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Musical Behaviour and syncretism in the current Japanese musical landscape
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TEXT

Introduction
Le présent article vise à synthé tiser les données recueillies lors d’un
voyage de recherche auprès de diffé rents compo si teurs et compo si‐ 
trices japo nais.es. J’ai eu l’oppor tu nité d’inter roger douze compo si‐ 
trices et compo si teurs ainsi que trois instru men tistes tradi tion nels
dans un inter valle d’un peu plus de trois mois passés au Japon 1. D’un
point de vue métho do lo gique, les entre tiens étaient semi- directifs et
ont été réalisés en japo nais, puis ont été traduits en fran çais. Les
ques tions posées étaient sensi ble ment les mêmes pour chaque
compo si teur et compo si trice, mais légè re ment adap tées à chaque
entre tien  : un travail a été réalisé en amont pour que les ques tions
portent bien sur les processus de compo si tion des diffé rents inter‐ 
rogés, en mettant en rela tion le sujet de l’entre tien avec le travail
du/de la compo si teur/compo si trice. Sauf excep tion, tous les propos
cités des compo si teurs proviennent des entre tiens que j’ai réalisés à
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Paris, Tokyo et Kobe. Les ques tions posées étaient orga ni sées par
théma tique :

Parcours musical et apprentissage.
Processus de compo si tion : le discours du compo si teur/de la compo si‐ 
trice sur sa propre pratique  ; quelle place est laissée aux tradi tions,
comment le compo si teur/la compo si trice assu mait la rela tion entre
musique contem po raine et réfé rences tradi tion nelles, ainsi que l’impor‐ 
tance qu’il/qu’elle donnait à la notion de geste idio ma tique dans les
processus de syncré tisme. Des ques tions spéci fiques ont été posées sur
certaines œuvres des compo si trices/compo si teurs interrogé.e.s.
Le rapport au processus musical exotique  : est- ce que les inter rogé.e.s
souhai taient éviter l’exotisme et, si oui, comment et par quel processus
musical y parvenaient- ils/elles ?

Les objec tifs de ces entre tiens étaient multiples  ; il s’agis sait en
premier lieu de distin guer des typo lo gies de compor te ments musi‐ 
caux dans la compo si tion japo naise. De nombreux articles et
ouvrages portent sur la rela tion entre la musique contem po raine et la
tradi tion chez les compo si teurs japo nais. C’est le cas de Hiroyo
Morooka, Jeremy Corral, Wataru Miya kawa, Rodolphe Bruneau- 
Boulmier ou encore de Lasse  Lethonen 2. Nous tenions à véri fier si
l’utili sa tion d’éléments tradi tion nels était toujours d’actua lité et, si
oui, à quel degré elle l’était. Nous le verrons, les réponses sont
multiples, et même si la plupart des compo si teurs inter rogés reven‐ 
diquent l’utili sa tion d’éléments tradi tion nels, d’autres postulent qu’il
est loin d’être néces saire d’y avoir recours et qu’il est large ment
possible de composer une œuvre sans réfé rences cultu relles. En
quelque sorte, cette synthèse d’entre tiens permet d’appré hender —
de manière non exhaus tive — la compo si tion musi cale contem po raine
actuelle au Japon. Par ailleurs, à notre connais sance, aucune typo‐ 
logie de compor te ments n’a été distin guée à ce jour dans la créa tion
musi cale japo naise contem po raine alors que celle- ci nous
semble importante.

2

D’autre part, ces entre tiens avaient pour objectif de ques tionner la
qualité syncré tique des réfé rences aux éléments tradi tion nels dans
les œuvres des compo si teurs japo nais inter rogés qui intègrent ces
compor te ments. Les travaux consa crés aux rela tions entre tradi tions
musi cales est- asiatiques et musique occi den tale depuis les
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années  1960 montrent qu’aucun modèle unifié d’hybri da tion ou de
fusion ne permet de rendre compte des pratiques compo si tion nelles
obser vées. Chris tian Utz souligne que le recours à la tradi tion
recouvre des démarches hété ro gènes, allant de stra té gies de réaf fir‐ 
ma tion iden ti taire à des posi tions expli ci te ment anti- essentialistes, et
que les notions d’hybri dité ou d’inter cul tu ra lité dépendent étroi te‐ 
ment des cadres musi co lo giques et insti tu tion nels qui en condi‐ 
tionnent l’interprétation 3.

Cette plura lité est égale ment mise en évidence par Hee Sook Oh dans
le contexte coréen, où la dicho tomie durable  entre gugak (musique
coréenne) et yangak (musique occi den tale), conju guée à l’occi den ta lo‐ 
cen trisme des cadres de forma tion, conduit à des formes d’hybri da‐ 
tion diverses, notam ment percep tibles dans les dispo si tifs instru‐ 
men taux asso ciant instru ments occi den taux et traditionnels 4.

4

Dans le cas japo nais, Luciana  Galliano 5 montre que l’histoire de la
musique écrite du XXᵉ siècle ne relève ni d’une assi mi la tion progres‐ 
sive de la musique occi den tale ni d’une fusion cultu relle, mais d’un
processus de stra ti fi ca tion durable, dans lequel la musique occi den‐ 
tale (yōgaku) coexiste avec les tradi tions sans les remplacer. Galliano
montre qu’à partir des années 1960, cette coexis tence se stabi lise : la
tradi tion n’est plus pensée comme un maté riau à imiter, mais comme
un horizon paral lèle intégré de manière prag ma tique à des trajec‐ 
toires esthé tiques indi vi duelles, sans qu’émerge pour autant une
synthèse norma tive à l’échelle du champ musical 6.

5

Ainsi, dans le présent article, l’usage du terme «  syncré tisme  »
s’inscrit dans la conti nuité de nombreux travaux qui mobi lisent cette
notion dans un cadre musical et culturel 7, le plus souvent en lien avec
des processus d’hybri dité, et non dans son accep tion première
renvoyant à la «  fusion de diffé rents cultes ou de doctrines reli‐ 
gieuses  », tel qu’elle est définie par le CNRTL. Parmi les accep tions
propo sées par cette même source, la défi ni tion du syncré tisme
comme «  mélange, fusion d’éléments de plusieurs cultures ou de
diffé rents systèmes sociaux  » corres pond davan tage à l’orien ta tion
retenue ici.

6

Cette approche est mise en rela tion avec la clas si fi ca tion proposée
par Uno Everett à propos des compo si tions contem po raines faisant
appel à l’« hybri da tion » musicale 8. Everett distingue trois caté go ries
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prin ci pales  : le trans fert, le syncré tisme et la synthèse. Le syncré‐ 
tisme y est défini comme « un procédé d’assem blage qui oriente pour
les consti tuants engagés, estimés d’emblée non incom pa tibles, un
chan ge ment de leur valeur et de leur forme 9 », tandis que la synthèse
corres pond à «  un nouvel orga nisme cohé rent des substances au
départ regar dées comme contradictoires 10 ». Le trans fert, quant à lui,
désigne le processus par lequel des ressources cultu relles asia tiques
sont emprun tées, réap pro priées et inté grées à un contexte musical
rele vant du champ occidental 11.

Dans cette pers pec tive, nous consi dé rons que le processus syncré‐ 
tique en musique repose, d’une part, sur une compa ti bi lité préa lable
des éléments mobi lisés — indé pen dam ment de leur origine cultu relle
— et, d’autre part, sur une trans for ma tion effec tive de ces éléments
au sein d’un mélange homogène.

