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FORMES CLASSIQUES DE LAMUS IQUE,DELA DANSE,DU THEATRE

DU 17 SEPTEMBRE AU 19 OCTOBRE 1985, THEATRE DU ROND-POINT

GRANDE SALLE

18, 19 SEPTEMBRE

BHIMSEN JOSHI, CHANT HINDUSTHANI

VATSALA BHIMSEN JOSHI, CHANT ET TANPURA

$.S. MULEY, TABLA

PURUSHOTTAM MADHAV WALWALKAR, HARMONIUM
MADHAV GURUDAS GUDI, TANPURA

20 SEPTEMBRE

VIJAY RAGHAV RAO, FLUTE
LATIF AHMED KHAN, TABLA

21,22 SEPTEMBRE

DANSE ODISSI

KELUCHURAN MOHAPATRA ET KUMKUM MOHANTY
RATIKANTA MOHAPATRA, PAKHWAJ

RAKHAL CHANDRA MOHANTY, CHANT

INDRANI MISRA, ACCOMPAGNEMENT CHANT
BHUBANESHWAR MISRA, VIOLON

SUDARSAN DAS, FLUTE

25,26 SEPTEMBRE

D.K. PATTAMMAL ET D.K. JAYARAMAN,
CHANT KARNATIQUE

T. RUKMINI, VIOLON

JAYANTHI GOPAL, MRIDANGAM
HARISHANKAR, KANJIRA

E.M. SUBRAMANIAM, GHATAM

J. SUKANYA

GAYATRI SIVAKUMAR

27, 28,29 SEPTEMBRE

4 OCTOBRE

SHIVKUMAR SHARMA, SANTUR
ZAKIR HUSSAIN, TABLA

5,6 OCTOBRE

DANSE KUCHIPUDI

DANSEURS :

VEDANTAM SATYANARAYANA SARMA
MAHANKALI SRI RAMA SARMA
PASUMARTHI PANDURANGA VITTAL
PASUMARTHI DURGA PRASAD
MUSICIENS :

PV.G. KRISHNA SARMA, CHANT

J. KRISHNA MURTHY, MRIDANGAM
CH. KRISHNA MURTHY, VIOLON
MANTRALA JANARDHANA RAO, HARMONIUM
REGIE :

JANGHYALA SHANKAR

8 OCTOBRE

DANSE BHARATANATYAM
MALAVIKA SARUKKAI

S.K. RAJARATNAM, NATTUVANGAM
G. VIJAYALAKSHMI, CHANT

P. KANNAN, MRIDANGAM
SANKARAN, FLUTE

9 OCTOBRE

K.J. YESUDAS, CHANT KARNATIQUE

T. RUKMINI, VIOLON

UMAYALPURAM K. SIVARAMAN, MRIDANGAM
HARISHANKAR, KANJIRA

E.M. SUBRAMANIAM, GHATAM

10 OCTOBRE

THEATRE DANSE KUDIYATTAM
AMMANNUR MADHAVA CHAKYAR
KUTTAN CHAKYAR

P.K. USHA NANGIAR

RAMA CHAKYAR

GIRIJA NAMBIAR

G. VENU

MUSICIENS :

NARAYANAN NAMBIAR, MIZHAVU
UNNIKRISHNAN NAMBIAR, MIZHAVU
ACHUNNI PODUVAL, EDAKKA
MAQUILLAGES ET COSTUMES :
KRISHNAN NAMBIAR

1< OCTOBRE

KISHORI AMONKAR, CHANT HINDUSTHANI
MRUDULA UPADHYE, ACCOMPAGNEMENT CHANT
RAMAKANT MHAPSEKAR, TABLA

S.P. JALGAONKAR, HARMONIUM

ARUN D. DRAVID

2,30CTOBRE

NASIR AMINUDDIN DAGAR, CHANT DHRUPAD
ZIA MOHIUDDIN DAGAR, RUDRAVINA

GOPAL DAS, PAKHWAJ

NANDY ALAKA, TANPURA

ASHOKA DHAR, TANPURA

PARWEEN SULTANA, CHANT HINDUSTHANI
SABIR KHAN, TABLA

MEHMOOD DHOLPURI, HARMONIUM

11 OCTOBRE

THIRUVIZHA JAYASANKAR, NADASWARAM
VALAYAPATTI A.R. SUBRAMANIAM, THAVIL
K.N. SASIKUMAR

N.K. VASAN

A.V. MURUGAYAN

S. MALARVANNAN

12,13 0CTOBRE

DANSE KATHAK

DANSEURS :

BIRJU MAHARA)

SASWATI SEN

DURGA ARYA

VERONIQUE AZAN

BIPUL CHANDRA

JAI KISHAN MAHARA)
MUSICIENS :

GOVIND CHAKRAVARTY, TABLA
ASHOK BHATTACHARYA, FLUTE
MUKESH BEHARI SHARMA SAROD
SITANGSU CHOUDHURY, CHANT
AVEC LA PARTICIPATION DE

ZAKIR HUSSAIN, TABLA

EN COLLABORATION AVEC L’ASSOCIATION FRANCAISE D’ACTION ARTISTIQUE

14 OCTOBRE

15-19 OCTOBRE

BISMILLAH KHAN, SHENAI
BAYYER HUSSAIN

NAZIM HUSSAIN

MUMTAZ HUSSAIN

HABIB HUSSAIN

MAZAHIR HUSSAIN

ZAMIN HUSSAIN

SAYED ABBAS MURTAZA SHAMSHI

PETITE SALLE

17-21 SEPTEMBRE

DANSE MOHINI-ATTAM
KSHEMAVATI

V.M. HYDER ALI, CHANT

M.A. KRISHNA DAS, EDAKKA
T.R. NARAYANAN, MRIDANGAM
C.R. GOPI, FLUTE

24, 25 SEPTEMBRE

DANSE ODISSI

KELUCHURAN MOHAPATRA ET KUMKUM MOHANTY
RATIKANTA MOHAPATRA, PAKHWAJ

RAKHAL CHANDRA MOHANTY, CHANT

INDRANI MISRA, ACCOMPAGNEMENT CHANT
BHUBANESHWAR MISRA, VIOLON

SUDARSAN DAS, FLUTE

26 SEPTEMBRE

RITA GANGULY, CHANT THUMRI
LATIF AHMED KHAN, TABLA
CHANDRANATH CHATTOPADHYAY, HARMONIUM

28 SEPTEMBRE, 1 OCTOBRE

N. RAJAM, VIOLON
SANGITA, VIOLON
SABIR KHAN, TABLA

20CTOBRE

BUDHADITYA MUKHERIEE, SITAR
SABIR KHAN, TABLA

30CTOBRE

AHMED HUSSAIN KHAN, SITAR
SABIR KHAN, TABLA

5 0CTOBRE

SHIVKUMAR SHARMA, SANTUR
ZAKIR HUSSAIN, TABLA

9-12 0CTOBRE

DANSE BHARATA-NATYAM
PRYADARSHINI GOPALAN, 9 ET 11
MALAVIKA SARUKKAI, 10 ET 12
S.K. RAJARATNAM, NATTUVANGAM
G. VIJAYALAKSHMI, CHANT

P. KANNAN, MRIDANGAM
SANKARAN, FLUTE
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DANSE MANIPURI
DANSEUSES :

DARSHANA JHAVERI
PRITI PATEL

LATASANA DEVI

INDRANI DEVI

ANUSUYA DEVI
GYANESHWARI DEVI
KUMAR SINGH

MUSICIENS :
KALAVATIDEVI, CHANT
MANI SINGH, PERCUSSION
GOPIRAMAN SHARMA, FLUTE

MAISON INTERNATIONALE
DU THEATRE

17-21 SEPTEMBRE

E. GAYATRI, VINA
JAYANTHI GOPAL, MRIDANGAM

24-28 SEPTEMBRE

U. SRINIVAS, MANDOLINE

A. KANYAKUMARI, VIOLON

UMAYALPURAM K. SIVARAMAN, MRIDANGAM
HARISHANKAR, KANJIRA

E.M. SUBRAMANIAM, GHATAM

E.SUBBARAJU

U.SATYANARAYANA

1+-5 OCTOBRE

RAVIKIRAN, GOTUVADYAM

UMAYALPURAM K. SIVARAMAN, MRIDANGAM
HARISHANKAR, KANJIRA

E.M. SUBRAMANIAM, GHATAM

N. NARASIMHAN

8-120CTOBRE

ZIA MOHIUDDIN DAGAR, RUDRAVINA
GOPAL DAS, PAKHWAIJ

AVEC LA PARTICIPATION DE
ANANT BHOSLE ET S. VENKATARAMAN, TANPURA

COREALISATION : THEATRE DU ROND-POINT

CONSEILLER ARTISTIQUE DU FESTIVAL D’AUTOMNE :
Y.G.DORAISAMI |
REALISATION : JOSEPHINE MARKOVITS




ANNEE DE L’INDE

COMITE FRANGAIS

PRESIDENT D’HONNEUR : LAURENT FABIUS, Premier
Ministre

PRESIDENT : JEAN RIBOUD, Président-Directeur Général
de Schlumberger

VICE-PRESIDENTS : MADELEINE BIARDEAU, Directeur
d’Etudes a I'Ecole Pratique des Hautes Etudes

JACQUES BOUTET : Directeur Général des Relations
Culturelles Scientifiques et Techniques du Ministére des
Relations extérieures

ANDRE LARQUIE : Président du Conseil d’ Administration
du Théatre National de I'Opéra de Paris

PATRICE PELAT : Administrateur de la Compagnie
Nationale Air Franc
SECRETAIRE GENERALE : CATHERINE CLEMENT, Sous-
Directeur des Echanges Artistiques au Ministére des
Relation extérieures

MEMBRES DU COMITE : -

ROLAND DUMAS, Ministre des Relations extérieures

EDITH CRESSON, Ministre du Redéploiement industriel et

du Commerce extérieur

JACK LANG, Ministre de la Culture

JACQUES CHIRAC, Maire de Paris

fEdAN-BERNARD MERIMEE, Ambassadeur de France en
nde

PHILIPPE CLEMENT, Président de la Chambre de

Commerce et d'Industrie de Paris

ROBERT ABIRACHED, Directeur du Théatre et des

Spectacles, Ministére de la Culture

ROBERT BORDAZ, Président de I’"Union Centrale des Arts
Décoratifs

PETER BROOK, Directeur du Théatre des Bouffes du Nord
PIERRE CARDIN, Créateur

MICHEL COMBAL, Directeur Asie-Océanie, Ministére des
Relations extérieures

JEROME CLEMENT, Directeur Général du Centre National

de la Cinématographie

JEAN-LOUIS DUMAS, Président-Directeur Général

d'Hermés, Membre de Comité Colbert

VADIME ELISSEEFF, Conservateur en Chef du Musée

Guimet

ROGER FAUROUX, Président-Directeur Général de Saint-
Gobain

Festival d’Automne a Paris

GEORGES FISCHER, Directeur de Recherche Titulaire au
C.N.R.S. '

MAURICE FLEURET, Directeur de la Musique et de la
Danse au Ministére de la Culture

ANDRE FONTAINE, Directeur du Journal Le Monde
PIERRE GIRAUDET, Président de la Fondation de France
FRANCOIS GROS, Directeur d'Etudes a I'Ecole Pratique des
Hautes Etudes

CHERIF KHAZNADAR, Directeur de la Maison des Cultures
du Monde

OLIVIER LACOMBE, Professeur honoraire a la Sorbonne,
Membre de I'Institut de France

HUBERT LANDAIS, Directeur des Musées de France
MARCEAU LONG, Président de la Compagnie Nationale Air
France

JEAN MAHEU, Président du Centre National d’Art et de
Culture Georges Pompidou

ANDRE MIQUEL, Administrateur Général de la Bibliothéque
Nationale

CHARLES MORAZE, Directeur d'Etudes a I’'Ecole Pratique
des Hautes Etudes

GEORGES PEBEREAU, Président-Directeur Général de la
Compagnie Générale d’Electricité

PHILIPPE THIRY, Président de I'Office National des
Diffusions Artistiques

RENE THOMAS, Président-Directeur Général de la B.N.P.
DOMINIQUE WALLON, Directeur du Développement
Culturel, Ministére de la Culture

Coordination : ELIANE WAUQUIEZ

COMITE INDIEN

PRESIDENT D’HONNEUR : RAJIV GANDHI, Premier
Ministre de la République Indienne

PRESIDENT : PUPUL JAYAKAR, Présidente du Festival de
I'Inde

MEMBRES DU COMITE :

MOHAMMAD YUNUS, Président du Comité des expositions

SON EXC. I.H. LATIF, Ambassadeur de I'Inde en France, Air

Chief Marshal Retdl : g

M. Secrétaire Général, Ministére des Relations extérieures

S.S. GILL, Secrétaire Général, Ministére de I'Information et

de I’ Audiovisuel )

A.P. VENKATESWARAN, Secrétaire Général, Ministére du

Commerce (Textiles) .

YASH PAL, Secrétaire Général, Département des Sciences &

Techniques

Y.S. DAS, Secrétaire Général, Département de la Culture

S.S. SIDHU, Secrétaire Général, Ministére de I’ Aviation

Civile et du Tourisme, Président-Directeur Général d’Air

India

L.P. SIHARE, Directeur du Musée National, New Delhi

KRISHNA RIBOUD

NARAYANA MENON, Directeur de la Sangeet Natak

Akademi

SANKHO CHAUDHURY, Directeur de la Lalit Kala Akademi

P.A. NAZARETH, Directeur Général, Conseil Indien pour les

Relations culturelles

S.K. MISRA, Directeur Général du Festival de I'Inde

DALIP MEHTA, Ministre, Ambassade de I'Inde & Paris

WAJAHAT HABIBULLAH, Directeur, Cabinet du Premier

Ministre

M. le Président-Directeur Général, Commission Indienne

d’Exportation d'Artisanat et de Tissage

E.Ni %OSWAMI. Académie des Beaux Arts, Université du
enja

GIRISH KARNAD, Ecrivain

CHARLES CORREA, Architecte

ADITYA BIRLA, Industriel

SANJAY DALMIA, Industriel

ASHOK CHATTEIEE, Directeur de I'Institut du Design,

Ahmedabad

AKBAR PADMAMSEE, Peintre

KAMALA CHOWDHRY

RAJ REWAL, Architecte

JEHANGUIR BHOQWNAGARY

E.POUCHAPADASS

VIJAY SINGH, Coordinateur, Festival de I'lnde

L’ANNEE DE L'INDE EST PLACEE SOUS LE HAUT-
PATRONAGE DES GOUVERNEMENTS DE L'INDE ET DE
LA FRANCE. ELLE EST ORGANISEE PAR L'ASSQCIATION
FRANCAISE D’ACTION ARTISTIQUE, MINISTERE DES
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RECATION RIEURES, ET LE MINISTERE DE
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LES ARTS DELA SCENE

D’APRES LE NATYA-SHASTRA

L’histoire de la musique, de la danse, du théatre est née en
Inde au li¢ siécle de notre ére. C’est, en effet, I'époque
présumée du grand ouvrage de 'un des premiers
dramaturges connus de I'Inde, Bharata qui, dans son Natya-
Shastra ou « Traité de la scéne », rapporte le mythe sublime
de I'origine du théatre.

