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Résumé 

Dàm Li est considéri comme un des compositeurs de musique inSnmentale les plus 

représentatifs au Viêt-nam p h t e m e n t  Dans ses oeuvres, on wuve &iquemment un 

rapprochement entre les techniques de composition occidentales et les caractiristiques de la 

musique traditionnelle vietnamienne. En analysant trois oeuvres tM importantes tirées des 

deux périodes principales de composition de Dàm L i i  la Rapsodie Bai ca chim mg pour 

violon et orchestre (1970), l'Ensemble Thang long pour violon a orchestre (1995) et la Suite 

de t u h g  Trûn Hung Dao pour ensemble d'instruments traditio~eis vietnamiens (1996). 

i'auteute démontre clairement i'existence a la nahue de ces rapports. 
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Introduction 

Jusqu'au W(F siècle, la musique vietnamienne est marquée par le développement des 

genres de la musique traditionnelle. Ce n'est qu'à la En du XD(e siècle et au siècle, sous 

l'influence de la politique, que les Vietuamiens connaissent la musique occidentale. 

L'enseignement de cette musique au Viêt-nam se développe vraiment à partir des années 50 de 

notre siècle. A cette époque, plusieurs compositeurs vietnamiens utilisent les techniques de 

ccmposition occidentales pour écrire des oeuvres destinées aux instruments occidentaux. Mais, 

dam la recherche d'un langage musical propre, les compositeurs vietnamiens mettent Saccent de 

plus en plus sur l'exploitation de la musique traditionnelle. La concordance entre les éléments de 

la musique traditionnelle et les techniques de composition occidentales a produit un style de 

composition propre à plusieurs compositeurs vietnamiens contemporains. 

Dam Li (né en 1932) est un des compositeurs représentatifs de la musique 

instrumentale contemporaine du Viêt-nam. A ce jour, Dim Li a composé 23 oeuvres de 

musique de film, 46 oeuvres de musique de scène, 15 oeuvres de musique de ballet, 15 oeuvres 

de musique de chambre a symphonique. Certaines de ses oeuvres ont remporté des prix 

nationaux. Elles ont été prisentks en Russie, en Bulgarie, en Ailemagne a en République 

Tchèque. 



1. But de l'étude 

Comme on l'a vu prkédemrnent, plusieurs compositeurs vietnamiens cherchent à 

développer une concordance entre les techniques occidentales a les caractéristiques de la 

musique tt'aditio~efle. Notre &de vise à  démontre^ l'existence de ces rapports dans les oeuvres 

du compositeur Dàm Lnh. Plus spkiiquernent, le but de notre recherche sera de décrire les 

particularités des rapports en@e les musiques traditionnelles vietnamiennes et les techniques de 

composition occidentales (comme I'harmonie ou la forme), en se basant sur trois oeuvres 

représentatives de Dàm k i t e s  au cours de deux #riodes différentes de composition (des 

années 1970 et 1990). Notre mémoire visera à évaluer l'apport de chacune de ces deux infiuences 

au sein de chaque oeuvre. Le mémoire comparera les oeuwes de Dàm L i  avec celles de deux 

compositeurs viemamiens de sa génhtion, soit Nguyên Trong   an^' a Nguyén Thi N h d .  

' Nguyên Trong Bang (ne en 1931) a obtenu un doctorat en composition au Conxrvatoire Tchaïkovski de Mowou Il 
a composi une ouvaurr pour orchcme syxphonique, une danse pour violonceUe et piano, une poémc symphonique 
Nguoi vé dem toi niem mi et plusicm oeuwcs destin& B la musique de &ne. ' Nguyên Thi Nhung (né en 1936) at la d e  femme compositnae v i w c n n e .  Elle a obtenu un doctorat en 
musicologie au Conservatoire de Sofia en Bulgarie. Elle a composé une symphonie, plusieurs sonates pour piano, un 
mo pour violon, piano et basson, d m  oni\rcs pour violon n piano. Elle a publie plusieurs owrages et airicles au 
srjet de la musique mditionnclle du Kinh. Sa symphonie a été utilisée dam le progamme de formation au 
C o ~ ~ ~ a t o o V c  Tchaikovski de Mowou 
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2. Méthodologie 

Avant d'entreprendre l'analyse de ces rapports, nous présenterons quelques traits 

principaux de l'histoire de la musique vietnamienne et certaines caractéristiques de la musique 

traditionneiie, en nous basant sur quelques articles et ouvrages du musicologue Tran Van Khê. 

Dans cette partie, nous consulterons également des documents de recherche récents de certains 

musicologues vietnamiens très connus. 

Deux chapitres miteront de la vie, de I'oewre et des langages musicaux de Dim L i i  en 

se basant sur son curriculum vitae, sur certains articles des journaux vietnamiens, sur ses 

partitions. sur les enregistrements disponibles3 et sur notre entrevue avec Dm Li réalisée à Hà- 

nôi. Cene partie sera suivie de l'examen des rapports entre les techniques de composition 

occidentales et la musique traditionnelle dans trois oeuvres (ia Rapsodie Bai ca chim m g  pour 

violon et piano, l'Ensemble Thang long pour violon et orchestre et la Suite de tuông Tran Hung 

dao pour ensemble d'inmuments traditionnels vietnamiens). Dans cene partie, nous utiliserons 

une méthode analytique occidentale (forme, harmonie, texture, orchestration, mélodie et rythme), 

en portant anention aux caractéristiques de la musique traditionnelle vietnamienne. Nous 

donnerons également des exemples musicaux tirés des trois oeuvres pour montrer ces rapports. 

Nous comparerons ces partitions avec les enregistrements de cassettes pour prouver nos 

conclusions sur ces rapports. Dans la partie poitant sur l'analyse, nous évaluerons ces rapports 

dans chaque oeuvre. Nous observerons les oeuvres et leur écriture en relation avec les principes 

de composition de certains compositeurs européens, soit Stravinsky, Debussy et Uatchaturian4. 

' Cenaines partitions n enregismments de Dàm Li sont disparus durant la yme des ann& 1960-1970. 
' Dans ce mémok, tous les acmples musicaux mont rtalisb à l'aide du logiciel ~Emorc30n car toutes les 
partitions de D h  L i i  n'existent que sous forme manuscrite. 
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Chapitre 1: La musique vietnamienne 

7. Traits principaux de l'histoire de la musique Vietnamienne 

L'histoire de la musique vietnamienne peu! se diviser en qua* périodes depuis la 

fondation de la première dynastie vietnamienne, c e k  des Dinh (986980)~, jusqu7à nos jours. La 

première période (Y - X i V  siècles) voit l'influence conjuguée de l'Inde a de la Chine. La 

deuxième période (XVt -m siècles) montre la prédominance des éléments chinois. La 

troisième période (du début du XD[esiècle jusqu'à la veille de la Deuxitme Guem mondiale) est 

l'affirmation de la personnalité, de l'originalité de la musique vietnamienne et le début de 

l'influence de la musique occidentale. La quatrième p&iode (depuis 1945 jusqu'à nos jours) est 

caractérisée par les tentatives de restauration de la musique traditionnelle et par le développement 

des sty!es musicaux européens. 

La principale caractéristique de la musique vietnamienne du Xe au W siécle est le 

développement des genres propres à la musique vocale traditionnelle. I1 existe également 

quelques genres musicaux pour instruments traditionnels, tels que la musique de cour et la 

musique de divertissements. Les musiciens apprennent par coeur les principales pièces du 

répertoire traditionnel qu'ils interprètent avec des ornements de leur choix. 

Au début du W siècle, sous l'influence de la politique, des changements apparaissent 

dans la musique vietnamienne. Avec l'apparition des églixs catholiques, on retrouve les groupes 

d'interprètes qui jouent le violon, l'harmonica et la flûte. Les groupes de cuivres de l'Armée 

jouent Equemment dans les lieux publics. Dans les Écoles primaires de la  rance-~iêt-mm6, le 

' Trin Van Kht. Viér-nom (Park BucbeilChastcl, 1967). p. 25. 
Ce sont In Ccolcs d a t i n k  aux nrfarits victnaminis, où le h n p i s  devient la langue principale de I 'dgnemenL 
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solfege et le chant deviennent des murs obligatoires. Cutains groupes artistiques de Russie. 

d'Italie, d'Espagne, du Japon a de France présentent des spectacles ou des concuis au Viêt-nam. 

On importe des livres de théorie, de solfege a d'harmonie d'auteurs wmme Marmontel, 

Lavignac, Prout, Dubois a D'idy. Dans la saci& bourgeoise, les enfants de riches industrieis a 
de hauts fonctionnaires apprennent l a  instrumats européens. Dans l'orchestre de la musique de 

théâtre traditionnelle Coi luong, on commence à utiliser cutains instnmients europCens. De 1927 

à 1930, il existe un towrvatoke d'Extrîme-Onent poiir fonner les interprttes des instruments 

européens du Laos, du Cambodge a du Viêt-nam. En 1938, Nguyên Quang Tuyên une 

musique nouvelle appel& également musique &ovCe». Celle-ci utiiise le systèrPe de notation, 

les gammes, les modes a les principes de la musique occidentale de tradition académique. Durant 

cette époque, Thai Ihi Lang est la premikre femme vietnamienne qui étudie les méthodes de 

composition occidentales, au Cowrvatoire de Paris. EUe écrit quelques bagatelles pour piano, 

basées sur les caractéristiques de la chanson traditionnelle vietnamienne. Mais, en général, les 

compositeurs vietnamiens composent principalement des chansons selon les forme européenues. 

Après les Accords de Genève de 1954, le Viêt-nam est divisé en deux zones par deux 

régimes politiques diiérents et par deux tendances dinirentes dans le développement de la 

musique: le communisme dans le Nord, le contri>le des troupes hça i ses  a américaines au Sud; 

les influences de la musique russe dans le Nord, de la musique américaine dans le Sud. 

Au Nord, l'École de musique du Viêt-nam (maintenanf Conservatoire de Hi-nôi) est 

fondée en 1956 pour former aux niveaux supirieurs des musiciens destinés à la musique 

traditionnelle et à la musique occidentale. Plusieurs musiciens ont été envoyés aux conservatoires 

de Pékin, de Moscou, de Bucarest, de Sofia, pour y suivre d a  w u n  de chant, de piano, de violon 

et d'autres instruments d'orchestre, ainsi que de composition et de diwction d'orchestre. Un 

orchestre symphonique a été créé et placé sous la direction de chefs d'orchestre vietnamiens. Son 

répertoire comporte un grand nombre d'oeuvres contemporaines de compositeurs vietnamiens. 

Certaines grandes oeuvres sont apparnes, comme i'oratono Nguyên Van Tr6i de Dàm Li, les 

opéras Cô Sao et Nguoi tac fuong de Dô Nhuân, la symphonie Qué huong de Hoàng Viêt. 



Au Sud, les musiciens ont mis l'accent sur la composition de chansons. On ne m w e  pas 

de grandes oeuvres de musique instrumentale. Après la rCimincation du Viét-nam en 1975, la 

naissance du Conservatoire de Hô-Chi-Minh a contniué à la formation des musiciens. Cctains 

compositeurs commencent à composer à la mani& de la musique instnimentale européenne, tels 

que Quang Hai ou Nguyên Cuong. 

2 Caracténsüques de la musique îraditionnelle vietnamienne 

n est aés difficile de donna un tableau d'ensemble p&s pour diterminer les 

caractéristiques de la musique tmdi t io~e ik  du Viêt-nam car le Viêt-nam est un pays 

multinational. Parmi ses 75 millions d'habitants, prés de 31 millions sont répartis en 54 groupes 

ethniques vivant dans les montagnes, les hauts plateaux du nord et du centre du Viêt-nam, ou 

dans la région des deltas du Sud. L'utilisation des instruments a des échelles musicales des 

peuples minoritaires est en effet dinérente de celle du peuple majoritaire Kinh ou Viêt, qui 

compte environ 44 millions de personnes. 

Faute de documents précis, dans cette partie, nous mettrons l'accent sur les 

caractéristiques de la musique du peuple majoritaire Kinh. Nous donnerons également quelques 

caractéristiques musicales principales de certaines ethnies minoritaires que Dàm L i  utilise dans 

ses oeuvres. 

2.1. Caractéristiques d e  la musique du peuple majoritaire Kinh 

En ce qui concerne les échelles, la musique traditionnelle utilise principalement la gamme 

pentatonique. Chaque note porte un nom ho. xu, xang. xê. c6ng. lui. Ces mots sont empnmtés au 

chinois, mais pmnoncCs à la Vietuamienne. La dinérence de chaque échelle d6pend du diéu 

(mode). Dans la musique savante, on distingue deux diêur principaux : le diéu Bac (Nord) et le 

diéu Nam (Sud). Les diéur Xuün a Orin sont considérés comme la variation du diêu Bac (Nord) 



et du di& Nam (Sud). L'exemple ci-dessous montre les échelles selon 1 s  dim. Daus cet 

exemple, nous présentons seulement les d@ principaux dc chaque di& Les degr& a m i h i m  

sous forme de notes appoggiatures ne sont pas mdiquCr 

Exemple 1.1 Échelles de la musique vietnamienne 

BXC NAM 
, *  

Ho Xi1 Xang Xê C6ng Liu 

Les termes Bac et Nam dans ces diéus évoquent deux sens. Premièrement, le Bac et le 

Nam concernent la situation géographique. Dans la langue vietnamienne, le Bac indique la Chine 

et le Nam désigne le Viêt-nam. Deuxihement, dans la musique traditionnelle vi&enne. le 

diéu Bac se t~ouve t%quemment dans les oeuvres du Nord du Viêt-nam. Mais, on doit souligner 

que le langage musical dans les oeuvres ou 1 s  chansons folkloriques vietnamiennes basées sur le 



diéu Buc est vraiment d i f f h t  par rapport à celui de la Chine. Dans la langue vicmamienne, le 

Xtlan Cvoque deux scns: le printemps a la jeunesse. Par contre le O& indique le ressentiment 

L'exemple 1.1 nous montre que les d i a  sont toujours formCs par un ou deux groupes 

symétriques d'intervalles. On retrouve un groupe symCtnque d'mtcrvalles': î , 3 ,2 ,3 ,2  dans le 

diéu Xuîn a 3,2,2,2, 3  ürns le diéu Orin. Par contre, on peut voir deux groupes symétriques: 2, 

3,2 et 3,2 ,2 ,3  du diéu Bac ou 3, î, 2,3 et 2 3 . 2  du diéu Nam Nous pouvons considérer les 

groupes symétriques d'intervalles dans ces diêus comme une des caractcristiques de la musique 

traditionnelle vietnamienne. En ginéral, le tempo du dieu Bac se déroule de moderato à presto. 

Le dieu Nam, lui, de lento à moderato. 

Quant au rythme, on remarque l'absence de rythmes temaim. Par contre, les syncopes 

sont fi6quentes. Les cycles rythmiques sont courants dans la musique traditionnelle du Viêt-nam, 

tels que les groupes rythmiques de percussion: le T&g luu không du chèo8. Ces groupes 

rythmiques ras~mblent des formules musicales de transition entre les deux sections (trô) d'un 

chant du chèo. Rs peuvent comprendre quatre, huit ou d o m  mesures9. 

'Les chi% désignent le nombre de demi-tons ' Gauc musical du thtaùc ~aditionnel du Vièt-nam. 
' HoMg Kiéu SU dung Iàn dieu chèo (Hà-n6i: Culnirs 1974). W. 29.30. 



Exemple 1 3  Trông luu không du chèo. 

Trông luu không de quatre mesures 

Trông luu không de huit 
mesures 

Dans un genre de chanson folklorique du centre du Viêt-nam appelée H6, on m u v e  

I'utilisation de deux gammes pentatoniques en même temps destiuk aux deux parties. Dans ce 

genre, la gamme de la partie solo (xuong) et cciie du choeur (x6) sont toujours dinérentes. On 

doit souligner que, dans la plupart de ces chansons de H6, le choeur est bas6 sur un motif 

rythmique obstiné. 



Exemple 1 3 .  Ho giu vüi (chanson folklorique de Liën khu V) Tu Xgoc D&i CU t i p ~ i  

U A  (Hi-nài. Musique, 1994). p.15. 

, - - -d 
Hb fioui hb . hti hb hui xi1 hui hb khoui! Hui hb 

khoui. Hui hb kho- Hui: hb 

Hui ho khoui. 

