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Introduction

1 Le présent article vise a synthétiser les données recueillies lors d'un
voyage de recherche aupres de différents compositeurs et composi-
trices japonais.es. Jai eu l'opportunité d’interroger douze composi-
trices et compositeurs ainsi que trois instrumentistes traditionnels
dans un intervalle d'un peu plus de trois mois passés au Japonl. D'un
point de vue méthodologique, les entretiens étaient semi-directifs et
ont été realisés en japonais, puis ont été traduits en francais. Les
questions posées étaient sensiblement les mémes pour chaque
compositeur et compositrice, mais légérement adaptées a chaque
entretien : un travail a été réalisé en amont pour que les questions
portent bien sur les processus de composition des différents inter-
rogeés, en mettant en relation le sujet de l'entretien avec le travail
du/de la compositeur/compositrice. Sauf exception, tous les propos
cités des compositeurs proviennent des entretiens que jai réalisés a
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Paris, Tokyo et Kobe. Les questions posées étaient organisées par
thématique :

e Parcours musical et apprentissage.

e Processus de composition : le discours du compositeur/de la composi-
trice sur sa propre pratique ; quelle place est laissée aux traditions,
comment le compositeur/la compositrice assumait la relation entre
musique contemporaine et références traditionnelles, ainsi que I'impor-
tance qu'il/quelle donnait a la notion de geste idiomatique dans les
processus de syncrétisme. Des questions spécifiques ont été posées sur
certaines ceuvres des compositrices/compositeurs interrogé.e.s.

e Le rapport au processus musical exotique : est-ce que les interrogé.e.s
souhaitaient éviter I'exotisme et, si oui, comment et par quel processus

musical y parvenaient-ils/elles ?

2 Les objectifs de ces entretiens étaient multiples ; il s’agissait en
premier lieu de distinguer des typologies de comportements musi-
caux dans la composition japonaise. De nombreux articles et
ouvrages portent sur la relation entre la musique contemporaine et la
tradition chez les compositeurs japonais. Cest le cas de Hiroyo
Morooka, Jeremy Corral, Wataru Miyakawa, Rodolphe Bruneau-
Boulmier ou encore de Lasse Lethonen?. Nous tenions a vérifier si
l'utilisation d’éléments traditionnels était toujours d’actualité et, si
oui, a quel degré elle I'était. Nous le verrons, les réponses sont
multiples, et méme si la plupart des compositeurs interrogés reven-
diquent l'utilisation d'éléements traditionnels, d'autres postulent qu'il
est loin détre nécessaire d'y avoir recours et quil est largement
possible de composer une ceuvre sans références culturelles. En
quelque sorte, cette synthese d’entretiens permet d’appréhender —
de maniere non exhaustive — la composition musicale contemporaine
actuelle au Japon. Par ailleurs, a notre connaissance, aucune typo-
logie de comportements n'a été distinguée a ce jour dans la création
musicale japonaise contemporaine alors que celle-ci nous
semble importante.

3 D'autre part, ces entretiens avaient pour objectif de questionner la
qualité syncrétique des reférences aux éléments traditionnels dans
les ceuvres des compositeurs japonais interrogés qui integrent ces
comportements. Les travaux consacrés aux relations entre traditions
musicales est-asiatiques et musique occidentale depuis les
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années 1960 montrent quaucun modele unifié d’hybridation ou de
fusion ne permet de rendre compte des pratiques compositionnelles
observées. Christian Utz souligne que le recours a la tradition
recouvre des démarches hétérogenes, allant de stratégies de réaffir-
mation identitaire a des positions explicitement anti-essentialistes, et
que les notions d’hybridité ou d'interculturalité dépendent étroite-
ment des cadres musicologiques et institutionnels qui en condi-

tionnent l'interprétation 3.

4 Cette pluralité est également mise en évidence par Hee Sook Oh dans
le contexte coréen, ou la dichotomie durable entre gugak (musique
coréenne) et yangak (musique occidentale), conjuguée a 'occidentalo-
centrisme des cadres de formation, conduit a des formes d’hybrida-
tion diverses, notamment perceptibles dans les dispositifs instru-
mentaux associant instruments occidentaux et traditionnels .

5 Dans le cas japonais, Luciana Galliano®

montre que l'histoire de la
musique écrite du XXe siecle ne releve ni d'une assimilation progres-
sive de la musique occidentale ni d'une fusion culturelle, mais d'un
processus de stratification durable, dans lequel la musique occiden-
tale (yogaku) coexiste avec les traditions sans les remplacer. Galliano
montre qua partir des années 1960, cette coexistence se stabilise : la
tradition n'est plus pensée comme un matériau a imiter, mais comme
un horizon parallele intégré de maniere pragmatique a des trajec-
toires esthétiques individuelles, sans quémerge pour autant une

synthése normative a I'¢chelle du champ musical 5.

6 Ainsi, dans le présent article, l'usage du terme « syncrétisme »
s'inscrit dans la continuité de nombreux travaux qui mobilisent cette
notion dans un cadre musical et culturel’, le plus souvent en lien avec
des processus dhybridité, et non dans son acception premiere
renvoyant a la « fusion de différents cultes ou de doctrines reli-
gieuses », tel quelle est définie par le CNRTL. Parmi les acceptions
proposées par cette méme source, la définition du syncrétisme
comme « melange, fusion déléments de plusieurs cultures ou de
différents systémes sociaux » correspond davantage a l'orientation
retenue ici.

7 Cette approche est mise en relation avec la classification proposée
par Uno Everett a propos des compositions contemporaines faisant
appel a I'« hybridation » musicale 8. Everett distingue trois catégories
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principales : le transfert, le syncrétisme et la synthese. Le syncré-
tisme y est défini comme « un procédé d'assemblage qui oriente pour
les constituants engages, estimés demblée non incompatibles, un
changement de leur valeur et de leur forme ? », tandis que la synthése
correspond a « un nouvel organisme cohérent des substances au
départ regardées comme contradictoires 1? ». Le transfert, quant a lui,
désigne le processus par lequel des ressources culturelles asiatiques
sont empruntées, réappropriées et intégrées a un contexte musical
relevant du champ occidental !,

8 Dans cette perspective, nous considérons que le processus syncré-
tique en musique repose, d'une part, sur une compatibilité préalable
des éléments mobilisés — indépendamment de leur origine culturelle
— et, d’'autre part, sur une transformation effective de ces éléments
au sein d'un meélange homogene.

