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RESUME

La présente recherche analyse la relation entre les éléments théoriques et les
représentations de personnages humains et divins des structures mélodiques (raga) de la
musique classique indienne. Cette étude vise plus précisément a voir si les affects des
éléments de théorie musicale (notes, phrases musicales types, etc.) des raga ont influencé
les peintures et les versets littéraires qui les ont dépeints.

Pour répondre a ces objectifs, nous avons analysé le contenu de la théorie de Daniélou
telle qu'exposée dans l'ouvrage The Raga-s of Northern Indian Music et les propos de
musiciens, de musicologues et de spécialistes des arts visuels interviewés en Inde. Nous
avons également examiné le contenu de différents articles, essais et traités de musique
abordant la musique indienne et le phénoméne de ses représentations visuelles et
littéraires. Ces analyses nous ont d'abord permis de cerner l'importance du phénomeéne de
" la représentation des structures mélodiques et des éléments de théorie musicale. Par la
suite, I'analyse de quatre tableaux et de quatre versets littéraires représentant les raga
Hindola et Bhairavt avec la théorie de Daniélou nous a permis de constater qu'il y a trés
peu de correspondance entre les affects des éléments théoriques et les représentations.
Nous avons aussi décortiqué d'autres aspects de la théorie de Daniélou et nous avons
conclu que l'ensemble de celle-ci n'arrive pas & démontrer que les éléments de théorie
musicale sont au centre des représentations. L'analyse des idées émises par les personnes
interviewées en Inde et les auteurs d'articles et d'essais sur la représentation a également
conduit & la méme conclusion. Toutefois, les rasa (sentiments musicaux se situant entre
la théorie et la représentation) attribués aux structures mélodiques semblent avoir été
respectés par les artistes visuels. '

Selon notre interprétation, les représentations de la musique ont surtout été influencées
par les différentes mouvances culturelles de I'histoire indienne comme le patronage des
artistes, le folklore et deux des plus grands mouvements religieux indien (vishnuisme et
givaisme). Toutefois, il est fort possible que certains individus ou groupes de musiciens
aient pu élaborer leurs propres réseaux daffects et de représentations. En effet, la
constante présence d'éléments extramusicaux illustrant les éléments théoriques et les
raga-ragini, méme s'ils n'ont jamais été érigés en un systeme accepté par I'ensemble de la
communauté musicale, a permis de donner des images et des idées qui ont grandement
influencé les pratiquants et les théoriciens de cette musique savante. Pour résumer, nous
pensons que les représentations de la musique indienne ont donné du sens a 1'étude et & la
pratique musicale, mais qu'elles demeurent toutefois un phénoméne subjectif.

Mots clés : raga, ragini, dhyanasloka (verset), ragamala (peinture), éléments de théorie
musicale, traités de musique (Sastra), affects musicaux, svara (note musicale), pakar
(formule musicale type), rasa (sentiment, humeur).




INTRODUCTION

Les structures mélodiques (raga) et les éléments de théorie musicale de la
musique indienne ont, jusqu'a la fin du 19° siécle, été étroitement liés a différentes
représentations visuelles et littéraires. L'aspect le plus marquant de ces représentations est
le nom ou prénom que portent plusieurs de ces structures mélodiques. En effet, plusieurs
raga portent un nom de divinité qui provient de I'énorme panthéon hindou. Mentionnons
ici a titre d'exemple le ra@ga Bhairava, dont le nom renvoie 4 une des formes du dieu Siva.
Un autre aspect important du systéme de représentation de la musique indienne est
l'attribution d'un sexe et d'un lignage familial aux structures mélodiques. En effet, les
théoriciens de la musique indienne ayant composé des traités de musique avant le 20°
siécle ont développé des systémes de classement dans lesquels les structures mélodiques
sont considérées comme étant masculines (raga) ou féminines (ragini). Ces noms et ces
classements des structures mélodiques se retrouvent dans plusieurs traités de musique
indienne, lesquels incluent pour chaque raga ou ragini un court texte nomme
dhyanasloka dont la fonction est de décrire la personnalité des structures mélodiques.
Ajoutons a ceci que les monarchies indiennes du passé ont patronné des artistes peintres
afin qu'ils dépeignent les caractéres anthropomorphiques des rdga dans un style de

peinture connu sous le nom de ragamala.

En plus des structures mélodiques, leurs éléments de théorie musicale (intervalles,
formules mélodiques principales, notes principales) ont aussi été li€s a des aspects de la
religion, de la culture, a des séries d'affects. L'exemple le plus marquant est celui des
intervalles musicaux. Ils sont les composantes les plus empiriques des raga et pourtant ils
ont été associés dans plusieurs traités de musique indienne a des divinités (Visnu,

Brahma, etc.), a une caste (Brahmana, Ksatriya) et & des affects. Dans ce dernier cas, par
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exemple, un intervalle comme une tierce majeure pure pourra étre ayata (qui se diffuse
ou qui s'étend) ou une sixte majeure pythagoricienne étre dipta (exprimant de l'excitation
ou de la stimulation). En fait, presque tous les éléments théoriques des raga ont été liés
par des auteurs de traités de musique indienne a des éléments religieux, culturels et, dans
une moindre mesure, & des affects. C'est a partir de ce constat que nous avons entrepris
cette recherche sur les liens qui pourraient exister entre la théorie et la personnalité divine

des raga.

La premiére hypothése qui a fagonné la préparation de notre recherche de terrain en
Inde a l'automne 2011 mentionnait qu'il devait exister des liens entre les éléments de
théoriec musicale et la divinité des raga et des ragini représentée dans des versets
littéraires et sur des peintures. Cette hypothése fut principalement influencée par deux
traités de musique indienne du 20e siécle' présentant une théorie complexe liant la
représentation des raga et ses €éléments de théorie musicale. Inspirés par ces travaux,
nous avons élaboré un questionnaire’ pour des musiciens professionnels indiens et pour
des étudiants indiens avancés en musique afin d'en connaitre plus sur les liens entre les
noms de divinités et les éléments de théorie des rdga. La deuxiéme section du
questionnaire avait pour fonction de faire parler les intervenants sur la signification des
noms de quelques raga en plus de recenser des histoires mythologiques liées a ces
mémes noms. La troisiéme section cherchait quant a elle & savoir s'ils connaissaient des
liens entre des éléments de théorie musicale que nous avions sélectionnés et les deux
types de représentation des rdga qui ont marqué son histoire, c'est-d-dire les versets
littéraires (dhyanasioka) et les peintures (ragamala). Parmi ces éléments théoriques, nous
avions choisi de questionner les intervenants sur les rasa (sentiments) et les bhava
(émotions) des raga, leurs intervalles musicaux (svara et Sruti), les vadi-samvads (notes
hiérarchiques), etc. Mentionnons finalement que nous avions regu un certificat d'éthique

de 'UQAM pour cette enquéte de terrain®.

1 Voir The raga-s of Northern Indian music : Alain Daniélou (2003) et Theory of Indian music : Ram Avtar Vir
(1999).

2 Voir Appendice A

3 Voir Appendice C



Avec plus d'un an de préparation pour cette recherche de terrain, en plus d'avoir fait
un préterrain en Inde I'année précédente dans lequel nous avions développé un réseau de
contacts dans le milieu de la musique, nous sommes retournés au pays de Bharata* avec
un itinéraire précis qui nous permettait d'interviewer des musiciens qualifiés. Les trois
premiéres semaines nous ont permis de rencontrer au moins dix intervenants. Aucun n’a
été en mesure de répondre aux questions du questionnaire, a l'exception d'un seul, qui a
eu la créativité de spéculer des idées sur des liens entre les représentations et les éléments
de théorie des raga. En plus d'avoir interviewé des musiciens, nous avons effectué des
recherches en bibliothéque et nous avons trouvé des documents fort intéressants traitant
en partie de la représentation des rdga. A ce stade de notre recherche, une constatation
s'est imposée: d'un coté, nous avions un riche corpus littéraire et visuel de
représentations des raga et de l'autre, des praticiens de la musique ignorant presque tout
de ce phénoméne. Par conséquent, nous avons décidé d'élargir notre enquéte a des
intervenants spécialisés dans les arts visuels de I'Inde et la musicologie. De plus, nous
avons produit plusieurs fiches de lectures tirées d'essais et d'articles scientifiques traitant
de la représentation des.rdga provenant principalement de bibliothéques universitaires
indiennes et de la bibliotheque du National Museum de Delhi. Pour résumer, nous avons
conservé notre objectif initial de recherche, c'est-a-dire de comprendre les liens entre les
éléments de théorie musicale des rdga et leurs représentations visuelles et littéraires, en
modifiant toutefois I'échantillonnage, c'est-a-dire que nous avons ajouté aux réponses des

musiciens celles d'intervenants (arts visuels et musicologie) et des articles de recherche.

Ce mémoire propose un regard sur le phénomene des représentations visuelles et
littéraires des personnalités attribuées aux raga en tentant de voir si les éléments de
théorie musicale sont 3 la base de ces personnalités. A cet égard, nous étudierons en
détail le contenu de la théorie d'Alain Daniélou. Ce mémoire sera d’ailleurs 1’occasion de
parcourir la facon dont a été¢ abordé ce phénomene et de présenter une synthése des
¢léments théoriques ayant suscité des attributions d'éléments extramusicaux comme des

divinités ou des classes sociales aux notes de musique.

