SUR LE RYTHME DU CHOU KING

Par

F. TOKEI

Selon I’ancienne conception confucienne le chou hing a, de toute évidence,
toujours fait partie de la littérature par excellence. Cependant, la reléve suc-
cessive des anciennes méthodes confuciennes par des méthodes européennes
aeu pour résultat de voirlechou hing négligé en tant que produit littéraire,
ou tout au plus mentionné brievement par les littérateurs de la Chine moderne.1
L’opinion publigue considére le Ghoiu hing d’aprés son contenu et d’aprés
sa forme comme de la prose ; tout au plus veut-elle bien y distinguer des
fragments en vers. Grube et Wilhelm p. ex. sont d’un avis tout a fait différent :
ils ont insisté sur le caractére poétique du chou hing et I’ont comparé a I’an-
eienne poésie hébraique.2 Mais ne pouvant pas étayer suffisamment leur
opinion basée sur des suppositions, ils ont été obligés de chercher le poétique
uniquement dans le contenu des textes. Ce sont les reconstructions des formes
phonétiques de B. Karlgren qui nous ont permis pour la premiére fois de
soumettre a un examen phonétique les textes de la littérature de I’époque
Tcheou, de faire parler ces textes au sens littéral du mot. L’étude suivante
cherche, au moyen des reconstructions de Karlgren, a fournir des contributions
rythmiques en vue d’une désignation plus exacte du Chou hing dans |’histoire
de la litiérature.

1

Les trois harangues

C’est dans les harangues du chou hing que Grube et Wilhelm ont en
premier lieu senti le poétique, ce qui leur a servi de base pour supposer qu’a
I'origine le chou hing n’était point une lecture, mais plutdét une tradition
orale. C’est en partant de cette hypothése que I’'idée semble s’imposer avec
le plus d’évidence. En ce qui suit, nous nous occuperons d’abord des trois
harangues les plus anciennes.

1Cf. Lin Kong, ¢ MiitP- KAU! Tchong-kouo wen-hio kien-ehe, Changliai
1954, pp. 42—43.
2 Cf. W. Grube, Geschichte der chinesischen Literatur2 Leipzig 1909, pp. 41—46. —

R. Wilhelm, Die chinesische Literatur, Wildpark-Potsdam 1930, pp. 11—16.



78 F. TOKEI

La citation suivante nous explique la fonction originale de ces harangues
prononcées avant les batailles : «Les cloches et les pierres sonores résonnent
sourdement, pour que I’on puisse pronocer les ordres. Les ordres sont destinés
a susciter I’enthousiasme nécessaire au succés de I’entreprise belliqueuse.»3
Dans ce cas également, la harangue solennelle prononcée avant la bataille
tire nécessairement son origine des moyens primitifs employées pour susciter
I’enthousiasme : «charme» de la guerre, magie notamment. On suppose donc
a juste titre que les harangues ont conservée au moins certains fragments
des formules magiques ; étant donné I’excessive importance de la magie
dans les cérémonies de I’époque Tcheou, on peut avancer I’hypothése que la
forme existante des harangues comportait également un sens magique. Mais
au lieu de nous engager dans ces conjectures, laissons parler la premiére
harangue, probablement la plus ancienne : le Kan ehe, généralement attribuée
a K'i, fils de Yu (Mo tseu seul I'attribue a YVY1).4 Le texte du Kan ehe dans sa
forme phonétique archaique, et mis en lignes selon le sens, est le suivant 5

1. d'ad t'iav giwo ka&m
tug d'iog Lok k'idng
2. giwang giwat
tsia Llok dz idg (iag him
dio iliad kog hio
3. ging g'o ittég *(war rniu ngo g'ang
d'ag Vied sam t'iéng
t'ien diung piog dz'iwat g'iag miang
ging giwat
hiét tibng dio zio ging g'o diég tséng *iét n\ét Hag miang
ts'ia nia k'iang t'ad[d'ad] piwo siwag hién
dio piwar nia d'ien dia pdg t'o Hag giuk
kiam dio diwar kiung g'ang t'ien tiag b'iwat
4. tsa ping knng [kdng] giwo tsa
Lo ping kiung miang
ging ping kung [kong] giwo ging
wo pmg kiung miang
agio [ng&] piwar g'iag ma tiag t'iéng
hio ping kiung miang

3Li ki, Yo ki 15 (Couvreur, Mémoires sur les bienséances et les cérémonies, Paris
1950, t. II, pp. 92—93).

4Mo tseu VIII, 31 (Ming kouei, hia).

5Dans tous les cas, les formes phonétiques reconstruites sont tirées do la Grammata
Serica de B. Karlgren, Stockholm 1940. Pour les caracteres chinois nous considérons
comme authentique le texte publié dans The Book oj Documents : BMFEA XXII,
d’ou nous avons également pris la cadence du texte selon le sens.
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5. diung miang siang gjwo tso
piwat diung miang gljok giwo d'ia
dio tsalc no glidlc To

Les rimes finales clés trois dernieres lignes ont été constatées par Chavan-
nés qui a pu risquer I’hypothése que les trois derniéres lignes ne sont rien
d’autre qu’une ancienne malédiction rituelle.6 On se demande si toute la
harangue peut étre considérée comme des vers ? Il ne suffit pas pour le prouver
que les trois derniéres lignes riment ni que quelques rimes reviennent a inter*
valles inégaux comme (g'ang — miang — miang — miang — miang — miang)
— qui, a I’exception de la premiére, sont des rimes en soi — ni qu’on rencontre
quelques assonances incertaines, ces phénoménes étant, comme on le sait,
tres fréquents dans les textes chinois de tous genres. De. plus, le nombre des
syllabes dans la mise en cadence ci-dessus est absolument irrégulier, alors
que clans tous les textes chinois on découvre en général une certaine régularité.

En vue de saisir le rythme de la harangue, nous proposons la méthode
que nous avons deja employée lors de I’'examen de quelques chants de travail J
nous établissons des formules pour l’alternance des mots a initiales sonore
et sourde (selon la tradition chinoise, mots a intonation basse et a intonation
haute) et nous essayons de prouver que c’est cette alternance qui produit
I’effet d’égalité du temps, c’est & dire que nous devons la considérer comme
I’élément le plus important clans la formation du rythme. En marquant les
mots a initiale sonore par o, ceux a initiale sourde par x, nous obtenons la
formule suivante :

1 0XOX 4, XXXO0X
000X OXXO0
2. 00 OXX00O
«XO00XO0 OXXO0
O00XO OX00 XX
3 000X0O0O0 OXXO
OXXX Q OOX0X
XO0X00O X00000
00 OX000O
«OX00000XX0'Co
XOXXX XO
[Q
OXOOOXXXO
X0O0X0 XXO0