Hui hb khoui. Hui hb k..oan 



Exemple 13b. Deux gammes pentatoniques de I'cxemple 13a 

Deux gammes pentatoniques 

Xuong 

Xô 

Pour ce qui est de la modulation, son principe est entièrement différent de celui de la 

musique occidentale. Dans les chansons folkloriques et même dans le rfpertoire des ensembles 

d'instniments vietnamiens, on ne trouve pas de fonction harmonique. Le changement de gamme 

peut se faire par la mélodie, comme dans l'exemple 1.3, ou par un groupe rythmique de 

percussion (fxông luu không), comme dans le chèo. Dans ce contexte, le musicologue Trâu Van 

Khê utilise le terme "métab~le"!~ 

'O Tdn Van Khé. «Vii l -mm (NGD 19). p. 748. 



Exemple 1.4. Mua qunt (chanson foikiorique de Nghê-Ti). Tu Ngoc. 

Dân C a  nguoi viér ( Ha-nôk Musiquc,1993), p233. 

Pentatonique: sol, la, do, ré. mi. 

Uoc gi c6 luoi nhu nhan là nhu nhan. Dê ta O à bay 

Pentatonique: do. ré, fa, sol. la 

toi O chiêng giàng oi ! A tich i a tinh tung i a tinh tung 

Quant à la structure fornielle, la plupart des chansons foikioriques du Viêt-nam ne sont 

pas fomées de phrases carrées, en raison de l'utilisation de vers alternant de six et huit syllabesl1 

ou de 7-7-6-8 syllabes. Dans les chansons foikioriques et les nisembles d'instruments 

traditionnels, la vaxiation d'un motif est considiréc comme la technique principale pour 

développer les phrases. Dans l'exemple 1.5, les lettres a et b indiquent les motifs principaux de 

cette chanson. Les indices 1 et 2 désignent les d a t i o n s  de a. 

" C'en un g m  de potme mditionnel du Viét-nam (th0 luc but)). wmposi altcrnativmmt d'un vas de six syllabes 
et d'un vers de huit syllabes. 
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Exemple 1.5 Muon cho cùng o môf nhà (chanson folklorique de Bac-Ninh). Hông Tho. 

D m  CU pan ho (Hi-nôi: Musique,l997), p. 1 1 1. 

t ,  

Ay mày dio thi muàn cho a ha ii cho(hi) ciing a 

di ày màt a nhi ( h ~ )  CO ci chàn ài a wi chung& mot a 

a2 



Suivant la classincation de ~achs-~ombostel '~, les iushuments du Viêt-nam se divisent 

en quatre familles'3. Le cloche en bronze (chwng), les cymbales de grosseurs dinirentes (chwn 

choe), les cliquettes en bambou ou en bois @hach) appartiennent à la f d l e  des idiophones. Le 

gand tambour (dai cô). le tambour de batailie (trông chien), le tambour de cérémonie (hông 

nhac) a les autres tambours, appartiennent à la famille des membranophones. La famille des 

cordophones comprend le monocorde (don bba), la cithare à seize wmes (don tranh), le luth en 

forme de lune (don ngrryét), le luth à trois cordes (uün tm) ,  le luth des chanteuses ( a h  Cay), le 

luth à quatre cordes (y bà), les vièles à deux cordes (dàn nhzJ La famille des adophoues 

comprend la flûte traversike en bambou, à six trous (sao tre), le hautbois à anche double à disque 

circulaire (kèn bâu). La plupart des instruments du ViEt-nam possèdent une parenté avec ceux des 

autres pays asiatiques, comme la Chine, le Japon ou le Corée. Mais il existe un instrument 

particulier au Viêt-nam: le &n bâu (monocorde). 

En ce qui a irait à l'interprétation, le rôle des instruments est fXquemment limité à 

l'accompagnement du chant. Mais il existe également une interprétation d'ensemble instrumental 

où la musique polyphonique, dans le sens d'une ahétérophonie~ ou &ratification 

polyphonique»'4 ,joue un rôle très important 

2.2. Quelques caractéristiques de la musique de certaines ethnies minoritaires 

Quant à la musique des peuples qui habitent dans les montagnes du Nord, comme les 

peuples Tây, Nung et Mèo, les gammes pentatoniques y sont utilisées Mquemment Dans la 

musique traditionnelle de Kinh, la quarte est considérée comme rn intervalle représentatif. Par 

'' Ulrich Michel. Guide illu, i de la  musique ( Paris: Faye& 1988). p. 3. 
l' Tous l a  noms d ' i m t s  vietnamiens m franpis se basent sur I'oumge Viër-num de T h  Van Kht (Paris: 
BudicüChanel. 1967): voir l a  illumations de c a  insüumcnts m amendice. 
" T h  Van  hé, a  musique viemamienne A la fin du sitcl& La musique et le monde, dirigt par Frqoise 
Gründ (Paris: BaScY Maison d a  nilnms du monde, 1995). p.106. 
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contre, dans la musique des peuples Tây et Nung, la seconde joue un rôle très i m p o ~ t ' 5 .  À côté 

des percussions particdiires a bois (des piéces de 23 à 24 cm de longueur et de 7 à 8 cm de 

largeur), le luth à deux cordes (tih 16u) et i'orgue à bouche (khène) sont considCrCs comme les 

instruments principaux de ces deux peuples. Pour la musique du peuple Méo, la septitme 

mineure est considérie comme un inteiMUe représentatif. 

Pour ce qui est de la musique des peuples qui habitent les hauts plateaux du Tây-nguyên 

(cenw du Viêt-nam), on souligne l'utilisation des gammes pentatoniques sans demi-ton où la 

quarte presque augment& est considérée comme un intervalle repr~sentatif'~. Les instruments des 

peuples du Tây-nguyên sont trés abondants et remarquables. À côté des instruments particuliers 

du Tây-nguyên, comme le t o m g  (un xylophone composé de tuyaux a bambou), le keuni (une 

Gèle à deux cordes en metal), on met l'accent sur les c6ngs (gong), une sorte de percussion en 

cuivre. Ces percussions produisent des groupes de trois sons selon le cycle des quintes (exemple 

1.6). Les signes + de cet exemple indiquent les notes plus élevées que les sons naturels de la 

gamme tempérie. 

Exemple 1.6. Groupes des sons des côngs 

"Nom mirevue avec Dhm L i  r&iiste le 12 juin 1997 à HA-ndi. 
"TÔ VU, 11Ti hinh nghiën NU v i  c h g  dùëng và mot Mi nhàn xei v i  câng chihg Vi& nam, Top chi nghién mu 
van ho0 nghë fhd 1.35 (janvier 1994). p33. 
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Chapitre II: Vie et oeuvre de Dàm Linh 

Dàm L i i  est né en 1932 dans une famille paysanne au Cao-bang (Nord du Via-nani). 

Dès son enfance, Dàm Linh adore la musique. À partir de onze ans, il est capable de composer 

des chansons pour enfants. En 1947, il est membre d'une équipe dans les Enfants de troupe du 

Nord- ~uesr" .  il étudie par lui-même plusieurs oeuvres de compositeurs vietnamiens et étrangers 

pour en trouver les techniques de composition. il joue la guitare et l'accordéon. A cette époque, 

ces instruments sont considérés comme les premiers instruments europkns à devenir très 

populaires au Viêt-nam. il commence alors à composer quelques choeurs à deux voix, tels les 

deux oeuvres pour enfants Nho bac Hô et Bé Lién h c I 8  OU les deux oeuvres pour voix 

d'hommes Bài ca chinh thuc cua truong Q.K. Viét-bac et Song tông phan công. Dans ces 

oeuvres, Dàm Linh utilise fiéquemrnent le canon, une technique de composition qu'il a étudiée 

dans ceItaines oeuvres de J.S. Bach. Pourtant, comme ces pièces sont destinées seulement aux 

choeurs amateurs, leurs structures formelles et harmoniques sont encore simples. 

Dans les années 1950, Dàm Linh est responsable du groupe des ans de l'ensemble de 

chanteurs et de danseurs de la circonscription militaire du Nord-Ouest. Son groupe organise 

plusieurs séances de présentation dans les régions du Nord du Viêt-nam. Grâce à ces voyages, 

Dàm Lhh recueille plusieurs chansons fo~or iques  des peuples qui habitent dans la régions du 

Nord. II étudie la façon de jouer quelques instruments musicaux traditionnels de ces peuples. 11 

analyse plusieurs de leurs mélodies traditionnelles pour trouver les caractéristiques particulières 

de chaque peuple. II étudie également la langue propre de certains peuples. Quelques-unes de ses 

'' II s'agir d'une organisation de I'ArmCe. datinte aux adolescents. Son objet en de fonna les compositnirs, les 
poàes et les peintres amateurs pour servir l'Armée. 
' On trouva la liste des oeumes de Dàm L i  avec la traduction 6ançaix des titres dans la bibliopphie. 
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chansons sont écrites en d9. il compose igalement plusieurs chansons militaires, telles que 

Diét gon. plrûi voi dan n h  ca voi W C  et ïîén ru thno nuong. Le gouvernement de cette 

f iode  exige la composition des oeuvres qui savent la vie musicale de la sociiti en générai. 

C'est la raison pour laquelle W n  Linh compose wuemmcnt des chansons. 

Dans les amies 1960, Dàm Li est envoyi au Conservatoire Tchaïkovski de Moscou 

pour étudier la composition. Ses études sont divis& en deux pinodes: de 1960 à 1964 et de 

1967 à 1969. Dumut ces deux périodes, Dàm Linh acquière la formation systimatique du 

compositeur professionnel. Selon lui, le cours d'orchestration joue un rôle trés important pour les 

compositeurs. Pendant cette pCnode d'etudes au Conservatoire Tchaïkovski. Dàm Li rialise 

plusieurs exercices d'orchestration selon les différentes écoles20. il obtiendra toujours de bonnes 

notes aux examens de ce cours. Parmi les compositeurs trés connus, Dàm Li adore Bartbk, 

Khatchaturian et Stravinsky. C h u  les deux premiers compositeurs, il souligne l'utilisation des 

caractéristiques de la musique folklorique. Par contre, il s'intéresse au langage harmonique de 

Stravinsky. Son oeuvre Sonute en sol mineur pour violon et piano, remporte une bonne note à 

l'examen final du Conservatoire Tchaïkovski, où l'examinateur est Khatchaturian. Entre ces deux 

périodes, Dàm Li travaille au Laos comme spécialiste de la musique. Il donne des cours de 

composition pour l'Ensemble de chanteurs et de danseurs du Lzos. il dirige plusieurs spectacles 

de cet ensemble. Avec l'aide de Dàm Li certains programmes de cet ensemble sont pkentCs 

dans l'est de l'Europe, en Russie, en Bulgarie, en République Tchèque et en Allemagne. il 

compose certaines oeuvres pour cirque basées sur la musique traditionnelle du Laos. Ces oeuvres 

sont encore utiliéts au Laos aujourd'hui. 

A partir des annéts 60, griice à la formation reçue au Conservatoire Tchaïkovski de 

Moscou, Dàm Li devient un compositeur professionnel. A d t i  des oeuvres pour musique de 

chambre et ;ou musique symphonique, il écrit de la musique de film, de la musique de scéne et 

de la musiqk de ballet. Pour ce qui est de la musique de fiim, il en compose pour différents 

types, tels les films de fiction, les films documentaim sur les arts et l a  dessins animés. Parmi ses 

Peuple qui habite au nord-ouest du Viêt-nam. 
" N o m  maevue avec Dàm Li r&iiséc le 12 juin 1997 à Ha-n6i. 



compositions pour film, certaines oeuvres ont remportk des prix destins à la musique des 

festivals du nIm nationaux et internationaux, par exemple: des prix intemationaux pour la 

musique aux festivals du nIm des pays socialistes pour le film de fiction Duong vê qué me a le 

Eùn documentaire sur les arts T r h  dia mur duong, les prix nationaux pour la musique aux 

festivals du film du Viêt-nam pour les films documentaires sur les arts îïêng sau chiên ennh 

d Nguyén Ai Quôc dën voi L i  nin. et pour les dessins 2nimCs Lou dài hanh phuc, Lac long quân 

và Âu CO et Mu vif con. 

La plupart de ses oeuvres pour le cinima sont destinées à i'orchestrt symphonique ou aux 

groupes d'ktmments musicaux empCens. Pou~ant, dans ces oeuvres, on rerrowe e u e m m e n t  

le rapprochement des caractéristiques de la musique traditionnelle vietnamienne et des techniques 

de composition occidentales. On remarque que deux pièces emploient des instruments musicaux 

traditionnels vietnamiens. Dans le film Dao d u ,  Dàm Li utilise un violon, un violoncelle, un 

dàn nguyêt, un sao w et les percussions di: Viêt-nam. Dans le üim lac Long Qdn và Âu Co, il 

compose pour le klonput (un ahphone en bambou provenant du Tây-nguyên) et pour 

percussions vietnamiennes. Malgré l'utilisation des insrnimats traditionnels, Dàm Li compose 

dans un langage musical moderne. Il utilise Gquemment les altérations, les modulations 

soudaines avec des relations de tonalités très lointaines. Les oeuvres pour film de Dàm Lii 

apparaissent des années 60 aux années 80. Selon lui, depuis les années 90, les nIms du Viêt-nam 

manquent de qualité artistique. Les réalisateurs veulent gagner plus d'argent rapidement Un film 

peut être lancé après deux mois de rialisation. Dans cette situation, les réaiisateurs demandent 

egalement aux compositeurs de composer dans un temps limité. Les oeuvres doivent utiliser un 

nombre d'instruments û+s limité. C'est la raison pour laquelle on utilise les claviers électroniques 

pour imiter les timbres des autres ktmmcnts. Alors, la qualité artistique diminue 

considérablement par rapport aux années précédentes. Dim L i  n'accepte pas cette condition et 

refuse de composer de la musique légère. C'est pourquoi depuis le début des années 90, il ne 

compose plus de musique pour le cinéma. 

Pour la musique de bail* ' i situation est semblable à celle de la musique de film. Des 

années 60 aux années 80, Dàm Li compose 15 oeuvres pour ballet Dans ces oeuvres, Dàm 
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Li met en valeur les caractéristiques des chansons folkloriques de Kinh et des peuples du Nord, 

entre autres les oeuvres Cüy dèn biên (1970), Yi Eêr-nam (1970). Tiên sa (1979, C h  chuyén giu 

nuoc (1979) et Lua bang treo lich su cnch m g ,  basées sur la musique traditionnelle de Kinh. 

Pour sa part, l'oeuvre Giu lua (1972) est bas& sur la musique traditio~elie de Xa, alors que 

l'oeuvre Trông c e  (1972) est basée sur la musique traditionnelie de Hà nhi. Enfin l'oeuvre Miu 

xuün (1974) se base sur la musique traditionnelle de T@. Certaines de ses oeuvres pour ballet 

ont remporté la médaille d'or au Festival des arts du Viêt-nam, telles que Chang duong bién gioi 

(1965, primée en 1970), Rung thuong noi nho (1966, primée en 1970) et Lua bang treo lich su 

cach mang (1980, primée en 1985). 

Quant à la musique de scène, on trouve fréquemment une alternance entre les techniques 

de composition occidentales et les caractéristiques de certains genres de musique du thiàtre 

traditionnel de Kinh, par exemple dans les pièces Suoi dat hou (1977), Ngô Quyên (1978), My 

Chou. Trong Thuy (1979), Trân Hurg Dao (1995), Ly Chiêu Hoang et Trün Cao Von (1996), 

basées sur la musique du Tuông, les oeuvres Ly Thuong Kiét (1977) et Âm muu ai tinh (1978) 

qui exploitent la musique du Cai luong. L'orchestration des oeuvres pour la musique de scène est 

divisée en deux genres: l'une pour certains instnunents européens et l'autre pour ensembles 

d'instruments traditionnels vietnamiens. Exceptionnellement dans Nguyên Trai O Dông quan, 

Dàm L i  exige les trois genres d'instniments: les instnnnents classiques européens, un 

instrument électronique et les instruments ûaditionnels vietnamiens. L'orchestration comprend 

un violon, un alto. un cor, un clavier électronique, un Nguyét et les percussions vietnamiennes. 

Certaines de ces oeuvres ont remporté des prix nationaux, telles les musiques de scène Nguyên 

Trai O Dông Quan (primée en 1980), Ly Chiéu Hoàng et Trün Cao Vrût (primée en 1996). 