4 Nom que les hindous donnent a I'Inde




4

Le premier chapitre fournira, a partir de textes et d'entrevues abordant les sujets de
la représentation de la musique indienne et de ses composantes théoriques, les notions
fondamentales nécessaires & la contextualisation de notre objet de recherche et a
I’élaboration de notre perspective théorique. Plus spécifiquement, nous présenterons une
introduction générale de la musique indienne, pour par la suite porter notre attention sur
les traités de musique indienne qili ont marqué son histoire. Nous donnerons toutes les
informations pertinentes sur le concept de raga, et ce, tant du point de vue de ses
représentations que de celui de ses éléments de théorie musicale, en plus d'expliquer la
théorie de Daniélou qui inclut ces deux thématiques. La problématique de recherche et la
perspective méthodologique que nous avons adoptées pour appréhender notre sujet de
recherche seront élaborées au chapitre II alors qu’au troisiéme chapitre, nous
présenterons les principaux résultats de la recherche. Enfin, c'est au chapitre IV que le
lecteur sera invité a parcourir I’interprétation des résultats dans lesquels on retrouvera les
diverses conclusions auxquelles nous sommes arrivé & 1’égard de notre question, de nos '

objectifs et de nos hypothéses de recherche.




CHAPITRE I

NOTIONS FONDAMENTALES DE LA MUSIQUE INDIENNE

Le premier chapitre est consacré aux notions fondamentales de la musique
indienne. Les informations ici présentées sont toutes liées au concept de raga et elles
nous permettront de comprendre les principaux éléments nécessaires a l'analyse de notre
objet d’étude. Ce chapitre est donc composé de quatre thématiques principales : la mise -
en contexte de la musique indienne, les raga et représentations, la théorie musicale des
raga et la théorie de Daniélou. Le lecteur prendra note qu’a chaque section de ce chapitre,
nous synthétiserons les principaux éléments qui ont ét¢ abordés. Ces éléments inspireront
quant & eux notre question, nos objectifs de recherche, de méme que 1’analyse des
données. Ils nous permettront d’une part, de mieux saisir le phénomene de la
représentation de la musique indienne et d’autre part, d’appréhender notre matériau de

recherche et d’en faire I’analyse.

1.1 INTRODUCTION A LA MUSIQUE INDIENNE

L'ancienneté de la musique indienne fait en sorte que les connaissances relatives a
cet art sont trés vastes. Ainsi, pour saisir toute la portée et la profondeur de cette
recherche, il nous apparait essentiel de mettre en contexte et de présenter les généralités
du concept de raga. Pour faciliter la compréhension des éléments parfois complexes de la

musique indienne, nous avons choisi d'aborder ce sujet de fagon trés large en précisant le
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concept méme de la musique pour ensuite présenter la musique indienne en général. Par
la suite, nous donnerons une définition du concept de raga et présenterons ses origines.

Enfin, nous porterons notre attention sur les traités qui ont théorisé la musique indienne.

1.1.1 Mise en contexte de la musique indienne

Le mot frangais musique est 1'adaptation de musica en latin, ce dernier étant aussi
une adaptation du terme provenant de la Gréce antique mousiké (Nettl, 2011 : 427). En
Inde, le terme musique est généralement traduit par sangita. Dans le passé, le terme
sangita intégrait toutefois les trois arts de la scéne, c'est-a-dire la danse, le théatre et la
musique (Nettl, 2011 : 427). La définition du terme musique varie selon l'encyclopédie,
le dictionnaire ou les cultures et les traditions musicales qui l'ont conceptualisé, ce qui
fait en sorte qu'il n'existe pas de définition unique de la musique. Pour ce travail, nous
avons choisi de définir la musique selon des critéres reflétant le mieux possible ce qu'est
la musique indienne : un art faisant appel a la science empirique de la production du son

dont le but est de créer des atmospheéres ou ambiances bien précises.

Il est possible d'étudier 1'aspect empirique de la musique indienne ainsi que les
influences particuliéres que la culture du sous-continent a eues sur elle. Elle est
empirique parce qu'elle répond a des lois acoustiques, 1'acoustique étant la science du
son et des facteurs liés a l'audition (Moore, 2001 : 294). Elle est culturelle parce
qu'elle implique des réseaux de symboles qui, méme s'ils sont liés aux qualités
acoustiques du son, font partie de « lI'ensemble des traits distinctifs, spirituels et
matériels, intellectuels et affectifs, qui caractérisent une société ou un groupe social
»5. Dans le cas de la théorisation de la musique indienne précédant le 20e siécle,
l'aspect culturel majeur repose sur l'attribution de divinités aux structures mélodiques
que nous nommerons aussi rdga. Par exemple, le raga Bhairava a longtemps

symbolisé le dieu Siva (Khan, 2003, 31) auprés des musiciens lettrés. Les symboles

5 Définition partielle de 'UNESCO de la culture, Déclaration de Mexico sur les politiques culturelles. Conférence
mondiale sur les politiques culturelles, Mexico City, 26 juillet - 6 aolt 1982.
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liés a la musique, comme l'attribution d'une divinité a un rdga, renvoient donc a des
spécificités culturelles. Bref, la musique est construite en fonction de lois acoustiques
a partir desquelles une multitude de symboles liés a la culture individuelle et

collective des auditeurs peuvent émerger.

La musique tient une place importante dans l'histoire de 1'Inde et 'étude de son
évolution historique nous permet d'observer qu'elle s'est développée dans le domaine
religieux autant que dans le domaine séculier. Le religieux dans la musique, et
inversement la musique dans le religieux, trouvent des échos particuliérement puissants
dans le long développement de I'hindouisme. On peut retracer les origines de la musique
savante indienne, c'est-a-dire une musique ayant des structures et des systémes théoriques
avancés, dans les textes sacrés nommés Veda. En plus d'avoir été utilisée dans les rituels
védiques, cette musique savante a été largement employée pour soutenir les émotions et

les sentiments véhiculés dans le théatre sacré.

Parallelement au développement de cette musique savante, une musique
folklorique ou populaire a quant a elle été une source d'expression artistique pour les
individus n'ayant pas acces a la littérature savante. Contrairement a la musique théorisée,
la musique folklorique ne repose pas sur des régles précises comme des métriques
rythmiques complexes ou des intonations précises. Plus spontanée et moins réglée, elle
avait pour fonction de divertir et de participer aux événements séculiers des régions du

sous-continent indien.

1.1.2 La musique classique indienne

En Inde, le terme classical music provient de I'Europe coloniale (1650-1947) et fut
introduit dans la culture indienne par les Anglais au 19¢ siécle. Ce terme a remplacé un
terme sanskrit plus technique : sastry sangita, qui signifie musique des traités. La
musique classique fait partie de la famille des Fine Arts et désigne en général la musique

savante, car elle utilise une méthode scientifique (classification, étude des intervalles
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musicaux, etc.) poﬁr se valider et se théoriser (Dey, 1990 : ix). La musique classique est
hautement artificielle, en ce sens ou « it exemplifies clear motivation, defenite aesthetic
goals, established music-making process and regular dependence on well-formulated
grammars » (Ranade, 1998 : 60). De plus, la musique classique indienne s'identifie a ses
origines liturgiques, c'est-a-dire & l'ensemble des rites, des prieres et des cérémonies
dédiés aux cultes de divinités que 1'on retrouve par exemple dans le Samavéda. Le long
développement de la musique savante indienne a permis 1'élaboration de théories
musicales complexes. Certaines de ces théories ont intégré des représentations de
personnalités aux rdga ainsi que diverses représentations liées aux éléments de théorie

musicale que nous verrons plus en détail a la section 1.3.

La musique classique indienne regroupe l'ensemble des styles de musiques
savantes de 1'Ilnde du Nord et du Sud. Dans le nord de 1'Inde, la musique se nomme
hindustant et dans le sud, elle prend le nom de carnatic. Les origines de ces deux styles
sont les mémes, mais leur évolution a fait en sorte que certaines subtilités se sont
développées entre elles. En effet, la musique du Nord a été influencée par le patronage
des divers empereurs étrangers (perses, moghols) qui ont dominé I'Inde & partir du 13°
siécle, tandis que celle du Sud est réputée pour étre restée plus prés de la tradition
hindoue dite pure. Les musiques Aindustani et carnatic sont des musiques d'érudit, c'est-
a-dire que, pour les interpréter, le musicien doit avoir une bonne connaissance de leurs
systemes théoriques. Les représentations visuelles et littéraires des raga se retrouvent

d'ailleurs dans ces deux styles de musique.

La tradition musicale indienne parle d'une distinction entre la musique savante et la
musique populaﬁe. La Brhaddesr (5e siécle) est le premier texte qui a introduit une telle
distinction en utilisant les termes Marga et Desi (Sharma, 2000 : 244). La musique
Marga provient de la musique védique et contient des repéres religieux. Toutefois, cette
musique ne fut pas congue pour les rituels en tant que tels comme dans le cas de la
musique védique. Le terme Mdrga renvoie plutdt a une musique savante et stylisée (fine
art). La musique spontanée, non stylisée qui peut étre chantée par le non-connaisseur est

quant a elle connue sous le nom de Des7. Voici une traduction du §loka 13 expliquant ce
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que l'auteur de la Brhaddest entendait par Desi : « That is sung with love by women,
children, cowherds and kings according to their will in the respective regions, is called
DesT » (Sharma, 2000 : 244). Plus tard au Moyen-Age, le terme Marga en est venu &
définir une partie de la culture spirituelle et ésotérique, tandis que le terme Des7 renvoyait
au divertissement et au plaisir. Dans le domaine spécifique de la musique, le terme
Marga a évolué vers le terme Sastry sangita, pour finalement prendre celui de classical
music sous le régne britannique. C'est donc par I'étude de la musique classique indienne
que nous tenterons d'approfondir le phénoméne de la représentation de la musique

savante indienne.

