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LA CHANSON A TAHITI 

Pour qui visite Tahiti aujourd'hui, rien n'est plus a1se 
que de rentrer en contact avec la chanson polynésienne : chan
sons d'accueil à l'aéroport de Faaa, chansons de variété déver
sées· à pleine puissance par les haut-parleurs des trucks*, 
chansons accompagnant les danses dans les hôtels, chansons 
des mama• sur les lieux d' exposition et de vente des objets 
artisanaux, chansons de bringue*, chansons de fête, chansons 
du tiurai*, chansons polyphoniques du temple ou de l'église ... 
Le chant est pour le Tahitien une construction harmonieuse 
qui l'enchante, qui parfois 1 'enivre, et 1 'un de ses moyens 
d'expression favori. 

La chanson polynésienne revêt un triple aspect, culturel, 
religieux et social. Aspect culturel d'abord, car elle véhicule, 
perpétue, fait revivre la cul ture ancienne, . les légendes, les 
traditions, le savoir du Tahitien : les hi mene par ipar i fenua• 
font 1 'éloge d'un district ou de 1 'île; savez-vous cuisiner 
le uru* ? Une mélodie pourra vous donner la recette! 

Aspect re 1 i g i eux ensui te, car partout, dans 1 es 1 i eux de 
culte, dans les maisons de prière, au temple, à l'église, les 
cérémonies sont embellies par des chants polyphoniques entonnés 
à pleine voix par une partie des fidèles ou par la communauté 
entière. 

Aspect social enfin : toute réunion est prétexte au chant 
à Tahiti. Le chant est un plaisir partagé, le moyen le plus 
facile de souder pour quelques minutes ou pour plusieurs heures, 
une petite communauté. Lors des bringues, les chansons s'enchaî
nent; les mélod�ies sont soutenues par quelques gui tares, uku

lélé*, et paires de peti�es cuillères! Tendez bien l'oreille : 
à côté de jolies mélodies d ''inspiration euro-américaine, vous 
retrouverez des airs "fleur-bleue" de nos grands-parents, et 
même nos plus populaires chansons de fête comme ''Il était un 
petit navire", ou "Chevaliers de la Table ronde". Parfois un so
liste se· lève et entonne une mélopée caractéristique les 
yeux se mettent à pétiller, et les rires fusent; il improvise 
un ute*, la chanson paillarde tphitienne par excellenqe. A 
d'autres moments, les chanteurs accompagnent les paroles de 
gestes de mains gracieux, ou de danses mobilisant les hanches· 
chez les femmes, les cisaillements de jambes; chez les hommes. 
Le chant prend alors une autre dimension : il devient spectacle 
et mouvernen t. 

Oui le chant est partout, et à tout moment présent dans 
la vie du Tahitien, Mais si le chant est aujourd'hui un art 
populaire, c'est un art qui s'enracine dans une tradition sécu
laire, bien antérieure à l'arrivée des Européens à Tahiti. 

l- L'ANCIENNE CIVILISATION. 

1 .  Historique . 
. Le peuplement. Isolés dans quelques minuscules terres, 

îles hautes et atolls*, à des mi 11 iers de kilomètres de tout 

continent, les Polynésiens ont fondé de toutes pièces une civi
lisation parfaitement originale et remarquablement bien adaptée 
aux conditions climatiques et géographiques. 

Bien que la grande expansion polynésienne vers les terres 
centrales du Pacifique date vraisemblablement d'un millénaire 



' .  

' '  
� . 

,.· 

.-;.: 

-�- •••••••••••••••••••••••••••mmœ��!l - .�!iB&i.:iK-�·"'i±:>-±::.; .z·'�::::.:.'·: .�.-- - -----------·· 
:l• 

2 

et demi, et malgré la multitude des îles, les distances considé
rables qui les séparent, puis la diversité de leurs destins 
poli tiques depuis le XVIIC siècle, la Polynésie conserve au
jourd'hui encore son unité. 

Les premiers découvreurs y ont retrouvé partout la croyance 
en un dieu supd�me, Taaroa; sur des 1 i eux de cul te i den tiques, 
les marae*, étaient honorés des dieux nationaux, locaux et 
familiaux. La société polynésienne, elle aussi, s'organisait 
dans un cadre complexe mais strictement hiérarchisé; pouvoirs 
religieux et politique s'épaulaient et se soutenaient dans 
un milieu � table, où chacun, de sa naissance â sa mort. occupait 
une place déterminée. 

Le Polynésien n'était nomade que par nécessité absolue. 
La communauté implantée en un lieu qui lui fournissait sans 
trop de peine le boire et le manger. s'organisait, se structu
rait et s'épanouissait. Mais l'exiguïté insulaire et· l'accrois
sement démographique, parfois la disette, contraignaient alors 
à une migration. Ces déplacements s'effectuaient sur des piro
gues doubles •. dans des conditions extrêmement précaires. Arrivés 
à destination, ces "vikings des mers du sud" ne pouvaient comp
ter que sur eux-mêmes pour subsister. Les distances, par trop 
considérables, l'imprécision des moyens de navigation, la fra
gilité des embarcations ne permettaient pas le retour; les 
échanges entre archipels ét-aient tout à fait fortuits. Chaque 
ile vivait donc en autarcie, limitant ses échanges ou ses pré
tentions impérialistes aux iles les plus proches. C'est ainsi 
qu'en deux ou trois millénaires fut peuplé l'immense triangle 
polynésien, 1 imité au nord par Hawaï, au sud-est par 1 'île 
de Pâques et au sud-ouest par la Nouvelle-Zélande. 