9 Les compositeurs et compositrices japonais.es interrogé.e.s ne font
pas quassembler des éléments issus de cultures différentes ; ils
cherchent un moyen efficace de faire dialoguer les deux types de
musique de facon homogene, par des processus de composition
complexes. Comment les compositeurs et compositrices interroge.e.s
pensent faire dialoguer musique composée et traditions musicales
japonaises a travers un langage cohérent ? Comment pensent-ils
éviter une certaine forme d’'exotisme au profit d'une écriture syncré-
tique ? Cest aussi pour répondre a ces problématiques que ces entre-
tiens ont été menés. De nombreux articles et ouvrages traitent déja
de la notion d’hybridation musicale dans le cadre de compositions
japonaises contemporaines. Nous pouvons nous appuyer sur les
travaux de Wataru Miyakawa !2, qui détaille avec justesse I'utilisation
de références au monde traditionnel japonais dans l'ceuvre du
compositeur Toru Takemitsu et leur mise en relation avec I'écriture
contemporaine. Hiroyo Morooka 2 s'intéresse quant a elle au travail
de synthése effectué par Yoshihisa Taira a travers la notion de médi-
tation. Clara Wartelle met en évidence lintérét d'une hybridation
musicale dans les chants pour enfants japonais du vingtieme siecle,
notamment dans les warabe uta. Citons encore Ziad Kreidy ® qui met
en avant, a linstar de Miyakawa, [utilisation du silence
chez Takemitsu'®. Bien que les références traditionnelles soient
décelables dans diverses compositions, nous pensons que les entre-
tiens menés peuvent permettre de mieux appréhender la maniere
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dont les compositeurs et compositrices japonais.e.s interrogé.e.s
pensent la notion d’hybridité dans leurs ceuvres respectives. Des
analyses musicales devront cependant étre menees pour confirmer

les propos soutenus par les différent.e.s interrogé.e.s .

Nous tenons aussi a éclaircir le terme de « musique contemporaine »,
dont la définition reste d'une difficulté notable. Nous nous baserons
sur la définition donnée par Anis Fariji dans son ouvrage Frag-
ments accordés : « Cette catégorie générique désigne les musiques qui
s'inspirent des différentes pensées musicales avant-gardistes qui ont
vu le jour en Europe et en Amérique au XX siecle et s'étendent
au XXI¢ siecle. Faute d'une définition précise, on peut toutefois
rappeler au moins deux criteres qui caractérisent cet univers esthé-
tique : la tendance a affranchir le langage musical de toute norme
préétablie et, corrélativement, I'importance donnée a I'écriture dans
le processus de creation (notation ou ¢labora-
tion électroacoustique).® »

Un dernier terme nous semble important a définir : il s’agit de
I'exotisme. Tout d'abord, précisons que la distinction opérée ici entre
exotisme et syncrétisme se fonde sur une perspective percep-
tive européenne ' lors de I'écoute d’'une ceuvre japonaise. Du point de
vue japonais, cette perception releve d'un cadre culturel et esthétique
local. Notons en revanche que tou.te.s les interrogé.e.s utilisent clai-
rement le terme dexotisme lorsquils abordent les processus de
composition qui évoquent une altérité. Cette notion se caractérise
par une forte instabilité conceptuelle, liée a la diversité des disci-
plines qui s'en sont emparées et aux connotations contradictoires qui
lui sont historiquement associées. Etymologiquement issu du grec
exotikos (« étranger »), le terme désigne d’abord ce qui provient d'un
ailleurs spatial, avant d’acquérir, a partir du XIXe siecle, une dimen-
sion figurée appliquée aux moeurs, aux arts et aux formes culturelles.
Comme le souligne Anais Fléchet, cette évolution s'accompagne d'un
glissement sémantique : d'une appréciation positive dans le contexte
de l'expansion européenne, l'exotisme en vient progressivement a
vehiculer une idée d’artificialité et d'inauthenticité, nourrie par des
représentations stéréotypées de l'Autre??. Dans une perspective
critique, Tzvetan Todorov définit I'exotisme comme une forme de
relativisme, distinct du racisme en ce quil valorise l'Autre, mais
problématique en raison de la méconnaissance qu’il suppose : 'Autre
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est jugé positivement précisément parce quil demeure éloigné et
mal connu?l, Lexotisme repose ainsi sur une distance constitutive —
spatiale, temporelle ou symbolique — qui fonde la perception de
l'altérité sans pour autant en garantir la compréhension.

Cette ambivalence est particulierement marquée dans le champ de
I'anthropologie. La ou Alban Bensa voit dans I'exotisme un obstacle a
la connaissance, en ce qu'il fige les cultures dans des images globali-
santes et empéche l'accés aux processus sociaux et individuels
de création??, Francis Affergan propose au contraire de distinguer
radicalement l'exotisme de la simple différence. Pour lui, I'exotisme
peut constituer une voie dacceés a laltérité, a condition qu’il ne
repose pas sur une logique comparative et classificatoire ?3. La diffé-
rence, en tant que relation asymétrique imposée par le sujet obser-
vant, tend a réduire I'Autre ; l'altérité, au contraire, intensifie la rela-
tion en maintenant une irréductibilité fondamentale.

Cette distinction rejoint la pensée de Victor Segalen, pour qui
'exotisme ne saurait se réduire a un décor ou a une accumulation de
signes pittoresques. Dans Essai sur lexotisme, il définit 'exotisme
comme la « perception aigué et immédiate d'une incompréhension »,
condition d'une expérience esthétique fondée sur la reconnaissance

du Divers?4, I

exotisme véritable ne procede donc ni de la familiarité
ni de la simple différence, mais d'un rapport dynamique entre indivi-
dualité et objectivité, dans lequel 'Autre demeure partiellement insai-
sissable. Cette relation est intrinsequement liée a l'espace et au
temps : la sensation exotique disparait lorsque l'habitus s’installe, ce
qui montre que I'exotisme n'est pas une qualité intrinseque des objets

ou des cultures, mais une modalité de la perception.

Affergan prolonge cette réflexion en proposant l'idée d'une « phéno-
ménologie de la conscience exotique », selon laquelle toute
conscience est située et enracinée dans un point de vue singulier 2,
L'exotisme, compris comme pulsion de curiosité, permettrait alors de
penser laltérité sans la réduire a une identité négative ou a un objet
de domination. Toutefois, lorsque I'exotisme se construit a partir de
clichés et de résidus imaginaires — ce quAffergan qualifie de
« pseudo-exotisme » — il devient un simulacre de vérite, historique-

ment lié aux logiques coloniales 2°.
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Il est des lors possible de distinguer deux structures antagonistes :
une structure comparative, fondée sur la similitude et la différence,
qui produit des hiérarchies et favorise I'assimilation ; et une structure
de laltérité, dans laquelle I'Autre demeure inclassable et irréductible,
ouvrant un espace de reconnaissance. Lexotisme, dans sa forme la
plus positive, s'inscrit donc dans cette seconde structure : il ne vise ni
l'appropriation ni la représentation exhaustive, mais la présentation
de 'Autre dans son écart méme.

Ainsi, au regard de plusieurs ouvrages de référence, l'exotisme ne
peut étre défini de maniere univoque. Il constitue une modalité de la
relation a laltérité, fondée sur une distance spatio-temporelle et
symbolique, susceptible d'induire aussi bien des formes de domina-
tion que des expeériences esthétiques ouvertes. Cette ambivalence
impose une vigilance conceptuelle : penser l'exotisme suppose de
dépasser la logique de la différence pour privilégier une approche de
l'altérité qui reconnaisse 'Autre sans le réduire.

