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Résumeé

Déam Linh est considéré comme un des compositeurs de musique instrumentale les plus
représentatifs au Viét-nam présentement. Dans ses oeuvres, ¢n trouve fréquemment un
rapprochement entre les techniques de composition occidentales et les caractéristiques de la
musique traditionnelle vietnamienne. En analysant trois oeuvres trés importantes tirées des
deux périodes principales de composition de Dam Linh, la Rapsodie Bai ca chim ung pour
violon et orchestre (1970), I’Ensemble Thang long pour violon et orchestre (1995) et la Suite
de tudng Trdn Hung Dao pour ensemble d’instruments traditionnels vietnamiens (1996),

I’auteure démontre clairement I’existence et la nature de ces rapports.
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Introduction

Jusqu’au XIX® siécle, la musique vietnamienne est marquée par le développement des
genres de la musique traditionnelle. Ce n’est qu’2 la fin du XIX" siécle et au XX" siécle, sous
linfluence de la politique, que les Vietmamiens connaissent la musique occidentale.
L’enseignement de cette musique au Viét-nam se développe vraiment & partir des années 50 de
notre siécle. A cette époque, plusieurs compositeurs vietnamiens utilisent les techniques de
composition occidentales pour écrire des oeuvres destinées aux instruments occidentaux. Mais,
dans la recherche d’un langage musical propre, les compositeurs vietnamiens mettent ’accent de
plus en plus sur I’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 & plusieurs compositeurs vietnamiens contemporains.

Dam Linh (né en 1932) est un des compositeurs représentatifs de la musique
instrumentale contemporaine du Viét-nam. A ce jour, Dam Linh a composé 23 oeuvres de
musique de film, 46 oeuvres de musique de scéne, 15 oeuvres de musique de ballet, 15 oeuvres
de musique de chambre et symphonique. Certaines de ses oeuvres ont remporté des prix
nationaux. Elles ont été présentées en Russie, en Bulgarie, en Allemagne et en République

Tchéque.



1. But de I'étude

Comme on I’a vu précédemment, plusieurs compositeurs vietnamiens cherchent a
développer une concordance entre les techniques occidentales et les caractéristiques de la
musique traditionnelle. Notre étude vise 2 démontrer ’existence de ces rapports dans les ocuvres
du compositeur Dam Linh. Plus spécifiquement, le but de notre recherche sera de décrire les
particularités des rapports entre les musiques traditionnelles vietnamiennes et les techniques de
composition occidentales (comme I’harmonie ou la forme), en se basant sur trois oeuvres
représentatives de Dam Linh, écrites au cours de deux périodes différentes de composition (des
années 1970 et 1990). Notre mémoire visera a évaluer ’apport de chacune de ces deux influences
au sein de chaque oeuvre. Le mémoire comparera les ocuvres de Dam Linh avec celles de deux

compositeurs vietamiens de sa génération, soit Nguyén Trong Bang' et Nguyén Thi Nhung’.

* Nguyén Trong Bang (né en 1931) 2 obtenu un doctorat en composition au Conservatoire Tchatkovski de Moscouw. 11
2 composé une ouverture pour orchestre symphonique, une danse pour violoncelle et piano, une poéme symphonique
Nguoi vé dem toi niem vui et plusieuss oeuvres destinées 4 1a musique de scéne.

* Nguyén Thi Nhung (né en 1936) est la seule femme compositeure vietnamienne. Elle a obtenu un doctorat en
musicologie au Conservatoire de Sofia en Bulgarie. Elle a composé une symphonie, plusieurs sonates pour piano, un
trio pour violon, piano et basson, deux oeuvres pour violon et piano. Elle a publié plusieurs ouvrages et articles au
sujet de la musique traditionnelle du Kinh, Sa symphonie a été utilisée dans le programme de formation au
Conservatoire Tchaikovski de Moscou.



2. Méthodologie

Avant d’entreprendre l’analyse de ces rapports, nous présenterons quelques traits
principaux de I’histoire de la musique vietnamienne et certaines caractéristiques de la musique
traditionnelle, en nous basant sur quelques articles et ouvrages du musicologue Tran Van Khé.
Dans cette partie, nous consulterons également des documents de recherche récents de certains
musicologues vietnamiens trés connus. '

Deux chapitres traiteront de la vie, de I’oeuvre et des langages musicaux de Dam Linh en
se basant sur son curriculum vitae, sur certains articles des journaux vietnamiens, sur ses
partitions, sur les enregistrements disponibles® et sur notre entrevue avec Dam Linh réalisée 3 Ha-
noi. Cefte partie sera suivie de I’examen des rapports entre les techniques de composition
occidentales et la musique traditionnelle dans trois oeuvres (la Rapsodie Bai ca chim ung pour
violon et piano, I'Ensemble Thang long pour violon et orchestre et la Suite de tudng Tran Hung
dao pour ensemble d’instruments traditionnels vietnamiens). Dans cette partie, nous utiliserons
une méthode analytique occidentale (forme, harmonie, texture, orchestration, mélodie et rythme),
en portant attention 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 12 partie portant sur ’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 Khatchaturian®.

> Ceraines partitions et enregistrements de Dam Linh sont disparus durant la guerre des années 1960-1970.
* Dans ce mémoire, tous les pl seront réalisés a 1'aide du logiciel «Encore.30» car toutes les
partitions de Dam Linh n'existent que sous forme manuscrite.




Chapitre I: La musique viethamienne

1. Traits principaux de I'histoire de la musique vietnarnienne

L’histoire de la musique vietnamienne pewr se diviser en quatre périodes depuis la
fondation de 1a premiére dynastie vietnamienne, celle des Dinh (986-980)°, jusqu’a nos jours. La
premiére période (X° -XIV® siécles) voit I’influence conjuguée de I’Inde et de la Chine. La
deuxiéme période (XV° -XVII® siécles) montre la prédominance des éléments chinois. La
troisiéme période (du début du XIX" siécle jusqu’a la veille de 1a Deuxiéme Guerre mondiale) est
’affirmation de la personnalité, de I’originalité de la musique vietnamienne et le début de
l'influence de la musique occidentale. La quatrieme période (depuis 1945 jusqu’a nos jours) est
caractérisée par les tentatives de restauration de la musique traditionnelle et par le développement

des styles musicaux européens.

La principale caractéristique de la musique vietnamienne du X* au XIX" siécle est le
développement des genres propres a4 la musique vocale traditionnelle. 11 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 piéces du

répertoire traditionnel qu’ils interprétent avec des omements de leur choix.

Au début du XX° sigcle, sous I'influence de la politique, des changements apparaissent
dans la musique vietnamienne. Avec |’apparition des églises catholiques, on retrouve les groupes
d’interprétes qui jouent le violon, ’harmonica et la flite. Les groupes de cuivres de I’Armée
jouent fréquemment dans les lieux publics. Dans les Ecoles primaires de la France-Viét-namS, le

® Tran Van Khé. Viér-nam (Paris: Buchet/Chastel, 1967), p. 25.
° Ce sont les écoles destinées aux enfants vietnamiens, ot le frangais devient la langue principale de 1"
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solfége et le chant deviennent des cours obligatoires. Certains groupes artistiques de Russie,
d’Talie, d’Espagne, du Japon et de France présentent des spectacles ou des concerts au Viét-nam.
On importe des livres de théorie, de solfége et d’harmonie d’auteurs comme Marmontel,
Lavignac, Prout, Dubois et D’Indy. Dans la société bourgeoise, les enfants de riches industriels et
de hauts fonctionnaires apprennent les instruments européens. Dans ’orchestre de la musique de
théitre traditionnelle Cai luong, on commence 2 utiliser certains instruments européens. De 1927
3 1930, il existe un conservatoire d’Extréme-Orient pour former les interprétes des instruments
européens du Laos, du Cambodge et du Viét-nam. En 1938, Nguyén Quang Tuyén crée une
musique nouvelle appelée également «musique rénovéer. Celle-ci utilise le systéme de notation,
les gammes, les modes et les principes de la musique occidentale de tradition académique. Durant
cette époque, Thai Thi Lang est la premiére femme viemamienne qui étudie les méthodes de
composition occidentales, au Conservatoire de Paris. Elle 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 formes européennes.

Aprés les Accords de Genéve de 1954, le Viét-nam est divisé en deux zones par deux
régimes politiques différents et par deux tendances différentes dans le développement de la
musique: le communisme dans le Nord, le contrdle des troupes frangaises et américaines au Sud;

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

Au Nord, PEcole de musique du Viét-nam (maintenant, Conservatoire de Hz-n6i) est
fondée en 1956 pour former aux niveaux supérieurs des musiciens destin€s a la musique
traditionnelle et 2 la musique occidentale. Plusicurs musiciens ont été envoyés aux conservatoires
de Pékin, de Moscou, de Bucarest, de Sofia, pour y suivre des cours de chant, de piano, de violon
et d’autres instruments d’orchestre, ainsi que de composition et de direction 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 apparues, comme I’oratorio Nguyén Van Tréi de Dam Linh, les

opéras Cé Sao et Nguoi tac tuong de D6 Nhuan, la symphonie Qué huong de Hoang Viét.



Au Sud, les musiciens ont mis I’accent sur la composition de chansons. On ne trouve pas
de grandes oeuvres de musique instrumentale. Aprés la réunification du Viét-nam en 1975, la
naissance du Conservatoire de H6-Chi-Minh a contribué & la formation des musiciens. Certains
compositeurs commencent & composer a la maniére de la musique instrumentale européenne, tels
que Quang Hai ou Nguyén Cuong.

2, Caractéristiques de la musique traditionnelle vietnamienne

Il est trés difficile de donner un tableau d’ensemble précis pour déterminer les
caractéristiques de la musique traditionnelle du Viét-nam car le Viét-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 Viét-nam, ou
dans la région des deltas du Sud. L’utilisation des instruments et des échelles musicales des
peuples minoritaires est en effet différente de celle du peuple majoritaire Kinh ou Viét, qui

compte environ 44 millions de personnes.

Faute de documents précis, dans cette partie, nous mettrons [’accent sur les
caractéristiques de la musique du peuple majoritaire Kinh. Nous donnerons également quelques
caractéristiques musicales principales de certaines ethnies minoritaires que Dam Linh utilise dans

SES OeuvIes.

2.1. Caractéristiques de 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 k0, xu, xang, xé, ¢éng, lui. Ces mots sont empruntés au
chinois, mais prononcés i la Vietnamienne. La différence de chaque échelle dépend du diéu
(mode). Dans la musique savante, on distingue deux diéus principaux : le diéu Bac (Nord) et le

diéu Nam (Sud). Les diéus Xudn et Odn sont considérés comme la variation du diéu Bac (Nord)

6



et du diéu Nam (Sud). L’exemple ci-dessous montre les échelles selon les dieus. Dans cet

exemple, nous présentons seulement les degrés principaux de chaque diéu. Les degrés auxiliaires
sous forme de notes appoggiatures ne sont pas indiqués.

Exemple 1.1 Echelles de la musique vietnamienne

BAC NAM
f ’ ‘ . o - .’
, Ho X Xang | Xé CéngLiu , Ho XiXang | Xé Phan Liu
2 e = )
=9 S — —— s —teo
DI DI J
'|*1
v
Ay
T . . . ’
Ho Xy Xang | XéPhan Liu , HoXiXang | Xé CéngLiu
J r
o — e ——x
G —— S —
v o0 DKM
- d
XUAN QAN

Les termes Bac et Nam dans ces diéus évoquent deux sens. Premiérement, le Bac et le
Nam concement la situation géographique. Dans Ia langue vietnamienne, le Bac indique la Chine
et le Nam désigne le Viét-nam. Deuxidémement, dans la musique traditionnelle vietuamienne, le
diéu Bac se trouve fréquemment dans les oeuvres du Nord du Viét-nam. Mais, on doit souligner

que le langage musical dans les oeuvres ou les chansons folkloriques vietnamiennes basées sur le
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diéu Bac est vraiment différent par rapport 2 celui de 12 Chine. Dans la langue victnamienne, e

Xudn évoque deux sens: le printemps et Ia jeunesse. Par contre le Odn indique le ressentiment.

L’exemple 1.1 nous montre que les diéus sont toujours formés par un ou deux groupes
symétriques d'intervalles. On retrouve un groupe symétrique d'intervalles’: 2, 3, 2, 3, 2 dans le
diéu Xudn et 3, 2, 2, 2, 3 cans le diéu Odn. Par contre, on peut voir deux groupes symétriques: 2,
3,2et3,2,2, 3 dudiéu Bacou 3,2,2, 3 et2, 3,2 du diéu Nam. Nous pouvons considérer.les
groupes symétriques d’intervalles dans ces diéus comme une des caractéristiques de la musique
traditionnelle vietmamienne. En général, le tempo du dieu Bac se déroule de moderato a presto.
Le dieu Nam, lui, de lento & moderato.

Quant au rythme, on remarque ’absence de rythmes ternaires. Par contre, les syncopes
sont fréquentes. Les cycles rythmiques sont courants dans la musique traditionnelle du Viét-nam,
tels que les groupes rythmiques de percussion: le Tréng luu khéng du chio®. Ces groupes
rythmiques rassemblent des formules musicales de transition entre les deux sections (trd) d’un
chant du chéo. IIs peuvent comprendre quatre, huit ou douze mesures’,

7 Les chiffres désignent le nombre de demi-tons.
% Genre musical du théitre traditionnel du Viét-nam.
° Hoang Kiéu. Su dung lan dieu chéo (Ha-nbi: Culture, 1974), pp. 29, 30.



Exemple 1.2. Trong luu khong du chéo.

Trong luu khéng de quatre mesures
>y rr) ) )
N

Trong luu khong de huit
mesures

> 300 T TR
JJor) o))

Dans un genre de chanson folklorique du centre du Viét-nam appelée Ho, on retrouve
Putilisation de deux gammes pentatoniques en méme temps destinées aux deux parties. Dans ce
genre, la gamme de la partie solo (xuong) et celle du choeur (x6) sont toujours différentes. On
doit souligner que, dans la plupart de ces chansons de Hd, le choeur est basé sur un motif
rythmique obstiné.



Exemple 1.3. 56 gia voi (chanson folklorique de Lién khu V). Tu Ngoc Ddn ca nguvi
viét (Ha-ndi: Musique, 1994), p.25.
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Xa — e e e
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L 3 app—
=, —% N —
3] ¥, — L
Lda chdy nei lan A ngb lén,
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— o i 3
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Exemple 1.3b. Deux gammes pentatoniques de I’exemple 1.3a

Deux gammes pentatoniques

¥ ©

Xuong e,

]

¢
.

[ ]

Pour ce qui est de la modulation, son principe est entiérement différent de celui de la
musique occidentale. Dans les chansons folkloriques et méme dans le répertoire des ensembles
d’instruments vietnamiens, on ne trouve pas de fonction harmonique. Le changement de gamme
peut se faire par la mélodie, comme dans ’exemple 1.3, ou par un groupe rythmique de
percussion (trong luu khéng), comme dans le chéo. Dans ce contexte, le musicologue Trin Van

Khe utilis le terme "métabole".'