Une civilisation de 1 'oraL Les colons transplantent d'un 
• lieu à l'autre leur langue, 'leurs croyances, leur culture, 

leur organisati6n sociale. leur mode de vie. Légendes, faits 
historiques, croyances religieuses, généalogies familiales 
et tribales revêtent, dans ce contexte, une importance primor
diale ils constituent l'entité, le fond intangible de tout 
un peuple; ils conservent la trace des événements qui fondent 
son uni té; ils justifient toute une organisation sociale et 
économique très élaborée; ils sont les témoins vivants de l'évo
lution, du développement, de la civilisation d'un peuple. Ils 
permettent à tous les Polynésiens, s'appuyant sur un passé 
commun, d'envisager l'avenir avec confiance. 

Or, si l'on·excepte les "bois-parlants�* de l'ile de Pâques, 
jusqu'à ce jour indéchiffrés, et les tatouages, considérés 
par certains comme une véritable écriture, la civilisation 
polynésienne ignore tout du langage écrit. Toutes les connais
sances et toutes les croyances se transmettent de génération 
en génération par l'oral, comme en témoigne Louis ROLLIN, méde
cin aux Marquises au début du xxo siècle:. 

"Les légendes e t  chants marquisiens anciens 
sont unani mes à rappeler les migra tions princi
pales qui concoururent au pe upLement de leur 
archipel. La légende la plus int éressante rap
port e  que Atea e t  sa femme Atanua vinrent de 
l'île Vavau peupler NukuHiva avec leurs quaran
te enfants. Ils abordèrent à Taiohae prês du 
rocher qui coupe la route du bord de mer, il 

y a qua t re vingt hu i t  générat ions, la dernière 

é tant représentée vers 1800 par Keatanui, grand 
chef de Teii" ( 1 ). 

Quatre vingt huit générations pl us de deux mil lénaires 

.. .J 
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Le texte. Le texte reflète la na ture du chant; les chants 
sacrés, incantations, généalogies, prières d'invocation, etc. 
on t un texte in tan g i ble . I 1 est impossible d'en modifier le 
moindre iota, et les mots employés et expressions devi ennent, 
à cause de l'évolution de la langue parlée, archaïques; parfois, 
seuls l es spéciali stes ,  les prêtres, les sorci ers arr i vent 
à les comprendre. Un autre élément intervient au niveau des 
modification� de la langue : si un arii*, chef polit i qu e ,  décide 
de s'approprier certains termes, ceux- ci dev i ennent tapu, e t, 
dans·l a  v i e  quot i d i enne , d i sparaissen t ,  remplacés par d ' autres . 

Les chan ts populaires n ' on t  pas l e  caractère sacré des 
chants précéden ts e t  souven t  son t improvisés sur le moment, 
en fonction des lieux ou des c i rconstances . 

L ' abondance des voyel l es dans la langue · maohi* se prè te 
bien à la versif i cation des textes. 

Lieux e t  occasions du chant. En dehors du marae et des 
lieux cérémon i els, i l  y a dans chaque distr i ct, un endroi t  
spéci alement réservé aux représentations, chants e t  danses . 
Cet endro i t comprend généralemen t un fare* e t  une place. 

Les occasi ons pour chan ter sont nombreuses . On chante chez 
soi ,  le soi r  où chacun recherche la sécur i té du foyer familial; 
le chan t  élo i gne les tupapau*, les espr its malfaisants . On 

chante lors des fêtes, qui sont fréquen tes. Cer ta i n es revêtent 
un faste tout particulier; elles peuvent revenir à dâtes fixes 
(fêtes de décembre pour offrir les prémices de certains fruits, 
avr i l -mai pour l a  célébra t i on du dépar t  des dieux vers le séjour 
des morts, octobre pour le retour de Maui , ( un héros du panthéon 
pol ynés i en), ou bien avoir u n  caractère circonstanc i el ( à  l'oc
casion d ' une guerre, pour la mort d'un prêtre ou d ' un che f, 
pour la récolte du fruit de 1 ' arb re à pain, pour inaugurer 
une nouvelle p i rogue, e tc . ) .  Ces fêtes, les heiva*, sont accompa 
gnées de danses� de chants, mais aussi de j eux , de lu ttes, 
de divertissements de toutes sortes. ..è\ 

Classification des chan ts . -Les suj e ts abordés dans les 
cha n ts sont var i és presque à l' i nfini . Pour clar i fier les cho
ses, on peut retenir c i nq types de chansons : chants religieux, 
chansons de louanges, chansons utilitaires, chants légenda i res 
et h i stor i ques, chansons récréa t i ves. Les recoupemen ts sont 
toute fo i s  nombreux : un chan t guerrier, par exemple, b i en qu'u 
tilitaire, repose sur des données histori ques, et fa i t l ' éloge 
de combattants ·dont le courage et l es exp l oi ts se p·erpétuent 
de généra t i on en génération . 