8

Les compo si teurs et compo si trices japo nais.es inter rogé.e.s ne font
pas qu’assem bler des éléments issus de cultures diffé rentes  ; ils
cherchent un moyen effi cace de faire dialo guer les deux types de
musique de façon homo gène, par des processus de compo si tion
complexes. Comment les compo si teurs et compo si trices inter rogé.e.s
pensent faire dialo guer musique composée et tradi tions musi cales
japo naises à travers un langage cohé rent  ? Comment pensent- ils
éviter une certaine forme d’exotisme au profit d’une écri ture syncré‐
tique ? C’est aussi pour répondre à ces problé ma tiques que ces entre‐ 
tiens ont été menés. De nombreux articles et ouvrages traitent déjà
de la notion d’hybri da tion musi cale dans le cadre de compo si tions
japo naises contem po raines. Nous pouvons nous appuyer sur les
travaux de Wataru Miyakawa 12, qui détaille avec justesse l’utili sa tion
de réfé rences au monde tradi tionnel japo nais dans l’œuvre du
compo si teur Toru Take mitsu et leur mise en rela tion avec l’écri ture
contem po raine. Hiroyo Morooka 13 s’inté resse quant à elle au travail
de synthèse effectué par Yoshi hisa Taira à travers la notion de médi‐ 
ta tion. Clara  Wartelle 14 met en évidence l’intérêt d’une hybri da tion
musi cale dans les chants pour enfants japo nais du ving tième siècle,
notam ment dans les warabe uta. Citons encore Ziad Kreidy 15 qui met
en avant, à l’instar de Miya kawa, l’utili sa tion du silence
chez  Takemitsu 16. Bien que les réfé rences tradi tion nelles soient
déce lables dans diverses compo si tions, nous pensons que les entre‐ 
tiens menés peuvent permettre de mieux appré hender la manière
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dont les compo si teurs et compo si trices japo nais.e.s inter rogé.e.s
pensent la notion d’hybri dité dans leurs œuvres respec tives. Des
analyses musi cales devront cepen dant être menées pour confirmer
les propos soutenus par les diffé rent.e.s interrogé.e.s 17.

Nous tenons aussi à éclaircir le terme de « musique contem po raine »,
dont la défi ni tion reste d’une diffi culté notable. Nous nous base rons
sur la défi ni tion donnée par Anis Fariji dans son  ouvrage Frag‐ 
ments accordés : « Cette caté gorie géné rique désigne les musiques qui
s’inspirent des diffé rentes pensées musi cales avant- gardistes qui ont
vu le jour en Europe et en Amérique au  XX   siècle et s’étendent
au  XXI   siècle. Faute d’une défi ni tion précise, on peut toute fois
rappeler au moins deux critères qui carac té risent cet univers esthé‐ 
tique  : la tendance à affran chir le langage musical de toute norme
prééta blie et, corré la ti ve ment, l’impor tance donnée à l’écri ture dans
le processus de créa tion (nota tion ou élabo ra‐ 
tion électroacoustique). 18 »

10

e

e

Un dernier terme nous semble impor tant à définir  : il s’agit de
l’exotisme. Tout d’abord, préci sons que la distinc tion opérée ici entre
exotisme et syncré tisme se fonde sur une pers pec tive percep‐ 
tive européenne 19 lors de l’écoute d’une œuvre japo naise. Du point de
vue japo nais, cette percep tion relève d’un cadre culturel et esthé tique
local. Notons en revanche que tou.te.s les inter rogé.e.s utilisent clai‐ 
re ment le terme d’exotisme lorsqu’ils abordent les processus de
compo si tion qui évoquent une alté rité. Cette notion se carac té rise
par une forte insta bi lité concep tuelle, liée à la diver sité des disci‐ 
plines qui s’en sont empa rées et aux conno ta tions contra dic toires qui
lui sont histo ri que ment asso ciées. Étymo lo gi que ment issu du  grec
exôtikos (« étranger »), le terme désigne d’abord ce qui provient d’un
ailleurs spatial, avant d’acquérir, à partir du XIXᵉ  siècle, une dimen‐ 
sion figurée appli quée aux mœurs, aux arts et aux formes cultu relles.
Comme le souligne Anaïs Fléchet, cette évolu tion s’accom pagne d’un
glis se ment séman tique : d’une appré cia tion posi tive dans le contexte
de l’expan sion euro péenne, l’exotisme en vient progres si ve ment à
véhi culer une idée d’arti fi cia lité et d’inau then ti cité, nourrie par des
repré sen ta tions stéréo ty pées de  l’Autre 20. Dans une pers pec tive
critique, Tzvetan Todorov définit l’exotisme comme une forme de
rela ti visme, distinct du racisme en ce qu’il valo rise l’Autre, mais
problé ma tique en raison de la mécon nais sance qu’il suppose : l’Autre
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est jugé posi ti ve ment préci sé ment parce qu’il demeure éloigné et
mal connu 21. L’exotisme repose ainsi sur une distance consti tu tive —
spatiale, tempo relle ou symbo lique — qui fonde la percep tion de
l’alté rité sans pour autant en garantir la compréhension.

Cette ambi va lence est parti cu liè re ment marquée dans le champ de
l’anthro po logie. Là où Alban Bensa voit dans l’exotisme un obstacle à
la connais sance, en ce qu’il fige les cultures dans des images globa li‐ 
santes et empêche l’accès aux processus sociaux et indi vi duels
de  création 22, Francis Affergan propose au contraire de distin guer
radi ca le ment l’exotisme de la simple diffé rence. Pour lui, l’exotisme
peut consti tuer une voie d’accès à l’alté rité, à condi tion qu’il ne
repose pas sur une logique compa ra tive et classificatoire 23. La diffé‐ 
rence, en tant que rela tion asymé trique imposée par le sujet obser‐ 
vant, tend à réduire l’Autre ; l’alté rité, au contraire, inten sifie la rela‐ 
tion en main te nant une irré duc ti bi lité fondamentale.

12

Cette distinc tion rejoint la pensée de Victor Segalen, pour qui
l’exotisme ne saurait se réduire à un décor ou à une accu mu la tion de
signes pitto resques.  Dans Essai sur  l’exotisme, il définit l’exotisme
comme la « percep tion aiguë et immé diate d’une incom pré hen sion »,
condi tion d’une expé rience esthé tique fondée sur la recon nais sance
du Divers 24. L’exotisme véri table ne procède donc ni de la fami lia rité
ni de la simple diffé rence, mais d’un rapport dyna mique entre indi vi‐ 
dua lité et objec ti vité, dans lequel l’Autre demeure partiel le ment insai‐ 
sis sable. Cette rela tion est intrin sè que ment liée à l’espace et au
temps  : la sensa tion exotique dispa raît lorsque  l’habitus s’installe, ce
qui montre que l’exotisme n’est pas une qualité intrin sèque des objets
ou des cultures, mais une moda lité de la perception.

13

Affergan prolonge cette réflexion en propo sant l’idée d’une « phéno‐ 
mé no logie de la conscience exotique  », selon laquelle toute
conscience est située et enra cinée dans un point de vue singulier 25.
L’exotisme, compris comme pulsion de curio sité, permet trait alors de
penser l’alté rité sans la réduire à une iden tité néga tive ou à un objet
de domi na tion. Toute fois, lorsque l’exotisme se construit à partir de
clichés et de résidus imagi naires — ce qu’Affergan qualifie de
« pseudo- exotisme » — il devient un simu lacre de vérité, histo ri que‐ 
ment lié aux logiques coloniales 26.

14
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Il est dès lors possible de distin guer deux struc tures anta go nistes  :
une struc ture compa ra tive, fondée sur la simi li tude et la diffé rence,
qui produit des hiérar chies et favo rise l’assi mi la tion ; et une struc ture
de l’alté rité, dans laquelle l’Autre demeure inclas sable et irré duc tible,
ouvrant un espace de recon nais sance. L’exotisme, dans sa forme la
plus posi tive, s’inscrit donc dans cette seconde struc ture : il ne vise ni
l’appro pria tion ni la repré sen ta tion exhaus tive, mais la présen ta tion
de l’Autre dans son écart même.