Pour ce qui est de la musique de chambre et de la musique symphonique, Dàm Li a 

composé 17 oeuvres. Au cours des années 60, il compose trois oeuvres dans trois domaines 

différents: le Trio pour violon, violoncelle et piano en 1963, la Symphonie Tüm cam en 1964 et 

l'oratorio Nguyén Van Trôi en 1966. Pendant les années 70, le langage musical et le style de 

Dàm Li se confment. Certaines de ses oeuvres marquent des sommets dans sa vie de 

:' Le Xa. le Hi nhi et le Tay sont d a  ethnies. 
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compositeur, telles que la Rapsodie Bài CU chim ung pour violon et piano ou pour violon et 

orchestre (1970) et le Poème symphonique Mnmg ngmi di smi (1972). Dans ces deux oeuvres, 

Dàm Li se base sur des éléments de la musique traditionnelle de deux r6gions diffkentes. La 

Rapsodie Bài CU c h h  ung exploite la musique traditionnelle des peuples du Tây-nguyên (haut 

plateau du Centre-Viêt-nam). Par contre, le poème symphonique h g  nguoi d i s m  est bas6 sur 

la musique traditionnelle des peuples qui habitent les montagnes du nord du Viêt-nam. Dans les 

années 80, Dàm Li ne compose plus de musique de chambre et de musique symphonique à 

cause de la situation konomique du Viêt-nam. Mais, dans les a n n k  90, il revient à ces genres 

musicaux. On constate que la plupart de ses oeuvres qui ont remporté le premier prix aux 

festivals de musique du Viêt-nam sont Cuites dans les annies 70 et 90, telles que le Truong CU 

VN 70 pour choeur mixte (prix en 1970), le Poème symphonique Nhung canh boy, datant de 1970 

(prix en 1970), la Suite symphonique Vo chôngd Phu. datant de 1991 (prix en 1993), la Ballade 

symphonique Dôi cân vê bât diët. datant de 1991 (le prix en 1994 de l'Armée), la Suite 

symphonique Diên bien, datant de 1991 (prix en 1994), l'Ensemble pour violon et orchestre 

Thang long, datant de 1992 (prix en 1995) et la Symphonie sam titre, datant de 1996 (prix en 

1996). A côté des oeuvres pour instruments européens, Dàm Li compose également certaines 

oeuvres pour instniments traditionnels, tels que l'Ensemble d'instruments traditionnels Vu hôi 

Dam Lciy, datant de 1992; une oeuvre pour monocorde et ensemble d'instniments traditionnels, 

&tant de 1992; une oeuvre pour percussions et deux instruments traditionnels (kèn bop), datant 

de 1992 et la Suite de Tuông Trân Hung Dao pour ensemble d'instruments traditionnels, datant 

de 1992. 

A partir de 1969, Dàm Li est membre de l'Organisation d a  compositeurs vietnamiens. 

il est également professeur de composition au Conservatoire de Hà-nôi. Dans la formation qu'il 

donne, il demande aux etudiants de créer leurs langages musicaux propres. Mais ces langages 

musicaux sont toujours basis sur les caradiristiques de la musique traditionnelle vietnamienne. 

Certains de ses étudiants deviennent des compositeurs assez connus au Viêt-nam, comme Vi 

Cat, Nguyên Cuong a Nhât Lai. 



Chapitre III: Éléments du langage musical de Dàm Linh 

il est Maiment difficile de donner une vue génCrale de toutes les oe- de Dàm L i  à 

cause & i'absence de plusieurs partitions et emgktm~mts de musique destinCc au film. à la 

scène et au balla C'est la & o n  pour laquelle nous visons principalement à décrire son langage 

musical dans les oeuvres de musique de chambre ou destinies à I'orcbestre symphonique. Dans 

es oe- Dàm Linh cICe un langage musical propre, rnarqui par les rapports iies 

caraainstiques de la musique traditionnelle du Viêt-nam avec les tccbniques de composition 

occidentales. 

1. Forme 

Pour ce qui est de la forme musicale, on peut diviser les oewres de Dàm L i  en deux 

groupes. L'un comprend seulement deux oeuvres composées selon les principes de la musique 

classique: la Sonate en sol mineur pour piano et violon (1962) et l'oratorio Nguyên Van Trôi 

(1966). La naissance de ces deux oeuvres coïncide avec la période où Dàm L i  M e  en Russie. 

Dans i'autre groupe, il utilise ftéquemment les formes libres, telles la rapsodie, la suite et la 

ballade. On doit souliguer que, dans l a  oeuvres de Dàm L i  la forme de la suite peut 

comprendre des sections qui sont basées sur un ouvrage littéraire ou sur les Cvaiements 

historiques du Viêt-nam. Elle peut comprendre d a  sections trés courtes. Par exemple, la Suite de 

môn? Trûn Hung Dao est basée sur un personnage historique du siècleu. Chaque section 

porte un titre tiré d'un événement relié à la victoire de Bach-Dang. Ceaaines sections contiennent 

seulement 13 mesures: no 12 Nguoi anh hwig tôc (le héros du pays); ou 16 mesum: no 4 

Trûn Hung Dao vé chiéu (Trân Hung Dao retourne au palais). 

= Geme musical du flkitre Paditio~el du ViCt-nam. 
= T h  Hung Dao rCgna sur le Via-nam au X m  siècle. Il conduisit I'annte du Via-nam à la victoire contre la 
Chine P Bach-Dang en 1288. 



2 Gammes 

Dans le langase musical de Dàm L i  on trouve des fragmenrs basés sur les gammes 

pentatoniques. les 'ammes occidentales ou le mélange de ces deux genres. Mais les -prunes 

pentatoniques jouent un rôle aés  important Il exine mis méthodes d'utilisation des gammes 

pentatoniques. Selon la première méthode, Dàm Linh utiiiie les gammes pentatoniques purs. 

Cette methode se trouve dans certains fragments mélodiques. Par exemple, aux mesures 5-9 de la 

Suite symphonique Dién biën, les deux voix du choeur sont basées sur la gamme pentatonique 

do.ré, mi, sol, la.trausposée sur la au soprano et sur ré à i'alto. 

Exem~le  3.1. Suite symphonique Diën biën. mes.5-9, gamme pentatonique pure 

apparaissant dans les deux voix du choeur. 

XBn xno fun; nui mùa xuin toi mùa xuîn dm: toi 

Selon la deuxième méthode, la gamme pentatonique est considérée comme la gamme 

principale et les notes de la gamme occidentale apparaissent comme des broderies ou des notes de 

passage. 



Exemple 3.2. Ballade symphonique DB cût~ ~2 bûf dCf. parrie du violon 1. mes.110-122, 

note de passage appanenant a la gamme occidentale. 

(Le signe indique la note de passase) 

La troisième méthode se trouve dans les oeuwes pour orchctre ou Dàm Linh compose 

une partie basée sur la gamme pentatonique, tandis que les autres parties forment une fonction 

harmonique selon le principe de la Qamme occidentale. 

E sernple 3.3. Ensemble Thang long, no 9, mes. 1 et 2, mélodie de la oamme pentatonique 

et fonction harmonique occidentale. 

Pentatonique 

ri P" 



3. Intervalles représentatifs 

Soi15 jcil.ons que. dans la musique tradirionnelie -.ietnamieme. la q u n e  joue un ràle ués 

important. Dans plusieurs oeuvres. Dàm Linh mct l'accent sur l'exploitation de cet intervalle. On 

peut le rrouver dans la melodie et également dans ia structure harmonique. Dans la mélodie. la 

quarte appanit au sein de l'arpège de la gamme oceidenrale. cMnt une Iégere métamorphose du 

canctere de la sonorité de cette gamme. Par esemple. à la premiere mesiire du thime principal du 

premier mouvemcnr de la Sonate en sa1 mineur pour violon et piano (mesure 10). l'apparition de 

1a note io 2a\ ec une valeur plus longue que celle de la note ré modifie la couleur de cene garnmc 

Le DO forme une q w t e  ajoutée à l'accord de septième de tonique au .  deux premiers temps er la 

onzième du deuxieme renversement de tonique aux deux derniers temps. 

Exemple 3.4. Sonore en soi mineur pour violon et piano. théme principal du premier 

mouvement. mes. 10. ràle de la quane. 

. O  
1 7 de sol 
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Dans ceriaines oeuvres de Dàm Linh, l'harmonie se forme également à partir de la 

superposition d'intervailes. À Mt6 de la quarte, on rencontre la seconde, un intervalle 

reprisentatif dans la musique des ethnies du nord du Viêt-nam (voir &pitre 1). La structure 

harmonique peut se trouver à la première maure de l'introduction de la Ballade symphonique SOi 

gdn rhànhphô Hô Chi Minh. À cet endmi5 Dàm Li qxrpose des quaries a des seconda. . 



Exemple 35. Baiiade symphonique Sài gin thành ph6 ho Chi Minh, mes. 1, 
superposition de secondes et de quartes. 



4. Langage harmonique 

Dans son luisage harmonique. Dàm Linh utilise les accords de septième, de neuvième, de 

onzième et aussi de treizième (voir le chapitre N). Parfois, il alterne les superpoltions 

d'intervalles avec les accords. Dans certaines oeuvres, le langage harmonique est basé seulement 

sur la superposition d'intervalles, comme la Suite Vo chông A Phu. On rencontre fiquemment 

des modulations tris hardies oh les relations de tonalité sont vraimect lointaines. Les modulations 

de Dàm Linh sont basées sur la méthode des accords communs. Par exemple, la section largo de 

la Ballade sqmphonique Sui g6n rhànhphô Hô Chi Minh comprend seulement 44 mesures (mes. 

123-165). La tonalité initiale de la section est mi majeur. Aux cinq demiires mesures de cette 

section, la tonalité va de la &mol mineur, à la &mol majeur a se termine en si bémol majeur. 

Exemple 3.6. Ballade symphonique Sài gàn thành ph6 Hô Chi Minh, mes. 160-165, 

modulations par accords communs (réduction harmonique). 



Pour ce qui est de l'instrumentation, on peut diviser les oeuvres de Dàm Li en deux 

parties. L'une contient les oeuvres pour orchestre symphonique classique occidental. On peut le 

trouver dans les oeuvres Hành K h c  Ië fang (1469), Nhmg nguài di san (1972), Vo chông A phu 

(1990), Sài gôn fhùnh ph6 Hô Chi Minh (1995) etc. L'autre partie contient les oeuvres où Dàm 

Li ajoute quelques autres inmumats ou milange les inmuments occidentaux avec ceux du 

Viêt-nam. Par exemple, dans la suite spphonique Diën bien (1994), à côté de l'orchestre 

symphonique classique, il emploie égalem-nt la guitare électronique, le clavier électronique et le 

choeur. Dans la Suite de danses Sông nuoc Thu Bôn (1878). il utilise en même temps la flûte 

occidentale et la flûte bavenière vietnamienne (le rao rre), la clarinene, l'accordéon, le 

monocorde (le dàn bou), la cithare à seize cordes (le dàn rranh), les guitares électroniques, les 

violons et les violoncelles. L'ajout des autres instruments s'explique par deux raisons. 

Premièrement, Dàm Li vise à créer de nouvelles couleurs. Deuxièmement, dans cenains cas, il 

compose l'oeuvre sur commande d'une ville ou d'une organisation. Dans ce cas, il doit se baser 

sur la composition de l'orchestre de cene ville ou de cene organisation. 

6. Orchestration 

Quant à l'orchestration, Dàm Li met l'accent sur les timbres pour créer de riches 

couleurs. Dans ses oeuvres, on trouve les couleurs musicales de plusieurs peuples du Viêt-nam. 

Par exemple, les couleurs des ethnies du nord du Viêt-nam se trouvent dans la Suite symphonique 

Vo chông A Phu et dans le Poème symphonique Nhung nguôi di san. Les couleurs de Kinh 

apparaissent dans l'Ensemble Thang long pour violon et orcheçtre et dans la Ballade 

symphonique Sài gôn rhành phô Hô Chi Minh. Celles du Tây-nguyên se rencontrent dans la 

Rapsodie Bài ca chim ung et dans le Quë huong rôi. Dans l'exploitation des techniques 

instrumentales, Dim Li utilise fréquemment les techniques très simples, en raison des 

capacités limitées des musiciens vietnamiens. Pourtant plusieurs de ses oeuvres ont remporté des 

prix nationaux et internationaux @ce a leur qualité artistique très élevée. Dans certaines oeuvres, 

Dàm Li exploite les autres capacités des insîruments pour créer de nouvelles couleurs. Par 
28 



exemple, dans l'oeuvre Hân thù rù dau roi, toutes les cordes produisent des rythmes en hppant 

la hausse de l'archet sur la table d'harmonie pendant les sept p r e m i k  mesures; dans l ' o e m  

Giu Iu, l'accordéoniste mie des sons de hauteur non déterminie en üappant sur le clavier. 

Le rapprochement des caractiristiques de la musique traditionnelle v i d e m e  et des 

techniques de composition occidentales dans l'orchestration se trouve dans la Suite de tuông 

Trân Hung Dao. C'est une oeuvre destinée aux instruments traditionnels vietnamiens où Dàm 

Li crée un noweau langage musical, base sur les caractiristiques de la musique de tuông. La 

compositim de l'orchestre comprend mis  hautbois (le kèn b&), quatre vièles à deux cordes (le 

dàn nhx], la cithare à seize cordes (le dan nanh), le luth à quatre cordes (le dàn ru), le monocorde 

(ie dàn bâu) et le tambour militaire (ie trông chiên) . Dans cette oeuvre, Dàm L i  utilise 

Equemment les altérations surtout dans la partie du monocorde. Certaines sections sont bas& 

sur la superposition de dinirrntes gammes (exemple 3.7). Les vièles à deux cordes jouent des 

glissandos de hauteur non déteminie. 

Exemple 3.7. Suite de tuông Trân Hmg Dao, no 2, mes. 15-19, superposition des 

gammes. 

Ken 1 

K i n  2 

K a  3 



Dans cet exemple, le kèn 1 & une quarte augmentée a le kèn 3, une quinte diminuée. 

L+s mélodies de ces kénr peuvent appartenir à trois di& dinirents: le kèn 1: ré, fa. sol, la. si; le 

kèn 2: do. ré, fa, sol. si bémol et le kèn 3: do. ré.fi, sol. la bémol. L'utilisation de trois di& en 

même temps a les altintions ne se trouvent jamais dans fa musique traditionnelle vietnamienne. 

Dans le langage musical de Dim Linh, on trouve Cgalement des influences de Debussy, 

de KatchatUrian, et surtout de Stravinsky. L'influuice de Debussy se trouve aux premikes 

mesures de la Suite symphonique Vo d o n g  A p h ,  marquée par le motif du triton, joué par les 

flûtes, les hautbois a les clarinettes. On peut considkm ce motif comme une variante de celui 

qu'on trouve dans les deux p r e m i k  esquisses de La Mer (mes. 8-10 du c m  13, joué par le 

violoncelle, le cor et la flûte dans De l'aube à midi sur la mer. mes. 5-8 du 2î  a le chifiÏe 

23, divisé aux plusieurs instruments, comme la flûte, le hautbois. les cordes a la harpe dans Jeza 

de vagues). 



Exemple 3.8. 

aDebussy, Lo Mer. mes. 8-10 du chiffre 13. joue par le violoncelle. le cor et la 

flûte dans De l'aube a midi sur Ia mer. mes. 5-8 du chifie 22 de Jeux de vagues. Lo Mer (Pan's: 

Durant & C ': 1958). pp. 15 et 44. 

Mes. 8-10 du chiffre 13 de la première esquisse 

flûte 

Cor A. 

Mes. 5 du chiEre 22 de la deuxiéme esquisse --- 
flûte 

b. Dàm Linh, Suite symphonique Vo ch6tzgAphrr. motif du triton de I'introduction. 

=o.-.-* - 
flûte 



Dans le no 2 de l'Ensemble î h m g  long pour violon a orchestrr, Diim Linh compose un 

motif obstine. basé sur une succession de secondes, joué par les cordes. Cette manière peut se 

comparer au second motif dans De l'aube à midi sur b mer (aux quatre dernières mesures du 

chifne 2 et au c m  3). Dans l'introduction du premier mouvement de la Sonate en sol mineur 

pour violon et piano ou aux quatre premières mesures de la partie A de la Rapsodie Bai ca chim 

mg,  Dàm Li utilise un langage harmonique bitonal qui est semblable ê celui de la partie de 

piano dans Le Faune. tiré des Fêtes galantes II de Debussy (voir chapitre IV). 