6Ed. Chavannes, Mémoires historiques, 1, pp. 105—166 (n. 2).
' Cf. F. Tokei, Notes prosodiques sur quelques chants de travail chinois : Actcc
Orient. Hung. VI, pp. 53—63.
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Méme ainsi la formule n’est pas tout a fait irréguliere, mais elle devient
plus réguliere si, aprés avoir obtenu un point d’appui, nous essayons de cadeneer
le texte de la*maniére la plus évidente et relativement la plus slre, conformé-
ment & notre conception d’aujourd’hui : selon le sens. Cependant malgré
I’évidence incontestable de la cadence selon le sens, I’examen du rythme ne
peut point étre commencé par celle-ci, vu que toutes les sortes de textes chinois,
et surtout la prose, peuvent étre cadencés selon leur sens. En principe c’est
justement dans les vers qu’il peut arriver que la cadence selon le sens ne soit
pas en conformité avec celle donnée par le rythme ou la mesure. C’est pourquoi
nous ne nous y essayons qu’en deuxiéme lieu, veillant a ce qu’elle soit en
harmonie avec |’alternance des mots a initiales sonore et sourde. D’ailleurs
en jetant un coup d’oeil sur le texte, nous nous rendons compte que la cadence
selon le sens n’est pas du tout facile ; pour étre a méme d’établir la place
d’une particule ou d’un mot auxiliaire dans I’un ou l’autre membre de la
mesure, on a souvent besoin d’un autre point d’appui. De notre part, nous
nous sommes appuyés sur les régularités offertes par l’alternance des mots
a initiales sonore et sourde. En cadencant la formule ci-dessus de cette fagon,
nous pouvons I’enrichir de la maniére suivante :8

]. oxox 4. xx x/o x
0 00X OXXo

2 00 ox x/o o
«xfo o/x O OXXo
00xO0 o x/o o/x X

3. ooo/x0/00O OXXo
0 X X X 5. 0 o0/x 0 Xx
X o/x 0/0 & X0 0/0 0o
00 0 x/o 0 o»

«0 x/o Q0o o/x x o/x 0
X 0/X X X/X o
[0]
0 x/0 0 0/X X/X 0
X o0 o/x 0o x/x o

Outre que cette formule a rendu convaincant le role porteur de rythme
de I'alternance des mots a initiales sonore et sourde, elle permet de constater
que le rythme de la harangue connait deux sortes d’unités de mesure : celle

8 Dans la formule nous n’avons pas indiqué la cadence des lignes (le quatre syllabes
dont le rythme est toujours 2 2. —Dans nos formules nous avons placé entre guillemets
les textes des harangues proprement dites, bien que — comme on le verra plus loin —
les passages de caractere narratif, et ceux qui sont mis dans la bouche du roi ou d’autres
personnages forment une unité au point de vue rythmique.
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de deux et celle de trois syllabes. Dans la formule nous voyons une seul unité
de mesure d’une syllabe, le mot x de la deuxiéme ligne de 2. qui cependant,
au point de vue du rythme appartient a la premiére ligne de 2., ceci peut
facilement étre constaté par le fait que si nous I’enlevons de la deuxiéme
ligne, celle-ci et la troisieme ligne donneront une formule de rythme et de
mesure identique o 0/x 0. La quatriéme, cinquiéme, sixiéme et septiéme lignes
de 3. ne figurant pas dans le texte traditionnel, Karlgren en admet I’authenti-
cité a base du texte de Mo tseu. En relation avec I’interpolation de Karlgren,
nous croyons pouvoir établir par la formule ci-dessus que les lignes empruntées
au Mo tseu ne sont pas étrangéres au rythme de la harangue, elles peuvent
facilement y étre insérées; pourtant a cause de la longueur des lignes, ce
passage est tous de méme le plus irrégulier. C’est pourquoi nous ne considérons
pas ces lignes comme le seul texte sir, comme le texte authentique, mais
— ainsi qu’on I’a fait jusqu’ici — comme une des variantes.

En ce qui concerne les trois derniéres lignes, la formule confirme I’hypo-
thése de Chavannes, mais, a coté des trois rimes, le facteur dont il faut tenir
compte quant a I’efficacité de la formule de malédiction, c’est I’unité de mesure
répétée 0 0 0 avec son intonation monotone (basse). La, et dans tous les
exemples suivants, nous considérons le rythme comme le facteur qui intensifie
I’effet magique et qui peut-étre méme le crée.

Avant de passer a d’autres corrélations et a d’autres conclusions, nous
reproduirons, a I’aide des reconstructions des formes phonétiques de Karlgren,
la deuxiéme harangue : la harangue de T'ang (T'civg ehe) :

1. g\wanq giwat
link nia Hong siwag
s{et t'iéng dij>m ngian
piWjr didg siog tsiag k&m g'anq Ti6ng Iwan
ging ga ta dz'wdd
t'ien miang Krak tiog
2. K\aT nia ging t'ibng
TO giwat
vgd g'n pilig siwét nga t'ibng
sid nga sisk dz idg
wag kat tiéng g'a
dio divxdr niiwdn nio Hong ngién
g'a (Tieg ging dz'wdd
dio *iwar d‘jang tieg
pilg kédm pidg tiéng
3. blaT WP g'idg giwat g'a dz'wdd g'idg wo didg
g'a giwang sliwdt *at Hong Llk
diwat kat g'a *idp

6 Acta Orientalia VH/1
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ariag t'iong sliwat (Tag jnwat g'iap
giwat lilag niét g'ad sang
dio g'iap nio ker miwang
pa tak hiak tsiag
Iciam d'iam piét giwang
4. nia (Rang b'iwo dio *iét nien
tied I'ren tiag b'iwét
dio g'iag d'ad lag wo
nia m\wo ping sien
d'iam ping (Tiak ngién
nia piug dz'intig cliad ngian
dio tsak no gliék wio
miwang ging diog siag

La structure phonétique du T'ang che est visiblement «plus réguliére»
que celle de Kan ehe : les rimes finales et les assonances y sont plus fréquentes,
nous y trouvons davantage de lignes de quatre syllabes. Le vrai rythme du
texte ne se révéle cependant que lorsque nous examinons l'ordre de l’alternance
des mots a intonation haute et a intonation basse dans le cadre de la cadence

déterminable selon le sens :

L 3
«X O X x
XX0O0
X 0o/x x/x o/x o
QO XO
XOXX

2. X 00 X

0)0)

0 o/x xfOX 4.

X0XxO0
OXXo
0 0/0 o/x O
0000
OXOX
X XXX

00.

X0/0 0/0 0/0 0 0
0 o/x x/xo
XX 0 X

0 x/x olxo
000/0 X
ooo0/x o
0X0 X
X0 Xo

0 QOo/x o
XXXo
00/00 O
00X X
0X00
0X0/0 O
ox/0o o
000 »%

Nous avons cadencé la sixieme ligne de 4. selon le sens, mais étant donné
que dans la ligne précédente (cinquieme ligne) la particule négative \f plug
figure comme deuxiéme membre d’une unité de mesure de deux syllabes,
nous aurions tranquillement pu I’écrire comme suit : 0 x/0 0 0, c’est a dire
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comme la septiéme ligne. Méme en admettant une pareille divergence dans
la cadence, les rythmes d’intonation de la sixiéme et septieme lignes seront
en tout cas identiques : oxoo00. (le phénoméne prouve de toute évidence
que, par son effet sonore, la sixieme ligne prépare au point de vue rythmique
la formule de malédiction de la septiéme ligne. De plus, la préparation rytli-
inique de l’avant-derniére ligne — manifestement la plus importante de la
harangue — est effectuée par la deuxieme couple de mesure de la premiére
ligne de 3. : 00/0 0 o, et, outre la sixieme ligne déja mentionnée de 4., trés
certainement par la troisiéme ligne de 4. : 0 0/0 o o.