Du temps des rois légendaires issus du Soleil, le monde, par
Peffet de Kala, le « Temps », était tomhé dans le chaos des
désirs, de I'avarice, de la jalousie et de la colére. Le Jambu
dvipa était rempli de serpents, de démons et d’étres
malfaisants. Les mauvaises lois contournaient les bonnes.
Indra, le maitre de I'assemblée des dieux, et d’autres
divinités, adressérent alors a Brahma la priére suivante :

« Nous désirons un divertissement pour I'il et pour I’oreille.
Ce que I'on appelle Veda ne peut étre entendu des Shiidra (la
derniére classe dans la société). Crée donc un autre Veda, un
cinquiéme, qui soit bon pour toutes les classes. » Brahma fit
alors le « cinquiéme Veda, appelé Natya, qui vise le bon ordre
et se révele utile, car plein d’enseignements, les rassemble en
condensé, donne des modéles de toutes les actions au monde
futur, contient le sens de toutes les sciences, inspire tous les
arts plastiques, enseigne les légendes ». Il tira le texte
théatral du Rigveda, la musique du Samaveda, la mise en
scéne du Yajurveda, les sentiments de I’Atharvaveda. Puis il
demanda a Indra : « Ce Veda du théatre que j’ai crée, ne le
transmets qu’a ceux qui sont habiles, intelligents, hardis et
qui dominent la fatigue. » Indra répondit que les dieux étaient
inaptes au théatre, mais que les ascétes, qui connaissent les
secrets du Veda, et sont fermes dans leurs veeux, étaient
capables d’apprendre, de retenir et de jouer le Veda du
Théatre. Brahma le fit donc apprendre au sage Bharataet a
ses cent enfants.

Bharata commenga la pratique. Il recourut d’abord a trois
modes, celui de la parole « Bharati », le mode grave

« Satvati », le mode puissant ou tumultueux « Arabhati ». Il
pria encore Brahma qui lui dit d’adjoindre le mode de la
grace « Kaishiki » aux trois précédents. « Qui peut exécuter ce
mode ? », demanda Bharata qui I'avait vu chez Shiva
dansant, mais n’imaginait pas de pouvoir le faire exécuter
par des hommes. Alors Bhahma inventa les danseuses du
ciel, « Apsaras ».

La premiére représentation, faite, a I'invitation de Brahma,
au moment de la féte de I’étendard d’Indra, décrivait la
victoire des dieux sur les démons. Insultés, humiliés, les
démons, usant de leurs pouvoirs magiques, essayérent
d’arréter la représentation. Ils immobilisérent les acteurs,
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arrétant leur parole et leurs gestes, et leur enlevant la
mémoire. Indra dut les chasser. Alors Bharata demanda a
Brahma de construire un théatre qui assurerait leur
protection contre les obstacles naturels et surnaturels.
L’architecte des cieux fut chargé de la construction et tous
les dieux furent affectés a la garde des diverses parties de
I'édifice. Brahma lui-méme se plaga au milieu de la scéne et,
« a titre d’offrande, on répandit au milieu de la scéne une
pluie de fleurs » ; les serpents, les yakshas, les guhyakas qui
vivent dans les mondes souterrains furent affectés a la garde
de la partie inférieure de la scéne, etc.

Brahma adjura les démons : « Démons, c’est assez de votre
colére, ne vous attristez plus. Pour vous et pour les dieux, j'ai
créé le Veda du Théatre qui distingue le bien du mal, qui
reproduit les actes, les pensées, les relations. L’on n'y fait
pas uniquement I'imitation de vous et des dieux. Le théatre
est 'imitation de tous les étres de 'univers. On y voitlale
devoir, la le jeu, la 'intérét, l1a ’apaisement des passions,
tantét le rire, tantot la guerre, tantot I'amour, tantot le
meurtre. On y montre le devoir pour ceux qui y sont engagés,
le désir pour ceux qui servent I’amour, la violence pour ceux
qui ne contrdlent pas les passions, la maitrise de soi pour
ceux qui les contrélent, le courage pour les faibles, I'ardeur
pour ceux qui ont une fierté de héros, l'intelligence pour les
ignorants, la science pour les savants, le plaisir pour les
maitres, la fermeté pour les malheureux, I'intérét pour ceux
qui vivent des biens matériels, la joie pour les désespérés.
J'ai créé ce théatre plein de sentiments divers, il est
I'imitation de 'univers. |l est fondé sur les actes des hommes,
grands, petits ou moyens, il enseigne le salutaire, il donne la
joie, le divertissement et le plaisir. En tout temps, il donnera
le repos a tous ceux que tourmentent la douleur, la fatigue, le
chagrin, comme aux ascétes. Servant le bon ordre, apportant
la gloire, la longévité, 'utile, accroissant I'intelligence, le
théatre instruira univers. Il n’est pas de connaissance, il
n'est pas de technique, il n’est pas de science, il n’est pas
d’art, il n”’est pas d’acte que I’on ne voie point au théatre.
N’ayez donc pas de colére contre lui, non plus que contre les
dieux. »

Telle est I'origine du rituel propitiatoire de la scéne.
Danseur, danseuse, acteur offrent tous leurs priéres avant de
monter sur la scéne, afin que le spectacle se déroule sans
obstacle. « Sans avoir rendu hommage a la scéne, on ne peut
commencer un spectacle. Celui qui, sans avoir rendu cet
hommage, fera un spectacle, verra sa connaissance sans
fruit ; il ira renaitre chez un étre inférieur. L’hommage a la
scéne est égal a un sacrifice. »




BHIMSEN JOSHI, CHANT L A M U S I Q U E

ORIGINE

L’origine de la musique, comme celle de la danse, remonte a
I' Antiquité. La musique est tirée du Samaveda, un des quatre
principaux veda. On dit que les cris des animaux et les chants
des oiseaux (par exemple ceux du paon, du cataka (oiseau
mythique), de la chévre, du krauncha, du coucou, de la
grenouille, et de I’éléphant ou, selon certains textes, du
cheval) sont a I'origine des notes de musique qui sont sept,
appelées : shadja, rishabha, gandhara, madhyama,
panchama, dhaivata, nishada, ou en abrégé : sa, ri, ga, ma,
pa, dha, ni. . L

Le Natyashastra et d’autres traités de musique et de danse
mentionnent souvent deux styles, margi et deshi. Du temps
de Bharata, la musique margi était connue sous le nom de
musique des Gandharva ou « céleste », car c’était le style créé
dans le ciel pour les dieux. Sur terre, les arts de la scéne sont
soumis a des us et coutumes régionaux, d’oui I'appellation de
deshi dérivé de desha « région ».

Matanga, auteur, au V¢ siécle d’un traité de dramaturgie
appelé Brihaddeshi, dit que le style margi fut remplacé par le
deshi qu'il définit comme : « la musique chantée dans la
langue du pays parlée par tous, depuis les enfants et les
bergers jusqu’au roi».

Le terme de raga est apparu relativement tard. Dans le Natya
Shastra, Bharata ne cite pas ce mot, il ne parle que de la
musique margi.

On dit que les deux fils de Rama, Lava et Kusha, furent les
deux premiers musiciens. En jouant de la vina, ils auraient
chanté le Ramayana, la grande épopée indienne, en sept jati.
Plus tard, le terme jati fut remplacé par raga.

DEFINITION DU RAGA.

Selon Matanga : « le raga est un son (dhvani) particulier orné
par des notes, des phonémes et qui charme 'esprit des
hommes ». Les ragas sont classés d'aprés des groupements
de notes, ou d’aprés leur rapport spirituel avec Shiva et
Shakti. Dans la premiére classification, les ragas utilisent
cing, six ou sept notes. Dans la deuxiéme, ils sont dits
masculins ou féminins. Matanga est le premier auteur a
parler de trente-deux ragas : huit sont masculins et ont
chacun trois épouses. Des théoriciens postérieurs a
Matanga, se fondant sur une légende, donnent un total de
trente-six ou quarante-deux ragas. « Shiva était si heureux
apres son union avec sa parédre Parvati qu'il se mit a
cl;anter. Il a cing tétes et, de ses cing bouches, sortirent cing
ragas. Voyant son époux si joyeux, Parvati se joignit a lui et
chanta le raga Natanarayani ». Tout le monde n’est pas
d’accord sur les noms des ragas sortis des bouches de Shiva.
Mal_s les théoriciens acceptent tous le Natanarayani comme
le raga de Parvati. Chacun de ces cinq ragas masculins a cinq
ou six epouses appelées ragini. Le nombre des ragas
s’accroit encore avec I'élargissement des familles par les
enfants, les helles-filles, les servantes, etc. Plus tard la
classification des ragas et des raginis fut remplacée par le
systeme « that » dans le Nord et « melakarta » dans le Sud.
Les différents ragas sont chantés aux différentes heures de
la journee selon le sens des compositions et en fonction des
sentiments évoqués. Par exemple dans une composition (ciz)
ou il est dit que la bien-aimée n’arrive pas a dormir car son
amant est avec une autre, le raga est du soir et ne peut étre
chanté dans la journée. Cette régle reste flexible, par
exemple pour les instrumentistes qui ne sont pas concernés
par les paroles. La musique karnatique, par son caractére
religieux, Permet a I'artiste de ne pas suivre de régle stricte
de temps, bien que, dans cette musique aussi, il y ait

) BISMILLAH KHAN, SHENAI
quelques ragas du matin, du soir et méme saisonniers.

Ph. GRAS
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NASIR AMINUDDIN DAGAR, CHANT DHRUPAD

HISTOIRE

Une erreur courante fait remonter au XlI® siécle la scission
entre la musique hindusthani et karnatique parce qu’au
début de notre siécle, un musicologue, trompé par le titre
d’un ouvrage de musicologie, interpréta mal un texte, et émit
cette fausse hypothése qui fut ensuite souvent répétée sans
vérification. Il y a une dizaine d’années, le célébre
musicologue contemporain, R. Satyanarayana, de Mysore, a
trouvé un manuscrit datant de 1914 prouvant que c’était une
erreur. La publication de cet ouvrage est en cours. Il
démontre que, jusqu’au XVIe siécle, il n’existait qu’un seul
st;;[t:l de musique dans toute 'lnde : le dhrupad et son dérivée
suladi.

Au X1l siécle, les Musulmans qui dominaient déja le Nord de
I'Inde, envahirent le Sud, dévastérent le royaume des Yadava
de Devagiri, puis celui des Hoysala du Karnaaka, et
s'installérent a Madurai au Tamilnadu. Selon une légende, le
musicien Gopala Nayaka de Devagiri fut conduit comme
captif de guerre a Delhi, chez le Sultan Ala-ud-din Khilji. Et,
bien que prisonnier, il langa courageusement ce défi a la
cour : « Qui chantera comme moi ? » Amir Khusru, musicien
du sultan, s’éprit du style de Gopala Nayaka et devint le
premier Musulman a connaitre ce dhrupad du Sud de P'Inde
qui fut ainsi adopté dans le Nord et, plus tard, devint le style
de la musique de la cour des Mogols.

Aprés que les Musulmans eurent envahi le Sud de I'Inde, les
Hindous s’éveillérent et batirent un empire englobant tout le
Sud depuis la Krsna jusqu’au Cap Comorin, avec, pour
capitale, Vijayanagar au bord de la Tungabhadra. De nos
jours, cette ville, qui, au XVI° siécle, était aussi grande que le
Paris du XVIII¢, n’est plus qu’un petit village de quelques
centaines d’habitants, sur un site dévasté d’une trentaine de
kilométres carrés. Elle fut, en effet, détruite a la suite d’'une
défaite en 1565 et abandonnée par le roi. On y compte
aujourd’hui quelque cing cents monuments en ruines pour la
plupart, parmi lesquels cinq grands temples au bout de
longues avenues bordées de galeries. L’époque de
Vijayanagar fut un age d’or pour les arts. Les mécénes y
étaient innombrables. Au XVI¢ siécle y vécurent les saints
vishnouites Purandara Dasa et Kanaka Dasa de la secte des
Madhva. Leurs compositions, qui connurent un succés sans
précédent, sont des chants en I’honneur de Vishnu-Krishna
dont ils évoquent les jeux. Purandara Dasa est considéré
comme le pére de la musique karnatique.

Au XlI¢ siécle au Karnataka, les dévots appartenant au
mouvement Virasaiva composérent de nombreux vacanas, ou
« paroles » pour précher leur foi, et une vie morale et
exemplaire. En méme temps, ils composérent des kritis ou

« chansons », dans lesquelles ils évoquaient les jeux de Shiva.
Iis chantaient en suivant les régles des ragas.

Jusqu’a 'époque de Purandara Dasa, il y avait deux styles :
ugabhoga et suladi. Ugabhoga est synonyme de dhru'pad.
Dans le style suladi, le musicien-chanteur est entoure par
seize percussionnistes répartis en deux groupes, huit de
chaque cété. Il chante d’abord avec les deux premiers,
ensuite avec les deux suivants et ainsi de suite. Quand il a
chanté huit fois, la derniére strophe est interprétée par
I'ensemble. C’était un style trés difficile qui demandait aux
percussionnistes une concentration extréme.
Malheureusement aujourd’hui le chant suladi a disparu.
Purandara Dasa et ses contemporains furent attirés par le
nouveau style de composition de kritis, et innombrables sont
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les piéces de ce genre qu’ils composérent. Purandara Dasa
avait une si belle voix qu’on le compare a Narada, musicien
céleste a la cour de Vishnu, et qu’il entraina une nouvelle
vague de composition dont le succés fut sans égal. Par leur
qualité religieuse, les kritis des dévots vishnouites
pénétrérent profondément dans I’esprit du peuple.

