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Notes sur la translitération:

Les mots japonais sont transcrits dans le systéme Hepburn modifié, le patronyme
précéde toujours le nom personnel conformément a l'usage local. Ex : Yamada
Késaku.

Les mots d’origine étrangére sont indiqués en caractéres italiques et suivis d'une
traduction entre guillemets a I'exception de certains mots japonais que nous
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conserverons en police romaine, une fois leur traduction donnée a la premiére
occurrence dans le texte. Ex : komori uta.

Introduction

1 Dans la rue, aux abords des champs et sur les chemins, parfois au
sein d’'un groupe, parfois seule, se dessine la silhouette menue de la
garde d'enfant, un bébé endormi ou geignard sur le dos, le front ceint
d'un hachimaki! sur lequel elle a attaché des jeux pour amuser le
nourrisson. Ainsi apparait la garde d'enfant? dans les quelques clichés
d'elle qui nous sont parvenus de l'ere Meiji (1868-1912) (Bonneville
2006 : 146-147 et 178-179). Cest d’elle dont les berceuses japonaises
tiennent leur nom. Car il s'agit bien la de l'origine étymologique de
komori uta : une chanson (uta) des gardes d’enfants (komori3). Il exis-
tait un metier, aujourd’hui completement disparu, mais tres courant
au Japon jusqu’a la Seconde Guerre mondiale : celui de komori hoko.
HOkO, ou hokonin, est un terme qui désigne de maniere générale une
personne attachée au service d'un maitre, depuis I'époque d’Edo
(1603-1868). Dans la classe guerriere comme dans les campagnes, les
contrats qui liaient I'employé a son patron étaient d'ordres divers (on
pouvait étre au service d'une maison de génération en génération,
employé a vie ou pour quelques années seulement). Lemployé était
logé et nourri par son patron mais ne recevait aucune rémuneration
pour son travail (Iwao 1982 : 86-87). Dans la plupart des familles qui
pouvaient se permettre d’avoir des employés de maison, et ce déja a
I'époque pré-moderne, il n'était pas rare que 'éducation des enfants
soit confiée a la charge des domestiques de la maison (jochii) (Ochiai
2010 : 44). Parfois, cette tache incombait a une employée particuliere-
ment jeune, dont le métier était désigné par ce terme : komori hoko.
Malgré son jeune age (entre sept et quatorze ou quinze ans), la garde
d’enfant jouait un role médiateur dans cet espace laissé vacant : une
grande sceur pour 'enfant gardé, une jeune employée du point de vue
des parents. Souvent d'origine sociale trés modeste, les komori quit-
taient leur foyer pour se rendre dans une famille plus aisée de la ré-
gion, mais il pouvait arriver qu'elles soient employées dans des villes
beaucoup plus lointaines, entrainant leur déracinement social, mais
aussi culturel et linguistique, comme cela s'observe dans les paroles
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de leurs chansons. Ces dernieres pouvaient avoir la fonction d'endor-
mir ou amuser l'enfant qu'elles gardent, mais se réveélaient surtout
étre un exutoire a la pénibilité de leur métier et a leurs chagrins quo-
tidiens. On les qualifie donc a ce titre de chants de labeur ou de tra-
vail.

2 Lintérét de la berceuse japonaise réside dans ce qu'elle révele d’an-
ciennes pratiques socio-culturelles de I'époque féodale qui se sont
poursuivies dans le Japon moderne*, et dont les témoignages sont
inscrits dans les paroles de ces chansons, au moment de leurs pre-
mieres collectes ethnographiques et ethnomusicologiques au début
du xx® siecle. Les komori uta ont fait 'objet de recherches scienti-
fiques en particulier dans les années 1970 par de grandes figures de
l'ethnomusicologie japonaise comme Koizumi Fumio (1927-1983).
Grand spécialiste des comptines enfantines, il fut notamment a l'ori-
gine de la théorie des tétracordes (tetorakorudo), composantes cen-
trales de la structure meélodique des chansons traditionnelles japo-
naises, expliquées dans son ouvrage Nihon no oto, sekai no naka no
nihon ongaku (« Le son au Japon, la place de la musique japonaise
dans le monde »). Il mena également de tres nombreuses enquétes de
terrain dans le monde et proposa dans son travail une approche so-
ciologique de la berceuse, comme révélatrice des inégalités sociales
et de la lutte des classes dans un contexte d'inféodation des tra-
vailleurs ruraux. Le poete et critique littéraire Matsunaga Goichi
(1930-2008) consacra également une grande partie de sa carriere a
I'etude des komori uta régionaux dont il analysa les paroles en tant
que témoignages de la realité socio-économique des meres et des
gardes d'enfant dans les campagnes japonaises, en les confrontant
avec des archives d’époque. Ses recherches sont présentées dans son
ouvrage Nihon no komori uta (« Les berceuses japonaises »), publié en
1978. Les travaux de ces deux individus sont complémentaires dans
leurs approches et dans la méthodologie de recherche quils ap-
pliquent, mais se focalisent sur les berceuses rurales issues des tradi-
tions populaires régionales en y associant des discours que l'on peut
qualifier de culturalistes (nihonjinron)®. En traitant les komori uta in-
dépendamment du contexte musical général mais également de l'en-
semble des réflexions portant sur la place de I'enfant dans la société
japonaise au début du xx° siecle, il nous semble que ces auteurs ne
rendent pas compte de I'évolution singuliere que connut ce corpus
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musical. En effet, le terme komori uta désigne aujourd’hui la chanson
pour endormir son bébé, synonyme, donc, du mot « berceuse » en
francais, dans son acception générale. Comment expliquer quun
chant de labeur ait finalement été associé a un chant damour et de
tendresse d'une mere pour son enfant ?

3 Dans le cadre de ce numéro sur les berceuses, notre article souhaite
montrer quels aspects des komori uta les apparentent a la conception
occidentale de la berceuse, mais également quelles caracteéristiques
les en éloignent significativement. D’autre part, nous voudrions ap-
porter un éclairage sur I'évolution propre a ces chansons alors méme
quelles coexistent avec un répertoire de chansons enfantines né
apres l'introduction de la musique tonale et métrique d'origine euro-
péenne (ci-apres dite occidentale). Les auteurs de ces chansons, pa-
roliers et compositeurs japonais mais formés aux études occidentales,
cherchaient a exprimer dans un langage musical et littéraire moderne
une certaine forme de japonité qu’ils allerent puiser dans le folklore
local, et donc aussi dans les berceuses. Dans ce processus de moder-
nisation, les komori uta firent 'objet d'une nouvelle interprétation de
leurs fonctions et se virent octroyés une certaine dimension artis-
tique. Afin de retracer le processus de caractérisation des berceuses
japonaises, nous discuterons dans un premier temps des éléments
mis en lumiere par Matsunaga, Koizumi et d’autres chercheurs ayant
collecté ces dernieres au travers de l'analyse de quelques komori uta
témoignant de l'existence des pratiques socio-culturelles associées a
la garde d'enfant dans le Japon moderne. Nous nous pencherons en-
suite sur les autres formes adoptées par les berceuses japonaises, en
regard de la production musicale populaire et de celle destinée aux
enfants qui se développerent concomitamment a la modernisation et
a l'occidentalisation générale du pays, et ce afin de saisir les raisons
et les motivations a l'origine de l'intérét porté a leur égard, et qui
aboutirent a une nouvelle conception des komori uta.

1. Les komort uta de tradition
orale

4 D'apres la définition donnée par le dictionnaire de la musique (2007 :
141-142), il existe deux catégories principales dans le grand ensemble
des komori uta : les nemurase uta « les chansons pour endormir » et
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les asobase uta « les chansons pour jouer ». Les nemurase uta sont
adressés aux enfants mais ont en réalité une utilité pour l'interprete
de la chanson : son rythme lent, son ambitus faible se limitant a la
tierce ou a la quarte, apaisent aussi la mére ou la garde d'enfant irri-
tée par les pleurs, et provoquent sur elle un effet bénéfique et cal-
mant. Les berceuses japonaises présentent dautres traits que l'on
pourrait qualifier d'universels : une syntaxe simple, des phrases
courtes, une abondance des onomatopées, et une poétique adaptée
aux échanges entre 'adulte et I'enfant (Altmann de Litvan 2008 : 53-
55). Sl existe des komori uta aux melodies simples, proches des
comptines enfantines (warabe uta)®, d’autres sont plus sophistiquées
et se rapprochent davantage des chansons régionales des adultes
(min.y6). On retrouve dans les komori uta des caractéristiques dans
I'emploi de dialectes et dans celui d'un registre enfantin et familier
propre aux chansons du genre. Par exemple, le mot d'origine onoma-
topéique nenne, qui vient du verbe intransitif nemuru « dormir », et
qui sapparente donc au mot « dodo » en frangais, est tres fréquent
tout comme sa déclinaison nen nen korori, souvent abrégée en nen-
neko, une expression qui signifie sallonger pour dormir, ou encore
okororiyo qui s'emploie également au moment de coucher l'enfant
pour lui souhaiter une bonne nuit.