En revanche, dans le cas proprement musical, il existe des processus
de composition qui permettent de faire jaillir 'exotisme dans une
ceuvre. Plusieurs auteurs insistent d’ailleurs sur son caractere proces-
suel. Yves Defrance souligne ainsi la pluralité des formes d’exotisme
en musique, qu’il distingue selon leur degré d'¢loignement culturel. Il
montre que certaines pratiques historiquement percues comme
exotiques — telles que la présence de musiciens étrangers europeens
a la cour de France aux XVI*-XVIII® siecles — releévent d’'un exotisme
« modéré », par opposition a des formes plus spectaculaires liées a
des populations ou des pratiques percues comme radicale-
ment autres?’. Cette gradation conduit Defrance a poser une ques-
tion fondamentale : a partir de quel moment peut-on réellement
parler d'exotisme en musique, notamment lorsquil s’agit d'ceuvres
appartenant  a d’autres époques ou de créations

plus contemporaines 28 2

Dans cette perspective historique, Beltrando-Patier rappelle que,
jusquau XIXe siecle, l'exotisme demeure essentiellement visuel et
terminologique plutot que strictement musical. Les emprunts attri-
bués a des compositeurs tels que Rameau, Purcell ou Haendel
relevent davantage d'un décor symbolique que d'une transformation
profonde du langage musical %°. En revanche, chez certains composi-
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teurs romantiques — notamment Liszt, Chopin ou Rachmaninov —
apparait une sensibilité exogene susceptible de susciter chez l'audi-
teur une réception percue comme exotique, sans que celle-ci repose
nécessairement sur une imitation directe de musiques extra-
européennes.

Pour dépasser ces approches descriptives, plusieurs auteurs
proposent denvisager l'exotisme musical comme un ensemble de
procédures. Jean-Pierre Bartoli définit ainsi I'exotisme comme un
faisceau de techniques visant a évoquer une altérité culturelle
ou géographique 30, tandis que Serge Gut met 'accent sur la récep-
tion : le sentiment d'exotisme nait lorsque des éléments appartenant
a une culture donnée sont utilisés de manieére exogene, cest-a-dire
déplacés hors de leur contexte habituel 3!, Lexotisme ne réside donc
pas dans I'élément musical en soi, mais dans les conditions de son
apparition et de sa perception.

Lexemple de lintervalle illustre clairement cette logique. Bartoli3?
prend I'exemple de la seconde augmentée qui, associée a une échelle
heptatonique, peut produire un effet exotique chez un auditeur occi-
dental précisément parce que cet intervalle, bien que connu —
notamment dans le cadre de la gamme mineure harmonique — est ici
déplacé vers un contexte d'usage inhabituel. A linverse, il explique
que lorsque cet intervalle est intégré dans un cadre stylistique occi-
dental clairement identifié, comme dans la sonate en fa majeur de
Mozart (Allegro, m. 86), il ne suscite aucune réception exotique, sa
fonction étant entierement absorbée par une logique dramatur-
gique interne 33, Plus un paramétre musical s'¢loigne des conditions
qui encadrent traditionnellement son usage, plus il est susceptible de
produire un sentiment d'étrangeté et, partant, une percep-
tion exotique.

Toutefois, la modification isolée d'un parametre ne suffit pas a elle
seule a engendrer I'exotisme. Comme le souligne Bartoli, un intervalle
pris isolément ne saurait produire un effet exotique stable, puisqu’il
peut appartenir a des systemes musicaux tres divers (andalou,
tzigane, oriental ou occidental) 34, Lexotisme musical résulte ainsi de
la conjonction de plusieurs parametres — hauteurs, rythmes, timbres,
intensités, procédés d'accompagnement — agissant simultanément
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pour déplacer la valeur fonctionnelle dun élément commun a
plusieurs cultures.

Dans cette optique, Serge Gut et Jean-Pierre Bartoli proposent une
définition opératoire de l'exotisme musical : il suppose l'existence
d’'un élément partagé par plusieurs cultures musicales, dont au moins
deux parametres sont modifiés pour qu’ils integrent un cadre stylis-
tique nouveau 3. Cette transformation crée une rupture dans I'équi-
libre entre deux identités culturelles et fonde ainsi des rela-
tions transculturelles 36, Enfin, précisons que I'exotisme en musique
n'est en rien stérile, il permet d’apporter et de découvrir une musique
autre, certes par le biais d'un langage que l'on connait.

Distinction de comportements
musicaux dans la composition
contemporaine japonaise

Comme nous l'avons rappelé dans lintroduction de cet article, de
nombreux ouvrages portant sur la composition contemporaine au
Japon mettent en avant l'utilisation d’é¢léments traditionnels chez
certains compositeurs japonais. Il convient cependant de distinguer
certains comportements chez ces derniers, car tous les compositeurs
japonais ne composent pas en s‘appuyant sur la culture traditionnelle
japonaise. D'autres encore s'inspirent de la culture moderne et
actuelle du Japon, telle que la pop culture. Une telle diversité doit étre
spécifiée. Les entretiens que nous avons menés en France et au
Japon, aupres de douze compositeurs et compositrices, ainsi que
trois interpretes de musique traditionnelle, ont permis de distinguer
quatre typologies de comportements :

e Les comportements culturellement non impliqués, ou la référence cultu-
relle est inexistante.

e Les comportements culturellement impliqués, dans laquelle les composi-
teurs et les compositrices assument clairement une ou plusieurs refé-
rences a différentes traditions musicales japonaises dans leurs ceuvres.

e Les comportements transculturels neutres, ou la référence est présente

mais non revendiquée par le compositeur ou la compositrice.
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Les comportements culturellement médiatisés, fortement liés a la pop-

culture et au consumeérisme.

Comportements culturellement
non impliqueés

La premiere typologie de comportements que nous pouvons distin-
guer, donc, est une typologie qui s‘émancipe tres largement de la
culture traditionnelle japonaise. Les compositeurs et compositrices
japonais.es qui correspondent a cette catégorie n'utilisent aucune
référence aux traditions et composent une musique tout a fait trans-
culturelle — un principe cher a la musique contemporaine. Il y a
plusieurs raisons a cet « éloignement culturel » : par exemple, Masa-
hiro Aogaki, actuellement au CNSMD de Paris, ne souhaite faire
aucune référence a la musique ancienne du Japon ; selon lui, cela lui
évite d'eétre identifié comme un « compositeur japonais » : « Dans un
certain sens, il y a chez moi une sorte de résistance pour les choses
qui sont typiquement japonaises, notamment aux choses clichées et
directes. Je ne veux pas m'en servir comme une arme identitaire pour
attirer des auditeurs. Cest pour cela que je ne suis pas en accord avec

la posture d’Hosokawa 3’

». Pour d'autres compositeurs, tels que
Tomohiro Suzuki38, la question semble tout a fait hors de propos.
Suzuki se sent loin des traditions musicales japonaises et son appren-
tissage de la musique n’a jamais intégré les concepts traditionnels,
méme au Japon. En fait, de nombreux compositeurs japonais
integrent cette catégorie. Nous nommons cette catégorie comporte-

ments culturellement non impliqués.

