeeeenn, 5
Il. Approche compositionnelle deSangeet Malika Kishino .................cc.......... 15
[©0] 0 (o1 11 5] 0] o OO PPTPPPPPP 22
2] ] oo =1 ] 41U RTPPPRRT 24

Annexe 1: Traduction doéun entr.et.i.e.n..av.es

Annexe 2: Analyse paradigmatique deSange............ooooviiiiiiiiimmmneeeeseieeeee 41
Annexe 3: Partition annotée deSange..........cceeeeiiieieeeiiiceeeicie e 51
Table des IHUSLratiONS. ..........coviieeeeeeemmr e errre e e e e e e e e e eeees 103
Y 0153 = T SRR PPPPRPRN: 104
ADSEraCt €N ANQIAIS..........ovviiiiiiiiie e eeer e ——— 104

Ma |

fal)



ThéoGUIMBARD 205-20%

Introduction

Mon premier contact aveangede Malika Kishino, fut en 2022 lorsque nous
préparions un concert deadite pi ce avec | 6acad®mi e Ul y s s¢
Percussions de Strasbourg. D s |l e premier <c
seulement par les choix musicaux mais aussi et surtousquapropossur un rituel

bouddhiste japonaig\ttiré depuis trés longtemps par la culture traditionnelle du Japon,

cette pi ce a ®t ® pour mo i e mondeque e doen:
découvrais alors. Malika Kishinoelle® me nous ayant fait | 6honne
du premier concert au festival Manifeste aPari,ai al or s pu direct emen

et cela a été le point départ de nombreux échanges, portant notamm&atngar
Présentefesquestiom e me nt s g u es o ubsa viaa sf carlmoer sddun trav
méa donc paru comme | e d®v dé mgpatadendatika nat ur
Kishino avec le matériau traditionnel, et son importance dans le processus compositionnel
méont en pragds®@®uUletercdest® par ce Panges me que
Nous nous poserons ainsi |l a question de sa
le rapportavecq u 6 e n ttlar cempostrine, plutét proche de la source ou adapté a son

approche de la composition.

Nous pr®senterons doabord | es aspects de
caractérisent ce travail de recherche, puis nous analyserons plus ebafegest verrons

comment ils y trouvent un écho.
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l. La musique dans le culte bouddhiste au Japon

Sangeest basée sur un moment spécifique du culte bostdlEppelé également

«Sange». Le nomSangg ), signifie de maniére littérale épandage de pétales ||

décrit les actions effectuées au coursducultel es pr °tres tournent a

cérémonie, et tout en récitanil s 6 a g$dtd upnl uc hant queplusikdrsine r ®c

mots sont utilisés en japonais pour décrire la lecture deg,dag@lus courants étant

4 | «tonaerws, qui correspond & la fois aux motséciter» et «entonnes et

« dokkyd», désignant littéralement la lecture des sutras. Nous parlerons plus tard du
«shémyb», qui est le chant spécifique au culte bouddhiste au Jaleosutra qui

correspond adange r ®pandent des p®tales ° travers |

des offrandes aux diverses représentations du Bouddha présentes dans le hall, de priére

dans | e but déhonorer | .a MM isgueast p a@rs on

de lotus, mais elles sont souvent remplacées de nos jours par itles tBupapietes

imitant. L6 actleso @pde@dre per mettddecpmpafghner | 6@ ®\

ames, selon la croyance bouddhiste.

Avant dbéaborder cette pi ce il est n®cessa
traditionnelle: le shdmyd, et de maniere plus générale, la musique associée aus culte
bouddhistes

Les céremonies bouddhistes au Japon font appel a de nombreux instruments a percussion.
Parmi les plus fréquent: trouve: les  «Rin» (bols chantants japonaisle

«myb-hachi»,(c ombi nai son déun genre de cymbal es f
toujours jouéssimultanément par deux personngeses «mokusld » et

«mokugyo» (deuxtypesde blocs de bois produisamispectivementn son trés aigu, et

un son plutdt rond; Ie-| > % | «fusegane», petite cloch@oséea plat frappée avec un

marteaj.

1 Epandage Action de répandre des semences, un engrais, un produit phytosanitaire, sur un sol ou sur
une culture(Centre National de Ressources Textuelles et Lexicales)

2En I nde, chacun des ®crits en sanscrit qui conti enr
est destinée a faciliter la mémorisatiaecueil contenant de tels écrigsDi ct i onnaire de | 6 Aca
Francaise)
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S6y a jdesinstranmebtgui ne sont paspécifiques au cultbouddhiste comme les

gongs, tams et grelots. DaBangeils sont utilisés comme un motif caractéristique de la

structure cycliqued e | 6 LGutieli sation des gongs not amr
Dans les temples bouddhistes, on trouve fréequemment les g@mgguchj qui sont

di spos®s ~ | 6aplomb des autels de pri re, |
débune |l ongue <corde ° | aguel | e éserice egitt ac h®
déinvoquer | a pr®sence doéun dieu (ou en | 6
shinto), afin de lui adresser sa pri re. Cb0
au Japon, et doéaill eur s | &présentddarns latraglitioas endr
japonaise. Dan$ange les gongs sont utilisés systématiquement pour déployer une

|l ongue phrase m®|l odique de notes sbébempil ar
harmonie qui est souvent répétée (car les gongs ont des netestfixe sont les mémes

qui sont joués a travers la piece). Ce motif, semblable a un battement de cloche en un

sens, est caractéristique de la structure cycligue de cette piéce, que nous analyserons plus

en détail par la suite.

Tousles instrumentgue nous avonausplus hautsont également présents dans la piéce

de Mali ka Kishino, et |l a mani re dont il s
reproduire leur usage traditionnel dans les cultes du bouddhisme, et a la fois une volonté
compositionnelle de traiter le mag sonore.

Le shdmyd désigne le chant utilisé par les prétres bouddhistes lors de la récitation des

sutras 1 sOagcaeoltectid o chanoth@nsoit ) | 6termeé s son,
shdmyd dérivedu terme sanskritabdavidya (littéralement «oix claire»), qui désigne

lwne des disciplines que devaient ma’ triser
Le bouddhisme, apparu environ au Véme avant notre ére en Imadejf@stemetrepris

les pratiques brahmaniques fnéstantes. Cette pratique a ensétt&ntroduite en Chine,

au llleme siécle de notre érbien qude bouddhisme y soit arrivé plusieurs siecles avant

sa musique liturgiqueElle fut de nouveau introduite au Japon depla Chinevia la

péninsulecoréenneau cours du Vleme siécle.

Durant leVlieme siecleef usqu6 ™ | a p @rli86)dlaculidre impéniale( 7 9 4
] ap on a iersedfetcendtrlite lavec les apports venus du continent, notamméat de

Chine @ela dynastie Tang) ates royaumes coréerdel 6 ®poque dite des 3
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de Corée).L e s empereurs j a p o ndeinsmbrelgesnlissians envoy
di pl omatiques et culturelles en Chine et e
religieuses, culturelles, scientifiques, littéraires, artistiques et poétieesombreux
élémentsconstitutifs de la société japonaisat été introduits a cette périodeans la
pratique musicale, deux principaux genres d
pas été 4nventés» au Japon), lshomyd, ainsi que legagaky la musique de cour
impériale japonaiseCependant, dés la fin des missions culturelles en Chine en 894 suite

| 6effondrement de |l a dynastie Tskomyg, | a pr
a connu une évolution propre au Japon. Ainsghianyd japonaisest chanté dartsois
langues différentesle sanskrit, le chinois et le japonaisette particularité unique étant
due a son histoire singuliere. Il ne reste que peu de traces écrites de la pratijoediu
durant & période de Nara (710784) etles périodesntérieuresOn sait cependanue
vers le Vllleme siecle, la forme du culte bouddbigtait déja fixée, et correspontja
peu de choses prea sa forme actuelle. Ainsdes documents relatant la cérémonie
doéi nauguration du -BdedNaral(75B)pentrthéntes didférent€dd a |
performances musicales qui y furent données, notamment des pig@amateainsi que
plusieurs chants dehdmyd. Des chants correspondant &angeétaient donc déja

pratiqgués pendant cette période.

Il existe une grande variété de types de chants et de types de cérémonies, selon leurs
fonctions, leurs langues, la structure des cultes, le calendrier des célébrations, les régions

les temple®tles branches doouddhismeAu s s i nous nodédall ons pas r e
de ces ramifications car cela serait trop complexquetquepeu superflu dans le cadre

de | 6®t ud eonpautoutetoesaffismer gaetle chanbangeoccupe une place

essentidé dans la plupart des culted est présent dan®us les types de cérémonies,

q u 6 ecbmpertentl, 2 ou 4 types de chanigka-h @ yniia-h @ et@hikah @y; @

sbagit doéun texte dBeaduE desdifférences éxstents@londea c hi n
branches du cultéa plupart des chanshomyb sont en chinoisLes textes en japonais

sont réservésles chants doctrinaux (servant a expliquer ou commenter les sutras, ou

3 Le gagaku (littéralement musique élégante) est un type de musique traditionnelle historiquement associé
a la cour impériale. 1l est constitué principalement de musique instrumentale et dansée, dont les parties
principales sont des insturments a vent, agmgnés de cordes et percussions. Elle est caractérisée par

une extréme lenteur et des concerts ritualisés.
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mettre en scéne des discussions théologiques entre un disciple et un maitre, entre autres)

tandis qudes textes en sanskdbncernentesparties ésotériques du culte.