15

Ainsi, au regard de plusieurs ouvrages de réfé rence, l’exotisme ne
peut être défini de manière univoque. Il constitue une moda lité de la
rela tion à l’alté rité, fondée sur une distance spatio- temporelle et
symbo lique, suscep tible d’induire aussi bien des formes de domi na‐ 
tion que des expé riences esthé tiques ouvertes. Cette ambi va lence
impose une vigi lance concep tuelle  : penser l’exotisme suppose de
dépasser la logique de la diffé rence pour privi lé gier une approche de
l’alté rité qui recon naisse l’Autre sans le réduire.

16

En revanche, dans le cas propre ment musical, il existe des processus
de compo si tion qui permettent de faire jaillir l’exotisme dans une
œuvre. Plusieurs auteurs insistent d’ailleurs sur son carac tère proces‐ 
suel. Yves Defrance souligne ainsi la plura lité des formes d’exotisme
en musique, qu’il distingue selon leur degré d’éloi gne ment culturel. Il
montre que certaines pratiques histo ri que ment perçues comme
exotiques — telles que la présence de musi ciens étran gers euro péens
à la cour de France aux XVIᵉ–XVIIIᵉ siècles — relèvent d’un exotisme
«  modéré  », par oppo si tion à des formes plus spec ta cu laires liées à
des popu la tions ou des pratiques perçues comme radi ca le‐ 
ment autres 27. Cette grada tion conduit Defrance à poser une ques‐ 
tion fonda men tale  : à partir de quel moment peut- on réel le ment
parler d’exotisme en musique, notam ment lorsqu’il s’agit d’œuvres
appar te nant à d’autres époques ou de créa tions
plus contemporaines 28 ?

17

Dans cette pers pec tive histo rique, Beltrando- Patier rappelle que,
jusqu’au XIXᵉ  siècle, l’exotisme demeure essen tiel le ment visuel et
termi no lo gique plutôt que stric te ment musical. Les emprunts attri‐ 
bués à des compo si teurs tels que Rameau, Purcell ou Haendel
relèvent davan tage d’un décor symbo lique que d’une trans for ma tion
profonde du langage musical 29. En revanche, chez certains compo si ‐

18
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teurs roman tiques — notam ment Liszt, Chopin ou Rach ma ninov —
appa raît une sensi bi lité exogène suscep tible de susciter chez l’audi‐ 
teur une récep tion perçue comme exotique, sans que celle- ci repose
néces sai re ment sur une imita tion directe de musiques  extra- 
européennes.

Pour dépasser ces approches descrip tives, plusieurs auteurs
proposent d’envi sager l’exotisme musical comme un ensemble de
procé dures. Jean- Pierre Bartoli définit ainsi l’exotisme comme un
fais ceau de tech niques visant à évoquer une alté rité cultu relle
ou géographique 30, tandis que Serge Gut met l’accent sur la récep‐ 
tion : le senti ment d’exotisme naît lorsque des éléments appar te nant
à une culture donnée sont utilisés de manière exogène, c’est- à-dire
déplacés hors de leur contexte habituel 31. L’exotisme ne réside donc
pas dans l’élément musical en soi, mais dans les condi tions de son
appa ri tion et de sa perception.

19

L’exemple de l’inter valle illustre clai re ment cette logique.  Bartoli 32

prend l’exemple de la seconde augmentée qui, asso ciée à une échelle
hepta to nique, peut produire un effet exotique chez un audi teur occi‐ 
dental préci sé ment parce que cet inter valle, bien que connu —
notam ment dans le cadre de la gamme mineure harmo nique — est ici
déplacé vers un contexte d’usage inha bi tuel. À l’inverse, il explique
que lorsque cet inter valle est intégré dans un cadre stylis tique occi‐ 
dental clai re ment iden tifié, comme dans la sonate en fa majeur de
Mozart (Allegro, m.  86), il ne suscite aucune récep tion exotique, sa
fonc tion étant entiè re ment absorbée par une logique drama tur‐ 
gique  interne 33. Plus un para mètre musical s’éloigne des condi tions
qui encadrent tradi tion nel le ment son usage, plus il est suscep tible de
produire un senti ment d’étran geté et, partant, une percep‐ 
tion exotique.

20

Toute fois, la modi fi ca tion isolée d’un para mètre ne suffit pas à elle
seule à engen drer l’exotisme. Comme le souligne Bartoli, un inter valle
pris isolé ment ne saurait produire un effet exotique stable, puisqu’il
peut appar tenir à des systèmes musi caux très divers (andalou,
tzigane, oriental ou occidental) 34. L’exotisme musical résulte ainsi de
la conjonc tion de plusieurs para mètres — hauteurs, rythmes, timbres,
inten sités, procédés d’accom pa gne ment — agis sant simul ta né ment

21
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pour déplacer la valeur fonc tion nelle d’un élément commun à
plusieurs cultures.

Dans cette optique, Serge Gut et Jean- Pierre Bartoli proposent une
défi ni tion opéra toire de l’exotisme musical  : il suppose l’exis tence
d’un élément partagé par plusieurs cultures musi cales, dont au moins
deux para mètres sont modi fiés pour qu’ils intègrent un cadre stylis‐ 
tique nouveau 35. Cette trans for ma tion crée une rupture dans l’équi‐ 
libre entre deux iden tités cultu relles et fonde ainsi des rela‐ 
tions  transculturelles 36. Enfin, préci sons que l’exotisme en musique
n’est en rien stérile, il permet d’apporter et de décou vrir une musique
autre, certes par le biais d’un langage que l’on connait.

22

Distinc tion de compor te ments
musi caux dans la compo si tion
contem po raine japonaise
Comme nous l’avons rappelé dans l’intro duc tion de cet article, de
nombreux ouvrages portant sur la compo si tion contem po raine au
Japon mettent en avant l’utili sa tion d’éléments tradi tion nels chez
certains compo si teurs japo nais. Il convient cepen dant de distin guer
certains compor te ments chez ces derniers, car tous les compo si teurs
japo nais ne composent pas en s’appuyant sur la culture tradi tion nelle
japo naise. D’autres encore s’inspirent de la culture moderne et
actuelle du Japon, telle que la pop culture. Une telle diver sité doit être
spéci fiée. Les entre tiens que nous avons menés en France et au
Japon, auprès de douze compo si teurs et compo si trices, ainsi que
trois inter prètes de musique tradi tion nelle, ont permis de distin guer
quatre typo lo gies de compor te ments :

23

Les compor te ments cultu rel le ment non impliqués, où la réfé rence cultu‐ 
relle est inexistante.
Les compor te ments cultu rel le ment impliqués, dans laquelle les compo si‐ 
teurs et les compo si trices assument clai re ment une ou plusieurs réfé‐ 
rences à diffé rentes tradi tions musi cales japo naises dans leurs œuvres.
Les compor te ments trans cul tu rels  neutres, où la réfé rence est présente
mais non reven di quée par le compo si teur ou la compositrice.
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Les compor te ments cultu rel le ment  médiatisés, forte ment liés à  la pop- 

culture et au consumérisme.