- 1.1.3 Définition et origine du concept de raga

Le raga est un concept que l'on peut diviser en deux aspects généraux.
Premiérement, les raga sont des structures mélodiques composées d'éléments de théorie
musicale rationnels, comme les notes musicales et les classements des modes musicaux
(voir section 1.3). Deuxiémement, ils sont constitués d'éléments qui ne sont pas
directement liés a la pratique musicale. Parmi ces éléments, on retrouve le phénoméne
des personnalités des structures mélodiques, ce qui inclut un nom, un sexe, une famille,
etc. Le concept de raga est donc constitu¢ d'éléments empiriques (notes musicales),
d'éléments de théorie musicale (classement des raga, hiérarchie des notes, etc.) en plus
d'étre lié a toutes sortes de notions extramusicales comme des représentations de

personnalités.

Le raga est un concept musical qui existe depuis plus de quinze siécles. Sur le plan
étymologique, le mot raga provient du suffixe ghan qui signifie « faire », ainsi que de la
racine ranj qui signifie « to color, to tinge » (Gangoli, 1989 : 3). Le terme rdaga figure
pour la premiére fois dans le Brhaddesi de Matanga (5° siécle) et les définitions que l'on
retrouve de ce terme dans les traités ont lentement évoluées pour atteindre une stabilité au
début du 20° siecle. L'origine de ce concept repose sur I'hybridation de la musique sacrée

(savante) et de la musique folklorique.




10

Matarnga fut le premier a donner des noms de raga aux modes musicaux indiens et
par conséquent, & en proposer une définition: «In the opinion of the wise, that
particularity of notes and melodic movements, or that distinction of melodic sound by
which one is delight, is raga» (Rao, 1999: 1). Quelques siecles plus tard, le roi
Nanyadeva de Mithial (1097-1147) disait qu'il existe une quantité infinie de raga et que
leurs composantes sont difficiles & mettre en mots : « just as the sweetness of sugar,
treacle and candy [...] cannot be separetly described, [but] must be experienced for
oneself » (Rao, 1999 : 1). Aujourd'hui, on peut définir le rdga comme étant un mode
musical ayant une quantité de notes (5, 6 ou 7 notes) variant selon le mouvement
mélodique (ascendant, descendant) de ce dernier, dont les notes ont une position
hiérarchique et des intonations particuliéres. Ceci donne a chaque rdga une structure
théorique unique qui fait en sorte qu'avec l'expérience, on peut aisément les distinguer les
uns des autres’. Mentionnons finalement que ce que 1'on nomme raga est uniquement lié
a l'aspect mélodique de la musique. Par conséquent, l'aspect rythmique (tala) interprété

ou improvisé par les différents instruments percussifs ne fait pas partie de ce concept.

1.1.4 Qu'est-ce qu'un $astra dans la musique indienne?

La théorisation de la musique se retrouve dans des traités de musique.
Généralement, les textes sanskrits contenant l'exposition d'un ensemble de doctrines avec
ses régles se nomment $astra (Qureshi, 2001 : 151). Les $astra qui ont présenté des
théories de la musique indienne sont nombreux et on peut en recenser plus de quarante-
neuf entre I'époque védique et le début du 20° siécle (Gangoly, 1989 : 9-69). Il semblerait
que les deux traités de Pandit Bhatkande produits en 1921 soient les derniers qui aient
grandement influencé la musique de I'Inde du Nord, car le systéme de classification ainsi
que la présentation des éléments de théories des raga dans la plupart des publications

d'aujourd'hui se référent a ses travaux.

Dans les sastra de musique, on trouve des classifications de différents éléments de

6 Vous pouvez entendre des interprétations de 7a@ga en consultant I'appendice B.
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théories musicales en plus de retrouver dans plusieurs d'entre eux des descriptions écrites
des personnalités attribuées a des raga. Les sastra de musique font donc référence a des
éléments mythologiques : « many treatises on music and dancing give legendary or
mythical accounts of the origin of these arts, their celestial practice, their descent to earth
etc. » (Sathyanarayana, 1987 : 7). Les auteurs faisant figure d'autorité dans les traités sur
la musique, comme Narada entre les 5¢ et 11¢ siecles (Sarigitamakaranda 1, ii, 18-21) ou
Saranga-Déva au 13e siécle (Sangitaratnakara, 1, i, 15-19), ont associé les dieux et les
déesses du panthéon hindou et les sages de la mythologie avec la genése de la musique et
de la danse (Sathyanarayana, 1987 : 15). On compte parmi ces personnages sacrés Siva,

Sankara, Mahddeva, Gauri, Parvati, Brahma, Sarasvati, Narada, etc.

Avant que les empires étrangers imposent leur langue a la littérature musicale du
sous-continent indien, les traités de musique étaient écrits en sanskrit. Le sanskrit est la
langue littéraire des érudits du sous-continent indien et fut utilisée par les hindous, les
bouddhistes et les jains. Les origines théoriques de la musique hindoustani ont donc été
écrites en sanskrit, méme si elles ont eu tendance a adopter les langues locales par la suite
(Daniélou, 2003 : 7). Il existe en effet des traités théoriques sur la musique dans d'autres
langues que le sanskrit, dont la production a commencé a partir du 15° siécle de notre ére.
Ils ont été écrits soit dans les langues vernaculaires du nord de 1'Inde (hindi, bengali,
urdii) ou étrangeres (farsis, anglais) (Daniélou, 2003. p. 20). On peut aussi mentionner
l'influence des Britanniques qui ont su implanter l'anglais en Inde et ailleurs. Par
conséquent, on peut retrouver dans les bibliothéques du nord de 1'Inde des traités de
musique classique publiés en sanskrit, en hindi, en urd#, en anglais, etc. Quant au sud de

I'Inde, ils y ont été écrits en sanskrit, dans plusieurs langues dravidiennes et en anglais.

1.1.5 Les $astra fondateurs de la musique indienne

Le Nagyasastra, dont la date d'origine est incertaine, mais dont la provenance se
situe au moins au 2° siécle de notre ére, est la source littéraire traitant de la musique la

plus ancienne ayant survécu jusqu'a aujourd'’hui (Harold, 2001 : 156). Attribué au sage
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Bharata, le « Natyasastra, the first available treatise on dramaturgy and allied arts is
composed in purana-style, in the form of a dialogue between Bharatamuni and other
sages, consisting of answers to questions raised by the latter.» (Sathyanarayana, 2007 :7).
Natya signifie danse, mais renvoie aussi a la performance de mime, le tout accompagné
de musique et de textes chantés. Le Natyasastra est un ouvrage technique présentant les
arts de la scéne comme un tout et en méme temps selon leurs particularités. L'ensemble
des chapitres s'intéresse principalement aux éléments relatifs a la performance scénique.
On y retrouve aussi plusieurs éléments en lien avec la religion hindoue de 1'époque,
comme au chapitre IX ou l'on aborde l'aspect de la propitiation de la divinité qui réside
dans la salle de théatre. On retrouve aussi une large description des rasa (sentiments) et
des bhava (émotions), qui feront l'objet d'une présentation détaillée plus loin. Le
Nagyasastra est la source de référence de la plupart des autres traités de musique
subséquents. Pour le présent mémoire, nous nous servirons de ce texte pour situer les

idées émises dans les textes ultérieurs en plus de nous référer a sa théorie des rasa.

Le Brhaddest de Matanga (Se siécle) est un des plus influents traités de I'histoire
de la musique indienne. Brhat est un terme renvoyant a la compréhension et des? désigne
le concept de peuple (folk). Ce traité est donc une tentative de théorisation savante de la
musique folklorique de I'époque. Matarga est le premier auteur a avoir introduit le terme
raga qui fait d'ailleurs 1'objet d'un chapitre complet dans son traité. Le Brhaddesi est le
premier texte introduisant une distinction entre la musique Marga et la musique Desi
comme nous l'avons vu plus haut. De plus, il attribue des représentations aux éléments
théoriques comme les Devata (divinités), les couleurs ou les varna (classes) attribués aux
notes musicales. Selon Sharma, l'origine des poémes tantriques (dhyarnasioka), que nous
détaillerons & la section 1.3, semble provenir d'une section extrémement mutilée et
virtuellement perdue du Brhaddest qui se situerait dans la section des Des7? raga (Sharma,
2000 : 246). La raison pour laquelle nous avons bri¢vement décrit ce traité repose sur le
fait qu'il est un des plus marquants de l'histoire de la musique indienne, qu'il sera
réguliérement cité dans ce mémoire et qu'il sera utilisé dans l'analyse du quatriéme

chapitre.
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Le Sangita Ratnakara est le traité musical le plus élaboré de 1'époque médiévale
indienne. Attribué a Sarngadeva (1210-1247), ce texte expose en détail la théorie et la
pratique de la musique. L'auteur étant en contact avec la culture musicale du Nord et du
Sud, sa synthése des différents styles de musique et des traités qui l'ont précédé ont fait
dire aux spécialistes que son texte est un magnum opus (Gangoly, 1989 : 9-69). L'ayant
divisé en six chapitres, l'auteur y traite de la musique et des instruments de musique pour
terminer avec un chapitre sur la danse. Aprés avoir cité les grands auteurs de traités de
musique comme Bharata, Dattila, Matarniga et Narada, l'auteur fait une synthése
historique des rdga en exposant largement 1’aspect mélodique de ces derniers. Par
exemple, on apprend que le raga Bhairava provient de sa forme mélodique archaique
nommée Bhinna-sadja que l'on retrouve dans le Brhaddesi de Matarnga. Une des
particularités de 1'ceuvre provient des affects’ (Buelow, 2013) attribués aux sruti, c'est-a-
dire les microtons des intervalles musicaux. Saranga-Déva propose cing différentes
valeurs sémantiques au Sruti, & savoir : 1- ayata : grand, 2- dipta : passionné, 3- karuna :
compassion, 4- madhya : modéré, 5- mriduh : tendre (Daniélou, 2003 : 39-41). L'auteur
présente aussi des versets (dhyanasloka) décrivant les raga. Le Sangita Ratnakara est
une ceuvre majeure qui est régulierement citée dans les traités et les articles faisant

référence a la musique indienne.