La troisieme harangue dont nous voulons encore examiner le rythme
est le Mou ehe, la harangue de Wou wang avant la bataille du champ de Mou
entrainant la chute de la dynastie Chang-Yin. Wang Kouo-wei a établi un
rapport entre cette harangue et la danse deSe Ta-wou — formée de six
scenes — bien connue du U H et il a prouvé la corrélation entre les six chants
et les six scénes de la danse, tout en constatant que le Mou ehe figurait dans
la deuxiéme scéne de la danse, scene de la grande bataille livrée contre les
Chang.9

La forme phonétique archaique du Mou ehe est la suivante :

1 didg kap tsiag mwad s\ang
giwang iiog t'iéd giivo siang kog midk did
nog, (fiad
giwang tsa d'iang g'wang giwat
ging piang b'ak mog ziag ymwia
giwat
diek zidg siar fo tiag wen
2. giwang giwat
tsia nga gpig pung tiang kiwan
ngio dfiag siag d'o
mpg1 ma siag Idling
*ag allo siar (fié(/
tsden b'iwo tiang pale b'iwo tiang
g'iap diung (fink ¥{ang mjég mjwar 10 t/dng b'uk nién
4. Viang nia kwa
piar nia kan
gUap nia miég [mugJ
‘4,0 (fiag diad
5. giwang giwat
ko nién ging ngian giwat

w

9Cf. H. Maspero, La Chine antique, Paris 1927, pp. 258 —262.

6*
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‘blan[-r] kieg mjjwo d'ion [d'ion]
bUan[-r] blkeg (vag dion [dt{anJ
diwar ka tiag sék

. UaT éiang giwang dibég diwar b'nig ngi/m diag djinig

/mwdn [=wwén] ¥ied kiwat siad dziag piwat tap

ymwan [= mienJ K'ied kiwat giwad giwang b'nuo mag diar pmg d'iék
nag diwar siad pywang Hag ta dz'wad pwo d'og dieg dz ibng daég dHang
dieg sien daeg sUag

dijjg ziag gwia fad piwo kYang dz'iag

piég bog ngiok giwo pak siéng

ziag kan K[wag giwo siang *iap

. UsT djo piwat diwar kiung g'dng dien tiag I/nmt

LaT wH tiag dz'iag
pillg kYan giwo Lok b'o ts'ilt b'o
nag Upn dz'rar Lian
piwo tsiag yjuk tsag

. pitig k'ian giwo siad b'nmt ngo b'hvét Liok b'iwat ts'iit b'iwat

nag Llag dz'iar *ian
yjuk tsag piwo tsiag

. d'iang g'wan g'wdn

nio yo wo b'iar wo gium nio pia
giwo siang kog piwat ngio k'ak pwan
ziag dvek siar t'o

yjuk tsag piwo tsiag

nia sw piwat yjuk

gjag giwo nia Long gmg glidk

Il est facile de découvrir dans le texte les rimes, assonances et allitérations

situées

assez irrégulierement. Et ce que nous considérons comme le plus

essentiel parmi les éléments formant le rythme, I’alternance des mots a into-
nation haute et a intonation basse, dans le cadre de mesure déterminé suivant

le sens,

donne la formule suivante 3

1 ox x/0 x 2 00
Ox x/o x x/o O «x/fo Ox/x X
00 O0OXO
Ox 0/0 o X 0 X X
Ox/o QO X X 0 X 0
0 x 0 X/x Ox

«X 0/X X/X o» 3. 0O0/0 x/o 0/0 0/0 0
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4. X0X 7. X ox/loxo/xxo
X 0 X X0OXo
000 X X/o 0 0/x O
00 O» OXOX

5 00 XXXX
«X0/000 8. Xx/o X0/0 0/0 o/x 0
0XO00 OXOX
OXXo XX XX
OXXX 9. oo0o0

6. XX X0OQ0Q0o 0 x/o 0/0 0/0 X
X xIx Xolx X 0 X X/x o/x X
x x/x QOQOo/x o O0XX
0 o/x x x/x o/x QO Q0o XXX X
OXOX 10. oXx X X
00/0 Xx/x o 0 0/0 x/0 o»
X 00/0 XX
OXx/lo XX

Comme il ressort de la formule, dans le Mou ehe également, I'impression
d’égalité de temps est visiblement provoquée par l’alternance «réguliére» des
mots & intonation haute et & intonation basse dans le cadre des unités de
mesure de deux et de trois syllabes. En ce qui concerne le caractére des deux
différentes unités de mesure, nous pouvons supposer que l’unité de mesure
de deux syllabes est peut-étre plus calme, et celle de trois syllabes plus inquiéte,
plus rapide. Cela semble étre indiqué par le fait que la strophe 4. du Mou ehe
contenant les appels a la guerre du roi est formée de lignes de trois syllabes :
«Levez vos lances, attachez vos boucliers, dressez vos longs pics. Je veux
vous parler.»

Il ne sera peut-étre pas dépourvu d’intérét d’examiner le rythme des
passages du Che king que Wang Kouo-wei a rattachés aux six scénes de la
danse Ta-wou. La forme phonétique archaique de ces chants est la suivante :

Che king 271.10 g'6g t'ien gilig diéng miang
war gu (fiég tiag
IMeng giwang ping kam lIcang
siok ziag kiag miang giig miét
*0 ts'idp /iag
tan Jowat siam
sidd o4Yap dz'iéng tliag

10 Nous avons emprunté le texte et le numérotage des chants du Che king a I’édition
de Karlgren, The Book of Odes, Stockholm 1950.
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Che king 285. *o g'wang miwo giwang
tniwo g'iang diwar liat
ziwan miwan miwan giwang
k'ak k'ar lgwat g'wn
dzidg miwo liibg tiag
siang *ian *at lidg
g'ier d'ieng nia kung

Che king 293. *o sLbk giwang sjar
buTan ziang ding ymwag
ding diwan yjag jag
dieg djung d'dd kad
ngd liung diog (lag
Klog Ig'iolj kjog fgiok] giwang tiag dz'dg
/sag [dz'ag] diung ging dziag
djét diwar wa kung ziwan ¢ r

Che king 294. sniwar[?] miwan piing
gliu pi/ang nien
dien miang piwar keg /g'eg]
g'wan g'wan miwo giwang
po ging kiwat dz'rag
giwo z]ag stad piwang
Vak d'ieng [tieng] kiwéat k&
*0 tiog [diog] giwo dien
g'wang ztag kdn [g'an] tiag

Che king 295. miwan giwang kiad g'ifn tiag
ngd *iang diog tiag
p'iwo diag dmk meng
nga dz'o diwar g'tog d'ieng [tieng]
dlag tiog tiag miang
*0 didk slag

Che king 296. *o g'wang diag tiog
tiak g'iag kog san
d'wé sén gjog nguk
ziwan ziog yiap g'd
p'iwo t'ien tiag g'a
b'ug diag tiag [twab>]
dlag tiog tiag miang

On peut immédiatement constater que ces passages appartiennent aux
chants les plus «irréguliers» du Che king, leurs rimes ne sont qu’occasionelles,
ou bien les chants ne riment pas du tout, et les irrégularités dans la longueur
des lignes contrastent fortement avec les chants a forme difénie et stricte
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du Che king. Par la méthode employée jusqu’ici nous obtenons pour le rythme
la formule suivante :