' Tran Van Khé, «Viét-nam» (NGD 19), p. 748.
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Exemple 14. Mua quat (chanson folklorique de Nghé-Tinh). Tu Ngoc.
Dan ca nguoi viér ( Ha-néi: Musique,1994), p.233.

Pentatonique: sol, la, do, ré, mi.

Uoc gi c6 luoi  nhu nhanla nhu nhan. DE ta o & bay

)

~ ~* \/

toi o chiénggiang oi! A tichi a tinh tung i a tnh tung

Quant a la structure formelle, la plupart des chansons folkloriques du Viét-nam ne sont
pas formées de phrases carrées, en raison de I'utilisation de vers alternant de six et huit syllabes’!
ou de 7-7-6-8 syllabes. Dans les chansons folkloriques et les ensembles d’instruments
traditionnels, la variation d’un motif est considérée comme la technique principale pour
développer les phrases. Dans I’exemple 1.5, les lettres a et b indiquent les motifs principaux de
cette chanson. Les indices 1 et 2 désignent les variations de a.

' C'est un genre de poéme traditionnel du Viét-nam (tho Juc bar), composé alternativement d’un vers de six syllabes
et d'un vers de huit syllabes.
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Exemple 1.5. Muén cho cing o mét nha (chanson folklorique de Bac-Ninh). Hong Thao.
Dan ca quan ho (Ha-ndi: Musique,1997), p.111.
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Suivant la classification de Sachs-Hombostel'2, les instruments du Viét-nam se divisent
en quatre familles'. Le cloche en bronze (chusng), les cymbales de grosseurs différentes (chum
choe), les cliquettes en bambou ou en bois (phach) appartiennent  la famille des idiophones. Le
grand tambour (dai ¢6), le tambour de bataille (tréng chién), le tambour de cérémonie (réng
nhac) et les autres tambours, appartiennent a la famille des membranophones. La famille des
cordophones comprend le monocorde (dan bdu), la cithare & seize cordes (dan tranh), le luth .en
forme de lune (dar nguyér), le luth 3 trois cordes (dan tam), le luth des chanteuses (dan day), le
luth 4 quatre cordes (ty bd), les viéles 2 deux cordes (dan nhi). La famille des aréophones
comprend la flite traversiére en bambou, a six trous (sao tre), le hautbois 3 anche double 2 disque
circulaire (kén bdu). La plupart des instruments du Viét-nam possédent une parenté avec ceux des
autres pays asiatiques, comme la Chine, le Japon ou le Corée. Mais il existe un instrument

particulier au Viét-nam: le dar bdu (monocorde).

En ce qui a trait & interprétation, le role des instruments est fréquemment limité a
I’accompagnement du chant. Mais il existe également une interprétation d’ensemble instrumental
o la musigue polyphonique, dans le sens d’une «hétérophonie» ou «stratification

polyphonique»' , joue un role trés important.

2.2. Quelques caractéristiques de la musique de certaines ethnies minoritaires

Quant a la musique des peuples qui habitent dans les montagnes du Nord, comme les
peuples Tiy, Nung et Méo, les gammes pentatoniques y sont utilisées fréquemment. Dans la

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

12 Ulrich Michel, Guide illus:. ¢ de la musique ( Paris: Fayard, 1988), p. 25.

¥ Tous les noms d'instr i iens en frangais se basent sur I’ouvrage Viér-nam de Trin Van Khé (Paris:
Buchet/Chastel, 1967); voir les ill ions de ces instr en appendice.

' Trin Van Khé, « La musique vietnamienne  la fin du XX siéclen, La musique et le monde, dirigé par Frangoise
Griind (Paris: Bacel/ Maison des cultures du monde, 1995), p.106.
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contre, dans la musique des peuples Tay et Nung, la seconde joue un réle trés important'®. A cété
des percussions particuliéres en bois (des piéces de 23 4 24 cm de longueur et de 7 2 8 cm de
largeur), le luth & deux cordes (tink 1du) et I'orgue 2 bouche (khéne) sont considérés comme les
instruments principaux de ces deux peuples. Pour la musique du peuple Mo, la septiéme
mineure est considérée comme un intervalle représentatif.

Pour ce qui est de la musique des peuples qui habitent les hauts plateaux du Téy-nguyén
(centre du Viét-nam), on souligne I’utilisation des gammes pentatoniques sans demi-ton ol la
quarte presque augmentée est considérée comme un intervalle représentatif'®. Les instruments des
peuples du Tay-nguyén sont trés abondants et remarquables. A cété des instruments particuliers
du Tay-nguyén, comme le rorung (un xylophone composé de tuyaux en bambou), le keuni (une
vigle 4 deux cordes en métal), on met I’accent sur les céngs (gong), une sorte de percussion en
cuivre. Ces percussions produisent des groupes de tro's 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 tempérée.

Exemple 1.6. Groupes des sons des céngs

do;, réy, fKH‘)
soly, lay, do+y

réy, mis, sol+s.

'3 Notre entrevue avec Dim Linh, réalisée le 12 juin 1997 & Ha-néi.
16T Vu, «Tinh hinh nghién cuu vé cdng chiéng v mét vai nhin xet vé cong chiéng Viét nam, Tap chi nghién cuu
van hoa nghé thudt 1, 35 (janvier 1994), p.33.
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Chapitre ll: Vie et oeuvre de Dam Linh

Dam Linh est né en 1932 dans une famille paysanne au Cao-bang (Nord du Viét-nam).
Dés son enfance, Dam Linh adore la musique. A 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- Ouest’’. 1 érudie par lui-méme plusieurs oeuvres de compositeurs vietnamiens et étrangers
pour en trouver les techniques de composition. 11 joue 1a guitare et Iaccordéon. A cette époque,
ces instruments sont considérés comme les premiers instruments europdens a devenir trés
populaires au Viét-nam. Il commence alors a composer quelques choeurs a deux voix, tels les
deux oeuvres pour enfants Nho bac Ho et Bé Lién Lac’® ou les deux oeuvres pour voix
d’hommes Bai ca chinh thuc cua truong Q.K Viét-bac et Song téng phan céng. Dans ces
oeuvres, Dam Linh utilise fréquemment le canon, une technique de composition qu’il a étudiée
dans certaines oeuvres de J.S. Bach. Pourtant, comme ces piéces sont destinées seulement aux

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

Dans les années 1950, Dam Linh est responsable du groupe des arts de I’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 Viét-nam. Grice a ces voyages,
Dam Linh recueille plusieurs chansons folkloriques des peuples qui habitent dans les régions du
Nord. 11 étudie la fagon de jouer quelques instruments musicaux traditionnels de ces peuples. Il
analyse plusieurs de leurs mélodies traditionnelles pour trouver les caractéristiques particuliéres

de chaque peuple. I étudie également Ia langue propre de certains peuples. Quelques-unes de ses

"7 11 s"agit d'une organisation de I'Armée, destinée aux adolescents. Son objet est de former les compositeurs, les
Foétcs et Jes peintres amateurs pour servir I'Armée.
® On trouvera la liste des oeuvres de Diam Linh avec la traduction frangaise des titres dans la bibliographie.



chansons sont écrites en thai'>. Il compose également plusieurs chansons militaires, telles que
Diér gon, Qudn voi dén nhu ca voi nuoc et Tién ra thao truong. Le gouvemement de cette
période exige la composition des oeuvres qui servent la vie musicale de la société en général.
C’est 1a raison pour laquelle Dam Linh compose fréquemment des chansons.

Dans les années 1960, Dam Linh est envoyé au Conservatoire Tchaikovski de Moscou
pour étudier la composition. Ses études sont divisées en deux périodes: de 1960 3 1964 et de
1967 a 1969. Durant ces deux périodes, Dam Linh acquiére la formation systématique du
compositeur professionnel. Selon lui, le cours d’orchestration joue un rdle trés important pour les
compositeurs. Pendant cette période d’études au Conservatoire Tchaikovski, Dam Linh réalise
plusieurs exercices d’orchestration selon les différentes écoles®. Il obtiendra toujours de bonnes
notes aux examens de ce cours. Parmi les compositeurs trés connus, Dim Linh adore Barték,
Khatchaturian et Stravinsky. Chez les deux premiers compositeurs, il souligne 1’utilisation des
caractéristiques de la musique folklorique. Par contre, il s’intéresse au langage harmonique de
Stravinsky. Son oeuvre Sonate en sol mineur pour violon et piano, remporte une bonne note
I’examen final du Conservatoire Tchaikovski, oli ’examinateur est Khatchaturian. Entre ces deux
périodes, Dam Linh travaille au Laos comme spécialiste de 2 musique. Il donne des cours de
composition pour I’Ensemble de chanteurs et de danseurs du Lezos. 11 dirige plusieurs spectacles
de cet ensemble. Avec I’aide de Dam Linh, certains programmes de cet ensemble sont présentés
dans I’est de I’Europe, en Russic, en Bulgarie, en République Tchéque et en Allemagne. 1l
compose certaines oeuvres pour cirque basées sur la musique traditionnelle du Laos. Ces ocuvres

sont encore utilisées au Laos aujourd’hui.

A partir des années 60, grice i la formation regue au Conservatoire Tchaikovski de
Moscou, Dam Linh devient un compositeur professionnel. A c5té des oeuvres pour musique de
chambre et ;our musique symphonique, il écrit de la musique de film, de 1a musique de scéne et
de la musique de ballet. Pour ce qui est de la musique de film, il en compose pour différents
types, tels les films de fiction, les films documentaires sur les arts et les dessins animés. Parmi ses

¥ Peuple qui habite au nord-ouest du Viét-nam.
* Notre entrevue avec Dam Linh réalisée le 12 juin 1997 3 Hi-néi.
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compositions pour film, certaines oeuvres ont remporté des prix destinés a la musique des
festivals du film nationaux et internationaux, par exemple: des prix internationaux pour la
musique aux festivals du film des pays socialistes pour le film de fiction Duong vé qué me et le
film documentaire sur les arts Trdn dia mat duong; les prix nationaux pour la musique aux
festivals du film du Viét-nam pour les films documentaires sur les arts Tiéng né sau chién tranh
et Nguyén Ai Quéc dén voi Lé nin, et pour les dessins animés Léu dai hanh phuc, Lac long quan

va Au co et Mu vit con.

La plupart de ses oeuvres pour le cinéma sont destinées 4 1’orchestre symphonique ou aux
groupes d’instruments musicaux européens. Pourtant, dans ces oeuvres, on retrouve fréquemment
le rapprochement des caractéristiques de la musique traditionnelle viethamienne et des techniques
de composition occidentales. On remarque que deux piéces emploient des instruments musicaux
traditionnels vietnamiens. Dans le film Dao dua, Dam Linh utilise un violon, un violoncelle, un
dén nguyét, un sao tre et les percussions du Viét-nam. Dans le film Lac Long Qudn va Au Co, il
compose pour le klonpur (un aérophone en bambou provenant du Tay-nguyén) et pour
percussions vietnamiennes. Malgré I'utilisation des instruments traditionnels, Dam Linh compose
dans un langage musical modeme. Il utilise fréquemment les altérations, les modulations
soudaines avec des relations de tonalités trés lointaines. Les oeuvres pour film de Dam Linh
apparaissent des années 60 aux années 80. Selon lui, depuis les années 90, les films du Viét-nam
manquent de qualité artistique. Les réalisateurs veulent gagner plus d’argent rapidement. Un film
peut étre lancé aprés deux mois de réalisation. Dans cette situation, les réalisateurs demandent
également aux compositeurs de composer dans un temps limité. Les oeuvres doivent utiliser un
nombre d’instruments trés limité. C’est la raison pour laquelle on utilise les claviers électroniques
pour imiter les timbres des autres instruments. Alors, la qualité artistique diminue
considérablement par rapport aux années précédentes. Dam Linh n’accepte pas cette condition et
refuse de composer de la musique légére. C’est pourquoi depuis le début des années 90, il ne

compose plus de musique pour le cinéma.

Pour la musique de ballet, 1 situation est semblable a celle de la musique de film. Des
années 60 aux années 80, Dam Linh compose 15 oeuvres pour ballet. Dans ces oeuvres, Dam
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Linh met en valeur les caractéristiques des chansons folkloriques de Kinh et des peuples du Nord,
entre autres les oeuvres Cdy dén bién (1970), Vi Viér-nam (1970), Tién sa (1977), Cau chuyén giu
nuoc (1979) et Lua hang treo lich su cach mang, basées sur la musique traditionnelle de Kinh.
Pour sa part, I’oeuvre Giu lua (1972) est basée sur la musique traditionnelle de Xa, alors que
I’oeuvre Trong cdy (1972) est basée sur 1a musique traditionnelle de Ha nhi. Enfin ’oeuvre Mia
xuén (1974) se base sur la musique traditionnelle de Tay"'. Certaines de ses oeuvres pour ballet
ont remporté la médaille d’or au Festival des arts du Viét-nam, telles que Chang duong bién gioi
(1965, primée en 1970), Rung thuong noi nho (1966, primée en 1970) et Lua hang treo lich su
cach mang (1980, primée en 1985).

Quant a la musique de scéne, on trouve fréquemment une alternance entre les techniques
de composition occidentales et les caractéristiques de certains genres de musique du théitre
traditionnel de Kinh, par exemple dans les piéces Suoi dit hoa (1977), Ngé Quyén (1978), My
Chau, Trong Thuy (1979), Trdn Hung Dao (1995), Ly Chieu Hoang et Tran Cao Vén (1996),
basées sur la musique du Tuéng, les oeuvres Ly Thuong Kiét (1977) et Am muu ai tink (1978)
qui exploitent la musique du Cai luong. L’orchestration des oeuvres pour la musique de scéne est
divisée en deux genres: I'une pour certains instruments européens et ’autre pour ensembles
d’instruments traditionnels vietnamiens. Exceptionnellement dans Nguyén Trai o Déng quan,
Dam Linh exige les trois genres d’instruments: les instruments classiques européens, un
instrument électronique et les instruments traditionnels vietnamiens. L’orchestration comprend
un violon, un alto. un cor, un clavier électronique, un Nguyér et les percussions vietnamiennes.
Certaines de ces oeuvres ont remporté des prix nationaux, telles les musiques de scéne Nguyén

Trai o Dong Quan (primée en 1980), Ly Chiéu Hoang et Tran Cao Vin (primée en 1996).