Les chan ts rel i g i eux La " 1  i turgie" tient une grande 
place dans l a  v i e  du Polynésien , auss i  bi en au marae que dans 
la vie quotidienne. Les dieux sont honorés à travers les cha n ts 
cosmogon i ques, l es légendes, les généafogies, la mythol ogie , 
les invoca t i ons des t inées à revê t i r  de pouvoir surna turel, 
de mana•, l es idoles e t  objets du cul te. On essa i e  de s ' assurer 
la protection d i vine avan t d ' entreprendre une act i on importante, 
voyage, guerre, semailles, pêche, e t c .  L'intervent i on céleste 
est aussi sol l i c i tée, par le b i a i s  des inca n ta tions magiques, 
pour aller à l'encon tre d ' un sort ou pour guéri r  un malade . 

Les chants de louange s'adressent en premier 1 ieu au 
chef du district, à l'arii; chaque événement de l a  vie de ce
lui-ci, naissance , circoncision, tatouage, intronisation, maria

ge , mor t ,  fait l 'obj et de chan ts ci rconstanciés . Et c'est encore 
le chef e t  ses ancê tres que l'on honore en rappelant l a  généalo
gie fam i l i a l e .  Les chants de louanges son t  aussi les chants 
d'accueil et les chansons d'amour. Les louanges peuvent égale-

\ 



5 

ment s'adresser à la nature, à un district, à une île; au delà 
de l'éloge, le chant devient un moyen de véhiculer et de trans
mettre des connaissances géographiques précises, comme nous 
le précise Wi l l iam ELLIS : 

"Ils [les Tahitiens] connaissaient d�autres Iles 
telles que Nuku Hiva ou les iles Harquises, 

Vaihi ou les iles Sandwich*, Tongatabu ou les 
iles des Amis*. Les noms de celles-ci se retrou
vaient dans leurs traditions ou leurs chantd(3). 

Le� chansons utilitaires accompagnent le travail afin 
de le rendre moins pénible, plus agréable, ou bien afin de 
synchroni ser les gestes des travailleurs. Ces aspects se retrou
vent tout particulièrement dans les chants de piroguiers et 
dans les chants accompagnant la fabrication du tissu végétal 
fabriqué en Polynésie, l e tapa*. 

Les mélopées peuvent décrire les différentes phases d'un 
travail , faire l'inventaire des techniques, servir d'aide
mémoire; ainsi, il y a des chants pour les tatouages, des chants 
pour la construction des pirogues, pour leur mise à 1 'eau, 
des chants pour la construction des édifices, des chants pour 
faire du feu, des chants pour la pêche, etc. 

Les chants guerriers sont aussi à classer dans la rubrique 
des chants uti li ta ires. Chaque district a des chants de défi, 
des chants pour stimu ler 1 ' ardeur des combattants, des chants 
destinés à les protéger contre 1 'adversité. En temps de paix, 
les combats de coqs sont très appréciés, et certains chants 
font revivre les plus mémorab les . 

I 1 y a aussi, bi en sûr, des chants pac i fi ques hymnes 
de paix, berceuses, etc. 

- Les chants légendaires et historiques : Le panthéon poly
nésien est très . varié, la mythologie très riche. Les légendes 
sont donc très, nombreuses . .  Un des aspects intéressants des 
textes faisant vivre ces légendes est qu'ils s'inscrivent dans 
des données géographiques souvent très précises . 

Les chants historiques ont une importance capitale pour 
la connaissance du passé et le règ lement des 1 i tiges pouvant 
survenir au niveau des successions, des droits et des coutumes. 

Les chansons récréatives sont nombreuses et adaptées 
à tous les types de fêtes et de réjouissances. Il y a des chants 
pour la boisson, pour les festins, pour servir de support à 
la danse, pour accompagner des jeux déterminés, tels que les 
jeux de balles. Certains chants satiriques parodient les classes 
dirigeantes. 

Dans une civilisation de tradition orale, le chant a un 
rôle primordial outre ses aspects religieux et récréatif, 
il conserve les légendes, les coutumes, les traditions. Il 
est la mémoire du peuple polynésien, il constitue ses annales� 
ses archives . 

Aspect technique Les textes nous renseignent également 
sur certains aspects plus techniques des musiques entendues. 
Dans ce domaine hélas, les descriptions restent souvent vagues, 
imprécises, parfois contradictoires. On trouve les qualificatifs 
de chants "doux et ·agréables" sous la plume de James MORRISON, 
mutiné de la Bounty, auteur d'un journal nous léguant un témoi
gnage vivant et précieux de la société tahitienne à 1 ' époque 
de BLIGHT (4),les qualificatifs de musique "bruyante et sauvage" 

sous celle d'ELLIS. De plus, rares sont les observateurs de 
l ' époque ayant des connaissances musicales solides et le désir 
d'approfondir un domaine en contradiction avec des normes euro
péennes établies. 
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La musique traditionnelle polynésienne est vocale avant 
tout. Les premiers auditeurs relèvent le caractère plalnti f, 
monotone, psalmodique des mélopées. Lorsque le texte a une 
importance primordiale, comme dans les généalogies, les légen
des, les invocations, etc., le chant est très proche de la 
prosodi e . Il se présente alors sous forme de récitatif; sa 

l igne mélodique et son dessin rythmique suivent les inflexions 

naturelles de la phrase parlée. Ces récita tifs peuvent être 
à la limite du parlé-crié, ou bien peuvent être chantés recto
tano�. à une hauteur préc i se. 