Plusieurs autres §astra ont été produits aprés le Sangita Ratnakara. 1ls ne feront pas
ici l'objet d'une description pour chacun d'eux, car nous n'avons pas été en mesure de les
consulter directement. Toutefois, étant donné que certains versets décrivant la
personnalité des raga seront utilisés dans ce mémoire, il semble ici judicieux de faire une
bréve présentation de ces traités. On retrouve réguli¢rement des versets décrivant les
raga & partir du 14° si¢cle de notre ére. Voici la liste des sastra dont les versets décrivant

les raga seront cités dans ce mémoire : 1- le Sangitopanisat-saroddhara (1342) attribué a

7 La théorie des affects est un concept élaboré par des musicologistes allemands. Inspirée par les doctrines de
rhétorique grecques et latines, cette théorie a pour fonction de rationaliser les états émotionnels et les passions. A
I'époque baroque, les compositeurs se servaient de formules musicales spécifiques pour exprimer la souffrance, la
joie, etc. Quant & Daniélou, il utilise une série d'gffects pour chaque intervalle et pour des motifs musicaux
importants des structures musicales. Les affects musicaux ont suscité l'intérét des savants depuis plus de deux
millénaires et font aujourd’hui l'objet de plusieurs recherches scientifiques principalement dans le domaine de la
musicothérapie.
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Narada, 2- le Chatvarimsachata-raga-nirupanam aussi attribué a Narada (16° siécle), 3-
le Sangita Darpana (1625), qui est un court, mais populaire sastra écrit par Damodara
Misra et produit sous le régne de Shah Jahan (Gangoly, 1989 : 59), 4- le Shiva-tattva-
ratnakara (1698-1715), écrit par Basava Raja, 5- le Raga-mala de Pundarik Viththala
(16° siécle), un sastra qui fut patronné par les princes de Jaipur, 6- le Raga sagara (1779-
1804) par Pratap Singh, 6- et finalement, le Raga-kalpa-druma (1843) par Krishnananda
Wasa.

Ajoutons & cette série de traités celui d'Alain Dani€lou nommé The Raga-s of
Nothern Indian Music. On retrouve dans ce traité publié en 1980 une théorie de la
représentation se basant principalement sur les affects des intervalles musicaux, lesquels
sont catégorisés a l'aide de rapports mathématiques. Daniélou a congu sa théorie en
suivant sensiblement la méme forme que celle des traités de musique du passé. Il analyse
plus d'une centaine de raga qu'il présente avec plusieurs versets littéraires (dhyanasioka)
tirés des traités mentionnés plus haut. Ce traité sera au centre de notre premicre

interprétation des résultats au quatriéme chapitre.

1.1.6 En bref

Le raga est un concept qui provient du 5° si¢cle de notre ére et qui consiste en la
fusion de la musique folklorique et de la musique savante. Bien que les styles de musique
de I'Inde du Nord et du Sud soient relativement différents, les deux styles sont des
musiques savantes ou classiques qui utilisent les mémes fondements théoriques. La
théorisation des raga se trouve dans les traités de musique indienne, lesquels ont fait la
synthése de la pratique musicale de leur époque. Rappelons que le raga est un mode
musical ayant soit 5, 6 ou 7 notes qui varient selon le mouvement mélodique ascendant-
descendant de ce dernier et que certaines de ces notes ont une position hiérarchique et des
intonations particuliéres. Abordant tous les aspects théoriques de la musique, presque
tous ceux qui ont ét¢ composés aprés le 14° siécle de notre ére contenaient une

description de la personnalité des raga sous forme de versets littéraires. Finalement, le
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traité de Daniélou a repris les idées des auteurs du passé et a élaboré une théorie ayant
pour fonction de démontrer des liens entre les éléments de théorie des raga et leurs
représentations. La section suivante s'attardera & détailler le phénomeéne de la

. représentation des structures mélodiques.

1.2 RAGA ET REPRESENTATIONS

Nous venons de voir que le concept de raga s'articule sur le plan théorique et sur
le plan de ses représentations de personnalité. Avant d'entamer une description des
¢léments de théorie musicale qui seront analysés dans ce mémoire, attardons-nous un peu
plus longuement sur le phénoméne de la représentation des raga. Pour ce faire, nous
exposerons des idées générales sur la personnalité des raga, pour par la suite aborder le
systtme de classement des rdaga-ragini. Nous conclurons cette section en présentant
quelques données générales au sujet de versets littéraires (dhyanasloka), de peintures

(ragamala) et de héros folkloriques (nayaka-nayika) qui ont représenté les raga.

1.2.1 Le nom des raga

Les auteurs de traités de musique ont attribué des noms et des traits de
personnalités aux structures mélodiques. Les descriptions des personnalités attribuées aux
raga se sont principalement développées entre les 5° et 19° siécles de notre ére et ont
atteint leur dge d'or entre le 14° et le 19° siécle dans un systéme de classification nommé
raga-ragini. Dans ce systéme, les structures mélodiques sont présentées avec leurs
¢léments de théorie musicale (notes musicales, modes musicaux, etc.) ainsi qu'avec des
caractéristiques extramusicales renvoyant a des personnalités humaines ou divines
comme un nom personnel, un sexe, des liens familiaux, etc. Méme si les nouvelles
théorisations de la musique indienne du 20° siécle ont favorisé 1'aspect empirique (notes,
mouvements mélodiques, hiérarchie des notes) au détriment des représentations de

personnalités des raga (Rao, 1999 : 4), les raga joués aujourd’hui ont toujours un nom
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personnel. Certains noms sont des inventions récentes, dont plusieurs proviennent d'une
hybridation de différentes structures mélodiques comme pour les raga Piriya et Kalyani
qui ont donné Piriyakalyan. D'autres noms proviennent de noms de structures trés
anciennes comme celle du rdga Bhairava qui aurait plus de 1500 ans (Gangoly, 1989 :
19)%.

1.2.2 Le systéme des raga-ragini

La classification des structures mélodiques a toujours ¢té importante dans les
$astra de musique savante indienne. A I'époque du Natyasdstra, elles étaient classées
dans le systeme des grama-miurcchana-jati. Par la suite, différents systtmes de
classifications des structures mélodiques se sont succédé et ont atteint une uniformité
relative dans le systéme des raga-ragini entre les 15° et 19° siécles. Ce systetme de
classification, qui a été privilégié par l'ensemble des auteurs de cette époque, présentait
les structures mélodiques comme étant de type masculin (raga), féminin (ragini) ou
comme étant des fils (rdga-putra). Par exemple, une des conjointes du raga Bhairava

était le ragini Bhairavi et un de leur fils était le raga-putra Kalhard’.

Les auteurs de sastra qui ont classifié les rdga-rdgini sont associés a l'une des
quatre grandes écoles de musique!® nommées math : 1- Kalinath math qui aurait débuté
juste aprés 'apparition du dieu Krsna, 2- Shameshwar math qui est aussi nommée Siva ou
Brahma math 3- Hanuman math qui aurait débuté avec 'apparition du dieu Hanuman et
4- la Bharata mata qui proviendrait soit de l'auteur du Nagyasastra soit du plus jeune
frére du dieu Rama (Vir, 1999 : 102). La premiére référence des raga-ragini proviendrait
de I'école de Brahma et se trouve dans le Sangita-makaranda de Narada, composé sans

doute au début du 11° siecle (Gangoly, 1989 : 72-75). « Narada claims all these as his

8 Il est dit que la structure mélodique Bhinna-sadja, qui est clairement identifiable dans le traité de Matanga
produit au Se siécle de notre ére, est la méme que celle du raga Bhairava.