Compor te ments cultu rel le ment
non impliqués
La première typo logie de compor te ments que nous pouvons distin‐ 
guer, donc, est une typo logie qui s’éman cipe très large ment de la
culture tradi tion nelle japo naise. Les compo si teurs et compo si trices
japo nais.es qui corres pondent à cette caté gorie n’utilisent aucune
réfé rence aux tradi tions et composent une musique tout à fait trans‐ 
cul tu relle — un prin cipe cher à la musique contem po raine. Il y a
plusieurs raisons à cet « éloi gne ment culturel » : par exemple, Masa‐ 
hiro Aogaki, actuel le ment au CNSMD de Paris, ne souhaite faire
aucune réfé rence à la musique ancienne du Japon ; selon lui, cela lui
évite d’être iden tifié comme un « compo si teur japo nais » : « Dans un
certain sens, il y a chez moi une sorte de résis tance pour les choses
qui sont typi que ment japo naises, notam ment aux choses clichées et
directes. Je ne veux pas m’en servir comme une arme iden ti taire pour
attirer des audi teurs. C’est pour cela que je ne suis pas en accord avec
la posture  d’Hosokawa 37  ». Pour d’autres compo si teurs, tels que
Tomo hiro  Suzuki 38, la ques tion semble tout à fait hors de propos.
Suzuki se sent loin des tradi tions musi cales japo naises et son appren‐ 
tis sage de la musique n’a jamais intégré les concepts tradi tion nels,
même au Japon. En fait, de nombreux compo si teurs japo nais
intègrent cette caté gorie. Nous nommons cette catégorie compor te‐ 
ments cultu rel le ment non impliqués.
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Compor te ments cultu rel le ‐
ment impliqués
La seconde typo logie de compor te ments, peut- être la plus connue,
peut permettre de caté go riser les compo si teurs et compo si trices
japo nais.es qui intègrent de manière large ment assumée des éléments
tradi tion nels. Par ailleurs, ces compo si teurs et compo si trices
montrent géné ra le ment une grande compré hen sion du monde tradi‐ 
tionnel, souvent syno nyme d’une étude minu tieuse du langage, des
maté riaux et de diffé rents genres musi caux tradi tion nels. La réfé‐ 
rence est géné ra le ment très claire, de l’utili sa tion/l’inspi ra tion
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d’instru ments tradi tion nels à l’utili sa tion de préceptes musi caux,
litté raires ou l’utili sa tion de maté riaux issus de genres musi caux
anciens (nô, gagaku, kabuki, shômyô, min’yô 39, etc.). Préci sons tout de
même que ces éléments sont géné ra le ment modi fiés ou décon tex tua‐ 
lisés dans des processus de compo si tion. Citons ici Toru Take mitsu,
Yoshi hisa Taira, ou plus récem ment Toshio Hoso kawa, Kazu tomo
Yama moto, Yû Kuwa bara ou encore Fumie Hihara. Certains compo si‐ 
teurs, comme Kazu tomo  Yamamoto 40, vont parfois jusqu’à penser
qu’il est possible de renou veler la musique tradi tion nelle par le biais
de la musique contem po raine. Yama moto explore dans de
nombreuses œuvres une utili sa tion nouvelle des instru ments tradi‐ 
tion nels, souvent par des tech niques de jeu contem po raines. Il
explique, dans l’entre tien que nous avons eu avec lui, qu’il part
toujours de tech niques de jeu tradi tion nelles d’un instru ment japo nais
pour éven tuel le ment dériver vers des tech niques plus contem po‐ 
raines, afin d’obtenir un son spéci fique. Lorsqu’il compose avec une
instru men ta tion occi den tale, il se sert d’éléments tradi tion nels et de
gestes musi caux liés aux pratiques instru men tales :

 Les Japo nais ont un sens du son et du bruit légè re ment diffé rent de
celui des Euro péens, notam ment parce que le bruit est intégré
depuis très long temps dans diverses tradi tions musi cales. C’est
pour quoi je fais déli bé ré ment faire ce genre de choses aux
instru ments euro péens. J’utilise, en quelque sorte, des tech niques
gestuelles “brui tistes” tradi tion nelles japo naises pour un instru ment
euro péen. En faisant cela, je crée quelque chose de nouveau dans le
flux de la musique euro péenne, et cela donne aussi un sens au fait
que je sois Japonais 41. 

Yû Kuwa bara, compo si trice et ensei gnante à l’univer sité Kuni tachi
College of Music de Tokyo, compose une grande partie de son réper‐ 
toire avec de nombreux éléments issus de tradi tions tout aussi
nombreuses. Mais cette utili sa tion des éléments tradi tion nels est
avant tout passée par un long appren tis sage des diffé rentes tradi tions
musi cales du Japon :

Il faut d’abord saisir l’essence derrière les éléments tradi tion nels,
comme les modes et la façon dont ils sont joués. Il ne s’agit donc pas
de choses super fi cielles, de surface, mais de saisir avec son propre
corps ce qu’est l’essence de la musique japo naise, puis de l’essayer



Comportements musicaux et syncrétisme dans le paysage musical japonais actuel

avec de la musique et des instru ments occi den taux. Mais cela
demande de nombreux essais et expé ri men ta tions avec des
instru ments occidentaux 42. 

Cet intérêt pour diffé rentes tradi tions musi cales japo naises provient
de son appren tis sage, où elle s’est ques tionnée sur ce qu’elle devait
composer en tant que Japonaise 43.

Fumie Hihara, compo si trice et inter prète  de koto et  de shamisen,
intègre aussi plei ne ment cette typo logie de compor te ments. Elle
estime d’ailleurs se tourner autant vers les deux types de musique
pour composer, qui sont large ment complé men taires :
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Musique clas sique et musique tradi tion nelle japo naise sont très
diffé rentes. Mais musique tradi tion nelle et musique contem po raine
sont très proches. Par exemple, la semaine dernière, je jouais à
Deau ville, et je jouais un morceau de Yatsu hashi kendo, l’un des plus
anciens morceaux pour koto, avec d’autres morceaux, eux
contem po rains. Le public a trouvé le kendo plus contem po rain que
les pièces contemporaines 44. 

D’ailleurs, pour la rédac tion de ses parti tions, elle utilise géné ra le‐ 
ment l’écri ture tradi tion nelle plutôt que l’écri ture musi cale occi den‐ 
tale. Elle estime que la musique contem po raine est très proche de la
musique tradi tion nelle  : «  lorsque je joue de la musique contem po‐ 
raine, j’ai vrai ment l’impres sion de jouer de la
musique traditionnelle 45 ».

Un dernier exemple, pour finir sur cette typo logie de compor te‐ 
ments, pour rait être le compo si teur Tetsuya Yama moto, jeune
compo si teur ayant étudié en France après son master au Kuni tachi
College of Music. Il a étudié la musique contem po raine, mais aussi la
musique  de gagaku avec Mayumi Miyata pendant plusieurs années.
Lors de l’entre tien, il a clai re ment exprimé que « ce que j’ai étudié du
gagaku là- bas est en grande partie lié à mes compo si tions. Cela m’a
égale ment conduit à ma compo si tion actuelle. Je pense que c’est l’une
de mes expé riences les plus  importantes. 46  » Une grande partie de
ses œuvres sont tour nées vers la tradi tion musi cale du gagaku, dont il
utilise autant les concepts et les struc tures musi cales que l’instru‐ 
men ta tion : « Je pense que plus j’étudie les instru ments tradi tion nels,
plus la musique que j’écris se rapproche de cette musique tradi tion ‐
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nelle. J’ai l’impres sion que le carac tère de ma musique se rapproche
de plus en plus de la musique traditionnelle 47 ».

Nous pensons impor tant de préciser un dernier point quant à cette
caté gorie  : les compo si teurs et compo si trices de cette caté gorie
essaient tous d’éviter l’exotisme dans leurs œuvres et sont tous
conscients de leur posture  ; ils insistent géné ra le ment sur l’impor‐ 
tance de la musique ancienne du Japon ainsi que sur sa corré la tion
possible à la musique contem po raine  ; en outre, cette tenta tive de
dépas se ment de l’exotisme intègre aussi les deux dernières caté go‐
ries. Qu’ils y arrivent ou non, il faut constater que c’est leur projet.
Nous nommons cette  catégorie compor te ments cultu rel le‐ 
ment impliqués.
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Compor te ments trans cul tu rels neutres

La troi sième et avant- dernière typo logie de compor te ments, rela ti ve‐ 
ment proche de la seconde et que nous  nommons compor te ments
trans cul tu rels  neutres, diffère en ce que les compo si teurs de cette
caté gorie s’auto risent des emprunts à la tradi tion sans néces sai re‐ 
ment les reven di quer. Il s’agit de les utiliser à des fins pure ment
compo si tion nelles. Par exemple, ils iden ti fient, analysent et résolvent
une problé ma tique posée par l’une de leurs compo si tions (tempo ra‐ 
lité musi cale, struc ture, timbres…) grâce auxdits emprunts. Il arrive
parfois que la réfé rence soit tout à fait incons ciente : le compo si teur
utilise sans s’en rendre compte une struc ture ou une pensée large‐ 
ment empruntée à la musique tradi tion nelle. C’est le cas de Kenta
Onoda :
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Claude Ledoux a trouvé quelque chose de commun entre ma
musique et la tradi tion japo naise : j’ai présenté une pièce il y a deux
ans, et dans la première partie, il y a la circu la rité, je faisais tourner
des maté riaux. Il m’a demandé si c’était en rela tion avec la musique
tradi tion nelle de type gagaku. En fait, c’était bien cela, mais je l’ai fait
de manière incons ciente […] 48. 