Au XVIII¢ siécle, Tyagaraja, Shama Shastri et Muttusvami
Dikshitar, connus comme le « trio de la musique karnatique »,
composérent un grand nombre de kritis et les chantérent
dans la tradition établie par Purandara Dasa. L’art de
chanter les kritis devint un trait particulier du Karnataka, et
la musique fut appelée du nom du pays (desha) : karnatique.
A la méme époque, c’est-a-dire au XVIII® siécle, dans I'Inde
du Nord, le style khayal remplaga le style dhrupad. La cour
d’Akbar avait connu de grands interprétes du dhrupad ;
Tansen, Baiju Nayak, Charju Nayak, etc. On appelait alors

« Nayak » le musicien qui avait une profonde connaissance de
la musique et de la théorie. Plus tard, ce titre fut remplacé
par celui de « pandit », parce que le musicien ne connaissait
que la musique et non plus la théorie. A cette époque,
Mohammed Shah Rangilepiya, petit-fils d’ Aurangzeb, fut
couronné empereur de 'Inde. Pour compenser sa faiblesse et
surmonter ses difficultés, il se fit mécéne et protégea
particuliérement la musique. C’est alors que le style de khyal
— ou khayal — se développa. Le style dhrupad fut rapidement
éclipsé par le charme, la douceur, la grace du khayal. Les
noms de Niyamat Khan Sadaranga et de Firoz Khan
Adaranga, neveu et gendre du premier, hantent les réves des
musiciens et des amateurs de la musique hindusthani.

La situation politique au XVIII® siécle poussa la plupart des
grands musiciens a quitter la capitale pour aller dans de
petits Etats ou le khayal fut remplacé par d’autres formes de
compositions musicales. Kalavant était le titre honorifique
donné a ces artistes ; le mot, dérivé de kala « art », signifie

« artiste ».

Au début de ce siécle, au Karnataka, Etat du Sud ou l'on
parle kannada et qui tient une place unique dans I’histoire de
la musique indienne, le Maharaja de Mysore, Krishnaraja
Vodeyar, invitait tous les ans pendant les dix jours de la féte
de Dassara, des musiciens du Nord de I'Inde. Vilayat Hussain
Khan, fils du célébre Nathan Khan de I’Agra gharana, fut
musicien a la cour de ce roi et mourut a Mysore en 1952, Le
Maharaja lui-méme insistait pour que ses artistes de musique
karnatique apprennent la musique hindusthani. L’habitude
était de terminer les concerts de musique karnatique par
quelques interprétations de ragas hindusthani.

Aprés la bataille de 1565, le Karnataka fut divisé en dix-sept
parties. A I'époque anglaise, l'une d’elles, le Karnataka du
Nord, comprenant les districts de Dharwar, Belgaum,
Bijapur et Karwar, était rattaché a la province de Bombay.
Les deux grandes villes du Karnataka, Dharwar et Belgaum,
se trouvent sur la ligne de chemin de fer de Bombay a
Mysore. A l'invitation de Bhaskarbuva Bhakle, alors
professeur de musique hindusthani au Training College de
Dharwar, les musiciens qui se rendaient a Mysore,
s’arrétaient et donnaient des concerts. Auparavant Dharwar
et Belgaum, comme d’autres parties de I’Etat, étaient sous
Pinfluence de la musique karnatique. Petit a petit, les
habitants de Dharwar s'intéressérent a la musique
hindusthani et cette ville devint un grand centre de musique.
D’aprés P.L. Deshpande, un des célébres dramaturges du
Maharashtra, « certains pays, certaines villes ont plus de
chance que d’autres ». C’est le cas de Dharwar. C’est |a que
réside Shri Mallikarjun Mansur agé de 80 ans, qui esten
Inde le premier interpréte de la musique hindusthani ; aprés
lui, Basavaraj Rajaguru, Bhimsen Joshi, Kumar Gandharva,
Shrimati Gangubai Hangal, etc. proviennent de la méme

ville ; et tous ces musiciens sont de religion hindoue.

Il y a encore a Dharwar une école de sitar dont I’histoire est
fascinante. Rehmat Khan d’Indore alla une fois a Mysore
montrer ses talents de joueur de bin et de sitar au Maharaja
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de Mysore. Ce dernier apprécia le concert et demanda au
musicien de rester a sa cour. Rehmat Khan refusa avec
politesse ; il voulait étre libre et reprit le train pour Indore.
Comme d’habitude, Bhaskarbuva Bhakle I'invita a s’arréter a
Dharwar. Et pris sous le charme des paysages, du climat, et
de la nature pacifique des habitants, Rehmat Khan y resta.
Son fils, Abdul Karim Khan ouvrit une école de sitar. Il eut a
son tour sept fils, qui, tous, jouent du méme instrument. Des
historiens britanniques ont parlé de ’animosité entre
Hindous et Musulmans, mais certains documents historiques
la démentent pour ce qui est des arts. Des rois hindous ont
protégé des artistes musulmans et vice versa.

Les Anglais ont certes réussi a diviser le pays, a I'exception
de la culture et des traditions.

TROIS STYLES
DE LA MUSIQUE HINDUSTHANI

DHRUPAD

Le terme de dhrupad est dérivé de dhruva, « fixe » et de pada

5. DYKMAN

\
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« parole ». Ce style de musique, connu depuis le XII* siécle, a
rem?lacé le style dit « prabandha » qui n’est plus connu de
nos jours.
Trés répandu dans le Sud de I'Inde sous le nom d’ugabhoga,
le dhrupad s’est développé dans le Nord depuis ce fameux
temps oil Gopala Nayaka de Devagiri I'aurait enseigné a
Amir Khusru, musicien a la cour du Sultan Ala ud-din Khilji a
Delhi. Il connut son apogée au temps d’Akbar de Jahangir et
de Shah Jahan.
Da_ns le dhrupad, le théme principal est une invocation de
Shiva. Dans la premiére partie ou alap, sans parole, I'artiste
définit le mode, les limites et le contour. Dans la deuxiéme
partie il montre 'esprit du raga.
Il y a quatre styles ou « vani » pour le dhrupad. Le Dagarvani
est trés célébre. Un ascéte hindou, Svami Haridas, guru de
Tansen, au temps d’Akbar, compterait parmi ses fondateurs.
Au XVIIe siécle, I'association trés étroite avec des
musulmans aurait amené Svami Gopal Das Dagar a se
convertir a I'lslam. Nasir Aminuddin Dagar appartient a la
:l':‘lgt-etéuniéme génération de cette famille de chanteurs de
rupad.

KHAYAL .
Fakirullah raconte I'histoire suivante dans le Ragadarpani :
Gopala Nayaka de Devagiri se rendit a Delhi, avec un baton
dans son turban, ce qui signifiait qu’il langait un défi a tous
les autres musiciens. Connaissant son talent, Amir Khusru
pria le sultan de le laisser se cacher derriére son tréne et de
faire chanter Gopala Nayaka pendant une semaine. Aprés
quoi, Amir Khusru se montra dans la cour, en disant qu'il
rentrait d’un voyage en Iran et prétendit ne pas étre assez
bon musicien pour porter un baton dans son turban. Gopéla
Nayaka, ne soupgonnant rien, se mit a chanter. Et Amir
Khusru répondit a chaque chant par un qaul de méme style.
Gopala Nayaka fut stupéfait de voir que ses compositions
étaient déja connues. Amir Khusru finit par lui révéler la
vérité et lui chanta ses propres compositions en gaul. C’est ce
style qui serait a I'origine du khayal. D’aprés une autre
histoire du XVe siécle, le Sultan Hussain Sharqui de Jaunpur,
mécéne trés cultivé, était un expert dans I'interprétation du
qaul et du gawwali. Selon certains musiciens, ce serait la que
serait né le khayal.

Ces histoires prouvent au moins que le khayal est né en Inde
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RITA GANGULY, CHANT THUMRI

et n’a pas été importé d’lran.

Dans le khayal, la premiére partie est lente (vilambit) ;
Iartiste fait un alap dans lequel il définit le mode, le contour
de I’émotion mais avec des paroles ; le sentiment exprimé est
souvent I'amour dans la séparation (vipralambha). La
deuxiéme est rapide (drut) ; 'artiste y montre tous ses
talents dans le développement du raga qu’il vient de peindre ;
et le théme principal est la réunion des amants.

THUMRI

La thumri (mot féminin) se distingue de la musique
folklorique par sa qualité classique et, par sa liberté, elle se
tient en marge de la musique classique orthodoxe. C’est de la
« musique légére classique ». La thumri, morceau court, est
caractérisée par des notes tendres sur le théme de la
séparation et de la réunion des amants. C’est une forme de
musique deshi du Nord de I'Inde dont I’origine est
controversée.

La thumri est amplement utilisée dans les représentations de
danse kathak. Dans les années 1930-1950, Ustad Bade
Ghulam Ali Khan et Ustad Faiyyaz Khan ont éte de grands
interprétes de thumri.
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D.K.JAYARAMAN, CHANT KARNATIQUE

LA MUSIQUE KARNATIQUE

L’appellation de « musique karnatique » ne remonte qu’au
XVIIle siécle. Aprés la chute de 'empire du Karnataka,
d’anciens vassaux régnant a Tanjore, Madurai, Vellore,...
se déclarérent indépendants et prirent le nom de Nayak de
Karnataka. Quand les Anglais arrivérent au pouvoir en Inde,
I’'empire des Moghols appelé « Hindusthan » s’étendait dans
le Nord, et le royaume des Nayaks de Karnataka au Sud.
Pour mieux distinguer et comprendre les deux styles du Nord
et du Sud, ils les appelérent « hindusthani » et « karnatique ».
Le style de chants appelés « kritis » dans les Etats des Nayaks
du Karnataka fut baptisé « karnatique » bien que les langues
de ces Etats fussent le telugu (les divers Nayaks étant
originaires d’Andhra) et le tamoul (les régions de Tanjore,
Vellore et Madurai étant le ceeur du Tamilnadu). En dépit du
nom de Karnataka, donné a I'ensemble de ces Etats, la
langue kannada n'y était pas représentée. De méme, les
textes des chants hindusthani sont en brij et non en
hindusthan (amalgame de urdu, persan, hindi). Purandara
Dasa, le fondateur des régles de la musique karnatique, a
trés bien adapté lui-méme ses innombrables compositions en
kannada sur les jeux de Vishnu et de Krishna, parfois de
Shiva, car il appartenait a la secte madhva qui vénére
principalement Vishnu mais ne rejette pas I'adoration de
Shiva comme le font les Shrivaishnava du Tamilnadu.

« Lorsqu’on chante, dit-il, il faut oublier ses soucis, porter
haut la téte, avoir le visage souriant, s’arréter aux césures,
et dire « Hari, Hari » chaque fois qu’il est possible, mais sans
perdre le rythme. Et Hari vous écoutera si votre chant est
plein de dévotion ; s’il en est dépourvu, il ne vous entendra
pas. Si, avec dévotion, vous chantez, étant couché, alors Dieu
vous écoutera assis ; si vous chantez assis, Dieu restera
debout pour vous écouter ; si vous chantez debout, il dansera
en vous écoutant ; si vous chantez et dansez, il quittera le
paradis pour venir vous voir. »

Aprés sa mort, 'histoire de la musique karnatique est moins
brillante. Au XVII* si_écle, dans le mouvement des Haridasa,
dévots de Vishnu, Vijayadasa a fait revivre les kritis, suladis
et ugabhogas. Au XVIII siécle, le grand trio de Tyagarija,
Muttusvami Dikshitar et Shamashastri ont repris le
mouvement. Thyagaraja est né en Andhra. Son pére et son
grand-pére étaient musiciens et avaient une connaissance
profonde du sanskrit. Les chants dévotionnels qu'il avait
entendus dans son enfance I'inspirérent dans la composition
de kritis en telugu, a la gloire de Rama qu’il vénérait. I
mourut a Tiruvaiyyaru au Tamilnadu, ou, tous les ans, 4 la
date anniversaire de sa mort, des musiciens se réunissent
pour chanter ses cuvres,

Muttuswami Dikshitar, contemporain de Thyagaraja, naquit
aussi dans une famille de lettrés sanskrits et de musiciens.
Chidambara Dikshita, un ascéte, voyant le tejas (éclat) sur le
visage du jeune Muttusvami, I'emmena a Kashi ou il lui
enseigna la musique du Nord et lui fit don d’une vina. Ses
compositions dans les ragas du Nord de I'lnde montrent sa
connaissance de la musique hindusthani. Les kritis de
Muttusvami sont, pour la plupart, en sanskrit et telugu,
quelques-uns en tamoul, a la gloire de tous les dieux et
deesses.. . .

La tradition attribue au pére de Muttusvami I'introduction
dans la musique karnatique du violon qu'il aurait entendu
dans des concerts européens au Fort Saint-Georges a
Madras.

Shamashastri était leur contemporain. La légende dit que,
lors d’un concours, il accepta, pour sauver le prestige du
pays, de chanter dans un rythme compliqué, le
simhendramadhyama.
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LES INSTRUMENTS DE MUSIQUE

VINA : Appelée Sarasvativina, la vina est un instrument a
cordes du Sud de I'Inde, avec des touches fixes et deux
caisses de résonance en bois. On en joue avec les ongles ou
un plectre. On voit sur les sculptures anciennes la vina tenue
en diagonale, 'extrémité posée sur I’épaule gauche comme le
sitar, mais aujourd’hui on joue en posant I'instrument sur les
genoux. Les traités de musique parlent de plusieurs sortes de
vinas, dont les touches n’étaient pas fixes ; on ne sait pas a
quelle époque la vina moderne est venue en usage.
GOTUVADYAM : C’est un instrument du Sud de I'Inde, qui
ressemble a la vina mais sans touches. L’artiste joue en
utilisant un morceau de bois cylindrique, le gotu, qui a donné
son nom a 'instrument.

RUDRAVINA : C’est un instrument a cordes avec deux
calebasses pour caisse de résonance, employé dans le Nord
de I'Inde. Les touches sont mobiles ; les musiciens les
ajustent selon les ragas.

SITAR : Instrument du Nord, avec une calebasse montée sur
un long manche ; les touches sont mobiles. Le sitar est peut-
étre un dérivé de la vina, ou bien emprunté a I'lran.

On utilise pour en jouer des onglets faits de fil d’acier.
NADASVARAM et SHENAI : Ces instruments sont
comparables au hauthois. Le shenai que I'on trouve dans le
nord de I'Inde est composé d’un corps en bois percé de trous,
avec, a I'extrémité, un pavillon de cuivre. L’embouchure est
également en cuivre.

Le nadasvaram, au sud de I'Inde, est construit de la méme
fagon, tout en étant de plus grande taille.

Les deux instruments sont utilisés dans les cérémonies
religieuses.

FLUTE : La flate est I'instrument du dieu Krishna. C’est une
flite traversiére, en roseau, que I’on retrouve dans tout le
continent indien.