Comportements culturelle-
ment impliqués

La seconde typologie de comportements, peut-étre la plus connue,
peut permettre de catégoriser les compositeurs et compositrices
japonais.es qui integrent de maniere largement assumeée des €léments
traditionnels. Par ailleurs, ces compositeurs et compositrices
montrent généralement une grande compréhension du monde tradi-
tionnel, souvent synonyme d'une étude minutieuse du langage, des
matériaux et de différents genres musicaux traditionnels. La réfé-
rence est geénéralement tres claire, de [utilisation/l'inspiration
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d’instruments traditionnels a l'utilisation de préceptes musicaux,
littéraires ou lutilisation de matériaux issus de genres musicaux
anciens (nd, gagaku, kabuki, shomyd, min'yd 39, etc.). Précisons tout de
méme que ces €élements sont généralement modifiés ou décontextua-
lisés dans des processus de composition. Citons ici Toru Takemitsu,
Yoshihisa Taira, ou plus récemment Toshio Hosokawa, Kazutomo
Yamamoto, Y Kuwabara ou encore Fumie Hihara. Certains composi-
teurs, comme Kazutomo Yamamoto“?, vont parfois jusqua penser
qu’il est possible de renouveler la musique traditionnelle par le biais
de la musique contemporaine. Yamamoto explore dans de
nombreuses ceuvres une utilisation nouvelle des instruments tradi-
tionnels, souvent par des techniques de jeu contemporaines. Il
explique, dans lentretien que nous avons eu avec lui, quil part
toujours de techniques de jeu traditionnelles d'un instrument japonais
pour éventuellement dériver vers des techniques plus contempo-
raines, afin d'obtenir un son spécifique. Lorsqu’il compose avec une
instrumentation occidentale, il se sert déléments traditionnels et de
gestes musicaux liés aux pratiques instrumentales :

Les Japonais ont un sens du son et du bruit légerement différent de
celui des Européens, notamment parce que le bruit est intégré
depuis tres longtemps dans diverses traditions musicales. C'est
pourquoi je fais délibérément faire ce genre de choses aux
instruments européens. J'utilise, en quelque sorte, des techniques
gestuelles “bruitistes” traditionnelles japonaises pour un instrument
europeen. En faisant cela, je crée quelque chose de nouveau dans le
flux de la musique européenne, et cela donne aussi un sens au fait

que je sois Japonais 4.,

Y& Kuwabara, compositrice et enseignante a l'université Kunitachi
College of Music de Tokyo, compose une grande partie de son réper-
toire avec de nombreux éléments issus de traditions tout aussi
nombreuses. Mais cette utilisation des éléments traditionnels est
avant tout passée par un long apprentissage des différentes traditions
musicales du Japon :

Il faut d’abord saisir I'essence derriéere les éléments traditionnels,
comme les modes et la facon dont ils sont joués. Il ne s’agit donc pas
de choses superficielles, de surface, mais de saisir avec son propre
corps ce quest 'essence de la musique japonaise, puis de I'essayer
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avec de la musique et des instruments occidentaux. Mais cela

demande de nombreux essais et expérimentations avec des

instruments occidentaux 42,

Cet intérét pour différentes traditions musicales japonaises provient
de son apprentissage, ou elle s'est questionnée sur ce quelle devait

composer en tant que Japonaise 43,

Fumie Hihara, compositrice et interprete de koto et de shamisen,
integre aussi pleinement cette typologie de comportements. Elle
estime d’ailleurs se tourner autant vers les deux types de musique
pour composer, qui sont largement complémentaires :

Musique classique et musique traditionnelle japonaise sont tres
différentes. Mais musique traditionnelle et musique contemporaine
sont tres proches. Par exemple, la semaine derniére, je jouais a
Deauville, et je jouais un morceau de Yatsuhashi kendo, I'un des plus
anciens morceaux pour koto, avec d'autres morceaux, eux

contemporains. Le public a trouvé le kendo plus contemporain que

les piéces contemporaines 44,

Dlailleurs, pour la rédaction de ses partitions, elle utilise générale-
ment l'écriture traditionnelle plutot que l'écriture musicale occiden-
tale. Elle estime que la musique contemporaine est tres proche de la
musique traditionnelle : « lorsque je joue de la musique contempo-
raine, jai  vraiment limpression de jouer de la
musique traditionnelle 4> »

Un dernier exemple, pour finir sur cette typologie de comporte-
ments, pourrait étre le compositeur Tetsuya Yamamoto, jeune
compositeur ayant étudié en France apres son master au Kunitachi
College of Music. Il a étudié la musique contemporaine, mais aussi la
musique de gagaku avec Mayumi Miyata pendant plusieurs années.
Lors de l'entretien, il a clairement exprimé que « ce que jai étudié du
gagaku la-bas est en grande partie lié a mes compositions. Cela m'a
également conduit a ma composition actuelle. Je pense que c'est 'une
de mes expériences les plus importantes.“® » Une grande partie de
ses ceuvres sont tourneées vers la tradition musicale du gagaku, dont il
utilise autant les concepts et les structures musicales que l'instru-
mentation : « Je pense que plus jétudie les instruments traditionnels,
plus la musique que jécris se rapproche de cette musique tradition-
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nelle. Jai I'impression que le caractére de ma musique se rapproche
de plus en plus de la musique traditionnelle 4 ».

Nous pensons important de préciser un dernier point quant a cette
catégorie : les compositeurs et compositrices de cette catégorie
essaient tous déviter l'exotisme dans leurs ceuvres et sont tous
conscients de leur posture ; ils insistent généralement sur I'impor-
tance de la musique ancienne du Japon ainsi que sur sa corrélation
possible a la musique contemporaine ; en outre, cette tentative de
dépassement de l'exotisme integre aussi les deux dernieres catégo-
ries. Qu’ils y arrivent ou non, il faut constater que c'est leur projet.
Nous nommons cette catégorie comportements culturelle-
ment impliqués.

Comportements transculturels neutres

La troisieme et avant-derniere typologie de comportements, relative-
ment proche de la seconde et que nous nommons comportements
transculturels neutres, differe en ce que les compositeurs de cette
catégorie s'autorisent des emprunts a la tradition sans nécessaire-
ment les revendiquer. Il s'agit de les utiliser a des fins purement
compositionnelles. Par exemple, ils identifient, analysent et résolvent
une problématique posée par I'une de leurs compositions (tempora-
lité musicale, structure, timbres...) grace auxdits emprunts. Il arrive
parfois que la référence soit tout a fait inconsciente : le compositeur
utilise sans s’en rendre compte une structure ou une pensée large-
ment empruntée a la musique traditionnelle. C'est le cas de Kenta
Onoda:

Claude Ledoux a trouvé quelque chose de commun entre ma
musique et la tradition japonaise : jai présenté une piece il y a deux
ans, et dans la premiere partie, il y a la circularité, je faisais tourner
des matériaux. Il m'a demandé si c’était en relation avec la musique
traditionnelle de type gagaku. En fait, c’était bien cela, mais je l'ai fait
de maniére inconsciente [...]%8.