Dans sonmouvrageMusiques traditionnelles du Japon, Des origines au XVleme siecle
(Cité de la Musique/Actes Sud)kira Tambaprend pour exemple la cérémonie dite du

T ai z-MeandalaKu, de la branche Tendai. La cérémonie est par ailleurs trouvable sur
YouTube, dans une vidéo publiée par la chaine officielle du Temple ErdydiiuMont

Hiei a Kyoto, temple principal de la branche Tendai du bouddhisme

Dans cette céréemoni€angeestl e s e u | chant pol yechanqui que de
le précedeest leUngabai,entonné en solat demandant la révélatiatu chemin vers

| 6i | | u Bnréaldd, & clvanSangevient se superposer a cetij le reste des prétres
entamant alors | a d®ambul ati on autour du Ha
gue le prétre chantant léngabai poursuit sa récitation. Il se crée alors une sorte de
polyphonie hétérogéneffet particulierement saisissayrés lanonodie duishdmyd qui

dominele reste de l@éréemonie et i | sbagit dbébun sawmment ass
d 6 i nt, Kishino irdigue (dans la version en japonais uniquement) que ce moment

constitue pour elleruclimax sensoriel.

DansSangeles sonorités dshdmyd sont représentées a travers plusieurs modes de jeux

tres spécifiques sur les instruments on peut notamment citer |06
superball (une balle rebondissante en caoutchouc qui, frottée sur une membrane ou un
idiophone métallique produiun son continu dans les résonances harmoniques de la

surface en question) utilisées sur les timbales, la grosse caisse, les tam tam, les cymbales
(pos®es sur | es caissenlb rdorasce ponjwlablav e d¢ e 1 Heat i ¢ i s at
de | a p®dale), | es gongs et | aceginstaamamte t onne
annulent | 6essence m°me des attaques typigl
vocal (attaque et entretien) d6aut ant plus que | es sons en
leur hauteur pour les timbales, cymbales et plaques tonnerre, ainsi que les tambours a
friction qui bien que pas jou®s ~ | 6aide de
gue les superlileellesméme dans leur mgmilation permettent, avec une grande finesse

déoex®cution, de f air e I|shatmengdes guiptoduisdnteuneu ne s @

4 La vidéo est trouvable au lien suivafittps://youtu.be/WANguXhJSwk?si=HIKNCEvOG6tfKZn53
(minutage31:22)
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mélodie a proprement parler. Ainsi, Malika Kishino écrit directement sur la partition, et
ce a plusieurs reprisesproduce an expressive melody line that is similar to the chant of
Buddhist monks (Kishino, 2016,p.5). 1 appara’t ainsi n®ces s
doavoir une connai ssance sl®dmyd, avecnleuri t ® s d

fonctionnement par <cellules. prosodiques et

Akira Tamba nous indique, dans son ouvrage Musiques Traditionnelles du Japon, des
origines au XVim®siécle, que la technique vocale est caractérisée par un ensemble de
traits communs vibratos irréguliers et tres amples, fluctuation des sons, gravité des

timbreset attaque glissante par en dess¢lamba, 1995, p.18)

On peut dbéaill eurs constater ce caract re |
dont leshdbmy@est noté sur partition. Prenopsur exenple la notation du chai@hicht

bongq il est particulierement intéressant de constater les inflexions de la ligne mélodique

en comparant la partition-dessous, et une vidéo publiée par le temple TéKokle la

ville de Toride, qui est un enregistrement avec partition défilante du méme aleeci

prés que la partition est annotée avec des représentatiohgjgegpdes ornementations
induites par | oa@nnotation traditionnelle

S . o B
- e R R e e
B'.- 4-'5: ﬁ% n-F l"ﬂ ‘.-!. !#_ 5 ’
£ oy

/*%’ 73 ,-,,..,- /ﬁ ¥ L@ ﬁ
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Figure 1 : Notation traditionnelle du chant de shémyd "ShiBlingo"

5 Vidéo trouvable au lien suivanhttps://youtu.be/FEQprZx2c682s2ghnZkRnRgp9Tgh

©
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De plus, a plusieurs reprises, des brosses et des ongles sont également utilisés en
frottement sur | es instruments ° plegeaux (pa
breath» [comme une respirationpu encore des instruments graves sont étouffés et joués

avec des baguettes trés lourdes et douces pour produire un son sourd, décrit thenme «
heartbeats[| c o mme un b at (fmesn®)nGes sbns sontia monjavis a lier a

deux élémentsaux chants menti onn®s pré®@ad@deetmment |,
mémoriel de la piegecomme nous le verrons parlasulié e nsembl e de ces s
une atmospheren fin de comptdrés humaing ils amenent un aspect organique tres

sensiblea cette piece qui appelle directement aux sensations du spectateur et, comme

i ndiqu® dans |l a note doéintention, dpsarticip
souvenirs forts, comme ceux que peansmettre la cérémonie @ange De plus, la

musique traditionnelle japonaise, contrairement a la musique occidentale, utilise le bruit

dit « parasite» comme partie intégrante th musiqee. Ainsi le son du souffle pour les

instruments a vent, les respirations des chanteurs, les grattements, pincements,
frottements et autres sont des parties intégrantes d@sqourrait peugtre argumenter

gue certains des sons employés @arsgeservent precisément a celas sons de souffle
aveclesbrosses o mme nous | davons vu, mais ®gal emen
obtenir des sons en plus du son des instrumentsnéaxes, comme la piece collée au

dos du gong Bdliqui produit des cliquetis en résonant par sympathie, les manches des
baguettevolontairementaissédrainer sur les cercles des instruments pour produire un

son rebondissant, les résonances souvent laissées sans étre étouffées a la fin des patrties,

|l es sons doi mpnshote , d e&die erdfaisant sonmer @ la fois le cercle

et la peau,te. Tous ces effets sont bien sdr trés courants dans la musique contemporaine,

mais ils prennerd mon sensine dimensiorparticulieredans le cas d8ange mais ausi

de maniere plus générale dans la musique japonaise car, cetquh@eeau dans la

musique occidentale a partir du XXeme sie@encernant la musique bruitiste et

| 6utili sat i on )ctaitptateliés depus des secleseléjddans la musique

traditionnelle du Japon

6 Dans la partie de Percussions cingSé@ge les Percussions de Strasbourg utilisent habituellement un
gong Bali pour le Ré grave. Un gong Bali est un gong utilisé dans le gamelan balinais, un instrument
grave qui marque la structure rythmique de la piéce.

10
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Je pense gue la musique contemporaine a ainsi eu une résonance particuliere pour de
nombreux compositeurs et de nombreuses comp

tres viscéralement a ces procedes.

Akira Tamba d®t attieudenguicest ~ [O6oppos®
Les bruits ou |l es sons ®volutifs, qu'exploi
sont issus de recherches destin®es ~ i1intens
suj et s. Et, dans | a mesmfmeso®ucetemmei besen
stimuli expressifs et atteignent | a sensibi
personnell e, de calcul ou de cdempdsi ti on in
est h®t i qcse ndodsrdi egpiet ue aux anti podes des con
(Tamb%95,1%. 18

Au-d el ~ de | 6ut imélodgwes camctéristiggeMalika Kisrens utilise

aussi et surtout trés largement les percussions caractéristiques du culte digustdte
parfois en citation directe de | a mani re d
le plussaisissane st | 6 ut myé-hasha ellescappardissent plusieurs fois a des

moments clés au cours 8angeou a chaque fois elles interrompent le discours des autres

instrumentistes pour étre entendues seules. En réalité, dans le culte Seulddimyd-

hachimar quent |l e d®but et | egalementes différenes c hant |,

strophegle celuici. Notons bien cet élément issu du culte traditionnel, car il nous servira
rep®r er | Omotmp oqgu Gaanrc ep edet cedores et d®) " cC

caractéristique de la piedeesmy&hachisont toujours joués de la maniere suivante

oupl usi eurs coups frapp®s sont sui vi déune

des cymbales entre elles-@@ssous, une comparaison entre tuaescription par Akira

Tamba des séquencesmigb-hachidu cul te Tendai, et un exem

méme instrument dar&ange

11
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Figure 2 : Comparaison de partitions : & gauche, la transcription en notation sur portée par Akira Tamba des figureshdemyd culte