VIOLON et MANDOLINE : Il s’agit des instruments
européens qui ont été adaptés et intégrés, depuis le

XIXe siécle, a la musique indienne.

BUDHADITYA MUKHERIEE, SITAR
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Document de communication du Festival d'Automne a Paris - tous droits réservés

E. GAYATRI, VINA



AHMED HUSSAIN KHAN, SITAR

PERCUSSIONS

PAKHWAJ et TABLA :

Le pakhwaj est un tambour a deux faces, fait d’un long
cylindre dont les deux extrémités sont tendues de peau. Une
pate de farine de blé est appliquée avant de jouer sur la peau,
afin d’améliorer la résonance. Le pakhwaj accompagne en
particulier le chant dhrupad.

Le tabla est composé de deux tambours, I'un en bois, le
second en métal. Le mot « tabla » désigne I'ensemble. c’est‘
Vinstrument a percussion indispensable au chant khayal, a la
musique instrumentale hindusthani, aux danses kathak et
manipuri.

MRIDANGAM et THAVIL :
Le mridangam est I'instrument a percussion du sud de I'Inde.
Sa forme, et celle du thavil, ressemblent a celle du pakhwaj.
es deux instruments sont posés horizontalement. Pour le
thavil, le musicien met des anneaux au bout des doigts d’une
main et tient un baton dans I’autre main. Le thavil J
accompagne exclusivement le nadasvaram dans la musique
karnatique. Le mridangam, dont on joue avec les doigts et la
Paume des mains, est I'instrument privilégié de toutes les
ormes de la musique karnatique, excepté le nadasvaram.

GHATAM : C’ est un instrument du Sud de I'Inde, en terre
cuite, ayant la forme d’un pot. Le musicien en joue avec ses
oigts, pouce compris, et les poignets. Autrefois, il jouait
torse nu afin de pouvoir, par moment, appuyer I'ouverture du
Pot sur son estomac et modifier ainsi la résonance. Cet
Instrument dialogue avec le mridangam dans les concerts de .
Musique karnatique. e 5‘..,,,

I,MP_“IRA : Au XVII* siécle, un théoricien me'ntionne ! AR v et 3. o

— ; = 2 eexnstence d’un « kanjari auquel sont attachées des &

L ui"t‘:;ll‘:: »._De nos jours dans le sud :e ]I"ﬂde' le kanjira est VALAYAPATTI SUBRAMANIAM, THAVIL
urin entouré de petites cymbales.
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LADANSE ETLE THEATRE

HISTOIRE

La danse cosmique de Shiva inspira Bharata qui introduisit
cet art sur la scéne. La danse de Shiva est trés virile alors que
la danse que Parvati enseigna a Usha, fille de Bana et épouse
du petit-fils de Vishnu, est beaucoup plus gracieuse. La
premiére est connue sous le nom de tandava, la seconde sous
celui de lasya. Usha enseigna cette danse aux bergéres quila
transmirent aux filles du Saurashtra.
« Il y a quatre sortes de représentation sur scéne ou
abhinaya, dit Bharata, angika ou expression corporelle,
vacika ou parole, aharya ou parures et costume, sattvika ou
expression des sentiments. »
Le rasa est le fondement du théatre. C’est le plaisir
esthétique né de la réunion d’un sentiment de base sthayi-
bhava, de déterminants ou vibhava, de sentiments
conséquents ou anubhava et de sentiments passagers ou
vyabhicaribhava. Au théatre, il n’y a pas de sentiment sans
rasa, et pas de rasa sans sentiment. Le rasa est la racine de
tout. Il y a quatre principaux rasa : shringéra ou érotique,
raudra ou de colére, vira ou héroique, hibhatsa ou de dégoit.
Quatre autres en dérivent : du shringara le hasya ou
comique, du raudra le karuna ou pathétique, du vira
I'adbhuta ou d’admiration, du bibhatsa le bhayanaka ou de la
peur.
Tous les styles de danse sont basés sur nritta, nritya et
natya. Dans le nritta, seuls certains membres du corps, les
mains, les pieds, ce qui est dépourvu d’expression, de
sentiments sont en mouvements. Dans le nritya, I'artiste
exprime des sentiments par ses mouvements. C’est dans le
natya que le danseur ou la danseuse expriment avec le plus
de perfection la combinaison du rasa et des sentiments.
La danse fait partie du rituel des temples en Inde. Autrefois,
des rois ou des nobles, des riches faisaient d’importantes
donations pour maintenir des activités artistiques dans les
temples. Des danseuses étaient employées en permanence et
résidaient a proximité. Elles avaient leur maitre ou guru,
ainsi que leurs accompagnateurs musiciens. A certains
moments du rituel, des divinités principales, elles venaient
faire un service de danse. D’aprés les agama, traités de
:‘Iituel, elles ne devaient interpréter que la partie nritta de la
anse.
Dans un poéme kannada du XV« siécle intitulé « Description
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de la résidence de Pampa », composé par Chandrakavi, on lit
une description vivante du rituel de danse dans un temple de
Shiva appelé Viripaksha a Hampi-Vijayanagar. « Une
danseuse, nous dit-il, habillée selon le style de son pays
faisait de la musique avec les grelots en or attachés a ses
pieds ; elle tenait le bord de sa jupe avec un petit doigt et
recourbait son corps. Du coin des yeux, elle jetait des
regards de tous les cétés ; elle souriait, apparaissait comme
I'éclair, montrait des mouvements de ses pieds semblables
aux langues du serpent noir ; elle marchait comme un
éléphant ivre, puis sautait comme une balle ; elle interprétait
les réles d’'une femme de chasseurs, etc. ; elle pirouettait
comme le poisson, dansait avec la souplesse du jeune
serpent, tournait comme une roue, sautait comme une
tornade ; elle montrait dans ses regards I'orgueil, la
profondeur, etc.

Des historiens rendent souvent les Musulmans, qui ont
dominé I'Inde pendant plusieurs siécles, responsables de la
décadence de cet art. D'autres y ont vu la conséquence des
innombrables guerres et luttes pour le pouvoir qui ont
déchiré I'lnde. Pourtant, on continuait a batir des temples.
La musique et la danse survivaient a 'instabilité politique. En
revanche, la colonisation du pays par les Britanniques a
sonné le glas de cet art sacré. Les temples et leur personnel
vivaient des donations des rois, des riches officiers et des
marchands ; or les Anglais annexaient les petits royaumes
dont la famille royale s’éteignait sans descendance. Ainsila
disparition de leurs bienfaiteurs laissa les temples sans
ressources. Comme les danseuses dépendaient aussi
matériellement des temples, progressivement, on cessa de
les employer. Leur véritable arrét de mort vint du
puritanisme des Anglais qui prirent un décret interdisant la
danse dans les temples. Elles avaient pourtant joui d’une
haute considération dans la société indienne. Un voyageur
portugais, visitant Vijayanagar au XVI° siécle, écrit qu’elles
etaient trés riches et que certaines danseuses étaient si
chargées de bijoux qu'il leur fallait des servantes pour
soutenir leurs bras quand elles faisaient des gestes. Leurs
descendantes a I’époque de la domination anglaise
tombérent trés bas dans la société. La tradition de la danse
indienne ne survécut que dans quelques cours royales.

A I'époque des rois du Karnataka, le nom des danseuses était
« desikarti ». Au temps de la colonisation, ce terme
respectueux disparut et fut remplacé par celui, péjoratif, de
« bayadére ».




LES STYLES

ODISSI

Bharata dans le Natya-Shastra mentionne une pravritti ou
usage local appelée Odramagadhi. Odra est une forme
ancienne du nom de I’Orissa moderne. Dés I’époque de
Bharata, il y avait en Orissa un style de danse trés répandu
que les rois protégérent.

La danse d’Orissa différe des autres styles dansés de I'Inde.
Aprés la salutation a la terre, a la scéne, au maitre, aux
musiciens accompagnateurs, a Ganesha enfin pour qu’il
fasse disparaitre les obstacles, elle comprend

« Vatukabhairava » dans lequel les poses de la danse de Shiva
sont présentées. Puis « pallavi », la danse la plus importante
du spectacle, souvent fondée sur un texte du Gitagovinda du
poéte Jayadeva ou des ouvrages de Baladeva, Upendrabhuj,
etc. Dans cette danse, aprés chaque strophe, P'interpréte doit
danser un mouvement rapide. Le spectacle se termine avec

« bhavanritya ». Pour toutes ces danses, les traités
fondamentaux sont I’Abhinayadarpana (miroir d’Abhinaya)
de Naidkeshvara, le Sangitaratnakara (la mer de musique)
de Sharngadeva, le Bharatarnava (’océan de Bharata) et le
Sangitasudhakara (la lune de la musique). Le maitre se sert
de ces textes surtout pour les mouvement des mains, des
pieds, etc. Les mouvements dans la danse Odissi sont trés
gracieux et les poses trés déhanchées, contrairement au
Bharatanatyam.

« Guru Keluchuran Mohapatra est un des principaux
danseurs-acteurs qui reconstitua, a partir d’éléments
précieux et disparates, la totalité de I’héritage. Il parvint a
lui donner une forme contemporaine tout en s’inspirant de la
poésie, de la musique, de la danse et de la sculpture
médiévales. Le résultat final en est un riche et sensuel poéme
qui ne démeérite pas de la sculpture médiévale des temples de
Bhubaneshwar et Konarak, utilisant un vocabulaire
cinétique qui explore exhaustivement la figure du huit, a
travers les positions de base du corps debout : Samapada —la
premiére position du ballet —, ardha mandali le demi-plié, la
triple-fleche tribhanga avec répartition inégale du poids, et
la position d’ouverture des pieds et des genoux connue sous
le nom de chanka (apparentée au grand plié du ballet
classique). On peut diviser ce style, comme toujours dans la
danse indienne, en mime, nritya ou abhinaya et en danse
pure, nritta ou technique. » Kapila Vatsayayan, in
Gurushishya Parampara

Kumkum Das Mohanty, est une des meilleures et des plus
proches disciples de Keluchuran Mohapatra. Originaire
d’une famille trés cultivée, elle se consacre aux recherches et
a la constitution d’archives sur la danse odissi pour le
gouvernement de la province de I'Orissa.

KUCHIPUDI

C’est un style de danse créé dans le village de Kuchipudi et la
région avoisinante, en Andhra Pradesh. Cette région ou I’on
parle telugu posséde une culture trés riche. Son histoire
remonte au lli* siécle avant J.-C. Tous les rois, depuis les
Shatavahana d’avant notre ére jusqu’aux Kakatiya du XIl¢-
Xllie siécle ont enrichi le pays dans le domaine de la musique
et de la danse. Au XII* siécle au temps de Ganapati Maharaya
de la dynastie Kakatiya, Jayappa Nayaka, général du corps
des éléphants, apprit la danse avec le ministre Gundappa, et
écrivit méme un ouvrage intitulé Ratnavali sur le
Natyashastra de Bharata, ot I'on trouve des explications sur
diverses postures de danse, entre autres le bhujangatrasa

« peur du serpent », pushpaputa « bouton de fleur », bhucari

« mouvement sur terre » et Akashacari « mouvement dans le
ciel » ; on y voit présentés I'anharanritya et les saptatandava
« sept danses tandava », ainsi que d’autres danses classiques.
Les documents sont rares sur les débuts de I"histoire du
Kuchipudi. Ce village n’apparait dans les documents
historiques qu’a partir du XV« siécle. Partant des traditions
des XII et X111« siécles, les brahmanes de Kuchipudi, qui
avaient une parfaite connaissance du telugu et du sanskrit,
formérent des troupes. lls menaient une vie trés pure et
chaste : les femmes n’étaient pas admises. A I'époque de
Saluva Narasimha (1485-1505), une troupe de Kuchipudi
vint a Vijayanagar, la capitale de I'empire du Karnataka. Le
roi fut trés satisfait de cet art et I’encouragea. Ce fut
I'époque glorieuse de I'histoire de Kuchipudi.

A la méme époque, dan.s le royaume du Karnataka, le
yakshagana connaissait un succés sans précédent. Les
troupes du Kuchipudi furent alors influencées par le théatre
dansé du Yakshagana. C’est frappant dans plusieurs adavus
ou moyve!nents, plus particuliérement ceux des pieds, trés
compliqués et savants. Aprés la chute de Pempire du
Karnataka en 1565, des troupes émigrérent a Tanjaviir
(Tanjore) au Tamilnadu chez les rois Nayaka. Achyutappa
Nayaka d.e Tanu_:re leur fit don du village d’Achyutapura prés
de sa capitale, village connu aujourd’hui sous le nom de
Melattiir. Les troupes de Kuchipuki continuérent a y exercer
leur art, jouant les piéces : Prahlada-caritre, Mohini-
Rukmangada, etc.

Au XVIII® siécle, Siddhendra Yogi donna une touche nouvelle
a ce style et fut ainsi le fondateur de la forme que nous
connaissons aujourd’hui. Il fut Pauteur du Parijatapaharana,
qui conte Ihistoire du vol des fleurs de I'arbre du ciel,
commis par Krishna pour sa bien-aimée, la trés orgueilleuse
Satyabhama. Ce type d’héroine est appelé svadhinapatika :
I’épouse qui contréle son époux, méme s'il s’agit du dieu
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VEDANTAM SATYANARAYANA SARMA, KUCHIPUDI

Krishna, Seigneur du monde. Cette histoire démontre que, si
la dévotion est pure et profonde, on peut faire obéir les dieux.
A I'époque, la scéne de Kuchipudi était élevée en plein air
devant un temple ; on faisait un toit avec des feuilles de
cocotier ; 'éclairage était celui de torches a huile. Les
spectateurs étaient assis par terre. La représentation
traditionnelle commence a dix heures du soir et se termine a
I’aube, comme dans le yakshagana. Deux personnes lévent le
rideau, lorsque des acteurs entrent en scéne et font leur
propre présentation. Pour Satyabhama, dans le
Parijatapaharana, il y a une introduction particuliére. Quand
I’héroine entre en scéne, les personnes chargées de
I'éclairage jettent sur les torches du guggilam, la résine de
Parbre Veteria Indica, pour aviver les flammes, et la musique
commence brusquement fortissimo, pour montrer
I'importance du personnage. Les costumes de Kuchipudi sont
trés simples. Les parures sont faites de bois léger et orné de
papier peint et brillant, si bien que les danseurs ne peuvent
pas tendre les bras et se tenir droit comme dans le bharata-
natyam. Le maquillage est trés léger.