271. ox/0 o0 X O X o
000 X X1
0 0/X x x 0000
x 0 x/o 00 X 0XO0
X X X 00X X
XXX X X X X
X 00 X [0]
285. X000 X 0 0 X
0000 x|
0000 00X X
X X X O [°1
00 0 X 295. 0 0/X 0 X
X X X O 0 X 0 X
000 X X 0 0 X
293. X X 0 X 00/000
X 0 0 X [)d
00XO0 OX X o
000 X X 0 X
000 X 296. X 00X
x X/0 x o X 0 X X
X 000 0XO00
00/0 x/o x 0 0XO0
294. X 0 X X X X O
0X0 00X X
OX X O

Entre le Mou ehe et les six chants on peut découvrir une certaine parenté
rythmique. Celle-ci consiste d’abord (41 ce que les lignes de longueurs différentes
prétent un rythme plus vif a quatre des six chants en entremélant des unités
de mesure de trois syllabes a celles de deux syllabes. Le rythme plus vif est
assurément en connexion avec le fait que les six chants ont été exécutés
comme choeurs accompagnant la méme danse de guerre. Sous ce rapport
I’examen du rythme des piéeces confirme les recherches de Wang Kouo-wei.
Parmi les six chants il n’y en a que deux dont toutes les lignes soient «réguliéres»,
donc leurs unités de mesure sont de deux syllabes : le chant 285, peut-étre’
parce que c’est dans la méme scéne de danse (la deuxieme) que figure le Mou ehe
également «irrégulier», et le chant 296, peut-étre parce que c’était le choeur
accompagnant la sixiéme scéne finale de la danse; la grande consolidation
apres la lutte et le partage constitue le contenu fondamental de cette scene.
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La parenté rythmique du Mou ehe et des six chants du Che king confirme
I’opinion selon laquelle le Mou ehe inséré dans une des scénes de la danse
était le texte du chant ou de la récitation du danseur personnifiant le roi
(probablement le roi régnant). Et si c’est le cas, les autres harangues ont du
remplir le méme réle dans le cadre des danses ou des autres cérémonies.1l
Par la I'hypothese selon laquelle ces harangues seraient les produits d’une
poésie primitive ancienne, devient vraisemblable.

I
Le Yn kong

L’analyse relativement la plus minutieuse du Yu kong a été fournie
par Chavannes. Il a démontré que d’une part I’oeuvre comprend deux sections
(la description des neuf provinces : ®—19 et la description des grands fleuves
et marécages : 20—39), d’autre part que les deux sections sont constituées
chacune de deux éléments : la premiére d’une séche description administrative
et d’une légende Yu, la deuxiéme d’une géographie physique et d’une autre
Iégende Yu.12 Cette opinion a aussi été adoptée par Granet et Maspero.13Selon
Chavannes, les fragments des légendes Yu sont écrits en vers, les autres
parties en prose. C’est sur la base des criteres suivants que Chavannes considere
les parties Iégendaires comme des vers : 1 Ces lignes sont toujours formées
de quatre syllabes (tandis que les parties «en prose» ne le sont pas toujours),
2. laparticule iiCkiad préte un caractére narratif a ces parties.4Ces tentatives
de différentiation basées essentiellement sur le contenu ne sont guére appuyées
par des criteres formels, le deuxiéme des arguments ne disant absolument
rien, et le premier tout au plus que certaines parties du Yu kong ressemblent
par la forme aux chants du Che king. L’analyse de Chavannes fut tout de
méme acceptée, trouvée satisfaisante et le Yu kong ne fut pas examiné comme
une oeuvre homogéne et indépendante. L’analyse de Chavannes a permis
d’ajourner la réponse a la question de savoir quelle sorte d’ouvrage est le
Yu kong, une oeuvre homogéne ou bien une compilation formée d’éléments
hétérogenes ; est-il une oeuvre d’art? au fait pourquoi a-t-il été écrit?

La rythmicité du Yu kong a déja été remarquée depuis longtemps,
elle contrastait donc d’une maniére flagrante avec le contenu que nous trou-
vons sec et ennuyeux.15 Les reconstructions des formes phonétiques de Karlgren

N Cf. Maspero, La Chine antique, p. 433.

12Chavannes, op. cit., 1, pp. 102—103.

13M. Granet, Danses et légendes de la Chine ancienne, Paris 1926, pp. 340, 420,.
482. — Maspero, op. cit., p. 100.

14 Chavannes, op. cit,, I, p. 103.

15 Cf. par exemple Grube, op. cit.,, p. 46.
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permettent pour la premiére fois de présenter d’une maniére approximative-
ment exacte cette oeuvre tant discutée et expliquée dans sa structure phoné-
tique.16
1. giwo piwo t'o dzwia san Fan muk
(Tien kog san d'ad t'iwan
2 L3r t'iog
kjidd tsag g’o k'u
d'iag Uanpg g'iap g {lg
kj,ad s\d6g t'ad ng\wan
tied giwo ngik djang
d'am g"wer t{ar tsiek
tied giwo g'ang t'iang
3. Iciwat t'o diwar b'ak wang
kiwat piwo diwar d'iang d'iang ts'ak
kiwat d'ien diwar Hong ti6ng
g'ang giwad kiad dz'iung
d'ad Uok kiad tsak
tég djar b'ra b'iuk
kap ging g'iat (ti/ik
wap giwo g'a
4. /star g'a diwar diwan t'iog
LUng g'a kiad d'og
Iwar g'a laad d'ak
*iung tsio [dz'io] g'wad d'ung
sang t'o kiad dz'am
drag kéng [g'dng] k'mg d'ak t'o
5. kiwat t'o yTak b'iwan
kiwat ts'égdiwar dwg
kncat mukdiwar d'idg
kiwat d'ien diwar Hongg'a
kiwat piwolleng tsak d'iap gmg sain tsag nag d'ung
kiwat kung ts'iét siag
kiwat piwar tliak [-g) miwan
b'ibg gnvo tsiar t'at[?]
d'at giwo g'a
6. ymag d'ag diwar ts'ieng log
ngiu diar kiad gliak
diwar Wap Uaa[sllaa] d'og
16 Le texte du Ywu kong est également emprunté a I’édition de Karlgren. Pour
I’emploi de la transcription suivante : nous avons souligné en pointillé les mots dont

nous n’avons pu donner que la forme en «ancien chinois», Karlgren n’ayant pas reconstruit
la prononciation «archaique».
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10.