Pour ce qui est de la musique de chambre et de la musique symphonique, Dam Linh 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 Tdm cam en 1964 et
1’Oratorio Nguyén Van Tréi en 1966. Pendant les années 70, le langage musical et le style de

Dam Linh se confirment. Certaines de ses oeuvres marquent des sommets dans sa vie de

' Le Xa, le Ha nhi et le Tay sont des ethnies.



compositeur, telles que la Rapsodie Bai ca chim ung pour violon et piano ou pour violon et
orchestre (1970) et le Poéme symphonique Nhung nguoi di san (1972). Dans ces deux oeuvres,
Dam Linh se base sur des €léments de l2 musique traditionnelle de deux régions différentes. La
Rapsodie Bai ca chim ung exploite la musique traditionnelle des peuples du Tay-nguyén (haut
plateau du Centre-Viét-nam). Par contre, le poéme symphonique Nhung nguoi di san est basé sur
la musique traditionnelle des peuples qui habitent les montagnes du nord du Viét-nam. Dans les
années 80, Dam Linh ne compose plus de musique de chambre et de musique symphonique &
cause de la situation économique du Viét-nam. Mais, dans les années 90, il revient a ces gcm.u
musicaux. On constate que la plupart de ses oeuvres qui ont remporté le premier prix aux
festivals de musique du Viét-nam sont écrites dans les années 70 et 99, telles que le Truong ca
VN 70 pour choeur mixte (prix en 1970), le Poéme symphonique Nhung canh bay, datant de 1970
(prix en 1970), la Suite symphonique ¥o chéng A Phu, datant de 1991 (prix en 1993), 1a Ballade
symphonique Déi cdn vé bét diét, datant de 1991 (le prix en 1994 de ’Armée), la Suite
symphonique Dién bién, datant de 1991 (prix en 1994), I’Ensemble pour violon et orchestre
Thang long, datant de 1992 (prix en 1995) et la Symphonie sans titre, datant de 1996 (prix en
1996). A coté des oeuvres pour instruments européens, Dam Linh compose également certaines
oeuvres pour instruments traditionnels, tels que ’Ensemble d’instruments traditionnels Vu hoi
Dam Lay, datant de 1992; une oeuvre pour monocorde et ensemble d’instruments traditionnels,
datant de 1992; une oeuvre pour percussions et deux instruments traditionnels (kén bop), datant
de 1992 et la Suite de Tubng Tran Hung Dao pour ensemble d’instruments traditionnels, datant
de 1992.

A partir de 1969, Dam Linh est membre de 1'Organisation des compositeurs vietnamiens.
11 est également professeur de composition au Conservatoire de Ha-néi. Dans la formation qu’il
donne, il demande aux étudiants de créer leurs langages musicaux propres. Mais ces langages
musicaux sont toujours basés sur les caractéristiques de la musique traditionnelle vietnamienne.
Certains de ses étudiants deviennent des compositeurs assez connus au Viét-nam, comme Vinh
Cat, Nguyén Cuong et Nhit Lai.
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Chapitre lll: Eléments du langage musical de Dam Linh

11 est vraiment difficile de donner une vue générale de toutes les oeuvres de Dam Linh, &
cause de I’absence de plusieurs partitions et enregistrements de musique destinée au film, 4 la
scéne et au ballet. C’est la raison pour laquelle nous visons principalement 4 décrire son langage
musical dans les oeuvres de musique de chambre ou destinées a I’orchestre symphonique. Dans
ces oeuvres, Dim Linh crée un langage musical propre, marqué par les rapports des
caractéristiques de la musique traditionnelle du Viét-nam avec les techniques de composition

occidentales.

1. Forme

Pour ce qui est de la forme musicale, on peut diviser les oeuvres de Dam Linh en deux
groupes. L’un comprend seulement deux oeuvres composées selon les principes de la musique
classique: 1a Sonate en sol mineur pour piano et violon (1962) et I’oratorio Nguyén Van Troi
(1966). La naissance de ces deux oeuvres coincide avec la période ot Dam Link étudie en Russie.
Dans I’autre groupe, il utilise fréquemment les formes libres, telles la rapsodie, la suite et la
ballade. On doit souligner que, dans les oeuvres de Dam Linh, la forme de la suite peut
comprendre des sections qui sont basées sur un ouvrage littéraire ou sur les événements
historiques du Viét-nam. Elle peut comprendre des sections trés courtes. Par exemple, la Suite de
tudng™® Trén Hung Dao est basée sur un personnage historique du XII® siecle®. Chaque section
porte un titre tiré d’un événement relié 2 la victoire de Bach-Dang. Certaines sections contiennent
seulement 13 mesures: n° 12 Nguoi anh hing ddn t6¢ (le héros du pays); ou 16 mesures: n° 4

Trdan Hung Dao vé chiéu (Trin Hung Dao retourne au palais).

2 Genre musical du théfitre traditionnel du Viét-nam.
3 Trin Hung Dao régna sur le Viét-nam au XIII° siécle. Il conduisit *armée du Viét-nam 3 la victoire contre 12
Chine & Bach-Dang en 1288.
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2. Gammes

Dans le langage musical de Dam Linh, on trouve des fragments basés sur les gammes
pentatoniques, les gammes occidentales ou le mélange de ces deux genres. Mais les gammes
pentatoniques jouent un réle wés important. I existe wois méthodes d wtilisation des ga:ximcs
pentatoniques. Selon la premiére méthode, Dam Linh utilise les gammes pentatoniques pures.
Cette méthode se trouve dans certains fragments mélodiques. Par exemple, aux mesures 5-9 de la
Suite symphonique Dién bién, les deux voix du choeur sont basées sur la gamme pentatonique

do,ré, mi, sol, la,transposée sur /a au soprano et sur r¢ a I’alto.

Exemple 3.1. Suite symphonique Dién bién, mes.5-9, gamme pentatonique pure

apparaissant dans les deux voix du choeur.

Xo6n xao rung nui mua xudn
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Selon la deuxiéme 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 svmphonique Ddi cdn vé bat diée, pariie du violon I, mes.110-122,
note de passage appartenant  la gamme occidentale.

(Le signe ® indique la note de passage)
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La troisiéme méthode se trouve dans les oeuvres pour orchestre ot Dam Linh compose
une partie basée sur la gamme pentatonique, tandis que les autres parties forment une fonction
harmonique selon le principe de la gamme occidentale.

Exemple 3.3. Ensemble Thang long, n° 9, mes. 1 et 2, mélodie de la gamme pentatonique
et fonction harmonique occidentale.
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3. intervalles représentatifs

Nous savons Gue. dans la musique traditionnelie +ietnamienne. la quarte joue un role trés
important. Dans plusieurs oeuvres. Dam Linh met 'accent sur I'exploitation de cet intervalle. On
peut le trouver dans la mélodie et également dans ia structure harmonique. Dans la mélodie. la
quarte apparait au sein de "arpége de la gamme occidentale. créant une légére métamorphose du
caractére de la sonorité de cette gamme. Par exemple. 4 la premiére mesure du théme principal du
premier mouvement de la Sonate en so/ mineur pour violon et piano (mesure 10), "apparition de
Ia note &o avec une valeur plus longue que celle de la note ré modifie la couleur de cette gamme.
Le Do forme une quarte ajoutée a l'accord de septiéme de tonique aux deux premiers temps et la

onziéme du deuxiéme renversement de tonique aux deux derniers temps.

Exemple 3.4. Sonare en sol mineur pour violon et piano. théme principal du premier

mouvement. mes. 10. rdle de la quarte.
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Dans certaines ocuvres de Dam Linh, I’harmonie se forme également a partir de la
superposition d’intervalles. A c5té de la quarte, on rencontre la seconde, un intervalle
représentatif dans la musique des ethnies du nord du Viét-nam (voir chapitre I). La structure
harmonique peut se trouver 2 la premiére mesure de I'introduction de la Ballade symphonique Sai
£06n thanh pho Ho Chi Minh. A cet endroit, Dam Linh superpose des quartes et des secondes.



Exemple 3.5. Ballade symphonique S&i gon thénh phé Fs Chi Mink, mes. 1,
superposition de secondes et de quartes.
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4. Langage harmonique

Dans son langage harmonique, Dam Linh utilise les accords de septiéme, de neuviéme, de
onziéme et aussi de treiziéme (voir le chapitre IV). Parfois, il alterne les superpozitions
d’intervalles avec les accords. Dans certaines oeuvres, le langage harmonique est basé seulement
sur la superposition d’intervalles, comme la Suite Vo chéng A Phu. On rencontre fréquemment
des modulations trés hardies ot: les relations de toralité sont vraiment lointaines. Les modulations
de Dam Linh sont basées sur la méthode des accords communs. Par exemple, la section largo de
1a Ballade symphonique Sai gon thanh phé Hé Chi Minh comprend seulement 44 mesures (mes.
123-165). La tonalité initiale de la section est mi majeur. Aux cing derniéres mesures de cette

section, la tonalité va de /a bémol mineur, & Ja bémol majeur et se termine en si bémol majeur.

Exemple 3.6. Ballade symphonique Sai gén thank phé Hé Chi Minh, mes. 160-165,

modulations par accords communs (réduction harmonique).
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5. Instrumentation

Pour ce qui est de I'instrumentation, on peut diviser les oeuvres de Dam Linh en deux
parties. L’une contient les oeuvres pour orchestre symphonique classique occidental. On peut le
trouver dans les oeuvres Hanh Khuc l1é tang (1969), Nhung nguéi di san (1972), Vo chéng A phu
(1990), Sai gon thanh pho H6 Chi Minh (1995) etc. L autre partie contient les oeuvres ot Dam
Linh ajoute quelques autres instruments ou mélange les instruments occidentaux avec ceux du
Viét-nam. Par exemple, dans la suite symphonique Dién bien (1994), a coté de Porchestre
symphonique classique, il emploie égalem:nt la guitare électronique, le clavier électronique et le
choeur. Dans la Suite de danses Song nuoc Thu Bon (1878), il utilise en méme temps la flite
occidentale et la flite traversiére vietnamienne (le sao tre), la clarinette, 1’accordéon, le
monocorde (le dan béu), 1a cithare a seize cordes (le dan tranh), les guitares électroniques, les
violons et les violoncelles. L’ajout des autres instruments s’explique par deux raisons.
Premiérement, Dam Linh vise a créer de nouvelles couleurs. Deuxiémement, dans certains cas, il
compose |’oeuvre sur commande d’une ville ou d’une organisation. Dans ce cas, il doit se baser

sur la composition de ’orchestre de cette ville ou de cette organisation.

6. Orchestration

Quant a I'orchestration, Dam Linh met I’accent sur les timbres pour créer de riches
couleurs. Dans ses oeuvres, on trouve les couleurs musicales de plusieurs peuples du Viét-nam.
Par exemple, les couleurs des ethnies du nord du Viét-nam se trouvent dans la Suite symphonique
Vo chéng A Phu et dans le Poéme symphonique Nhung nguoi di san. Les couleurs de Kinh
apparaissent dans I’Ensemble Thang long pour violon et orchestre et dans la Ballade
symphonique Sai gon thanh phé Hé Chi Minh. Celles du Tay-nguyén se rencontrent dans la
Rapsodie Bai ca chim ung et dans le Qué huong t6i. Dans I'exploitation des techniques
instrumentales, Dam Linh utilise fréquemment les techniques trés simples, en raison des
capacités limitées des musiciens vietnamiens. Pourtant plusieurs de ses oeuvres ont remporté des
prix nationaux et internationaux gréce & leur qualité artistique trés €levée. Dans certaines oeuvres,

Dim Linh exploite les autres capacités des instruments pour créer de nouvelles couleurs. Par
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exemple, dans ’oeuvre Han this ti déu tof, toutes les cordes produisent des rythmes en frappant
Ia hausse de I’archet sur la table d’harmonie pendant les sept premiéres mesures; dans ’oeuvre

Giu lua, "accordéoniste crée des sons de hauteur non déterminée en frappant sur le clavier.

Le rapprochement des caractéristiques de la musique traditionnelle vietnamienne et des
techniques de composition occidentales dans I’orchestration se trouve dans la Suite de tudng
Trdn Hung Dao. C’est une oeuvre destinée aux instruments traditionnels vietnamiens ot Dam
Linh crée un nouveau langage musical, basé sur les caractéristiques de la musique de tudng. La
compositicn de I'orchestre comprend trois hautbois (le kén bdu), quatre viéles & deux cordes (e
dan nhi), 1a cithare a seize cordes (le dan tranh), le luth a quatre cordes (le dan tu), le monocorde
(le dan bdu) et le tambour militaire (le tréng chién) . Dans cette oeuvre, Dam Linh utilise
fréquemment les altérations surtout dans la partie du monocorde. Certaines sections sont basées
sur la superposition de différentes gammes (exemple 3.7). Les viéles 4 deux cordes jouent des

glissandos de hauteur non déterminée.

Exemple 3.7. Suite de tuéng Trdn Hung Dao, n° 2, mes. 15-19, superposition des
gammes.
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Dans cet exemple, le kén 1 crée une quarte augmentée et le kén 3, une quinte diminuée.
Les mélodies de ces kéns peuvent appartenir 2 trois diéus différents: le kén 1: ré, fa, sol, la, si; le
kén 2: do, ré, fa, sol, si bémol et le kén 3: do, ré, fa, sol, la bémol. L utilisation de trois diéus en
méme temps et Jes altérations ne se trouvent jamais dans la musique traditionnelle vietnamienne.

7. Influences

Dans le langage musical de Dam Linh, on trouve également des influences de Debussy,
de Katchaturian, et surtout de Stravinsky. L’influeace de Debussy se trouve aux premiéres
mesures de Ia Suite symphonique Vo chéng A phu, marquée par le motif du triton, joué par les
fliites, les hautbois et les clarinettes. On peut considérer ce motif comme une variante de celui
qu’on trouve dans les deux premiéres esquisses de La Mer (mes. 8-10 du chiffre 13, joué par le
violoncelle, le cor et la flite dans De !'aube & midi sur la mer; mes. 5-8 du chiffre 22 et le chiffre
23, divisé aux plusieurs instruments, comme la fliite, le hautbois, les cordes et la harpe dans Jewx
de vagues).
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Exemple 3.8.
a.Debussy, La Mer, mes. 8-10 du chiffre 13, joué par le violoncelle, le cor et la
flate dans De l'aube a mid; sur la mer, mes. 5-8 du chiffre 22 de Jeux de vagues. La Mer (Paris:
Durant & C , 1938), pp. 15 et 44.

Mes. 8-10 du chiffre 13 de la premiére esquisse
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b. Dim Linh, Suite symphonique Vo chéng A phu, motif du triton de I'introduction.
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Dans le n° 2 de I’'Ensemble Thang long pour violon et orchestre, Dam Linh compose un
motif obstiné, basé sur une succession de secondes, joué par les cordes. Cette maniére peut se
comparer au second motif dans De l'aube & midi sur la mer (aux quatre demiéres mesures du
chiffre 2 et au chiffre 3). Dans I’introduction du premier mouvement de la Sonate en sol mineur
pour violon et piano ou aux quatre premiéres mesures de la partie 4 de 1a Rapsodie Bai ca chim
ung, Dam Linh utilise un langage harmonique bitonal qui est semblable a celui de Ia partie de
piano dans Le Faune, tiré des Fétes galantes II de Debussy (voir chapitre IV).

On peut sentir une influence de Katchaturian dans la Rapsodie Bai ca chim ung pour
violon et piano. Mais on ne peut pas la cemer d’une fagon exacte. Dans ses oeuvres, Katchaturian
met I’accent sur I’exploitation des couleurs de la musique arménienne. Par contre, dans les
oeuvres de Dam Linh, on trouve fréquemment les couleurs musicales vietnamiennes. Pour créer
ces couleurs, tout en exploitant les caractéristiques de la musique traditionnelle, Dam Linh met
I’accent également sur I’instrumentation et [’utilisation des instruments, Par exemple, dans le
Poéme symphonique Nhung nguoi di san, Dam Linh utilise ’orchestre symphonique classique
occidental. Il exploite les timbres du cor et de la clarinette pour créer la couleur de la musique du

nord du Viét-nam.