De nos jours, le spectacle commence avec I'offrande de fleurs
(pushpanjali), se poursuit par des piéces courtes sur des
textes anciens. Le « tarangam », en fin de programme, est di
au poéte et danseur Narayana Yatindra qui écrivit en
sanskrit un poéme évoquant les jeux de Krishna qu’il joua,
chanta et dansa lui-méme devant le temple de Varahur. On le
danse aujourd’hui en posant les deux pieds sur les bords d’un
plateau de cuivre et en portant un pot sur la téte.
Aujourd’hui, le gouvernement tente de faire revivre le style
de danse de Kuchipudi. Sous I'égide de la Sangeet Natak
Academy, et sous la direction de Shri Cintakrishnamurthy, la
troupe Venkataram Natya Madali donne des représentations
selon la tradition ancienne. Le Maitre Vedantam
Satyanarayana Sarma y joue le réle féminin Satyabhama. En
1961, il a recu le Prix du Président de la République
indienne.

KUDIYATTAM et MOHINIATTAM

Le Kerala, Etat de I'extréme-Sud-Est de I'Inde, qui longe la
mer, dépasse toutes les autres régions de I’'Inde par la beauté
de ses paysages et la richesse de sa culture. Le nom du
Kerala évoque la mer et les éléphants, mais aussi le théatre
dansé Kathakali, Kudiyattam, Krishnattam et Ramanattam.
Création du Zamorin de Kallikote, le Krishnattam a gardé sa
forme originale du XVII® siécle jusqu’a nos jours.

A la fin du XVII¢ siécle, le roi de la région de Katharakar
demanda au Zamorin de lui envoyer une troupe de
Krishnattam, ce qui lui fut refusé. Ce roi créa alors sa propre
troupe et choisit pour théme I’histoire de Rama depuis le
sacrifice de Dasharatha pour avoir un héritier jusqu’a la
victoire du héros sur Ravana et son sacre a Ayodhya. Ainsi
fut créé le Ramanattam. Le texte est en malayalam, langue
du Kerala, et les masques sont remplacés par le maquillage.
Ces représentations de Ramanattam sont a I’origine du
Kathakali. Plusieurs rois de Tiruvankir au Kerala ont écrit
des piéces en malayalam et au XIX¢ siécle, le Maharaja Svati
Tirunal a écrit soixante-quinze chansons pour le Kathakali.
On a découvert récemment des manuscrits de piéces de
théatre attribuées a Bhasa, auteur sanskrit. Depuis le

Xe siécle, ces piéces sont représentées dans le style
Kudiyattam par des acteurs appelés Chakyars et Nambyars.
Bien des éléments, le maquillage, le costume, etc. sont
communs au Kudiyattam et au Kathakali, qui différent
surtout par leurs textes. Dans le Kudiyattam, seules les
piéces de théatre en sanskrit classique sont interprétées.

La tradition dit qu'il y avait dix-huit familles de Chakyars. De
nos jours, on en connait six. Les femmes de la communauté
Nambyar jouent les réles féminins. Dans le Kathakali, ces
réles sont joués par des hommes.

Une grande souplesse est nécessaire pour ce théatre dansé et
la formation du danseur commence dés I'age de sept ou huit
ans. Le disciple est couché par terre « comme une grenouille »
et le masseur lui piétine les cuisses et les jambes, les
hanches, la taille, etc. en accélérant progressivement. Aprés
ces séances, le corps peut se courber & volonté et le disciple
apprend les différents mouvements de pied, des mains, etc.
C’est seulement au bout de deux ou trois ans qu'il apprend
les mouvements des yeux, I’expression corporelle,
I'expression des sentiments, etc.

Dans le Kathakali, le texte de la piéce est chanté par les
accompagnateurs. L’acteur-danseur en exprime le sens par
les gestes, mais ne parle pas. Dans le Kudiyattam, la
présenlation est plus élaborée. L’acteur commence avec
I'interprétation par les gestes, puis récite le texte en
articulant trés distinctement et trés lentement syllabe par
syllabe. Ensuite, il exprime encore le sens de chaque mot par
les gestes.

Dans le Valivadha, piéce tirée d’un épisode du Ramayana, les
singes Vali et Sugriva, fréres ennemis, se disputent le tréne a
Kishkindha, Sugriva détrané par son frére cherche des
présages d’espoir : un serpent entrant dans un trou pour
echagp_er a un aigle, etc. Rama prend parti pour Sugriva et
tue VaI! pendant leur combat. La mort de Vali sur les genoux
gle son epouse Tara constitue un moment particuliérement
emouvant.
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KATHAK
SASWATI SEN, KATHAK

Le kathak vient du Nord de I'Inde. Dans les temples aprés les
rituels, un récitant appelé kathaka dit une légende (katha) et
la mime. Cet art a survécu dans des village a I'époque de la
domination moghole, devenant un art courtois.

Au début du siécle, le Maharaja Bindadin, poéte de génie,
musicien, dramaturge et danseur a la fois, recueillit des
fragments de diverses traditions et reconstruisit un art de
haute tenue littéraire et d’une qualité technique inégalée.
Birju Maharaj est le dernier descendant de cette famille et
Pun des plus célébres maitres de kathak d’aujourd’hui.

Le kathak commence avec le nritta, mouvements des
membres du corps montrant la complexité des rythmes.
Comme dans le jatisvaram du bharatanatyam, il y a des bol
ou « syllabes » telles que : naggi, ttari, kushaghanak,
dhillanga, jhagaha, divanga, jhangar, khudunga,... qui
guident I'artiste dans ses mouvements et dans le rythme a
suivre. Dans le numéro « kramalaya », le danseur va
lentement, puis accélére progressivement et finit dans des
mouvements de pied extrémement rapides.

La deuxiéme partie est le nritya consacré aux « gatkari» et

« arthabhavi ». Dans le gatkari, il y a quatre variétés, selon le
théme choisi. Par exemple, dans le gatprasang, le théme
représente les jeux de Krishna, et 'interprétation est bréve.
Dans le gatlila ou badigat, une séquence de I’épopée indienne
est choisie et longuement interprétée. Dans I’arthabhavi, le
danseur montre par ses gestes les sentiments cachés dans les
paroles des chants. Ces derniers sont souvent des thumris.
Au temps d'Akbar, on dansait méme le dhrupad. Le rasalila,
sur les jeux de Krishna avec les bergéres dans le Vrindavana
a Mathura, est une sorte de drame dansé en style kathak.

BIRJU MAHARAJ, KATRAK

J.L. MANAUD

KSHEMAVATY, MOHINIATTAM

Dans la Toranayuddham ou « Grand combat », scéne tirée de met une grande lampe a huile en bronze avec trois mé
I'Abhislgekanilalfa (I"histoire de Rama), Ravana apparait deux vers la scéne, I‘I,I'le vers les spectateurs. mihes,
stupéfait de la puissance surhumaine du singe Hanuman. Il Dans les deux types de théatre, le principe de maquillage est
é\:nque' ses propres souvenirs, comment, en particulier, il a le méme. Pour les réles sattvika ou royaux, comme ceux de
dgplace la monl’a_gne Kailasa sur Iaquelle_siégeaient Shiva et Rama, Krishna, Arjuna, etc., le visage est coloré en vert a
Parvati. Lorsqu’il secoua la montagne, Parvati apercut une I'exception du pourtour de la bouche, recouvert d’une pate
autre femme, Ia_rl_vlere Gapga personnifiée dans les nattes de  de farine de riz blanche ; pour les yeux et les cils, le noir du
son époux, et lui fit une scéne dg |alous|e._ Un acteur unique kajjal. Pour les roles démoniaques, Ravana, Kicaka, etc., le
joue successivement les deux réles de Shiva et Parvati, rouge domine et le blanc autour de la bouche monte jusqu’au
mimant les caractéres et sentiments opposés, la jalousie de nez. Le rouge et le jaune sont les couleurs des ascétes et des
;&nalti:‘t le: ?‘a!io:es d’apaisen‘nenttI de Shiva. femmes.

ans le Kathakali les instruments de musique sont Le mohini-attam est maintenant au Kerala la danse r
principalement des tambours. Le chant est exécuté surtout aux femmes. Autrefois, elle était exécutée par desehoén:;r:sé.e
dang des ragas de musique karnatique et parfois aussi de L’artiste ne se tient pas droite comme la danseuse de
musique hindusthani. Dans le kudlyaltam,-il y acing bharatanatyam. Elle est souple et fait onduler son corps.
instruments : au centre, un tambour appelé mizhavu, des L’exécution se fait toujours en solo. L’origine de cette danse
cymbales ou kiizhittala jouées par une femme Nambyar ou raffinée est inconnue. Selon certaines théories, Svati Tirunal
Nényar, assise a droite du mizhavu et qui chante aussi ; I'aurait adaptée aprés la chute des Nayak de Tanjore, et c’est
ensuite I'idakka, petit tambour frappé avec des batons ; deux  a sa cour que ce style se serait développé et fixé. D’autres
instruments a vent : kompe, trompette et kuzhal, flite. Ces essayent de remonter jusqu’au XVI° siécle au Kerala. La

instruments sont joués par des hommes debout sur la scéne. danseuse la plus céléb tuell
Parfois la conque est aussi utilisée. Au centre de la scéne, on Kshemavaii.p i b
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MANIPURI

Les histoires de Shiva et de Parvati ont constitué le théme
principal de la danse de la région de Manipur. Avec
I'extension du mouvement de dévotion a Vishnu-Krishna
(Bhagavata-pantha), les thémes krishnaites ont remplacé les
shivaites. Dans la danse « Rasalila », jeux de Krishna et des
bergéres, les mouvements, lents et gracieux, sont exécutés
sur une musique en andante dans le style hindusthani ; les
jupes a panier donnent un trés joli effet quand les danseuses
tournoient.

Des sculptures et des miniatures montrent qu’autrefois les
femmes jouaient du tambour ou mridangam. Ces instruments
étaient devenus jusqu’a une date récente I'apanage exclusif
des hommes. Les célébres sceurs Jhaveri ont fait revivre
I’ancienne coutume. Elles entrent en scéne avec des
tambours attachés a la taille et jouent en dansant.

Darshana Jhaveri, la plus jeune des quatre seurs, méne la
troupe et tient une école de danse.

DARSHANA JHAVERI et PRITI PATEL, MANIPURI

J.L. MANAUD

BHARATANATYAM

Bharata dans son Natyashastra dit : « Les peuples des pays
du Sud sont experts en musique et en danse. » Le Tamil Nadu
est 'un des quatre grands Etats du Sud. La littérature
tamoule ancienne, appelée Sangam, posséde de nombreux
traités sur la musique et la danse.

Une danseuse est a 'origine de la construction du temple le
plus célébre du Tamilnadu, celui de Brihadishvara a Tanjore.
Un roi Chola (X* siécle) entendit un jour une belle musique et
le son des grelots d’une danseuse. Guidé par le son, il arriva a
un petit temple. Des musiciens et une danseuse étaient la.
Dés qu'ils virent I’étranger, ils s’arrétérent et partirent. Le
roi se déguisa, alla chez la danseuse, espérant la voir danser.
Une fois de plus, dés qu'il arriva, elle s’arréta. Son pére lui
donna une explication. La danse est réservée aux dieux. « Si
vous voulez voir sa danse, sire, dit-il, faites construire un
temple. » Le roi s’étonna d’avoir été reconnu. Le pére dela
danseuse était sculpteur et habitué a reconnaitre la vérité
sous les apparences. Le roi confia au sculpteur la
construction du grand temple de Tanjore, le chef-d’ceuvre de
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I'art monumental tamoul, et put y voir la danse que la fille
offrait au dieu Shiva. C'est dans cette méme ville de Tanjore
que naquit au XVIII* siécle le style de bharatanatyam que
I'on voit de nos jours, quand arrivérent a la cour du roi
marathe régnant alors, les quatre fréres Pandanallur. L'ainé
de ceux-ci était allé aussi a Mysore a la cour de Krishna-raja
Vodeyar. Et aujourd’hui encore, les danseurs de Mysore se
veulent fidéles au style établi par Pandanallur Chinnappa.
C’est le style que I'on retrouve, quelque peu modifié, a
Kalakshetra, a Madras, institution trés réputée de bharata
natyam ouverte par Rukmini Arundale aprés I'lndépendance
en un temps oil la danse était encore méprisée, ou du moins
interdite aux filles de familles respectables. Rukmini
Arundale, soutenue a I'origine par Tiger Varadachari,
Mysore Vasudevachar, etc. y a fait revivre le style
bharatanatyam.

Le spectacle de bharatanatyam est le plus souvent donné en
solo. Il débute avec un hommage a la scéne, au guru, a
Pauditoire, suivi de 'alarippu « fleur épanouie » dans lequel la
danseuse présente la partie nritta. Ensuite vient un
jatisvaram dansé sur une piéce musicale chantée sur les
noms des notes, sans expression de sentiments. Le numéro
suivant est un padam ou chanson sur un théme religieux,
shivaite ou vishnuite. Le morceau le plus important est le
varnam ou I’artiste montre tous ses talents et la profondeur
de sa connaissance ; tous les éléments, nritta, nritya et natya
y sont réunis. Le bharatanityam est fondé sur la seule
musique karnatique.

MALAVIKA SARUKKAI, BHARATANATYAM
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LA TRADITION ORALE

LA RELATION
DE MAITRE A DISCIPLE

A I'dge de I'informatique, il parait déplacé d’évoquer la
tradition orale de maitre a disciple. L’Inde est entrée dans le
monde moderne, mais elle a la chance d’avoir garde dans le
domaine des arts de riches traditions. La plus ancienne est
celle de la récitation védique. Les textes des quatre Vedas
sont, en effet, depuis plusieurs millénaires, transmis
oralement de maitre a disciple. Pour éviter toute altération
du texte, plusieurs récitations, changeant I'ordre des mots,
sont apprises, de sorte que, si une faute est faite dans une
récitation, les autres permettront de la corriger. Par
exemple, la récitation jata groupe les mots deux par deux en
inversant leur ordre : ab, ba, ab ; bc, ch, be ; etc. La
récitation ghana réealise des groupements plus compacts de
mots ; ab, ba, abc, cha, abc ; etc.

La tradition orale n’a pas empécheé I’écriture de se
développer, et la déesse de la parole, Sarasvati, est
représentée en sculpture tenant un livre ; mais
I'enseignement oral était préféreé a I’écrit.