On peut sentir une influence de Katchaturian dans la Rapsodie Bài CO chim ung pour 

violon et piano. Mais on ne peut pas la c m e r  d'une façon exacte. Dans s a  oeuvres, Katchaturian 

met l'accent sur l'exploitation des couleurs de la musique annénienne. Par wnke, dans les 

oeuvres de Dàm L i  on trouve %quernment les wuleurs musicales vietnamiennes. Pour crier 

ces couleurs, tout en exploitant les caractéristiques de la musique traditiomeiie, D h  Linh met 

l'accent également sur I'instrumentation et l'utilisation des instruments. Par exemple, dans le 

Poème symphonique Nhung nguoi di san, Dàm Li utilise l'orchestre symphonique classique 

occidental. il exploite les timbres du cor et de la clarinette pour créer la couleur de la musique du 

nord du Viêt-nam. 

L'influence de Stravinsky se trouve dans le langage hannonique, surtout celui du Sacre 

du printemps. Dans la Rapsodie Bài ca chim ung pour violon et piano et l'Ensemble Thang long 

pour violon et orchestre, Dàm Li utilise wuemment une succession d'accords de septième, de 

neuvième, de onzième et de treizième (voir le chapitre IV). Parfois, on trouve des motifs 

musicaux inspirés de Stravinsky dans les oeuvres de Dàm Lii. Par exemple, le motif rythmique 

initial au début des numéros 11 et 12 de Ensemble Thang long est semblable à celui de d e s  

augures printaniers. Danses des adolescentes» dans Le Sacre duprintemps (chi& 13, mes. 1-8). 

Le motif du chiflÏe 1 de la Marche du soldat dans I'HLrroire du soldat, joué par le cornet et le 

trombone, devient un leitmotiv dans le U u  aüi hanhphuc pour piano et violon. 



8. Conclusion 

En géniral, le rapprochement des caractCNtiques de la musique traditionnelle 

vietnamienne avec les techniques de compositions ocridentales dans le langage musical de Dim 

Li est basé sur mis méthodes. Selon la première méthode, Dàm Li compose les milodies 

bas& sur la gamme pentatonique, tandis qu'il emploie les fonctions harmoniques selon les 

techniques occidentales. Selon la deuxiéme méthode, dans ses oeuvres destinks aux instruments 

occidentaux, Dàm Li met l'accent sur l'exploitation des couleurs de la musique traditionnelle 

vietnamienne. A l'opposé, il utilise les techniques de composition occidentale dans des oeuvres 

consacrées aux instruments traditionnels. La troisième mithode est la concordance des deux 

premières. D h  Li fait alterner des hgments de la gamme occidentale avec ceux de la gamme 

pentatonique dans la mélodie, il ajoute les intervalles représentatifs de la musique traditionnelle 

vietnamienne dans la structure harmonique occidentale et il utilise en même temps les 

instruments occidentaux et vietnamiens. 



Chapitre IV: Analyses 

1. Rapsodie Bài ca chim ung (version pourpiano et violon, 1970) 

La rapsodie est une composition musicale pour instruments habitucilement bas& sur un 

poème ou sur une milodie folklorique. Sa structure formelie est lire. Dans la Rapsodie Biii ca 

chim mg, Dàm Li exploite les éléments musicaux propres à certaines minorités chiques qui 

habitent au Tay-nguyên (centre du ViSt-mm). L ' o e m  comprend quatre parties principales 

selon le s c h h  reprkenti au tableau 1. Pour simplifier ce tableau, nous utilisons les lemes 

majuscules pour représenter les tonalités majeum a les lettres minuscula pour reprisenter les 

tonalités mineum. 

Tableau 1 : Smictitre formelle de Bai ca chim m g  



L'introduction est de caractère dramatique, marqui par l'opposition du re@e aigu de la 

partie & violon avec le registre grave du piano a surtout par la structm mClodique du violon. 

Aux cinq premières mesures, cette structm mélodique est bas& sur deux mouvements en 

diredon contrairr: le premier mouvement, descendant (mes. 1-3), glisse sur quatre octaves du 

registre aigu au registre grave dans une dynamique ff; le deuxième mouvemer& ascendant (mes. 

3-3, travme trois octaves. Dans l'introduction, Dàm Li& utilise un langage musical très 

compliqué, comme on peut rrmarqurr dans la stnctme harmonique (voir l'exemple 4.1) le 

plan des modulations (voir le tableau 1). 

Pour ce qui est de la stnicture harmonique, l'introduction se divise en deux skwtums. La 

première stmctim se trouve aux sept premières mesures (Exemple 4.1) où le violon et la main 

gauche du piano forment la fonction harmonique k de La majeur (mes. 1-3) allant à Ki (i de do 

dièse mineur, mes. 5-7). tandis que la main droite du piano est construite par la superposition des 

intervalles fa, si, do. fa. Dans cette superposition d'intervalles, la note fa joue un rôle très 

important. On peut la considérer comme un signe pour annoncer la nouvelle tonalité qui va 

apparaître à la fin de l'introduction (Fa majeur). Aux sept p r e m i k  mesures de l'introduction, il 

existe deux façons pour détaminer la tonalité. Dans le premier cas, si on se base sur la note de 

sol naturel d'anacrouse, la tonalité initiale peut être considirée comme ré mineur (Vs de ré 

mineur). Par contre, dans le deuxième cas, on compte la mélodie du violon aux trois premières 

mesures. La tonalité initiale est La majeur avec le sixième d e p i  toujours abaissé d'un demi-ton 

(Ta bécarre). Dans ce cas, on peut considérer le sol naturel comme une broderie. En effet, aux 

m i s  premières mesures, Dim L i i  crée une ambiguïïi majeundmineure (la mineur aux deux 

derniers temps de la mesure 3). Aux mesures 5 a 6, on peut voir cet accord comme iii de La 

majeur ou i de do dièse mineur. 



Exemple 4.1. Mes.1-7, fonctions harmoniques selon dinirentes conceptions. 

iii deV . 
ou üi de La 

ou i de do diàe 



La deuxième stmxurc se trouve à partir de la menm 8 où Dàm L i  utilise des accords 

de septième, neuvième a onzième. A partir de la m- 10. la nouvelle tonaliti est prkntée 

toujours sous forme du quatrième renversement de l'accord de onzième de Fa majeur. En fait, 

i'introduction semble évoquer deux tonalita en même temps. Le violon a la main gauche du 

piano forment la fonction harmonique i de La majeur ou Vg de ré mineur (merl-3) et i de do 

dièse mineur ou iii de La majeur (mes. 5-10). La main droite du piano crée la fonction 

harmonique 1'4 defà lydien (mes. 1-iO). La nouvelle tonaliti apparait seulement dans la dexnière 

mesure de l'introduction. On souligne qu'aucun accord parfait de tonique en fa n'apparait dans 

cette introduction. 

Relativement au plan tonal, il existe deux possibilités. Si on considère la tonalité initiale 

de l'introduction comme ré mineur, puis La majeur pour se terminer en Fa majeur, on trouve que 

les relations de la tonalité (entre ré mineur d La majeur, ré mineur et Fa majeur) sont très 

proches. Mais la relation de tonalité entre La majeur a Fa majeur est très lointaine. Par contre, si 

on considère la tonalité ;nitide comme la majeurlmineur, puis do dièse mineur pour se terminer 

en Fa majeur, la relation entre Ia mineur et Fa majeur est très proche, tandis que celle entre La 

majeur a Fa majeur est très lointaine. Ainsi, dans les deux possibilités, on trowe toujours des 

relations lointaines. Cependant, la tonalité M e  de fa est déjà annoncée au début de 

l'introduction sous forme de superposition d'intervalles. 

Dans cette introduction, l'apparition des nouvelles to-dités se présente de deux façons 

différentes. Dans la première, Dim Lii fzît moduler la mélodie du violon de La majeur à do 

dièse mineur (cinq premières mesures) alors que la main gauche du piano joue une note pédale de 

ré bimolldo dièse. Cette façon de faire peut s'expliquer de deux manières. L'utilisation des notes 

communes pour moduler est semblable à ce qu'on peut trouver dans la musique occidentale. Mais 

l'utilisation de la mélodie pour moduler est semblable à la methode pratiqutt dans la musique 

trar5tionnelle vietnamienne. 



A partir de la mesure 8, Dàm Linh fait appel à une dewiéme méthode: il fait altemer la 

wpcrposition d'intervalles fa, si, do, fa avec l'accord de do dièse minna formé pin le violon et 

par la main droite du piano (mes. 8 et 9) tandis que la main gauche du piano continue à &a 

do ditse mineur. Au dnÿier temps de la mesure nnale d'introduction, la nouvelle tonalité est 

afnrmic sous forme de l'octave de fa (exemple 42). 



Exemple 42. Mes. 8-10 et 14, deuxième mithode de modulation. 

Mes.8 

$ de do dièse = # V 

mes. 10 mes.14 > 

n 8' 
I W .  si; 1 

II 1 ,  I "  
1 I 



Dans cene introduction. à cote des techniques de composition occidentale. Dêm Linh met 

l'accent sur I'esploitation de celtains éléments de la musique traditionnelle vietnamienne. On 

retrouve la gamme pentatonique la. do: ré. mi. sol' dans la mClodie du violon, aux m i s  

premières mesures. On peqoit également le timbre d'une percussion trés populaire du Tây- 

nguyên: le cdng (le gong). imité par la superposition des intervalles, par le rythme syncopé et par 

l'exploitation des registres extrêmes du piano. 

La panie A commence par une pCdale de fa. Le tempo allegro et la métrique X? de cene 

partie contrastent avec ceux de l'introduction. Aux 13 premières mesures (mes. 15-77), Dêm 

Li se base sur les structures mélodiques de la chanson folklorique du Tây-nguyên, sur la 

gamme pentatonique sol. si. do. mi. fa et sur le rythme syncopé de la musique traditionnelie de 

Kinh pour créer dans la mélodie du violon une couleur de musique ima-ginaire rappelant le Tây- 

nguyên. 

Exemple 4.3. Mes. 17-25, musique folklorique imaginaire du Ti-nguyên (mélodie du 

violon). 



Ainsi, d k  les p r e m i k  mesures de c m  partie, Dàm Li crie l'opposition des deux 

langages musicaux: le langage musical traditionnel vietnamien, destiné au violon et les accords 

de septiéme de tonique très modemes de la musique occidentale dans I'accompagnement de 

piano. 

Exemple 4.4. Mes. 17 a 18, opposition des deux langages musicaux. 



Dans cet exemple., si on considère que la mélodie du violon est basée sur Do majeur. Dàm 

Li produit un effet de bitonalité (l'harmonie est Fa majeur). Cette manière de faire évoque 

deux vues dinirentes. On peut considéra l'utilisation de la bitonalité de Dàm Linh comme une 

iduence de Debussy dans Le Faune. tiré des Fétes galantes U, où la tonalité de la main gauche 

du piano est en sol tandis que la main droite est en ré mineur. On peut également voir cette 

méthode de Dàm L i  comme l'application des caractéristiques de la musique traditionnelle 

vietnamienne, appartenant au genre de ho (voir chapitre i). 

Pour ce qui est du plan tonal, Dàm Li utilise deux méthodes de modulation très 

différentes. Dans la première moitié de cette partie (mes. 15-37), I'appantion des nouvelles 

tonalités se réalise suivant le cercle des quintes trés classique (Fa-Do-Sol). Par contre, dans la 

dernière moitié de cette partie (mes. 38-48), Dàrii Li utilise une méthode de modulation très 

hardie. Pour moduler de sol majeur à sol dièse mineur, il compose un hgment intermédiaire 

bitonal de quatre mesures (mes.38-41). A la mesure 38, la nouvelle tonalité de sol dièse mineur 

apparaît à la main droite du piano sous forme du deuxième renversement de la tonique, alors que 

la basse du piano joue la pédale de dominante de Ré majeur. La mélodie du violon et la basse du 

piano animient Ré majeur à la mesure suivante (39). Dans ce hgment, la tonalité de Ré majeur 

devient un lien ambivalent. Elle assure la relation de tonalité selon le cycle des quintes entre les 

deux moitiés et en même temps, elle ouvre une nouvelle relation de tonalité par quinte 

augmentée. Le schéma de la modulation de cette partie est présenté au tableau 2. 



Tableau 2: Sclidma tonal de la première section (mes. 15-48) 

22 

Sol 

38 

sol dièse 

- 
18'" -20 

Do 

v ~ ~ *  = 17 

Mes. 

Tonalités 

Fonction Iiarmonique de la main 

droite du piano 

Fonction harmonique du violon 

et de la basse du piano 

Fonction harmonique générale 

sol diEse 

15-18 

IWDo 

17 



En ce qui concerne le rythme, dans cette partie, on retrouve i'opposition ~Î@uente de 

deux figures: le rythme syncopé dans la mélodie du violon, parfois à la main droite du piano, et 

les batteries en croches à la main gauche du piano qui joue un rôle d'ostinato dans cette partie. 

La p t i e  B retourne à la métrique de l'introduction (C). Le thème principal de cette partie 

contient deu% phrases de quatre mesures chacune, destinées au violon. Dans ce thème, la 

concordance de la musique traditionnelle du Viêt-nam avec la musique occidentale se trouve dans 

les gammes, la structure harmonique et la technique de développement du thème. 

Quant à l'utilisation des gammes, on doit souligner l'évolution de la mélodie du violon de 

cette partie. Elle est formée de deux gammes pentatoniques et de la gamme de Sol majeur. Aux 

deux premières mes- de cette partie (mes. 49 et 50), la mélodie du violon est bas& sur la 

gamme pentatonique (1) sol, si, do. ré, fd. Dans la mesure suivante (mes. 51), Dàm L i  utilise 

la gamme peiltatonique (2) ré, fa*, sol. la, do. A la mesure 52, il mélange les deux gammes 

pentatoniques (1 et 2). La mélodie du violon est en Sol majeur aux mesures 55 et 56. 



Exemple 45. Mes. 49-56, utiiisation des gammes dans l'ivolution mdodique du violon 

Pentatonique 1 

Pentatonique 2 1- 2 

Sol majeur 



Nous savons que certaines chansons fokioriques vietnamiennes sont basées nn deux 

gammes pentatoniques, soit en deux parties. soit sous forme de mCtabole (voir p.11). Dans ces 

chansons, chaque gamme pentatonique correspond à une partie ou à une phrase, tandis que, dans 

l'oeuvre de Dàm L i  une phrase du violon fait alterna les deux gammes pentatoniques à 

intervalle de quinte: 

1: sol. s i ,  do, ré. f& 

2: ré,fa#. sol, la. do 

Dans ce sens, nous pouvons considkr cette alternance comme une invention de Dàm 

Linh basée sur une des caractéristiques de la musique traditionnelle vietnamienne. Dans ce 

thème, à côté de ces caractéristiques, Dàm L i i  utilise également les techniques de composition 

occidentale, marquées par la structure formelle du thème: les deux phrases sont carrées 

(l'antécédent de quatre mesures et le conséquent de quatre mesures), ce qui ne se trouve pas dans 

la musique iraditionnelie vietnamienne (voir le chapitre 1). 

Relativement à la structure harmonique, cette partie peut se voir de deux façons 

différentes. Aux quatre premières mesures de cene partie (mes. 49-52), on peut diviser la 

structure harmonique: d'une part, il y a alternance d'accords (la mélodie du violon et la main 

droite du piano sont en sol majeurlmineur), de l'autre superposition d'intentalles (la basse du 

piano joue une pédale de seconde majeure do:! et ré:! ). Le second ostinato à la basse évoque une 

des caractéristiques de la musique ethnique: dans certaines chanso11~ fokloriques, on trouve 

toujours un inmument qui joue deux notes tenues en seconde ou en ~e~t iéme '~ .  

" Notre niirevue avec Dàm L i  rCalisée le I? juin 1997 à Hi-nôi. 



f iemple 4.6. Mes 49, deux mxtwes harmoniques 

Mes. 49 

> = -  
fi de sol sur pédale de seconde 

Pour développer le thème, Dàm L i  utilise en même temps les techniques occidentales et 

celles de la musique traditionnelle vietnamienne. L'imitation exacte du thème au piano est 

semblable aux oeuvres contrapuntiques rigoureuses occidentales, alon que la variation du rythme 

syncopé de la main gauche du piano est semblable à la musique traditionnelle vietnamienne. On 

peut considirer la première mesure de cene partie comme un groupe rythmique initial. À partir de 

ce groupe, on retrouve quatre autres groupes rythmiques basés sur le même principe rythmique: 

le rythme syncopé apparaît seulement aux deuxiéme ou troisième temps. À noter que les premien 

et quatrièmes temps sont toujours marqués et jamais syncopés, ce qui définit bien la mesure. 



Exemple 4.7. Cinq groupes rythmiques. 