L’influence de Stravinsky se trouve dans le langage harmonique, surtout celui du Sacre
du printemps. Dans la Rapsodie Bai ca chim ung pour violon et piano et ’Ensemble Thang long
pour violon et orchestre, Dam Linh utilise fréquemment une succession d’accords de septiéme, de
neuviéme, de onziéme et de treiziéme (voir le chapitre IV). Parfois, on trouve des motifs
musicaux inspirés de Stravinsky dans les oeuvres de Dam Linh. Par exemple, le motif rythmique
initial au début des numéros 11 et 12 de I’Ensemble Thang long est semblable 3 celui de «Les
augures printaniers. Danses des adolescentes» dans Le Sacre du printemps (chiffre 13, mes. 1-8).
Le motif du chiffre 1 de la Marche du soldat dans I'Histoire du soldat, joué par le cornet et le
trombone, devient un leitmotiv dans le Ldu dai hanh phuc pour piano et violon.
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8. Conclusion

En général, le rapprochement des caractéristiques de la musique traditionnelle
vietnamienne avec les techniques de compositions occidentales dans le langage musical de Dam
Linh est basé sur trois méthodes. Selon la premiére méthode, Dam Linh compose les mélodies
basées sur la gamme pentatonique, tandis qu’il emploie les fonctions harmoniques selon les
techniques occidentales. Selon la deuxiéme méthode, dans ses oeuvres destinées aux instruments
occidentaux, Dam Linh met 1’accent sur I’exploitation des couleurs de la musique traditionnelle
vietamienne. A "opposé, il utilise les techniques de composition occidentale dans des oeuvres
consacrées aux instruments traditionnels. La troisitme méthode est la concordance des deux
premiéres. Dam Linh fait alterner des fragments de la gamme occidentale avec ceux de 1a gamme
pentatonique dans la mélodie, il ajoute les intervalles représentatifs de la musique traditionnelle
vietnamienne dans la structure harmonique occidentale et il utilise en méme temps les
instruments occidentaux et vietnamiens.
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Chapitre IV: Analyses

1. Rapsodie Bai ca chim ung (version pour piano et violon, 1970)

La rapsodie est une composition musicale pour instruments habituellement basée sur un
poéme ou sur une mélodie folklorique. Sa structure formelle est libre. Dans la Rapsodie Bai ca
chim ung, Dam Linh exploite les éléments musicaux propres 2 certaines minorités ethniques qui
habitent au Tay-nguyén (centre du Viét-nam). L’oeuvre comprend quatre parties principales
selon le schéma représenté au tableau 1. Pour simplifier ce tableau, nous utilisons les lettres
majuscules pour représenter les tonalités majeures et les lettres minuscules pour représenter les
tonalités mineures.

Tableau 1 : Structure formelle de Bai ca chim ung

Mesure | Partie Tempo Meétriqu | Tonalité Modulation | Tonalité
3 initiale finale
1-14 Introduction | Adagio Cc La do’ Fa
1548 A Allegro 212 Fa/Do Sol, Ré sol*
49-70 B Moderato C Pentatonique Sol
Sol, Ré

71-111 | C Adagio 2/4 Ré mi, Mi Do
112-145 | D Allegro C Ré Mi, M®, Si,

molto sol, La Ré
146-155 | Coda Pil1 mosso 5/4,212 Mi
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L’introduction est de caractére dramatique, marqué par 1’opposition du registre aigu de la
partie de violon avec le registre grave du piano et surtout par la structure mélodique du violon.
Aux cinq premiéres mesures, cette structure mélodique est basée sur deux mouvements en
direction contraire: le premier mouvement, descendant (mes. 1-3), glisse sur quatre octaves du
registre aigu au registre grave dans une dynamique ff; le deuxiéme mouvement, ascendant (mes.
3-5), traverse trois octaves. Dans I’introduction, Dam Linh utilise un langage musical trés
compliqué, comme on peut remarquer dans la structure harmonique (voir 'exemple 4.1) et Ie
plan des modulations (voir le tableau 1).

Pour ce qui est de la structure harmonique, I’introduction se divise en deux structures. La
premiére structure se trouve aux sept premiéres mesures (Exemple 4.1) ou le violon et la main
gauche du piano forment la fonction harmonique I¢ de La majeur (mes. 1-3) allant a iiig (i de do
diése 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, Ia note fa joue un role trés
important. On peut la considérer comme un signe pour annoncer la nouvelle tonalité qui va
apparaitre 2 la fin de I’introduction (Fa majeur). Aux sept premiéres mesures de Iintroduction, il
existe deux fagons pour déterminer la tonalité. Dans le premier cas, si on se base sur la note de
sol nature] d’anacrouse, la tonalité initiale peut étre considérée comme ré mineur (Vg de »é
mineur). Par contre, dans le deuxiéme cas, on compte la mélodie du violon aux trois premiéres
mesures. La tonalité initiale est La majeur avec le sixiéme degré toujours abaissé d’un demi-ton
(fa bécarre). Dans ce cas, on peut considérer le sol naturel comme une broderie. En effet, aux
trois premiéres mesures, Dam Linh crée une ambiguité majeure/mineure (la mineur aux deux
demiers temps de la mesure 3). Aux mesures 5 et 6, on peut voir cet accord comme iii de La

majeur ou i de do diése mineur.
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Exemple 4.1. Mes.1-7, fonctions harmoniques selon différentes conceptions.

iii deV
ouiii de La
ou ide do diése
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La deuxiéme structure se trouve 4 partir de la mesure 8 ot Dam Linh utilise des accords
de septidme, neuviéme et onzidme. A partir de la mesure 10, la nouvelle tonalité est présentée
toujours sous forme du quatriéme renversement de ’accord de onziéme de Fa majeur. En fait,
I'introduction semble évoquer deux tonalités en méme temps. Le violon et la main gauche du
piano forment la fonction harmonique Is de La majeur ou Vg de ré mineur (mes.1-3) et i de do
diése mineur ou iii de La majeur (mes. 5-10). La main droite du piano crée la fonction
harmonique I*; de fa lydien (mes. 1-10). La nouvelle tonalité apparait seulement dans la demiére
mesure de P’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 considére la tonalité initiale
de Pintroduction comme r¢ mineur, puis La majeur pour se terminer en Fa majeur, on trouve que
les relations de la tonalité (entre ré mineur et La majeur; ré mineur et Fa majeur) sont trés
proches. Mais la relation de tonalité entre La majeur et Fa majeur est trés lointaine. Par contre, si
on considére la tonalité initiale comme /a majeur/mineur, puis do diése mineur pour se terminer
en Fa majeur, la relation entre /a mineur et Fa majeur est trés proche, tandis que celle entre La
majeur et Fa majeur est trés lointaine. Ainsi, dans les deux possibilités, on trouve toujours des
relations lointaines. Cependant, la tonalité finale de fa est déja annoncée au début de
I’introduction sous forme de superposition d’intervalles.

Dans cette introduction, I’apparition des nouvelles tonalités se présente de deux fagons
différentes. Dans la premiére, Dam Linh fait moduler la mélodie du violon de La majeur a do
diése mineur (cinq premiéres mesures) alors que la main gauche du piano joue une note pédale de
ré bémol/do diése. Cette fagon de faire peut s’expliquer de deux maniéres. L'utilisation des notes
communes pour moduler est semblable a ce qu’on peut trouver dans la musique occidentale. Mais
I'utilisation de la mélodie pour moduler est semblable a la méthode pratiquée dans la musique

traditionnelle vietnamienne.
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A partir de la mesure 8, Dam Linh fait appel 4 une deuxiéme méthode: il fait alterner la
superposition d’intervalles fa, si, do, fa avec Paccord de do diése mineur formé par le violon et
par la main droite du piano (mes. 8 et 9) tandis que la main gauche du piano continue 3 affirmer
do diése mineur. Au demier temps de la mesure finale d’introduction, la nouvelle topalité est
affirmée sous forme de I’octave de fa (exemple 4.2).
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Exemple 4.2. Mes. 8-10 et 14, deuxiéme méthode de modulation.
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Dans cette introduction. a c6té des techniques de composition occidentale. Dam Linh met
"accent sur l"exploitation de certains éléments de la musique traditionnelle vietnamienne. On
retrouve la gamme pentatonique /o, do®, ré, mi. sol' dans la mélodie du violon, aux tois
premiéres mesures. On percoit également le timbre dune percussion trés populaire du Tay-
nguyén: le cong (le gong). imité par la superposition des intervalles, par le rythme syncopé et par
I'exploitation des registres extrémes du piano.

La partie 4 commence par une pédale de fa. Le tempo allegro et la métrique 2/2 de cette
partie contrastent avec ceux de 'introduction. Aux 13 premiéres mesures (mes. 15-27), Dam
Linh se base sur les structures mélodiques de la chanson folklorique du Tay-nguyén, sur la
gamme pentatonique sol, si, do, mi, fa et sur le rvthme syncopé de la musique traditionnelle de
Kinh pour créer dans la mélodie du violon une couleur de musique imaginaire rappelant le Tay-

nguyén.

Exemple 4.3. Mes. 17-23, musique folkiorique imaginaire du Tay-nguyén (mélodie du

violon).
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Ainsi, dés les premitres mesures de cette partie, Dam Linh crée I’opposition des deux
langages musicaux: le langage musical traditionnel vietnamien, destiné au violon et les accords
de septiéme de tonique trés modemes de la musique occidentale dans 1’accompagnement de
piano.

Exemple 4.4. Mes. 17 et 18, opposition des deux langages musicaux.
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Dans cet exemple, si on considére que la mélodie du violon est basée sur Do majeur, Dam
Linh produit un effet de bitonalité (I’harmonie est Fa majeur). Cette maniére de faire évoque
deux vues différentes. On peut considérer Iutilisation de la bitonalité de Dam Linh comme une
influence de Debussy dans Le Faune, tiré des Fétes galantes 1I, ou la tonalité de la main gauche
du piano est en sol tandis que la main droite est en ¢ mineur. On peut également voir cette
méthode de Dam Linh comme I’application des caractéristiques de la musique traditionnelle

vietnamienne, appartenant au genre de 46 (voir chapitre I).

Pour ce qui est du plan tonal, Dam Linh utilise deux méthodes de modulation trés
différentes. Dans la premiére moitié de cette partie (mes. 15-37), ’apparition des nouvelles
tonalités se réalise suivant le cercle des quintes trés classique (Fa-Do-Sol). Par contre, dans la
derniére moitié de cette partie (mes. 38-48), Dam Linh utilise une méthode de modulation trés
hardie. Pour moduler de so/ majeur a sol diése mineur, il compose un fragment intermédiaire
bitonal de quatre mesures (mes.38-41). A la mesure 38, la nouvelle tonalité de sol diése mineur
apparait a la main droite du piano sous forme du deuxiéme renversement de la tonique, alors que
la basse du piano joue la pédale de dominante de Ré majeur. La mélodie du violon et 1a basse du
piano affirment Ré majeur a la mesure suivante (39). Dans ce fragment, 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 méme temps, elle ouvre une nouvelle relation de tonalité par quinte

augmentée. Le schéma de la modulation de cette partie est présenté au tableau 2.
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Tableau 2: Schéma tonal de la premiére section (mes. 15-48)

Mes. 15-18 18720 |22 23-37 38 39 42
Tonalités Fa/Do Do Sol sol ditse | Ré sol diése
Fonction harmonique de la main (7] Teg

droite du piano

Fonction harmonique du violon Teg

et de la basse du piano

Fonction harmonique générale I Vi =1 VI;=1I;-Vlles | 1s i
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En ce qui concerne le rythme, dans cette partie, on retrouve I"opposition fréquente de
deux figures: le rythme syncopé dans la mélodie du violon, parfois & la main droite du piano, et
les batteries en croches 2 la main gauche du piano qui joue un role d’ostinato dans cette partie.

La partie B retourne 4 l2 métrique de I’introduction (C). Le théme principal de cette partie
contient deux phrases de quatre mesures chacune, destinées au violon. Dans ce théme, la
concordance de la musique traditionnelle du Viét-nam avec la musique occidentale se trouve dans

les gammes, ]a structure harmonique et {a technique de développement du théme.

Quant 3 I'utilisation des gammes, on doit souligner I’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 premiéres mesures de cette partie (mes. 49 et 50), la mélodie du violon est basée sur la
gamme pentatonique (1) sol, si, do, ré, fa#. Dans la mesure suivante (mes. 51), Dam Linh utilise
la gamme peatatonique (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 4.5. Mes. 49-56, wiilisation des gammes dans I’évolution mélodique du violon.
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Nous savons que certaines chansons folkloriques vietnamiennes sont basées sur deux
gammes pentatoniques, soit en deux parties, soit sous forme de métabole (voir p.11). Dans ces
chansons, chaque gamme pentatonique correspond & une partie ou & une phrase, tandis que, dans
I'ocuvre de Dam Linh, une phrase du violon fait alterner les deux gammes pentatoniques &
intervalle de quinte:

1:s0l, 5i, do, ré, fa#
2:7¢, fa#, sol, la, do

Dans ce sens, nous pouvons considérer cette alternance comme une invention de Dam
Linh basée sur une des caractéristiques de la musique traditionnelle vietnamienne. Dans ce
théme, & cdté de ces caractéristiques, Dam Linh utilise également les techniques de composition
occidentale, marquées par la structure formelle du théme: les deux phrases sont carrées
(P’antécédent de quatre mesures et le conséquent de quatre mesures), ce qui ne se trouve pas dans

la musique traditionnelle vietnamienne (voir le chapitre I).

Relativement 2 la structure harmonique, cette partie peut se voir de deux fagons
différentes. Aux quatre premiéres mesures de cette partie (mes. 49-52), on peut diviser la
structure harmonique: d’une part, il y a altemance d’accords (la mélodie du violon et la main
droite du piano sont en so/ majeur/mineur), de I’autre superposition d’intervalles (la basse du
piano joue une pédale de seconde majeure do# et ré# ). Le second ostinato 3 la basse évoque une
des caractéristiques de la musique ethnique: dans certaines chansons folkloriques, on trouve

toujours un instrument qui joue deux notes tenues en seconde ou en septiéme™.

4 Notre entrevue avec Dam Linh, réalisée le 12 juin 1997 4 Ha-ndi.
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Exemple 4.6. Mes 49, deux structures harmoniques

Mes. 49
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Pour développer le théme, Dam Linh utilise en méme temps les techniques occidentales et
celles de la musique traditionnelle vietnamienne. L’imitation exacte du théme au piano est
semblable aux oeuvres contrapuntiques rigoureuses occidentales, alors que la variation du rythme
syncopé de la main gauche du piano est semblable i la musique traditionnelle vietnamienne. On
peut considérer la premiére mesure de cette partie comme un groupe rythmique initial. A partir de
ce groupe, on retrouve quatre autres groupes rythmiques basés sur le méme principe rythmique:
le rythme syncopé apparait seulement aux deuxiéme ou troisiéme temps. A noter que les premiers

et quatriémes temps sont toujours marqués et jamais syncopés, ce qui définit bien la mesure.
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Exemple 4.7. Cinq groupes rythmiques.