Le maitre tient une grande place dans la société. Il n’accepte
un disciple qu’apreés lui avoir fait subir des épreuves
rigoureuses. Dans I'Inde antique, le disciple entrait chez son
maitre vers I’age de huit ans et demeurait chez lui jusqu’a la
fin de ses études. Le disciple étudiait et participait a toutes
les activités de la maison de son maitre ou gurukula. Il faisait
veeu d’obéissance, de patience et de concentration sur 'objet
de ses études. La femme du guru, gurupatni, devait étre
respectée a I’égal du guru. Entre le guru et le disciple
n’intervenait aucune question d’argent. Le disciple devait
vivre chez le maitre et travailler pour lui. En quittant le
gurukula, il donnait au maitre ce qu'il pouvait. La seule dette
que le disciple garde vis-a-vis du maitre est la fidélite ala
tradition, I'obligation de transmettre a son tour sa
connaissance a de nouveaux disciples.

LE SYSTEME DES GHARANAS

La tradition est maintenue également par le systéme des
gharanas (pour la musique hindusthani) ou sampradaya
(pour la musique karnatique). Le mot gharana est dérivé du
mot hindi « ghar » qui signifie « maison ». Le gharana est une
maison, une famille de musique, qui a ses traditions, ses
particularités, son style, ses chants. La relation du maitre a
disciple devient, ici, une relation de pére a fils. La non plus ni
I'argent, ni la religion, ni la caste ne comptent. Le systéme
est fondé sur la compétence du maitre et la capacite
d’assimilation du disciple qui doit gagner la liberté
d’imaginer et d’improviser sa musique.

Les gharanas sont désignés par les noms de leur ville. les
plus célébres sont :

Gwalior gharana : la caractéristique principale est le chant
clair, a pleine gorge, dont Mallikarjun Mansur, est I'un des
principaux représentants.

Agra gharana : on dit que ce gharana existe depuis le

XIlIe siécle. Le plus célébre musicien de ce gharana fut
Nathan Khan.

Kirana gharana : du nom du village prés de Delhi d’ou venait
Abdul Karim Khan, son fondateur. L’école fut installée a
Dharwar, prés de Hubli, et forma quelques-uns des plus
grands chanteurs de khayal contemporains, en particulier
Bhimsen Joshi, qui fut le disciple de Sawai Gandharva.

LES THEORICIENS

BHARATA I'auteur du Natyashastra fut le premier théoricien
du théatre et de la musique en Inde. Les historiens le situent
entre le premier et le cinquiéme siécle de notre ére. Plusieurs
;hapitres de son ouvrage sont consacrés a la musique et ala
anse.
MATANGA, qui vécut au V* siécle aprés J.-C., est I'auteur de la
Brihaddeshi. C’est dans cet ouvrage que le nom du
Nétyashastra de Bharata est cité pour la premiére fois.
Matanga traite des musiques deshi et margi.
NARADA, vécut au VIli* siécle, et fut I’auteur du Samgita-
makaranda, « Le pollen de la musique ». Il est le premier a
classer les ragas en genre masculin, féminin et neutre. Il
définit des groupes de ragas, indique I’heure de I’exécution
de chacun, et les sentiments exprimés : colére, étonnement,
héroisme sont exprimés dans les ragas masculins ; les ragas
féminins traduisent les sentiments érotique et pathétique ;
pour I’épouvante, la paix et le comique le raga neutre est
nécessaire..
CHALUKYA SOMESHAVARA, de la dynastie Chalukya, régna au
Karnataka depuis sa capitale de Kalyan (prés de Gulbarga)
au Xl siécle. Ce roi fut I'auteur de
I'Abhilashitarthacintamani ou Manasollasa, une
encyclopédie en sanskrit, dont trois chapitres sont consacrés
a la musique et a la danse. On attirube a Chalukya
Someshavara I'introduction du systéme de trente-six ragas,
six masculins et trente féminins.
JAYADEVA vécut au XII© siécle en Orissa et au Bengale. Il est
I’auteur du Gitagovinda et I’on raconte que le dieu
Jagannatha vint I'aider a achever son long poéme.
SHARNGADEVA (XIll¢), auteur du Samgitaratnakara, fut
ministre des Finances chez les rois Yadavas de Devagiri. Il
mentionne dans ses écrits des instruments de musique qui
ont disparu aujourd’hui, mais qui laisse supposer que la
musique instrumentale était alors trés brillante.
GOPALANAYAKA, qui vécut a la cour des rois de Devagiri, puis
a Delhi, écrivit un traité sur la musique qui,
malheureusement, ne nous est pas parvenu, mais qui est cité
par les théoriciens KALLINATHA (au XV* siécle) et
VENKATAMAKHI(au XVII* siécle).
RAMAYAMATYA, petit-fils de Kallinatha, est ’auteur du
Svaramelakalanidhi. Il vécut a Vijayanagar, a la fin de la
dynastie Tuluva. Il fut chargé d’éclaircir le probléme de la
classification des ragas.
PUNDARIKA VITHALA. Né a Satnur prés de Shivaganga au
Karnataka, Pundarika Vithala vécut d’abord a Khandesh
auprés du Sultan Burhankhan, puis a la cour d’Akbar a Delhi
au XVIe siécle (1510-1570). Les plus importants de ses
ouvrages sont le Sahrdayacadrodaya, o I’on distingue un
chapitre remarquable sur la vina, la Ragamanjari, sur les
ragas, le Nartananirnaya sur la danse.
VENKATAMAKHI a vécu a Tanjore au XVII° siécle. Dans son
traité, la Chaturdandiprakashika, il expose le systéme du
« melaprastara », classification des ragas, et en dénombre
cinquante-six.
AMIR KHUSRU, d’origine iranienne, vécut a Delhi. D’aprés la
tradition, c’est lui qui serait responsable de la vulgarisation
du dhrupad, du qaul et du gawwali.
TANSEN. Selon une légende, Tansen serait le fils d’'un hindou
et se serait converti plus tard a I’lslam. Il passa son enfance
chez le Sheik Mohammed Ghaus de Gwalior, puis entra a la
cour de I'Empereur Akbar a Delhi qui s’éprit de sa musique.
Certains m!:s!cologues modernes lui attribuent I'invention du
khayal, mais il était considéré, de son vivant, comme un
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grand dhrupadiya. Il créa de nombreux ragas, Darbari
Kanada, Jogiya, Mian ki Todi,.... |l mourut en 1580.

ADIL SHAH II (1580-1627) régna a Bijapur dans le Deccan.
Bien qu’il fit issu d’'une famille royale musulmane, sa grand-
mére était brahmane du Maharashtra et il fut, grace a elle,
imprégné de culture hindoue. Il est I’auteur du Kitab-i-
Nauras, recueil de chants dans le dialecte dakhani de
I’hindusthani.

Avec NEMAT KHAN SADARANGA, le style dhrupad déclina et le
khayal se développa. Le successeur de Shah Jahan,
Aurangzeb, musulman fanatique, interdit la musique et les
artistes quittérent Delhi. Puis, avec I'accession de Mohamad
Shah au tréne de Delhi, I'Inde tomba dans un chaos politique.
Il protégea cependant les arts et Nemat Khan fut I'un des
plus brillants artistes de sa cour. Ce musicien n’avait pas
d’égal dans I'art du bin. Il chantait aussi le khayal, le
dhrupad, le tarana et d’autres styles avec beaucoup de
maturité, de fraicheur et de couleur.

ADARANGA. Adaranga fut le disciple et le gendre de Nemat
Khan. Il vécut également a la cour de Mohamad Shah. Il est
I'auteur de nombreuses compositions.

AMIR FAKIRULLAH, auteur du Rdgadarpana, un des chefs-
d’ceuvre du XVII® siécle sur la musique indienne, vécut au
temps d’Aurangzeb et protégea les musiciens.
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REPERES HISTORIQUES

Avant Jésus-Christ

env. 3000-1550 Civilisation pré-aryenne de la Vallée de I'lndus ;
Harappa, Mohenjodaro, Kaligangan, etc.

env. 1500-900 Invasion aryenne ; hymnes du Rig Veda

env. 900-500 Vedas tardifs et redaction des Brahmanas

env. 1000-300 Principaux Upanishads

env. 600-400 Premiéres versions du Mahabharata et du
Ramayana

env. 566 Naissance du Bouddha

env. 540 Naissance de Mahaviar, début du Jainisme

env. Ve siécle Panini : définition grammaticale du sanskrit

327-325 Invasion d’Alexandre Le Grand

269-232 Régne de Ashoka ; diffusion du bouddhisme

env. lI* siécle Patanjali définit des huit étapes du yoga
classique

Début de I'ére des invasions étrangéres : Grecs,
Scythes, Parthes, Yueh-chih (jusqu’en 400)
env. |* siécle Bhagavad-Gita

Aprés Jésus-Christ

env. I*-1I° siécles
320-480
env. IVe-VI* siécles

Littérature tamoule du Sangam

Age d'or de la dynastie Gupta

Ebauche des premiers Puranas, la mythologie

hindoue

env. VI=-VIII* siécles Grands monargques Chalukya au Karnataka,
Pallava au pays tamoul, Harshavardhana dans le
nord de I'Inde.
Sanctuaire rupestre 4 Badami (Karnataka) et
Mahabalipuram (Tamil Nadu).

env. VII=-VIll* siécles Epoque des Alvar, dévots de Vishnu et des
Nayanmar, dévots de Shiva

env. 788-750 Shankara, philosophe Advaitin ; théorie du non-
dualisme pur

850-1340 Empire Chola au Tamil Nadu ; construction du

temple de Brihadishwara a Tanjore.

Royaumes des Katatiya en Andhra, des Hoysala

a Belur, Halebidu, et des Chalukya au

Karnataka.

Invasions islamiques, dynasties Ghazni, Ghor,

Ghulam, Khilji, Tughalak

Madhvacharya, philosophe dvaita (dualisme) et

Basava, fondateurs du Virashaivisme.

Empire du Karnataka, capitale Hampi-

}l;j;a?nagar (abandon total de la capitale en

1000-1340
Xlie siécle
1346-1565

1498 Arrivée des premiers Portugais en Inde
XVIe-XVIlle siécles Empire Moghol ; 1556-1605 : régne d’Akbar
Ecole Moghole de miniatures peintes
Epoques glorieuses du chant dhrupad puis du
khayal
Royaumes Keladi sur la cote ouest, Vodeyar a
Mysore, Nayak a Tanjore, Vellore, Madurai
XVil=-XVIlI* siecles E;.g'alilsion du royaume marathe fondé par
aji
X1Xe° siécle Grande trinité de la musique karnatique :
Tyagaraja, Muttusvami Dikshitar, Shama
Shastri
Arrivée des Britanniques au pouvoir en Inde
Décadence de la culture et des arts

1861-1941 Rabindranath Tagore, poéte et écrivain. Prix
Nobelen 1913

1885 Fondation du Parti du Congrés

Fin XIX* siecle Renaissance des Arts

Début XX siécle Interdiction de la danse dans les temples

15 aoiit 1947 Proclamation de I'Indépendance de I'Inde

31 janvier 1948 Assassinat de Mahatma Gandhi

26 janvier 1950 Proclamation de la République Indienne




GLOSSAIRE

Abhinaya : représentation sur scéne ; mime.

gd;vu : Unité de mouvements ; mouvements rythmés dans la danse du
ud.

Agama: Traités de rituels. Textes différents chez les Shivaites et les

Vishnouites.

Aharya : Parures et costumes.

Alap : Exposition et développement d'un raga (sans le support de

paroles, avec vocalises).

Angika : Expression corporelle.

Anubhava : Sentiment conséquent.

Apsaras : Danseuses célestes, connues pour leur beauté.

Arabhati : Mode puissant ou tumultueux.

Bharati : Parole dans le théatre. Autre nom de la déesse Sarasvati.

Ciz (arabe ou persan) : Chant de musique hindusthani.

Deshi : Danse ou musique d'un pays, d’une région. Du mot desha, pays.

Devadasi : Servante des dieux.

Ghanapatha : Mode de récitation de textes védiques.

Jambudvipa : Autre nom du sous-continent indien.

Jatapatha : Mode de récitation de textes védiques groupant les mots

deux par deux, en inversant leur ordre.

Jati : Groupe ; sorte ; caste ; en musique jati fut remplacé par raga.

Kala : Le temps.

Kalavanta : Artiste. Titre des musiciens a la cour des Moghols.

Karana : Membres (du corps). Gestes des mains dans la danse. Chaque

geste de la main a plusieurs sens selon son contexte.

Khyal ou Khayal : Dérivé du gaul ou qaula persan, style de musigue du

Nord de I'Inde ou hindusthani.

Krauncha : Oiseau mythique.

Kriti : CEuvre ou ouvrage. Dans la musique karnatique, chant avec

pallavi, anupallavi et strophes.

Kumkum ou Tilak : Point rouge porté par les femmes sur le front, en

signe de bon augure.

Lasya : Danse gracieuse.

Mudra : Gestes des mains dans le rituel indien. Mudra n’est pas

synonyme de karana.

Natya : Expression d’une combinaison de sentiment et saveur.

Nayaka : Chef ; héros ; titre des artistes qui étaient a la fois musiciens

et théoriciens.

Nritta : Mouvements rythmés sans expression.

Nritya : Expression des sentiments.

Padam : Mot dravidien venant de pada, sanskrit. Paroles d’une

chanson,

Raga : Une voix, son particulier, orné par les notes, et qui charme

I’esprit des hommes (définition de Matanga). Autres sens : couleur,

colére, rouge ; anuraga, amour.

Rasa : Saveur de 'ouvrage littéraire, sentiment esthétique qui s’en

dégage ; fondé sur une combinaison de sentiments représentés au

théatre.

Samabhanga : Position droite sans flexion du corps.

Satvati : Mode grave.

Suladi : Style de chant accompagné par seize percussionnistes.

N'existe plus aujourd’hui.

Sthayibhava : Sentiment fondamental.

Tan : Ornementation du raga dans la partie rapide (drut) du khayal o1

I'artiste, comme dans |'alap, vocalise, mais allégrement. Le Tanam de

la musique karnatique est synonyme de tan.

Tandava : Danse virile de Shiva.

Tarana : Chant ot des syllabes, dénuées de sens, sont souvent Ta--Ra-

-Na---, les musicologues attribuent la paternité du tarana & Amir

Khusru, Le tillana du bharatanatyam est inspiré du tarana.

Tribhanga : Triple flexion, du cou, de la hanche et des genoux.

Ugabhoga : Synonyme de dhrupad dans le Sud de I'Inde.

Upanishad : Partie finale du Veda, d’inspiration philosophique et

religieuse.

Vachika : Paroles.

Veda : Corpus de textes sacrés en sanskrit, les plus anciens

monuments littéraires de I'lnde (environ 1500-500 av. J.-C.).

Vibhava : Sentiment déterminant.