Tendai ; a droite, un extrait de la partition de Sange de Malika K

La similarit® de | a
cet i nstrument avec
est mani fest e, et do

ishino

not ati on,
une attaque
aill eurs

des

la piece samilaireo u v e

ryt hmes
courte sui

u

a la différence entre les élémejadan (littéralement, niveau du haut, utilisé pour écrire

d®but

de méme, niveau du bas, fin de la piece).

| e

Un dernier élément caractdris qu e de

l a musi que

ah@anfde méme, niveau )du milieu, milieu de la piecejedan(

japonai se,

Il existe ce concept du ma», mot japonais signifiant iatervalle», «durée», ou

« distance», d®cr it

gui

| 61 mpor t an €emotdéfimitaing s pac e

des variations subjectives du vide, qui est un élément actif au méme titre que les éléments

12
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pl ei ns. Le concept est | i® © | densemble de
n

di verses formes artistiqgques, e | 6occurrenc

Je voudrais ici citer Ziad Kreidy, dans un ouvrage dédié a Toéru Takemitsu

Concept pl us mystigue qubempmagregd e , en
pr ®ci s®ment toute sa valeur dans | 6®vol u
| 6espace entre chaque ®v nement ainsi
de ces évenements. Il indique aussi le silence qui voit la phrase musicale naitre,
s Oeidre et disparaitre dans un passé encore présent pour devenir la prochaine
phrase. Lemae s t est h®ti quement expri-aige par | e
ressent.i par | mimsst r drantdii dteasret [térlans
Ma est ainsi le terme concrétisant un esp@aoeps spécifiquement japonais, dans
lequel ces deux notions deviennent fondamentalement inséparables et ne peuvent
étre considérées que dans leur interaction. Cette interprétation du temps et de
| 6espacesmdad®tliguled dans Mam@idstargag awypr nrad [s
arr °t ou une chute de t en-®mps wrivant etl cr ®e
constitue | 6 ®1 an spont an® de | 6 ®mer ge
| 6amoi ndri ssement du son.
(Kreidy, 2015, p. 5%50)
On retrouve dans cette définition tha des idées qui sont également mentionnées par
Kishino | ors de | 6entretien en annexe, par
apparai ssent ° partir du silence, s6®vol uel
Un peu plus loin dans le méntiere, lorsque Ziad Kreidy rapproche le conceptrda
avec | 6®criture de T'ru Takemitsu, on retro

musique de Malika Kishino

« Est associé amala fluidité entre le son et le silence, caractere perpétuel qui
fagconne la musique de Takemitsu. Le processus musical, entre son et silence,
devient mouvement continu. Le silence, sorte de vide, est ainsi plein, chargé de
sens» (Kreidy, 2015, p.60)
Cbest exactement ce que nous d®crit | a com
courbe de | 6®nergie de |l a musique, qui est

et tendu dans une direction.

13
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Ttru Takemitsu ®crit ddéaill eurs une phrase

relation entre son et silence si particul.i

In the flow of &panese music, for example, short fragmented connections of
sounds are complete in themselveso&Edifferent sound events are related by
silences that aim at creating a harmony of events. Those pauses are left to the
performerds discretion. I n this way ther
are constantly reborn in new relationships. Heradheof the performer is not to
produce sound but to listen to it, to strive constantly to discover sound in silence.
Listening is as realsamaking sound ; thevb are inseparablgTakemitsu, 1995,
p.8485)

Voici une traduction personnelle de ce passage

Dans le flux de la musique japonaise, par exemple, de petites connexions
fragmentées de sons sont compléetes ennaflimes.Ces différents événements
sonores sont reliés par des silences qui visent a créer une harmonie des
evenements. Ces pauses sont laissées a la liberté des intetpyeteainsi un
changement dynamique dans ces sons car ils renaissent constamment dans de
nouvelles relations. l ci, l e ritle de | 0i
| 6®couter, de t ouj somdass lecsierece. Edoer estaussi ® c o u v
réel que de produire le sotes deux sont inséparables. (Takemitsu, 1995-p.84
85)
DansSangeil y a une multiplicité des silencegarfois silenes mesurés, parfois points
d 6 or g u e senzp eemdopaifoss quantité de secondes approximatives, avec de
nombreux ralentis et accélérés. Cette importance du sifeqgce i nous | davons
caract ®ristiqgue dai doneu effet®amblgble & cejuimgpemaus i s e
décrit Takemitsu, le son et le silence ne sont pas des opposés, mais le son émerge du
silence et est toujours induit dans cedui |l es deux nuae ehtikdr me nt o

musicale, et cette idée est particulierement proche de la maniere dont Kishino voit la

production ddédun son. Nous | e verrons ainsi
dont un son na’t du silence, uma@swsilence, dans
est compar ®e par | a compositrice © |l a fois

espace, et a la vie humaine.

14
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I. Approche compositionnele de Sangeet Malika Kishino

Dans | e pr®sent travail, je propose | a motl
evidence la construction de la piedeexiste plusieurs éléments caractéristiques qui
Sstructur en$ange 6 @arei tnwrues dcdd | ons ‘entrgtienés ent i d
annexeMal i ka Ki shi no ®voque uneHiérophosieMdor t e pal
Yoshihisa Taira. En effei] a été le professeur de composition de Malika Kishino a

| 6Ecol e Normale de Musique de Paridix et | a
ans de sa disparition. Lors de la commande, passée par le Ministére de la Culture et de la
Communication et créée par les Percussions de Strasbourg, il a été spécifié que les sets
instrumentaux devaient étre similaires a ceux He&rophonie V De fait,

|l 6i nstrumentarium est amSer pbHOCheonest eedkae
et gue son util i s abeuxoéémentd mgsicauxpnaguantsade m° me .
Hiérophonie Vsont également cités daBange le premier étant les impacts précédés

déun appedt dlee vdbewxxi me ®t ant | 6ostinato d
| 6i nt ®g r al iHié®phahie V Cea detixi él@medte sont en reéalité tous deux
directement i ssus dOoO®l ®ments constitutifs d
ne s 0 agic ge la mysigue du culte bouddhiste, mais plld une musi que
apparentée a la période Bdhe premier vient dekakegoe interjections de voix
accompagnant la musiqgbayashj lancées par les joueurs de percussion, qui permettent

de caler la mise en place des différentes pagtiascompagnent également les intentions

musicales. Ces interjections bréves et puissantes de voix précedent systématiquement un
coup doéinstr umedmtn sdd ap enrtucsu sqsuieont r ad%at i onnel
tsuzumi duo-tsuzumiou dutaiko. Dans la piece de Taira, cet élément est repris, mais il

perd sa fonction de mise en place pour étre uniqguement un matériau compositionnel

ai nsi IcroH@anpéa&ciestcdnstitutif de toute la premiére partie (et est réexposé a la

fin) deHiérophonieV D eentretiele® annex e, Mal i ka Kishino i
cet ® ®ment sans reprendre | 6interjection d
| 6®nergie sonore d®pl oy®e en un court inst.

frottements des manches Hdaguettes sur le tatam, ou alors par des crescendo tres

rapides.

Léostinat o de t at@hlidngpiré pardetalikajapaaisepeesentgydans n

la musique desnatsuri festivals traditionnel s, qui on
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incluant de nombreuses processions et installation de stands avec diverses animations.
Chaquematsuridispose de sa propre tradition locale et a des difféerences musicales
présence deiko esttoutefoisune constante dans tout le Japon, et le rythme ternaire de

premiére et troisieme croclyeest notamment tres fréquent.

De par ma propr e exp ®rQedorSokerpku Takkamogsguoas | 6 ai a
des piéces entiéres construites sur ce rythme qudnavaglionspendant des heure&u

sein de cet ensemblwutes s pieces sont composées par notre maitre Seiddé Kobayashi
(bien qgfitdnt endus de | 6appel er par son nom,
honorifique kashirg signifiant «fondateur») ; qui a repris le taiko traditionnel joué

notamment dans lesatsuriou dans les temples. Ainsi, il nouggpliqué que quantité

des rythmes de ses pieces viennent de ce guméoie jouait dans cesontextes

Déai |l | eur s plusnhautdeskalegoe il én existe de spécifigues au contexte

du matsuritraditionnel En | 6 o0 ¢ ¢ u rOede BukerokucThilkopus en avions un

qui était réserve a ce rythme en questaaiuig u 6 o n  r e tHiérophonieV.d an s

DansSangece rythme est repris et traité de diverses facdnzerdnotammensa forme

d @stinato, pour étre traité de fagcon spatialisée entre les différents musiciens, g@gprend
ailleursplusieurs formes différentes a travers des variations de subdssigtbmiques

le rythme est tantét binaire, tant6t ternaire, tantot en divisions irrégulieres (quintolet et
septolet), onservant ouj our s | a forme doéune note | ongu

la derniére subdivision.

Sil ddn cite directement Mal i ka Ki-mémecte dans

Yoshihisa Taira, on lit ceci

Yoshihisa AIRA disatquet out chef doéi uvétatcommeunpar s a
polyédre qui nous apparaissait toujours differemment en fonction de l'angle dans

lequel nous le regardions et dont I'état évoluait, sans cesse et de maniére
progressive.