1. Mes. 49 ,b 7 7 ,b 7 ,b b 7
>
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4. Mes. 65 J 7 ,1 ,b ,b 1
5. Mes.69 /[ 7 /l v /I

La partie C reprend le tempo de I'introduction (Adagio), 3 2/4. Aux onze premiéres
mesures de cette partie (mes. 71-83), la mélodie du violon fait alterner la gamme pentatonique ré,
Jfa#, sol, la, do# avec la gamme de Ré majeur sur pédale de r€ 2 la basse du piano. De la mesure
71 & la mesure 83, Dam Linh fait évoluer son langage musical. Aux cinq premiéres mesures (mes.
71-75), on entend sculement 12 mélodie basée sur la gamme pentatonique et sur un ostinato. Cela
est exactement conforme 2 la musique traditionnelle. Aux sept mesures suivantes (mes. 76-83), la
mélodie du violon est en Ré majeur et, en méme temps, Dam Linh ajoute la fonction harmonique
dans I’accompagnement de piano selon les techniques de composition occidentales. Dans cette
partie, Dam Linh utilise également un groupe rythmique ostinato au registre grave du piano
(exemple 4.8), groupe qui suggére le timbre du gong du Tdy-nguyén. La concordance des
fragments 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 Tay-nguyén.
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dy-nguyén

Exemple 4.8. Partie C, mes.71-75 et mes. 76-78, folklore imaginaire du T:
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Pour ce qui est de la structure harmonique, cette partie se divise en deux sections. La
premiére section (mes. 76-93) utilise I’accord de Ré majeur, tandis que la deuxiéme section (mes.
94-111) fait alterner une superposition d’intervalles avec quelques rares accords. Tous les

premiers temps de la basse sont formés par une structure d’intervalles: 7é#, la#, ré#

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

[[{T1%

111}
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Quant au plan tonal, la premiére section est toujours en Ré majeur, alors que la deuxiéme
section module de fagon trés hardie. Elle 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 cette partie se fait donc d’abord &
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intervalle de seconde ascendante, puis de tierce majeure descendante. Ainsi, entre la tonalité du
début et celle de 1a fin de cette partie, on retrouve P'intervalle de seconde descendante. Le plan
tonal de cette partie se présente selon le schéma du tableau 3.

Tableau 3: Plan tonal de la troisiéme partie (mes. 71-111)

Mes. 71 94 100 Sl

Tonalités Ré mi Mi Do

Entre les parties C et D, Dam Linh compose un pont de quatre mesures sur [*accord de
septiéme de ré majeur, destiné au piano. Ce pont joue deux rdles: annoncer la tonalité initiale de

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

La partie D est a 2/2 dans un tempo rapide marqué allegro molto. Aux six premiéres
mesures, Dam Linh change la fagon de présenter la mélodie. Celle-ci est destinée au piano, alors
que le violon joue le rdle d’accompagnement sous forme de superposition d’intervalles. I
apparait que l2 mélodie du piano dans les trois premiéres mesures devient un motif trés important

pour le développement de Ia premiére moitié de ia partie D.

Exemple 4.10. Mes. 117 et 118, motif mélodique du piano
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Quant 2 la structure harmonique, Dam Linh utilise fréquemment les accords de septiéme
et de neuviéme, parfois avec des altérations. Par exemple, aux trois premiéres mesures de cette
partie, il écrit un accord de neuviéme de tonique de La majeur ot la note ré diése (mi bémol) du
violon doit étre considérée comme la quinte diminuée de cet accord. A la mesure 124, I’accord de
septiéme de tonique de si majeur comporte en méme temps les quintes diminuée et augmentée. A
la mesure 125, I’accord de neuviéme de tonique de So/ majeur apparait sous forme du premier
renversement avec quinte et septiéme augmentées. On peut considérer cet accord comme créant

une ambivalence majeure/ mineure dans la tonalité de sol ( la diése = si bémoi).

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

Mes. 116 4123 Mes. 124 Mes. 125
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Relativement au plan tonal, cette partie commence en ré majeur et se termine également
dans cette tonalité. Mais, a I’intérieur de cette partie, on retrouve des tonalités qui possédent une
relation trés lointaine par rapvort & Ia tonalité initiale. Les modulations 2 Ia quinte se trouvent au
début et a la fin de cette partie. Le tableau 4 présente les modulations.

Tableau 4: Plan tonal de la quatriéme partie

Mes. 116 119 122 124 125 137 143
Fonction | Vs, Iss r Tsoso |Ieis> |17 Ii
harmonique ou I”g
Tonalités Ré Mi (Fabémol) | Mibémol |Si Solfsol | La Ré
IVde Mi |bllde Mibémol | (Rédiése) | VIde [IVde Vde
I de Si Ré Ré Ré 1

Pour ce qui est du rythme, la basse du piano de cette partie est basée sur deux figures
rythmiques, ’un en noires, I’autre en croches. On peut considérer la figure en croches comme un
rappel du rythme principal de la partie 4. Dans la derniére moitié de cette partie (mes. 132-145),
parfois, on retrouve la reprise du motif rythmique syncopé de la partie B.

La coda commence par la variation d’un motif mélodique de la partie B a 5/4, jouée a
’octave par le violon et par la main droite du piano, alors que la basse est formée par ia
superpositic: des intervalles de quinte juste et de quinte diminuée ou quarte augmentée. De la
mesure 146 au début de la mesure 147, Dam Linh superpose les deux gammes so! majeur et sol

diése mineur, ce qui crée une sonorité harmonique trés particuliére.
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Exemple 4.12. Mesures 147 et 148, superp._<_tion des gammes
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A partir 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 diése & fa bécarre 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 apparait seulement une fois, au
premier temps de la derniére mesure de cette oguvre. Au troisiéme temps de cette mesure, la note

do s’ajoute 2 1"accord de tonique de Mi majeur.
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Exemple 4.1.13. Mes. 155, structure d’accords
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En général, le langage musical de la Rapsodie Bai ca chim ung est basé sur la
concordance parfaite des caractéristiques de la musique traditionnelle vietnamienne avec celles
de 12 musique occidentale. Quant aux caractéristiques de la musique traditionnelle vietnamienne,
Dam Linh met ’accent sur I’exploitation des structures mélodiques trés représentatives de la
chanson folklorique du Tay-nguyén, 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 I"utilisation des gammes pentatoniques, Dam Linh se base sur le principe de la musique
traditionnelle pour créer une nouvelle utilisation dans la partie B. Dans plusieurs fragments de

cette oeuvre, Dam Linh fait alterner la gamme pentatonique avec les gammes occidentales. Cette
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concordance crée un nouveau langage musical trés remarquable. Dans la Rapsodie Bai ca chim
ung, on constate une évolution du langage musical. Par exemple, dans la partie B, 1a mélodie
commence sur la gamme pentatonique et se termine sur la gamme occidentale; la partie C
commence seulement par la mélodie et la voix ostinato, et se termine par I’ajout de la fonction
barmonique.

Relativement au rythme, Dam Linh utilise fréquemment le rythme syncopé. Dans les
parties B et C, ce rythme devient un motif ostinato de la basse. La variation des groupes
rythmiques de la partie B est considérée comme une méthode de développement représentative de

la musique traditionnelle vietnamienne.

Pour ce qui est de la structure harmonique, Dam Linh utilise fréquemment les accords de
septiéme, neuviéme, onziéme et parfois treiziéme. La superposition des quintes diminuée et
augmentée se trouve également dans cette oeuvre. Dans quelques parties, il enchaine les accords
avec des superpositions d’intervalles. Parfois, il utilise la superposition des tonalités, comme dans
Ja partie A et dans la coda. L’harmonie appartient entiérement aux techniques de composition
occidentales. Dans la Rapsodie Bai ca chim ung, ces techniques jouent un rdle trés important.
Pourtant, Dam Linh met I’accent fréquemment sur ’exploitation de la musique traditionnelle

pour créer un nouveau langage harmonique.
Quant aux techniques de modulation, il applique plusieurs principes différents. Celle-ci

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

retrouve des modulations trés soudaines qui ne se font pas selon un ordre fixe.
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2. Ensemble Thang long pour violon et orchestre (octobre 1994)

Thang long est le nom ancien de la capitale Ha-n6i qui veut dire «la volée du dragon».
Dans la conception des Viétnamiens, I’expression «Thang-Long» évoque encore deux sens: un
lieu ot convergent les raffinements de la culture vietnamienne et un lieu oil les hommes sont plus
€légants. Dans I’oeuvre pour violon et orchestre Thang Long, Dim Linh met Paccent sur d’autres
aspects de ¢ce nom: 1’aspect historique et les nouveaux caractéres des thanglongniens. Pour lui, le
passage de Thang Long a Ha-noi est relié au développement historique du pays. C’est la raison
pour laquelle cette oeuvre est jouée de fagon ininterrompue. L’oeuvre contient une introduction et
quatre mouvements. Son orchestre comprend deux flites, deux hautbois, deux clarinettes, deux
bassons, quatre cors, deux trompettes, trois trombones, un tuba, les cordes et les percussions (le

triangle, les timbales, le tam-tam, le tambour militaire, la casse claire).

L’introduction comprend trois numéros dans un tempo lent, marqués par un style rubato.
Le numéro 1 est considéré comme représentant les premiers éléments qui ont créé le Thang long,.
II est divisé en trois sections. La premiére section présente onze notes jouées par les cordes. Ces

notes appartiennent 4 une série de douze sons proposée par le compositeur:

Exemple 1.14a. Série de douze sons
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Les cordes sont divisées en trois groupes de quatre pupitres chacun: le premier groupe est

consacré aux violons I; le deuxiéme groupe, aux violons II; le troisiéme groupe, aux trois altos et
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aux violoncelles. Les dix premiéres notes de la série sont présentées successivement par chaque
pupitre du deuxiéme groupe, puis du premier groupe et enfin du troisiéme groupe des altos 1 et 2.
Lalto 3 et le violoncelle jouent la demiére note de la série. A la deuxizme section, aprés une
superposition de sons jouée par le troisiéme groupe, on entend la onziéme note de la série qui
apparait au basson et la douziéme note, au I’hautbois. La superposition de sons de cette section

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

Exemple 4.14b. N° 1, deux sections b et ¢, symétrie d’intervalles.

b ¢
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Dans cet exemple, ’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 deuxiéme section et
2,2, 1, 3 dans la troisiéme section. Cette technique montre I’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 du printemps (« Cercles mystérieux des
Adolescentes», chiffre 91 de la partition). Le numéro 1 se termine par un motif de septiéme
mineure. joué par les deux premiers groupes. Ce motif est tiré de la série et va jouer un réle trés
important dans le développement de cette oeuvre. Dans le numéro 1, a c6té de la présentation de

la série, Dam Linh utilise une succession d’intensités représentée au tableau 5.



Tableau 5: Succession d’intensités du numéro 1

Section a P
Onziéme note appartenant a la section & i
Superposition de sons de la section & ¥ia
Superposition de sons de la section ¢ mf
Motif de septiéme mineure de la sectione  f

Le numéro 2 est divisé en trois structures. La premiére structure contient cing accords
dans le style choral, joués par les cuivres. Le violon solo répéte la note fondamentale de I’accord
en rythme syncopé. Il s’agit de cing accords parfaits majeurs basés sur les fondamentales
suivantes: do, mi bémol, si, la bémol et mi. Mais, dans cette succession d’accords, on retrouve
fréquemment des notes communes. L’utilisation des notes communes devient un style
harmonique de cette oeuvre. La deuxiéme structure est jouée par le violon solo sur un fond de
secondes jouées par les deux violons du premier groupe. La troisiéme structure est divisée en
neuf sections, joudes par les bois ou les cuivres. Chaque section commence normalement par les
trois premiéres notes de la série sous forme rétrogmdczs: a: basson: Rly; b: clarinette: Rljy; ¢:
hautbois: RI 2; d: flite: Rl5; e: hautbois: Rig; g: clarinette: Rlg; h: hautbois: Rls et basson: Rlg; i:
fliite: RI3;, hautbois: RJ; et basson: Rls; k: trombone: Rl;. En dehors de I'utilisation des trois
premiéres 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 numeéro 3 est un pont joué par le violon solo pour aboutir au

premier mouvement.

Le premier mouvement (n® 4-10) est en tempo lent (Andantino) et correspond au
développement historique du pays. Dans ce mouvement, deux conceptions du temps sont
marquées aux numéros 4 et 5, d’une part, et au numéro 6, d’autre part. Les numéros 4 et 5
correspondent & la période ancienne et le numéro 6 correspond a la période moderne. Aux

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

* Dam Linh utilise les lettres selon ordre alphabétique vietnamien.
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structure mélodique et I’instrumentation. En ce qui concerne 12 structure mélodique, aux deux
premiéres mesures des deux numéros, la mélodie est construite sur deux intervalles de quarte: si-
mi et fa diése-si, jougs par le violon solo (numéro 4); la-ré et mi-la, joués par les cors (numéro
5). Nous savons que certaines chansons folkloriques vietnamiennes exigent seulement deux ou
trois notes, ol la quarte joue le réle principal. Selon les ethnomusicologues Tu Ngoc? et Lu Nhat
Vu?, ces chansons appartiennent aux chansons folkloriques les plus anciennes du Viét-nam. Pour
ce qui est de I’instrumentation, I’utilisation du cor et de I’alto jouant une note tenue au numéro 4
suggére la sonorité d’un instrument ancien vietnamien, le «Ta va», fait d’une come de bovidé ou
d’un coquillage. Au numéro 6, la période modeme est traduite par I'utilisation de la musique
sérielle, technique née au XX° siécle (par les dix premiéres notes de la série transposées a la

seconde majeure, O2 , jouées par le violon solo).

Dans ce mouvement, la mélodie est construite de plusieurs fagons. Aux numéros 4, 5, 7 et
10, Dam Linh utilise les modes majeur et mineur de deux maniéres différentes: dans une
concordance entre Ja musique occidentale et la musique traditionnelle viemamienne (n™ 4, 5 et 7)
et 2 la maniére de la musique occidentale pure (n° 10). Au numéro 6, il utilise la musique sérielle.
Aux numéros 8 et 9, Dam Linh emploie un méme motif mélodique pentatonique transposé dans
différents tons: le numéro 8 est en do diése joué par le violon solo et la fliite, 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 Ia musique traditionnelle vietnamienne. La mise
en valeur de la quarte au sein de la structure d’arpége 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 premiéres mesures, la structure d’arpége de la gamme de mi mineur produite par

les deux intervalles de quarte modifie légérement le caractére de la gamme mineure.

2¢ Tu Ngoc, Dan ca nguoi viér (Ha ndi: Musique, 1994), p. 218.
7 LuNhat Vu. Van dé thang am diéu thuc trong dan ca nguoi Viét o Nam bi (Hé Chi Minh: Institut des arts, 1993),
p. 195.
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Exemple 4.15. N° 4, mes.1-2, quarte au sein de la structure d’arpége de la gamme
mineure.
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Cette structure (5, 2, 5) est reprise aux numéros 5 et 7 dans différentes tonalités. Au
numéro 5, cette structure mélodique est destinée au cor, puis au basson en Sol majeur. Au numeéro
7, elle est reprise par le violon solo en si mineur. Dans ce numéro (mes. 4- 6), on retrouve le

motif de septiéme de la sérje initiale sous forme symétrique des intervalles en valeur absolue: 1,
1,6,2,52,6,1,1.