Notons que la réfé rence à la musique tradi tion nelle japo naise est ici
traitée au même niveau concep tuel que d’autres notions issues de
l’Occi dent. Nous pouvons aussi inté grer Ichiro Nodaira, compo si teur
que nous avons inter rogé à Tokyo. Ayant étudié en France, Nodaira a
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été confronté à un milieu où musique spec trale et musique post- 
sérielle étaient en confron ta tion. Il dit lui- même qu’il n’a «  pas de
rela tion étroite avec le monde de la musique traditionnelle 49 ». Pour‐ 
tant, depuis qu’il est rentré au Japon, il va fréquem ment au  théâtre
bunraku et il a créé une pièce  pour shamisen gidayu  bushi 50 et
violon celle, une autre étant en cours de créa tion, cette fois- ci accom‐ 
pa gnée d’un violon : « Pour l’année prochaine, j’ai reçu une commande
pour un duo bunrakushamisen et violon. Je suis moi- même très inté‐ 
ressé par le bunraku. Le bunraku est plus sophis tiqué que le kabuki, le
nô ou d’autres genres musi caux de ce type, qui sont plus déli cats,
fins. Le shamisenbunraku est très puis sant. J’aime cela ! 51 » Un autre
élément, assez signi fi catif, nous permet d’inté grer Nodaira à cette
caté gorie :

Lorsque j’ai créé l’une de mes œuvres, une fois, on m’a dit que celle- ci
n’était pas une œuvre japo naise. C’est quelque chose que je ne
connais sais pas, que je ne compre nais pas vrai ment, mais c’est
quelque chose qui a été dit de cette façon. Je ne pense pas que ce
soit le cas. Je pense qu’il y a beau coup d’éléments japo nais dans mon
travail. Mais ce ne sont pas les plus impor tants de mon travail 52. 

Nodaira explique utiliser des éléments tradi tion nels mais sans les
reven di quer, son œuvre est davan tage tournée vers une écri ture
pure ment contemporaine.

Malika Kishino, compo si trice que nous avons inter rogée à Tokyo,
peut égale ment faire partie de cette caté gorie. L’un des aspects les
plus impor tants de son œuvre est la ques tion de l’orga ni cité du son :
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Je ne pense pas vrai ment à la tech nique, mais au son. Par exemple,
lorsque je faisais de la musique assistée par ordi na teur, ce qui est
inté res sant, c’est que vous mettez chaque maté riau sonore dans
l’ordi na teur, vous le numé risez et vous le créez ensuite en touchant
chaque maté riau sonore tout en chan geant sa dyna mique. Le son a
ensuite une attaque, puis une tenue, puis une exten sion, et enfin il
s’éteint. En fin de compte, c’est comme notre vie, nous nais sons,
nous avons une vie, puis elle s’éteint, nous sommes des orga nismes
mourants, et le son a sa propre vie, c’est orga nique. Je me suis rendu
compte que le son est orga nique. Faire de la musique à partir de cela,
c’est la même chose que faire des œuvres sonores, en fin de compte.
Il y a un début. Ensuite, il y a un flux, puis il y a la nature de cette
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musique, et enfin elle dispa raît. J’ai pris conscience de cette chose
natu relle et j’ai réalisé qu’en fin de compte, faire de la musique, c’est
comme faire un être vivant. Chaque être vivant, chaque être humain,
a sa propre vie, donc chacun a son propre temps, sa propre durée de
vie, et j’ai commencé à composer en gardant cela à l’esprit. Il ne s’agit
donc pas tant de tech nique de compo si tion que de la compo si tion
elle- même, de la raison pour laquelle je compose et de ce que peut
signi fier l’écri ture musi cale. J’essaie de respecter ce concept dans
toutes mes œuvres 53. 

Toute fois, elle reste tout de même proche de sa culture :

Après avoir étudié à l’étranger, lorsque j’ai commencé à composer, je
n’étais pas vrai ment consciente de la musique japo naise. Mais lorsque
j’ai réfléchi à l’esthé tique de ce que je trou vais beau et impor tant,
plutôt qu’à la musique elle- même, j’ai réalisé qu’il y avait de
nombreux sens qui étaient liés à mon éduca tion au Japon. Je n’ai
donc jamais pensé à exprimer le Japon à travers le son lui- même,
mais lorsque je réflé chis à ce qui est beau et aux propor tions que je
devrais utiliser pour faire de la musique, je pense que l’influence de la
culture japo naise [tradi tion nelle] est très importante 54. 

Remar quons que, lorsqu’elle utilise des instru ments ou des tech‐ 
niques spéci fi que ment japo naises, elle tente de résoudre un problème
lié à la compo si tion, dans l’exemple ci- dessous, plutôt liée à la tempo‐ 
ra lité et la corré la tion des langages :
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Je pense que l’ensemble Muro machi, pour lequel j’ai écrit une pièce,
est un bon exemple, car il est composé d’instru ments baroques
occi den taux et d’instru ments tradi tion nels japo nais. Il s’agit de l’opus
Mono chrome Garten. En ce sens, plus que les instru ments, l’idée
géné rale de cette œuvre est davan tage liée à la manière japo naise de
faire les choses, qui fait égale ment partie du processus de
compo si tion. […] Je m’inté resse beau coup à la percus sion
tradi tion nelle japo naise, le tambour tsuzumi, qui joue un rôle très
impor tant dans cette pièce. Pour éviter de perdre la tempo ra lité
spéci fique de cet instru ment dans la pièce, j’ai écrit la partie de
percus sion d’une manière légè re ment diffé rente. La partie
percus sion est donc écrite un peu diffé rem ment, de sorte qu’elle
s’intègre dans le flux global de la pièce, grâce à ce que l’on appelle
tegumi, compa rable à un motif rythmique 55. 
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Compor te ments cultu rel le ‐
ment médiatisés
Enfin, la dernière typo logie de compor te ments corres pond aux
compo si teurs et compo si trices qui font réfé rence à la culture japo‐ 
naise, mais à la culture moderne et non à la culture tradi tion nelle.
Notons que cette typo logie a fait naitre un nouveau mouve ment
musical, unique au Japon, dans lequel les compo si teurs intègrent à
leurs compo si tions des réfé rences à la pop culture japo naise. Peuvent
être cités Yuri Umemoto, Akiko Yamane ou encore Kenta Onoda, avec
qui nous nous sommes entre tenus. Ces réfé rences vont de l’inté gra‐ 
tion de sons de jeux vidéo déve loppés au Japon jusqu’à des bandes
origi nales de séries d’anima tions ou des struc tures musi cales impor‐ 
tées de la J-pop 56.
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Pour exemple, Akiko Yamane a dès l’enfance été très proche de  la
pop culture japo naise. Son appren tis sage musical reste en revanche
ancré dans la musique contem po raine  : elle a pris des cours avec
Matsu moto Hino haru, Miro kazu Maeda, Joji Yuasa, Brian Ferney‐ 
hough ou encore Michael Jarrell. Pour relier la musique contem po‐ 
raine à la pop culture, elle utilise ce qu’elle appelle le « geste sonore » :
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Je pense à des gestes sonores plutôt qu’à des gestes instru men taux,
ou à des sons abstraits. Je préfère cela. Dans mon cas, lorsque
j’entends un son, tout est ques tion de couleur, de forme, de
mouve ment et de toucher. […] C’est comme si, lorsque j’entends un
son que je tire de la culture pop, je le ressens en quelque sorte de
cette manière, donc c’est comme si j’étais toujours connectée. […] J’ai
commencé à m’inté resser à la beauté et au consu mé risme, et je
cherche toujours comment relier cela à la musique, mais cela dépend
de la compo si tion, j’essaie de trouver les sons que je
trouve “mignons 57”, et j’essaie de trouver, note par note, si celle- ci
est plus mignonne que celle- là. […] Au Japon en parti cu lier, où l’excès
de publi cité et de spots publi ci taires — que je trouve exces sifs et j’y
suis très sensible — est très marqué, il y a trois accords
majo ri tai re ment utilisés, et je les utilise comme les signaux du
consu mé risme, et je les relie à la musique de diffé rentes manières 58. 