A côté' des récitatifs, les chants proprement dits n'utili
sent que des mélodies à ambitus* réduit, construites sur quel
ques notes seulement. Il semble que ces mélodies aient été 
élaborées à part i r  d'une note pivot*, et qu'elles aient utilisé 
des degrés�non stabilisés et des glissements de voix. En effet, 
contrairement à la musique européenne où les degrés d'une échel
le*" se bâti ssen t à partir des consonances* naturelles, les Po 1 y
nésiens ignorent la division de l'octave* en tons et demi
tons. Les i ntervalles utili sés sont des micro- i nterva l les , 
des i ntervalles intra-tonaux* . I l  est intéressant de noter 
que l ' accord emp i r i que des instruments à vent et leurs possibi-
1 i tés réd u i tes vont de pair · avec les caractéristiques de la 
musique vocale énumérées ci-dessus. 

Les rythmes élémentaires. prennent leur source dans la pro
sodie polynésienne; la langue maohi n'est pas une langue 
à tons , mais une langue à durées : c'est la longueur des voyel-

-les qui déterm ine le sens des mots. Dans les récitatifs, rythme 
poétique et rythme musical sont étroitement interdépendants. 
Dans les chants mobili sant de nombreux exécutants, l'organi s a
t i on rythmi qu e  autour de p8les pulsatoi res réguliers devient 
une nécessité. La pulsati on* rythm i que est renforcée par les 
accompagnements corporels , i nstrumentaux, et les pantomi mes , 
balancements et gestes du corps. 

Les mains étaient sûrement les percuss i ons corporelles 
les p_lus utilisées. Outre les grelots et accessoires des dan
seurs, les instruments rythmiques servant de support au chant 
éta i ent les tambours à membrane et les tambours à fente. "Les 
grands tambours é taient appelés pahu« et les plus petits toe
re•' (5) . Leurs dimensions et usages étaient très diversifiés. Le 
dessus était recouvert d'une peau de requin. Les tambours à 
fente étaient appelés ihara.._ ELLI S nous donne une description 
de cet i nstrument, l ' ancêtre du toere tahi t i en actuel : 

· 

'�L' ihara é tai t un au tre instrument t rès bru
yant . Il é tait fait d'un morceau de bois taillé 
dans un grand bambou, comprenant deux noeuds. 
Au cent re, une longue ouve r t u re était prat i quée 
d'un noeud à l'autre. Lorsqu ' on se servait 
de I 'ihara, on le pl açait horizontal ement sur 
le sol e t  on le battait avec des b�tons" ( 6 ) .  

Les chants éta i ent accompagnés également par quelques ins
truments mélodiques . Le vivo• éta it à Tah i t i , l' instrument 
mélodique favori. James MORR I SON nous en laisse une descri p
tion i ntéressante : 

"Les flQtes sont faites d'un bambou à trois 
t rous . ( ... ) Ils soufflent dans l'instrument 
avec une narine, tenant l'autre fermée avec 
le pouce, et avec le médium de la méme main 
ferment le deuxième trou; le troisième t rou 
qui est le pl us bas étant fermé et ouvert par 
l'index de l'autre main� (7). 

· 

Cette descri pti on concorde avec l e s  instruments des s i nés 
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sur planches ou conservés dans les musées. Les vivo avaient 
des possibilités de jeu limitées. Les pu� conques marines, 
lorsqu'ils étaient utilisés avec le chant, semblent avoir eu 
comme but premier, de renforcer l'intensité sonore. -

L'aspect polyphonique des chants est le plus souvent esqui
vé, ou tout au moins abordé avec beaucoup de prudence. c'est 
MOERENHOUT, commerçant et homme politique du XIX0 siècle qui 
semble le plus affirmatif quant à l'existence de formes polypho
niques en Polynésie centrale avant l'arrivée des Européens : 

"Ils avaient toujours eu du goat pour la musi
que et pour les vers, avaient quelqu'idée de 
1 'harmonie e t  chan taien t en accords avan t nos 
visites" (8). 

On peut penser que le nombre important de chanteurs, hommes 
et femmes, et 1 'emploi d'instruments tels que le vivo, le pu, 
et le pahu, ont favorisé le développement de procédés plurili
néaires et donc de la polyphonie. 

Les Polynésiens aimaient les chants longs, et la longueur 
était obtenue de deux façons, par la répétition et par l'alter
nance entre deux solistes, entre un soliste et un choeur, ou 
entre deux choeurs. 

Des renseignements intéressants nous sont fournis sur le 
timbre des voix. ELLIS parle de voix "criardes", RADIGUET de 
voix "grêles, cassées, g émissan tes " ; mais ce qui a surtout 
marqué les premiers découvreurs, ce sont les grognements, cris, 
sifflements, respirations, bruits barbares qui sont rajoutés 
aux mélodies. 