Exemple 4.16. N° 7, mes. 4-6, forme symétrique des intervalles en valeur absolue.
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Quant 2 la tonalité, les numéros du premier mouvement sont écrits dans différentes
tonalités: n° 4 en mi mineur, n° 5 en Sol majeur, n° 6 en ré mineur, n° 7 en mi mineur, n° 8 en la
majeur/mineur, n° 9 en /a mineur, n° 10 en sol mineur. Dans ce plan tonal, la relation tonale du
numeéro 4 et du numéro 9 par rapport au numéro 10 est trés Jointaine. L utilisation simultanée des
deux modes au numéro 8 se réalise selon les mouvements linéaires: la gamme de La majeur est
jouée par les fliites, e violon solo et les violons I, alors que la gamme de /2 mineur est jouée par
les violons II.

Exemple 4.17. N° 8, mes.1-2, utilisation simultanée des deux modes.
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Pour ce qui est de I’enchainement des accords entre les numéros, les notes communes se
trouvent dans les numéros 4-9. Par contre, ce principe ne s’applique pas dans I’enchainement des
accords entre les numéros 9 et 10. '

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

présentent: I'utilisation des degrés faibles et I'utilisation des degrés principaux sous différentes



positions d’accord. Le premier cas apparait au numéro 4, ot la pédale harmonique glisse de ré a
si bémol ¢z mi mipeur, jouée par un cor, un alto et les violoncelles. Les autres numéros
appartiennent au di:uxiéme cas. Aux numéros 5 et 7, ’harmonie est construite sur un accord du
deuxiéme renversement de Sol majeur et de mi mineur. Aux numeéros 6, 8 et 9, les accords se

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

Dans certains numéros, Dam Linh utilise I’opposition de deux langages musicaux. Par
exemple, au numéro 6, la mélodie du violon solo est écrite sous forme de série tandis que
I’harmonie est en ré mineur. Au numéro 8, Ja mélodie expose la gamme pentatonique voisine de
La majeur, jouée par Ie violon solo et la flite alors que I’orchestre est en /a mineur. Cette

technique est appliquée au numéro 9.

Pour ce qui est de la métrique, on retrouve I’ambivalence entre le binaire et le temaire au
numéro 9, marquée par le rythme syncopé destiné aux violoncelles et aux contrebasses. Quant a
I’instrumentation, ce mouvement exploite le timbre de certains instruments, mais en limitant le
nombre de pupitres. Par exemple, pour ce qui est des cuivres, Dam Linh utilise seulement un cor
4 la fois. On n’entend pas la percussion. Relativement aux nuances, ce mouvement se limite 2

trois niveaux : p, mp et mf.

Le deuxiéme mouvement (n™ 11-16) contraste avec le premier par le tempo, la
dynamique et I’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 entre le Viét-nam et la France.

Aux numéros 11 et 12, les marches de I’ennemi sont illustrées par le tutti d’orchestre,
divisé en deux rythmes: 1’un est une suite de croches, jouées par les hautbois, les bassons, les cors
et les cordes; 1’autre est un rythme syncopé, joué par les trompettes, le trombone basse et la
timbale. Ce motif rythmique est semblable a celui de «Les augures printaniers. Danses des
adolescentes» dans Le Sacre du printemps (chiffre 13, mes. 1-8) de Stravinsky. Cependant, on
constate que Stravinsky présente ce motif rythmique sur un accord de onziéme tandis que, dans

’oeuvre de Dam Linh, ce motif rythmique est basé sur I’ambivalence majeure/mineure de ré avec

63



Ia quinte augmentée dont I'utilisation apparait également au numéro 12. Ce numéro commence
en Fa majeur sous forme du deuxiéme renversement d’accord de tonique. A partir de la mesure 7
de ce numéro, on retrouve ’opposition des deux langages musicaux: la mélodie du violon solo,
de la flite et du basson utilise la série transposée 4 la quinte, tandis que I’harmonie est en la
mineur. Cette fagon de faire apparait également aux quatre premiéres mesures du numéro 13,
entre la mélodie du basson (la permutation de Rl) et ’harmonie des cordes en Fa majeur. Aux
six premiéres mesures du numéro 13, les deux phrases du violon solo sont construites sous forme
de symétrie d'intervalles.

Exemple 4.18. N° 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
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Phrase 2 (mes. 6-7): 1,6,4,4,6, 1
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Au numéro 14, Dam Linh utilise également 1’opposition des deux langages musicaux. On
retrouve les trois premiéres notes de la série jouées par les bassons et le premier cor ( O;0; Oo; O2;
O») alors que I’harmonie des cordes est en Fa majeur. Par contre, au numéro 15, le compositeur
mélange le langage musical traditionnel du Viét-nam avec celui de la musique occidentale, en

superposant des fragments pentatoniques et des passages chromatiques modulants dans la



structure mélodique du violon. Dans ce numéro, on retrouve le motif des quartes du numéro 4 du

premier mouvement sous forme de pizzicatos des violons et des altos.

A la mesure 6 de ce numéro, on retrouve les trois premiéres notes de la série initiale
jouées par le deuxiéme basson. Le numéro 16 illustre les marches de I’ennemi par ’orchestre en
fa majeur avec la quinte augmentée. Ce motif suggére la période de la guerre entre les
Viémamiens et les Américains®®. Dans les quatre derniéres mesures de ce numéro, la mélodie du
violon solo forme une succession symétrique d’intervalles (en valeur absolue) mais avec une
permutation: 6, 1, 6,4, 3,6.4, 1, 6.

Exemple 4.19. N° 16, mes. 11- 14, symétrie d’intervalles avec une permutation.
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Dans le deuxiéme mouvement, la succession des tonalités présente des relations de
parenté trés proche: n° 11: 7é majeur/mineur; n° 12-14: Fa majeur; n° 15: mi mineur et n° 16: La
majeur. Ces tonalités ne valent que pour les premiéres mesures des numéros parce qu’a I’intérieur
de chaque numéro, on retrouve des passages modulants trés audacieux. Par exemple, aux mesures
4 et 5 du numéro 15, Dam Linh module de mi mineur & Mi bémol majeur par une succession de

mouvements linéraires.

3 En 1954, les Viémamiens ont été victorieux dans la guerre contre les Frangais. Selon les Accords de Genéve, le
Viét-nam est divisé en deux zones provisoires (Nord et Sud). Elles vont se réunir deux ans plus tard. Mais
I"intervention des Américains au Sud améne une 1le guerre au Vié
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Exemple 4.20. N 15, mes. 3-5, modulation par une succession de mouvements linéaires.

VI=vP¥ 1 de Mi bémol

Vo solo ~fa—r—t4
N

Vnl ﬁ
Harmonie ? F - i E?' {lj{

4 . 3b 38 5
17 demi vrm =VIJ/HI I3de Mi bémol
2
7b
A" = 4
a3 = VIg,

Dans cet exemple, aux deux premiers temps de 1a mesure 4, la mélodie du violon arpége
I’accord de Do majeur = VI de mi mineur tandis que les violons I jouent la gamme de Mi bémol
majeur. Dans ce sens, on peut considérer 1’accord de cette mesure comme la superposition des
deux accords: VI de mi mineur/ iii de Mi bémol majeur, plus que VIs;™ de mi mineur = VI, de

Mi bémol majeur.

Relativement 3 la structure d’accord, ce mouvement utilise plusieurs accords de neuviéme

et onziéme sur tonique ou des accords de tonique avec quinte augmentée ou quarte ajoutée.
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Parfois la succession harmonique se réalise seulement par la supzrposition des quartes justes,
diminuées et augmentées (mes. 6 dun® 11: fa diése, sol, do diése, fa, fa diése).

Te troisitme mouvement est en ré mineur dans un tempo lent (Lento). I contient
seulement deux numéros (17 et 18). Ce mouvement correspond 2 la période élégiaque de
I’histoire nationale, période dominée par la séparation du pays et par l=s morts causées par la
guerre. Ce caractére est marqué par les motifs de septiéme mineure ou de seconde descendante
aux bois et les phrasés descendants de la mélodie du violon solo. L’évocation de Ia musique
traditionnelle est marquée par la quarte: la-ré. A partir de la mesure 13 du numéro 17, on retrouve
la superposition de la métrique binaire (violon solo) et teraire (I’orchestre). Au numéro 18, Dam
Linh fait alterner le langage musical occidental avec celui de la musique traditionnelle
vietnamienne. Aux deux premiéres mesures, les mouvements contraires des violons I et des
violoncelles opposent les deux langages: la gamme pentatonique du Vong ¢4, un genre
caractérisé par le lamento joué par les violons I, et la gamme de ré mineur jouée par les
violoncelles. A 1a mesure 4, la partie du violon solo est formée d’un fragment de Ia série sous
forme de renversement (RI;) et du motif de quarte.
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Exemple 4.21. N° 18, mes. 1-2 et 4, alternance des deux langages musicaux.

Pentatonique

Violon I

Violoncelle

ré mineur

44

Ce mouvement se termine par la reprise par les bois de la troisiéme structure du numéro 2

(avec les trois premiéres notes de la série sous forme de renversement, Rlg; R et Rlg).
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Le quatriéme mouvement commence en so/ mineur dans un tempo assez rapide (Allegro
molto). Il contient trois numéros (19, 20 et 21). Ce mouvement correspond aux €vénements
historiques de 1975: les Viétnamiens attaquent les Américains dont ils vont triompher. Dans les
derniéres mesures de cette oeuvre, 1’ouverture d’une page nouvelle de I'histoire vietnamienne est
marquée par la modulation soudaine qui améne la terminaison de I’oeuvre dans une nouvelle
tonalité trés lointaine par rapport aux tonalités utilisées dans la piéce.

L’attaque est représentée par la mélodie 2 ’unisson du violon solo et des violons I sur les
accords des cuivres, des cordes et le rythme des percussions dans une nuance forte. Aux neuf
premiéres mesures du numéro 19, 1a structure de la mélodie est basée principalement sur le motif
de septiéme mineure tiré de la série. Dans ce numéro, Dam Linh mélange la métrique 3/4 de la

musique occidentale, avec le rythme syncopé de la musique traditionnelle vietnamienne.

Aux numéros 20, la série apparait sous différentes formes. La partie du violon solo
mélange la série (mes. 4-6: Os; mes. 10-11: O;) avec des fragments chromatiques libres. Au
numéro 21, des fragments de la série alternant avec la série compléte passent d’un instrument 2
’autre: mes. 1-2: le violon solo, Os; mes. 3: le cor joue les trois premiéres notes de la série sous
forme RI;; mes. 3-5, les violons I jouent les trois notes sous forme de permutation de Os; mes. 7:
le cor joue les trois premiéres notes de la série sous forme Rls; mes. 7-11: le violon solo, Ij; mes.
14- 15: 1a flite, O7; mes. 16-17: le violon solo: Os; mes. 18-19, Ia flite joue la série initiale. Dans

I’exemple 4.22, les notes jouces par le cor sont transposées sur do.
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Exemple 4.22. N”21, fragments de la série alternant avec la série compléte.

a. Violon solo
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Cor, mes. 3,RI; — - #:2.
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Cor, mes.7, RIS

Fl, mes. 14-15, O7
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Dans ce mouvement, le sommet de la complexité de la structure harmonique se trouve a la
mesure 5 du numéro 19 oit les violoncelles, les contrebasses et les deux trombones graves jouent
un accord de sol mineur; les altos, les violons I, II et le violon solo forment un accord parfait de

la majeur au deuxiéme renversement et les cuivres mélangent ces deux accords.
Exemple 4.23. N° 19, mes.S5, simplification harmonique

[

Cuivres
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CHiol K

41
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Vnsolo, VnI& 1, Al
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Ce mouvement commence en sol mineur (n° 19, mes. 1-22) ot le deuxiéme degré est
toujours abaissé d’un demi-ton (mode phrygien), il module en ré mineur (n° 19, mes. 22-28; n°
20, n° 21, mes. 1-18) par le v° degré (sol mineur) et il se termine dans le méme ton (trois
demiéres mesures du numéro 21). La modulation de ¢ mineur a fa diése mineur peut se voir de
deux maniéres différentes (voir exemple 4.24). A 1a mesure 19 et au début de la mesure 20, Ia
tonalité est Ré majeur ou fa diése mineur (#iii de Ré majeur). A la fin de mesure 20, la tonalité est
Do diése majeur (VII de Ré majeur ou vi de fa diése mineur). La fin de I’oeuvre dans une
nouvelle tonalité trés lointaine par rapport aux tonalités utilisées suggére un interprétation
historique: Ia victoire du Viét-nam dans la guerre contre les Américains est un point qui ferme
une période de guerres et qui inaugure en méme temps un nouveau développement du Viét-nam

que I'indépendance rend possible.
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Exemple 4.24. N° 21, mes.18-23, simplification harmonique

Mes.18
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Do diése s m:# I=v
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En général, I’ocuvre exploite un nouveau langage musical, marqué par lutilisation
simultanée de la gamme pentatonique, des modes majeur et mineur et de la série. La concordance
eatre la musique traditionnelle vietnamienne et la musique occidentale apparait de plusieurs

maniéres. Elle peut étre représentée par la relation de la gamme pentatonique avec la série ou la



gamme majeure/mineure formant la structure mélodique. Elle peut naitre de 1’ambivalence de la
métrique ternaire et binaire, ou de P'utilisation de la métrique 3/4 avec le rythme syncopé. Cette
concordance peut se réalise: par Ia combinaison des deux langages musicaux entre la mélodie du
violon solo et I’harmonie de 'orchestre.

Quant & sa forme, I"oeuvre 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 réle principal de la gamme de ré mineur. Au début du premier
mouvement, Ia tonalité est mi mineur, mais on retrouve une évocation de la topalité principale
dans la pédale de ré jouée par I’orchestre. Les deux mouvements suivants sont en ¢ mineur ou
mineur/majeur. Le dernier mouvement commence en sol mineur, mais il retourne également 2 la

gamme de ré mineur.

Relativement a la structure mélodique, & c6té de la concordance entre les caractéristiques
de la musique traditionnelle vietnamienne avec la musique occidentale, Dam Linh forme des

fragments mélodiques construits 4 partir d’intervalles symétriques.

Pour ce qui est de I'instrumentation, le compositeur met I’accent sur l'utilisation des
instruments pour illustrer le développement de I’histoire de son pays. Au début de I'oeuvre, le
nombre des pupitres utilisés est trés limité, avec absence de tutti. Cette disposition désigne la
période antique ot le monde matériel était trés simple. Mais, a la fin d’oeuvre, I’augmentation
massive des pupitres avec le tutti dans une nuance fortissimo évoque le changement ascendant de
1a vie, de la politique et de I’économie aprés de la guerre avec les Etats-Unis. La partie du violon

solo joue un rdle de pont dans cette histoire.