Vyabhicharibhav : Sentiment passager.

Yaksha : Etres célestes ; réputés pour leur musique.

DIVINITES HINDOUES

SHIVA, appelé aussi NATARAJA, MRITYUNJAYA, KALAKALA,
NILAKANTHA, BHAIRAVA

ses parédres : PARVATI, GANGA

leurs fils :

SUBRAHMANYA, appelé aussi KUMARA, SHANMUKHA,
KARTIKEYA, DEVASENAPATIL...

ses épouses : VALLI et DEVASENA

GANESHA, appelé aussi VINAYAKA, VIGHNESHA, GANAPATI,
GAJAVADANA...

ses épouses : SIDDHI et BUDDHI

VISHNU :

Dix incarnations : POISSON, TORTUE, SANGLIER, HOMME-LION,
NAIN, PARASHURAMA, RAGHAVARAMA ou RAMA, KRISHNA,
BUDDHA et KALKI (ce dernier étant a venir)

ses parédres : LAKSHMI ou SHRIDEVI (déesse de la fortune),
BHUDEVI ou VASUNDHARA (la Terre), SATYABHAMA, NILA et
RADHA (la bien-aimée de Krishna)

BRAHMA, créateur du monde
Sa parédre SARASVATI ou BHARATI, déesse de la parole, de la
danse, de la musique et des sciences

INDRA, maitre de I'assemblée des dieux
EiﬂhMA, appelé également ANANGA, dieu de I'amour, petit-fils de
shnu.

GARUDA, oiseau (milan), monture de Vishnu

NANDIN, taureau, véhicule de Shiva

Rat, véhicule de Ganesha, Paon véhicule de Subrahmanya, Lion de la
déesse Durga

HANUMAN, dieu-singe ; grand dévét de Rama

MAQUETTE : GERARD LEVEILLE

TEA - INDIA'S GIFT TO HAPPINESS

Document de communication du Festivalld'Automne a Paris - tous droits réservés



MARDI 15 DECEMBRE 1044

ANNEE —

N L

Directeur : Mubert BEUVEMERT

Comite de

Direotion 1

—— Rens OOURTIN
Ghristian PUNCK-BRENTANGS

PARIS

Direction, Rédaction et Administration
&,

rue des Itallens -

Az TELEGRAFNIGEE

: JOURMONDE-PARIS

TELEFHONE | Cing Bgoes grosples + TAITBOUT 76-82

PRIX DE L'ABONNEMENT
DEFARTEMENTS — Bis mals 360 Ir. = Trais mals 310 i,
44 wbasnumests pour lex Caloates vt FAirARES u sowt pas sssory admis
LES ABBHRIMENTS GATINT GLL = EF W 04 CRASUE Mo

Un numére (PAus o DEPARTEMENTS): 3 Froncs

AOSTE o ANKICEDTS ; wx Bureax o #MONDE™, 5, rue des tallens (00

La France et 'L.R.S.S. ont conclu
un traité d’alliance et d’assistance mutuelle

L’ALLIANCE
franco - soviélique

m qui frappe le plus dams le
Iraité d'ailiance frenco-soviéligue
.ﬂmi e fexte & Elé puona hier,
sa luminguse précishon.

Alors que e pacte dis 2 mai 1035
ne comportall que des elauses
condifionnelles et vagues, se il
rani {outes b des arlicles di I:n:;.

10 décembre : :
arlicles d'uns conecizion Iapuﬂm
et dand les termes frappent comme
des balles.

Le @ mal 1935, lu parties sem-
blalent, en signant beur contral de
marlage, mnnﬂ‘ dljh i leur pro-
chain divare

Le 10 -ﬂ!“mh(a 1044, les o
cialeurs onl résalument hanni
faux - fuyants el lea al’!lir!-
penies.

prévu pour une durée de vingt ans

LE RETOUR A'PARIS DU GENERAL DE GAULLE

Le général de Gaulle e5l renied &) L'avios, venant de Tunix 3 falt
l‘arm tomme on le sail, samedi der- | escale & Marignane, o0 MM, Tixler.
5 de Moseou, ol il avait | minist intérieur, el Rend
s Mayer, minisire des cammumicaticns,

onl rejoint In général de Goulle
L'arrivie & Orly & eu liea &
141 15, Les memibres du gauveene-

[

it 2
misluetle enire fa Républi
ariy cal accuellli 4 sa

caise et FUnion G!! réwn ques so-
cmum sovidtique
de el nur vesl effectud
lhﬂ de:u.l(n!n ecaditions. Le (k(l'
du _gouversements avail aves lul
M. Bidault, i dey
mmgem, e male, am?
sadeur da I'U, R 5 8 | que le| De relour roe Saint-Dom)
h!rll Juin, ll\l Oy oll I‘n ewski, | géndral de Gaulle s'est mis au travail
jeam, l‘.:h:xbnnnlcr( 3|lr|n des Ao uF pripare!
sita 4 In eolenel Ra res du lendemain,

dappareil fe gindral, qui o
une brive déclaration pour dire
q1| M rapportait 4'U. R
callente impressice, sjouland : « Les
Fesniatn 6y enteees que Dous
avons eus & Moscou sonl boas. »

imique, le | drs nst

rer e consell des minis-
B

Les mmnm 4 JuRcal i Wl
riwls 0 des misivires. bier, 4
X Thate Sealignes, seud la pre-

. enmmue

Le géndral de Ga muur Grarges B
dautt ont fad Cepad &iinll ey someers
dr Mascou.

Cune purt, &

pacte franco-sndiine

Touideste ltuetis ef d'atliomer, d'au-
tre part, ia coopéradion A ls Frasce of de
In Rubse sviciorue dans Feffars commun
ling wnes powr b paarsite $o b
b 2e

e e ls
de £ Forganiastion de

TEXTE DU PACTE

La gemvernement provissire o la Républiges franceive ot la _residies
da Conrall pu I'Union des républiques tocialistes sevidtiques,
A peursuivre en commun ot jusqu'an bost la guerre centre

denugnd( comme P:mem. & wain-
bord, & surveiller éroife-
mrn: erail:

At cours des deux gurrres mon-
dinies, Ta France et la Russic ot
eruellement  souffert dans lenr
chair, Nations confinentales, ellex
seront foujours mmumécs plus d=
reclement que les pay
saxons par l'espril d' n;ppr!“mll du

liarce comclise A Moscon
coordonner les effarts de I'I}H.S 5.
et dn In France dans la guerre
comme dans In paix.

Comme Iuilmm angla-russe, le

ité frameo-sovidtinue est conclu
ur vingt ans.

"articls 8 g
itement nwnduﬂ 2l n'esd pas

ﬂc-rl'lemenl déponcé un An &
1'n\nnu par 'vea des partiss con-
fractanles. Cest jusbement en effol
dnns vingt ans que ls Rei
Nenis puissant, sera probablement
de nonvesu danpereus. Cest & ee
momeni qne I'lllm\u framco-
lnnlliqung walour,

11 dépend des Rulu“ el de onus
de profler de ce vépit de vingl

an+ poor [hire de es Lraité una réa-
llm wivamle.

An poinl de voe dkl"omlllﬂ:‘!.
Palliance a avjsurd'hul caus ga-
gnte dans 'opinion lnnm.u-
Chacun se rend clairement enm,l
de 1a salidarilé profonds des il b
il franco-russes, qu'il s'agisse
d¥viter In guerre, de la gagnor
u de bilie une bonne paix apris

nis paur que le traild du 10 d2-
cembre Te connaisse pas le sorl
franco-russes du
e que la collabo-
ration des deux peuples s'éfentie
des domaines mililaire el diplo-
malique aix domaines inlelleciel
4 écomomigque.
Par une heareuss umn:ldencdu.

parsé, il imj

32
la_langus ruise
., pour la premide fols, rézu-
]ueremem introduit dens les 1y
da T'Elal, au méme lilro que lef
aulres langues Elrangére
Cesl un modeste dihu‘. mais
e'esl anssi un signe des lemps o
une promesse pour Uave
Mous espirons qu'sn ount
tie la conpaissanee du framcais
se développora en Russie, ol elle
a otcupd autrefols de forles posi-
tions,
Le traité du 10 décembee ren-
rorc= cantidérablement la position
de la nce en Europe ¢l wnm
le monde. Quelques mois &
aprés sa libéralion, nolre

TAllamagse,
eoaveincns qu'sns fols la victsire scquise lo rétablissesest de Ia paix
e Bias sabls o0 e smalation puas un durable svenir crmpertent
cond wmire sux
Ionlrllli 4o matiess
collaborer a’n de crder un aystime isternational de sécerith
ciem affectif do la nlx gindrals ol garantissent b
mcalnkx den expper & tre los matioms,
dinirenz de confrsar oqlgmlu -mp ques réeullent ds
Féchange ds lettres du ﬂ tm“I A8 relalil & Vaction cozjointe dass
I guarrs costrs PAllem
eszards de ripondre pu 1a comclusisn d'une alliance eatre la Frasmes
# PU R 5. B sex senliments comme aux intérdts des demx penples, amx
wxigunces de la gesrre comse sux besoins de la paix et de ls Tecons-
trustien économigee, an conformité antiire aves las buts qoe s propesent
les matisns umiss,
oat réssla ds conelere us traitd & cot effet of ont désigné pour bewrs
mnlpamuum. und kS

e Gaargus gkt from i g
jum = Consell supréma de I'Usion des répubdigass soclalistes

& pr
u‘imqnu i

N
afalires étrangires de I'U. R 8. 5.
besquals, apris avedir dchangd lears plal

Meloter,

yutes parties comiractastes contismsrs
anu da m n n- uulan unles fusqu'd In victsire
Tdllemagese. Chactze das hastes pactiss contraclinies vengage
& edesr & Vastrs de st sesksbanés eyt par toms |
dost sils dispora.
Art & — Les hautes paribes conirsclasies n'acceplerons nl lmnr
#n négocistions sdpardes avec I'Allsmagns, ni de conclure sa
panismant mo armistice on un traité de paiz seit avee ls guuulmul
hithirien soit aveo tout auire gouvernamest su sutorith erbd:

moyens

utes parties contractan:
wee I'Allemagna soit & la suite
gressien commise par cella-cL, sait par Iy Fartichs 3 ci-dusnst,
tre Inl apporters |mmédistemest teute side ot Vessintands ea ma
'pumlr
Art. 5. — Les hautes parties contracta ‘engagest h e u enulun
hluam ui i vml.u
conviunsest
28 dconomiqs w.uu apeh |
s denz pays ot de comiribuer

Le prisent traité n'afects en rien las engagesests prici-
dezmant assnmés par bes Bautes pasties contractastes anvars las Dlats
thrs en vertn de traités pabl

At 8. — Le ot mlu. lun I

1
WII‘ tel, uﬂ":\dli ot les m i ot s e

Beation an seront

Nous rumlu; el-dessous, d'upry
o Jowrmel officiel de la Franee r.a.-v
. le | xle dea | mectl

axqueiles it c-l t
allasion dava e préas smbiie
franco-soviel e Tetires, o
encarn jamais M6 ,..mnm en France,

Le 20 arﬂmm (1]

Nex pindral,
man gouserarm,

nom e
ool wout faine

Fons rimparis easembls ia viciore tue|
Fenmami
Vewisies sgrier, e i [

3 atevsbes. — Lallapes | reme wix
. ol n.u!e eamme

u

Bresus beanasqne. s 12 ¢

dhEiemenl comies tn |rxm|.m
permmal du gentral oo

iy rmu ) detie guer
posaibie,

Rews Chrewicie_sciue e pacie
ruase = s

e by M
Mizcey coatriclasies el la grinded puise
mets. I} Gelermintra I
‘ »!e-a-nlxl .
nehl ol plie g
e runaa s e Reabed] oa
b il replace b
Fasg de whan, .
T8 ey .m.r —mn‘u n pacte e
'w‘m- e
"an pacte umlp =
fémpread | tands que o5 pi

parties costractantss p“m alers ¥ meltre 82 par moe
Ldaluration | cat oit aren prieris
En foi o quad bes yuupeu-u.m. ety disignis ont slgzd ls
Présist traith ot oxt appesd feurs
Fait & Moscow, 2 doubls np“mn. I dix dicambre 1884
BIDAULT
istre den affuires étrasgices.

sk
kAkics QUIprEs I3 guErre, b Aecards
rian B pewvest plas Bre il

se Ittcle g9 rivallat @
©a LIS

MOLOTOV
comminsaire du people sox affaires dreagirm.

5
ta ani.y Timen, de bon cat, ¥inide

AU CONSEIL DES MINISTRES

TENTE DES LETIRES ECHNGEES LE 20 SEPTENBRE 1941

lchmmntﬂhhmnuw.mummm

fesee. aix grisliom gok Trslsrmsintie-
| mest, an :ﬁ o i i
el e ma

m
- uunnuem-nl financier. «

La consell s'nat fAUeils des péunti et s

des mations unles.

Dane G coursal de la semaine, fri
vrabembtahlessenl  feudl,  FAmcabion
omsulaiive puvrirs ua afiul S0P 1. e
lirigon « rancn el (r
?'""" eiremem F 14 afpocatisb B

tours, do_otle sianer. le sinére)
X muh propancess un impactin

A i du dhae, et parte

s anicique sera Fuira pir e phas

Enestiones 3 Tuxn Mk
lmhnudrur g | nked drs ey
A

5 Laburﬂ. 20 weplemaes 1911
Mostuur |ambasadest,
Tal Thonntue daccuier vitepiion o8
1 cemmunicalion utils  Velrt
Ecelizace veud hien e ol savle que
geuverIAmanL me recoanil cemne
T ehet ¢ s los Franctia ibevh, sl
i, qul e raliens b moi poue
enire . o 1 qu t

atriimees Trneie
e e gl se il bk D

measienr Fambase.

omd fe
Veuihes agreer.
. haste eons

i s G
C. br Gateis

ment shbenir
dminleslion de|
rhls. £ o

ger & la Franes les piang
leure srmes ot & seter celie-cd Sane won

‘sbord sjouts be Sumdey 11
eslion dun,
pr De ol g

que

L peniral 6 Guitg nia. pas. o

LA PROCHAINE ENTREVUE
ROOSEYELT - GHURCHILL - STALINE
AURAIT LIEU A ROME

Londres, 18 ddeembre. — Lo rédac.
leur_diplomatique du Suaday Di
patek eroit que l'entrevie Rooseveli-
Lhurchill-3laling lum IIN u mnls
Janvier ou
sl do a eigion médllemm!cnne
ehal

A NOS LECTEURS

Un mouvean journal parafl - ls Moade,
_&a premidre ambition est d'eszures nu lecieur dey informations
eraies ¢l, dans bowls la mesicre du possible, rapides, complétes,
Mais nalre dpoque w'est et pas de celles o Pon puisse se conlenter
d'ﬂ&l‘mr el de décrire, Les peuples zomi enfralnés dans un flod
1 ol tragigues dont doul homme, quid le

ajoule que
temime liag * r(un-an Ql que I
maréshal Staline envisagerail favo-
| ruhiement re cholx.