L'intensité fortissimo* semble avoir été coutumière; ceci 
devait être lié soit au lieu de production (plein air, marae), 
soit au timbre des voix, soit à la présence d'instruments ren
forçant l'intensité sonore, soit enfin au grand nombre d'exécu
tants. 

Ainsi, les téxtes des premiers arrivants nous fournissent 
des renseignements précieux nous permettant de retrouver les 
caractéristiques générales et spécifiques de la chanson polyné
sienne. L'arrivée des Européens va-t-elle engendrer une dispari
tion totale de ce fond traditionnel ? 

II- L'INFLUENCE OCCIDENTALE. 

1 .  Les apports européens. 
Après la découverte de Tahiti par WALLIS, en 1767, le monde 

polynésien va basculer. Brutalement confronté� à une civilisa
tion différente, les Tahitiens vont abandonner leurs coutumes et 
moeurs traditionnels désormais 1 'avenir ne sera plus fondé 
sur le passé, mais reposera sur le présent. 

Le bouleversement des mentalités. Ce sont les Européens 
qui apportent des habitudes de vie différentes, des· façons 
de penser neuves, des techniques plus élaborées, une religion 
nouvelle. Les mentalités vont évoluer de façon très rapide : 
les observateurs notent très vite la construction d'un habitat 
moins adapté au pays que le fare traditionnel; chemises, robes, 
pat-� talons se substituent au pareu•. La langue popaa• commence 
à être apprise et parlée. Les techniques artisanales tradition
nelles, comme la fabrication du tapa ou la construction de 
pirogues, disparaissent peu à peu. Les conversions sont massives 
à Tahiti à partir de 1820. Les marae se vident,alors que les 
temples se remplissent. Que de bouleversements en quelques 
décennies! 
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Une accul turation très rapide. Deux apports européens vont 
contribuer à 1 'acculturation du peuple l e  premier, ce sont 
les maladies qui, bégnines en Occident, font des ravages en 
Polynésie. A certains endroits, l a  dépopulation est-catastrophi
que. Le deuxième élément est l 'apport de l'écriture. Les petits 
signes noirs qui intriguaient tant l es indigènes vont petit 
à petit être ass imilés. 

Ces deux· apports de 1 ' Europe vont avoir pour conséquence 
un affaiblissement de 1 'oral ceux qui détenaient l e  savoir 
et ceux qui auraient pu l e  recevoir et l e  transmettre disparais
sent. prématurément. l es mémoires ne sont plus exercées pu i sque 
le papier prend le re lais. Il en résul te une acculturation 
extrêmement rapide. 

L'apport musical. Dans le doma i ne musical ,  les Européens 
apportent des éche l l es tona l es bien établ ies, une conception 
harmonique de l a· polyphon i e  avec appui sur l es bons degrés 
de la tona l i té, des formes mul tip l es qui permettent des cons
tructions musicales de grandes dimensions, des instruments 
aux timbres variés et aux poss ibilités techniques étendues; 
conception musicale e n  beaucoup de points opposée aux vues 
pol ynésiennes. avec les mél odies à ambitus restreint, les degrés 
non s tabi l isés, l e s  glissandos*, l es voix nasill ardes, l a  re
cherche de timbres inhabitùe l s, l es procédés rud i mentaires 
de pol yphonie! 

2. L'évoluti on du chant au XIXo sièc l e .  
I 1 est difficil e, faute de documents, de reconstituer ce 

qu'a été 1 'évolution de la chanson au XIX0 sièc l e, comment 
se sont maintenus certains traits, comment et quand d'autres ont 
disparu. Nous en sommes réduits aux hypothèses. Nous pouvons ·ce
pendant avancer le scénario suivant faisant se succéder trois 
moments la pha'se de découverte, l a  p hase d'instal lation, et 
la phase d'adaptation et de coexistence. 

La phase de découverte. Dans l es premières décennies suivant 
la dâte de découverte de Tahiti par WALLI S, il y a vraisembla� 
blement peu d'évolution dans l a  chanson à . Tahiti. Un s i mple 
parallélisme s'établit entre les chants tahitiens et les chants 
européens, sans que l es deux s'i nterpénètrent. Pehe et ute 
coexistent sans se mêler avec les chansons de marins puis avec 
l es chants rel igieux apportés par les miss ionnaires angl ï"cans 
débarqués du Duff en 1797. Curieux de toute nouveaùté, îe Tahi
tien essaye peut-être déjà de jouer de ces curieux instruments 
à cordes comme le vio l on ou la gui tare qui accompagnent l es 
rengaines popaa. 

La phase d'install ation. Vient ensui te l a  deuxi ème phase, 
la phase d'instal lation . Les missionnaires protestants ont 
comme objectif premier de convertir un p eup l e  païen au chris
tianisme. Pour pouvoir prêcher de façon efficace, i ls doivent 
mai triser l a  langue maohi. Dans l a  première période, pendant 
près · de vingt ans, ils ont patiemment consigné l es mots et 
expressions, retrouvé la grammaire de la l angue. La convers i on 
et le baptême de POMARE II, en 1819, vont précipiter l'évangé
lisation des masses. L 'un des moyens utilisés par les mission
naires pour l eur prosélyti sme est le chant. Ils perpétuent 
ainsi une méthode de tradition orale, mais i l s  en modifient 
l e  contenu; s i  l es textes re l igieux sont tradu.i ts en l angue 
vernacul aire, les mé l odies et harmonisations sont par contre 
européennes. 