Quant 2 ’harmonie, Dam Linh met ’accent sur ['utilisation des accords de neuviéme,
onziéme, treiziéme ou de I'accord de tonique avec quinte augmentée. Cette maniére de faire est
semblable i celle de Stravinsky dans le Sacre du printemps. Les enchainements d’accords sont
réalisés par le principe des notes communes. Les modulations a I'intérieur de certains numéros
deviennent trés audacieuses. Il faut souligner que les techniques sériclles jouent un rdle
secondaire et n’affectent jamais la structure d’ensemble de Iocuvre.
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3. Suite de tuéng Tran Hung Dao pour ensemble d’instruments traditionnels
vietnamiens (1996).

La suite de tudng Trdn Hung Dao de Dam Linh est considérée comme marquant la
création d’un nouveau langage musical pour les instruments traditionnels vietnamiens. Dans un
premier temps, Dam Linh compose la musique de scéne Trdn Hung Dao sur une commande du
Théitre de tudng national (1995). La méme année, la pidce gagne le prix destiné i 1a musique au
Festival du théitre traditionnel national. Aprés cet événement, Dam Linh décide de composer une
suite de tuéng indépendante destinée a4 un ensemble d’instruments traditionnels, basée sur
certaines sections de la musique de scéne Trdn Hung Dao. 11 garde le titre intact pour souligner la

parenté des deux oeuvres.

L’instrumentation comprend une fliite en bambou (le sao tre), trois hautbois (le kén bau),
quatre viéles a deux cordes (le dan nhi), un viéle basse (le dan hd), une cithare  seize cordes (le
dén tranh), un luth a quatre cordes (le dan fu), un luth & deux cordes (le dan nguyét), un
monocorde (le dan bdu), un tambour militaire (le tréng chién), un gong (le cong) et une
cymbale®. La composition de cet ensemble d’instruments est vraiment différente par rapport a
celle du tudng. Selon Trin Van Khé3°, I’orchestre de tuéng comprend un kén, un nhi, un sao tre,
un dan tam (luth a trois cordes) et les instruments & percussion: tréng chién, un tréng com

(tambour dit «de riz»), gongs, cymbales, claquettes, come de buffle évidée (mo sing trau).

® Dans Ia Jangue vietmamienne, le nom est toujours invariable. C'est la raison pour laquelle dans cette analyse, nous
n’ajoutons pas le «s» dans le cas du nom pluriel comme en frangais.
3 Trin Van Kh, Viér-nam (Paris: Buchet/Chastel, 1967), p. 182.
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Tableau 6: Comparaison de I'instrumentation entre 'orchestre de Ia Suite de tudng Trdn Hung
Dao et 'orchestre de tudng traditionnel.

Instrument Orchestre de la Suite de tuéng | Orchestre de tudng traditionnel

Kén bau +

Sao tre

Nhi

+) 4]+

Tranh

Tam +

Tu

Nguyér

Bdéu

+ | +| +

Tréng chién

Trong com

+

Gong

Cymbales

Claquettes

+| ] [ ] 4] +

Mo sung trau

Dans la Suite de tudng de Trdn Hung Dao, la composition de I’orchestre change
également & chaque numéro. Parfois, un instrument devient soliste, ce qui ne se trouve pas dans la

musique traditionnelle.
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Tableau 7: Noms des instruments participant 4 chaque numéro

N° 1 2 3 4 5 6 718 9 10 |11 {12
Nom

Sao + + + +

Nhi + + + + | Solo [+ + +
Kén + + + +
Bau Solo + + Solo + +
Tu + + 1+ |+ + |+ + + +
Nguyér + + + + + | Solo |+ + +
Tranh + + + + |+ + + +
Percussions | + + + + + |+ + + +

Dans cette oeuvre, Dam Linh n’utilise aucune mélodie intégrale du wdng. 1l se base
seulement sur les caractéristiques de ce genre musical. L’oeuvre comprend 12 numéros et le
théme du numéro 1 est repris au numéro 12. Le numéro 1 se divise en trois sections: une
introduction de la percussion (section 1), un ensemble des kén et des dan nhi (section 2) et un
solo du dan bdu (section 3). Les caractéristiques de la musique du tudng apparaissent dans
I'utilisation des appoggiatures, de la gamme pentatonique du diéu Bac (do, ré, fa, sol, la) dans la
deuxiéme section et de I'intervalle de septiéme dans la premiére moitié de la section 3. Dans la
deuxiéme section, 4 coté de I'exploitation de la couleur du tuéng, Dam Linh fait alterner la
superposition d’intervalles et la fonction harmonique. On peut considérer I'utilisation de
Pharmonie verticale comme une invention de Dam Linh parce qu’auparavant, cet élément

n'apparaissait pas dans les oeuvres pour ensemble dinstruments traditionnels (voir chapitre I).
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Exemple 4.25. N° 1, introduction, harmonie verticale
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Dans la partie solo du dan bdu, a c6té des couleurs du tuéng, Dam Linh fait une métabole
de la gamme du diéu Bac (do, ré, fa, sol, la) & la gamme du diéu Nam (sol, si bémol ou naturel,
do, ré, fa) selon la méthode traditionnelle. 'En bref, au numéro 1, Dim Linh se base
principalement sur le langage musical traditionnel. Il ajoute seulement 1’élément harmonique de
la musique occidentale dans la deuxiéme section.
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Au numéro Z, on rencontre une forme binaire miniature: introduction libre, a (mes. 1-7,
tempo moderato), pont aux percussions (mes.8-10, tempo allegro), b (mes. 11-20), coda libre
(mes. 21). Dans cette structure, I'utilisation du pont aux percussions est semblable 2 I"usage
traditionnel (voir chapitre 1). Par contre, la forme binaire appartient 2 la technique de composition
occidentale. L’introduction libre contient trois motifs. Le premier motif comprend un accord
augmenté et la superposition d’intervalles (les quartes augmentée et juste) réservés aux trois dan
nhi. De cette superposition d’intervalles, les trois dan nhi font un glissando pour arriver & une
hauteur non déterminée. En effet, on ne peut pas déterminer la tonalité de ce motif. Le deuxitme
motif, destiné aux percussions, est considéré comme un passage pour arriver au troisiéme motif,
consacré aux trois kén. Ce motif est construit avec la superposition d’intervalles formés de la
gamme de do mineur avec le sixiéme degré altéré. En effet, la structure formelle de I'introduction
peut étre considérée comme une réduction de la forme principale de ce numéro: a, pont, b. Dans
1a section a (mes. 1-7), Dam L. utilise une superposition de gammes présentées sous forme de

mouvements mélodiques (tableau 8).

Tableau 8: Stperposition de gammes en mouvements mélodiques

Instruments Gammes Mesures
Dan tu, dan nguyé: ¢t dan nhi 2 do, ré, fa, sol, la 1-7
Keén do, ré, mi, sol, la 1-4
Kén do, ré, fa, sol, la (la bémol) 5-7
Dan nhi 1 do, ré,mi, fa, sol, la (la bémol), si 1-7
Dan ho do, ré,mi, fa, sol, la, si (si bémol). 1-7

Dans la musique traditionnelle, on peut superposer deux gammes pentatoniques sur des
lignes horizontales (voir chapitre I). Mais Dam Linh emploie en méme temps les gammes
pentatoniques et la gamme occidentale. L’allongement de la note altérée (la bémol) de cette
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section est enti¢rement inspiré des méthodes de composition occidentale. Dans la succession des
lignes horizontales, parfois on rencontre une fonction harmonique occidentale, comme V; de do
(mes. 1 et 2), II;; de do (mes. 6) ou des superpositions d’intervalles (mes. 5 et 7).

Exemple 4.26. N° 2, mes. 1-7, fonction harmonique dans la superposition de gammes en

mouvements mélodiques.
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Ce principe d’écriture s’applique également 2 la section b ol on rencontre I’accord de
neuvidme au début de Ia mesure 13. A la codetta, on pergoit encore une relation entre la musique
occidentale et la musique traditionnelle dans la fonction harmonique V7 de do mineur pour
arriver 2 I de la gamme pentatonique do, ré, fa, sol, si sous forme de superposition d’intervalles.

Exemple 4.27. N° 2, codetta, accord et superposition d'intervalles.
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La structure formelle du numéro 3 est semblable a celle du numéro 2: introduction (mes. 1
et 2), a (mes. 3-7), transition (mes. 9 et 10), b (11- 14), codetta (mes. 15-18). Dans ce numéro, la
section @ contraste avec la section 4 par le langage musical. La section a est basée sur la musique
du tuéng. Tous les instruments utilisent le diéu Bac: do, ré, fa, sol, la. L’écriture s’inspire

complétement de la méthode traditionnelle: il s’agit d’une hétérophonie plus que d’une véritable

polyphonie.

Exemple 4.28. N° 3, mes. 3-6, écriture hétérophonique
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Dans la section b, Dam Linh utilise un langage musical trés moderne. Aux mesures 11 et
12, on rencontre les accords de septiéme de si et de sol, et ’accord de neuviéme de do. Dans la
partie des n#i, il introduit fréquemment des intervalles augmentés ou diminués et surtout, dans les
mesures 13 et 14, il utilise le glissando de hauteur non déterminée. L'élément de la musique
traditionnelle se trouve dans [’utilisation du rythme syncopé et du motif de septiéme. Avec cette
opposition des deux langages musicaux dans les deux sections, Dam Linh établit une nouvelle
technique de composition pour ensemble d’instruments traditionnels. .

Au numéro 4, Dam Linh 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; - I® de do
majeur/mineur). Aux numéros 5, 6 et 7, Dam Linh compose entiérement selon la méthode
traditionnelle. Dans I’introduction du numéro 8, Dam Linh fait une permutation d’un motif
mélodique du numéro 6 (mes. 6 et 7, joué par les dan nhi 2 et 3). Ce motif va étre repris sous

forme de variation au numéro 9.

Exemple 4.29. N° 6, mes. 6-7, motif mélodique et n° 8, mes. 1, sa permutation.

N©6, mes. 6-7, joué par nhi 1 et N8, mes. 1

On peut diviser le numeéro 8 en deux sections selon Ies deux écritures différentes. Dans la

premiére moitié¢ de ce numéro, Dam Linh utilise le langage traditionnel. Par contre, 4 la demiére



moitié, la mélodie du dan bdu repose sur de grands intervalles et, parfois, des intervalles
diminués, alors que les solos du dan nguyér et du dan nhi utilisent des structures en arpéges. On
doit souligner que dans la partie solo du dén bdu, Dam Linh utilise le signe (-) pour la note si. Ce
signe est ajouté au solfege traditionnel pour indiquer que la bauteur du son doit ée un peu
abaissée par rapport la hauteur naturelle. Ainsi, en méme temps, dans la mélodie du dén bdu, on
rencontre la justesse des hauteurs selon le solfége occidental et la hauteur imprécise selon la

méthode traditionnelle.

Exemple 4.30. N° 8, mes. 17-27, mélodie solo du bdx
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Quant 3 I'orchestration, Dam Linh fait altemer les parties d’instruments solistes avec
I'ensemble d’instruments. ce qui ne se rencontre pas dans les ceuvres d'ensemble d'instruments

traditionnels. Dans le numéro 9, Dam Linh écrit une variation du motif mélodique du numéro 8.



Cette technique est semblable 2 celle de la musique traditionnelle. Mais la transposition de ce

motif 4 2 mesure 7 et 8 de ce numéto s’inspire des techniques de composition occidentale.

Exemple 4. 31. N° 8, mes. 1, motif mélodique et n° 9, mes. 4-5 et 7-8, sa variation.
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Au numéro 10, Dam Linh se base principalement sur le langage traditionnel. Mais parfois,
on rencontre des fonctions harmoniques occidentales. Dans ['introduction libre, la partie du dan
bdu est basée sur la gamme pentatonique ré, fa, sol, la, do, tandis que la partie suivante destinée
aux dan nhi utilise cinq notes appartenant i la gamme de ré mineur ré, mi, fa, sol, si bémol, o la

deuxiéme mesure de cette partie forme la fonction harmonique i de ré mineur.

Exemple 4.32. N° 10, introduction, partie du dan bdu et des dan nhi.
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Aux mesures 1-4, Dam Linh superpose los deux genres de gammes: les parties du dan
tranh et du dan nguyér utilisent la gamme du dén bdu, et 1a partie du dan hé continue 2 jouer la
gamme des dan nhi. Aux mesures 5-10, la mélodie du dan bdu est basée entiérement sur la
gamme de 7¢ mineur tandis qu’a la mesure suivante (mes. 11), Dam Linh wutilise le signe «» pour
1a note si, jouée par le dan hé. Aux trois demiéres mesures (mes. 17-19) de ce numéro, on trouve
1a fonction harmonique de fagon passagére: i; de ré mineur (mes. 17) et I% de Ré majeur (mes.
18). A 1a mesure 19, on peut voir la quinte harmonique de deux facons différentes. Elle peut étre
considérée comme appartenant 2 la tonalité de ré selon ’harmonie occidentale, mais elle peut

aussi étre Ia cadence qui se trouve habituellement dans les oeuvres pour ensemble d’instruments
de la musique traditionnelle.

Exemple 4.33. N° 10, mes. 17-19,
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Le numéro 11 est entiérement basé sur le langage musical traditionnel. Par contre, au
numéro 12, Dim Linh fait alterner les deux langages musicaux. Aux cinq premiéres mesures, on
trouve la reprise de la mélodie du dan bdu du numéro 1 ott Dam Linh ajoute un accompagnement
harmoniquement fonctionnel. Les huit demiéres mesures de ce numéro sont basées sur le langage
musical traditionnel. Mais, aux deux premiers temps de la derniére mesure, on rencontre la
fonction harmonique {II - i; de ré mineur.

Exemple 4.34. N° 12, mes.1-4 et 12

Mes. 14
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En bref, la suite de Tudng Trdn Hiuzg Dao est considérée comme une oeuvre
représentative des rapports que Dam Linh établit entre le langage musical traditionnel et le
langage occidental. Dans cette oeuvre, Dam Linh crée un nouveau langage musical pour

instruments traditionnels. Ces instruments peuvent emprunter des techniques trés modemnes de la
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musique occidentale, comme le glissando de hauteur non déterminé. Ils peuvent interpréter des
notes altérées ou des accords parfaits, diminués ou augmentés. En principe, cette piéce est basée
principalement sur le langage musical traditionnel. Mais, avec 1’ajout de certaines techniques de
composition occidentale dans quelques sections, Dam Linh ouvre un nouveau chemin pour le
développement des compositions destinées aux ensembles d’instruments traditionnels.
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Conclusion

En analysant trois piéces représentatives de Dam Linh, nous avons toujours trouvé des
rapports entre les techniques de composition occidentales et les caractéristiques de la musique
traditionnelle vietnamienne dans son langage musical. En effet, Dam Linh crée un style propre
grice a la méthode d’exploitation des caractéristiques de la musique traditionnelle. Il n’utilise
jamais les chansons folklorijues intégralement. Dans ses oeuvres, les couleurs traditionnelles de
chaque région ou de chaque peuple apparaissent fréquemment sous forme de folklore imaginaire.
Pour 1a Rapsodie Bai ca chim ung, destinée au violon et au piano, Dam Linh se base sur la
musique folklorique du Tay-nguyén, a laquelle il emprunte en particulier la structure mélodique,
I'intervalle représentatif et le gong dont il imite le timbre. Dans I’Ensemble pour violon et
orchestre Thang long, Dam Linh met ’accent sur I’utilisation des gammes pentatoniques pour
créer une musique imaginaire du Kinh. Enfin, dans sa Suite de tuéng Tran Hung Dao destinée &
I’Ensemble d’instruments traditionnels, on rencontre les couleurs de la musique du tudng, bien

qu’on ne trouve aucun exemple exact de ce genre de musique dans ce répertoire.