Ces éléments pop ont plusieurs signi fi ca tions  : d’une part, ces sono‐ 
rités sont partout présentes au Japon, surtout dans les grands
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centres urbains tels que Tokyo, Kyoto ou Kobe. Puisqu’elles sont
omni pré sentes, Yamane souhaite en rendre compte. Ensuite, la
compo si trice estime que la musique pop contient ses propres spéci fi‐ 
cités, et qu’il est possible de puiser dans ces spéci fi cités pour les
apposer, en tant que maté riaux, dans la musique contem po raine. Lors
de l’entre tien, nous avons posé la ques tion suivante : « Selon vous, en
utili sant des maté riaux de  la pop  culture, comment est- il possible
d’éviter l’exotisme que ces objets peuvent amener ? » La compo si trice
a exprimé que l’exotisme tendait à jaillir plus faci le ment de  la
pop music japo naise. Nous lui avons donc demandé si les carac té ris‐ 
tiques de la musique japo naise actuelle (pop music qui tendait à faire
certaines réfé rences à la tradi tion) pouvaient être réuti li sées sans
passer par l’utili sa tion de modes ou de struc tures para mé triques :

Oui, je le pense sincè re ment. Tout d’abord, il y a l’utili sa tion des
instru ments. Même sans réuti liser les modes qui incombent à leur
pratique, le son reste le même. En quelque sorte, le son indique une
posi tion géogra phique. Ensuite, il y a la manière de construire le
temps musical. On peut se rappro cher d’une struc ture tempo relle de
la musique japo naise sans utiliser des modes spéci fiques. Et puis, il y
a l’ambiance de l’œuvre, on peut recréer une ambiance japo naise sans
utiliser de modes musi caux japonais 59.

Préci sé ment en utili sant ces éléments, la compo si trice soutient
parvenir à éviter une struc tu ra tion musi cale exotique dans son
œuvre. Elle précise ceci :

Il est tout à fait possible d’éviter l’exotisme en utili sant la pop culture.
Je pense que l’exotisme est en fait une façon de créer des textures
exotiques, donc je pense que je l’inté rio rise, enfin, je pense que c’est
une façon de le faire, mais il y a d’innom brables autres façons d’éviter
l’exotisme. Et j’utilise des façons diffé rentes pour chaque
compo si tion, donc je ne serais proba ble ment pas capable de bien en
parler si je ne disais pas spéci fi que ment, pour telle œuvre, le
processus que j’ai utilisé 60. 

Nous nommons cette  catégorie compor te ments cultu rel le‐ 
ment médiatisés. Nous préci sons que cette dernière s’appuie large‐ 
ment sur la construc tion du consu mé risme du Japon actuel, mais
dans laquelle persiste la plupart du temps une présence de la tradi ‐
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tion (sous la forme de réfé rences très éloi gnées et souvent diffi ci le‐ 
ment iden ti fiables, comme noyées dans un consu mé‐ 
risme grandissant).

Ces diffé rentes typo lo gies sont aussi impor tantes les unes que les
autres  mais la dernière, encore assez jeune, a peut- être moins de
poids dans le paysage musical japo nais. Dans la suite de cet article,
nous nous inté res se rons plus préci sé ment aux trois typo lo gies musi‐ 
cales qui font réfé rence à la culture japo naise, en lais sant de côté la
première. Nous spéci fions qu’il n’est pas rare de voir un compo si teur
ou une compo si trice inté grer plusieurs typo lo gies, comme c’est le cas
de Kenta Onoda (typo lo gies 3-4) ou d’Ichiro Nodaira (typo lo gies 1-3),
voire de changer de caté gorie, comme Malika Kishino qui, au début
de sa carrière, était davan tage orientée vers la première mais qui, au
fil des ans, tend à se rappro cher des deuxième et troi sième caté go‐ 
ries. En revanche, lors de cette enquête de terrain dans laquelle nous
avons pu nous entre tenir avec de nombreux compo si teurs et compo‐ 
si trices, la plupart d’entre eux semblent d’accord sur le fait qu’il existe
bel et bien une orien ta tion esthé tique dans la musique contem po‐ 
raine japo naise, souvent d’ordre culturel. C’est ce qui nous amène à la
deuxième grande théma tique de ces entretiens.
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Vers un dépas se ment de
l’exotisme : le geste en tant que
notion inter mé diaire vectrice
de syncrétisme
Le deuxième objectif de cette recherche sur le terrain était de
comprendre, au niveau poïé tique, les processus d’hybri da tion que les
compo si teurs et compo si trices tendaient à choisir dans le dialogue
créé entre l’utili sa tion d’éléments tradi tion nels et d’éléments contem‐ 
po rains. Il est vrai que la fron tière entre syncré tisme et exotisme est
poreuse et que, si l’on utilise la valeur para mé trique, l’exotisme a
tendance à jaillir beau coup plus rapi de ment. Nous pensons que pour
arriver à un niveau syncré tique suffi sam ment fertile, il faut réussir à
faire une abstrac tion du para mètre avec des caté go ries à plus haut
niveau, tels que les notions de geste, de morpho logie ou encore de
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texture. Pour le dire autre ment, donner moins d’impor tance aux
maté riaux à plus petit niveau, tels que les hauteurs, l’inten sité ou le
rythme, et les mettre au service d’une écri ture  idiomatique. En tous
les cas, c’est l’hypo thèse que nous avions choisi de confronter à la
réalité lors des diffé rents entre tiens. Les diffé rentes réponses
données par les intér rogé.e.s semblent aller dans ce sens : nous avons
pu noter lors des entre tiens l’impor tance du carac tère gestuel, parti‐ 
cu liè re ment lorsqu’il s’agit de juxta poser des éléments musi caux japo‐ 
nais à une écri ture musi cale contemporaine.

Pour exemple, nous avons demandé à Fumie Hihara si elle utili sait des
modes tradi tion nels dans ses compo si tions, et la réponse était néga‐ 
tive. Nous lui avons donc demandé si elle trou vait des gestes
communs entre les deux types de musique. Elle nous répondit ceci :
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Oui ! Vrai ment, oui ! Les gestes sont très proches dans les deux types
de musique, presque simi laires. […] Même au niveau des gestes
instru men taux, ils sont remar qua ble ment simi laires. Lorsque je joue
une pièce contem po raine, j’ai l’impres sion de jouer une pièce
tradi tion nelle. Quand je parle avec un musi cien clas sique, il veut
abso lu ment respecter toute la parti tion. Pour la musique
contem po raine aussi, mais la musique tradi tion nelle est plus libre.
Puisqu’il n’y a pas de parti tion à la base, c’est plus libre. Chaque école
est diffé rente. Même si tout est écrit dans la musique
contem po raine, c’est plus libre. On ne peut pas supprimer le
carac tère gestuel, autant de la musique contem po raine que de la
musique traditionnelle 61. 