1. Mes. 49 

3. Mes.53 

3. Mes. 61 

4. Mes. 65 

5 .  Mes.69 

La partie C reprend le tempo de l'introduction (Adagio), à 214. Aux onze premières 

mesures de cene partie (mes. 71-83), la mélodie du violon fait alterner la gamme pentatonique ré, 

fa#, sol, Ila. do$ avec la gamme de Ré majeur sur pédale de ré à la basse du piano. De la mesure 

71 à la mesure 83, Dàm L i  fait évoluer son langage musical. Aux cinq premières mesures (mes. 

71-75), on entend seulement la mélodie basée sur la gamme pentatonique et sur un ostinato. Cela 

est exactement conforme à la musique mditionnelle. Aux sept mesures suivantes (mes. 76-83), la 

mélodie du violon est en Ré majeur et, en même temps, Dàm L i  ajoute la fonction harmonique 

dans I'accompagnement de piano selon les techniques de composition occidentales. Dans cette 

partie, Dàm L i  utilise également un poupe rythmique ostinato au registre grave du piano 

(exemple 4.8), poupe qui suggère le timbre du gong du Tây-nguyên. La concordance des 

hgments basés sur la gamme pentatonique de la mélodie du violon et du groupe rythmique 

ostinato de la basse du piano forme un remarquable folklore imaginaire inspiré du Tây-nguyën. 



Exemple 4.8. Partie C, ma.71-75 a ma. 76-78, fokiore imaginaire du Tây-nguyk 

I 14 [ 
1 

c l -  - -  4 a 1 - * L i 1 .  , - L L i  
1, l I I \  .\ I , I 

Mes. 76 

V sur pédale de 1 1 



Pour ce qui est de la structure harmonique, cette partie se divise en deux sections. La 

première section (ma. 76-93) utilise l'accord de Ré majeur, tandis que la deuxième section (mes. 

94-111) fait altemer une superposition d'intervalles avec quelque$ rares accords. Tous les 

premiers temps de la basse sont formés par une mucture d'intervalles: ré& Iag, rés. 

Exemple 4.9. Deuxième section, mes. 100-101. 

Quant au plan tonal, la p remik  section est toujours en Ré majeur, alors que la deuxiéme 

section module de façon trés hardie. Eile commence en mi  mineur, puis en Mi majeur par la 

mélodie du violon et la main droite du piano, et se termine en Do majeur également par la 

mélodie du violon et la main droite du piano. La modulation de cene partie se fait donc d'abord à 



intervalle de seconde ascendante. puis de tierce majeure descendante. Ainsi, entre la tonalité du 

début a celle de la fin de cette partie. on retrouve l'intervalle de seconde descendante. Le p h  

tonal de cette partie se présente selon le schéma du tableau 3. 

Tableau 3: Plan tonal de la troisiéme partie (mes. 71-1 11) 

Entre les parties C et D, Dàm L i  compose un pont de quatre mesures sur l'accord de 

septième de ré majeur, destiné au piano. Ce pont joue deux rôles: annoncer la tonalité initiale de 

la partie D et intensifier le mouvement peu à peu de lent à rapide. 

Mes. 

Tonalités 

La partie D est à 212 dans un tempo rapide marqué allegro molto. Aux six premières 

mesures, Dim L i  change la façon de présenter la mélodie. Celle-ci est aestinée au piano, alors 

que le violon joue le rôle d'accompagnement sous forme de superposition d'intmtrlles. il 

apparaît que 12 mélodie du piano dans les trois premières mesures devient un motif tr is important 

pour le développement de la première moitié de il partie D. 

Exemple 4.10. Mes. 117 et 118, motif mélodique du piano 

71 

Ré 

94 

mi 

100 ' 

Mi 

111 

Do 



Quant à la structure harmonique, Dàm L i  utilise Gquemment les accords de septième 

et de neuvième, parfois avec des altirations. Par exemple, aux mis premiéres mesures de cene 

partie, il écrit un accord de newiéme de tonique de Ln majeur où la note ré dièse (mi bémol) du 

violon doit être consi& comme la quinte diminuée de cet accord. À la mesure 124, l'accord de 

septième de tonique de si majeur comporte en même temps 1 s  quintes diminuée et augmentée. À 

la mesure 125, raccord de neuvième de tonique de Sol majeur apparaît sous forme du prrrilkr 

renversement avec quinte et septième augmentées. On peut considérer cet accord comme créant 

une ambivalence majeud mineure dans la tonalité de sol ( la dièse =si %moi). 

Exemple 4.1.11. Trois accords dans les mesures 116,124 et 125. 

Mes. 116 à 123 Mes. 124 Mes. 125 



Rektivement au plan tonai, cene partie commence en ré majeur et se termine également 

dans cette tonalité. Mais, à l'intérieur de cette partie, on rrtrouve des tonalités qui possèdent une 

relation très lointaine par rap-wrt à la tonalité initiale. Les modulations à la quinte se trouvent au 

début a à la fin de cene partie. Le tableau 4 présente les modulations. 

Tableau 4: Plan tonal de Ia quatrième partie 

Pour ce qui est du rythme, la basse du piano de cene partie est basée sur deux figures 

rythmiques, l'un en noires, l'autre en croches. On peut considérer la figure en croches comme un 

rappel du rythme principal de la partie A. Dans la dernière moitié de cette partie (mes. 132-145), 

parfois, on retrouve la reprise du motif rythmiqüe syncopé de la partie B. 

La coda commence par la variation d'un motif mélodique de la partie B à 514, jouée à 

I'ocîave par le violon et par la main droite du piano, alors que la basse est formée par la 

superpositics des intervalies de quinte juste et de quinte diminuée ou quarte augmentée. De la 

mesure 146 au début de la mesure 147, D h  Li superpose les deux gammes sol majeur et sol 

dièse mineur, ce qui crée une sonorité harmonique très particulière. 

Mes. 

Fonction 
harmonique 
Tonalités 

116 

VY7a5 

Ré 
N d e  Mi 

119 

1.55 

Mi (Fa bémol) 
bIIdc Mibimol 

1 2  

r' 

Mibémol 
(Rédièse) 
IIï deSi 

124 

I1sa.sb 

Si 
VI de 
Ré 

125 

k"k )li 
ou 1 ~ 9  

SoUsol 
N de 
Ré 

137 

17 

Lu 
V de 
Ré 

143 

113 

Ré 

1 



Exemple 4.12 Mesures 147 et 148, supert;~:tion des gunmes 

Mes. 147 

1 gde Sol I i6 de sol dièse 1 de sol/ V de sol diése 
4 4 7b 

V de sol dièse1 1 ie Sol 

A  parti^ de la mesure 149, on retrouve un nouveau développement trés dramatique, 

marqué par des glissandos d'accords, joués par le violon. La basse du piano forme un mouvement 

chromatique de fa dièse à fa SC- pour amener Mi majeur dans les deux derniéres mesures de 

cette oeuvre. Ainsi, la structure harmonique de la coda est formée principalement par une 

superposition de tonalités et d'intervalles. L'accord parfait majeur apparaît seulement une fois, au 

premier temps de la dernière mesure de cette oeuvre. Au troisième temps de cene mesure, la note 

do s'ajoute à l'accord de tonique de Mi majeur. 



Exemple 4.1.13. Mes.155, structure d'accords 

En général, le langage musical de la Rapsodie Bài ca chim mg est basé sur la 

concordance parfaite des caractéristiques de la musique traditionnelle vietnamienne avec celles 

de la musique occidentale. Quant aux caractéristiques de la musique traditionnelle vietnamienne, 

Dàm Li met l'accent sur l'exploitation des structures mélodiques très représentatives de la 

chanson folklorique du Tây-nguyên, sur les gammes pentatoniques et sur la variation des groupes 

rythmiques syncopés et sur la superposition de'deux gammes du Kinh. On doit souligner que 

dans l'utilisation des gammes pentatoniques, Dàm Li se base sur le principe de la musique 

traditionnelle pour créer une nouvelle utilisation dans la partie B. Dans plusieurs hgments de 

cene oeuvre, Dàm Li fait alterner la gamme pentatonique avec les gammes occidentales. Cene 



concordance crée un nouveau langage musical très remarquable. Dans la Rapsodie Bài ca chim 

mg, on constate une évolution du langage m u s i d  Par exemple, dans la partie B, la mélodie 

commence sur la gamme pentatonique et se tumine sur la gamme occidentale; la partie C 

commence seulement par la mélodie a la voix ostinato, et se termine par l'ajout de la fonction 

harmonique. 

Relativement au rythme, Dàm L i  utilise fiiquemment le rythme syncopi. Dans les 

parties B et C. ce ryihme devient un motif ostinato de la basse. La variation des groupes 

rythmiques de la partie B e n  considérée comme une méthode de développement représentative de 

la musique traditionnelle vietnamienne. 

Pour ce qui est de la structure harmonique, Dàm Linh utilise Wquemment les accords de 

septième, neuvième, onzième et parfois treizième. La superposition des quintes d i i u é e  et 

augmentée se trouve également dans cette oeuvre. Dans quelques parties, il enchaîne les accords 

avec des superpositions d'intervalles. Parfois, il utilise la superposition des tonalités, comme dans 

la partie A et dans la coda. L'harmonie appartient entiérement aux techniques de composition 

occidentales. Dans la Rapsodie Bài ca chim m g ,  ces techniques jouent un rôle rrés important 

Pourtant, Dàm Linh met l'accent fréquemment sur l'exploitation de la musique traditionnelle 

pour créer un nouveau langage harmonique. 

Quant aux techniques de modulation, il applique plusieurs principes difîérents. Cclksi  

peut se réaliser par le cycle des quintes, par ton relatif ou à intervalle de seconde. Mais parfois, on 

retrouve des modul~tions très soudaines qui ne se font pas selon un ordre fixe. 



2 Ensemble Thang long pour violon et orchestre (octobre 1994) 

Thang long est le nom ancien de la capitale Hi-nôi qui veut dke d a  volée du dragon». 

Dans la conception des Vi~barniens, l'expression ((Thang-Long» évoque encore deux sens: un 

lieu où converge& les rafnnements de la culture vietnamienne et un lieu où les hommes sont plus 

élégants. Dans i'oeuvre pour violon et orch- k g  Long Dim Linh m a  l'accent sur d'autres 

aspects de ce nom: l'aspect historique et les nouveaux caraaéres des thanglongniens. Pour lui, le 

passage de 'Ihang Long à Hi-nôi est relié au développement historique du pays. C'est la raison 

pour laquelle cette oewre est jouée de façon ininterrompue. L'oeuvre contient une introduction et 

quatre mouvements. Son orchestre comprend deux flûtes. deux hautbois, deux clarinettes, deux 

bassons, quatre con, deux trompettes, trois trombones, un tuba, les cordes et les percussions (le 

triangle, les timbales, le tam-tam, le tambour militaire, la w s e  claire). 

L'introduction comprend trois numéros dans un tempo lent, marqués par un Q l e  nibato. 

Le numéro 1 est considéré comme représentant les premiers éléments qui ont créé le Thang long. 

Il est divisé en trois sections. La première section présente onze notes jouées par les cordes. Ces 

notes appartiennent à une série de douze sons proposée par le compositeur: 

Exemple 1.14a. Série de douze sons 

Les cordes sont divisées en trois groupes de quatre pupitres chacun: le premier groupe est 

consacré aux violons E le deuxième groupe, aux violons II; le troisième groupe, aux trois altos et 



aux violoncelles. Les di premières notes de la série sont présentées successivement par chaque 

pupitre du deuxième groupe, puis du premier groupe et enfin du troisième groupe des altos 1 et 2. 

L'alto 3 et le violoncelle jouent la dernière note de la série. A la deuxième section, après une 

superposition de sons jouée par le troisième groupe, on entend la onzième note de la série qui 

apparait au basson et la douzième note, au l'hautbois. La superposition de sons de cene section 

crée une symétrie d'intervalles avec celle de la troisième section, jouée par le premier groupe. 

Exemple 4.14b. W' 1, deux sections b et c, symétrie d'intervdes. 

Dans cet exemple, l'opposition des timbres et des registres des deux superpositions de 

sons dans les deux sections crée une symétrie d'intervalles: 3, 1,2,2 dans la deuxième section et 

2,2, 1,; dans la troisième section. Cene technique montre l'influence de la symétrie d'intervalles 

de la gamme pentatonique qu'on retrouve autant dans la musique traditionnelle vietnamienne 

(voir chapitre I) que chez Stravinsky dans Le Sacre dir printemps (« Cercles mystérieux des 

Adolescentes)), chifie 91 de la partition). Le numéro 1 se termine par un motif de septième 

mineure. joué par les deux premiers groupes. Ce motif est tiré de la série et va jouer un rôle très 

imponant dans le développement de cene oeuvre. Dans le numéro 1. i côté de la présentation de 

la série, Dim Lii utilise une succession d'intensités représentée au tableau 5. 



Tableau 5: Succession d'intensités du numa0 1 

Section a P 

ûnzième note appartenant à la section b f 
Superposition de sons de la section b fl 
Superposition de sons de la section c mf 
Motif de septième mineure de la section c f 

Le numéro 2 est divisé en trois structures. La première structure contient cinq accords 

dans le style choral, joués par les cuivres. Le violon solo répète la note fondamentale de l'accord 

en rythme syncopé. ï i  s'agit de cinq accords parfaits majeurs basés sur les fondamentales 

suivantes: do, mi bémol, si, la bémol et mi. Mais, dans cette succession d'accords, on retrouve 

Wquemment des notes communes. L'utilisation des notes communes devient un style 

harmonique de cette oeuvre. La deuxième structure est jouée par le violon solo sur un fond de 

secondes jouées par les deux violons du premier groupe. La troisième structure est divisée en 

neuf sections, jouées par les bois ou les cuivres. Chaque section commence normaicment par les 

trois premières notes de la skie sous forme rétrogradeu: a: basson: Ri& b: clarinette: Riil; c: 

hautbois: Ri 2; d: flûte: Ri?; e: hautbois: &; g: clarinette: Rb; h: hautbois: & et basson: &; i: 
flûte: u, hautbois: Ri, et basson: Ris; k: trombone: NI. En dehors de l'utilisation des trois 

premières notes de la série, la relation entre ces sections se réalise également par les deux 

intervalles initiaux de la série: la quinte, la tierce mineure et ses renversements. Cette relation 

s'applique également aux cordes. Le numéro 3 est un pont joué par le violon solo pour aboutir au 

premier mouvement. 

Le premier mouvement (na 4-10) est en tempo lent (Andantino) et correspond au 

développement historique du pays. Dans ce mouvement, deux conceptions du temps sont 

marqüées aux numéros 4 et 5, d'une part, et au numéro 6, d'autre part Les numéros 4 et 5 

correspondent à la période ancienne et le numéro 6 correspond à la période moderne. Aux 

numéro 4 et 5. la conception de la période ancienne est représentée par deux éléments: la 

" D h  Li d i s e  les l e m  selon i ' ord~  alphaMique Memamim. 



stucture mélodique a I'instnrmentation. En ce qui concane la smcme mélodique, aux deux 

premières mesures des deux numéros, la mélodie est constniite sur deux intervalles de quarte: si- 

mi a fa dièse-si, jouis par le violon solo (numéro 4); Ia-ré et mi-la, jouis par les cors (numéro 

5). Nous savons que ceaaines chansons folkloriques vietnamiennes exigent seulement deux ou 

trois notes, oG la quarte joue le d e  principal. Selon les ahnomusicologues Tu N ~ O C * ~  et LU Nhat 

VU*', ces chansons appartiennent aux chansons folkloriques les plus anciennes du Viêt-nam. Pour 

ce qui est de l'instrumentation, I'utitisation du cor et de I'alto jouant une note tenue au numéro 4 

suggère la sonorité d'un instniment ancien vieinamien, le «Tù M», fa t  d'une corne de bovidé ou 

d'un coquillage. Au numéro 6, la piriode moderne est taduite par I'utiiisation de la musique 

&elle, technique née au siècle (par les dix premières notes de la série transposies à la 

seconde majeure, 02 ,jouées par le violon solo). 

Dans ce mouvemenf la mélodie est construite de plusieurs façons. Aux numéros 4,5,7 et 

10, Dàm Li utilise les modes majeur et mineur de deux manières différentes: dans une 

concordance entre la musique occidentale et la musique traditionnelle vieinamienne (na 4,s et 7) 

et à la manière de la musique occidentale pure (no 10). Au numéro 6, il utilise la musique sérielle. 

Aux numéros 8 et 9, Dàm Li emploie un même motif mélodique pentatonique transposé dans 

différents tons: le numéro 8 est en do dièse joué par le violon solo a la flûte, le numéro 9 est en 

la joué par les violons 1. 