11.
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Igwat Vo b'ak b'iwan

%meg pién kwang Viak

kjivat Wien diwar diang g'a
Igwat pivm t'idng (dang

Iciwét hung iem Vi

y meg miwat diwar ts'ak

d'ag Iciwan siag siag

diwan dziung kweg (LK

lag diar tsék ToK

Igwét piwar *{am, siag

b'ibg giwo miwan

d'at giwo tsiar

ymag Wag g'iap g'wer diwar dzio tliog
gwer diad! ?] d'iag ngidui
mung giwo g'iag ngiad

Wad did kiad tio tung ngpmn dar h'iéng
kiwait Vo Viéak (fiak b'iwan
ts'dg muk dz'iam pbg

kiwat d'ien diwar d'iang t'ibng
kiwat pivo t'ibng tiéng

kiwat kung diwar Vo ngo siak
giwo kiwan g'a d'iok

didk diang kwo Wung

siad pién BYog k'ieng

gwer diar Wien fru g'ied ngio
kiwat p{war g'iwen siam kog,
b'idbg giwo g'wer siad

Wat giwo g'a

gwer /mag diwar diang tiog
Wang liei kiad tio

diang tibg dibg kio

sam kung kiad niap

lian Wék tiar d'ieng

sibg Wang kiad. p'iwo

kiwat ts'6g diwar *wg

kiwat muk diwar g'iog

Igwéat Vo diwar Wo niar

Igwat Wien diwar g'a g’a
Igwét piwo g'a (dang diang ts'ak
kiwat lcung diwar kiam sam p'LiaT
diog kwan siég Wang

Viag kek giwo mog diwar muk
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13.

14.

15.

16.
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log djar yjwei b'itk

Jeiwet piwar Llak[-g/ pad [pivadJ
kiwat pog kiwet didg siek hung
diwan giwo kung ymag

d'at giwo g'wer siad

kieng ajjap g'ang dicing diwar kiéng ti6g
kung yan (Mog tsong giwo ymag
king kiing Fung *jan

clA dz'jem kiad (Iog

giwan d'o mjung [mungj tsédk ngjad
kjwat o diwar d'o niar

kiwat cllen chwar ga Hang

kiwat piwo dicing cfa

kiwat kung giwo mog t'iag kek
diwar kiam sam p'ijam

t'jwan kan lewét paik

Had (jar no tan

diwar g'jwen glag g'o

sam pung tlar kung

kiwat mjéng pdg kjwag tsieng még
kiwat piwar g'iwen yjwan kjar tso
blig kiing nap siek d'ad kjwag
b'jog giwo kiing d'ci dz'jem yan
dm ghvo glak

ijed giwo nam g'a

kieng g'a diwar dio tjog

*jer glélc d'ian kan

kiad njap giwo g'a

gjwéng pwa kiad tjo

d'ag g'a[ 4/ d'ak

b'ia [p'ia] méang tio

kiwat o diwar njang

g'a t'o bjwan w0

kiwat d'ien djwar Hong dicing
kiwat piwo ts'ak djang tjéng
kiwat kung ts'jét sjag fi d'jo
kiwat piwar siam k'waing

siek kung k'ieng ts'ak

b'jog giwo glalc

d'at giwo ga

g'wa gjang yTak siwar diwar ljang tjog
mjan pwar kjad ngjad
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17.

18.

19.

20.
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d'a dz'iem Had d'og

ts'ad mung glio Vien[-g]

g'wa dior tiar tsiek

kiwat fo ts'ieng liar

kiwat Vien diwar g'éa (Jiang
kiwat piwo g'a t'ibng sam ts'dk
kiwat kung g'Llog fiet

ngien glu no Vieng

gium pia g’'wo Llaa

tiak [-g] Via siar Vi[w]eng *ién g'wan (lieg lag
Vidg giwo dz'iem

diu giwo mian

map giwo giwad

Iwan giwo g'a

'ITak siwar siar g'a diwar *iung iiog
TOoK siwar Mad siar

kieng Viuk [tiuk] giwad mwad
ts'tit tsio [dz'io] kiad dz'iung
p'ibng siwar dyog d'ung

kieng g'ieg kiad gLlo

tibng nam twan ntiwat

tied giwo tidg sw

ngjwan dziap tliar tsiek

tiéd giwo tio did

sam ngwia kiad d'dk

sam miog p'iag dzio

kiwét t'o diwar g'wdng mang
kiwat d'ien diwar Viang Viang
kiwat piwo t'ibng g'a

kiwat kung diwar g'iog gliam lang kan
ViRg giwo tsiek d'idk

tied giwo tiling mwan siar g'a
g'wad giwo giwad niwad

tiak [-g] Via lcwan Iwan siek tieg g'io sidg [sug] siar niong tsyktdzio
d'dg Vian g'[sp g'[eg

tied giwo kiéng son

dm giwo g'a4

g'o Vu Ilwar swg

tied giwo fad nguk

tiar d'[u siek Vying

tied giwo gywang *uk

t'add g'ang g'ang sén



21.

22.

23.

24.

25.
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tied giwo (fiat diak

Wap giwo yTag

siar k'i[w]éng tiu ngio tidg sio
t'jéd giwo t'ad g'wa

gium wpag ngwad piwang d'ung pale
t'iéd giwo b'wag ntiwar

d'ég pwar Lung

tied giwo kiéng san

nwab [-dJ piwang tied giwo d'ad [t'adJ tiiaJ [pial/
mien [mien] san (iag diang
tied giwo gang san

kwa bliig hing

tied giwo p'iwo ts'ian ngiwan
d'dg TOK siwar

tied giwo g'ap Ier

dio pwa wap giwo tibg sa
d'dg /Tak éiwar

tied giwo sam ngwia

W3p giwo maT, yTag

d'd6g g'a tsiek difik

tied giwo tiung mwan

nam tied giwo g'wa *iam

tung tied giwo tiar d'iu

ging tung t'iéd giwo mang tsién
tung kwa glak mwad

tiéd giwo d'ad p'i>g

pak kwé kbng siwar

tied giwo d'ad tidk

ging p3k pwar gwia bliig g'a
d'ung gwia ngiak [\] g¢'a

Wwap giwo /Tag

pwar tiung d'ég ziang

tung Lpg gwia yan

gillg tung gwia ts‘ang lang tiag shear
kwé sam <iiad

tiéd giwo d'ad [t'ad] b'iat [piat]
nam wap giwo king

tung g'war d'ak gwia b'ang liei
tung gwia pak kiing

LWap giwo yTag

mien [mian] sdn d’6g kiing
tung b'iat [piat] gwia d'a
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27.

28.

29.

30.
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32.
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ging tung t'iéd giwo Ibr

hwd liiuj hung

tied giwo tang Lang

tung dia pah g’'wdd giwo grwar
tvng gwia t'iong hung

Wwap giwo /wag

d'dg diwan / ?/ meiwer

tung Lpg gwia tsinr

wap giwo ga

diet gwia giwéng [giwéng]
tung i'[wdt giwo d’ég h’iiig pah
giug tung t'vd giwog'd[?] *
giug tung pale g’'wdd giwo miwan
giug pah tung wap giwo /wag
(Fon, g’wer

dz'i (Yung pah

tung g’'wdd giwo sind diadf ?]
tung Wwap giwo /Tag

(fog giwnd

dz’i tiog sio d’ung g’iwet

tung g’'wdd giwo p’iong

giug tung g’wdd giwo hieng
ging tung hwA ts’iét tsio [dz’io]
wap giwo g'd

d'dg glah

dz’i gium T3g

tung pah g'wdd giwo han d’ian
ging tung g’'wdd giwo *ier
dhig tung pah niap giwo g'd
hing tiog djog d’ung

sind *og hind d’&h

h\ug san h’dn glio

hitg i'iwdn d’i6h ngiwén

hing d’&h hind pia

sind / T3g g’wdd d’ung

lioh pin leung swg

siwag o hig tiéng

tinr (LUn dz’ag piwo

gein tsdh snm mang

dlieng piwo

Hang ping sieh t’o sieng

tinr ding tnh sinn
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34.