Nous nous sommes ensuite concen trés sur la manière que pouvait
avoir la compo si trice d’éviter l’exotisme lorsqu’elle utili sait des instru‐ 
ments tradi tion nels dans une œuvre contem po raine :

Il y a la manière tradi tion nelle, c’est- à-dire des “mélo dies” typiques
de shamisen et de koto, par exemple des phrases typiques de
nagauta. Pour moi, la musique de Naruto par exemple, ce n’est pas ce
type de musique là, ce n’est pas de la musique tradi tion nelle. Mais
c’est une ques tion assez diffi cile… Je dirai, c’est l’esprit qui reste, dans
les pièces contem po raines par exemple. Les gestes sont proches. En
revanche, dans les musiques comme le mini ma lisme, cela ne
fonc tionne pas bien… Et puis, le koto, puisque c’est un instru ment
que l’on peut accorder faci le ment au quart de ton près, se prête bien
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à la musique contem po raine et on peut varier faci le ment la hauteur
des notes. Dans la musique popu laire, certes, nous sommes assez
loin de la musique tradi tion nelle ; mais c’est aussi une porte d’entrée
à l’appren tis sage et à l’intérêt pour la culture tradi tion nelle japo naise,
c’est un bon vecteur de sa découverte 62. 

Donc, deux éléments semblent ici impor tants  : tout d’abord, Hihara
explique que pour elle, l’utili sa tion du geste dans la musique contem‐ 
po raine peut permettre d’éviter une conno ta tion exotique, puisqu’il
trouve de nombreuses simi la rités dans les deux types de musique.
Ensuite, elle trouve que la musique actuelle — notam ment la musique
d’anima tion, qui tend à beau coup utiliser une instru men ta tion tradi‐ 
tion nelle — est géné ra le ment exotique juste ment à cause de la
prépon dé rance du para mètre : on y trouve des réfé rences aux modes
tétra cor daux et penta to niques tradi tion nels sans aller au- delà, c’est- 
à-dire sans aller jusqu’à l’indé ter mi nisme ou aux struc tures musi cales,
gestuelles et instru men tales qui corres pondent aux instru ments
utilisés. Notons que la compo si trice reste opti miste quant à l’utili sa‐ 
tion de processus musi caux exotiques, puisqu’ils permettent une
rencontre beau coup plus simple avec le monde traditionnel.
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Des propos simi laires ont été tenus par de nombreux compo si teurs
que nous avons inter rogés. Par exemple, voici ce que le compo si teur
Kazu tomo Yama moto a répondu à la ques tion du geste idio ma tique et
de sa rela tion possible entre musique tradi tion nelle et musique
contem po raine :
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Oui, bien entendu, j’utilise le geste lorsque je compose. […] Je
réuti lise les gestes propres aux instru ments pour lesquels je
compose. Mais je veux aussi que les instru men tistes utilisent les
gestes que j’écris dans mes œuvres. Par exemple, dans ma pièce pour
biwa, Mer de nuages, l’instru men tiste tente de faire ressortir les sons
du biwa par le geste. La qualité timbrale de l’instru ment est mise en
avant par la capa cité de l’instru men tiste à faire bouger les cordes de
telle ou telle manière, avec des gestes spéci fiques, qui permettent de
créer une palette de sons propres à l’instru ment japo nais dans un
style d’écri ture contem po rain. […] Je ne sais jouer d’aucun de ces
instru ments, donc en ce sens, je pense que l’approche des
instru ments euro péens et des instru ments tradi tion nels japo nais est
la même, je ne fais pas vrai ment de distinc tion dans l’écri ture des
gestes. J’effectue des recherches et je discute avec les musi ciens.
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J’apprends quels types de sons ils peuvent produire, ce qu’ils peuvent
faire et comment les jouer, puis j’élabore une nouvelle méthode à ma
façon et je compose avec ces éléments. […] Je pense que la raison
pour laquelle les compo si teurs japo nais composent de la musique
contem po raine dans un style très spéci fique et spécial est que la
musique tradi tion nelle est très proche de la
musique contemporaine 63. 

Ainsi, le compo si teur, pour struc turer des éléments tradi tion nels
(qu’ils soient sonores, para mé triques ou tech niques) à l’inté rieur d’une
musique d’esthé tique contem po raine, utilise bien le geste comme
moyen syncré tique. Il souligne par ailleurs que les instru ments tradi‐ 
tion nels sont souvent mobi lisés selon une moda lité qu’il qualifie lui- 
même d’«  exotique  » dans les musiques actuelles, et précise
s’efforcer, pour sa part, d’éviter ce type d’approche :

Cepen dant, dans la musique popu laire, par exemple, vous savez
peut- être déjà que dans certaines musiques popu laires japo naises,
les sons du shaku hachi et du shamisen sont utilisés, bien que la
plupart d’entre eux soient des sons MIDI. La façon dont ils sont
utilisés dans cette musique relève de ce que l’on appelle l’exotisme,
de quelque chose d’exotique, une icône du Japon, si vous voulez,
comme le shaku hachi en tant que symbole du Japon. Cela ne crée
rien de nouveau, mais quand les gens l’entendent, ils pensent que
c’est le Japon. C’est quelque chose d’emblé ma tique. Ils n’ont pas plus
de signi fi ca tion que le simple fait d’être appelés “japo nais” ou
“japo ni sants”, je ne veux donc pas qu’ils soient utilisés de cette
manière. Au contraire, pour que ces instru ments perdurent pendant
encore 100 ou 200 ans, je veux créer de nouvelles œuvres pour ces
instru ments, une nouvelle musique tradi tion nelle par sa rela tion
possible avec la musique contem po raine et, à partir de là, une
nouvelle histoire de la musique 64. 

Malika Kishino semble en accord avec ces propos, puisqu’elle expri‐ 
mait lors de notre entre tien que ce sont la plupart du temps les réfé‐ 
rences aux modes tradi tion nels qui sont utilisés dans les musiques
actuelles japo naises. Elle a précisé ensuite que c’est ce genre d’utili sa‐ 
tion qui rend une musique exotique et qu’il existe d’autres moyens de
faire réfé rence à la tradi tion, comme la notion de silence, de varia tion
tempo relle ou encore la notion de  geste 65. Ichiro Nodaira semble
partager cet avis : « J’ai composé aussi pour un ensemble de gagaku,
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sept musi ciens. C’est une pièce assez longue, qui dure trente minutes.
Les inter prètes de gagaku ont telle ment apprécié la pièce qu’ils l’ont
jouée dans diffé rents pays. J’ai bien sûr utilisé des accords tradi tion‐ 
nels, mais en fonc tion de la dispo si tion des doigts sur les instru‐ 
ments, au niveau gestuel, on peut utiliser des
accords contemporains 66.

Le compo si teur Osamu Kawa kami consi dère aussi la notion de geste
impor tante dans la rela tion entre musique contem po raine et musique
tradi tion nelle  : «  Mayumi Miyata, une inter prète  de shô, a joué une
douzaine de mes pièces. J’écris des gestes assez diffi ciles à jouer, mais
elle les joue sans problèmes en expli quant qu’ils sont aussi présents
dans la tradi tion. En ce sens, je me sens très proche de la
musique  traditionnelle. 67  » Lorsque Kawa kami parle de gestes diffi‐ 
ciles à jouer, il s’agit de gestes qui corres pondent à l’écri ture contem‐ 
po raine. Pour le dire autre ment, ce sont des tech niques gestuelles
idio ma tiques exis tantes dans l’écri ture musi cale contem po raine. Mais
l’inter prète n’éprouve aucune diffi culté à utiliser ces gestes, puisqu’ils
intègrent sciem ment l’esthé tique tradi tion nelle du shô. Dans sa pièce
kusakairyû, pour flûte à bec alto, shô, guitare et violon, l’objectif prin‐ 
cipal était d’évoquer les instru ments  traditionnels 68. La flûte à bec
repro duit le son du shô, tandis que la guitare tente de se rappro cher
de la manière de jouer du koto. Pour ce faire, Kawa kami est bien passé
par le geste, où la gestuelle contem po raine rejoint la gestuelle tradi‐ 
tion nelle sans, encore une fois, passer par la valeur para mé trique.
Pour lui, le geste idio ma tique permet «  clai re ment une rencontre
entre ce qui tient de la tradi tion et ce qui tient de la modernité 69 ».
Et l’influence des tradi tions musi cales japo naises sur ses compo si‐ 
tions se fait toujours par le geste :
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Le kagura m’a vrai ment beau coup inspiré. Il y a aussi la musique des
matsuri, où la flûte utilise énor mé ment de tech niques spéci fiques, de
varia tions de hauteurs et de trémolo, ainsi que la musique
percus sive, notam ment la musique de taiko. […] Je pense que ces
types de musique ont vrai ment influencé ma compo si tion. […]
Parfois, les instru ments japo nais, comme la flûte ryûteki, et aussi la
kagu rabue, ont des traits extrê me ment rapides. Je pense que ces
gestes, ces mouve ments très rapides, sont très proches de ceux de la
musique contem po raine, et que le son est produit si rapi de ment que
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l’on pour rait trouver cela presque plus éton nant que la
musique contemporaine 70. 