5 Quant aux chansons pour jouer, les asobase uta, elles présentent des
paroles riches en expressions humoristiques et plus élaborées que
dans les chansons pour endormir. Ce type de chansons a but divertis-
sant est repris a terme par l'enfant et lui permet de samuser tout
seul, ce qui inclut certains komori uta au répertoire des comptines
dans leur mode de transmission et d’appropriation par les enfants
(Kami 2006 : 21). La distinction entre ces deux catégories n'est pour-
tant pas toujours explicite. Dans le recueil des ethnomusicologues
Kamida et Asano par exemple, sur la vingtaine de komori uta présen-
tés, on ne sait pas si les asobase uta et les nemurase uta ont été clas-
sés comme tels en fonction de leurs paroles, ou de leurs caractéris-
tiques (Machida et Asano 1962).

6 Dans le cas japonais, le terme méme de komori uta désigne ainsi en
premier lieu l'activité de garde d’enfant, et non la visée attendue de la
chanson interprétée (endormir ou amuser). On s'¢loigne donc de la
définition stricto sensu de la berceuse telle que la principale accep-
tion francaise la désigne, soit une chanson douce dont le but princi-
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pal est dendormir l'enfant (Perrot & Nieres-Chevrel 2013 : 178-180).
Dans le cadre de cet article, et a des fins de cohérence avec le reste
de 'ouvrage, nous nous concentrerons surtout sur les cas correspon-
dants a la premiére définition sus-mentionnée, les chansons pour en-
dormir, afin d’en saisir les spécificités qui furent par la suite récupé-
rées dans les productions musicales modernes associées aux komori
uta.

1.1. A mi-chemin entre la comptine et le
chant de labeur

7 Des traces écrites de comptines japonaises datant d’avant I'époque
féodale japonaise sont rares. Les sources des xix® et xx® siecles
concernent essentiellement la collecte des paroles, et on ne trouve
des « partitions »’ indiquant une forme dexpression musicale que
tardivement, en raison d'une absence de mode de notation®. On re-
trouve des ouvrages de compilation des comptines enfantines warabe
uta (« chansons d'enfants », I'équivalent de nos comptines ou des
nursery rhymes) a partir du xix® siécle. Dautres collectes complé-
terent ces ouvrages dans le courant du xx° siecle, dans un intérét geé-
néral pour la culture et le folklore populaire %, Parmi les comptines
pour jouer, danser ou se moquer, quelques chansons qualifiées de ko-
mori uta sont présentées dans ces recueils. Méme si 'absence de no-
tation musicale ne nous permet pas de confirmer que ces chansons
présentent les mémes caractéristiques musicales que les berceuses
dans le monde, leur dénomination atteste bien de leur circonscrip-
tion a une fonction particuliére : endormir un bébé. Nous présente-
rons quelques exemples ci-apres, révélant des similitudes avec les ca-
ractéristiques attribuées par les chercheurs aux berceuses.

1.1.1. Les komori uta : une description du
mode de vie des enfants dans les campagnes
japonaises

8 L'avenement de la restauration Meiji (1868) et le processus d’'occiden-
talisation de la plupart des institutions publiques et privées contri-
bueérent en quelques décennies a transformer le paysage socio-
économique japonais et conduisirent a 'avenement d'une culture ré
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solument moderne dans les années 1920-1930 (Schaal 2021). Sur le
plan pédagogique et éducatif, cette période est aussi extrémement
riche grace a différents mouvements qui s'impliquérent dans la mise
en place d'une éducation nouvelle (Galan 2021 : 189-232 ; Galan 2015 :
23-61).

Néanmoins, et en dépit du développement important d'une nouvelle
classe moyenne urbaine, seul un cinquieme de la population japo-
naise était citadine dans les années 1920. Les komori uta de tradition
orale, tres ancrées localement, proviennent donc des campagnes et
ont été créées au sein d'une population rurale pour qui les change-
ments sociaux et économiques n'eurent d'impact sur leur mode de vie
quotidien que plus tardivement. De fait, plusieurs berceuses prove-
nant de régions pauvres et aux terres peu fertiles s’articulent autour
de la thématique de la nourriture, comme dans cette berceuse de la
région d’'Iwate que mentionne Matsunaga Goichi et qui présente de
fortes similitudes avec celles d’autres régions comme Ibaraki et Ya-
magata (Matsunaga 1978 : 35) :

Si tu t'endors, tu auras du riz blanc et du saumon,

Si tu n’en veux point tu auras du ankoro mochi!l et des boulettes a la
sauce de soja,

Si tu n’en veux point tu auras du mochi % avec du sésame écrasé,

Si tu n'en veux point tu auras des brioches a la farine de blé,

Si tu n'en veux point tu auras des patates et du taro 3,

Selon un procédé classique, promettant a 'enfant qui s'endort sage-
ment de réver dans son sommeil de mets délicieux et de préparer au
mieux la séparation (Altmann de Litvan 2008), les paroles de ce type
de berceuse révelent ainsi le souhait irréalisable d'une population
dont l'alimentation était essentiellement composée de bouillie de riz
ou de blé, souffrant parfois de malnutrition et ce jusque dans les an-
nées 1930. La gradation qui promet a I'enfant difficile des aliments de
moins en moins bons (voire crus ou incomestibles dans d’autres va-
riantes de cette berceuse) sert aussi de morale aux enfants que l'on
met en garde : il faut saisir une opportunité des qu'elle se présente.

A Tinverse, un autre ensemble de berceuses présente un caractére
menacant en mettant en scene tout le bestiaire folklorique le plus ef-
frayant : tigre, chat sauvage, rat, démon, monstre, devenant un vec-
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teur de transmission de I'héritage culturel familial et local (Weigens-
berg de Perkal 2008 : 111-126). Selon les régions, on retrouve dans les
berceuses I'évocation du folklore local et de ses entités les plus malé-
fiques. Ainsi, au nord du Japon, on mentionnera Yuki onna, cette
femme fantome au souffle glacant et mortel, ou encore Namahage,
une festivité originaire de la péninsule d'Oga, dans la région du Toho-
ku, lors de laquelle les enfants paresseux sont menacés d'étre empor-
tés par des démons. Plutot que de formuler des veoeux irréalisables,
ces berceuses mettent en garde les enfants des dangers de la vie et
des menaces contre lesquelles il faut se prévenir au moyen d'entités
celebres de I'imagerie populaire.

Plus terrible encore, les komori uta sont les témoins d'une pratique
courante surtout dans les campagnes les plus pauvres : les infanti-
cides (mabiki), et notamment ceux des filles. On trouve des traces de
cette pratique, qui présentait moins de risques pour la mere quun
avortement, depuis I'époque de Nara (710-794) et jusqua la fin de
I'époque d’Edo dans la classe paysanne, méme si l'on constate des dis-
parités selon les régions (Iwao 1982 : 5 ; Ochiai 2006 : 64). Bien sou-
vent, ces infanticides concernaient les nouveau-nés de sexe féminin
comme dans cet extrait d'une berceuse de la région de Gunma (Mat-
sunaga 2014 : 70) :

Si cet enfant est une fille tu la piétineras
Si c'est un garcon tu le garderas

Tu I'éléveras jusqu’a ce qu'il se marie .

Les infanticides sont d’ailleurs une thématique récurrente révélant la
porosité entre les berceuses et les comptines. Elle apparait par
exemple dans cette chanson a balle (maritsuki), également de la ré-
gion de Gunma, dont on peut émettre I'hypothese quelle dériverait
d’'un komori uta (Kojima et Fujii 1994 : 26) :

Un mortier, deux mortiers

Au troisieme I'enfant est concu,
Au quatrieme il est né,

Si c’est une fille enterrez-la,

Si c’est un garcon, gardez-le 1°.