_j 
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La conversion massive s'accompagne d'un profond boulever
sement des mentalités. Bien sOr, les coutumes païennes sont 
rejetées, et avec elles les mises en scènes dansées et chantées 
qui en étaient le support, les incantations magiques, les chants 
sacrés du marae, les récita tifs faisant revivre le panthéon 
polynésien. Ce stade d'installation correspond à une période 
d'acculturation, au rejet des formes traditionnelles, à l'adop
tion des coutumes étrangères. Le terme himene, déformation 
du mot "hymne" se substitue au mot pehe pour désigner le chant. 
C'est sans. doute aussi pendant cette période que se perd la 
pratique des instruments traditionnels tels que le vivo et 
le pu. 

La danse, pas plus que la musique, n'est épargnée par le 
rigorisme protestant dont témoigne le premier Code Civil promul
gué à Tahiti en 1818, code approuvé par POMARE II. Vingt ans 
plus tard, en 1838, le capitaine Charles WILKES, de l'U.S. Navy, 
visitant Tahiti, pouvait écrire : 

"Si ils on t jamais eu une musique à eux, elle 
a été oubliée depuis long temps e t  aucun au tre 
chant que des hymnes et des chansons de marins 
n'est entendu ·aujourd'hui" (9). 

La phase d'adaptation et de coexistance. Le troisième stRde 
correspond à un assouplissèment du cadre austère protestant 

·anglican. C'est, sur le plan politique, le temps de la main-mise 
de la France sur Tahiti et, sur le plan religieux, 1 'époque 
de l'introduction du catholicisme. Nous sommes dans les années 
1840. Les codes et décrets deviennent moins astreignants et 
ne sanctionnent plus aussi durement les "écarts de conduite". 
Le Tahitien continue de chanter des himene au temple, à la 
maison de prière, ou à l'église; mais il y ajoute des créations 
musicales originales, à deux, trois ou quatre voix, plus souples 
que les hymnes 

/
des missionnaires. Il si�plifie l'harmonie, 

mais garde ce qu' i 1 apprécie par dessus tout : les rencontres 
harmoniques mettant en valeur la 1 igne mélodique supérieure. 
Il revient aussi, à travers des textes religieux, au folklore 
de ses ancêtres; les tournures mélodiques ne sont plus tout 
à fait les mêmes puisqu'il a assimilé pendant la deuxième phase 
degrés stabilisés et consonances; mais les attitudes corporel
les, les procédés de construction polyphonique, les timbres 
de voix, les caractéristiques essentielles sont retrouvés. 

Bientôt le tiurai va devenir une fête nationale, ce· qui 
va favoriser la· résurrection des formes artistiques profanes. 
Ici aussi, les lignes mélodiques ne sont plus tout à fait les 
mêmes, et les instruments européens tels que le concertin� 
_petit accordéon des marins, et 1 'harmonica, accompagnent les 
ute redevenus les chants de la fête; les himene les plus tradi
tionnels du temple reçoivent des paroles profanes et devien
nent, dans les compétitions opposant plusieurs districts, des 
himene paripari fenua. 

Imprégné par le folklore étranger, le Tahitien retient 
aussi, facilement, les j olies mélodies. Il aime les accompagner 
de la gui tare devenu son instrument favori, et de 1 'ukulele, 
cette sorte de petite guitare à quatre cordes introduite en 
1879 par les travailleurs portugais à Hawaï. Les paroles sont 
tout simplement traduites ou réinventées. 

Ainsi, du choc entre deux cultures, résultent des dispari
tions, des résurgences et transformations, et . des emprunts. 
Disparaissent les récita tifs monotones, les chants sacrés d�s 
marae, les généalogies, les incantations magiques, les chansons 
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uti 1 i ta ires qui transmettaient des techniques maintenant désu
ètes, les chants légendaires et historiques. Resurgissent des 
mélopées traditionnelles qui, avec les pahu et les ihara, accom
pagnaient certaines danses. Se transforment les pehe et ute. 
Les· pehe deviennent des himene, chants religieux puis aussi 
profanes, conservant plus ou moins de traits traditionnels, 
et empruntan t  à l'Europe degrés stabilisés et rencontres harmo
niques consonantes. Le ute devient ·le chant de la boisson; 
il n'est plus accompagné par le vivo, mais par des instruments 
européens. Emprunts enfin à l'Europe et à l'Amérique avec ces 
mélodies de chansons de fête ou de danses gestuelles, et les 
créations d'auteurs modernes. Ce panorama est celui de la chan
son polynésienne actuelle. 

III- LA CHANSON AUJOURD'HUI. 

En Tahitien, le terme générique désignant la chanson est 
le mot himene. Ce mot s'applique aussi bien à l'a ction de chan
ter qu'au chant lui même. Très longtemps, himene a conservé 
de ses origines, la "tahitianisation" du mot "hymn" employé 
par les missionnaires anglicans, une connotation re l igieuse, 
et a désigné tout type de chant interprété au temple. Puis 
les himene sont redevenus profanes, et se sont diversifiés . 
Des qualificatifs, parfois substantivés dans la langue tahitien
ne actuelle. tels que tarava, ruau, nota. ui api, �ont préciser 
le type de chant dont on parle. 