Notons que la référence a la musique traditionnelle japonaise est ici
traitée au méme niveau conceptuel que d’autres notions issues de
I'Occident. Nous pouvons aussi intégrer Ichiro Nodaira, compositeur
que nous avons interrogé a Tokyo. Ayant étudié en France, Nodaira a
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été confronté a un milieu ot musique spectrale et musique post-
sérielle étaient en confrontation. Il dit lui-méme qulil n'a « pas de
relation étroite avec le monde de la musique traditionnelle 4% ». Pour-
tant, depuis qu'il est rentré au Japon, il va fréquemment au théatre
bunraku et il a créé une piéce pour shamisen gidayu bushi®® et
violoncelle, une autre étant en cours de création, cette fois-ci accom-
pagnée d'un violon : « Pour I'année prochaine, jai re¢u une commande
pour un duo bunrakushamisen et violon. Je suis moi-méme tres inté-
resseé par le bunraku. Le bunraku est plus sophistiqué que le kabuki, le
no ou dautres genres musicaux de ce type, qui sont plus délicats,
a !°l'» Un autre
élément, assez significatif, nous permet d’intégrer Nodaira a cette
catégorie :

fins. Le shamisenbunraku est tres puissant. J'aime cel

Lorsque jai créé I'une de mes ceuvres, une fois, on m’a dit que celle-ci
n'était pas une ceuvre japonaise. C'est quelque chose que je ne
connaissais pas, que je ne comprenais pas vraiment, mais c'est
quelque chose qui a été dit de cette fagon. Je ne pense pas que ce
soit le cas. Je pense quil y a beaucoup d’é¢léments japonais dans mon
travail. Mais ce ne sont pas les plus importants de mon travail °2.

Nodaira explique utiliser des éléments traditionnels mais sans les
revendiquer, son ceuvre est davantage tournée vers une écriture
purement contemporaine.

Malika Kishino, compositrice que nous avons interrogée a Tokyo,
peut également faire partie de cette catégorie. L'un des aspects les
plus importants de son ceuvre est la question de l'organicité du son :

Je ne pense pas vraiment a la technique, mais au son. Par exemple,
lorsque je faisais de la musique assistée par ordinateur, ce qui est
intéressant, c'est que vous mettez chaque matériau sonore dans
I'ordinateur, vous le numérisez et vous le créez ensuite en touchant
chaque matériau sonore tout en changeant sa dynamique. Le son a
ensuite une attaque, puis une tenue, puis une extension, et enfin il
s’éteint. En fin de compte, c’est comme notre vie, nous naissons,
nous avons une vie, puis elle s'é¢teint, nous sommes des organismes
mourants, et le son a sa propre vie, cest organique. Je me suis rendu
compte que le son est organique. Faire de la musique a partir de cela,
c'est la méme chose que faire des ceuvres 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 disparait. J'ai pris conscience de cette chose
naturelle et jai réalisé qu'en fin de compte, faire de la musique, c'est
comme faire un étre vivant. Chaque étre vivant, chaque étre humain,
a sa propre vie, donc chacun a son propre temps, sa propre durée de
vie, et jai commencé a composer en gardant cela a I'esprit. Il ne s'agit
donc pas tant de technique de composition que de la composition
elle-méme, de la raison pour laquelle je compose et de ce que peut
signifier I'écriture musicale. J'essaie de respecter ce concept dans

toutes mes ceuvres 53.

Toutefois, elle reste tout de méme proche de sa culture :

Apres avoir étudié a I'étranger, lorsque jai commencé a composer, je
n'étais pas vraiment consciente de la musique japonaise. Mais lorsque
jai réfléchi a I'esthétique de ce que je trouvais beau et important,
plutot qu'a la musique elle-méme, jai réalisé qu'il y avait de
nombreux sens qui étaient liés a mon éducation au Japon. Je n’ai
donc jamais pensé a exprimer le Japon a travers le son lui-méme,
mais lorsque je réfléchis a ce qui est beau et aux proportions que je
devrais utiliser pour faire de la musique, je pense que l'influence de la
culture japonaise [traditionnelle] est tres importante 4

Remarquons que, lorsqu’elle utilise des instruments ou des tech-
niques spécifiquement japonaises, elle tente de résoudre un probleme
lié a la composition, dans I'exemple ci-dessous, plutot liée a la tempo-
ralité et la corrélation des langages :

Je pense que I'ensemble Muromachi, pour lequel jai écrit une piece,
est un bon exemple, car il est composé d'instruments baroques
occidentaux et d'instruments traditionnels japonais. Il s’agit de l'opus
Monochrome Garten. En ce sens, plus que les instruments, I'idée
générale de cette ceuvre est davantage liée a la maniere japonaise de
faire les choses, qui fait également partie du processus de
composition. [...] Je m'intéresse beaucoup a la percussion
traditionnelle japonaise, le tambour tsuzumi, qui joue un role tres
important dans cette piece. Pour éviter de perdre la temporalité
spécifique de cet instrument dans la piece, jai écrit la partie de
percussion d'une maniere légerement différente. La partie
percussion est donc écrite un peu difféeremment, de sorte quelle
s'integre dans le flux global de la piéce, grace a ce que I'on appelle

tegumi, comparable a un motif rythmique °°.
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Comportements culturelle-
ment médiatisés

Enfin, la derniere typologie de comportements correspond aux
compositeurs et compositrices qui font référence a la culture japo-
naise, mais a la culture moderne et non a la culture traditionnelle.
Notons que cette typologie a fait naitre un nouveau mouvement
musical, unique au Japon, dans lequel les compositeurs intégrent a
leurs compositions des références a la pop culture japonaise. Peuvent
étre cités Yuri Umemoto, Akiko Yamane ou encore Kenta Onoda, avec
qui nous nous sommes entretenus. Ces références vont de l'intégra-
tion de sons de jeux vidéo développés au Japon jusqua des bandes
originales de séries d'animations ou des structures musicales impor-
tées de la J-pop 5.