Licence CCBY 4.0



Lambivalence des komori uta, berceuses japonaises : évolution d’'un répertoire

14

15

16

Ces paroles sont révélatrices d'une mentalité phallocrate (dansonjohi,
« respect des hommes et mépris des femmes ») tres ancrée dans les
campagnes 16, également liée a la pensée du systéme féodal (hoken-
shiso) qui pronait la soumission des plus faibles aux plus forts, comme
le révele egalement la pratique des parricides et matricides des per-
sonnes agées. Les grands propriétaires attribuaient des terres a leurs
vassaux dans un systeme socio-économique caractérisé par la grande
propriété seigneuriale fonciere et une petite exploitation agricole de
paysans asservis a la glebe. Ainsi, les garcons étaient plus a méme
d’aider dans les travaux des champs, et il n'était pas rare que les fa-
milles les plus précaires en viennent a vendre leurs propres filles, une
pratique autorisée par le gouvernement féodal. La naissance d'une
fille ne pouvait donc pas constituer un événement heureux. On peut
interpréter ces paroles, qui paraissent aujourd’hui violentes, compte
tenu de l'idée que l'on se fait des berceuses (certaines chansons énu-
merent, par exemple, plusieurs manieres de se débarrasser du corps
du bébé), en ce qu'elles permettent d'exorciser la réalité, et dexpri-
mer soit une forme de sadisme soit une forme de culpabilité engen-
drées par la pression sociale. Une autre explication proposée par
Matsunaga est que ces chansons sont en réalité le souhait des meres
de libérer leurs filles de la violence et du joug dont elles ne pouvaient
s’affranchir afin de justifier I'acte terrible qu'elles commettaient (Mat-
sunaga 2014 : 70-84).

Dans les exemples sus-cités, néanmoins, un doute réside quant a
Iidentité du chanteur. Il n'est pas clairement indiqué dans les recueils
s'il s'agit de la mere, d'une sceur ou d'une garde d’enfant, et les paroles
équivoques ne peuvent le déterminer. Les komori uta que nous ver-
rons a présent sont bien plus explicites, et nous en apprennent da-
vantage sur le métier de garde d’enfant.

1.1.2. Le métier de garde d’enfants et son ré-
pertoire

L'usage des riches familles de commercants ou d’agriculteurs de
prendre a leur service une komori date de I'ére Meiji (1868-1912).
Jusqualors, la garde des nourrissons pouvait étre confiée a des do-
mestiques ou bonnes qui les placaient dans des paniers de paille ou
de bambou tressés appelés ejiko lorsquelles s'affairaient a leurs
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taches ménageres !”. Peu a peu, le métier de komori hoké se distingua
de celui de jochii pour désigner ces jeunes filles qui se consacraient
exclusivement a la garde des enfants. Plus jeunes que les autres do-
mestiques, elles étaient aussi d'un statut hiérarchique inférieur (Mat-
sunaga 2014 : 110).

La pauvreté du vocabulaire, des qualités littéraire, artistique et musi-
cale des chansons dont les komori sont a l'origine est expliquée par
leur jeune age, leurs conditions de travail et leur niveau d’éducation 18,
On trouve par exemple un certain nombre de chansons a compter qui
énumeérent dans un vocabulaire prosaique les taches quotidiennes
des komori : soccuper du bébé qui se réveille la nuit, lui faire la toi-
lette, le consoler, I'amuser, le faire parler, etc. Néanmoins, comme
tout chant de labeur, les komori uta apportent de précieux renseigne-
ments sur cette pratique aujourd’hui disparue, mais qui marqua plu-
sieurs générations de Japonais pour qui cette présence empruntait a

la fois a la figure maternelle et au lien fraternel.

Dans la célebre berceuse Edo no komori uta (« La berceuse d’'Edo »),
qui commenca a se diffuser depuis la capitale dans tout l'archipel,
nous retrouvons un témoignage de l'existence du métier de komori.

Dodo, dodo,

Tu es un bon garcgon,

Dors,

Ou est ta nourrice ?

Elle est au village par-dela la montagne,
Que te rapportera-t-elle en cadeau,

Un petit tambourin et une flite '°.

La personne qui chante est vraisemblablement la mere, puisque les
paroles du second couplet semblent s’adresser au petit enfant pour
lui dire que sa nourrice, appelée ici omori, est rentrée chez ses pa-
rents. En effet, comme tout employe ayant le statut de hokonin, les
gardes d'enfant ne bénéficiaient ni de jours de repos ni de congés
payés, mais étaient autorisées a rentrer chez elles lors de deux pé-
riodes : aux alentours du nouvel an et de la féte o-bon pendant I'été 20,
A son retour, elle reviendra avec pour présent un den-den daiko, cest
a dire un tambourin a pellets japonais, utilisé pour amuser les bébés,

et un sho, c’est a dire un orgue a bouche japonais 2!,
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Il semble qu'un lien particulierement fort puisse se tisser entre la
omori et la famille ou elle était employée. Ainsi, dans le célebre chant
pour enfants Akatombo « La libellule rouge », composé par Yamada
Kosaku (1886-1065) en 1927 sur les paroles de Miki Rofti (1889-1964),
ce dernier rend un trés bel hommage a celle qui le gardait étant petit,
et quil appelle néya (« grande soeur »). Le souvenir des libellules
rouges qu’il avait pu observer au coucher du soleil, juché sur le dos de
sa komorti, est évoqué dans ce chant avec beaucoup de poésie.

Cette figure de la komori est donc fréquemment associée a la culture
enfantine en tant que présence indispensable a la fois pour la meére et
pour l'enfant. Mais s'il semble que certaines aient été traitées comme
des membres a part entiére de la famille, comme c'est le cas dans
Akatombo, d’autres ont pu souffrir de leurs conditions de travail. La
chanson, la encore, témoigne de cela, comme nous allons le voir.
Dans la région d’Aichi, on trouve plusieurs variantes d'un komori uta
qui semble moins s’adresser a 'enfant qu’a la garde elle-méme :

Chere komori

La sieste est importante, tu es restée debout jusqu’a tard le soir.
Pourquoi cet enfant pleure-t-il ?

Est-ce parce qu’il n'a pas assez de lait ou parce qu'il n’a pas ses pa-
rents ? %2

Dans d’autres berceuses du méme acabit, y sont décrits les horaires
qui rythment le quotidien des gardes d’enfants : un lever matinal, un
coucher tardif, les pleurs incessants des nourrissons, les remon-
trances des parents. Le komori uta suivant, provenant de la région de
Niigata, est présenté par Machida et Asano comme étant une chanson
pour jouer (Machida et Asano 1962 : 111-112) :

C’est bien pénible d’étre garde d’enfants

On n’a pas de toit ou se réfugier quand il pleut,
On se fait gronder par la maman

On subit les pleurs de 'enfant 23,

On imagine sans peine la détresse et la souffrance de ces jeunes filles
qui ont été envoyées par leurs propres parents en apprentissage et
auxquelles on confie le soin de nourrissons alors qu'elles ne sont pas
sorties elles-mémes de 'enfance. Cette souffrance pouvait aisément
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se transformer en ressentiment a 'encontre du bébé qu'elles gardent,
dans des propos tres violents comme le releve Matsunaga dans cette
berceuse des environs de Nara (Matsunaga 1978 : 129) :

Si cet enfant pleure, je le mettrai dans un sac de paille,
Que je jetterai dans l'eau a Tosa
Qui est plus profonde que la mer,

Je ferai bouillir le fond avec de I'huile pour le tuer %,

Nous pouvons déduire de ces paroles, comme pour d’autres komori
uta telles que la berceuse de la région du Chiigoku que nous verrons
plus loin, que ces chants présentaient une double fonctionnalité pour
les komori, et donc une double nature : une berceuse visant a I'endor-
missement de l'enfant, mais également une complainte pour se
consoler et pour exprimer un sentiment de rancceur. C'est ce qui
selon nous associe la berceuse japonaise davantage aux chants de la-
beur et aux chansons de métier qua un genre musical propre a la
culture de I'enfance. Pourtant, comme nous le verrons ci-apres, cette
dimension semble avoir été occultée au profit d'une volonté de
construction d'une image particuliere de l'enfant et de I'enfance, au
début du xix® siecle.