Avec peu de matieres, choisies tres soigneusement, il nous transporte dans un
univers musical profond, riche et vivant, a travirsmagie des sons de sa

fascinante piece, « Hiérophonie V [sic], écrite pour les percussions de

Strasbourg.
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10 [sic] ans apres la disparition de mon premier professeur de composition, «
Sange >}sic] en est mon propre polyedre, basé sur une définition de la forme de «
Hiérophonie V»[sic], I'ajout de la dimension olfactive représentant la fragrance
par I'émanation volatile des sons produits par les six musiciens, et une évolution
des matiéres sonores.

(Kishino,20l6not e doéintenti on)

1 est i nt ®ressant de const Hiérapmonid Vdlansnpor t an
cette pieceOn retrouve ainsi des ® ®ment s commun s
gue nous dit Kishino I|darmssgulotkd itér qupiodreanee
| 6®volution constante dbéune pi ce est part.i
propos rapport®s de Taira quodoelle nous 1| iwvr
construisent la musique, dans lesquelles elle irs@yenotifs et sculpte son énergie dans

l e temps, on comprend quéoi l y niaet tboupwg our s u
tendue vers un point da@Géebt pudvbbabl emeatven
nous donne une impression de construction en grand crescendo puis decrescendo, sur des

éléments cycliques.

Attardonsnousun peu sur la dimension olfactive> dont la compositrice nous parle ici.
Comme mentionné plus hadgs pétales de lotus étaient utilisées | 6 alans lgrituele
Lorsque de vraies fleurs remplacent le papier, elles dégagent de fait une odeur

particulierement vive.

Léol faction occupe une place <cent:rsesl e dans
compositions évoquemresque systématiquement une odeur associée a un souvenir ou
une sensation particuli re dans ses pi <ces,

maniére plus ou moins directe a la culture japonaise

Ainsi, dansl es not es  @ragrantt\WWoaodt piece npourd rearimba solda
compositriceexplorel 6 odeur du leprocgdé dhimgupardequela résane

fermentée de certains bgsoduitdesparfumsau contact 6 u n e .fElle &tabin des

liensavec les encepemniprésents dansdeituelsbouddhists dont il constitue une part

intégrante De méme Viola, pi ce pour percussion sol o, t

violette, et des émotions qui y s@#sociées.
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Kishinosouligne par ailleurguéau Japotes odeursont souvent décrites par leur couleur
a laquelleest rattachéeine beauté visuellgishino, 201 6 , not e ; Kishihont enti ol
2022, note dointention)

Dans le cas du culte bouddhiste, de nombreux éléments odorants sont présents, que ce

soit dans le rituel ou de maniere plus générale sur les lieux du temple

Des encens sont offerts en offrande aux Bouddhas au moment des;priecfes | 6 ent r ®e
templ es, un gr and b r«¥okéooi)rest grésenty otela \asite(r| e
purifie son corps ~ | 06ai,bepétdesddlauspam®@s d ®g a
lors duSange toutes ces odeurs sont tres marquantes et provoquent un stimulus sensoriel

tr s fort en plus de |l a vue et de | doupe.

DansSange Malika Kishinone r eproduit pas ces odeurs de

inspire pour élaborer un matériau musical et poétique.

Les sonslespercussios, leur traitementemporelet les textures sont mis en association

avec |l a mani re dont |l es odeurs se diffuse
«l 6®manati on x»diwmtionf parttignrref rbibliegaphiqué changeant

i mpercepti bl ement ) travers | 6espace et [
subtil ement. 11|l sbéagit | " dbébune i mage assez
d 6 u ntexture», presque de maniérélectroacoustique, agsg comme ungaz se

diffusantdans un espace.

Au-dela des matériaux directement inspirésHiérophonie V une bonne partie du

matériel musical vient de ce que nous traitions plus tét a propos du rituel bouddhiste
SangeT o ut  diés mdtéviauxinusicaix traditionnes repris tes quek. Cdobest | e ci
notammentdu motif de my&hachi évoquéplus hautqui parcour la pieéce On trouve

€galemenbccurrences r ®cur r eapart@aix sdnd deo etgongd s d ®v e |

Ensuiteune partie des élémemisocédent 6 i n s p i r -mtsicates du riteek Ainsia

Ki shi no menéentretiemenre almmexd d6que | 6®1 ®ment des
(grosse caisse, toms et timbalgs) se superposent en polyphonidont nous disions

gudbdil donnait wun aspect-estuneilsstrationdesibroitsdet | nc a
pas | ents des pr°tres qui parcobeméme | Oespe

les bell tree joué dans des traits rapides sont des illustrations gest e doé®panda
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p®t ales de fl eurs, |l e geste permettant de |
Par ailleurs, la lettre M sur la partition correspond a ceKjakino décrit comme le

climax du rituel(etnon pas de la piece)e moment ou tous les prétres lancent les pétales
ensembl e, Il Tustr® i ci par | a superpositi ol
les log drums et les planches qui glissent ensuite vers les chimes et bélldmpent

mon sendgessons du papieiournoyane n | 6 air avant de retomber.

Il existeégalemenplusieurs références au chahbmybéque nous décrivions plusaut

1 ndbest 1 ci bi en s %r aforteors paside testearécieé, nthisle e ct  d e
son des mélodies caractéristiqueshdamydinsi que ses nombreuses inflexions (vibrato

ample et lent, attaques par le haut ou par le bas setttijlustréespar des sons comme

cel ui de | a superball , oftenirun pa rteme sut des t non
instruments de percussion, maig d t | 6 a s p decldur paducBioa reoréerces

inflexions et cette intention vocale. De plus, avec une partie des instruments comme la
timbale, il est possible de jouer sur la hauteur des sons en plus de ce que permet déja la
superball grace a la pédale, et ainsi créer de manieaeeplus clair cette illusion de

mélodie.

Je propose doi dsbonnmofifs caractéristijaesLesdduwamotifsidont e

nous venons doi deMidrapHoniee\r d We f jf 6 kbhikegoeleteorna iasy e
«rythme de taike, etquatremotifs inspirés par le rituebange Le premier anyé

hachie d®cri vant l e motif que nous avons i den
homonyme, joué lors des lectures de sutesecondjustement intitulé decture de

sutra», correspondant a tous les effets de superball sffismtés imitant les intonations

de voix dushomyg; le troisiemeinspiré comme lelécritKishinod a nentretied des

bruits de pas sur le bois du hall de prieintitulé «bruits de pas, et enfinle dernier

intitulé «phrase de cloches, regroupel 6 ensembl e des accords d®p
combinaisons de gongs eh, formant par fusion métmstrumentale un son qui fait
beaucoup penser a u . Geamotif peutefairé permkér wa plesiewsl o c h e
choses il peut étreune lecture harmonisée ebrchestrée des sons dan et gongs
waniguchiprésents pour marquer les différentes strophes dans les lectures dmisutra

pour invoquer les dieuxlans la cérémonie traditionnelleu bien il peut étraune

illustration des grandes clochkaneprésentes dans les temples, sonnant pour annoncer

les rituels.
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Regardons a présent ce que donne le relevé des formes que prennent ces différents motifs

a travers la pieceCf. Annexe 2)

Léordre dans | equel jetablealap hac ® cc ®Re ®NPmMasmt
hasardSelon ma perceptigibangecommeb e aucoup dbéautres pi ces
telles queViola, Fragrant Woodou Monochromer Garten lllest construite sur un cycle

de motifs qui sont tous présents du début a la fin de la pjécse manifestent librement

de maniereyclique. En effet, on constate que le motif le plus présent est |ekakdifjoe

qgui pr ®ci s®ment d®bute et termine | a pi ce
déenvoyer un d mesemrbie guechaqueAdismueseice motif intervient, il

inaugureun nouveau cycle de motiét est un marqueur fort de la structure formelle de

la piece.On peut particulierement le remarquer quand ce motif est suivi par les grelots
r®partis dans |l es parties (et donc dans | 6
intervient systématiquement a des momeiés de la forme, et son retadénué de tout
accompagnement immédiatement aprés le climax de la piéce est particulierement

saisissant.