Pour exemple, Akiko Yamane a des l'enfance été tres proche de la
pop culture japonaise. Son apprentissage musical reste en revanche
ancre dans la musique contemporaine : elle a pris des cours avec
Matsumoto Hinoharu, Mirokazu Maeda, Joji Yuasa, Brian Ferney-
hough ou encore Michael Jarrell. Pour relier la musique contempo-
raine a la pop culture, elle utilise ce qu'elle appelle le « geste sonore » :

Je pense a des gestes sonores plutdt qu'a des gestes instrumentaux,
ou a des sons abstraits. Je préfere cela. Dans mon cas, lorsque
jentends un son, tout est question de couleur, de forme, de
mouvement et de toucher. [...] Cest comme si, lorsque jentends un
son que je tire de la culture pop, je le ressens en quelque sorte de
cette maniere, donc c'est comme si jétais toujours connectee. [...] J'ai
commencé a m'intéresser a la beauté et au consumérisme, et je
cherche toujours comment relier cela a la musique, mais cela dépend
de la composition, jessaie de trouver les sons que je

trouve “mignons °”, et jessaie de trouver, note par note, si celle-ci
est plus mignonne que celle-la. [...] AuJapon en particulier, ou I'exces
de publicité et de spots publicitaires — que je trouve excessifs et j'y
suis tres sensible — est tres marqueé, il y a trois accords
majoritairement utilisés, et je les utilise comme les signaux du

consumérisme, et je les relie a la musique de différentes maniéres °8.

Ces €léments pop ont plusieurs significations : 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. Puisquelles sont
omniprésentes, Yamane souhaite en rendre compte. Ensuite, la
compositrice estime que la musique pop contient ses propres spécifi-
cités, et qu’il est possible de puiser dans ces spécificités pour les
apposer, en tant que matériaux, dans la musique contemporaine. Lors
de l'entretien, nous avons posé la question suivante : « Selon vous, en
utilisant des matériaux de la pop culture, comment est-il possible
d'éviter 'exotisme que ces objets peuvent amener ? » La compositrice
a exprimé que lexotisme tendait a jaillir plus facilement de la
pop music japonaise. Nous lui avons donc demandé si les caractéris-
tiques de la musique japonaise actuelle (pop music qui tendait a faire
certaines références a la tradition) pouvaient étre réutilisées sans
passer par l'utilisation de modes ou de structures paramétriques :

Oui, je le pense sincerement. Tout d’'abord, il y a l'utilisation des
instruments. Méme sans réutiliser les modes qui incombent a leur
pratique, le son reste le méme. En quelque sorte, le son indique une
position géographique. Ensuite, il y a la maniere de construire le
temps musical. On peut se rapprocher d’'une structure temporelle de
la musique japonaise sans utiliser des modes spécifiques. Et puis, il y
a 'ambiance de l'ceuvre, on peut recréer une ambiance japonaise sans

utiliser de modes musicaux japonais °°.

Précisément en utilisant ces éléments, la compositrice soutient
parvenir a éviter une structuration musicale exotique dans son
ceuvre. Elle précise ceci :

Il est tout a fait possible d’éviter I'exotisme en utilisant la pop culture.
Je pense que I'exotisme est en fait une facon de créer des textures
exotiques, donc je pense que je l'intériorise, enfin, je pense que c'est
une facon de le faire, mais il y a d'innombrables autres facons d'éviter
'exotisme. Et jutilise des facons différentes pour chaque
composition, donc je ne serais probablement pas capable de bien en
parler si je ne disais pas spécifiquement, pour telle ceuvre, le

processus que jai utilisé 90,

Nous nommons cette catégorie comportements culturelle-
ment médiatisés. Nous précisons que cette derniere s'appuie large-
ment sur la construction du consumérisme 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 références tres éloignées et souvent difficile-
ment identifiables, comme noyées dans un consumeé-
risme grandissant).

Ces différentes typologies sont aussi importantes les unes que les
autres mais la derniere, encore assez jeune, a peut-étre moins de
poids dans le paysage musical japonais. Dans la suite de cet article,
nous nous intéresserons plus précisément aux trois typologies musi-
cales qui font référence a la culture japonaise, en laissant de coté la
premiere. Nous spécifions qu’il n'est pas rare de voir un compositeur
ou une compositrice intégrer plusieurs typologies, comme cest le cas
de Kenta Onoda (typologies 3-4) ou d’'Ichiro Nodaira (typologies 1-3),
voire de changer de catégorie, comme Malika Kishino qui, au début
de sa carriere, était davantage orientée vers la premiere mais qui, au
fil des ans, tend a se rapprocher des deuxiéme et troisieme catégo-
ries. En revanche, lors de cette enquéte de terrain dans laquelle nous
avons pu nous entretenir avec de nombreux compositeurs et compo-
sitrices, la plupart d'entre eux semblent d'accord sur le fait qu'il existe
bel et bien une orientation esthétique dans la musique contempo-
raine japonaise, souvent d'ordre culturel. C'est ce qui nous amene a la
deuxieme grande thématique de ces entretiens.

Vers un dépassement de
I'exotisme : le geste en tant que
notion intermeédiaire vectrice
de syncrétisme

Le deuxieme objectif de cette recherche sur le terrain était de
comprendre, au niveau poiétique, les processus d’hybridation que les
compositeurs et compositrices tendaient a choisir dans le dialogue
créé entre l'utilisation d'éléments traditionnels et d’éléments contem-
porains. Il est vrai que la frontiere entre syncrétisme et exotisme est
poreuse et que, si l'on utilise la valeur paramétrique, 'exotisme a
tendance a jaillir beaucoup plus rapidement. Nous pensons que pour
arriver a un niveau syncrétique suffisamment fertile, il faut réussir a
faire une abstraction du parametre avec des catégories a plus haut
niveau, tels que les notions de geste, de morphologie ou encore de
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texture. Pour le dire autrement, donner moins dimportance aux
matériaux a plus petit niveau, tels que les hauteurs, l'intensité ou le
rythme, et les mettre au service d'une écriture idiomatique. En tous
les cas, cest I'hypothese que nous avions choisi de confronter a la
realité lors des différents entretiens. Les différentes réponses
données par les intérrogé.e.s semblent aller dans ce sens : nous avons
pu noter lors des entretiens I'importance du caractere gestuel, parti-
culierement lorsqu'il s'agit de juxtaposer des éléments musicaux japo-
nais a une écriture musicale contemporaine.

Pour exemple, nous avons demandé a Fumie Hihara si elle utilisait des
modes traditionnels dans ses compositions, et la réponse était néga-
tive. Nous lui avons donc demandé si elle trouvait des gestes
communs entre les deux types de musique. Elle nous répondit ceci :

Oui ! Vraiment, oui ! Les gestes sont tres proches dans les deux types
de musique, presque similaires. [...] Méme au niveau des gestes
instrumentauy, ils sont remarquablement similaires. Lorsque je joue
une piece contemporaine, jai I'impression de jouer une piece
traditionnelle. Quand je parle avec un musicien classique, il veut
absolument respecter toute la partition. Pour la musique
contemporaine aussi, mais la musique traditionnelle est plus libre.
Puisqu’il n'y a pas de partition a la base, c’est plus libre. Chaque école
est différente. Méme si tout est écrit dans la musique
contemporaine, c'est plus libre. On ne peut pas supprimer le
caractere gestuel, autant de la musique contemporaine que de la
musique traditionnelle °',

Nous nous sommes ensuite concentrés sur la maniere que pouvait
avoir la compositrice d’éviter 'exotisme lorsqu’elle utilisait des instru-
ments traditionnels dans une ceuvre contemporaine :