9 Voir Tableau 3.3.

10 Aujourd'hui, on ne parle plus d'école, mais plutdt de gharana, c'est-a-dire de lignées de disciples provenant
d'un maitre particulier souvent associé a une région de 1'Inde, comme la gharana de Bénarés, de Delhi, de Patiala,
etc.
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own systein, based on Brahma's ancient enunciation » (Sathyanarayana, 1984 : 2). Méme
si on peut retracer des références du systeme des raga-ragint a partir du lle siécle de
notre ¢re, ce n'est qu'au 15° siécle qu'il est devenu le systtme de classement par
excellence de la musique indienne!! et ce n'est seulement qu'au tout début du 20° siécle
que le systéme des raga-ragini fut remplacé par le systéme des that de Bhatkhande
(Khan, 2002 : 329). La classification des rdaga-ragini de I'école Hanuman se retrouve

dans le tableau 1.1.

Tableau 1.1 : Les raga et les ragini selon 'école de Hanuman

Raga |Bhairava Sri Hindol Malkauns Dipak Megh

Ragini | Bhairavi Malsasri | Ramkali Gunkalt Desi Mallart
Baradr Basant Bilavala Khambavati |Kamode |Bhupali
Madmadhant | Asavari | Lalita Todt Kandra | Gujart
Bengala Dhanasri | Patmanjari | Kukabh Nut Deskara
Sindhavi Marwa Deosakh Gaudi Kedart Tunk

1.2.3 Les dhyanasloka

Les poemes décrivant les personnalités des raga se nomment dhyanasioka ou
ragadhyana. Les dhyanasloka sont généralement attribués a la marga-sangita (classique
&t sacrée) et non a la desi-sangita (folklorique). Le terme dhyana provient de dhyai et se
traduit par meéditer sur, imaginer : « dhyana is a mental representation of a personal
attributes of an image - traditionnaly a deity.» (Ranade, 1998 : 219). Ce concept a été
élaboré dans le Vedanta, le Samkhya, le bouddhisme, le tantra et le yoga, et il a pu
prendre différentes formes selon les nuances théologiques de chaque groupe. Pataiijali,
auteur des Yogasitra, définit le terme dhyana comme étant « fatra pratyayaikatanata
dhyanam », qui signifie l'arrét des pensées par I’accent sur un élément en particulier

(Iyengar, 2002 : 179). Dans les Upanisad, on retrouve un texte nommé Dhyanopanishad

11 Aujourd’hui désuéte, la musique du nord de I'Inde utilise le systéme de classification de Pandit Bhatkande
nommé that. Dans le sud de I'Inde, le systéme de classification élaboré par le musicologiste Venkatamakhi (1620)
se nomme melakarta (Khan, 2002 : 270). Mentionnons que le nom de plusieurs rdga utilisés aujourd'hui dans ces
deux styles de musique provient de I'époque des rdaga-ragini.
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dans lequel sont mentionnés les noms de Brahma, Vispu, Rudra, Mahesvara et Achyut
comme étant les icones sur lesquelles méditer (Ranade, 1998 : 219). Les dhyanasioka

proviennent d'une longue tradition et ils ont été, avec le temps, intégrés a la musique.

Les dhyanasloka sont en lien direct avec la musique sacrée et la musique savante
(Ranade, 1998 : 219). Certains pensent que les racines de cette tradition proviendraient
d'une section mutilée du Brhaddest de Matanga (Sharma, 2000 : 193). On retrouve aussi
des descriptions de divinités attribuées aux rdga dans les traités de musique subséquents,
dont le Sangita Ratnakara (13° siécle). Toutefois, ces descriptions ne sont pas dépeintes a
laide de ragadhyana (Gangoly, 1989: 106). Le Sudhakalasha Sangitopanisat-
saroddhara (1342) pourrait étre la premiere source littéraire ou 1'on fait explicitement
mention de versets de contemplation (dhyanasloka) pour les raga (Sathyanarayana,
1984 : 18). Gangoly pense plut6t qu'ils proviennent du Pafichama Sarasamhita (1440) de
Narada. Ce n'est qu'a partir du 15° siécle que les rdga seront fréquemment décrits a l'aide
de dhyanasioka, et ce, jusqu'a la fin du 19° siécle. Les théoriciens de la musique du 20°
siécle accepteront un nouveau systéme de classification qui rendra désuet le systéme des

dhyanasloka et les représentations visuelles qui en découlent.

A partir du 14° siécle, les ragadhydna seront influencés par les différents ndyaka-
nayika (héros amoureux) avec quelques relents de la tradition tantrique'? (Sharma, 2000 :
2). L'influence que le tantrisme a exercé sur la musique se trouve dans les dhyana
représentant des devi et deva, c'est-a-dire les dieux et les déesses (Sharma, 2000 : 5). Aux
14° et 15° siecles, les traités comme la Sangitopanisat-saroddhara et la Sangitardja
(1422-68) constituent des exemples parfaits de cette tradition. Dans la traduction d'Allyn
Miner du Sangitopanisat-saroddharah (1342), on retrouve plusieurs dhyanasloka dont un

décrivant le raga Bhairava (Fig. 1.1).

12 Le tantra est une technique pratique de réalisation spirituelle.
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Figure 1.1 :
Dhyanasloka dans le Sangitopanisat-saroddharah

La premicére ligne du dhyanasloka se traduit par : Bhairava raga and its Bhasas. Le

reste du texte décrit Bhairava ainsi :

« Bhairava is of white colour. He has one face and eight hands. He has a bull as
his vehicle and is clothed in animal skin. He has the appearance of Kala Bhairava.
He is graced with hands that hold a snake, a trident, a slul-tipped staff, prayer
beads, a Ving, a snare, fruit, and a lotus » (Miner, 1998 : 93).

1.2.4 Les ragamala

Le terme ragamala provient des mots raga et mala (collier, guirlande) et il se
traduit littéralement par guirlande de raga. Les collections de ragamala que 1'on retrouve
dans les musées ou sur le web présentent généralement des ceuvres qui ont ét€ peintes
entre les 16° et 18 siecles (Fig 1.2). Ces peintures forment le pendant pictural des
dhyanasloka que l'on retrouve dans les traités de musique et elles constituent un

instrument de personnification des structures mélodiques (Sathyanarayana, 1984 : 17).

Les ragamala ont été peints dans un style nommé miniature. La miniature a été
prédominante dans l'histoire de l'art indien & partir du 12° siécle et elle est de loin le style
de peinture le plus présent dans les musées indiens que nous avons visités. Il semble que
la plupart des grandes €coles de peinture de I'Inde (Deccan, Mysore, Pahari, etc.) ont
valorisé ce type de peinture, car le musée de Delhi présente un arbre généalogique les

décrivant en détail. Il semble impossible pour le non-connaisseur de distinguer une
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miniature ordinaire d'un ragamala peint par une méme école. A titre d'exemple, le dieu
Krsna avec sa consceur ont été peints sur une quantité énorme de miniatures et les scénes
de cette divinité centrale de ['hindouisme représentées sur les ragamala sont semblables a

celles des autres miniatures's.

-

Ragini Lalita

Raga Bhairava Raga Hindola

Figure 1.2 : Quelques exemples de ragamala*

13 Pour avoir des exemples, écrire « krishna miniature painting » dans Google (images).
14 Les ragamala font parti du domaine public.
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Au National Museum de New Delhi, on répertorie dans la section des miniatures
quatorze tableaux représentant des raga. Ces ragamala sont présentés a l'aide de ce court
texte : bharatiya sangita para adharita svarapila®. La traduction en anglais proposée sur
le descriptif de chacun d'eux est: « visual depictation of indian music mode ». Les

ragamala sont donc des représentations visuelles des modes musicaux de 1'Inde.

1.2.5 Les nayaka-nayika

Les nayaka-nayika sont des héros amoureux que l'on retrouve dans plusieurs
histoires folkloriques des diverses régions de 1'Inde et sur plusieurs ragamala. Le concept
de nayaka-nayika-bheda est trés ancien et on peut retrouver dans le Natyasastra une
présentation théorique de leurs comportements-attifudes'®. Les héros masculins et
féminins sont trés importants dans les arts de la scéne comme la danse (Kathak,
Bharatanatyar) et le théatre, et ils ont souvent représenté des divinités du Ramayana et
du Bhagavata purana (Losty, 2012). A partir du 16° siécle, particuliérement a la cour
moghole et Rajput, les nayaka-nayika ont été sécularisés et ils ont été associés avec des

héros au comportement érotique (Harold, 2011).

On retrouve des histoires mettant en vedette des nayaka-nayika dans la littérature
folklorique (Pendjab, Haryana, Uttar Pradesh, etc.) et dans une série d'aventure érotico-

' romantiques liées au culte de Krsna. Ces histoires racontent généralement un épisode
amoureux entre un homme (rayaka) et une femme (nayika) et mettent au premier plan
toutes sortes de tensions, de trahisons, etc. qu'une relation amant-amante peut impliquer.
11 existe plusieurs auteurs comme les poctes gujaratis Dayaram (1777-1853) ou Jayadeva
(Gita Govinda) qui ont construit leur ceuvre autour de ce concept. Les poémes mettant en
valeur les nayaka-nayika, c'est-a-dire les dhyanasloka, peuvent représenter des scénes

religieuses ou séculiéres. « In these poems they are personified as a particular deity or as

15 ST € 9 e st

16 Nous n'entrerons pas dans les nombreux détails de la théorisation complexe des nayaka-nayika. Toutefois, &
titre d'exemple, les femmes (nayika) sont classées en cinq catégories de femmes mariée comme par exemple
Jfavorable (anakul).
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a hero and heroine (nayaka and nayika) in various traditional love scenes » (Rao, 1999 :
5). Les nayaka et nayika divinisés prennent le plus souvent la forme de Radha-Krsna
dans les ragamala. Ils sont sans aucun doute les héros amoureux les plus marquants

depuis le 14° si¢cle en Inde.