Par ailleurs, il est intéressant de mettre en relation la présente analyse avec iadi@arme
entoutcac e qubon en per - oKishinoindigue elleménpependant . En e
les répétitions( e t doéaill eur s, avec beaucoup doéinsi
naturel qui porte a le placer a la mesure ZB4(ste apres un long passage rythmique

cul mi nant s uqualaclinas de lagiéca $easituerpeécisément sur la lettre

U. Ainsi par rapport a ce climax, les cycles de motifs dont je parle évoluent dans une sorte

de courbe ascendante puis descendaddte d ®b u't jusquo”- la | ett
sball ongement p dégopentasraverdesiepartiesinstrdmentates

Cette écriture implique une spatialisation du,scomme on peutdl o b s elurante r

| edtretien Pour Kishino les six parties servent a faire circuler le son tout autour de la

scenea la maniere @n hall de priere dans lequel on ne pegentrer mais devant lequel

onpeutse postdr6 e n's e mb | e dgwbaleraentpn grearmsdiidr escendo
puis un grandecres ¢ e n d o nignteded) & & finll estdélicatde suivre exactement

une | igne de nuances, car comme on peut | e
Kishino est extrémement précise et trés élastique dans son rapport aux dynamiques. De
fat,audel © doébune ri gueur,amalsengd b @asentglobalds 6 agi t

crescendo/decrescendo, et de boucles se répétant en intensjfidatioraniere tres
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organique Sur le traitement desix motifs sur lesquels nous nous concentrons, il est aisé

de voir | 6intensifi c ghrasedeclgclaeson@eueymgrine sur |
®l ar gi ssement de | 6accord et une compl exi f
parties qguianyt aj sOb@uacoeibarder le motif anyéhachi», et

voir tr s clairement son d®l i tement depui s

qui devient globalement une attaque et sa résonénéea i |-t uc éest pour ce
nous avons not ® en nyahadhidansdd cér&monieltraditianmellei s at i o
- a chaque fois que ce méme instrument intervient @amge il vient interrompre le

di scours, comme pour signaler | e passage dbo

dansl 6uti |l i sat iodgihi ntdriagduiet iloensn eplalsesages doéune s

En partant de ce constat, il est intéressant de mettre en relation cette analyse avec ce que
nous dit Akira Tamba dans son lil&usiques traditionnelles du Japoxes origines au

XVI¢siecle Il nous indique ainsi la chose suivante

La musique ded, la plus représentative du Moy&ge, repose sur une structure

fluctuante mais non i mprovi s®e dont | dur
sons frapp®s des tambour s, |l es sons de
l 6int ®ri euri edMud®t ecremil u®e ebt |l a structu
r®sulte de | a juxtaposition et de | a suj

instrumentales, vocales, mélodiques et rythmig{lesnba, 1995, p.35)
Akira Tamba nous parle ici de la musiqué, mais indique également que cette
description est valable pour | es autres gen
une structure intermédiaire incorporant des éléments déterminés et indéterminés. Il me
semble tout a fait pertinent de dresseparallele avec la facon doBangeest composeée,
nous avons ainsi mis en évidence a travers notre analyse paradigmatique, les motifs
caractéristiques qui constitueraient ces cellules, qui exactement comme midasitle
Akira Tamba, se superposent et se juxtaposent au cours de la structure de la piéce. Il me
sembl e ®gal ement gue | 6i mpression de <cycl e

construction sur une superposition de motifs présents tout au longideda p
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Conclusion

Apr s avoir parcouru cette pi ce, l 6avoir
traditionnelle japonais¢héorisés paAkira Tamba, et analysée propos de Malika

Kishino sur sa compositioron peutconceptualisedes liens g el | e avectlaa b | |1 t
musique traditionnelle et de maniére plus générale a la tradition du Japiooisde

maniéres

Premieremenyne partie du contexte de la piece, de son narratif et de son matériel sonore
estune wutilisation directe dOo:@lyéhachinihcg | SsSuUs

encoredéroulé temporel.

Deuxiemement, une | | ust r at icérémoniels @i desmpronddés propres a la
composition contemporaine et aux instruments de percussion (les bruits de pas illustrés

par les peaux étouffées, les superbaltant| e chant sh® my?t!, l a sugg
déencens ou du son,ldect¢t o®pandsegogngsampddantg p &t d | e
lesgongswani-guchiou les cloches kape

Troisiemementun rapport plus philosophique et spirituel a cette connexiiahino
évoqueson rapport au temps et au silence, qui dans la musique japteradse étre
élastique et aussi important que le somh@me

Au-del ™ de ces particularit®s, Sange est une
contexte de | a composition de cette pi ce,
qui est rendu. La musique de Kishino accompagne celle de son professeur dans le

prog amme CcoOon- u pebcette piecé aonstitie gpendant a Hiérophonie V

avecl utilisation commune ~ | a fois de | 6inst
En ayant tout ceci ) | 6esprit, i me s emb
gudoccupe ou plut?t ) mon sens cr ®e <cette

troisieme lieu qui se trouve quelque part entre la musique ditetemporaine et la

musi que traditi onne lLé centestdsoacelturel dd ld deuxiemed o n n ® e
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moitié du XXeme siécle et du suivaatvu de nombreux-ses compositeurs-rices-non
européen-neécrirepour diverses formes de musique contemporaine (par exemple pour
ensemble de percussiong)ut en rapprochant leur pratique arikculturepropre Il me

semble que cette démarche ouvre un nouvel equestenoderne et interculturel

Nous avons vu a travers cette recherche comment une musique contempetdine

intégrer des éléments de musique traditionnelle, mlaisquestion inverse mérite

®gal ement .d®rs rete pme®es ® our au Jagaoesn, | O6ai
les classes de musique traditionnelle, ursirditiontrés nette est faite entre les pieces

«de tradition» et les piéces eontemporaines (dans ce contextescontemporain

désigneout ce qui est ultérieur atastauratiome Meiji, a savoir depuis 1869). Les cours

sont ainsi séparés, et il est tres fréquent de voir des musielen d 6 i nst r ume nt
traditionnels écrire des pieces, ou alors collaborer avec des compositeurs-ricestdans cet

optique de musique traditionnelle contemporaine

Certains instruments hybridesmmele koto a 21 cordes sont apparus spécifiquement

dans ce contexte.

La pratiqgue des instruments, ou plutét de la tradition et son contexte culturel qui y est
relié, se trouveainsi questionnéparces hybridations qui se multiplient dans une société
ou toutes les cultures sont accessibles a tout un-e chacun-e, et ou toutes les collaborations

sont possibles.
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Annexel: Traduction doun entret.|
Kishino
Transcriptionet traductiord 6 emretienavec Malika Kishino, réalisée le 18 Juin 2025,

a la Villa Massimo de Rome@ropos recueillis et traduits du japonais vers le francais par

Théo GuimbardPréserle s | or s d €héd Guienbatd(T¢, Malika fKishino (M)

T:Mal i ka Kishino, je vous remer centreterpJ@e ur vot:t
voudrais vous poser quelques questionSsumnge v otre Tuvre pour si X
command®e par | es Percussions de Strasbour ¢

collaboration avec ces interprée#\u moment de la commande, vous-imffait des
requétes en particulié Ensuite, lorsque vousilisez des références aux instruments ou
a la culture traditionnelle japonaises, comment ax@®Es pu transmettre cé€ments a

des interpr tes qui? nben ont pas connai ssan

M : Nous avons commenceé a parler de ce projet pour la premiére fois vers 2014 ou 2015.

La demande des Percussions de Strasbourg était que la piece utilise a peu de choses prés

|l e m°me instrumentari um HjéanophomeevdepYpshitisa de | e
Taira. Taira était décédé en 2005, et ils voulaient monter un programme en hommage aux

di x ans de sa disparition. Du coup, l a prei
instruments. Je pouvais cependant y ajouter quelques petites cNashilisa Taira a

®t ® pour moi mon premier professeur de comg

voulu lui donner un aspect spirituel en hommage a sa mémoire.

Sangesignifie «épandage de pétales. Dans un templ e bouddhi ste
des d®funt s, on dispersait autrefois des po¢
des pétales mais faites de papier. Les prétres parcourent lentement le Hadrele p

principal, tout en répandant les pétaRar cette acti on, | 6at mospl
©mes peuvent SO®l ever au <ciel|, j 6ai voul u
pourquoi | 6ai aj eoliagropBonia\six bell treesquireprésentent s d e
pétales, ainsi que lmy&hachi des cymbales frappées un peu en forme de chapeau, un
instrument utilisé dans la cérémonie traditionnelle. Le percussionniste trois les jouent
comme | e feraient | es pr°tres, avec une att

sur | 6autre.
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T : Merci beaucoup. Sur votre site Internet, vous écrivez daiencque je posseéde une

affection particuli re pour la culture trad
r ®f ®r ence culturell e, je ne moi melehr.re pas
Cependant, je retrouve beaucoup doOo®I ®ment s

votre musique. Ce sont parfois des inspirations, parfois des citations directes. Par exemple,

dansSange quels liens entretenemus avec la musique traditionres

M:PourSange ce nbébest pas | a musique traditionne
hommage ~ | a pi ce de Yoshihisa Taira. I
moiti® de | a pi ce avec un gr-tidéa?i nstr ument

T : Tambour de bois

M : Avec le tambour de bois, un rythmeakupakupakupaks, similaire a un rythme de

tai ko. Cbest ©~ |l a base un ostinato mais | 0a
dans ma musiqgue. Du coup, jodai r sesrdans ce mo
HiérophonieV Je nobai pas utilis® | a voi x, mai s |
court instant, par exemple avec des crescel
ces ® ®ments, et je nobai rlliye justerusepchosesle d e | a
myGhachiut i | i s® dans | e culte bouddhiste, e |

sont trois éléments importants qui caractériSartge
T:A part <cel a, il ndy a rien que VoOMuS ayez

M : Il est trés dangereux de reprendre des éléments directement, par exemple ity a peut

étre ces éléments que tu as découvert dans ma piéce qui entrent en résonance avec la

musique traditionnelle japonaise, comme | 6u
mai s | 6ai scrupul eusement ®vit® de reprend
musique traditionnell e. Bien s%r, joali guart
Ce noest pas seul ement pour | esussileasst r umen

i nstruments occidentaux ou no6éi mporte quels

aux pi ces dans | esquels ils sont utili s®s
chose qui sOi mprovi se, i f matraments! Catné t bi en
sOapplique pas seulement ° | a musique japon
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étudier le répertoire, écouter les piéces et lire les partitions, pour ensuite chercher

comment sbéexprimer par ce moyen.