1.2. La préservation et la fixation du ré-
pertoire des berceuses traditionnelles

1.2.1. Les collectes de la chanson enfantine

Lintérét pour les berceuses régionales naquit en méme temps que
celui pour les chansons de transmission orale qui firent l'objet
d’études ethnographiques et musicologiques au début du xx¢ siecle.
Des lors, des tentatives de classification des répertoires musicaux as-
sociés aux enfants furent menées par des individus tels que le poete
Kitahara Hakush{l (1885-1942)2°. Ses recherches aboutirent a la
constitution par ses disciples d'une « Compilation de chansons en-
fantines traditionnelles du Japon » Nihon denshd doyd shilsei en six
volumes, publiée pour la premiere fois en 1946, dont le premier vo-
lume compile toutes les chansons relatives aux komori uta, indiquant
d'une certaine maniere I'importance et 'abondance de ces chansons
dans le répertoire musical japonais. Cependant, il ne s’agissait pas
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d’'un travail d’analyse ethnomusicologique, puisque seules les paroles
avaient été relevées par Kitahara Hakushd, et que par ailleurs aucun
commentaire n'était apporté a la suite des chansons relevées. Kitaha-
ra Hakushl avait un intérét certain pour la dimension artistique de
ces chansons qu'il considérait comme spontanées chez les enfants et
souhaitait s'en inspirer dans son entreprise de création des chants
pour enfants 25,

Plus recemment, Kami Shoichiré proposait en 1972 une classification
de ces chansons dans Nihon no warabe uta (« Les comptines japo-
naises ») en trois catégories, qui sont : 1) les chants ayant pour objec-
tif le jeu (jeux de dessin, balle, bille, course-poursuite, mains etc.), 2)
les chants ayant pour objectif de chanter (sur les animaux, les saisons
etc.), 3) les chants de labeur (événements annuels, berceuses etc.).
Machida Kasho (1888-1981) et Asano Kenji (?-?) proposérent quant a
eux en 1962 une compilation répertoriant les chansons pour enfants
représentatives et leurs variantes selon les catégories yiligi uta
(« chansons de jeux »), tentai kisho no uta (« chansons sur le temps et
les astres »), dobutsu shokubutsu no uta (« chansons sur les animaux
et les plantes ») et saiji uta (« chansons des événements annuels ») et
une catégorie réservée aux berceuses.

Mais bien souvent les berceuses font 'objet d’'un traitement a part et
sont alors exclues de ces catégories, comme le considere le diction-
naire de référence sur la musique Nihon ongaku yogo jiten, qui subdi-
vise les chansons enfantines en deux categories, les chansons de jeux
et les tonaegoto (« prieres » parmi lesquelles les uranai « divinations »
et autres formules magiques) considérant que les berceuses sont as-
sociées au chansons régionales et populaires des adultes, que 'on
nomme min.yo au Japon.

Cette distinction opere en réalité une différence de traitement ma-
jeure des berceuses, surtout du point de vue des compositeurs. Elle
révele également en un sens une certaine tendance a l'occidentalisa-
tion de la musique (amorcée des les années 1880, notamment au tra-
vers de l'éducation musicale en milieu scolaire) ainsi qu'un change-
ment de paradigme dans les recherches sur la culture musicale de
I'enfance au Japon qui ne considerent plus 'enfant comme auteur de
la chanson, mais celui a qui on va adresser celle-ci.
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1.2.2. Fixer le répertoire des berceuses au
moyen de la musique occidentale

Les artistes musiciens formés a la musique occidentale, montrérent
également un intérét certain a I'égard des komori uta dans les années
1920-1930, parallelement a I'age d'or que connut le mouvement des
chants pour enfants %7,

La chanson Chiigoku chihd no komori uta « La berceuse de la région
du Chiigoku », est basée sur une mélodie originaire du min.y6, une
chanson populaire traditionnelle du sud-ouest du département
d’Okayama, aux nombreuses variantes désignées par leur incipit ou
tout simplement appelées Komori uta. Cette berceuse avait été chan-
tée par sa mere au ténor Ueno Taishi (1901-2001), originaire de la ré-
gion, et ce dernier la présenta a son professeur, le compositeur Ya-
mada Kodsaku qui arrangea la mélodie pour voix seule et piano en
1928, et édita cette berceuse sous le titre « La berceuse de la région
du Chiigoku ». Cette derniere version devint célebre apres avoir éte
fait 'objet d'un enregistrement discographique diffusé dans tout le
Japon. Apres-guerre, elle figura également dans les manuels scolaires
du college et du lycée.

Dors,

Qu'il est mignon l'enfant qui dort,

Quiil est pénible I'enfant qui se réveille et qui pleure.
Dors, dors.

Dors,

Aujourd’hui C’est le vingt-cinquieme jour,

Demain nous irons au sanctuaire pour cet enfant.
Dors, dors.

Que va-t-on lui souhaiter au sanctuaire ?

Que toute sa vie il soit diligent.

Dors, dors 28,

Lincipit de la berceuse, nenneko shassharimase, est une forme d’im-
pératif dans un registre soutenu qui correspondrait a « endormez-
vous » ou « veuillez dormir ». Cette formulation laisse penser que la
personne chantant la berceuse a I'enfant, s'adressant a lui avec res-
pect, est de rang social inférieur et donc une garde d’enfants. Cepen-
dant, dans la seconde strophe, on apprend que l'enfant a vingt-cinq
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jours et que le lendemain sera consacré au miya mairi, une pratique
qui consiste a se rendre a un sanctuaire shinté pour prier le dieu
Ubusunagami, c'est-a-dire le dieu de la terre de naissance d'un indivi-
du. Cette visite a souvent lieu aux alentours du trentieme jour apres
la naissance. A cette occasion, il est dit dans la troisiéme strophe qu'il
faudra prier pour que l'enfant devienne appliqué, et quainsi son ave-
nir professionnel soit assuré. Il peut paraitre étrange que la garde
d’enfant émette ce veeu pour un enfant qui n'est pas le sien.

On pourrait donc supposer que les deuxieme et troisieme strophes
correspondent a un dialogue entre la mere et la garde d’enfant, ce qui
donnerait un échange tel que :

Garde d’enfant : « Aujourd’hui nous sommes le vingt-cinquieme
jour. »

Mere : « Demain, il s’agit de la visite au sanctuaire de cet enfant. »
Garde d'enfant : « Que devrons-nous lui souhaiter ? »

Mere : « QU’il soit appliqué toute sa vie. »

Ainsi, cette berceuse témoigne, dans un registre un peu différent des
exemples précédents, d'une transmission des idéaux culturels de la
mere, telle quon peut 'observer ailleurs dans le monde (Altmann de
Litvan 2008 : 59). Bien que l'on doive reconnaitre la qualité musicale
de l'arrangement proposé par Yamada Kosaku et qu'il soit indéniable
que cette berceuse ait acquis une reconnaissance artistique grace a
cette version, plusieurs chercheurs reconnaissent que la transcrip-
tion selon les modalités d’harmonisation de ce répertoire de tradition
orale a entrainé la fixation d'une des potentielles variantes existantes
au détriment des autres et le figement des formes strophiques et me-
lodiques de ces chansons, comme le démontrent Kami Shoichird et
Matsunaga Goichi (Kami 2005 : 234-235 ; Matsunaga 1978 : 176-184). 11
s'agit donc d’'une premiere distinction importante a faire avec le ré-
pertoire des komori uta traité précédemment.

Itsuki no komori uta « La Berceuse d’Itsuki?® », est une berceuse de
l'lle de KyGishli dont on trouve une premiere trace écrite en 1932 dans
un recueil de min.y6 collectés localement. Elle fut enregistrée par la
chanteuse Otomaru (1906-1976) en 1948, puis harmonisée par le mu-
sicien Koseki YUji (1909-1989) dans une version pour orgue Ham-
mond. Cette derniere fut régulierement diffusée a la radio de la NHK,
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ce qui lui conféra une renommée nationale. Cette berceuse est re-
marquable par le sentiment de mélancolie qu'elle dégage, mais est
particulierement intéressante dans la facon dont elle révele les
conditions de vie des gens du peuple, en particulier sur leur éduca-
tion, leur situation économique et sociale.

Je resterai jusqu’a la féte o-bon,

Puis je rentrerai au village natal pour o-bon.

Si o-bonarrive plus tot, je rentrerai plus tot.

Nous sommes de pauvres gens,

Eux sont riches et de bonne famille, ils portent de beaux vétements.
Nous sommes de pauvres gens,

Qui marchons en faisant sonner une boite en fer-blanc,

Nous réchauffons notre manger dans des pots en terre cuite.

Si je venais a mourir, personne ne me pleurerait, les cigales chante-
raient.

Quand je mourrai je veux étre enterrée au bord du chemin,

Les passants me déposeront des fleurs,

Quelles fleurs ? des camelias,

Qui recevront 'eau des cieux 3°.

Cette chanson narre, dans le dialecte de la région 3!, la tristesse de la
garde d'enfants qui attend avec impatience de rentrer au village ou
sont ses parents pour la féte o-bon. Dans la strophe suivante, les pa-
roles expriment la difficulté de son meétier, mais également sa crainte
de mourir loin de chez elle et que personne ne pleure sa mort, en de-
hors des cigales qui 'accompagneraient de leur chant, et que per-
sonne ne se recueille sur sa tombe. Elle exprime alors son souhait
d’étre enterrée sur le bord de la route, afin qu'au moins des passants
inconnus puissent y déposer des fleurs. Elle se contenterait alors de
camélias 32 que la pluie se chargerait d’arroser.