Dans I'exploitation de la musique traditionnelle, Dam Linh compose selon plusieurs
méthodes différentes, comme la superposition des gammes pentatoniques, la concordance de
deux gammes pentatoniques superposées et I'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 considérer ces méthodes comme une création propre a Dam Linh.

Lorsqu’il utilise les techniques de composition occidentales, Ddm Linh met [’accent sur
I’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 étre considérée comme une bonne description des méthodes de Dam Linh.
Bien que, parfois, on rencontre I'influence de Stravinsky dans ses oeuvres, on doit affirmer que
Dim Linh crée un langage harmonique qui lui est personnel. Dans sa Suite de tuéng Tran Hung
Dao, grice 2 I'utilisation des techniques instrumentales occidentales, Dam Linh ouvre un

nouveau chemin dans le développement du langage musical pour ensemble d’instruments
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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 Stravinsky, Dam
Linh crée un langage musical tout 2 fait personnel.

Dans le langage musical de Dam Linh, la concordance entre 12 musique occidentale et la
musique traditionnelle vietnamienne se manifeste fréquemment par P'utilisation des gammes
occidentales et des gammes pentatoniques dans une méme oeuvre. Dans quelques sections de
I’Ensemble pour violon et crchestre Thang Long, 'ajout de la musique sérielle suggére une

nouvelle méthode de composition.

A cause du manque de partitions, d’enregistrements et de documents concernant les
compositeurs vietnamiens, nous ne pouvons comparer dans ce mémoire 1'écriture de Dam Linh
qu’avec celle de deux compositeurs de sa génération, comme Nguyén Trong Bang et Nguyén Thi
Nhung.

Nguyén Trong Bang a composé une Danse pour violoncelle et piano (1969), un cycle
mélodique sur le théme de 1’amour (1976), une Ouverture Chdo mung (1987), une Poéme
symphonique Nguoi vé dem toi niém vui (1991) et quatre piéces pour musique de scéne écrites
dans les années 1970-1980. En général, le langage musical de Nguyén Trong Bang est influencé
par celui des compositeurs russes. Il n’exploite qu'un élément de la musique traditionnelle: la
gamme pentatonique. Dans I’Ouverture Chdo mung, Nguyén Trong Bang ajoute le monocorde
pour évoquer la couleur de la musique traditionnelle. Mais les caractéristiques des mélodies

destinées au monocorde appartiennent entiérement a la musique occidentale.

Nguyén Thi Nhung a composé une Danse pour piano (1969), trois bagatelles: Vui choi et
Niém vui cua em pour piano (1972) et Chiéu qué huong pour violon et piano (1982), un prélude
Dau thuong va phdn né pour piano (1973), deux Sonates Nhung ¢6 gai phuong nam pour violon
et piano (1975) et Mua xudn pour piano (1980); deux Variations: Qué me pour piano datant de
1976 et Béo dat mdy tréi pour basson et piano, un Trio Khuc hat ngay mia pour dan tranh
(1978), une Ballade Huyén Thoai me pour violon, basson et piano (1986), une Suite symphonique
Khuc hat som mai (1982) et deux Poémes symphoniques: Nu anh hiing mién nam (1972) et Khat
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vong (1992). Nous savons que Nguyén Thi Nhung est une musicologue qui enseigne I’analyse au
Conservatoire de Ha-noi. C’est la raison pour laquelle, dans ses oeuvres, on rencontre les
structures formelle et harmonique de la musique occidentale. Dans la plupart de ses ocuvres, la
couleur de la musique traditionnelle vietnamienne se trouve dans les fragments de la gamme
pentatonique ou dans le motif de quarte. Dans la Variation Béo dar mdy tréi pour basson et piano,
le théme est une chanson folklorique trés connue de la région Bac Ninh. Mais, dans les
variations, Nguyén Thi Nhung compose entiérement selon le langage musical occidental qui se
rencontre également daas le Trio Khuc hat ngay mua pour dan tranh.

En bref, dans les oeuvres de Nguyén Trong Bang et de Nguyén Thi Nhung, on peut
rencontrer la concordance des techniques de composition occidentales et des caractéristiques de
la musique traditionnelle. Mais la maniére d’exploiter la musique traditionnelle est différente de
celle adoptée par Dam Linh. Ces deux compositeurs mettent 1’accent seulement sur I’exploitation
des gammes pentatoniques dans la partie méiodique, tandis que I’harmonie est parfaitement
semblable a celle de la musique occidentale. La plupart de leurs oeuvres sont destinées aux
instruments occidentaux. On rencontre seulement la concordance des instruments occidentaux et
d’un instrument traditionnz] vietnamien dans une Quverture Chao mung de Nguyén Trong Bang.
Ainsi, 1a couleur de la musique traditionnelle viethamienne dans leurs oeuvres n’est pas trés

exploitée en comparaison avec les oeuvres de Dam Linh.

Sur la foi de cette comparaison et de prix remportés dans les festivals nationaux de
musique, on peut considérer Dam Linh comme un compositeur représentatif de ce qui se fait de
mieux en musique instrumentale au Viét-nam a I’heure actuelle. Ses méthodes de composition
sont maintenant considérées comme une bonne solution pour Ia création d’un langage musical

propre a la musique vietnamienne.
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b. Manuscrits de Dam Linh

(conservés par Dam Linh)
Titres Traduction £angaise
Em o noi dédu pour piano, 1961 Oites-tu?
Lén duong pour piano, 1961. Allez!
Qué huong 16i pour piano, 1961 Mon pays

Sonate en sol mineur pour violon et
piano, 1962.

Thang long-Ha néi, thu dé ta pour voix
d’alto solo et piano (poéme de Chu
Dién), 1966.

Nguyén Van Tréi (oratorio), 1966

Ring thuong néi nho (musique de
ballet), 1966.

Hanh khuc lé tang pour orchestre, 1969.

Bai ca chin ung (Rapsodie pour violon
et piano), 1970.

Chon giéng (musique de ballet), 1970.
Gang thep ra qudn (chanson), 1970.
Giu lua (musique de ballet), 1971.

Han thit ti déu toi (musique de scéne),
1972.

Nhung nguoi di san (Poéme
symphonique), 1972.

Ly Thuong Kiér (musique de scéne),
1977.

Tién sa (musique de ballet), 1978.

Thang long-Ha noi, notre capitale

(Nom d’un héro vietnamien)

Souvenir de la foret

Marche funébre

Le chant de l'aiglon

Le choix des graines
L’acier
Gardez le riz

D’ou vient le ressentiment ?

Les chasseresses

(Nom d’un personnage historique)

La siréne
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Séng nuoc Thu bén (Suite de
danses), 1978

Tinh me pour piano, 1980.

Vo chéng A Phu (Suite symphonique),
1990

Déi cén vé bat diér (Ballade pour
orchestre), 1951

Dién Bién Phu (Suite symphonique),
1994

Sai gon, thanh phé H6 Chi Minh
(Ballade pour orchestre),1995.

Thang Long (Ensemble pour violon et
orchestre), 1994

Trén Hung Dao (Suite de tuong pour
Ensemble d’instruments traditionnels
vietnamiens), 1996.

Lariviére Thu bon

L'amour de la mére

Le couple A Phu

Le groupe des gardes éternels

(Nom de village)

(Nom de ville)

(Nom de ville)

(Nom d’un personnage historique)

c. Autres oeuvres de Dam Linh

Titres

Traduction frangaise

Nho bac Hé (choeur & deux voix), 1947
Bé lién lac (choeur & deux voix), 1947

Bai ca chinh thuc cua truong Q.X Viét-bac
(voix d’homme), 1947

Song téng phan céng (voix d’homme), 1947

Diét gon (chanson militaire), 1950

Le souvenir de l'oncle Hé
Le petit facteur de lettres

Chant officiel de l’école du Viét-bac

La vague d'assaut

Tuez tous les ennemis
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Quan voi dén nhu ca voi nuoc
(chanson militaire), 1950

Tién rc thao truong (chanson militaire), 1950
Duong ve gué me (musique de film), 1960
Tran dia mar duong (musique de filme), 1960

Tiéng no squ chién rranh (musique Ge film),
1960

Nguyén Ai Quéc dén voi Lé nin (musique de
film), 1960

Ldu dai hanh phuc (musique de film), 1960

Lac long quén va Au co (musique de film),
1960

Mu vit con (musique de film), 1960
Dao dua (musique de film), 1960

Chang duong bién gioi(musique de ballet),
1965

Cdy dén bién (musique de ballet), 1970

Vi Viét-nam (musique de ballet), 1970

Tréng Cdy (musique de ballet), 1972

Miia xuén (musique de ballet), 1972

Cadu chuyén giu nuoc (musique de ballet), 1979

Lua hang treo lich su cach mang (musique de
ballet), 1980

Sudi dér hoa (musique du théitre), 1977
Am muu ai tinh (rausique du théitre), 1978

Ngé Quyén (musique de scéne), 1978

Relation entre les soldats et le peuple comme
celle entre le poisson et l'eau

Allez au champ de I'Armée

Le chemin pour retourner a la campagne
natale de la mére

Le champ de bataille sur la route

Le son de l'exploitation aprés la guerre

Nguyén Ai Quéc va chez Lénine

Le Chateau heureux

(Noms de personnages de contes vietnamiens)
Le chapeau du petit canard

L’ile du coco

Le chemin de la frontiére?

La lampe de la mer

Pour le Viet-nam

La plantation des arbres

Le printemps

L 'histoire de la défense du pays

Le feu de I'évolution historique

Le ruisseau et la terre fleuris
La tentative d'un amour

(Nom d’un personnage historique)
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My Chéu, Trong Thuy (musique de scéne),
1979

Nguyén Trai o Déng quan (musique de scéne),
1980

Tran Hung Dao (musique de scéne), 1995
Ly chiéu Hoang (musique de scéne), 1996

Trén Cao Van (musique de scéne), 1996

Nguyén Trai habite @ Déng quan

(Nom d’un personnage historique)

(Nom d’un personnage historique)
(Nom d’un personnage historique)

(Nom d’un personnage historique)

d. Manuscrits de Nguyén Trong Bang et Nguyén Thi Nhung
(conservés par Nguyén Trong Bang et Nguyén Thi Nhung )

1. Nguyén Trong Bang

Titres

Traduction fancaise

Ouverture Chao mung (1987)

Poéme symphonique Nguoi vé dem toi ngay vui
(1991)

L'acclamation

Le jour de joie

2. Nguyén Thi Nhung

Titres

Traduction francaise

Sonatine Mua xudn pour piano (1972)

Poéme symphonique Nu anh hung mién nam (1980)

Bagatelle Chiéu qué huong pour violon et piano

(1982)

Le printemps
L 'héroine du sud

L’aprés midi du pays
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e. Enregistrements
(Tirés des archives de la Radio nationale vietnamienne)

1.Dam Linh
C6 gai Méo (musique de ballet), Groupe des arts du Tay bac, 1957.
Dai can vé bat diét (Ballade pour orchestre), Orchestre symphonique vietnamien, 1995.

Hanh khuc Ié tang (pour orchestre), Orchestre symphonique de la Radio nationale vietnamienne,
1969.

Ldu dai hanh phuc pour violon et piano (musique de film), Nguyén Khac Hué (violon) et Hoang
My (piano), 1976.

Nhung nguoi di san (poéme symphonique), Orchestre symphonique de la Radio nationale
vietnamienne, 1980.

Rapsodie pour violon et piano Béi ca chin ung, Nguyén Khac Hoan (violon) et Nguyén Tuyét
Minh (piano), 1977.

Suite symphonique Vo chéng A Phu, Orchestre symphonique de la Radio nationale
vietnamnienne, 1985.

Suite symphonique Dién Bién Phu, Orchestre symphonique et choeur de I’Armée vietnamienne,
1995.

Suite de Tuéng Trdn Hung Dao pour ensemble d’instruments traditionnels vietnamiens,
Orchestre du Théitre du Tudng, 1996.

Ensemble pour violon et orchestre Thang long, Ngé Thanh (violon) et Orchestre symphonique
vietnamien, 1995.

Tinh me pour piano, Hoang My (piano), 1980.
2. Nguyén Trong Bang
Quverture Chao mung, Orchestre symphonique du Conservatoire de Ha-néi, 1987

Poéme symphonique Nguoi vé dem toi ngay vui (1991), Orchestre symphonique de la Radio
nationale vietnamienne, 1992,
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3.Nguyén Thi Nhung

Sonatine Mua xudn, Tén Nu Nguyét Minh (piano), 1985.

Poéme symphonique Nu anh hung mién nam, Orchestre symphonique russe, 1980.
Bagatelle Chiéu qué huong, Ngé Thanh (violon) et Thu Ha (piano), 1994.
Variation Qué me, Thu Ha (piano), 1994.

Prélude Dau thuong va phan no, Nguyén Huu Tudn (piano), 1980.

Ballade Huyén thoai me, Ngé Thanh (violon), Phuc Linh (basson) et Thu Ha (piano), 1994.

Bagatelle Nhung ¢6 gai phuong nam, Ngé Thanh (violon) et Thu Ha (piano), 1994.
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Appendice

Uustrations des intruments traditionnels du Viét-nam

1. Instruments du peuple majoritaire Kinh

Chuéng (cloche en bronze). Photo: Nguyén Huu Ba
(Tirds de la partie d"illustration de I"ouvrage }iér-nam,
par Tran Van Khé. Paris: Buchet Chastel. 1967)
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De gauche 2 doite: sao tre (fliite traversiére), kén bau (hautbois) , dan ram (luth a trois
cordes), dan tranh (cithare a seize cordes), dan ty ba ( luth 2 quatre cordes), dan day (luth
des chanteuses), dan nguyét (luth en forme de lune), dan bdu ( monocorde), dan nhi (viéle

a deux cordes), dan hé (grosse viéle a deux cordes). Photo: Nguyén Huu Ba.
(Tirés de la partie d’illustration de 1'ouvrage Viét-nam,
par Trin Van Khé. Paris: Buchet/Chastel, 1967)
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2. Instruments représentatifs des ethnies minoritaires

a. Instruments des T3y, Nung et Méo

Tinh téu (luth a deux cordes). Photo:Tran Qui Bao
(Tiré des Archives de I’Agence d’information vietnamienne)
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Kheén (orgue & bouche). Photo:Trin Qui Bao
(Tiré des Archives de I'Agence d’information vietnamienne)



b. Instruments du Tiy-nguyén

Céng (gongs). Photo:Trdn Chau
(Tiré des Archives de I’Agence d'information vietnamienne)
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Torung (xylophone composé de tuyaux en bambou).
Photo-Trén Qui Bao. (Tiré des Archives de I'Agence d’information vietnamienne)
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Keuni (viéle & deux cordes). Photo Tran Qui Bao.
(Tiré des Archives de I"'Agence d'information vietnamienne)
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