Ute est un terme qui s'applique à un type de chant très 
particulier; ce chant profane conservant des traits tradition
nels, et les chants de caractère acculturé créés par les auteurs 
modernes ne sont pas liés à la danse. Ils seront regroupés 
dans une deuxième catégorie. 

Enfin une tro'isième famille regroupera les chants qui accom
pagnent les danses qu'il est possible d'admirer de nos jours 
à Tahiti. 

1 .  Les himene. 
Les tarava. L'on ne reste pas indifférent à 1 'audition 

d'un himene tarava. L'Européen découvre là un lyrisme d'un 
type inconnu tout concourt à un défoulement musical vécu 
en même temps par un grand groupe d'hommes et de femmes. Toutes 
sortes d'éléments semblent exacerbées dans ce type de chant : 
les voix sont tendues à 1 'extrême, déformées, nasillardes ou 

gutturales, 1 �intensité est toujours à son maximum, les tenues 
semblent illimitées, les rythmes sont toujours très incisifs, 
l'harmonie est dissonante à l'excès; les voix s'imbriquent, 
les couplets s'enchaînent, et le temps s'arrête! 

Chants polyphoniques complexes comportant de six à dix 
voix, les himfme tarava son t  i nterprétés, sans accompagnement 
instrumental par de nombreux choristes, hommes et femmes.· Les 
chorales comportent couramment des effectifs de soixante, et 
même de cent personnes. Le chef, le raatira himene. synchronise 
les c hanteurs et veille au plein épanouissement de chacune des 
voix. Ces chants s ont chantés sans aucune nuance*, toujours 
fortissimo. _ 

Les himene tarava ne sont jamais notés sur portée. Ils 
s'apprennent et se transmettent uniquement par tradition orale. 
sur des airs standards. 

L'appellation tarava vient sans doute des cc.ractéristiques 
musicales de ce genre de chant. Tarava signifie "s'étendre, 
être allongé". La plupart des voix ont un caractère i inéaire 
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très marqué, un ambitus resserré, une note pivot omniprésente. 
Le mot tarava ne fait jamais référence à un type de chant dans 
l e s  dictionnai re s  anciens . 

Le texte est en reo maohi*. Il peut être profane ou reli
gieux sans que les caractéristiques. musicales en soient modi
fiées. Les textes profanes, émaillés de références à des lieux 
précis et à des coutumes ancestrales, sont des légendes ou 
des chants d'éloge du pays, de l ri le, du district, des hi mene 
paripari fenua. Le vocabulaire est d'aspect archaïque, les 
tournures très recherchées , les expressions très poétiques. 
Les paroles ont souvent une double signification : tel nom .--/ . 
de vent fait a l l us i on à une dévastation guerrière, tel autrE( 
à une période de prospérité. Les textes religieux sont de� 
versets entiers de l'Ancien et du Nouveau Testament, des para
phrases de passages bibliques, des anecdotes à carac tère théolo
gique . On y parle des trompettes de Jéricho, de Bethléem, de 
1 ' arrivée des Evang i 1 es à Ta hi tL etc . Des tex tes sont créés 
pour les concours du tiurai et pour les manifestations rel i g ieu
ses importantes . 

Appris et exécutés sans le recours à une partition écrite, 
l es tarava exigent de la r i gueur e t  de la s i mpl icité, afin 
que chacun puisse s'y insérer avec un rôle bien défini. Le 
tempo*, la carrure rythmique, l es mé l od i es, l a  forme sont très 
s tandar d i sés à Tah i ti. C'est·la superposition de trois strates 
sonores ayant chacune ses caractéristiques propres qui aboutit 
à une polyphonie complexe. La première strate, dans le grave 
en est le fondement; les voix d'hommes font une espèce de bour
don, en bouche fermée, alternant parfois avec des effets guttu
raux. La deuxième strate, la plus fournie au point de vue nombre 
d'exécutants. est constituée par l'ensemb l e  des voix qui disent 
le texte. Ce groupe comprend une voix d'hommes et deux ou trois 
voix de femmes. La troisième strate enfin, dans 1 'aigu, est 
celle des soliste's. Ils· enrichissent le chant à la fois mélo
diquement, rythmiquement et harmoniquement; ils renforcent 
l e  volume sonore, et étendent vers 1 ' aigu la polyphonie; ils 
augmentent la palette des t imbres e t  introduisent l'élément 
"improvisation"_ La beauté d'un tarava dépend souvent de cette 
strate voca le . 

C'est la répétition qui engendre la l ongueur . La f i n de 
chaque ·strophe est une tenue faite par toutes les voix, à l'u
nisson*, sur la tonique*. Cette tenue, en oppos ition ave 1 '  ex
trême vivacité du dessin rythmique, donne au chant un caractè
re i ntemporel qui en accentue 1 r étrangeté . cr est sur cette 
tenue que 1 ' une des voix entonne l·a strophe' suivante. Sans 
fatigue apparente des choristes, les couplets peuvent s ' encha î 
ner pendant dix minutes, ou p l us ! 