T : Cette piéce a été écrite comme un hommage a feu Yoshihisa Taira. Comme vous
| 6avez dit tout ~ | O6heure, vous avez utild]

Concernant les éléments Heéérophonie V nous avions parlé du tambour de bois ou des

interjections de voix, maisytai | d 0 a ut R Ensuitedlbr@uee/ous reprenez ces
®l ®ment s, comment vous | es connecte?2 ° | 6im
M:Lorsquéon mdéda demand® doébutiliser l es m°m

production des sons finisse fatal ement par

| 6espribttaulclouypy adéd®jstruments, et jo6ai bie
en |l es utilisant j6éai <cher ch®iéfophanieyétr un so
j 6ai cherch® ° d®vel opper par exemple | a st

chose, dans la cérémonie,3ange il y a un moment de ichax, quand les prétres se

mettent ©° d®ambuler en r®pandant | es p®tal e
| 6amener dans ma musi gue ®gal ement . Mai s poc
guestion de sa pr ®par at ianere inattdnduey bhasreni ve b
pr® oyant doébamener | es gestes des autres 1in

pi ce de cette fa-on. Quelle ®tait | 6autre

T : Et bien, lorsque vous reprenez les éléments de Yoshihisa Taira, comrremtesg u 6 i | s

sont | i®s © |1 06i mage que ?vous vous faites du

M:Dans cett e c ®rSangedoncles,prétres, tod énaépandant kksepétales,

récitent les sutra avec une voix tres lente. Dans le méme temps, ils déambulent lentement.

En utilisantune forme dedernier cl e cr ®®e par | es si X per cu:
cette impressionquee son est en train de d®ambul er .
de pas avec la grosse caisse, con sordino, tout en étouffant le son, avec ce rythme constant
«Bomé B opoe son part de la grosse caisse,vers les timbalesil y a six
personnes donc Enplusderceaayagec sne forméet s erapo différents,

il y a la lecture des sutras avec la voix des prétres, et ce moment se superpose avec des
sons déinstruments frott®s. Enfin, | e geste

commequandorejt t e qguel que chose. Je | d6ai repr ®s e |
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trois couches de sons qui se superposent av

avec les six percussions.

T : A vrai dire, a ce moment la de la musique, il y a des sons de brosse qui ressemblent a

un souffle, les sons de frottement, ou encore les sons étouffés de grosse caisse dont nous

(@)}

venons de parler, |jO0O®tais persusac@ntgudil s

réalité des bruits de pas.

M:Cbest - a, mai s | a bpo nuép.a r B>pcadme undattgnentc e s on
du ciur l ent |, des pas | ents québéon pourrait

rythmes | ents intrins ques ° | d6humain.

T : Lorsque vous utilisez des sons qui sont organiques, humains en un senkug a

signification plus large de donner un aspect humain a la piéce

M : Pour moi, je ressens la musique comme étant une chose vivante. Comme une énergie.

Bien sdr les humains sont aussi un étre vivant, mais la musique atissieilrt, et dans

cet intervalle les sons naissent et finissent par disparaitre, et dans cet intervalle il y a du

temps ou on peut raconter diverses histoires, je trouve que ¢a ressemble aux humains.

Pour moi les sons ont une énergie fondamentale. Pour m|l a composi ti on c ¢
cette ®nergie, structurer shbhuoumaiempey wcdiempo

guel étre vivant. La base est la méme.
T:Cbest comme s-in°mMa wusaiquec emmhe-caupas? °t re hut

M:Exactement . Et cbest toujours en d®velop

endroit, mais dans cet intervalle de temps,

T : Il'y a toujours une progression. Quel genre de personne était Yoshihisa Taira, comme
compositeur et comme professéur

M:Pour moi une chose tr s importante, cO6®ta
mais a ce mome#d je ne pensais pas du tout a faire de la musique contemporaine, je
voulais simplement vivre en écrivant de la musique, et je pensais faire des musigues po
des films ou des jingles publicitaires pour vivre. Au moment ou je suis partie étudier a
Pari s, j 6avais dbébautres camarades de compo
doobserver quel genre de musi quobserseecef ai t a«
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guodils faisaient. A ce moment, Taira ne moda
exemple atonale. Il me disait par exemple que dans ce cas nous pourrions commencer par
chercher des sons semblables ~° Dyedalasy ou |
musique impressionnist®ans le méme temps je découvrais petit a petit la musique
contemporaine, a ce momdatla musique atonale qui était plus abstraite et en opposition

avec la musique tonale, et je trouvais la musique de mon professewglleeSurtout la
r®sonance. Bien s%r dans | 6orchestration, |
et de | a force, mai s il y avait aussi des |
réaliser la beauté du contraste a été mon profekselus important. Aussi, il y avait sa

maniére de faire cours, il ne nous guidait pas intégralement dans des cours individuels,

mai s on se rassemblait tous autour du piano

Alors, nous réfléchissions enselmlaux points importants du travail,
T : Avec toute la classe

M : Oui. Il ne nous donnait pas beaucoup de consignes, ne nous disait pas beaucoup quoi

faire, mais plut6t il nous faisait beaucoup réfléchir a ce qui ne marchait pas et pourquoi.

T : DansSange a quel point il y a un déroulé narratif ou un sens de progression des
évenements, parexemple-ese que cbd6est une repr®sentation
la fin qui progresse damrs qlu®oddrsé aghnormpdlucs

fixe que vous dépeigne2

M:Ce ndest pas un tabl eau. La musique chang
a un film, par exemple dans un intervalle de temps long, on se demande comment un

motif va évoluer, comment il va finir. Il y a plusieurs motifs, pas un seul, on disperse les

mat ®r i aux sonores, et on construit ensuite
Du coup, on peut le voir en se demandant avec ces motifs, ces matériaux sonores,
comment ils vont évoluer, comment ils vont construire une grande courbe dafisite
silence. On construit cela dans une pi <ce d

cimaxdeSange | 6 ®pandage des p®tales equei mpart a

voulu reproduire en son, ce nbdbest pas un mc
d®but on | e pr®pare discr tement, jusqud”
déo®critur e, pas seul ement p o wxempledh@penn d a g e
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avons parlé les bruits de pas avec les tambours, il est dispersé a travers la piece depuis

son début.
T:DansSange mai s aussi dans beaucoup dbéautres
vous pr®sentez |l es motifs au d®but, et quo

constamment, par exemple da®angeil y a le motif desmy&hachi ou encore ces
frottements sur les tam tam qui produisent des harmoniques aigues, ils apparaissent en
cycl e, et cbdbest un point remarquable de | a
cette utilisation du temps, aussi votre utilisation des silencéssetontrastes entre

moments de son et de silence, il y a ce concept japonaisntk«comment vous

| 6appivausg?r i ez

M:Je pense qgue | a musique codbest un art o0% o

développent. La mémoire des humains a tendance a oublier immédiatement des choses,

et Jje dois petit " petit faire se rappeler
dans tous |l es cas joutilise I es m°mes mat ®r
de |l a composition est | a mani re doéutiliser
composi teurs, |l a forme varitiqud. yCde sutn poyu

au d®but je ne r asse mblecletprpslesglénentpewent® | ®me r
aller vers des directions auxquehsldeces on n o a
eléments sonores et je les insére dans la grande courbe du développement de la piece. Par
exemple, quelque chose qui était courti@but, un impact seul, par exemple les cymbales,
estallonggé | a caisse claire r®p te | a m°me chos.

un instrument qui joué seul est ass@ctois ou quatre autres pour former un grand méta

instrument.