1.2.6 En bref

Cette section avait pour fonction de résumer le phénomene de la représentation de
personnalités des raga. Nous avons vu que chaque structure mélodique porte un nom
personnel et que les auteurs de traités de musique leur ont attribué différents traits de
personnalités. Nous avons aussi vu que le systéme des raga et des ragini a mis en valeur
les représentations de personnalités et qu'il a attribué des sexes et un rang familial aux
structures mélodiques. Finalement, les dhyanasioka et les ragamala ont été les deux
médiums par excellence de la représentation de la musique indienne. Ces deux types de

représentation des raga seront au centre de I'analyse du dernier chapitre.

1.3 THEORIE MUSICALE DES RAGA

Certains éléments de théorie musicale des raga proviennent de 1'observation du
phénomeéne acoustique de la musique classique indienne, tandis que d'autres réferent
plut6t & des sentiments (rasa) ou au temps propice de la journée ou de I'année pour jouer
le raga. Pour ce mémoire, nous avons choisi de travailler avec seulement quatre ¢léments
de théorie musicale : les notes musicales (svara), les microtons des notes (Sruti), la
hiérarchie des notes (pakar) et les €tats d'esprit ou les sentiments (rasa). Ces éléments de
de la pratique musicale ont été théorisés depuis 1'époque du Nafyasastra et sont encore
d'une importance capitale pour la musique indienne d'aujourd'hui. Ces quatre ¢léments
seront analysés au quatriéme chapitre a 1'aide des représentations visuelles et littéraires
afin de voir s'ils ont influencé les créateurs des dhyanasioka et des ragamala comme le

soutient Daniélou. Nous allons ajouter & la présentation des éléments de théorie musicale



23

certaines représentations dont certaines seront utilisées dans l'interprétation des résultats

au quatriéme chapitre.

1.3.1 Musique modale et Iison modal

Avant d'entrer dans les détails des éléments de théorie musicale des raga, il est
important de mentionner que le raga est une musique de type modale construite sur un
ison"’. La notion d'ison modal, qui consiste en une note bourdon ou note de tonique fixe,
est essentielle & la compréhension de la musique hindustani. En effet, cette note de
tonique sert a établir un lien entre le son permanent et fixe qu’elle produit et les notes
successives jouées par le mélodiste (Daniélou, 2003 : 22). En effet, la musique modale
est essentiellement monodique et renvoie & une musique n'utilisant qu'une seule mélodie
a la fois (Fortune, 2001 : 5)'. Elle se distingue ainsi de la musique occidentale, qui utilise
plusieurs voix mélodiques (ligne de basse superposée d'une ligne mélodique, contrepoint,
etc.). La structure physique d'un mode dans la musique modale est caractérisée par le
nombre de notes qu'il contient ainsi que l'emplacement de ces notes en relation avec
l'ison modal. La note de tonique dans la musique moderne est toujours Sadja (S). 1l est
toutefois difficile de savoir quelle était la note de tonique utilisée avant 14° siécle. La
relation entre 1'ison modal et les notes jouées par dessus sont au cceur de la théorie des
affects de Daniélou. Mentionnons finalement qu'aujourd'hui, l'ison modal est

principalement joué a l'aide d'un instrument & quatre ou cinq cordes nommé tanpura.

1.3.2 Les affects musicaux

Selon le Grove Music Online, la théorie des affects est un concept qui a pour
fonction de rationaliser les états émotionnels et les passions. Les affects musicaux ont

suscité l'intérét des savants depuis plus de deux millénaires et font aujourdhui l'objet de

17 Le terme ison provient de la théorie de la musique byzantine.
18 On doit toutefois mentionner qu'aujourd'hui, on peut entendre un instrument mélodique accompagner la
mélodie principale. Entendre I'extrait 6-Accompagnement de la mélodie -Brindabani Sarang
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plusieurs recherches scientifiques, principalement dans le domaine de la musicothérapie.
La théorie des affects utilisée dans ce mémoire provient d'Alain Daniélou. Selon ce
dernier, les différents intervalles ont un pouvoir psychoémotionnel et ils peuvent étre
pergus par l'auditeur comme étant actifs, tristes, ensoleillés, etc. De plus, quand ces
intervalles sont assemblés dans des phrases musicales précises (pakar), ils généreront des
idées comme du «désir pour de l'amour et des caresses» (Daniélou, 2003 : 179).
Mentionnons aussi la notion de rasa (humeur, état d'esprit) qui pourrait correspondre a
l'affect général d'un raga. Selon Daniélou, ce serait a partir des affects des intervalles
musicaux et de certaines phrases musicales que les représentations littéraires et visuelles

des siécles précédents ont été congues.

1.3.3 Les notes musicales (svara)

Les notes de la musique indienne se nomment svara (Tableau 1.2). « The delicate,
pleasing, attractive and buzzing sound is call svara» (Vir, 199 : 7). Le fait que l'on
retrouve le terme svara dans les Veda démontre quil est trés ancien (Vir, 1999 : 3). A
1'époque védique, les svara du Samavéda se nommaient Krushta (note forte), Pratham
(premiére note), Dwitiya (deuxiéme note), etc. Avec le temps, les noms des svara se sont
transformés pour prendre celui de noms d'animaux. Malgré plusieurs rencontres et

lectures sur le sujet, la raison de l'attribution de noms d'animaux demeure obscure.

Tableau 1.2 : Les noms des svara

Nom complet | Sadja | Risabha | Gandhara | Madhyama | Pafichama | Dhaivata | Nisada
Solfege Sa Reé Ga ma Pa Dha Ni
Notation S R G m P D N
Animal Paon |Taureau |Chévre Grue Pic-bois Cheval Elépha.nt

Dans la musique indienne, les svara sont toujours superposé€s a l'ison modal, ce qui

a pour conséquence de créer une relation harmonique entre I'ison modal et le svara. Cette
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relation harmonique se nomme intervalle musical et se définit par une distance entre deux
notes jouées soit simultanément, soit une aprés l'autre’®. La notion d'intervalle renvoie a
l'idée de justesse qui se définit comme étant la précision de la hauteur du son conforme

au contexte musical.

Comme mentionné plus haut, la musique indienne compte sept svara : S, R, G, m,
P, D, N qui sont respectivement les intervalles d'unisson, de seconde, de tierce, de quarte,
de quinte, de sixte, de septiéme (Tableau 1.3). Les svara a I’état naturel se nomment
Suddha. Le m est le seul svara qui peut étre altéré d'un demi-ton vers le haut (fivra) et le
R, G, D et N peuvent étre abaissés d'un demi-ton vers le bas (komala). Le S et le P ne

peuvent étre altérés en musique indienne.

Tableau 1.3 : Svara et théorie

Svara | Sa |ré(k)| Ré |ga (k) Ga | ma | Mat | Pa dha(k) Dha |ni(k)| Ni | Sa

Intervalle | umisson | Seconde | Seconde Tierce Tierce | Quarte Quarte Quinte Sixte Sixte | Septiéme | Seprtiéme | octave
f ; 7 3 juste gmentée | juste 1 i L i

Degré 1 i I e III v v# v vr VI vIr VII I

1.3.4 Les microtons (sruti)

Le concept de sruti fait aussi partie des tout premiers éléments de la théorie de la
musique indienne. Il a été clairement théorisé dans le 28° chapitre du Natyasastra et la
plupart des traités subséquents ont continué a élaborer cette notion. Les sruti sont les
microtons des svara, c'est-a-dire des intervalles trés précis contenus dans le svara.
Chaque raga est constitué d'une série de svara pour lesquels des sruti spécifiques sont
sélectionnés. Par conséquent, le méme svara de deux rdga pourra avoir une fréquence
différente, c'est-a-dire un sruti différent. Par exemple, le sruti du g (g2) du raga Bhairavi

est plus haut que celui du raga Bhimpalasi (g1). Mentionnons aussi les raga Bhapali et

19 Les informations techniques présentées ici sur l'intervalle musical proviennent du Grove online; sujet
intervalle.
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Deshakar qui ont les mémes svara (S-R-G-P-D), mais pas les mémes sruti, les
distinguant ainsi non pas en raison de leurs notes, mais plut6t en raison des microtons de
ces mémes notes. Les traités de musique indienne parlent généralement de vingt-deux
Sruti a l'intérieur d'une octave. Aujourd'hui, il semble que 24 $ruti soient utilisés dans la
pratique, méme s'il est possible d'en théoriser 65 (Daniélou, 2003 : 36). La particularité
de l’interprétation mélodique dans la musique hindustani repose principalement sur les

notions de sruti.

Les sruti, tout comme les svara, impliquent une distance entre deux notes. Cette
distance a été théorisée grice a I'analyse des longueurs de corde®. Aujourd'hui, on peut
aussi utiliser les rapports de fréquence simple (2/1, 3/2, 5/4, etc.) pour calculer les
intervalles. Toutefois, la plupart des musiciens de musique indienne que nous avons
rencontrés apprennent a chanter ou a jouer les sruti sans nécessairement avoir la
connaissance des lois mathématiques qui les régissent. Dans la célébre lignée de disciple
d'Allaundin Khansahib, les sruti s'apprennent en écoutant attentivement le guru et non
par les lois mathématiques (Khan, 2002 : 259-260).