35.

36.

37.

38.

39.
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piug (fio d'iam g'ang

ngo pék Hag !Tien b'mk

pak Hag piwo nap tsung
Tar pak Hag nap Hit

sam pak Hsg nsp kat

b'iuk

siad pak Hag sink

ngo pak Hag Trar

ngo pak Hag g'm Uink

pak Han ts'ag

T9T pék Hag naT piing

sam pak Hag tio g'un

ngo pak Hag srwar b'mk
sam Ixik Hag g'iwer miwan kog
war palc Hag piwan miwo gkvad
ngo pak Hag *iog b'ilik

sam pak Lbn (Har

Wwar pak Hag ts'ad

ngo pak Hag /mwéng b'mk
sam pak Hag miwan

niar pak Lin Hig

bung tsiam giwo /mag

star b'ia [p'ia] giwo Hbg sa
sak / ?/ nam g'ied sving Kof
yjat giwo siad ymag

giwo siek g'iwen kiweg

kdg [kok] lawéil (lieng kung

95

La forme phonétique archaique du texte permet de constater que la
formation du rythme du Y wu kong est due a la coopération de nombreux facteurs.
1 est manifeste que I’abondance des répétitions (rythme de la pensée) y revét
und grande importance, les rimes et assonances sont fréquentes, mais disposées
d’une fagon irréguliére, par endroit le texte est surchargé d’ailitérations.
ha longueur des lignes varie, mais le nombre des syllabes oscille autour de
quatre, nombre d’importance capitale. Et d’ores et déja il y a lieu de constater
que dans les parties divisées en deux par Chavannes, les éléments qui forment
le rythme se comportent grosso modo d’une maniére analogue ; le rythme
entier du Ywu kong semble homogeéne.
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En examinant I’alternance des mots a initiales sonore et sourde, facteur
que nous considérons le plus important du point de vue de la fornation du
rythme, nous obtenons la formule suivante 17

1.0 0 x/o x/x O X XXX
OXx/o X XXXo

2. XX 00XX
XX OX 000
0000 . X0"aX X
XXXO 00XO0
X000 0XXO0
OO0OXX [o]
XO0OO0OX XX o0o0

3. XX0/0 o X XXX
X Xo/0 OX X0 o0/00
Xo o/x X XXXO
00XO . X X0 X
00 XX X 00 X
X000 0XXX
X000 00XO0
000 00XO0

4. X 0 0/0 X X X X X
X0OXO 000
00XO0 Ooo0oX
XX OO0 . X00/0 0/0 X
[o] 0000
XXXO 0000
OXx/o x 0 o/x x/x o/x o
[o] X Xx/lo o

5, XX xo0 X 00X
XX00 xo0o0/0x
X000 X X X X
Xoo/x o . Xx o/x o X
X x/x x/o o/x x/o O 0X00

17 Dans ce qui précéde nous avons parlé des difficultés de la cadence selon le sens.
Ces difficultés subsistant aussi pour le Yu kong ; dans la formule suivante nous considé-
rons la cadence non pas comme le seul procédé correct, mais comme I’'un de ceux qui
entrent en ligne de compte. Le classement de la particule |f| diicer par exemple est
problématique et il se peut qu’elle doive étre prise comme la derniére syllabe de la premiére
unité de mesure, de méme qu’on peut la considérer comme la premiéere syllabe de la
deuxieme unité de mesure, ou enfin (et c’est ce que nous tenons pour le plus probable)
il est possible qu’il faille la placer une fois en position finale, une autre fois en position
initiale.
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11.

13.

Oo Xo
XX0OX

0 0/o x/o 0
XX XX
000X
000

0 X0/0 X
00 XX

0 XOX
XXXo
Xo Xo
Xo XX
XX0OX
Xoo0o0
XX0/00
X00/00
XX0/0 0 X
XXolx XX
0 XXo
XX0/00o0
Xo X0
XX XX
XX/x olx X
00 XX
00 OX
X0/0 0 0/x X
Xx/o x/0 X
XX XX

00 Xo
000/X0
XX0/0 0
Xo 0/0 X
XXo0
Xx/o o/x X
0 XXX

X XXX

0 XOX
0000
XX XX
XQk x/x 0
Xx/o x/x X
X x/o X

Acta Orientalia VJI/1
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14,

15.

16.

17.

18.

0 0/X0/0 X
000
X000
Xo glo X
Xoo X
X000

0 XXX
000
00X

bl

XXo0o0
o0X0o
Xo Qlxo
XX YO X
X X/X 0
XXX X
XXX X
000
000

0 QIx X0/0 X
0 XXo
00 X0
Xo0o
00XX
XXXo
Xo 00
XXo x/x X
XXo X
oooX
0X0o0
XQOXx/x 0/0 0
000
Ooo
00o
000
Xx/X 0 o/x X
0 XXX
Xooo

[x]
XXXo

[o]
XXoo0
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19.

20.

21.

22.

XOXo
Xo Xo
X0 XX
00 XX
Xo Xo
Xo Xo
Xo Xo
XXp1 o
X0-°,00
XXXo
X Xoto 0/0 X
0 OXo
Xe1b o/x 0
0000
X glx o/x x/o x/x o/x o
0Xo0o0
XOXX
000
0 X0 X
Xo Xo
Xo Xo
X0o X
Xoo X
Xooo
o0 X
Xx/x olx X
Xo Xo
0 0'o x/o X
Xooo0
0 XX
Xo XX
0 XX 0/0 0
M M
OXXo
XooX
XXX
Xax Xo
0 OX
X000
0 X/o 0/0 X
0 XX
Xo Xo

F. TOKEI

23.

24,

25.

26.

21.

Ooo X
0o Xo
X000
0 X(Qto X
XXelx 0
0 x/Ax 0/0 X
XXoo
Xoo X
XXX X
X000
0 X(x o/x 0
Oooo
oo0X
XXoo
Xoo X
0 xto X0, X X
XXo
X0oo0
[X][x]
oo00X
Xo boo
Xo XX
00X
0 Xo X
Xoo0o0
X
0 Xxfoo
XXX
Xo Xo
Xe12x 0/0 o
Xo XX
0oX
OoX
XooX
000
0Ooo
XXqglo XX
0Xxbo
0Xxboo
0 Xx/o 0 X
0o
oo X



28.

29.

30.

3L

32.

XOv- Ixo
X00X
0o
OXXb o
X00X
OXedo x
OXyxx X
(¢
0]010)
(0]0)
000
XX%bxo
OXelox
OXxipboo0
XXO0O0
XXXO
XXXO0
xx 00
XOx x
xx 00
OXx x
X X X X
X0O0Ox
OXx O
OX
X X xlIX X
XOx x
X000

SIR LE RYTHME DU CHOU KIXG

33.

35.

36.

3r.

38.

39.