Calle lnrmmnuon cadre avee cel-
les des  milieu: iplomatiques e
Washingion, dapees. mque o1 l'en-
trevia Rurail liea pew o) linau-
suration de la quatriéme présidencs

M, Negrevedt,

“|LA CRISE GRECQUE

Les négoclailans se poursufrent
] liﬁm

A Miniuss, les wpsciition s

-
=3 -nm mu.mm grm + le wiatral
Lo pol elef de

*

U, FmernEme
I brigade Rrecqer 4 meo.
Foene el Ta anioerveaing e Lipes
britaamiur
Lz jearal Soubia o riue
issling de b pmure P ou Tigoeia
iats ca vor dus gow
litan,

Un anll dl giniral Plastiras

, la ginieal Plslicss &
leur dro

e, misrepoliy Damsriras
me a.?u tay appes
Figenee. M. Pipiandiion pourta
Elre remplacd & § il
s

Tn erdin wus_ieeidesa ‘nanrein

e =' Vil
Ton ..ni"’m" wineian 4 el
salioe d'ua répenL

MUSSOLINI CROIT TOUJOURS
A LA VICTOIRE DE L'AXE

oa wuqnvhl de M
Pag- ke mm seise

T .-.Fm Jar 1 vlau-

|m\ ta Allgzafine par 1a vota
~| !h»ml:' 3 geils wewt

2
it tacre

Aasoou sans avsir sign ua |

A e t IFipsritie &
qud_Londres oa erod iris

—_—— e

Ma
sard 4 eraly gamesde.

a prosidence du comve
| Jragaumia au | pineral Pl | Pt
LEAM, werat hrgenest vipes:

e nouveas gouvernesment, [T

nteriruse,
e re- 12

| qua ratlitest Joa darmidsen lnfermatiinn

an
sbligd s trau,

rennli: ou nom, euf Pacteur aulant que le spectalenr, le béndficiaire
an la victime. En acceplant passivement sa défaile, la France edf
comsormmé sa propre perte. Au confraire, Fappel d la résisiance
Tancé par le gindral dr Ganlle au lendemain de la copitulation, et
qui eul wn si large dcho dams le corur des Frangais, o rendu ou
pays lonfes les chances gu'il semblail aveir pﬂ"

Pour que ces
qualre mals, soient demoin une incontesiable réalild, il faut a‘.m
vaincre, La balaille de France, perdue en (949, ne peul éive com-
pensde que par le suceds lolal de ln bataille SAllemagne qui viend
de s'ouvrir,

Mais eelle vicl condilion de leul, ne suffirail & rien. A quoi

dire viclorieus oi la sanid pmr'u. el le peuplement franpais
restaienl définilivement compromis; si les feines, quelle que soil
lewr origine, ne recevaient pas U'éducalion nécrssaire d lewr plein
éparouistement vidwel ef social; si Finduzirie fronpaire cessail
d'étre producirice ef la terre d'éra féconde; ai le chef d'enlreprise
el Vonrrier me ¢ senlaien! enfin récomcilidy dons lewr commun
labeur, le jusle parlage des responsabilitds communes of du com-
mun_prafit :

i wsé que soit le mol, 'est biem une révolulion — un révolution
par lo Lol — quiil s'aglt de faire triompher; celle qui resiourers,
par Punion et Ueffort eréateur de tour les Prangais dignes do ce
mom, ba grandenr ef Ia liberté franpaises,

LA WEHRMAGHT GONTRE-ATTAQUE
alx confins belso-luxembourseols

Dans la plaine d’Alsace
Pennemi s’efforce d'élargir ses positions

nn—numw
ncmummhhun

aparks
sére ammaml, sur s
I’MI QBBI ‘I! farits

o [da Blea

umunuunu.
nm.n".nq.:.wm
pIL N A n I acmbs(piadeal
atlen) & progreis & 41k
1a nardsel o Barvipesnion

malns dov Amiricaise,

PRISE DE FAENZA

Bur lu fescl d'fialis, dess ln sectess

adriatizzs, ls divisios nés-

ghniral Treybery ampasin
apris dn violiabs cambits p.

L'OFFENSIVE SOVIETIQUE
per=it o |DANS LA REGION DE MISKOLCZ

Sur 10 rent erisatal, |3 forsas werid-
ligues peuriadvesi ereuee st
dwurs udisieussment shoiel 81 G poms- | U= a4 ssedast T R st
s allemands 8'stall premplemest an- |sissl manacs seatre Jon wnilbs allee
mandas da Tebfeobovaguin Elles e=t

acenpd In o+ st b Futsak,

irrupliss
Ui o etia casteeaiagan st #all-

i s cries ias musas
ments de b 1" armie (ph
Eiris Badges) sipats, amm nows o
Bar, fata b Dires

du resla dre

bosgeain,

sbards du Budap.at, simai
re patte vills of Li Brave,
wrvaases du Q. G, de Parmbs Bedges. | “ehirnis costinueat 4 o
sl gt ia’peisente, sk
S T S Ao a5
o "l righa 4. Vesgia. Eile 3

e oo

Fon de temaia; vt aimeld guiem
Sirasbaary, Is villge de nuuulu-. [
08 ks, b Fest da Salastat (esirs be samal
s Rblos an Miis ot Is Mhiz) o 84 &

s

wietsirs, 8 cilie conflance n'mt pas
foadée sur du romansiame, mak gur
des falle précis, -

dracsd, &0 mime qus dena viiges a3

v
woil som concours recherché par
un des vain !\lH Les plus authen-
tiques du celte gue

Cesl un signe delatant dn 13
renaissance el de sa réappantion
a0 rang des grandes puisshness,

Closl aussi \ml nouvelle preuve
de la ¢ ce ef de I'habileté
du chel du muvarnemnl provi-

ire

C'esl, enfin, une manifesiation

de celte pmfnndho solidaril4 france- | MAth

rasie
menl e
Jllsfl el de la diffé
régimes liques el
paree qu'slie o impéra
graphique el ume nécessild v ale
Ppour les Buspes cuemm pour rous.
L'Allemogne n's L l'uni-
'TIII uh]el des =utcmhon| do

réapparall périodique-
hlllt%E:ul enﬂdapll des
rence des
mmu!L

a el ablement queskicn
r!l!’t::hln :F‘mmqm Eu-

rope cenlrale, dans les Balkans offi

dans ls -Orienl, oh nalre
pays a scriout des pasilions cullu- | o0
relles & défendre. Les inférdls fran-
? sovidliques ne slumeul L
eurler dans ces réglons ol Ia Rus-
sie, tradilinnnelle prﬂaclnea du
‘monde slave, va reprendre sa mis-

slan historique.
uell fail & Loadres et k)

vidtiqua monlte que nos wlliés an-
Elo-saxons en ont compris la né-
censilé of appricié Fesprit

10
liance anglo-sovi u 30 mai

é
42 Elle prépare la conclusion | fe

d'un pacle mpamln ngio-franes-
r»m dant I'ilsboralion s élé en-
u
‘URSS e de
~Bretagne,
hLIH Lnis soal &
anires. & nolrs pave. La collabora-
lion des qualne g ssances esl lg
meilleor gage de I n:nmu el sera
1a plus sipe garastic dg la paiz

B
121 ¥ré. vee fank da ferve, dade
Lre. fred,

‘amitlé des|I"
menl néce:- |

EST en 1834 & " !
'bnm:honrh von Rt tala

o Phl]lppl Burrés eniendit
fols parice
Volre el

i1 IUIal] en'efles conmy que. dor g
14 Illﬂl. 2l e croyaieni pas 4 =

3; 1s fuesre .mu':u e i il o 5"‘“ ), M. Phi-

du ma el ﬂmu

‘wxpl s les
rﬁun Je Tavenir, Quicd su mols da |t
mai 1040 ls nem de Gaulie (ﬂm-
:nlnclbll rl-lr& Waﬂl! d‘d
o 9“ ‘ﬁ il ma souvi n E'N lill‘

‘Armde
s B :up-
re six a supsravint en dla
% i premitre. édltivn. Mals| érmpis Tencu Alinograp
N} n"(mlnd) I'avalgnt Lradudl, et d'dtre Nt"!ﬂhh au Jowrnal offleiel
£y du bendemain, r I'tdification du
lecteur et da l|l|lml

Lhistairn de celle guerre st des
il ddé

n Talalilh des chotes. En ces i
| ¥agil darriver premicr.

no lous Jes combela quil a ments,
n.nmm s dowia & gal I ¥ran

\‘lc! it dilwnnoz, i moins pa v !

a cefol suquel il ses | odec

-datit- ur faire tricen-

gher ta raison, (nnlu les conformis-

Glﬂ

prifigirer iz
es condifions s aux
‘est produile. 1 savail
) Poivre B

asats, Cheries de Gautle
L ikcur, ‘Chasien
a-m. «um de Franee, un vl

68 o Fiantr,
n,mmnz ExEasL DE Gavrax, Fars
Tormé, -nu-r‘ ws val,  Berger-Le-

| _

- | néral et ses
de | o désarrol mt!!r

| rueat & la servitude -,

nue
essenticls de |18 1ol
‘o ballra el qur #a faurnil Jes m

sa hisgraphie, dans I'aposioisl de son
auwrs derile, damy sua role dum.rl
s aintes de Londres et
In:. La encore mous avons b4
IIEI mal ‘nfotmés, notas
les premikres mml-mlum du
appels difu.
|uu qul, dans
“ Mfi mak-
jpuchar,
o

s par la radio

heurese pays, o
comma 1l edl &é uwhm-bl-.
oot wl. romme 195, a4 refuszient
r la «mta Il fa eapliu-
A Philippe Barrés Feprudult
extes majeurs, 0@ I résistunee
G in premisr jobr ok sa sharia
In premier jour la
ile 8 84 raisen, svec Toc
évoque, ux

Illnn
er

en prophils, en pal
sl : rivle qui nmt:h vn

de se readre e nie ‘lmn ll”'
renle dvidenca qua Iape soil

me
A ey e

Document ¢

par Emile Henriot

‘e
éral de
1]

| sy, i
ré possi-| miner

lo| M. L Knehin,

i | menl, '!u Ie pimtral, v‘a‘wm

La vie littéraire —

lE GENERAL DE GAULLE ET SES TEMOINS :

‘auban,  Jomial, N;'pol!en.
Llnn‘te llﬂuulﬂ. Mﬂ)lll ﬂu 1{1 o
muley. Telles' page:
~fr ﬂd u.em-r.
Taulen:
dmm;lm:mu

bl dw livre,
de Usulis. en eana.-.r.mnt. mentrait!
Sugraphia orgunize

e,
Chefoeild,
iiame. Shilons

vl elsir, co que son espril o pesé,!
|-l ﬂul euge dilre enlonda, Voir &,
& dgan, si on peul se ls precurar

s ¢1é publid, mais

2y son livre fnw-
l 0 llllnm: s erlraile gugges- | &

1 Enarumiie e ni o
1010 wur h‘lvnennl e la force
deslind au gouvrraes

caloael

«l
ocs .uan: i note Teeniploi

aux
vod mum_ Ill

—

B umnsnc dn nhsnn. Ia mies-
odifber du tosl su Loul ls
e emesl, it
des ingers
mariels de In | amula afensive
na dovail, hélas |

11 ral
It Apparaite
Amea. Taibicn,
pe o téen
I-lanm Sﬂll ton.

Tarmid L)
IH !! Juin IDlﬂ ‘ dire nea,
r||_~|n|1 JII w3t « & Pécouter el & le
juivre les Frane -
. S,
il ‘-aM Sraphen’s
sanl w. résisianee, u
ses allifs, Seul, mais avee I Frusce
wanl foi, en altendant de lavoir
wree luk, combetlisnte, triemphal
et il

Hieniar, organi-
enn)

|| Frangals,
? | convatrin gl RY

a | Peut Tt in desir o vivr

homeme b qui #Lait péservd daccom-
rhl‘ celte fois eatore le miracle 0@

ortune de ls France Lrouve de
guerrs ¢ gusrrs son salul, que I3
gesse privestive n's janais su bul

ures. Dans quelles conditisan, ce

ealls Evne
wmms 1o Fuisgas, west test bladdies

la Guerre
"; en Extréme-Orient

|u|-|1 Taroache, & quelle fal

dbl uﬂ.
général de G)ull! aves ﬁu-ﬁlh l\(e
asére, avall protesid » mellem
ns dilour », conire
ralricide » g0 Iler
en réaliate,
Gaully_aw
picennaire pour ley pal '3.
vonuu qu'il ¥agissal s pas
injsser diconcerier par ce cruel ‘Pﬂ
en @¢pil dp l'erreur lacliqie.
* considerant le fand des choses du
seul point de vise qui den-u fmale- | ¥
Eoent Sompler, a point 88 sue g6 13 ¥
irlaire =, falfail qu'Anglals et e Ligea wwl
danger AR I
noier, qui ke treuversil forlement me-
de micke, bu moing aviation test da-
n saire, resa Lugo
miricsins
Hicuton Ravan 22
o

Aftaques multiples
contre les Philippines
Américains atl al bes  PRENY

mame, L
cinos. en plush aurau.v:..
il Sl | el 0 WS B L RS
Uy (he @ Leyte

commun,  fuisent

Sitoire possible. & 41 X
Il Frr:cu lu I

ABONNEMENTS

- porar
Liin s hiny Thot-| o Lo Stone » & dews dditions :

glrrhlllhll:lﬂ s

isma de Mheure 4 laquelle
doivent #tre rfﬂ! hrim:
bénificler iz fa jon p.m»

Fapeés-
bdlllm Mrﬂ HJ‘B Iﬂll. In

Toul st sinsple s e g
droils, Sil en esi qui doutent

3 quatre am, et Iz
Cnrmation (olale Qe ke événe:
enls leur onl

suffiraient

la général de Gaulle le grand servi-
fenr de 13 palrie, If ¥ surmil encors
fieu de Téevuter ¢ de Je suivre, pbi-
Insnphiquezient, eomme un phéns.

Fons Iqulr \ apneendes e ot

eS|

ming asscr rare : un prophils qui
e ¥'csl pas Lrompd.

Maulde et Renou et Cie