Le Tableau 1.4 donne quelques exemples de l'aspect théorique des sruti. On y
retrouve le nom personnel” de chaque sruti et.le nom de la note indienne qui lui est
associée aujourd’hui. Le ratio et sa forme simplifiée y sont aussi présentés avec la

longueur de corde correspondante.

20 Pour un exemple clair et sans ambiguité du calcul des longueurs de corde, voir :
http://www.22shruti.com/homepage_22_shruti_positions.asp

21 On retrouve dans le Shruti Manjari, Microsound, An artist's impression with pen & brush de Sanat Kumar
Chatterjee (2005) une présentations de la personnalité de chacun des Srufi.
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# sruti Note indienne . Ratio % de la corde
4 | Chandovati | S Sadja 1/1 100,00 %
5 | Dayavatt rl Komala 256/243 (2%/3%) 94,92 %
6| Raijani | 12 rimohg 1615 | 2%5x3) | 93,75 %
7|  Ratika Rl Suddha 10/9 (5x2/3%) 90,00 %
8 | Raudri | R | Tidabha o/8 342 | 88,88%
9| Krodha | gl Komala 32/27 (25/3%) 84,37 %
10| vgrika | g2 | &andhara 6/5 3%5) | 83,33 %
11| Prasarini | Gl Suddha 5/4 (5/2%) 80,00 %
12| P gy | anakard 81/64 329 | 79,01%
13| Marjani | ml Suddha 4/3 (2%/3) 75,00 %
14|  Kshiti | m2 | madkhyama 2720 | @x4) | 74,07 %
15 Rakta Ml Tivra 45/32 (9x5/2°%) 71,11 %
16| Sandpani | M2 | ™adhyama 64/45 | (2%9x5) | 70,23 %
17| Alapini P Pafichama 32 66,66 %
18| Madanti dl Komala 128/81 (27/3% 63,28 %
19| Rokint | a2 | dhaivata 8/5 2¥5) 62,50 %
20 Ramya D1 Shuddha 5/3 60,00 %
21| Ugra | D2 | dhaivata 27/16 BY29 | 59,25 %
22| Ksobhint nl Komala 16/9 (2933 56,25 %
1 Tivra n2 i 9/5 (3¥5) 55,55 %
2 | Kumudvati | N1 Suddha 15/8 (5x3/2%) 53,33 %
3| Manda | N2 | Pishada 2431128 | (372) | 5267%
4 | Chandovati | S Sadja 271 | 50,00 %
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1.3.5 La hiérarchie des notes

Une des particularités d'un rdga est la position hiérarchique de ses svara. 1l existe
des régles qui régissent cette hiérarchie et le musicien devra les connaitre parfaitement
s'il veut jouer le raga convenablement. Plusieurs rdga contiennent les mémes notes et se
distinguent en partie grace & cette hiérarchie (exemple aux tableaux 1.5 et 1.6)* Les
svara les plus importants sont souvent les notes que l'on entendra le plus en termes de
temps dans la présentation d'un raga. Nommée Ansh dans 1'Antiquité et jiva et r@ja (le
roi) au Moyen-Age (Vir, 1999 : 139), la sonnante est la premiére note en importance dans
un rdga et se nomme aujourd'hui vadi. La samvadi, ou consonante, est la deuxiéme note
en importance d'un raga. Elle est un harmonique naturel de la vadr et elle se situe a une
distance d'une quarte ou d'une quinte plus haut. Les anuvadi, ou assonantes, sont les
autres notes qui completent le raga. Finalement, les vivadi se traduisent généralement par
note ennemie et sont les svara qui doivent étre évités dans l'interprétation d'un raga. Lors
de la premicre analyse, les affects de la vadi et de la samvadi seront considérés comme

étant plus importants que les affects des autres svara.

Tableau 1.5 : Hiérarchie des svara dans le raga Bhairavi

Svara | Sa |rék | Ré |gak| Ga |ma |Mat| Pa |dhak |Dha |nik | Ni | Sa
vadi X
samvadi | X
anuvadi X | X|X% x| x X X
vivadi X X X X

22 Les raga Bhipali et Deshakar on en effet les mémes svara, mais la vadr (Ga) et samvadi (Dha) du premier sont
inversées dans le deuxiéme.
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Tableau 1.6 : Hiérarchie des svara dans le raga Hindola

Svara | Sa |rék | Ré |gak| Ga |ma |Mat|Pa |dhak |Dha |nik | Ni | Sa
vadi X

samvadi X

anuvadi | X X X | X
vivadi X | X | X X X| X X

1.3.6 Formule type ou cceur du raga (pakar)

La formule type ou pakar est une phrase musicale qui permet d’identifier le raga
(Khan, 2002 : 261). Elle permet entre autres de différencier des raga qui ont les mémes
svara et qui par conséquent se ressemblent beaucoup. Pour qu’un raga soit authentique,
le musicien devra jouer la formule type tout au long de I’interprétation de ce dernier, car
le pakar est d'une certaine fagon le ceeur du raga (Khan, 2002 : 348). Daniélou donne une
valeur sémantique aux pakar, en ce sens ou ces formules types auraient la qualité de
signifier un geste ou une expression corporelle. Un exemple de cette association faite par

ce dernier au sujet du ragini Bhairavi figure dans le Tableau 1.7 (Daniélou, 2003 : 179).

Tableau 1.7 : Les pakar et leurs expressions dans le raga Bhairavi

Pakar Expression du pakar
Attentes Supplication .
T — (triste), o Ao =!
L2 e & | caressantes o ..
S g r 8 mPmP d -P

1.3.7 Les classes (jati) de raga

I1 existe trois classes de structures mélodiques : a cing notes (aurava), a six notes
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(sharava) et a sept notes (sampiirna) (Daniélou, 2003 : 56). Il n'existe pas de raga ayant
moins de cinq notes. Toutefois, certaines structures mélodiques peuvent avoir deux jati
différents. Par exemple, le raga Sri a cing notes en mouvement ascendant et sept en

mouvement descendant.

1.3.8 Le concept de rasa

La traduction littérale du terme rasa est « séve » ou « jus » (Khan, 2002 : 350) et
les musiciens de musique indienne anglophones le traduisent par mood. Nous croyons
que les termes humeur, sentiment ou émotion sont les termes du frangais les plus adéquats
pour préserver la richesse du mot sanskrit original. Les rasa représentent le contenu
émotionnel de la qualité de l'ceuvre artistique et les effets émotionnels produits par
'ceuvre sur le récepteur, c'est-a-dire le spectateur. La théorisation des rasa (et des bhava)
provient du Natyasastra et son analyse renvoie au principe d'organisation de la
production artistique (Gitomer, 2011). Le rasa est d'une certaine fagon /'affect général du

raga.

Bien que le théatre et la danse tendent & exprimer plus de huit rasa, seulement
six de ces derniers sont traditionnellement exprimés en musique (Tableau 1.8) (Khan,

2002 : 275).

Tableau 1.8 : Les rasa utilisés dans la musique classique indienne

Rasa : Signification :

.S"_rir’tgdra Amour romantique, joie
Karuna Compassion, tristesse

Vira Héroisme, vaillance, bravoure
Hasyam Humour, comique

Santt Paix, calme

Bhakti Dévotion




Al

Les prochaines lignes fourniront une description succincte des six rasa utilisés

dans l'interprétation musicale®.

Sringara est I'état émotif qui caractérise la manifestation de signes extérieurs ayant
pour fonction de plaire et de séduire. Un de nos répondants parle d'une femme qui attend
son amant : elle peut se parer d'ornements et porter des vétements séduisants, le tout pour
attirer l'attention de son bien-aimé. Sririgara renvoie a l'acte d'attirer I'attention pour

démontrer son amour, son affection, son désir sexuel, la beauté, etc.
Karuna est I'état émotif qui caractérise la gentillesse mélée de pitié.

Vira est l'état émotif qui caractérise la bravoure, la virilité. On peut penser au
discours d'un chef militaire avant la bataille qui a pour fonction de stimuler et de

convaincre ses soldats au combat. Vira est un peu comme le cri d'appel de guerre.
Hasyam est I'état émotif qui caractérise I'humour et le comique.

Santt est I'état émotif qui caractérise la paix. C'est la paix de l'esprit et du ceeur,
c'est-a-dire le sentiment qui dépasse la perdition, la colére, l'avidité, I'attachement et la

fierté.

Bhakti est 1'état émotif qui caractérise la dévotion par laquelle on présente notre
esprit, notre 4me et notre corps a une divinité de fagon trés profonde. Cette dévotion est
un acte d'adoration qui nous améne a un niveau élevé et qui nous permet de nous libérer

de la perdition (lost), de la colere, devl'avidité, devl'attachement et la fierte.

Le tableau 1.9 présente une courte liste de »aga avec leurs rasa. Certains sont tirés

des travaux de Khan et d'autres proviennent de notre enquéte de terrain.