Bien que la version de Koseki Y{iji soit probablement différente de la
chanson originale, et que de nombreuses variantes locales aient pu
disparaitre apres le succes des enregistrements de la berceuse d'Itsu-
ki dans les années 1940, ces paroles dépeignent la grande solitude et
la détresse psychologique dans laquelle les gardes d’enfant se trou-
vaient (Masuyama 1989 : 144-148) 33, 11 est intéressant de noter que la
fixation de cette chanson a, d'une certaine maniere, conservé le té-
moignage de la vie des komori et de la détresse qu'elles pouvaient
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connaitre. Mais de toutes les berceuses japonaises les plus connues
aujourd’hui, il s'agit d'une exception. La plupart s’¢loignent franche-
ment du chant de labeur pour emprunter de nouvelles tonalités.

2. Les komort uta modernes

Lintroduction des mélodies étrangeres sur l'archipel des le milieu du
xix® siecle provoqua dans le cas des berceuses japonaises une réinter-
prétation de leur role. Appropriés par les compositeurs et les paro-
liers, les komori uta devinrent, comme leurs homologues en occident,
l'expression de I'amour inconditionnel de la mere envers l'enfant, ou
de 'amour tout court. Bien entendu, cette vision partielle de la réalité
des berceuses en Europe et aux Etats-Unis révele une sélection opé-
rée en amont au fur et a mesure des étapes de l'introduction de la
musique occidentale dans l'archipel. Par komori uta modernes, nous
entendons donc l'ensemble des pieces musicales du début du xx©
siecle, se référant aux formes de berceuses régionales évoquées plus
tot, mais ayant été le produit de I'industrie musicale (en particulier de
Iindustrie du disque) qui se développa dans le courant des années
1920-1930 et celui d'un mouvement de création artistique inspiré par
I'occident.

2.1. La reprise des komori uta dans la
musique populaire

Nous avons vu que les enregistrements de berceuses comme Itsuki no
komori uta avaient contribué a leur diffusion et a leur reconnaissance
au-dela de leurs régions d'origine. Lindustrie musicale moderne a
donc joué un role déterminant dans I'évolution de ces chansons. Mais
la plupart de celles relevées par Matsunaga ou Kami sont inconnues
du grand public. Quels ont pu étre les criteres qui ont opéré la mise
en valeur de certaines plutét que d’autres ? Plus encore, quels aspects
des berceuses japonaises ont-ils inspiré la production musicale japo-
naise ?

De méme quen Europe, la berceuse komori uta fut un motif non
seulement repris dans la musique savante mais aussi dans la musique
populaire. Dans le champ de la musique populaire, on voit émerger
dans les années 1920 un nouveau genre : les ryukdka (« chansons a la
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mode »)34, produits d'une industrie musicale moderne en plein épa-
nouissement et reflets de la culture citadine japonaise de l'entre-
deux-guerres. Clest un genre assez hétéroclite mélant musiques de
style occidental, jazz (importé des Etats-Unis a cette méme période)
et nouvelles chansons folkloriques (shin min.yo) (Baele 2022 ; Stevens
2008). Pour ces dernieres, les komori uta vont devenir une source
d'inspiration. Ces chansons a la mode puisent dans les chansons folk-
loriques pour exprimer une forme de regret nostalgique du Japon
pré-moderne 3°. En ce sens, les komori uta offrent a la fois des élé-
ments meélodiques et rythmiques (tempo lent, échelles pentatoniques
de la musique traditionnelle), une image du Japon rural ancien et une
forme de sentimentalisme régressif associé aux souvenirs d'enfance.
Cela est particulierement révélateur des mutations de la société de
I'époque et d'une prise de conscience des changements apportés par
la modernisation du pays dans un retour fantasmé aux valeurs et aux
moeeurs dantan, un phénomene qui se poursuivra dans les décennies
suivantes (Kamita 2010 : 16).

On observe ici une nouvelle évolution de ces pieces qui perdent leur
fonction pratique (elles ne sont plus destinées a endormir ou amuser
les enfants), mais semblent reprendre de nombreux aspects des ko-
mori uta dans une perspective artistique (Kami 2005 : 165). Cest le
cas, par exemple, de la chanson Akagi no komori uta composée par
Takeoka Nobuyuki (1907-1985) sur les paroles de Satd Sonosuke
(1890-1942), enregistrée sous le label Polydor en 1934 et premier suc-
ces de son interprete, le chanteur populaire Shoji Tar6 (1898-1972).
Cette berceuse fut la chanson titre d'un film de la Shéchiku portant
sur un personnage historique de I'époque d’Edo, Kunisada Chiji. Les
paroles de cette chanson renvoient sans nul doute a Edo no komori
uta, présentée plus tot : le tambourin est remplacé par un petit chien
en papier maché (inuhariko), et certaines expressions sont reprises a
lidentique (bdya otoko da nenne shina). Le fait est que nous ayons ici
affaire a une chanson qui, d'un point de vue musical, s'apparente au
genre de la chanson populaire en vogue (instrumentalisée, enregis-
trée, et eégalement caractérisée par une forme d'intermédialité dans
ses supports de diffusion) tout en renvoyant a un socle culturel com-
mun, est caractéristique de la production musicale de I'époque. Pour
cette culture moderne et citadine, se référer aux chansons folklo-
riques revenait donc a s'emparer de la campagne afin d'entretenir un
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sentiment a la fois régionaliste et nationaliste (Yano 1998 : 247-264).
En ce sens, ces berceuses modernes sont des exemples remarquables
de syncrétisme musical, tant sur le plan musical que thématique,
puisque seuls certains éléments, comme la nostalgie ou le regret du
pays natal, ont été préservés puis exprimés dans un mode d’écriture
et d'interprétation occidental (Wartelle 2019 : 323-334). On remarque
cependant que si les expressions et le souci de faire dormir I'enfant
sont bien présents dans les paroles de ces komori uta modernes, cela
se fait au détriment d'une représentation des gardes d’enfants et de
I'expression de leurs difficultés.

Paradoxalement, le métier de komori fut repris dans des chansons
populaires des villes, qui en faisaient une description assez peu flat-
teuse. On observe la une tendance réelle de I'expression d'un mépris
de classe de la part des citadins a 'encontre de la population rurale
dans le Japon des anneées 1920-1930 caractérisé par 'émergence d'une
culture populaire « moderne », inspirée du modele occidental et de
I'American way of life. Dans ce contexte, les €éléments culturels im-
portés des campagnes €taient soit valorisés dans un but d’expression
d’'une identité culturelle japonaise soit rejetés ou ignorés en tant que
témoins d'une forme d'expression vulgaire et sous-évoluée. Les indi-
vidus venant des campagnes, comme les komori hoko, étaient moqués
(Matsunaga 1978 : 136-138). Il est a noter que la culture de la nouvelle

classe moyenne urbaine a pu également faire I'objet de railleries 3°.

Les komori uta modernes semblaient donc peu a peu mettre davan-
tage l'accent sur les relations interfamiliales qui unissent I'enfant a ses
parents et évincer le role de la garde d’enfant. Cette tendance alla en
s'accentuant dans le contexte de guerre durant lequel le militarisme
ambiant pronait, entre autres, les valeurs familiales que I'on retrouve
dans des chansons a fort caractére nationaliste comme Gunkoku ko-
mori uta (« Berceuse militaire »), chantée par Shio Masaru (1908-
2003) en 1937. Apres-guerre, les komori uta nouvellement créés ne
font plus aucune mention aux gardes d'enfants. Les berceuses de-
viennent surtout le prétexte a I'expression d'une mélancolie ou d'un
sentiment de désenchantement face aux vicissitudes de la vie,
comme dans la chanson Ruten komori uta composée par Yoshida
Kenji (1923-1998) sur les paroles de T6jo Jusaburd (1920-2003) dans
les années 1950. Si cela s’explique en partie par la disparition progres-
sive du métier de komorti, il y a selon nous une autre explication ma-
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jeure a cette évolution. Elle réside dans I'émergence, des les années
1920, d'une nouvelle conception de la place de I'enfant dans la société
et de la culture qui lui est associée.

2.2. La naissance d'un répertoire mo-
derne de chants pour enfants

Alors que la pratique du chant scolaire (shoka) se normalisait dans
'archipel, en particulier a partir de 1907 ou cette matiere devint obli-
gatoire au niveau élémentaire, plusieurs voix s'€leverent pour criti-
quer ce qu'elles considéraient étre une application passive des savoirs
transmis durant les cours, tout en exprimant une volonté de sappro-
prier I'enseignement musical dans les écoles pour le mettre au ser-
vice de la musique japonaise. Cette prise de conscience, qui naquit
dans les cercles de pédagogues, de poetes, d’écrivains de littérature
de jeunesse et de musiciens, aboutit a une véritable volonté de re-
fondre la culture musicale japonaise en rompant avec l'écriture
conventionnelle des chants scolaires jusque-la soumise a 'autorité de
la musique occidentale et aux enseignements de I'école 3.