Aux numéros 4, 5 et 7, le premier motif mélodique est construit avec les intervalles 

suivants: la quarte, la seconde majeure et la quarte (5,2, 5). Dans cette structure, la quarte est 

considérée comme un intervalle représentatif de la musique traditionnelle viemamienne. La mise 

en valeur de la quarte au sein de la structure d'arpège de la gamme majeure ou mineure crée une 

nouvelle couleur modale. Par exemple, au numéro 4, la mélodie du violon solo est en mi mineur. 

Dans les deux premières mesures, la structure d'arpège de la gamme de mi mineur produite par 

les deux intervalles de quarte modiie légèrement le caractère de la gamme mineure. 

Tu Ngoc. Don CO nguoi viët (Hà nôi: Musique. 1994). p. 218. 
.?-LU ~ h a t  Vu. Von d? fhmg om diëu fhuc rrong don CO nguoi Yiér O Nom b6 (Hô Chi Minh: Institut des ans, 1993). 
p. 195. 



Exemple 4.15. NO 4. mes.1-2. quarte au sein de la structure d'arpége de la gamme 

mineure. 

Quarte 

Cette structure (5, 2, 5) est reprise aux numéros 5 et 7 dans différentes tonalités. Au 

numéro 5, cene stnicture mélodique est destinée au cor, puis au basson en Sol majeur. Au numiro 

7, elle est reprise par le violon solo en si mineur. Dans ce numéro (mes. 4- 6), on retrouve le 

motif de septième de la série initiale sous forme symétrique des intervailes en valeur absolue: 1, 

1,6,2,5,2,6,1,1. 

Exemple 4.16. NO 7, mes. 4-6, forme symetrique des intervalles en valeur absolue. 



Quant à la tonalité, les numCros du premier mouvement sont k i t s  dans WCrentes 

tonalités: no 4 en mi  mineur, no 5 en Sol majeur, no 6 en ré mineur. no 7 en mi mineur, no 8 en la 

majeurlmineur, no 9 en la mineur, no 10 en sol mineur. Dans ce plan tonal, la relation tonale du 

n u m h  4 a du numéro 9 par rapport au numéro 10 est tris lointaine. L'utiKdon simultanée des 

deux modes au numéro 8 se réalise selon l a  mouvements linéaires la gamme de Lo majeur est 

jouée par les flütes, le violon solo a les violons i, alors que la gamme de la mineur est jouée par 

les violons II. 

Exemple 4.17. NO 8, mes.1-2, utilisation simultanée des deux modes. 

Vn solo 

Vn il 

Pour ce qui est de Yenchaînemen? des accords entre les numéros, les notes communes se 

trouvent dans les numiros 4-9. Par contre, ce principe ne s'applique pas dans Yenchaînement des 

accords entre les numéros 9 et 10. 

En ce qui concerne la fonction harmonique et à la disposition des accords, deux cas se 

présentent: l'utilisation des degris faibles et l'utilisation des degrés principaux sous différentes 



positions d'accord. Le premier cas apparat au numéro 4, où la pédale harmonique glisse de ré à 

si bémol sr; mi mineur, jouée par un cor. un alto et les violonceiles. Les autres numéros 

appartiennent au d~:uxikme cas. Aux n u m h s  5 a 7, l'harmonie est construite sur un accord du 

deuxième renversement de Sol majeur et de mi mineur. Aux numéros 6.8 n 9, les accords se 

trouvent en position fondamentale. Le premier renversement apparaît au numéro 10. 

Dans certains numéros, Dàm Linh uriliK l'opposition de deux langages musicaux. Par 

exemple, au numéro 6, la mélodie du violon solo est imite sous forme de série tandis que 

l'harmonie est en ré mineur. Au numéro 8, la mélodie expose la gamme pentatonique voisine de 

Lu majeur, jouée par le violon solo a la flûte alors que l'orchestre est en la mineur. Cette 

technique est appliquée au numiro 9. 

Pour ce qui est de la métrique, on retrouve l'ambivalence entre le b i i  a le ternaire au 

numéro 9, marquée par le rythme syncopé destiné aux vidoncelles a aux contrebasses. Quant à 

I'instrumentation, ce mouvement exploite le timbre de certains instniments, mais en l i i t an t  le 

nombre de pupitm. Par exemple, pour ce qui est des cuivres, Dàm Li utilise seulement un cor 

à la fois. On n'entend pas la percussion. Relativement aux nuances, ce mouvement se limite à 

trois niveaux :p.  m-D et mf. 

Le deuxième mouvement (nm 11-16) contraste avec le premier par le tempo, la 

dynamique et l'instrumentation. il est en tempo rapide (Allegro) dans une dynamique ff des 

cordes et f du violon solo, des bois, des cuivres et des percussions. Ce mouvement représente la 

période de la guerre enee le Viêt-nam et la France. 

Aux numéros 11 a 12, les marches de l'ennemi sont illustries par le tutti d'orchestre, 

divisé en deux rythmes: l'un est une suite de croches, jouées par les hautbois, les bassons, les con 

a les CO&, l'autre est un rythme syncopé, joué par les trompettes, le trombone basse et la 

timbale. Ce motif rythmique est semblable à celui de «Les augures printaniers. Danses des 

adolescentes)) dans Le Sacre du printemps ( c m  13, mes. 1-8) de Stravinsky. Cependant, on 

constate que Stravinsky présente ce motif rythmique sur un accord de onzième tandis que, dans 

l'oeuvre de Dàm Linh, ce motif rythmique est basé sur I'ambivalence majeurdmineure de ré avec 



la quinte augmentée dont I'utilisation apparaît égaiement au numéro 1 2  Ce numéro commence 

en Fa majeur sous forme du deuxième renversement d'accord de tonique. A partir de la mesure 7 

de ce numéro, on retrouve l'opposition des deux langages musicaux: la mélodie du violon solo, 

de la flûte a du basson utilise la sirie m q o s 6 e  à la quinte, tandis que I'hamonie est en la 

mineur. Cette fiçon de fiire apparat égaiement aux quatre premières mesures du numéro 13, 

entre la mélodie du basson (la permutation de a) a l'harmonie des cordes en Fa majeur. Aux 

six premières mesures du numéro 13, les deux phrases du violon solo sont c o d t e s  sous forme 

de symétrie d'iiervalles. 

~ x e q l e  4.18. NO 13, mes.1-7, symétrie d'intervalles dans la mélodie du violon solo 

Phrase 1 (mes. 1-5): 1,2,6,5,5,6,2, 1 

Phrase 2 (mes. 6-7): 1,6,4,4,6, 1 

b 4  

Au numéro 14, Diim L i i  utilise également l'opposition des deux langagcs musicaux. On 

retrou-.*e les trois premières notes de la sine jouées par les bassons et le premier cor ( 010; 0,; Q; 

0 7 )  alors que l'harmonie des cordes est en Fa majeur. Par contre, au numéro 15, le compositeur 

mélange le langage musical traditionnel du Viêt-nam avec celui de la musique occidentale, en 

superposant des hgments pentatoniques et des passages chromatiques modulants dans la 



seucturr mélodique du violon. Dans ce numéro. on reirouve le motif des quartes du numéro 4 du 

premier mouvement sous forme de pimcatos des violons a des altos. 

A la mesure 6 de ce numéro, on retrouve les trois p r e m i b  notes de la série initiale 

jouées par le deuxième basson. Le numéro 16 illustre les marches de l'ennemi par l'orchestre en 

fa majeur avec la quinte augmentée. Ce motif suggén la +ode de la perre entre les 

Viêmamiens a les ~méricains~~. Dans les quatre demières mesures de ce numéro, la mélodie du 

violon solo fornie une succession symitrique d'intervalles (en valeur absolue) mais avec une 

permutation: 6, 1,6,4,3, 1.6. 

Exemple 4.19. NO 16, mes. 11- 14, symétrie d'intervalles avec une permutation. 

Dans le deuxième mouvement, la succession des tonalités présente des relations de 

parenté très proche: no 11: ré majeurlmineur, no 12-14: Fa majeur, no 15: mi mineur et no 16: Ln 
majeur. Ces tonalités ne valent que pour les premiéres mesures des numéros parce qu'à I'intérieur 

de chaque numéro, on retrouve d a  passages modulant5 très audacieux. Par exemple, aux mesures 

4 et 5 du numéro 15, Dàm L i  module de mi mineur à Mi bémol majeur par une succession de 

mouvements liéraim. 

En 19%. l a  Vitmamiens ont t t t  victorieux daas la p m  conm l a  Français. Selon l a  Accord$ de Genéve, le 
Viét-nam est divisC m deux zones provirûi  (Nord et Sud). Eila vont se rCunir deux ans plus ryd Mais 
I'itmmrion d a  haicains  au Sud amine une nouvelle gum au Viét-nam. 



Exemple 420. ï@ 15, mes. 3-5. modulation par une succession de mouvements linéaires. 

Vn solo 

i' demi 

Dans cet exemple, aux deux premiers temps de la mesure 4, la mélodie du violon arpège 

l'accord de Do majeur = VI de mi mineur tandis que les violons 1 jouent la gamme de Mi bémol 

majeur. Dans ce sens, on peut considérer I'accord de cette mesure comme la superposition des 

deux accords: VI de mi mineur/ iii de Mi bémol majeur, plus que V I J ~ ~  de mi mineur = @ 3 ~  de 

Mi bémol majeur. 

Relativement à la structure d'accord, ce mouvement utilise plusieurs accords de neuvième 

et onzième sur tonique ou des accords de tonique avec quinte augmentée ou quarte ajoutée. 



Parfois la succession harmonique se rraliK seulement par la suptrposition des quartes justes, 

diminuées et augmentées (mes. 6 du no 11: fa ditse, SOI. do di&,fi, fa dièse). 

I e  troisième mouvement est en ré mineur dans un tempo lent (Lento). ii contient 

seulement deux numéros (17 a 18). Ce mouvement comspond à la période Qégiaque de 

I'histok nationaie, piriode dominée par la séparation du pays a par I=s morts c a u k  par la 

guerre. Ce caractère est marqué par les motifs de septième mineure- ou de seconde descendante 

aux bois a les phrasés descendants de la mélodie du violon solo. L'évocation de la musique 

traditionnelle est marquée par la quarte: la-ré. À partir de la mesure 13 du numéro 17, on retrouve 

la superposition de la métrique binaire (violon solo) a temain (l'orchestre). Au numéro 18, Dàm 

L i  fait alterner le langage musical occidental avec celui de la musique traditionnelle 

vietnamienne. Aux deux prernih  mesures, les mouvements conkaires des violons 1 et des 

violoncelles opposent les deux langages: la gamme pentatonique du Vong cd. un genre 

cacactkisé par le lamento joué par les violons 1, et la gamme de ré mineur jouée par les 

violoncelles. A la mesure 4, la partie du violon solo est formée d'un fragment de la skie sous 

forme de renversement (Ri,) a du motif de quarte. 



Exemple 421. N" 18, mes. 1-2 et 4. alternance des deux langages musicaux. 

Pentatonique 

ré mineur 

vu solo 

Ce mouvement se termine par la reprise par les bois de la troisième strucnirr du numéro 7 

(avec les trois premières notes de la serie sous forme de renversement, RIg; et m). 



Le quatrième mouvement commence en sol mineur dans un tempo assa rapide (Allegro 

molto). Il contient trois numéros (19, 20 a 21). Ce mouvement comspond aux évmements 

historiques de 1975: les Viêtnamiens attaquent les Américains dont ils vont triompher. Dans les 

demières mesures de cette oewre, I ' o u v m  d'une page nouvelle de l'histoire vietnamienne est 

marquk par la modulation soudaine qui amène la tnminaison de l'oeuvre dans une nouvelle 

tonalité trés lointaine par rapport aux tonalités utiliiets dans la pièce. 

L'attaque est représentée par la mélodie à l'unisson du violon solo et des violons 1 sur les 

accords d a  cuivres, des cordes a le rythme des percussions dans une nuance forte. Aux neuf 

premières mesures du numiro 19, la shuchirr de la mélodie est baste principalement sur le motif 

de septième mineure tiré de la série. Dans ce numéro, Dàm L i  mélange la métrique 314 de la 

musique occidentale, avec le rythme syncopé de la musique traditionnelle vietnamienne. 

Aux numiros 20, la série apparait sous différentes formes. La partie du violon solo 

mélange la série (mes. 4-6: Os; mes. 10-11: 07) avec des hgments chromatiques libres. Au 

numéro 21, des hgments de la skie aitemant avec la série complète passent d'un instrument à 

l'autre: mes. 1-2: le violon solo, Os; mes. 3: le cor joue les kois premières notes de la série sous 

forme RI,; mes. 3-5, les violons 1 jouent les trois notes sous forme de pumutation de 04; mes. 7: 

le cor joue les trois premières notes de la série sous forme RIS; mes. 7-1 1: le violon solo, Ir; mes. 

14- 15: la flûte, 07; mes. 16-17: le violon solo: 05; mes. 18-19, la flûte joue la série initiale. Dans 

l'exemple 4.22, les notes jouks par le cor sont transposées sur do. 



Exemple 4.22. $21, hgments de la sine alternant avec la série complète. 

a. Violon solo 

Os 

b. Autres instruments 

Vn 1, mes. 3-5, O4 permutation 

Cor, mes.7, RIg FI, mes. 14-15, O7 



Dans ce mouvement, le sommet de la complexité de la stmcture harmonique se trouve à la 

mesure 5 du numéro 19 où les violonceiies, les conkebasses et les deux trombones graves jouent 

un accord de sol mineur, les altos, les violons I, II et le violon solo forment un accord par% de 

la majeur au deuxitme renversement et les cuivres mélangent ces deux accords. 

Exemple 4.23. NO 19, mes.5, simplification harmonique 

Vn solo, Vn 1 & ii, Al 

Ce mouvement commence en sol mineur (no 19, mes. 1-22) où le deuxième degré est 

toujours abaissé d'un demi-ton (mode phrygien), il module en ré mineur (no 19, mes. 22-28; no 

20, no 21, mes. 1-18) par le vC degré (sol mineur) et il se t e h e  dans le même ton (mis 

dernières mesures du numéro 21). La modulation de ré mineur à fa dièse mineur peut se voir de 

deux manihs  diiérentes (vou exemple 4.24). A la mesure 19 et au début de la mesure 20, la 

tonalité est Ré majeur ou fa dièse mineur (5% de Ré majeur). A la fin de mesure 20, la tonalité est 

Do dièse majeur (W de Ré majeur ou vi de fa dièse mineur). La fin de l'oeuvre dans une 

noweiie tonalité &s lointaine par rapport aux tonalités utilisées suggère un interprétation 

hinonque: la victoire du Viêt-nam dans la guerre conke les Américains est un point qui ferme 

une période de guerres et qui inaugure en même temps un nouveau développement du Viêt-nam 

que l'indépendance rend possible. 



Exemple 4.24. 21, mes.18-23, simplification harmonique 

ré 1 L note ajoutée 

Do &se 

Fa dièse 

En général, l'oeuvre exploite un nokeau langage musical, marqué par i'utilwtion 

simultané+ de la gamme pentatonique, des modes majeur et mineur a de la série. La concordance 

enke la musique traditionnelle vietnamienne et la musique occidentale apparaît de plusieurs 

manières. Elle peut être représentée par la relation de la gamme pentatonique avec la série ou la 



gamme majedmineine formant la smctm mélodique. Eiie peut naitre de l'ambivalence de la 

mctrique ternaire a b i i ,  ou de I'utilisation de la métrique 314 avec le rythme syncopé. Cene 

concordance peut se riaiisei par la c o m b i i o n  des deux langages musicaux entre la mélodie du 

violon solo et l'harmonie de l'orchestre. 

Quant à sa forme, I'oewre comprend quatre mouvements agencés de maniére trés libre. 

La proportion entre les mouvements est toujours variable. Le lien entre les mouvements est créé 

par le retour des motifs et par le rôle principal de la gamme de ré mineur. Au de%ut du premier 

mouvement, la tonalité est mi mineur, mais on retrouve une évocation de la tonalité principale 

dans la pédale de ré jouée par l'orchestre. Les deux mouvements suivants sont en ré mineur ou 

mineurlmajeur. Le demier mouvement commence en sol mineur, mais il retourne également à la 

gamme de ré mineur. 

Relativement à la stnicture mélodique, à côté de la concordance entre les caraaWques  

de la musique traditionnelle vietnamienne avec la musique occidentale, Dàm L i  forme des 

hgrnents mélodiques conskuits à partir d'intervalles symétriques. 