T : Estce la méme chose pourletentpo Du d®but jusqubdau cl i max
un peu, puis 7 ensuite ralentir jusqudé”™ | a
M:Tout ~ fait. Dans | a musique, je trouve {(

grand déroulement est trés important. Je voudrais que la personne qui écoute puisse sentir
gudon est arriv® jusqud” un t ele Ppuomont , et
peu i mporte | a beaut® dbéune chose, S i du d
méme maniere et a la méme vitesse, elle finit par devenir ennuygupais, si on

réaffirme toujours la méme chose du début a la fin, on finitgssentir le temps comme
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étantlongLor squéon souhaite utiliser | e temps de
entre les parties rapides et les parties lentes. Si je le dis simplement, selon la maniére dont

on agence les choses, comment on peut raccourbiniggeurs,is 6 agi t pri nci pal

débune intuition mais ce sont des choses a
structure dodébune pi ce.

T:On peut dire que | 6ensemble cr® une f or mi
M:Qui . Je planifie dbébabord | a grande for me,

T : Au Japon, il y a de nombreuses branches du bouddhisme présentes, vous avez vous
m° me ®t ® ® ev®e dans un temple de Kyoto, si
de la branche Jédo. Quelles sont les particularités de cette branche, par rapport aux

instruments utilisés ou au déroulé des cérémaohies

M : Et bien, toutes les branches du bouddhisme, dit qudéil y en a tre
Japon.Je ne peux pas dire que je sais comment toutes les branches utilisent Raut ca.

exemple, dans un bouddhisme un peu plus an@enJaponl y a le shémyd on lit les

sutra avec une Vvoix quobdont pmastaupgavansilque ent
pouvai-t sdbagir pl ut?®t doEhe peumplleut ®Ei 6 a
instruments, par exempleteokugyogu 6 on uti |l i se poulesqupls endr e
se superposent tous les autres prétres quand ils récitent les sutras. lIs jouent des levées
pour faire progresser | e rythme. 1 ne sobac

signaux de ce genre.

T: Un peu comme un accompagnement des récitations en un sens. A vrai dire, dans
d o aut r e sSamgeest tesduleckant polyphonique dadmyd il débute en étant
juxtaposé au chant précédent. P&wé que les choses sont différentes dans la branche
Jédo, mais este que cette notion de polyphonie est quelque chose qui a inspiré votre

piece?

M:Je me sens un peu b°te, je nodanggbians f ai t
sOr il y a un aspect spirituel, le geste de répandre les pétales mais aussi sa signification a
|l a base. La raison pour | aquelle on r®pand
un repos en pai x aux ©Omes wWledehdsteagssiunee mo u v

partie de ce que je voulais représenter.
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T:Du coup, ce nbest pas Vvrai ment l es d®t ai

raisons de son existence.
M : Tout a fait.

T : En se créant une image de ces aspects spirituels vous lesaanafarmée n T uvr e
musicale. En étant élevée dans un temple, vous pouviez souvent entendre les instruments

des cérémonies ou encore ces lectures de sutras, ce genre de mékidegjue vous

diriez que dodéavoir grandi d a meotreunusiqué | envi r
M:Cbest une bBoinenne sgire sjtéiaoin.gr andi dans un en
I ndy avait pas que des choses | i ®es au b
pl ein déautres influences. Cobest difficile

par exemple danse que je trouve beau, les choses bien rangées et ordonnées, sans trop

de choses qui tra " nent, je pense que cbest
moéi nfl uence. Mon p re r ®ciatue cdoeusr ss udter alsé adnan
avatenviron une c®r ®monie tous | es deux moi s,
qgui passe et | es saisons qui sbencha”  nent ,

ne restent jamais les mémes. Aprés, des choses comme le mokugyo par exeapke, a

résonance grave, ou encorarigéhachi, je ne crois pas avoir déja pensé a intégrer ce

genre de sons directement dans ma musigue. contr ai re quand | 6®t a
déinstruments qudagn |uwetsi leinsfea nd asn sn 6laev ati eempt| p
ce sont des choses i mportantes que | 6on doi
je ne devais pas y toucher. Il y avait beaucoup de limites aux moments ou on pouvait
frapper cesinstruments, masa i nt enant |j o0y suis habitu®e, I

objets liés aux batiments, mais ces objets de bois qui existaient ont été développés comme

des instruments qudbéon ®coute en concert
T:Cdbest vrai, en particulier r®cemment . Du
utilisez guel que chose de <concrtete qdiGu nveo u

inspiration plus abstraite du bouddhisme ou de concepts de la culture japonaise, qui ont
peutétre une influence inconsciente, en tout cas on ne peut pas dire que concrétement

vous avez repris telle ou telle chose.

33



ThéoGUIMBARD 205-20%

M:Oui , cbest - a. Par contre, au Mnagrare Nt do®c
Woodgue tu as jou® avant, ce son vikdddt des el
en brulant de | 6encens, on essayait de devi
jouaient ° ce jeu, ~ cette p®riode | orsqudo
sentir, mai s plutlldr squdbeo nceal hamentl 0 ®cowrug gu C
une odeur agr®able s6® ve, el |l étreqhesinge peu

je nbavais pas ®t ® ®l ev®e au Japemnh je mdawr

pas pu avoir | 0i d®e sentetdnkbdbexmer mee @amomei
sont |l es choses que | o6ai exp®ri ment ®es dan:
dont el l es sont mais je |l es transforme en

guelque chose que je maitrise bien dan®fposition.Du coup, je pense que de mon
enfance jusqud”™ mes 24 ans quand j O0O®tais al
ces petites choses culturelles ou le sens esthétique.

T:En parl ant de | 6encens, dans Sange VvVoOoUuS me
de |1 6Tuvre, ce nodest pas seul ement dans
compositions qubéon retrouve ce ph®nom ne.
| 6 e n c estradyiseavcelaien s@nVous dites que cet aspect est tres lié a la mémoire

et aux émotions,este que vous pouvez?mdben dire plus

M:llyalemot«qualiae qui d®crit en neurol ogie, par e
en disant que le ciel est bleu, mais bleu dans quel’sBas exemple, le bleu que moi je

vois et celuique toituvoissontpeutt r e di ff ®r ent sdéi @Apessi Quel ¢
vérifier. Du méme genre, quand on utilise le mgbkusaku» [qui signifie croustillant

en japonais] en mordant dans une pomme, | a
trouve que | 6odeur est ague®Raldbfinennemeeatriecnont de
diredeplusquec 6 e s boubxt @@ s t». beau

T:Céest vrai, il y a une | imite.
M:Et par exempl e, ce quobéon pense au moment
expérience personnellar exempl e ndi mporte quelle odeu

guels sont les souvenirs qui nous viennent quand on |& §ans lesnatsurid 6 aut o mn e
de | 6®poque du | yc®e, i y avait une fleur

odeur on se rappelle fortement des choses ¢
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par exemple ¢ca dépend des personnes mais si une chanson des Beatles nous plait
fortement, et en | dentendant on revient t e
toujours une ou deux choses, une période dont on se rappelle en édeutiantve que

coest vraiment un point commun entre | e so
qguel que chose qudsengunéopeuespasntyoguel mae
l e temps bien qudon ne puisse pas |l e voir,

chague personne en fonction de son vécu. Et comme il y a tellement de point scommuns

entre | es deux, coOest pl ut?®t siDmpmguelee de r el
mani re elles sO6®l vent, commexe e@sbellee sq
d®cl inent, @« @qudome pguwdestau moment de sen

guestion de la maniére de retranscrire ces points communs en son, je treuvecqd e s t

assez similaire, finalement pour moi |l e son
trouve que -a ressemble -~ un encens quodon
| 6at mosph re. J6®cris ma musique selon cett
T:Merci, je trouve que cbest une tr s belle
|l es r®sonances dans | 6espace, vous avez d®j

de musique électracoustique, este que pour vous, par exemple ce sens de la
polyphonie serait constitué de plein de pistes différentes sur laquelle on ajoute des filtres
eteffets,est e que cbest une Pens®e gque VvVousS avez

M:La premi re chose sur | 6espace, cbest que
musique électronique par exemple, la maniére dont on installe lepdréuirs, les sons

gubdébon fait sonner plut®t de der rdeuxhraet ou dev
parl eurs dans une quadri phOdageetqguechosgst un as
me plait beaucouu coup, |l a position dbéo%¥% vient | e
structure de ma musique, je dirddans le cas de cette piéce, par exemple une attaque
courte © un endroit donn®, en choisissant ¢
passages que | 06ai EtpespeESandee omenet ¢ emadiair a.i t
|l 6heure il y a trois couches de sons. Les
cbest comme un flux cont i nu;avegqunthemeetomel i t | 6
Vitesse diff®rents jménechougesit, suont pedangeile | 6 e s p a
moment ou les ptées répandent les pétales, en réalité, ils le font parfois tous en méme

temps, mais ils changent petit ~° petit de |
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percussionnistes et | eur geste peSangepandr e

cbest vraiment commel guurisl queay diatvasisx atha gt

comme si ils se d®pl a-aient dans cet espace
®l ectronique, je nodbaurais probabl ement pas
T:Cbest vrai, guand vous ut-palleurs, erzleressest posi t

comme si il y avait une bande son qui jaillissait des différents endroits.