2.2.1. « Le mouvement des chants pour en-
fants » des années 1920

Le « mouvement des chants pour enfants », qui fut le moteur a l'ori-
gine de cette production de chants modernes et artistiques, est aussi
un des reflets caractéristiques du Japon urbain des années 1920. Ces
chants sont ainsi intimement liés au développement simultané de la
culture populaire de 'époque dans des domaines tels que la littéra-
ture, la publicite, le disque, les revues, la radio, le cinéma. Dans ce
contexte de libéralisme culturel, les enfants figurerent également
parmi les cibles des spheres culturelles dirigeantes, dans une prise de
conscience nationale qui se résolut a créer une nouvelle culture, ja-
ponaise, de I'enfance.

Ce mouvement part également d'une critique virulente de I'adoption
unilatérale par le systéme éducatif moderne 38 des chants de type oc-
cidental au détriment des musiques vernaculaires auxquelles les Ja-
ponais, et en particulier les enfants, étaient plus familiers. Des au-
teurs de littérature de jeunesse comme Suzuki Miekichi (1882-1936),
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porte-parole du mouvement et fondateur de la revue pour enfants
Akai tori (« 'Oiseau rouge »), des poetes comme Kitahara Hakushd, et
des compositeurs comme Narita Tamez0 fustigeaient les préjugés de
leurs pairs qui hésitaient a adhérer pleinement aux théories éduca-
tives de leur temps et méprisaient tout ce qui relevait du populaire 3°.
Les tentatives d’hybridation musicales menées par le bureau de I'Ins-
pection de la musique4® dans la composition des chants scolaires
avaient rapidement reévélé leurs limites dans la mesure ou elles ne
s'appliquaient qu'au sujet de la chanson et a I'utilisation d'une gamme
pentatonique réductrice *! qui ne constituait qu'un ersatz des formes

d’écritures musicales autochtones.

Léducation musicale a I'école était critiquée parce quelle négligeait
les comptines warabe uta en considérant que leur aspect populaire,
synonyme de vulgarité, allait a 'encontre des cours de morale ensei-
gnés par ailleurs dans le systeme scolaire. Par conséquent, tous les
aspects les plus humbles, mais aussi les plus réels de la vie des en-
fants étaient occultés au profit d'une vision d’adulte qui leur était im-
posée. A linverse, le mouvement entendait valoriser les comptines
populaires dont la naiveté faisait aussi le charme principal de la chan-
son japonaise. D'autre part, il est important de noter que les princi-
paux acteurs de ce mouvement possédaient une connaissance tres
fine de la littérature de jeunesse et de la culture occidentale de ma-
niére générale, qu'ils avaient étudiées a I'université 2. Les traductions
des contes de fées européens, des nursery rhymes de Mother Goose,
et des romans pour la jeunesse qui avaient été faites des le début du
xx® siecle constituaient alors des références. Dans la préface du pre-
mier recueil compilant les chants publiés au sein de sa revue, Suzuki
Miekichi disait ainsi :

Nous ne pourrions étre satisfaits des chants de nos enfants [les
chants scolaires] qui, de pietre qualité, sont répétés mécaniquement
[par eux]. Jusqu'a présent, aucun artiste ne s'est dévoué a créer des
pieces artistiques pour les enfants. C'est pourquoi nous autres, écri-
vains, poetes et compositeurs de la revue « I'Oiseau rouge », condui-
sons le premier grand mouvement voué a offrir de véritables ceuvres
aux enfants [...] %3,

Cette dimension artistique faisait directement référence au réper-
toire de la musique savante et a la littérature de jeunesse occiden-
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taux. On comprend que lintérét pour les comptines japonaises se
couplait d'une volonté d’élever au rang d'ceuvre le répertoire autoch-
tone, mais la encore en procédant selon un processus de création qui
visait au syncreétisme de leur formes : les chants nouvellement créés
s'inspiraient des comptines japonaises, mais s'écrivaient et s'interpré-
taient selon les modalités de la musique occidentale.

Enfin, au fondement de ce courant se trouvait l'idéologie du
« coeur/esprit de l'enfant » (doshin shugi) qui affirmait que I'enfant
était un étre pur par essence et quil fallait lui offrir des pieces de
qualité littéraire et artistique. Cette idée sera plus tard critiquée par
Makimoto Kusuro (1898-1956), partisan du mouvement de littérature
prolétarienne pour la jeunesse, qui proposera de valoriser toutes les
chansons du répertoire des warabe uta, y compris les plus triviales
(Wartelle-Sakamoto 2022).

La plupart des compositeurs formés a la musique occidentale de
I'époque adhérérent a ce mouvement et mirent en musique des textes
composes par de grands poetes comme Kitahara Hakush, mais éga-
lement Saijo Yaso (1892-1970) ou bien encore Noguchi Ujo (1882-1945),
qui s'intéresserent de pres au folklore enfantin autochtone pour
écrire leurs ceuvres. On peut alors se questionner sur le traitement
qui fut réservé aux komori uta qui, comme nous l'avons vu, sont des
chansons qui se situent de maniere équivoque entre le répertoire en-
fantin et la chanson populaire adulte.

2.2.2. Une nouvelle berceuse familiale

Shin komori uta « Nouvelle berceuse » est une berceuse composée en
1916 par Yamada Kosaku (1886-1965) sur les paroles de Shimizu Toyo-
mi (?-?) et, bien quun peu oubliée de nos jours, fut enregistrée a
I'époque par plusieurs chanteurs, dont le ténor Fujiwara Yoshie (1898-
1976) ou la chanteuse Tsuji Teruko (1907-1973)#%. La mélodie, soute-
nue par un accompagnement au piano, présente toutes les caracteé-
ristiques métrico-mélodiques des berceuses : un tempo lent, une re-
pétition des lignes mélodiques courtes, un rythme balancant. Les pa-
roles, qui avaient été publiées dans un premier temps dans les pages
du journal Yomiuri, décrivent un monde onirique peuplé des héros
des contes folkloriques traditionnels japonais : Momotaro (le garcon
né de la péche), Shita kiri suzume (la légende du moineau a la langue
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coupée), Kachi kachi yama (la montagne qui craque), etc. Ce type de
berceuse est représentatif de lintérét grandissant a lI'égard de la
culture et de la littérature enfantines, associé au mouvement des
chants pour enfants. La dimension artistique de cette berceuse entre
également dans une volonté générale du mouvement de valoriser la
culture populaire japonaise en y sélectionnant avec soin des €léments
susceptibles de représenter le Japon a I'égal du répertoire occidental
de chansons pour enfants qui leur était parvenu. Le titre Shin komori
uta est ainsi révélateur de I'évolution de la compréhension du terme
komori uta qui n'est ici nullement associé au métier de garde d’enfant.
On observe ici une réappropriation de certaines caractéristiques des
komori uta dans le but de construire un nouveau répertoire artis-
tique, a I'égal du répertoire occidental, tout en puisant dans le folk-
lore pour lui donner une identité japonaise. Mais en plus d'étre nou-
velle, la berceuse japonaise se doit aussi d'étre moderne.

L'exemple suivant est a ce titre éloquent. Yurikago no uta est une ber-
ceuse composée par Kusakawa Shin (1893-1948) sur les paroles de Ki-
tahara Hakush{ en 1921. La traduction du titre, « la chanson du ber-

4

ceau » %> opére une distanciation sémantique avec les komori uta tra-

ditionnels pour se rapprocher des berceuses classiques occidentales.

La chanson du berceau

Est chantée par le canari

Dodo, dodo, dodo

Au-dessus du berceau

Se balancent les fruits du néflier
Dodo, dodo, dodo

La ficelle du berceau

Est doucement tirée par les écureuils
Dodo, dodo, dodo

Dans le réve du berceau

Est accrochée la lune

Dodo, dodo, dodo 6.