Pour ce qui est de l'instrumentation, le compositeur met l'accent sur l'utilisation des 

instruments pour illustrer le développement de l'histoire de son pays. Au début de l'oewre, le 

nombre des pupitres utiliis est très limité, avec absence de tutti. Cette disposition désigne la 

période antique où le monde matériel était très simple. Mais, à la fin d'oeuvre, l'augmentation 

massive des pupitres avec le tutti dans une nuance fortissimo évoque le changement ascendant de 

la vie, de la politique et de l'économie après de la guerre avec les États-unis. La partie du violon 

solo joue un rôle de pont dans ceite histoire. 

Quant à l'harmonie, Dàm L i  met l'accent sur l'utilisation des accords de neuvième, 

o ~ è m e ,  treizième ou de l'accord de tonique avec quinte augmentée. Cette manière de fain est 

semblable à celle de Sbavinsky dans le Save du printemps. Lcs enchaînements d'accords sont 

Misés par le principe des notes communes. Les modulations à I'iutérieur de certains numéros 

deviennent très audacieuses. Il faut souligner que les techniques sérielles jouent un rôle 

secondaire et n 'deaent  jamais la stnrclwe d'ensemble de l'oeuvre. 



3. Suite de tuông T â n  Hung Dao pour ensemble d'instruments traditionnels 
vietnamiens (1996). 

La suite de hiôog Trân Hung Dao de Dàm Li est considérée comme marquant la 

cMtion d'un nouveau langage musical pour les instruments traditionnels vietnamiens. Dans un 

premier temps, Dàm Li compose la musique de scène Trün Hung Dao sur une commande du 

ïhéatre de tuông national (1995). La même année, la pi& gagne le prix destiné à la musique au 

Festival du théâke traditionnel national. Après cet événement, Dàm L i  décide de composer une 

suite de t u h g  indépendante destinée à un ensemble d'instruments traditionnels, basée sur 

certaines sections de la musique de scène Trân Hung Dao. II garde le titre intact pour souligner la 

parenté des deux oeuvres. 

L'instrumentation comprend une flûte en bambou (le sao ire), m i s  hautbo'i (ie E n  bmi), 

quatre vièles à deux cordes (le dàn nhi), un vièle basse (le &n ho), une cithare à seize cordes (le 

dàn tranh), un luth à quatre cordes (le dàn tu), un luth à deux cordes (le dàn ngcryêt), un 

monocorde (le dàn büu), un tambour militaire (le wông chién), un gong (ie công) et une 

cymba~e'~. La composition de cet ensemble d'instruments est vraiment d i f f h t e  par rapport à 

celle du tuông. Selon Trân Van IChê3O, l'orchestre de tuông comprend un kèn, un nhi, un sao tre, 

un din tam (luth à trois cordes) a les instrumnits à percussion: irông chiën. un trông com 

(tambour dit «de Ln>), gongs, cymbales, claquettes, corne de b f l e  Cvidée (mo szing nmi). 

Dans la langue vicmarnimnc le nom es! toujours invariable. C'ai la nison pour laquelle dans m e  analyse. nous 
n'gourons le us>> àam le cas du nom plMd comme a hçais. 
'O T h  Vm iW ViPt-num (Park BuchdChastel, 1967). p. 18T 



Tableau 6: Cornpaxaison de I'instnmicntation entre l'orchestre de la Suite de tuông Tr& Hung 
Dao a l'orchestre de tuông tditionnel. 

[ insirument 1 Orchestre de la Suite de niông 1 Orchestre de tuông traditionnel ] 
Kin b& 

Sao tre 

Tranh 

Tarn 

Trông chién 

Trông corn 

Dans la Suite de tuông de Trün Hwtg Dao, la composition de l'orchestre change 

également à chaque numéro. Parfois, un instrument devient soliste, u qui ne xtmuve pas dans la 

musique traditionnelle. 

+ 

+ 
+ 
+ 

i 

+ 
+ 

Gong 

Cymbales 

Ciaquettes 

+ 
+ 



Tableau 7: Noms des instniments participant à chaque numéro 

w 
Nom 

Sa0 

Nhi 

Kèn 

BOU 

Tu 

Nguyêr 

Tranh 

Percussions 

+ 
+ 
Solo 

+ 
+ 
+ 
t 

Solo + + 
+ + +  
+ + +  

Dans cene oeuvre, Dim Li n'utilise aucune mélodie intégrale du ruông. II se base 

seulement sur les caractéristiques de ce genre musical. L'oeuvre comprend 12 numéros et le 

thème du numéro 1 e n  repris au numéro 12. Le numéro 1 se divise en trois sections: une 

introduction de la percussion (section l ) ,  un ensemble des kèn et des dàn nhi (section 3) et un 

solo du dàn bâu (section 3). Les caractéristiques de la musique du tuông apparaissent dans 

l'utilisation des appoggiatures, de la gamme pentatonique du diëu Bac (do, ré. fa, sol. la) dans la 

deuxième section et de I'intervalle de septième dans la première moitié de la section 3. Dans la 

deuxiéme section, à côté de I'exploitation de la couleur du tuông, Dàm Li fait alterner la 

superposition d'intervailes et la fonction harnionique. On peut considérer l'utilisation de 

l'harmonie verticale comme une invention de Dàm Li parce qu'auparavant, cet ilément 

n'apparaissait pas dans les oeuvres pour ensemble d'instruments traditionnels (voir chapitre 1). 



Exemple 425. NO 1, inîmduction, harmonie verticale 

P Q 
A - - - e  t + Y "  

Kèn 1 
W I T i  I i I r 

Dans la partie solo du dàn büu, à côté des couleurs du tuông, Dim L i  fait une métabole 

de la gamme du di& Bac (do, ré,fi, sol. la) à la gamme du diéu Nam (sol, si bemol ou naturel, 

do, ré, fa) selon la méthode traditiomeiie. 'En bref, au numéro 1, D b  Li se base 

principalement nir le langage musical traditionnel. 11 ajoute seulement l'élément harmonique de 

la musique occidentale dans la deuxième section. 



Au numéro i on rencontre une forme b i i  miniaturc introduction h i ,  a (mes 1-7, 

tempo moderato), pont aux percussions (mes.8-10. tempo allegro). b (mes. 11-20), coda h i  

(mes. 21). Dans ceüe stmctme, l'utilisation du pont aux percussions est semblable à l'usage 

traditionnel (voir chapitre 1). Par contre, la forme binaire appartient à la technique de composition 

occidentale. L'induction libre contient trois motifs. Le premier motif comprend un accord 

augmenté a la superposition d'intervalles (les quartes augmentée a juste) réservés aux trois den 

nhi. De cette superposition d'intervalles, les trois den nhi font un gliuando pour arriver à une 

hauteur non déterminée. En effet, on ne peut pas déterminer la tonalité de ce motif. Le deuxiéme 

motif, destiné aux percussions, est considéré comme un passage pour arriver au troisième motif, 

consacré aux trois En. Cc motif est construit avec la superposition d'intervalles formCs de la 

gamme de do mineur avec le sixième degré altéré. En effa, la structure formelle de I'inîroduction 

peut être considérée comme une ridudon de la forme principale de ce numéro: a, pont, b. Dans 

la section a (mes. 1-7), Dàm L..-h utilise une superposition de gammes présentées sous forme de 

mouvements mélodiques (tableau 8). 

Tableau 8: S ~ p r ~ o s i t i o n  de gammes en mouvements mélodiques 

do. ré. mi. sol, la 

Kèn do, ré, fa, sol, la (la bémol) 

Dàn nhi 1 

Dàn h6 do. ré,mi, fa, sol, la, si (si bémol). 

1 Instniments 

Dans la musique traditionneiie, on peut superposer deux gammes pentatoniques sur des 

lignes horizontales (voir chapitre 1). Mais Dàm Li emploie en même temps les gammes 

pentatoniques a la gamme occidentale. L'allongement de la note altirée (la bémol) de cette 

Gammes 1 Mesures 1 



section est entierement inspiri des methodes de composition occidentale. Dans la succession des 

lignes horizontales, parfois on rencontre une fonction harmonique occidentale. comme VI, de do 

(mes. 1 et 2). 111 de do (mes. 6) ou des superpositions d'intervalles (mes. 5 et 7). 

Exemple 426. NO 2, mes. 1-7, fonction harmonique dans la superposition de gammes en 

mouvements milodiques. 



Ce principe d'écriture s'applique également à la section b où on rencontre l'accord de 

n e w i b e  au début de la mesure 13. À la codetta, on perçoit encore une relation entre la musique 

occidentale et la musique traditionnelle dans la fonction harmonique V7 de do mineur pour 

arriver à 1 de la gamme pentatonique do, ré, f~ sol, si sous forme de superposition d'intervalles. 

Exemple 427. N" 2, codetta, accord et superposition d'intervalles. 

Kèn 1 

Ken 2 

Kèn 3 

Nhil 

Nhi2 

Hô 



La stxucture formelle du numéro 3 est semblable à celle du numéro 2: introduction (mes. 1 

et 2). a (mes. 3-7), transition (mes. 9 et 10). b (1 l- 14), codetta (mes. 15-18). Dans ce numéro, la 

section a contraste avec la section b par le langage musical. La section a est basée sur la musique 

du tuông. Tous les instruments utilisent le di& Bac: do. ré. fa, sol, la. L'ecriture s'iaspii 

complètement de la méthode traditionnelle: il s'agit d'une hétirophonie plus que d'une vintable 

polyphonie. 

Exemple 4.28. NO 3, mes. 3-6, Ccnture héterophonique 



Dans la section b. Dàm Linh utilise un langage musical trés moderne. Aux mesures 11 et 

12, on rencontre les accords de septième de si et de sol. et l'accord de newiéme de do. Dans la 

partie des nhi, il introduit iÏéquemment des intemiles augmentés ou diminués et surtout, dans les 

mesures 13 et 14, il ut& le glissando de hauteur non diterminée. L'dément de la musique 

traditionnelle se trouve dans l'utilisation du rythme syncopi a du motif de septième. Avec cette 

oppontion des deux langages musicaux dans les deux sections, Dàm Li &ablit une nouvelle 

technique de composition pour ensemble d'instruments traditionnels. . 

Au numéro 4, Dàm Li se base principalement sur le langage traditionnel de 

composition. Mais, aux derniéres mesures de ce numéro, on rencontre une alternance de la 

superposition d'intervalles avec la fonction harmonique (mes. 14-15: V, - 1% de do 

majeur/mineur). Aux numéros 5, 6 et 7, Dàm Li compose entièrement selon la méthode 

traditionnelle. Dans I'inWuction du numéro 8, Dim Li fait une permutation d'un motif 

mélodique du numéro 6 (mes. 6 et 7, joué par les dàn nhi 2 et 3). Ce motif va être repris sous 

forme de variation au numéro 9. 

Exemple 429. 6, mes. 6-7, motifmélodique et no 8, mes. 1, sa permutation. 

No 6, mes. 6-7,jouG par di 1 et - N08, mes. 1 

On peut diviser le numko 8 en deux sections selon Ies deux écritures différentes. Dans la 

premiére moitiC de ce numéro. Dim Li utilise le langage traditionnel. Par contre, à la demiire 



moitié. la mélodie du dàn bâu repose sur de -mds intervalles et, parfois. des intervalles 

diminués, alors que les solos du dàn nguyér et du dàn nhi utilisent d a  muctures en arpèges On 

doit souligner que dans la p d e  solo du A n  bâu, Dàm Li utilise le s i p e  (-) pour la note si. Ce 

signe est ajouté au solfege traditionnel pour indiquer que la hauteur du son doit être un peu 

abais* par rappon la hauteur naturelle. Ainsi, en méme temps, dans la melodie du dàn büu, on 

rencontre la justesse des hauteurs selon le solfege occidental et la hauteur imprécise selon la 

méthode traditionnelle. 

Exemple 4 3 0 . 9  8, mes. 17-27, mélodie solo du bâu 

Quant a l'orchestration, Dàm L i  fait alterner les parties d'inmuments solistes avec 

l'ensemble d'instruments. ce qui ne se rencontre pas dans les oeuvres d'ensemble d'instruments 

traditionnels. Dans le numéro 9. Dim Linh ecnt une variation du motif me1oalqi;e du numéro 8. 



Cette technique est semblable à celle de la musique traditionnelle. Mais la transposition de ce 

motif à la mesure 7 a 8 de ce n u m w  s'inspike d a  techniques de composition occidende. 

Exemple 4.31. NO 8, mes. 1, motifmélodique et no 9, mes. 4-5 d 7-8, sa variation. 

No 8, m a .  1 No 9, mes. 4-5 No 9, mes. 7-8 h 

Au numéro 10, Dàm Li se base principalement sur le langage traditionnel. Mais parfois, 

on rencontre des fonctions harmoniques occidentales. Dans I'introduction libre, la partie du dàn 

bôu est basée sur la gamme pentatonique ré. fa, sol, la, do, tandis que la partie suivante destinie 

aux dàn nhi utilise cinq notes appartenant à la gamme de ré mineur ré, mi. fa. sol. si bémol, où la 

deuxième mesure de cette partie forme la fonction harmonique i de ré mineur. 

Exemple 432. NO 10, introduction, partie du dàn bôu et des dàn nhi. 

Bâu 



Aux mesures 14 ,  Dàm Linh nrpe~pose 1~ deux genres de gammes: l a  parties du dan 

omih a du dàn ngzgét utilisent la gamme du dan bûu, ct la partie du dàn hô continue à jouer la 

gamme des dàn nhi. Aux mesures 5-10. la mélodie du dàn büu est basée entiérrment sur la 

gamme de ré mineur tandis qu'à la mesure suivante (mes 11). D h  Li utilise le signe «-»pour 

la note si. jouée par le uün hô. A m  trois d e m i b  mesures (mes. 17-19) de ce numéro, on trouve 

la fonction harmonique de Eiçon passagk iz de ré mineur (mes. 17) a de Ré majeur (mes. 

18). À la mesure 19, on peut voir la quinte harmonique de deux façons dinemtes Elle peut êfrc 

consid& comme appartenant à la tonalité de ré selon l'harmonie occidentale, mais elle peut 

aussi ttrr la cadence qui se trouve habituellement dans l a  o e m  pour ensemble d'iusmmmts 

de la musique traditionndle. 

Exemple 433. FI" 10, ma. 17-19, 



Le numiro 1 1  est entièrement hast sur le langage musical traditionnel. Par contre, au 

n u m h  12, Dàm Li fait alterner les deux langages musicaux. Aux cinq premiéres mesures, on 

trouve la reprise de la milodie du don briu du numiro 1 où Dim Li ajoute un accompagnement 

harmoniquement fonctionncL Les huit demières mesures de ce numéro sont baws sur le langage 

musical traditionnel. Mais, aux deux premiers temps de la demière mesine, on renconîre LI 

fonction harmonique m- i, de ré mineur. 

Mes. 1-4 

Bâu 

Nhi 1,2,3 



Mes. 12 

III '7 

En bref, la suite de Tuông T a  &g Dm est considérée comme une oeuvre 

représentative des rapports que Dàm Linh établit entre le langage musical û'aditiomei et le 

langage occidental. Dans cette oeuvre, Dàm Li crée un nouveau langage musical pour 

iusüuments baditionnels. Ces instruments peuvent emprunter des techniques tris modemes de la 



musique Ocndmtale, comme le glissando de hauteur non détennini. Ils peuvent in- des 

notes altirrrs ou des accords parfaits, diminués ou augmentés. En principe, cette pièce est bask 

principalement sur le langage musical traditionnel. May avec l'ajout de certaines techniques de 

composition occidentale dans quelques sections, Dàm Li ouvre un nouveau chemin pour le 

dweloppement des compositions destinées aux ensembles d ' i i e n t s  traditionnels. 



Conclusion 

En analysant trois pièces reprisaitatives de Dàm L i  nous avons toujours trouvé des 

rappotts entre les techniques de wmposition occidentales et l a  caradristiques de la musique 

haditionneile vietnamienne dans son langage musical. En effet, Dàm L i  crée un style propre 

grâce à la méthode d'exploitation des caractéristiques de la musique tmditionneiie. II n ' d i s e  

jamais les chansons fokioriques intigralement. Dans ses oeuvres, les couleurs traditionnelles de 

chaque région ou de chaque peuple apparaissent ~quemment  sous forme de fokiore imaginaire. 