23 Ce résumé des rasa provient d'une entrevue faite avec Jaipal Singh en Inde au mois de septembre 2011. Voir
p.49



42

Tableau 1.9 : Les rasa des raga

Raga Rasa Provenance

Bhairava Vira, Karuna, Santi, Bhakti Khan

Bhairavi Bhakti, quund, .S"rir'zgdra, Sanf, Khan

Hindola Sringara, Terrain

SrT Bhakti, Karuna Terrain
1.3.9 En bref

Nous avons vu dans cette section les €léments de théorie musicale qui seront
analysés en lien avec les représentations visuelles et littéraires des raga. Premiérement,
les svara, c'est-a-dire les notes musicales et leurs microtons (sruti) sont les composantes
empiriques de la musique en général et sont fondamentaux pour comprendre la structure
des raga. Par la suite, nous avons vu que la position hiérarchique des svara et les
formules types ou pakar sont tout aussi importantes & connaitre pour identifier et
interpréter le raga. Ces trois éléments de théorie musicale ont inspiré différents gffects a
différents auteurs et seraient, selon Daniélou, au cceur des différentes représentations des
raga, c'est-a-dire que ce serait a partir des affects de ces éléments de théorie musicale que
les peintres et les auteurs de sastra auraient élaboré leurs ragamala et leurs dhyanasioka.
Finalement, les rasa, méme s'ils sont généralement répertoriés dans les éléments de
théorie musicale, sont des composantes émotives que l'interpréte se doit d'avoir a 'esprit

lors de l'interprétation des raga.

1.4 LA THEORIE DE DANIELOU

Une théorie désigne couramment un systéme conceptuel tentant d'expliquer un ou
plusieurs phénoménes. En ce qui a trait aux théories de la musique indienne, il est
généralement admis que les auteurs qui ont €élaboré des sastra de musique ont tenté de

définir le mieux possible les éléments musicaux employés dans la pratique musicale.
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Toutefois, qu'en est-il des personnalités des raga décrites dans ces traités? Sont-elles liées
d'une quelconque fagon aux éléments théoriques de la musique? La théorie de la
représentation de la musique indienne de Daniélou semble vouloir résoudre cette
question. Avant de la présenter en détail, il nous a semblé & propos de la mettre en

contexte en présentant son auteur et le traité dans lequel elle apparait.

1.4.1 Alain Daniélou

Alain Daniélou (1907-1994) est un indianiste et musicologue francais. Provenant
d'une famille de politiciens et d'universitaires, il est le frére du célébre cardinal Jean
Daniélou. Apres avoir fréquenté l'intelligentsia parisienne, Daniélou a vécu en Inde
pendant plus de vingt ans et a été directeur de I'Université de Shantiniketan et du
département de musicologie de BHU (Benares Hindu University). Fervent défenseur des
musiques traditionnelles et de 'origine éthérigue (substrat) de la matiere, il a enregistré
au cours de ses voyages des musiques en voie de disparition dans plusieurs pays comme
I'Inde, le Laos ou 1'Afghanistan. Fondateur de I'Institut de musicologie comparée de
Berlin et de Venise, Daniélou a écrit des dizaines de livres sur la musique dont certains
sont devenus des références. Méme si ses écrits sur les religions de 1'Inde sont
controversés™, ses travaux sur la musique sont largement reconnus. En effet, il a été
lauréat de nombreux prix internationaux en plus d'avoir été officier de la Légion

d'honneur en France.

1.4.2 The Raga-s of Northern Indian Music

The Raga-s of Northern Indian Music est un trait¢ de musique indienne dont la
premiére édition remonte 3 1980 et qui a été réédité plus de quatre fois. Ecrit en anglais,
ce traité propose une réinterprétation de la représentation des raga en lien avec ses
¢léments de théories musicales. Il est la compilation des idées émises par l'auteur que I'on

retrouve dans les ouvrages suivants : Tableau comparatif des Intervalles musicaux

24 Voir Jean-Louis Gabin, L'hindouisme traditionnel (et 'interprétation d’Alain Daniélou), Les Editions du Cerf,
2010. 590 p.
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(1958), Traité de Musicologie comparée (1959), La Musique de I’Inde du Nord (1949) et
Sémantique musicale, Essai de Psychophysiologie auditive (1967).

Dans The Raga-s of Northern Indian Music, chaque raga est en premier lieu
présenté avec un ou plusieurs ragadhyana. Par la suite, Daniélou nous donne le groupe
dans lequel appartient le r3ga, le type d'accordement de l'instrument pour jouer les bons
intervalles du raga, sa classe ou jati, le pakar, la vadi et la samvadi, le temps pour jouer
le raga, le that (le mode musical de provenance), le type de gamme (a 5, 6 ou 7 notes),

l'expression du raga qui ressemble au concept de rasa, mais dont les termes sont

différents, I'expression des $ruti et pour terminer, la transcription en notation de musique

occidentale d'une composition faite sur le raga. Les affects sont attribués principalement
aux Sruti et aux pakar. C'est d'ailleurs avec ces éléments théoriques que l'auteur en vient

a faire une connexion entre le raga et ses représentations.

1.4.3 La théorie de Daniélou

Pour Daniélou, les représentations religieuses se trouvent a étre les éléments de
jonction par excellence entre le mondain et le divin. Daniélou stipule que le sacré est une
« notion qui s'applique a des formes matérielles considérées comme servant de support &
la manifestation de forces surnaturelles et a la perception du transcendant ou du divin »
(Daniélou, 2005 : 15). Les représentations peuvent renvoyer au divin et au transcendant,
mais aussi 4 des lieux et paysages, a certaines émotions, a des saisons, & des nations, a
des institutions, etc. La représentation dans la musique est construite sur le méme
principe, c'est-a-dire qu'elle permet la création de liens entre le monde matériel et le
monde extrasensible (tellurique ou divin). Comme nous l'avons mentionné plus t6t, les
raga-ragini sont des structures mélodiques représentées par des personnalités humaines
ou divines. Par conséquent, 1'esthétique et I'acoustique de ces structures mélodiques sont

pour Daniélou des symboles sonores représentant ces personnages.

La théorie de Daniélou, tout comme les théories musicales grecques de 'Antiquité,
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est structurée en fonction des rapports mathématiques des intervalles musicaux. Chaque
intervalle a un rapport mathématique qui renverrait a des symboles universels. Une
citation de Jacques Chailley reprise par Roger Cotte dans l'essai Musique et symbolisme

(1988) exprime cette idée :

« Le monde est musique et la musique est nombre. La musique est donc symbole,
manifestation sensible de l'ordre du monde. Approfondir les lois numériques de la
musique est le moyen le plus sfir de parvenir a la connaissance, par analogie, des
lois les plus secrétes du Cosmos » (Cotte, 1988 : 19).

La découverte des rapports mathématiques des intervalles proviendrait selon
Daniélou de « l'observation pratique et précise des rapports de frécjuences qui forment la
substance de la mﬁsique » (Daniélou, 2005: 32). Ces fréquences sont donc des
perceptions sonores dans lesquelles des éléments psychologiques (affects) leur sont
associés. Les affects de la matiére sonore se retrouvent donc dans des rapports
mathématiques ayant des numérateurs et des dénominateurs simples, soit les quatre
nombres premiers que sont les chiffres 1, 2, 3 et 5 (Daniélou, 1978 : 7). A partir du
chiffre sept, notre mécanisme audiomental pergoit ces intervalles comme faux,
désagréables, voire incompréhensibles. Bien que ces chiffres en tant que tels aient donné
lieu a différentes représentations, Daniélou affirme que les symboles générés par la

musique proviennent tous de la méme maticre sonore.

Les travaux musicologiques de Daniélou s'inspirent du systéme de classification
des $ruti de Sarnigadeva pour proposer de nouveaux affects aux différents $ruti en plus
d'ajouter de nouveaux intervalles. En effet, Sarrigadeva et la tradition musicale indienne
divisent I'octave en vingt-deux sruti. Quant & Daniélou, I'octave est divisée en soixante-
quatre $ruti. Evidemment, la plupart de ces soixante-quatre Sruti sont théoriques et ne
sont pas tous employés dans la formation des raga. De plus, les affects d'un méme sruti
peuvént varier d'un raga a l'autre selon Daniélc;u : « some rdga-s have peculiarities in
their scales or their tuning that modify their expression » (Daniélou, 2003 : 43). Par
exemple, le G1 du rdga Vasanta renvoie a « slightly veiled, soft and tender » (Daniélou,

2003 : 350) et celui du raga Bhairava renvoie a « confident, calm, joyful » (Daniélou,
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2003 : 126).

Les affects des Sruti proposés par Dani¢lou reposent sur une interprétation
symbolique des nombres premiers. Comme nous 1’avons mentionné plus haut, seuls les
chiffres 1, 2, 3 et 5 sont utilisés dans la construction des Sruti. Les affects liés aux
chiffres 1 et 2 sont neutres ou sans expression. Ils définissent les intervalles d'unisson et
de l'octave. La relation de deux sons situés & la méme hauteur ou situés a I'octave donne
des résonnances harmoniques tellement semblables que Daniélou ne propose jamais
d'affects pour ces intervalles (unisson, octave). Il utilisera plutt le terme de tonique
(terme musical trés technique) pour l'unisson et n'écrira rien pour 'octave. Sur une corde
d'instrument de musique, l'unisson (1/1)® constitue le son de la corde pincée dans sa
totalité, soit 100 % de la corde. L'octave (2/1) se situe quant & lui a la moitié de la corde,

soit 50 % de la corde.

Le nombre 3 offre quant a lui des possibilités différentes de développement. Il est
représenté par les quintes ascendantes (3/2) et descendantes (2/3). La quinte « apparait
comme le principe de différenciation, de la multiplicit¢ indéfinie qui permet