Ecrite en Fa Majeur, dans une gamme pentatonique moderne, Yurika-
go no uta fut publiée dans les pages de la revue de littérature de jeu-
nesse Akai Tori (« 'Oiseau rouge ») en 1922. Cette mélodie construite
sur huit mesures est probablement la berceuse la plus célebre au
Japon aujourd’hui. Il s’agit bien d'une berceuse visant a endormir I'en-
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fant. Les paroles qui évoquent le canari, les fruits du néflier, I'écureuil
et la lune renvoient completement au registre de la berceuse, mais
pas aux komori uta : il s'agit d'une berceuse d’'inspiration occidentale.
En effet, le canari et le berceau sont des éléments introduits de
létranger et, a I'époque, n'étaient connus que des enfants des villes,
d'une classe sociale plutot favorisée et cultivée, qui avaient eu
connaissance de ces derniers au travers de leurs lectures. La revue
Akai tori était par ailleurs distribuée essentiellement dans les grandes
villes. Il n'était pas envisageable d’évoquer le travail des enfants ou la
précarité de leur situation dans les campagnes ne serait-ce qu'en in-
titulant cette berceuse komori uta, alors qu'elle se destinait a des en-
fants de bonne éducation.

Cette occidentalisation de la berceuse a partir des années 1920, soit
par ses thématiques (Yurikago no uta), soit par sa composition musi-
cale (Shin komori uta, Chiigoku chihd no komori uta), marque une
nouvelle étape dans I'évolution des berceuses japonaises. Si, du coté
de la chanson populaire, on leur attribuait une dimension nostalgique
et sentimentale a 'égard d'un Japon rural et traditionnel, du coté de la
chanson enfantine, elles avaient vocation a devenir tour a tour une
forme d'universalité de 'enfance et de ses attributs de pureté, et des
pieces musicales artistiques a méme d’égaler les berceuses des plus
grands compositeurs de la musique savante occidentale. Le mouve-
ment des chants pour enfants a donc fortement contribué a invisibili-
ser la réalité d'une partie des enfants japonais dans le premier tiers
du xx® siecle, alors méme qu'il existait encore des komori au service
de familles dans les années 1930, et d'une certaine maniére, a stan-
dardiser la production musicale destinée aux enfants japonais.

Conclusion

L'évolution des komori uta est particuliecrement revélatrice des chan-
gements majeurs qui marquerent l'histoire de la musique a 'époque
moderne au Japon. Le traitement qui leur a été réservé (collectes, dif-
fusion, réappropriation puis syncrétisme) est semblable a ce que les
répertoires musicaux folkloriques ont pu connaitre de maniere plus
générale. Mais nous avons montré qu'en raison de l'indétermination
inhérente a leur nature (entre chant de labeur et comptine d’enfant),
les berceuses sont significatives du paradoxe intrinséque au mouve-
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ment de constitution des répertoires de la chanson enfantine et de la
chanson populaire dans les années 1920-1930 : il fallait puiser dans le
folklore musical afin de répondre a un souci commun de constitution
d’'une identité nationale, mais cela passait par I'épuration de tous les
éléments considérés comme vulgaires, archaiques ou en non-
adequation avec la nouvelle vision moderne et occidentalisée de la
musique. Indirectement, la berceuse occidentale a donc imposé un
standard du coté de la chanson pour enfants, tandis que l'industrie
musicale a fortement romancé cette part du patrimoine musical japo-
nais. Grace aux travaux des chercheurs cités dans cet article, la figure
ambivalente de la komori, qui trouvait une forme de réconfort per-
sonnel dans la berceuse, n'a pas été oubliée et fait méme l'objet d'une
certaine réhabilitation. Cependant, force est de constater que l'éta-
blissement dune musique de masse, I'évolution des meceurs, la
conception moderne de la cellule familiale et la vision de I'enfant pur
élaborée par le mouvement des chants pour enfants ont définitive-
ment imposé la berceuse au Japon comme expression damour ou de
nostalgie. En ce sens, les komori uta sont des objets culturels com-
plexes, témoins des multiples transformations d’'un patrimoine popu-
laire et national en pleine construction.
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1 Bandeau que les Japonais nouent, aujourd’hui encore, au niveau de la téte
lorsqu'ils effectuent un effort physique en particulier.

2 Nous choisissons volontairement de traduire littéralement le terme japo-
nais komori par « garde d'enfant », genré au féminin, pour désigner ces pe-
tites filles pour qui le terme « nourrice » ne correspondrait pas, puisquelles
n'allaitaient pas les enfants quelles gardaient.

3 On peut trouver des variantes courantes du mot telles que moriko, omori
ou bien encore komori musume qui insiste sur le caractére féminin de ce
métier.

4 Cest-a-dire depuis la mise en place d’'un Etat centralisé a I'ere Meiji (1868)
jusqua la fin de la Seconde Guerre mondiale (1945), selon I'historiographie
japonaise. Voir Souyri, Pierre-Frangois, Moderne sans étre occidental. Aux
origines du Japon aujourd’hui, Paris, Gallimard, 2016, 496 p.

5 Voir au sujet des « nippologies » larticle que Jacqueline Pigeot leur
consacre : Pigeot, Jacqueline, « Les Japonais peints par eux-mémes. Es-
quisse d'un autoportrait », in : Le Débat, 1983 /1 (n° 23), p. 19-33.

6 Les warabe uta désignent des chansons créées de maniere spontanée par
les enfants dans le cadre de leurs jeux, et transmises généralement de
bouche a oreille entre eux (Koizumi 1986).

7 Les premieres partitions au Japon se présentent sous forme de « tabla-
tures » (sohofu) pour instruments, ou de partitions de chant combinant pa-
roles et indications des notes, des mouvements meélodiques, des rythmes,
des nuances, etc. On retrouve par ailleurs, dans les musiques populaires
comme dans les musiques théatrales, en plus des tablatures des doigtés
pour les instrumentistes, des formes de solmisation onomatopéique aidant
a la mémorisation des pieces musicales (Tamba 2001).
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8 Le principe de diffusion des comptines reposait, comme cest souvent le
cas ailleurs dans le monde, sur une transmission exclusivement orale. Au
Japon, bien des genres musicaux populaires n'ont fait 'objet d'une releve
musicale quapres l'introduction de la musique occidentale et de ses modes
de notation.

9 Elles sont dépeintes dans des ouvrages tels que Owari san kappa asobi
shii (« Recueil de jeux ») de Kodera Gyokucho (1800-1878), datant de 1831, ou
les warabe uta sont présentés comme des jeux pour enfants. Le plus ancien
recueil de compilation des warabe uta connu a ce jour est le Déyo shil (« Re-
cueil de comptines ») de Shaku Gydchi et date de 1820.

10 Voir plus loin sur les collectes de la chanson enfantine.

11 Dessert a base de pate de riz gluant enrobée de pate de haricot rouge su-
cree.

12 Pate de riz gluant.

13 Nenneko shite ohinatara shiroi mama ni sake no yo moshimo sore ga oiya
nara ankoro ni shoyu dango moshimo sore ga oiya nara tankiri ni goma hi-
neri moshimo sorega oiya nara tsuzuki panko ni mugi manji moshimo sore
ga oiya nara imo ko ni hodo ko ni sato imo ko.

14 Onna ga dekitara fumitsubuse otoko ga dektiara tori agero toriage soda-
tete oyome toro [...].

15 Hito usu tsuicha futa usu tsuicha mitsu usu me ni harande yotsu usu me
ni ko ga dekita joshi undara funtsubuse onoko o undara toriagero.

16 Il y avait également des infanticides de nouveau-nés filles dans la classe
guerriere, mais il ne semble pas y avoir de berceuses similaires a celles que
l'on a relevées dans les campagnes (Matsunaga 2008 : 83).

17 Les meres des familles plus modestes utilisaient également des ejiko pour
securiser le bébé lorsquelles devaient quitter la maison. Cette pratique, qui
posait d'évidents problemes d’hygiene, disparut au xx® siecle.

18 11 a cependant existé des écoles élémentaires ou des classes spéciales,
publiques ou privées, pour les komori (Romori gakko) qui avaient pour objec-
tif double de former ces jeunes filles a la puériculture, tout en leur incul-
quant les fondamentaux de la lecture, de I'écriture et du calcul. La premiere
de ces écoles fut fondée a Ibaraki en 1883 par Watanabe Kaji (1858-1937)
puis d’autres furent construites dans tout le pays jusqu’au début des années
1930 avant de disparaitre dans les années 1940.
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19 Nennen kororiyo okororiyo boya wa yoi ko da nenneshina bdya no omori
wa doko e itta ano yama koete sato e itta sato no miyageni nani morouta
denden daiko ni sho no fue.

20 Ce temps de repos, appelé yabu iri, était particulierement attendu par
les komori et se retrouve fréquemment évoqué dans les berceuses.

21 Cependant, concernant ce second instrument de musique, il semblerait
qu’il ne s’agisse pas d'un véritable orgue a bouche (instrument réservé a la
musique classique de cour japonaise, le gagaku et donc extrémement pré-
cieux), qui ne peut vraisemblablement étre rapporté comme souvenir d'un
village de campagne. 1l s'agirait a priori d’'un shinobue, c'est a dire une flite
simple qui accompagne les fétes populaires. Une déformation phonétique
serait a l'origine des paroles actuelles.