Il y a la maniéere traditionnelle, c'est-a-dire des “mélodies” 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 1a, ce n'est pas de la musique traditionnelle. Mais
c'est une question assez difficile... Je dirai, c'est l'esprit qui reste, dans
les pieces contemporaines par exemple. Les gestes sont proches. En
revanche, dans les musiques comme le minimalisme, cela ne
fonctionne pas bien... Et puis, le koto, puisque c’est un instrument
que l'on peut accorder facilement au quart de ton pres, se préte bien
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a la musique contemporaine et on peut varier facilement la hauteur
des notes. Dans la musique populaire, certes, nous sommes assez
loin de la musique traditionnelle ; mais c’est aussi une porte d’entrée
a lapprentissage et a I'intérét pour la culture traditionnelle japonaise,
c’'est un bon vecteur de sa découverte 52,

Donc, deux éléments semblent ici importants : tout d’abord, Hihara
explique que pour elle, l'utilisation du geste dans la musique contem-
poraine peut permettre déviter une connotation exotique, puisqu'il
trouve de nombreuses similarités dans les deux types de musique.
Ensuite, elle trouve que la musique actuelle — notamment la musique
d’animation, qui tend a beaucoup utiliser une instrumentation tradi-
tionnelle — est généralement exotique justement a cause de la
prépondérance du parametre : on y trouve des références aux modes
tétracordaux et pentatoniques traditionnels sans aller au-dela, c'est-
a-dire sans aller jusqu’a I'indéterminisme ou aux structures musicales,
gestuelles et instrumentales qui correspondent aux instruments
utilisés. Notons que la compositrice reste optimiste quant a l'utilisa-
tion de processus musicaux exotiques, puisquils permettent une
rencontre beaucoup plus simple avec le monde traditionnel.

Des propos similaires ont été tenus par de nombreux compositeurs
que nous avons interrogés. Par exemple, voici ce que le compositeur
Kazutomo Yamamoto a répondu a la question du geste idiomatique et
de sa relation possible entre musique traditionnelle et musique
contemporaine :

Oui, bien entendu, jutilise le geste lorsque je compose. [...] Je
reutilise les gestes propres aux instruments pour lesquels je
compose. Mais je veux aussi que les instrumentistes utilisent les
gestes que jeécris dans mes ceuvres. Par exemple, dans ma piece pour
biwa, Mer de nuages, I'instrumentiste tente de faire ressortir les sons
du biwa par le geste. La qualité timbrale de I'instrument est mise en
avant par la capacité de l'instrumentiste a faire bouger les cordes de
telle ou telle maniere, avec des gestes spécifiques, qui permettent de
créer une palette de sons propres a I'instrument japonais dans un
style d’écriture contemporain. [...] Je ne sais jouer d’aucun de ces
instruments, donc en ce sens, je pense que I'approche des
instruments européens et des instruments traditionnels japonais est
la méme, je ne fais pas vraiment de distinction dans l'écriture des
gestes. J'effectue des recherches et je discute avec les musiciens.
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Japprends quels types de sons ils peuvent produire, ce qu'ils peuvent
faire et comment les jouer, puis jélabore une nouvelle méthode a ma
facon et je compose avec ces €léments. [...] Je pense que la raison
pour laquelle les compositeurs japonais composent de la musique
contemporaine dans un style tres spécifique et spécial est que la
musique traditionnelle est tres proche de la

musique contemporaine %3,

Ainsi, le compositeur, pour structurer des €léments traditionnels
(qu'ils soient sonores, paramétriques ou techniques) a I'intérieur d'une
musique d'esthétique contemporaine, utilise bien le geste comme
moyen syncrétique. Il souligne par ailleurs que les instruments tradi-
tionnels sont souvent mobilisés selon une modalité quil qualifie lui-
méme d'« exotique » dans les musiques actuelles, et précise
sefforcer, pour sa part, d’éviter ce type d'approche :

Cependant, dans la musique populaire, par exemple, vous savez
peut-étre déja que dans certaines musiques populaires japonaises,
les sons du shakuhachi et du shamisen sont utilisés, bien que la
plupart d’entre eux soient des sons MIDI. La fagon dont ils sont
utilisés dans cette musique releve de ce que 'on appelle I'exotisme,
de quelque chose d'exotique, une icone du Japon, si vous voulez,
comme le shakuhachi en tant que symbole du Japon. Cela ne crée
rien de nouveau, mais quand les gens I'entendent, ils pensent que
c'est le Japon. C'est quelque chose d’emblématique. Ils n'ont pas plus
de signification que le simple fait d'étre appelés “japonais” ou
“japonisants”, je ne veux donc pas qU’ils soient utilisés de cette
maniere. Au contraire, pour que ces instruments perdurent pendant
encore 100 ou 200 ans, je veux créer de nouvelles ceuvres pour ces
instruments, une nouvelle musique traditionnelle par sa relation
possible avec la musique contemporaine et, a partir de 1a, une

nouvelle histoire de la musique %4,

Malika Kishino semble en accord avec ces propos, puisquelle expri-
mait lors de notre entretien que ce sont la plupart du temps les réfé-
rences aux modes traditionnels qui sont utilisés dans les musiques
actuelles japonaises. Elle a précisé ensuite que c'est ce genre d'utilisa-
tion qui rend une musique exotique et qu’il existe d'autres moyens de
faire référence a la tradition, comme la notion de silence, de variation
temporelle ou encore la notion de geste8. Ichiro Nodaira semble
partager cet avis : « J'ai composé aussi pour un ensemble de gagaku,
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sept musiciens. C'est une piece assez longue, qui dure trente minutes.
Les interpretes de gagaku ont tellement apprécié la piece qu’ils 'ont
jouée dans différents pays. J'ai bien str utilisé des accords tradition-
nels, mais en fonction de la disposition des doigts sur les instru-
ments, au niveau gestuel, on  peut  utiliser des

accords contemporains 6.

Le compositeur Osamu Kawakami considere aussi la notion de geste
importante dans la relation entre musique contemporaine et musique
traditionnelle : « Mayumi Miyata, une interprete de sho, a joué une
douzaine de mes pieces. J'écris des gestes assez difficiles a jouer, mais
elle les joue sans problemes en expliquant qu'ils sont aussi présents
dans la tradition. En ce sens, je me sens tres proche de la
musique traditionnelle.®” » Lorsque Kawakami parle de gestes diffi-
ciles a jouer, il s’agit de gestes qui correspondent a 'écriture contem-
poraine. Pour le dire autrement, ce sont des techniques gestuelles
idiomatiques existantes dans l'écriture musicale contemporaine. Mais
linterprete n'éprouve aucune difficulté a utiliser ces gestes, puisqu'ils
integrent sciemment l'esthétique traditionnelle du sho. Dans sa piece
kusakairyt, pour flite a bec alto, sho, guitare et violon, l'objectif prin-
cipal était d’évoquer les instruments traditionnels %8, La flite a bec
reproduit le son du sho, tandis que la guitare tente de se rapprocher
de la maniere de jouer du koto. Pour ce faire, Kawakami est bien passe
par le geste, ou la gestuelle contemporaine rejoint la gestuelle tradi-
tionnelle sans, encore une fois, passer par la valeur paramétrique.
Pour lui, le geste idiomatique permet « clairement une rencontre
entre ce qui tient de la tradition et ce qui tient de la modernité 5 »
Et l'influence des traditions musicales japonaises sur ses composi-
tions se fait toujours par le geste :