M : Quand on arrive dans une grande salle, ou dans un grand espace, la maniére dont on

va utiliser tout cet espace avec le son est un élément trés important.

T : Oui, vraiment. Surtout avec de grands sets de percussions, il y a une grande distance

entre les différentes parties.

M : En utilisant cette distance pour écrire des déplacements, on peut tout a fait créer cet
effet.

T:-Ensuite il y a ce moment 0% |l es p®tales s
au moment o0o% elles sont en | 6dair en tournoy
viennent de tant déoendroits di vteutgfait j e pen

i nt ®r essant comme mani re doé®crire.

M : Etbien,leSangedu ti tre, final ement cb0est | e bell
T : Les bell tree sont associées a ces pétales

M : lIs font ce son en les grattant commigrirr € é

T : Ce serait plutot le geste

M:Qui, cbest - a, un gest e. Une fois en | 6ai

mai s ce geste | " de jeter en | 6air cbest <ce

T : Je voudrais vous poser une question un peu plus générale en vous racontant une
anecdote. Dans les années 1960, pour la premiére répétition de |IBlpuereber Steps

de To6ru Takemitsu, au moment de la premiere lecture par Seiji Ozawa et le New York

Phil har moni c, une histoire raconte que | ec
®t range cette musique japonaise et sben ser

peu différente, et il y a beaucoup de compositeurs et compositrices qui décident de
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sdinspirer de |l a culture et musique tradit:@
leur musique. Des Japonais comme des étrangers, utilisent de plus en plus cette musique
traditionnell e et des Tuvres hybaisiodtes av e
commenc® ~ appara’ {cree.quAkujcedrad 6shiugin,i fqg uwed epsotu
compositrice japonaise

M:Dans | es ann®es 1960, il y a cinguante a
musique de chaque pays, par exemple la musique folklorique, ou la musique traditionnelle

déun t el pays, |l es connai sseurs auvagnt ce ¢
pas connaitre toutcelR.as seul ement pour T!'ru Takemitsu
de cette ®poque, l eur motivation pour fair
port®es, dbé°tre une extensi on défmirjdpansanusi qu e

gue ce serait quelque chose comme cela. A cette époque, un pays comme le Japon avec

sa musigue uniqgue, a pu vraiment sdéinqui ®t
quoil s y ont encor e pl us r ®f | ®musique q u e n c
contemporaine occidentalk,kans | a composition cbest de | a
tout | e monde a clairement des racines dif

posé la question de quel genre de composition, quel genre de piesadrdlitf écrire.

Pour nous, comme ces persorhes , | 6i nfluence de |l a terre s
grande et | es sons et sensations qubéon a s
avec nous. Et puis si on c o myiagramedepuis,let s 6 e st

dans ce laps de temps je pense que les barrieres de la musique se sont effondrées petit a
pett. Par exempl e, i néy a pas si |l ongt emps,
no®t ait pas encor e aueatsguand dr®ooraparaitplgpneusioyel 6 a uj o
allemande et la musique frangaise, il y avait beaucoup de différences, dans les musiques
contemporaines je veux dir& t pour chaque compositeur qubd
aussi changeait. Mai s aujourdohui tout est
suite, lire des partitions tout de suite, entendre des sons tout de suite, je pense que les
frontieres sont ertrain de disparaitreDans ce sens, cet intérét pour la musique
traditionnelle du Japon, ce pourquei$ gens so6i nt ®r essent d®pen
pense quobil est natur el gue beaucoup de per
propre musi que, comme on peut faire ce que

choses, on est dans une péeal il est devenu possible de tout faikis, pour créer
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une bonne musi que, ce noest pas si aut omat
doéinformations et de | e sétrenreespectueuxediieerissi sa mus
mon avis personnel, mai s je pense quobell e e

pas parce qubéon a rassembl ® plein doéinfor me
mai s ces informations qubon @erhgaaspsoprenb | ®, [
maniere, il faut toujours aller une ou deux étapes plus loinavecceschos¢ e pense qu

est dans ce genre de période.

T: A mon sens, il y a beaucoup de personnes au Japon, surtout dans la génération des
professeurs, qui font une séparation tres claire entre musique occidentale, musique
japonai se et musique folkIlorique. Mais au c
plutbt que de dire musique occidentale, comme il y a tellement de musique avec des
influences aussi variées,@stt quodéon ne devrait pas ?parl er

Qu 6-eexqtie vous en pensez

M:Cbest vrai gue | a port ®e, de cette estho®t
dire une chose sur | a composition, cdbest ¢
mai s | a qualit® de | 0®criture essifavedsenti el
temps et une m®t hode pour ®tudier | a techni
guel que chose qui sO0i mprovise dbébun seul | et
chose qui vient de la musique occident@lela datenémeavant BachDepuis, beaucoup

de choses se sont empil ®e s, en terme de

| 6har moni e ou encore | e canon. Ce sont des
musique. Ces m®t hodes exi stent hasequipéus | ongt

étre ignoré. On ne peut pas écrire sans. Les personnes dans le monde qui pensent a

partager une musique, ne font rien doéautre
mani re doé®crire sp®ci aldnepartitert pounrdla pagager.t e g u i
! faut utiliser une telle mani re do®crir
absolument pas | 6oublier, cbest quelque <cho

T : De toute facon, la source historique vient de la.

M:Oui cdbest cel a. Que ceApadindelalamusiqugun o de o U
sbest d®vel opp®e, par exempl e si on pense

japonaises, des instruments japonais, quand on écrit pour un orchestre ou un ensemble, la
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base est la portée a cing lignes, et il faut utiliser une écriture qui y correspond. Et méme

en ®crivant comme <cel a, |l e r®sultat est ce

T : Je vois. Selon vous, a quel point pourneris dire que votre musique est japon&ise
Oupeut® t r e-t-ilkmdcyn lien entre les deux, et quaus composez simplement a votre

maniere?

M:Cbest quel que <c¢hosme® nmee dCiofefsitciilnep o's sd ibrl e
pourcentage vient du Japon, quel pourcentage vient de mes études en France ou quel
pourcentage vient de ma vie en Allemagne. Comment, pas juste pour moi, comment est

c e gewpérsome vit, quels sont ses passions, quels litreelu, quelles personnes

atel |l e rencontr®, ce sont tous ces facteurs
dire soiméme. Maispedtt t r e des choses fondameuejeal es co
trouve beau, |l es choses que jb6ai vu au Jap

certaine influence sur moi.

T:Cbest wvrai gue pour chaque compositeur, i
des rencontres gui sdbaccumul ent et cr ®ent
concr tement ce qui vient dbéo%, et au contr
M:Final ement, il y a des musicologues qui f

ou telle déclaration, mais les personnes qui écrivent-glfesme s ndéont pas un
approche. Personne ne pense en pourcentage, mais plutbt je pense que beaucoup

réfléchissent a comment développer leurs intéréts.

T : Vous avez écrit beaucoup de pieces pour percussiece ggte vous avez un rapport

particulier avec cet instrumeft

M:Jusqub”™ soisenque®® jamm CNSMD Lyon, je nbdédavai s
autourdemoiQuand j oy lsyi aval t®t ant de palettes
véritable élan. Au début, Tam [Mifh©m Nguyen] mbéa beaucoup mot
pouvait faire avec ces instruments. Je me s
avec cesinstrumentsetéce de | a musi que avec. Cbest wune
aussi gue | es percussi ons, c 6 eshumampont s | a
d% jouer, |l e geste de frapper est |l e gest

pourquoi je pense que cobest | e moyen dobéexpr

39



ThéoGUIMBARD 205-20%

humaine.Ce send - mbéa aussi donn® beaucoup doéint G
do®nergie, nous avions parl ® doé®nergie un p
[ Suite © un probl me t entchiema malheureusémerd été e gi st

brutalement coupé a cet endroit, et la fin en a été perdue.]
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Annexe 2: Analyse paradigmatique deSange

Motif « kakegoe » Motif « myd-hachi » Motif « phrase de Motif « rythme de taiko » Motif « lecture de sutra » Motif « bruits de pas »
cloches »

——
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Annexe 3: Partition annotée deSange

Sur la présente annotation, plusieurs choses sont relevées

Les six motifs constituant la piede motif kakegoe encadré en bleu, le motif Aimg@hi
encadré en rose, le motif phrase de cloches encadré en jaune, le motif rythme de taiko
encadré en vert, le motif lecture de sutra, surligné en bleu et le motif bruits de pas encadré

en violet.
Ensuite, tous les instruments traditionnels sont surlignés en rouge.

Toutes |l es hauteurs entendues sont ®crite
rapprocher ce résultat de la théorie tonale de la musique traditionnelle analysée par Akira

Tamba, mais | e r®sultat ndé®tait pas pertine

Enfin, i y a des points doéinterrogation d
moments ou il est difficile de dire si un élément appartient & un motif ou non mais ou il y

a clairement des points communs.
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