22 Mori sa komori sa hirune ga daiji yo ho yo o ban osou made kado ni tatsu
harikoya suitaka junsai nanze kono ko wa naze koni naku ka yo ho yo6 o chi-
chi ga taranuka oyanashi ka harikoya suitaka junsai.

23 Morikko to iu mono tsurai mono ame ga furu toki yado ga nai okaka ni
shikarare ko ni nakare.

24 Kono ko naitara tawara ni irete Tosa no shimizu e okurimasu Tosa no
shimizu wa umi yori fukai soko wa abura de niekorosu.

25 Kitahara Hakushd, poete de tanka (poéme court) originaire de la ville de
Yanagawa sur l'lle de KyGshi, avait mené une vaste entreprise de collecte et
de releve des comptines warabe uta dans tout le Japon, selon des classifica-
tions précises et un découpage géographique en huit régions (l'ouvrage n'in-
tegre pas la Corée, Taiwan et la préfecture de Karafuto située sur llle Sa-
khaline). Les manuscrits qu'il laissa comprenaient plus de trois milles pages
et bien qu'une publication de son travail fit prévue, seul un volume parut de
son vivant en 1929. Les disciples de Kitahara Hakushi entreprirent de faire
paraitre le travail de leur maitre et trois premiers volumes parurent apres la
guerre, auxquels trois autres s'ajouterent dans les années 1970.

26 Voir plus loin « Le mouvement des chants pour enfants ».
27 Voir plus loin.

28 Nenneko shassharimase neta ko no kawaisa okite naku ko no nenkororo
tsuranikusa nenkororon nenkororon

Nenneko shassharimase kyo wa nijligo nichi sa asu wa kono ko no nenkoro-
ro miyamairi nenkororon nenkororon
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Miya e maitta toki nanto iute ogamusa issho kono ko no nenkororo mamena
yo ni nenkororon nenkororon.

29 Itsuki est le nom d'un village du district de Kuma dans le département de
Kumamoto.

30 Odoma bongiri bongiri bon kara sakya oranto bon ga hayokurya hayo-
modoru odoma kuwanjin kuwanjin an hitotacha yokashi yokashi yoka obi
yoka kimon odoma kuwanjin kuwanjin guwan guwara utte saru ko chiyoka
de mama tachi dode tomaru odon ga utsuchin chute daiga niyate kuryukya
ura no matsuyama semi ga naku odon ga utsuchin neba michibacha ikero
tooru hito gochi hana aguru hana wa nanno hana tsutsun tsubaki mizu wa
ten kara morai mizu.

31 Selon les recueils, on peut trouver des variantes de cette berceuse. Nous
avons ici choisi de retranscrire et traduire les paroles relevées par Kami
Shoichird dans son dictionnaire des chansons pour enfants japonaises
Nihon doyo jiten, p.38.

32 Arbustes fleuris qui poussent naturellement sur les bords des chemins
au Japon.

33 Aujourd’hui, le village d’Itsuki organise plusieurs événements touris-
tiques autour des berceuses, notamment dans l'enceinte de son parc dédié,
Komori uta koen, ou sont érigées des statues de komori. On trouve dans
tout le Japon ce type de statues ou steles commémorative (kahi) en I'hon-
neur de chansons ou de poémes.

34 Le terme sera peu a peu remplacé par celui générique de kayokyoku
(« chansons populaires »).

35 Un exemple caractéristique est la chanson Matatabi ko.uta, (« la chanson
du voyage ») un succes des années 1920.

36 On pense par exemple a la trés fameuse chanson populaire Tokyo bushi
ou Pai no pai no pai, dont les paroles furent composées par le chanteur iti-
nérant Soeda Tomomichi/Satsuki (1902-1980) en 1919 sur la mélodie de la
marche américaine Marching through Georgia écrite par Henry Clay Work
(1832-1884) en 1865 a la fin de la guerre de Sécession. Cette chanson sati-
rique tourne en dérision les produits culturels modernes de la capitale en
dénoncant tous les aspects neégatifs de la modernité : la surpopulation, la
pauvrete, l'augmentation des prix, la corruption des politiques et 'adhésion
aveugle des gens a ces nouveaux modes de vie et de consommation.
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37 Nous pensons notamment aux travaux précurseurs de Higashi Kume et
Taki Rentar6 dans les écoles maternelles (Wartelle 2019 : 342-345).

38 Mis en place a partir de 1879, I'enseignement du chant scolaire devint
obligatoire des 1907.

39 Ces critiques pédagogiques concernant les chants scolaires font écho a
des problématiques semblables que I'Europe et les Etats-Unis connaissaient
de maniere similaire depuis la moitié du xix® siecle.

40 Bureau rattaché au ministere de 'Education, chargé de concevoir les ob-
jectifs et les manuels du cours de chant.

41 La gamme yonanuki correspond a une échelle musicale batie sur la
gamme occidentale a laquelle ont été otés les IVe et VIle degrés pour cor-
respondre a une gamme pentatonique.

42 Par exemple, Suzuki Miekichi était diplomé en littérature anglaise a
'université impériale de Tokyo.

43 Préface du recueil Akai tori doyo dai isshii, paru en octobre 1919.

44 La chanson peut étre écoutée via les collections numeérisées de la Biblio-

théque de la Diete a 'URL suivante, consultée le 15/02/2023 : https: //rekio
n.dl.ndl.go.jp/info:ndljp/pid /2914737

45 A noter que s'il existe par ailleurs le mot yéranka signifiant littéralement
« chanson du berceau » et donc, par extension, « berceuse », il n'est, a notre
connaissance, jamais utilisé par le public ou par les chercheurs qui lui pré-
ferent le terme komori uta.

46 Yurikago no uta o kanariya ga utau yo nenneko nenneko nenneko yo
Yurikago no ue ni biwa no mi ga yureru yo nenneko nenneko nenneko yo
Yurikago no tsuna o ki nezumi ga yurasu yo nenneko nenneko nenneko yo

Yurikago no yume ni kiiroi tsuki ga kakaru yo nenneko nenneko nenneko yo.

Francais

Le répertoire actuel de la chanson enfantine au Japon s’est constitué entre
les années 1880 et 1920, période durant laquelle se sont développés l'un
apres l'autre une éducation musicale obligatoire, qui introduisit la pratique
vocale et les chants scolaires dans les écoles, et un mouvement poétique et
littéraire qui mena a la constitution de chants dits artistiques a destination
des enfants. Mais les comptines populaires issues du patrimoine culturel
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enfantin de transmission orale, qui avaient précédé l'apparition de ces deux
types de chants sur l'archipel, représentent aussi une part significative de ce
répertoire. Les berceuses japonaises, les komori uta, sont un cas particulier
de chansons de l'enfance qu’il est difficile de classer de maniere absolue
dans lI'une ou l'autre des catégories qui composent ce répertoire. Parfois
chants d’endormissement, parfois chants de labeur, elles furent tour a tour
récupeérées par la chanson populaire et la musique classique, selon des pro-
cessus compositionnels qui estomperent peu a peu lorigine de leur créa-
tion : les gardes d'enfants. Envoyées loin de chez elles, ces jeunes filles qui
pouvaient avoir a peine huit ou neuf ans passaient leurs journées a prendre
soin des bébés de la famille pour qui elles travaillaient. Cet article s’attache-
ra a présenter I'évolution particuliere des komori uta au début du xx¢ siecle,
une évolution qui révele plusieurs des changements majeurs que connut la
société japonaise a 'époque.

English

The current repertoire of children’s songs in Japan was built up between the
1880s and 1920s, a period during which compulsory music education, which
introduced vocal practice and school songs into schools, and a poetic and
literary movement, which led to the creation of so-called artistic songs for
children, developed one after the other. However, the popular rhymes from
the orally transmitted children’s cultural heritage, which had preceded the
appearance of these two types of songs in Japan, also represent a significant
part of this repertoire. Japanese lullabies, komori uta, are a special case of
childhood songs that are difficult to classify in these categories. Sometimes
sleep songs, sometimes songs of labour, they were in turn recovered by
popular song and classical music, according to compositional processes that
gradually blurred the origin of their creation: childcare. Sent away from
home, these young girls, who could be as young as eight or nine years old,
spent their days taking care of the babies of the family for whom they
worked. This article will focus on the evolution of komori uta in the early
twentieth century, which reveals several of the main changes in Japanese
society at the time.

Mots-clés

berceuse, Japon, littérature de jeunesse, chanson enfantine, chanson de
travail

Keywords
lullaby, Japan, children’s literature, children’s song, work song
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