Le kagura m’a vraiment beaucoup inspiré. Il y a aussi la musique des
matsuri, ou la flGte utilise énormément de techniques spécifiques, de
variations de hauteurs et de trémolo, ainsi que la musique
percussive, notamment la musique de taiko. [...] Je pense que ces
types de musique ont vraiment influencé ma composition. [...]
Parfois, les instruments japonais, comme la fliite ryfiteki, et aussi la
kagurabue, ont des traits extrémement rapides. Je pense que ces
gestes, ces mouvements tres rapides, sont tres proches de ceux de la
musique contemporaine, et que le son est produit si rapidement que
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'on pourrait trouver cela presque plus étonnant que la

musique contemporaine 0,

Il explique par ailleurs que lorsque l'on tente de prendre conscience
de la musique japonaise, ce sont souvent les modes qui reviennent.
Kawakami souhaite étre tres prudent a ce sujet. Selon lui, il ne s’agit
pas seulement des modes japonais, mais de tous les modes, qulils
soient orientaux ou napolitains ; l'utilisation de gammes spécifiques
amene généralement a une sensation exotique.

Y{ Kuwabara définit quant a elle la notion de geste quelque peu diffé-
remment :

Je pense que le geste musical est un concept tres japonais. Dans la
musique occidentale ”!, je pense en termes de hauteur du son, mais
ce n'est pas si important pour moi, alors que la qualité du son est
plus importante. La qualité du son, c’est le sens du toucher, la facon
dont on le pergoit, la fagcon dont le son se transforme en énergie. I
est donc tres important de penser a la fagcon dont cette énergie se
déplace, par exemple, si elle est poussée ou si elle sécoule
progressivement, comment le son vit en tant que son. Et c'est
surtout par le geste que 'on peut arriver a 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 difficile. Pour moi, 'écoute est toujours tres importante, et je
compose de la musique en me demandant ou je veux que le

son aille 72,

Le geste, en tant que fait musical, est bien transculturel. I était large-
ment utilisé, d'une certaine maniere, dans la musique occidentale
prebaroque et on peut facilement délimiter des gestes et leurs limites
dans des pieces de la période romantique, comme l'ont démontré
certains musicologues’3. Le probléme se situe ailleurs, dans le fait
que la valeur parameétrique domine largement jusquau vingtiéme
siecle en Occident, diminuant la plupart du temps le geste sur un
plan annexe. Lorsque nous avons interrogé Kuwabara sur la possibi-
lité d’intégrer une caractéristique de la musique japonaise dans une
ceuvre écrite sans passer par la valeur paramétrique, 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 spécifiques de la musique traditionnelle japonaise,
de maniére partielle 4, c’est exactement comme faire de la musique
occidentale tonale. Il n'y aura que de 'exotisme, et c’est ennuyeux.

L.D. : Et, sil'on utilise le caractere musical des traditions japonaises,
comme le concept de temps, d'espace ou de geste, arriverait-on a
une musique syncrétique selon vous ?

Y.K. : Oui, C'est ca. Si vous pensez a la qualité du son avant tout, et au
fait qu'il est fondamental pour I'idée du temps et de I'espace, en tant
quorigine, si vous saisissez cela, alors vous devriez étre capable de
representer des caractéristiques de la musique japonaise de fagon
plus profonde 7.

La compositrice exprime ici que pour réaliser une ceuvre syncrétique,
il faut faire abstraction de la valeur parameétrique au profit de
concepts a plus haut niveau ; il peut s'agir du geste — comme nous
'avons démontré — mais aussi de la texture ou encore de la tempora-
lité qui sont en tous les cas des notions liées au geste.

Conclusion

Cet article visait a synthétiser les données recueillies lors de diffé-
rents entretiens avec des compositeurs et des compositrices japo-
nais.es, realisés en France et au Japon, afin d’éclairer la direction du
paysage musical japonais contemporain. Nous avons pu, en combi-
nant les données des différents entretiens, définir quatre typologies
de comportements autour desquelles semble se structurer la compo-
sition contemporaine japonaise.

Par ailleurs, nous avons pu appréhender la maniere quavaient les
différents compositeurs interrogés correspondant aux trois dernieres
catégories pour opérer un syncrétisme entre des éléments tradition-
nels et contemporains : ils ne mélangent pas simplement les éléments
mais les structurent de facon fertile en cherchant des relations et
utilisations communes entre ces éléments.

Victor Segalen, Essai sur lexotisme, (1978), 1999, Paris, Le Livre
de Poche.
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ABSTRACTS

Francais

Cet article propose une réflexion sur les multiples fagons dont les composi-
teurs contemporains japonais abordent leur héritage culturel. A partir
d’entretiens meneés au Japon et en France, nous avons identifié quatre typo-
logies de comportements : les comportements culturellement
non impliqués, les comportements culturellement impliqués, les comporte-
ments transculturels neutres et les comportements culturellement médiatisés,
fortement liés a la pop-culture et au consumérisme. Lobjectif principal est
de mieux comprendre comment ces compositeurs tissent des liens entre
tradition et modernité, sans toutefois utiliser I'exotisme. La notion de
syncrétisme est au cceur de cette démarche, pensé non comme une simple
juxtaposition, mais comme une transformation mutuelle des éléments musi-
caux. La notion de geste musical, envisagée comme un vecteur transversal
entre cultures, se révele particuliecrement féconde pour dépasser les
approches paramétriques classiques (hauteur, rythme, timbre) et ouvrir a
une écriture plus organique. Ce travail met ainsi en lumiere la richesse et la
diversité des stratégies compositionnelles au Japon, tout en esquissant les
contours d'un langage syncrétique en devenir.

English

This article offers a reflection on the multiple ways in which contemporary
Japanese composers engage with their cultural heritage. Based on inter-
views conducted in Japan and France, we identify four distinct stances: the
culturally uninvolved stance, the culturally involved stance, the neutral
transcultural stance, and the culturally remanent contemporary stance,
closely linked to pop culture and consumerism. The primary objective is to
better understand how these composers weave connections between tradi-
tion and modernity without resorting to exoticism. The concept of
syncretism lies at the heart of this approach, understood not as a simple
juxtaposition, but as a mutual transformation of musical elements. The
notion of musical gesture, conceived as a transversal vector between
cultures, proves particularly fruitful in moving beyond classical parametric
approaches (pitch, rhythm, timbre) and in opening toward a more organic
mode of writing. This study thus highlights the richness and diversity of
compositional strategies in Japan, while sketching the contours of an emer-
ging syncretic musical language.
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