OXQgbo
X O Xlo x
OXqlo x
XX Qqlo x
@)

x XOX
O0XO0O0
OXqloo
XOX
OX lo x
XXQlx o
OXollx 0
XXQlo o x
OXqlx0o
OXqlx o
XX0O0
OXOX
Ox glx o
xx 00
Ox 00
X x OX
x O°{o x
[X]

X OQlx x
x OX X
Ox OX
X x 0OX

99

On peut constater que l’alternance des mots a initiales sonore et sourde
a lieu dans un ordre «régulier». Les formules (strophes) se répétant ne figurent
que rarement, mais la disposition des mots a deux inflexions différentes est
si nette que (ensemble avec les autres éléments formant le rythme) cela a
créé un rythme «impeccable». Ici également |’alternance d’intonation a lieu
dans le cadre d’unités de mesure de deux et trois syllabes. Il serait difficile
de dire quelque chose de notable sur le rapport, sur la connexion réguliére
entre les deux différentes sortes d’unités de mesure. Dans les formules reprodui-
tes onretrouve les types de mesures suivants : 2 + 2,3 + 3,3 +2,2 + 3 + 2,
2+ 3,2+2 + 2etc. Abase delaformule de rythme du Y hong, nous croyons
pouvoir déclarer qu’en ce qui concerne les formes de la combinaison des deux
différentes sortes de mesure, le type 3 + 2 est apparemment le plus fréquent,

7*
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celui de 2 + 3 par contre est trés rare.18 L’important pour nous, c’est que
d’aprés la formule il n’y a pas de différence rythmique entre les deux parties
divisées par Chavannes ; quant a son rythme, le Yu kong forme une unité
indivisible. Les énumérations d’impéts et les cadastrages des terres si scienti-
fiques et si sOrs en apparence présentent une rythmicité tellement frappante,
qu’il est impossible de les considérer comme réellement scientifiques et sdrs.

Sans aucun doute, I’oeuvre produisit un grand effet lors de sa repré-
sentation. C’est en tenant compte de cette supposition que nos devons répondre
a la question : le 7# kong est-il de la poésie ou de la prose dépourvue de
poésie? A-t-il été créé pour obtenir un effet poétique ou analogue, ou bien
n’est il rien d’autre qu’un registre administratif, comme on l’avait supposé
avant Chavannes? A base de la rythmique unie et forte de I’oeuvre, il nous
faut considérer tout le Yu kong comme une oeuvre poétique. A coté des
considérations ayant trait a la forme, les critéres portant sur le contenu
nous en convainquent. En examinant le contenu de I’oeuvre nous sommes
obligés de constater qu’une seule idée fondamentale émane de chacune de ses
lignes, a savoir : I’€loge de la grandeur des réalisations et de I’'empire de Yu.
La grandeur de Yu n’y est pas exaltée par des moyens lyriques directs, mais
d’une maniére épique indirecte. Dans les parties appelées fragments légendaires,
le poéte relate les exploits de Yu et il est évident qu’il désire nous donner
une image de la grandeur de Yu. Les parties dites administratives sont en
réalité des énumération interminables de noms, objets, catégories de terre
etc. : représentation (également de caractére épique) de la richesse, de I" ordre
et de I’étendue de I'empire de Yu. Quant a la fonction esthétique des énuméra-
tion des grandes épopées de la littérature mondiale, il a été constaté que ces
listes et registres — pour nous secs et ennuyeux — suscitaient chez les auditeurs
I'impression de grandeur, de puissance et de richesse. Les épopées avaient
recueilli et conservé ces catalogues en tant qu’accessoires, car selon les lois
du genre, de tous les monuments poétiques primitifs c’est précisément de ceux-ci
gu’elles avaient le plus besoin pour donner I'impression de grandeur et pour
s’6lever sur le plan de I'intérét du peuple. L’etnographie a découvert maints
catalogues de ce genre dans le folklore ancien de beaucoup de peuples et I’effet
magique en est attribué justement a leur monotonie, a I’excessive longueur
de leurs énumérations. De toute évidence |’effet magique obtenu par le rythme
monotone est en parenté avec l’effet poétique, il en estle prédécesseur immédiat.

Cest par la narration que les parties légendaires du 7 mkong expriment
le contenu fondamental de toute I’oeuvre, qui est I’exaltation de la grandeur
de Yu, tandis que les parties dites administratives le font par les énumérations.

1811 est vrai que dans le Yu kong c’est le plus souvent la disposition d’une particule
qui détermine si la mesure est de 3 -f 2 ou de 2 «f 3, mais dans les premiéres lignes
et dans les parties finales, la forme 3 + 2 étant certaine, nous avons été amenés a choisir
la forme 3 + 2, lorsque cela dépendait de la particule.
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Par 14, I'oeuvre peut étre considérée comme absolument homogéne méme
quant a son contenu. A base d’un élément ayant trait au contenu, Granet
a également observé I’unité des parties divisées en deux par Chavannes, il
a constaté que dans les parties dites légendaires et dans celles dites administra-
tives on retrouve und description géographique légendaire i

Il est impossible de donner des renseignements exacts sur les circon-
stances de la représentation de I'oeuvre. Il se peut que le Yu Joong ait aussi
été une sorte de scénario de cérémonies. Dans le Tso tchouan nous lisons que
Tcha, député de la principauté de Wou ayant été une fois visiter Lou, on
lui présenta sur sa demande les «musiques» Tcheou, c’est a dire des danses
et des chants, entre autres le Ta-wou, et finalement |’autre grande danse
royale : le Ta Hia. Tcha en fit I’éloge comme il I’avait fait des autres, ensuite
il dit : «Qui d’autre que Yu aurait été capable de pratiquer une telle (vertu)»2
Il est permis de supposer que e Yu hong joua un réle dans la célébre danse
Ta Hia —inconnue de nous — et qu’il fut représenté dans le cadre de celle-ci.

Selon Biot il n’est pas absolument certain que le 'm lcong se rapporte
a Yu et a son oeuvre, le nom de Yu ne figurant qu’au commencement et a la
fin de I’ouvrage ; si nous faisons abstraction de ces lignes, le tout peut facile-
ment se rapporter par ex. & I’histoire de I’'expansion des Chinois en général.2l
Aux réfutations d’autres auteurs nous n’ajoutons qu’une petite remarque
visant également a accentuer le caractére poétique du 7« Icong. La particule
J- giu'o, un des porteurs importants du rythme monotone de I’oeuvre est un
mot qui, répété d’innombrables fois, ne cessait de faire retentir le nom L, G\wo
(Yu) aux oreilles des auditeurs.

Poésie ou prose ?

Dans le Tchao houen faisant partie du Tch'ou ts’eu, nous lisons : «Et
quand les hommes sont a bout de force, ils récitent des vers d’un coeur una-
nime [hol>i'!ANgm Pour combler leur joie ils boivent du vin et célébrent
les anciens (exploits) des aieux [*A:®!®]02 Ce passage permet d’établir
assez exactement, de quelles oeuvres il est ici question. On constate tout
de suite qu’il ne s’agit pas de danses puisque «ils sont a bout de force» et

la Granet, op. oit.,, p. 575 (n. 1).

D Tso tcliouan 1X, 29 (Legge, The Chinese Classics V, p. 546).
21 Cité : Chavannes, op. eit.,, I, p. 102.