Pour la Rapsodie Bai ca chim ung, destinée au violon et au piano, Dàm L i  se base sur la 

musique folklorique du Tây-nguyén, à laquelle il emprunte en particulier la smictm mélodique, 

l'intervalle représentatif et le gong dont il imite le timbre. Dans l'Ensemble pour violon et 

orchestre Thang long, D h  Li met l'accent sur l'utilisation des gammes pentatoniques pour 

créer une musique imaginaire du Kinh. En&, dans sa Suite de tuông Tran Hung Dao destinée à 

I'Ensemble d'instruments traditionnels, on rencontre les couleurs de la musique du tuông, bien 

qu'on ne trouve aucun exemple exact de ce genre de musique dans ce répertoire. 

Dans l'exploitation de la musique traditionnelle, Dàm Li compose selon plusieurs 

méthodes différentes, comme la superposition des gammes pentatoniques, la concordance de 

deux gammes pentatoniques superposées et l'alternance de la gamme pentatonique avec la 

gamme occidentale. Ces méthodes ne se trouvent pas dans la musique traditionnelle. C'est la 

raison pour laquelle on peut considker ces méthodes comme une création propre à Dàm Li. 

Lorsqu'il utilise les techniques de composition occidentales, Dàm Li met l'accent sur 

l'harmonie, ce qui ne se trouve pas dans la musique traditionnelle. L'alternance des fonctions 

harmoniques occidentales avec la superposition d'intervalles représentatifs de la musique 

traditionnelle peut être considérée comme une bonne description des méthodes de Dàm Li. 

Bien que, parfois, on rencontre l'influence de Stravinsky dans ses oeuvres, on doit affirmer que 

Dàm Li crée un langage harmonique qui lui est personnel. Dans sa Suite de tuông Tran Hung 

Dao, grâce à l'utilisation des techniques instrumentales occidentales, Dàm Li ouvre un 

nouveau chemin dans le développement du langage musical pour ensemble d'instruments 



traditionnels. En s'inspirant des méthodes d'exploitation de la musique folklorique propres a 

Khachaturian et en empruntant des éléments de composition chez Debussy et Straviusky, Dàm 

Li crée un langage musical tout à fait personnel. 

Dans le langage musical de Dàm Linh, la concordance entre la musique occidentale et la 

musique traditionnelle vietnamienne se manifeste ~ q u n n m c n t  par l'utilisation des gammes 

occidentales et des gamma pentatoniques dans une même oeuvre. Dans quelques sections de 

l'Ensemble pour violon et orchestre Thang Long, l'ajout de la musique sinelle suggère une 

nouvelle méthode de composition. 

À cause du manque de partitions, d'enregistrements et de documents concernant les 

compositeurs vietnamiens, nous ne pouvons comparer dans ce mémoire l'écriture de Dàm L i  

qu'avec celle de deux compositeurs de sa génération, comme Nguyên Trong Bang et Nguyên Thi 

Nhung. 

Nguyên Trong Bang a composé une Danse pour violoncelle et piano (1969), un cycle 

mélodique sur le thème de l'amour (1976), une Ouverture Chào mung (1987), une Poème 

symphonique Nguoi vé dem roi niim vui (1991) et quatre pièces pour musique de scène écrites 

dans les années 1970-1980. En général, le langage musical de Nguyên Trong Bang est influencé 

par celui des compositeurs russes. il n'exploite qu'un élément de la musique traditionnelle: la 

gamme pentatonique. Dans l'ouverture Chào mung, Nguyên Trong Bang ajoute le monocorde 

pour évoquer la couleur de la musique traditionnelle. Mais les caractéristiques des mélodies 

destinées au monocorde appartiennent entièrement à la musique occidentale. 

Nguyên Thi Nhung a composé une Danse pour piano (1969), trois bagatelles: Vui choi et 

Niém vui cua em pour piano (1972) et Chiéu qui huong pour violon et piano (1982), un prélude 

Dau rhuong vàphdn no pour piano (1973). deux SonatLs Nhung cô gaiphuong nam pour violon 

et piano (1975) et M i  n<an pour piano (1980); deux Variations: Qui me pour piano datant de 

1976 et Bèo da! mây trôi pour basson et piano, un Trio Khuc har ngÙy micn pour &n rranh 

(1978), une Ballade Huyén Thoai me pour violon, basson et piano (1986). une Suite symphonique 

Khuc har som mai (1982) et deux Poèmes symphoniques: Nu anh hùng mién nam (1972) et Khat 



vong (1992). Nous savons quc Nguyên Thi Nhung est une musicologue qui enseigne i'analyse au 

Conservatok de Hi-nôi. C'est la raison pour laquelle, dans ses oewns, on munitre l a  

~ c t u r e s  formelle a harmonique de la musique occidentale. Dans la plupart de ses oeuvres, la 

couleur de la musique traditionnelle vietnamienne se trouve dans l a  hgments de la gamme 

pentatonique ou dans le motif de quane. Dans la Variation 6é0 dat müy tr6i pour basson a piano, 

le thème est une chanson folkionque très connue de la *on Bac Ninà Mais, dans les 

variations, Nguyên Thi Nhung compose entièrement selon le langage musical occidental qui se 

rencontre également d a x  le Trio Khuc haf ngày mùa pour don na& 

En bref, dans les oeuvres de Nguyên Tmng Bang a de Nguyên ïhi Nhung, on peut 

rencontrer la concordance des techniques de composition occidentales a des mactkkiques de 

la musique traditionnelle. Mais la manière d'exploiter la musique traditionnelle est dinémite de 

celle adoptée par Dàrn L i  C a  deux compositeurs mettent l'accent seulement sur l'exploitation 

des gammes pentatoniques dans la partie mdicdique, tandis que i'harmonie est parfaitement 

semblable à celle de la musique occidentale. La plupart de leurs oeuvres sont destinées aux 

instruments occidentaux. On rencontre seulement la concordance d a  instruments occidentaux et 

d'un instniment traditiomd vietnamien dans une Owerlure Cfaào mung de Nguyên Trong Bang. 

Ainsi, la couleur de la musique traditionnelle vietnamienne dans leurs oeuvres n'est pas très 

exploitée en comparaison avec les oeuvres de Dàm L i .  

Sur la foi de cette comparaison et de prix remportés dans les festivals nationaux de 

musique, on peut considéxr Dàrn L i  comme un compositeur représentatif de ce qui se fait de 

mieux en musique instrumntale au Viêt-nam à l'heure actuelle. Ses méthodes de composition 

sont maintenant considrrCts comme une bonne solution pour la création d'un langage musical 

propte à la musique vietnamime. 
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b. Manuscrits de Dàm Linh 
(conservis par Dàm Li) 

Titres 

Em O noi dâu pour piano, 1961 

Lên duong pour piano, 1961. 

@é huong rôi pour piano, 1961 

Sonate en MI mineur pour violon et 
piano, 1967. 

Thang long-Hà nôi. thu dô ta pour voix 
d'alto solo et piano @oême de Chu 
Diën), 1966. 

Nguyên Van Trôi (oratorio), 1966 

Rùng thuong nôi nho (musique de 
ballet), 1966. 

Hành khuc lê rang pour orchestre, 1969. 

Bài ca chin ung (Rapsodie pour violon 
et piano), 1970. 

Chon gibng (musique de ballet), 1970. 

Gang [hep ru quân (chanson), 1970. 

Giu lua (musique de ballet), 1971. 

Hün thù tù dâu toi (musique de sche), 
1972. 

Nhung nguoi di son (Poème 
symphonique), 1972. 

Ly Thuong Kiêt (musique de scène), 
1977. 

Tiên sa (musique de ballet). 1978. 

Traduction hnçaise 

où es-tu ? 

Allez ! 

Mon pays 

Thang long-Hà nôi, notre capitale 

(Nom d'un h b  vieinamien) 

Souvenir de la foret 

Marche funèbre 

Le chant de 1 'oiglon 

Le choix des graines 

L'acier 

Garde: le ri= 

D'où vient le ressentiment ? 

Les chasseresses 

(Non d'un personnage historique) 

La sirène 



Sông nuoc ïhu  bon (Suite de 
danses),1978 

llnh me pour piano, 1980. 

Vo chong A Phu (Suite symphonique), 
1990 

Dôi c h  vé bat diét (Bdade pour 
orchestre), 1991 

Diên Biên Phu (Suite symphonique), 
1994 

Sài gon. rhành ph6 Hô Chi Minh 
(Ballade pour orchestre),l995. 

Thang Long (Ensemble pour violon et 
orchestre), 1994 

Trân Hung Dao (Suite de tuông pour 
Ensemble d'instruments traditionnels 
vietnamiens), 1996. 

Ln rivière Thu bôn 

L'amour de la mère 

Le couple A Phu 

Le groupe des garda éfernels 

(Nom de village) 

(Nom de ville) 

(Nom de ville) 

(Nom d'un personnage historique) 

c. Autres oeuvres de Dàm Linh 

Bé liën lac (choeur à deux voix). 1947 Le petit facteur de lemes 

Titres 

h'ho bac Hô (choeur à deux voix), 1947 

Traduction fiançaise 

Le souvenir de l'oncle Hô 

1 Song tôngphan công (vokd'homme), 1947 Ln vague d'assauf I 
Bai ca chinh thuc cua h o n g  Q.K Viét-bac 
(voix d'homme), 1947 

Diér gon (chanson militaire). 1950 1 Tuez tour les ennemis 

Chanr offciel de 1 'école du Viêt-bac 



Quün voi drur nhu ca voi nuoc 
(chanson militaire), 1950 

Tiên rc t h o  mong (chanson militaire), 1950 

Duong ve quê me (musique de film), 1960 

Trün dia mat duong (musique de filme), 1960 

Tiêng no sau chiin r d  (musique rie film), 
1960 

Nguyên Ai Quôc dén voi lê nin (musique de 
film), 1960 

Lou dài hanhphuc (musique de film), 1960 

Lac long q u h  và Âu CO (musique de film), 
1960 

Mu vit con (musique de film), 1960 

Dao dua (musique de film), 1960 

Chang duong biên gioi(musique de ballet), 
1965 

Cüy dên biên (musique de ballet), 1970 

Vi Er-nam (musique de ballet), 1970 

Trông Cüy (musique de ballet), 1972 

Mùa xuün (musique de ballet), 1972 

Cüu chuyén giu nuoc (musique de ballet), 1979 

Luo hang rreo lich su cach mang (musique de 
ballet), 1980 

Suôi dür hoa (musique du théâtre), 1977 

Âm muu ai tinh (nusique du thiàtre), 1978 

Ngô Quyén (musique de scine), 1978 

Relation e m e  les soldati et le peuple comme 
celle entre le poirson et l'eau 

Allez au champ S 1 Armée 

Le chemin pour retourner à la campagne 
natale de la mère 
Le cEamp de bataille sur la route 

Le son de l'erploitation après 10 guerre 

Nguyên Ai Quôc va chez Lénine 

Le Chüteau heureux 

(Noms de personnages de contes vietnamiens) 

Le chapeau du petit canard 

L ïle du coco 

Le chemin de lafrontière? 

La lampe de la mer 

Pour le Viêt-nam 

La plantation des arbres 

Le printemps 

L 'histoire de la définse du pays 

Le feu de I'kvolution hrrtorique 

Le ruisseau et la terreJeuris 

Lo tentative d'un amour 

(Nom d'un personnage historique) 



Nguyén Trai O Dông quan (musique de scéne), 
1980 

Trûn Hung Dao (musique de scène), 1995 

Ly chi& Hoang (musique de scène), 1996 

Trin Cao Vûn (musique de scène), 1996 

(Nom d'un personnage historique) 

(Nom d'un personnage historique) 

(Nom d'un personnage historique) 

(Nom d'un personnage historique) 

d. Manuscrits de Nguyên Trong Bang et Nguyên Th; Nhung 
(conserves par Nguyên Trong Bang et Nguyên ïhi Nhung ) 

1. Nguyên Trong Bang 

Titres 

Ouvemire Chio mung (1987) 

Poème symphonique Nguoi vé dem toi ngay vui 
(1991) 

2. Nguyên Thi Nhung 

Traduction fançaise 

L 'acclamation 

Le jour de joie 

Sonatine Mùa xuin pour piano (1972) 

Poême symphonique Nu anh hung mien nam (1980) 

Bagatelle Chiéu qué huong pour violon et piano 
(1987) 

Traduction h ç a i s e  

Le prinlemps 

L'héroïne du sud 

L 'aprés midi du pays 



e. Enregistrements 
(Ti& des archives de la Radio nationale vietnamienne) 

1.Dàm Linh 

Cô gai M o  (musique de ballet), Groupe des arts du Tây bac, 1957. 

D6i cün ï é  bar diét (Ballade pour orchestre), Orchestre symphonique viemamien, 1995. 

Hành khuc Iê fang (pour orchestre), Orchestre symphonique de la Radio nationale vietnamienne, 
1969. 

Lüu dâi hanh phuc pour violon et piano (musique de film), Nguyên Khac Huê (violon) et Hoàng 
My (piano), 1976. 

Nhung nguoi di san (poème symphonique), Orchestre symphonique de la Radio nationale 
vietnamienne, 1980. 

Rapsodie pour violon et piano Bài ca chin ung, Nguyên Khac Hoan (violon) et Nguyên Tuyêt 
Minh (piano), 1977. 

Suite symphonique Vo chông A Phu, Orchestre symphonique de la Radio nationale 
vietnamnienne, 1985. 

Suite symphonique Diên Biên Phu, Orchestre symphonique et choeur de l'Armée vietnamienne, 
1995. 

Suite de Tuônç Trân Hung Dao pour ensemble d'instruments traditionnels vietnamiens, 
Orchestre du ThGtre du Tuông, 1996. 

Ensemble pour violon et orchestre ïhang long, Ngô Ibành (violon) et Orchestre symphonique 
vietnamien, 1995. 

ïïnh me pour piano, Hoàng My (piano), 1980. 

2. Nguyên Trong Bang 

Ouvenure Chào mung, Orchestre symphonique du Conservatoire de Hà-nôi, 1987 

Poème symphonique Nguoi vê dem toi ngay vui (1991), Orchestre symphonique de la Radio 
nationale vietnamienne, 1992. 



3.Nguyên Thi Nhung 

Sonatine Mm d n .  Tôn Nu Nguyêt Minh (piano), 1985. 

P&e symphonique Nu unh hung mién nam, ûrchtstn symphonique IUSSC, 1980. 

Bagatelle Chiëu gué huong, Ngô 'Ihành (violon) a Thu Hà (piio), 1994. 

Variation Qué me, Thu Hà (piano), 1994. 

Prélude Dau thuong vaphnn no, Nguyên Huu Tuân (pii), 1980. 

Ballade Hÿyén rhoai me, Ngô Thanh (violon). Phuc L i i  (basson) a Thu Hà (piano), 1994. 

Bagatelle Nhung cô gaiphuong mm, Ngô Thanh (violon) a Thu Hà (piio), 1994. 



Appendice 

Illustr~tions des intrurnents traditionnels du Wét-nam 

iments du peuple majoritaire Kinh 

C%irÔ~g (cloche en bronze). Photo: NzuyGn Huu Ba 
(Tirés de In partie d'lllustntion de l'ouvrage lÏ&-nm~i. 

par Tr5ii Van K i i i  Paris: Buchet Chastel. 1967) 



De gauche à doite: sao ire (flûte traversière), kèn bûu (hautbois) , dàn tam (luth à trois 
cordes), dàn iranh (cithare à seize cordes), dùn iy bà ( luth à quatre cordes), dàn &y (luth 
des chanteuses), dàn n e t  (luth en forme de lune), dàn bâu ( monocorde), dàn nhi (Gèle 

à deux cordes), dàn hô (grosse Gèle à deux cordes). Photo: Nguyên Huu B a  
(Xi& de la partie d'illustration de l'ouvrage Viêt-nam, 

par Trân Van Khê. Paris: BuchetKhastel, 1967) 



2. Instruments représentatifs des ethnies minoritaires 

a. Instruments des Th, Kung et Méo 

Tinh fârc (luth P deux cordes). Photo:Trân Qui Bao 
(Tiré des Archives de l'Agence d'information vietnamienne) 



Khèn (orgue à bouche). Photo;Tràn Qui Bao 
(Tiré des Archives de I'A~ence d'information vietnamienne) 



C6ng (gongs). Photo:T& Chàu 
(Tiré des Archives de l'Agence d'information vietnamienne) 



Torung (xylophone composé de tuyaux en bambou). 
Photo.Trin Qui Bao. (Tué des Archives de l'Agence d'information vietnamienne) 



Keimi (vide i dew cordes). Photo Trân Qui Bao. 
(Tiré des Archives de 1'4zence d'information vietnamienne) 