Il explique par ailleurs que lorsque l’on tente de prendre conscience
de la musique japo naise, ce sont souvent les modes qui reviennent.
Kawa kami souhaite être très prudent à ce sujet. Selon lui, il ne s’agit
pas seule ment des modes japo nais, mais de tous les modes, qu’ils
soient orien taux ou napo li tains  ; l’utili sa tion de gammes spéci fiques
amène géné ra le ment à une sensa tion exotique.

Yû Kuwa bara définit quant à elle la notion de geste quelque peu diffé‐ 
rem ment :
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Je pense que le geste musical est un concept très japo nais. Dans la
musique occidentale 71, je pense en termes de hauteur du son, mais
ce n’est pas si impor tant pour moi, alors que la qualité du son est
plus impor tante. La qualité du son, c’est le sens du toucher, la façon
dont on le perçoit, la façon dont le son se trans forme en énergie. Il
est donc très impor tant de penser à la façon dont cette énergie se
déplace, par exemple, si elle est poussée ou si elle s’écoule
progres si ve ment, comment le son vit en tant que son. Et c’est
surtout par le geste que l’on peut arriver à comprendre cette énergie
sonore. En ce sens, je pense que toute ma musique est faite de
gestes, mais si vous me demandez comment je les compose, c’est
assez diffi cile. Pour moi, l’écoute est toujours très impor tante, et je
compose de la musique en me deman dant où je veux que le
son aille 72. 

Le geste, en tant que fait musical, est bien trans cul turel. Il était large‐ 
ment utilisé, d’une certaine manière, dans la musique occi den tale
préba roque et on peut faci le ment déli miter des gestes et leurs limites
dans des pièces de la période roman tique, comme l’ont démontré
certains  musicologues 73. Le problème se situe ailleurs, dans le fait
que la valeur para mé trique domine large ment jusqu’au ving tième
siècle en Occi dent, dimi nuant la plupart du temps le geste sur un
plan annexe. Lorsque nous avons inter rogé Kuwa bara sur la possi bi‐ 
lité d’inté grer une carac té ris tique de la musique japo naise dans une
œuvre écrite sans passer par la valeur para mé trique, elle nous
répondit :
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Y.K. : Oui, c’est ce que je pense. Sinon, cela n’a pas de sens. Si vous
utilisez les modes spéci fiques de la musique tradi tion nelle japo naise,
de manière partielle 74, c’est exac te ment comme faire de la musique
occi den tale tonale. Il n’y aura que de l’exotisme, et c’est ennuyeux.

L.D. : Et, si l’on utilise le carac tère musical des tradi tions japo naises,
comme le concept de temps, d’espace ou de geste, arriverait- on à
une musique syncré tique selon vous ?

Y.K. : Oui, c’est ça. Si vous pensez à la qualité du son avant tout, et au
fait qu’il est fonda mental pour l’idée du temps et de l’espace, en tant
qu’origine, si vous saisissez cela, alors vous devriez être capable de
repré senter des carac té ris tiques de la musique japo naise de façon
plus profonde 75. 

La compo si trice exprime ici que pour réaliser une œuvre syncré tique,
il faut faire abstrac tion de la valeur para mé trique au profit de
concepts à plus haut niveau  ; il peut s’agir du geste — comme nous
l’avons démontré — mais aussi de la texture ou encore de la tempo ra‐ 
lité qui sont en tous les cas des notions liées au geste.

Conclusion
Cet article visait à synthé tiser les données recueillies lors de diffé‐ 
rents entre tiens avec des compo si teurs et des compo si trices japo‐ 
nais.es, réalisés en France et au Japon, afin d’éclairer la direc tion du
paysage musical japo nais contem po rain. Nous avons pu, en combi‐ 
nant les données des diffé rents entre tiens, définir quatre typo lo gies
de compor te ments autour desquelles semble se struc turer la compo‐ 
si tion contem po raine japonaise.
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Par ailleurs, nous avons pu appré hender la manière qu’avaient les
diffé rents compo si teurs inter rogés corres pon dant aux trois dernières
caté go ries pour opérer un syncré tisme entre des éléments tradi tion‐ 
nels et contem po rains : ils ne mélangent pas simple ment les éléments
mais les struc turent de façon fertile en cher chant des rela tions et
utili sa tions communes entre ces éléments.
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Victor Segalen, Essai sur l’exotisme, (1978), 1999, Paris, Le Livre
de Poche.
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ABSTRACTS

Français
Cet article propose une réflexion sur les multiples façons dont les compo si‐ 
teurs contem po rains japo nais abordent leur héri tage culturel. À partir
d’entre tiens menés au Japon et en France, nous avons iden tifié quatre typo‐ 
lo gies de compor te ments  :  les comportements cultu rel le ment
non  impliqués,  les compor te ments cultu rel le ment  impliqués,  les compor te‐ 
ments trans cul tu rels neutres et les compor te ments cultu rel le ment médiatisés,
forte ment liés à  la pop- culture et au consu mé risme. L’objectif prin cipal est
de mieux comprendre comment ces compo si teurs tissent des liens entre
tradi tion et moder nité, sans toute fois utiliser l’exotisme. La notion de
syncré tisme est au cœur de cette démarche, pensé non comme une simple
juxta po si tion, mais comme une trans for ma tion mutuelle des éléments musi‐ 
caux. La notion de geste musical, envi sagée comme un vecteur trans versal
entre cultures, se révèle parti cu liè re ment féconde pour dépasser les
approches para mé triques clas siques (hauteur, rythme, timbre) et ouvrir à
une écri ture plus orga nique. Ce travail met ainsi en lumière la richesse et la
diver sité des stra té gies compo si tion nelles au Japon, tout en esquis sant les
contours d’un langage syncré tique en devenir.

English
This article offers a reflec tion on the multiple ways in which contem porary
Japanese composers engage with their cultural heritage. Based on inter‐ 
views conducted in Japan and France, we identify four distinct stances: the
cultur ally unin volved stance, the cultur ally involved stance, the neutral
transcul tural stance, and the cultur ally remanent contem porary stance,
closely linked to pop culture and consumerism. The primary objective is to
better under stand how these composers weave connec tions between tradi‐ 
tion and modernity without resorting to exoti cism. The concept of
syncretism lies at the heart of this approach, under stood not as a simple
juxta pos i tion, but as a mutual trans form a tion of musical elements. The
notion of musical gesture, conceived as a trans versal vector between
cultures, proves partic u larly fruitful in moving beyond clas sical para metric
approaches (pitch, rhythm, timbre) and in opening toward a more organic
mode of writing. This study thus high lights the rich ness and diversity of
compos i tional strategies in Japan, while sketching the contours of an emer‐ 
ging syncretic musical language.
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