2Tch'ou ts'eu, Tchao houen : derniére strophe.
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c’est justement de la fatigue des danses qu’ils se reposent par la récitation.
Les vers récités n’étaient certainement pas du type  ehe, celui-ci accompag-
nant généralement différentes danses et méme s’il y a lieu de douter de
I’exclusivité de cette régle, dans le cas du Tchao houen nous ne pouvons pas
en douter, puisque d’un vers précédent (ainsi que du Tong kiun) il ressort
sans équivoque que dans ces piéces ehe signifie chant en vers pour la danse.
Il 'y a lieu de supposer en outre que les vers récités (ou les oeuvres poétiques
d’une autre forme mais se prétant bien a la récitation ou au chant) étaient
de caractere épique, puisqu’ils relataient les exploits des ancétres et étaient
récités a la fin des grands festins, ce qui signifie de toute fagon qu’ils seraient
divertissement. Tout cela confirme I’hypothése qu’al’¢poque Tcheou il existait
a coté du Che Icing (et de la poésie formée sur le modele de celui-ci) et de la
poésie du TcKou ts'eu, une autre poésie de genre épique dont les oeuvres ne
furent pas interprétées comme les chants de choeurs des danses, mais comme
des oeuvres indépendantes.

Dans la littérature de I’époque Tcheou nous trouvons ailleurs aussi
des références a une poésie de caractére différent. P. ex. : lc-Qun "Tlit
«Pendant le deuil de 8 mois la récitation est admise.»Z3 Dans le Che king les
auteurs désignent par le méme mot «; dziung (song) les chansons artisti-
ques moralisantes et les admonestations qui de toute évidence n’étaient
pas interprétées comme choeurs mais comme oeuvres indépendantes (éven-
tuellement elles n’étaient méme pas chantées mais récitées). 2

Loin de conjecturer I’existence d’une poésie épique développée a l’époque
Tcheou, comme I'avait fait Maspero, nous supposons au contraire que dans
les circonstances du despotisme patriarcal de I’époque Tcheou les conditions
préalables sociales nécessaires a I’éclosion d’une poésie épique faisaient défaut.
C’est pourquoi nous nous sommes fixés comme but d’éclaircir, par la mise
au jour de différentes oeuvres et fragments de caractére épique, les facteurs
gui empéchaient la naissance de la grande poésie épique de la Chine antique
et le processus de dépérissement ou de déformation de ses débuts existants.

Par les pieces du Chou king examinées ci-dessus nous croyons avoir
pu saisir quelgues souvenirs de cette poésie antique de caractere épique.
Nous avons déja exposé nos arguments en ce qui concerne le caractére épigue
du Yu kong. Nous considérons également comme épiques les harangues,
puisque mises dans la bouche des rois légendaires, les allocutions donnent

2ZLi ki, T'an kong 2 (Couvreur I, p. 133).

2 Cf. Che king 191, 259 et 200.

5 Maspero, op. cit.,, pp. 581 et suiv., suppose l’existence des romans d’aventures,
biographiques, philosophiques, politiques a I’époque Tcheou. Il le fait parce qu’il n’exa-
mine pas les oeuvres existantes par I’analyse esthétique ; en outre il prétend que certaines
oeuvres supposées n’ont pas subsisté.
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a l'oeuvre un caractere essentiellement narratif. En méme temps nous con-
sidérons les pieces examinées comme revétant une importance fondamentale
également au point de vue de la forme : la forme des discours, de méme que
celle des catalogues ont marqué de leur empreinte la littérature de la Chine
antique. La forme de discours, élargie en forme de dialogue, conduit déja
dans le Chou Icing pas tellement a la forme du dialogue qu’a celle de la révélation
de la philosophie chinoise. La plupart des discours et des dialogues du Yao tien,
du Kao-yao To et du Pran Keng sont encore de caractere poétique et épique,
mais ils assurent déja une place a la prose scientifique philosophique, tandis
gue dans le cas du Kao tsong yong je, du Si po Van Li, du Wei tseu etc. nous
nous trouvons en face de la forme caractéristique de la philosophie chinoise,
la prose didactique. Dans celle-ci le rythme n’est plus qu’accessoire, il n’est
pas au service de l’expression poétique, mais de la didactique : il rend la
compréhension plus facile.

La forme catalogue de la poésie primitive ne se perd pas non plus.
D’une part il s’en développe les systemes des catégories interminables de la
philosophie chinoise (des catégories de terre du Yu lcong, il n’y a qu’un pas
jusqu’a la systématisation absolument prosaique de Hong fan), d’autre part
elle crée des oeuvres poétiques particuliéres : le T'ien icen qui, par une énumé-
ration infinie représente la complexité infinie du monde, le Mou fien tseu
tchouan qui exalte la grandeur du roi méme par les méthodes du catalogue
monotone, le Chan hai Icing qui plongé dans la richesse du monde fabuleux,
est également une des oeuvres les plus importantes de la poésie épique spé-
cifique de la Chine antique.Z7

Les chapitres du Chou king analysés ou mentionnés ci-dessus sont
(@’exception du Mou ehe) les chapitres des trois premiéres parties traditionelles
du texte authentique. Selon notre analyse la majorité des chapitres des trois
premiéres parties traditionelles du Chou king sont donc des oeuvres poétiques,
les chapitres de la quatriéme partie (a I’exception du Mou ehe) sont plutét
de la prose avec certains traits poétiques. Cette répartition est naturelle si
nous pensons que les théemes des trois premiers chapitres remontent aux ages
précédents : leurs auteurs étaient obligés de s’appuyer sur les traditions
légendaires ou de recourir a leur imagination (poétique) pour donner a leurs
oeuvres le force de raviver le passé.

2% Nous rappelons ici que du point de vue rythmique les lignes narratives et celles
rappelant les instructions de scénarios des harangues faisaient corps avec les textes
d’allocutions proprement dits, elles étaient donc également interprétées, narrées par le
récitateur ou chanteur au cours des danses.

2711 va sans dire que le T'ien wen n’est épique eataloguisant qu’en ce qui concerne
le fond de son genre, son modele formel, I’'oeuvre-méme est de la poésie lyrique philo-
sophique.
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Nous devons donc soulever la question : les piéces conservées dans le
Chou hing de cette poésie primitive sont-elles écrites en vers ou en prose
poétique rythmique? Pour la poésie primitive du méme genre ce probléme
est toujours difficile & résoudre, puisque’il s’agit d’un stade de développement
de la langue poétique qui a précédé la poésie et la prose littéraire, issues toutes
deux de la poésie primitive. La langue de cette poésie differe de celle des vers
du che hing avant tout par le rythme plus libre. Partant de la comparaison
avec les six chants du che hing au rythme également plus libre, et de quelques
autres considérations théoriques nous proposons la dénomination : vers
primitif. Cependant cette question — tant soit peu importante — exige
d’autres recherches.

La conclusion qui, a base de ce qui précéde, semble s’imposer, c’est
que les textes épiques-poétiques du Chou hing appartiennent a I’histoire de
la poésie chinoise, — étant donné les considérations relevant de I’histoire du
développement de la poésie et les points de contact, — ils ne doivent pas
étre négligés quant a I’histoire de la versification chinoise. Si nous consacrons
assez d’attention a la tradition poétique épique au rythme plus libre, I’origine
du rythme plus libre des vers de K'iu Yuan sera mise sous un nouveau jour
et nous approcherons peut-étre de la solution du probléme tant discuté de
la forme fou au rythme libre.
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