Lors des exécutions, les chanteurs sont ass i s  à même le 
sol, en demi-cercles concentriques. Les femmes ont souvent 
une jambe repliée devant elles, 1 ' autre étendue. Sont debout 
le chef de choeur et l es so l istes s ' i l s  l e  désirent. Tous les 
choristes balancent le torse en cadence, de droite à gauche 
pour les femmes, sans recherche de l'unisson, d'avant en arr i è
re pour les hommes. Beaucoup de chanteurs placent une de leurs 
mains sur la joue. Le raatira himene est alternativement tourné 

vers les chanteurs et vers 1 'assistance. Il gesticule. plus 
qu'il ne bat la mesure, et fait souvent des mouvements de péda
lage avec les jambes. La chorégraph i e qu'il produit est .loin 
d'être un élément seconda ire pour juger de la beauté du himene 
t;arava. 

Ce type de chant, de par sa complexité polyphonique et 

les procédés employés totalement étrangers à 1 rapport des 
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miss ionnaires e t  des Européens , n e  peut ê tre l e  fru i t que d ' une 
évo l ut i on antéri eure à 1 ' arrivée de ceux-c i .  Certe s ,  que l ques 
é l émen ts é trangers ont mod i f i é  l ' aspect du chan t au X I X 0 s i èc l e ,  
mais l e  tarava es t fondamenta l ement ancré dans l e  passé, e t  
demeure le j oyau sonore l e  plus éblou i ssant de la Pol ynés i e  
tradition ne l le .  

Les h imeile ruau . "Ruau " signifie " vieux " ,  e t  ce 
auss i  les caractér i stiques mus i cal es qui ont j us t i f i é  
de c e  quali ficati f . Les himene ruau son t des chants 
dans un . te

'
mpo l en t .  I l s  on t un aspect peu vol ub i l e ,  

obsolète, i ntempore l .  

s ont ic i 
l ' emploi 
exécutés 

pesan t ,  

Moins complexes polyphoniquement que les t arava pui squ ' i ls 
ne comportent que de trois à cinq voi x ,  l es h i mene ruau fon t 
appe l au même e f fect i f  : chorale m i xte nombreuse . Le p lus sou
vent ,  le même groupe exécute successiveme n t  ces deux types 
de c hant .  

S ' i l s son t chan tés s a n s  aucune nuance ,  fort i ss imo, comme 
l es tarava, l es ruau n ' en possèden t pas mo i ns des carac tér i s t i 
ques musical es très · d i fféren tes . Le tempo es t beaucoup p l us 
l en t ;  l e  des s i n  rythm i que, beaucoup mo i n s  vo l ub i l e, possède 
une soup l esse quas i men t prosod i que . B i en qu ' i l puisse y avo i r  
des sol is tes, l a vo ix a i gUe des femmes conserve l a  suprématie .  
Les autres voix s e  contentent d e  1 1 accompagner de façon homo 
rythmique*. Dans ce contexte, les ·paro les demeuren t parfai tement 
inte l ligib l es . Les consonances recherchées sont l es c onsonances 
harmoniques simples ;  i l  n'y a pas de modu l a t i on s * . Man i fes temen t  
l es himene ruau s e  réfèrent aux cons truc tions pol yphon i ques 
imp ortées par les mis s ionnaires, tout en conservan t des carac té
ristiques spéc i fi ques comme ces l ongs points d ' orgue* de tonique 
tenus par le choeur à l ' enchaî nement des s trophes. 

Le texte e s t  en reo maohi, sur les mêmes thèmes profanes 
ou religieux que � es tarava . 

La mélod i e  prin c i pale e t  son harmonisat i on sont conçues 
par le raat ira hi mene sur des mod è l es mél odique s  traditionne l s, 
puis app ri ses par coeur par les chor i s tes, lors des répétit i ons. 
I c i  non p l us il n ' y  a jamai s de nota t i on sur portée . 

La d i sposition des chanteurs e s t  iden tique à ce l le décrite 
pour l e s  hi mene tarava . Les choristes son t  assis en demi-cercles 
concen tr i ques, l es femmes devan t .  l es hommes derrière . Le raa
t i ra ,  debou t ,  veil l e  au bon équi l i bre des d i fféren tes voix. 

Les himene ruau se chanten t lors du cu l te ,  dans l es temp l es 
e t  maisons de Prière, l ors des enterreme n t s ,  ou pendant l es 
fêtes du t iurai . 

Ce type d e  chan t , proche par l es aspects mélod i que, homo
ry thm i que, polyphon i que des hymnes enseignés par l es m i ss i on
naires , res te une mervei l l euse synthèse entre deux conceptions 
musicales , et prouve , s '  i 1 en é ta i t  bes o i n ,  que le Po lynés i en 
sa i t  reten i r  l'essen tie l ,  adap ter, i n tégrer un appor t étrange r ,  
afin de créer, à par t i r  de son propre folk lore , un type nouveau 
parfaitement orig i na l . 

Les hi mene nota e t  ui api . Pour convert i r  les masses, les 
Méthodis tes se sont l argement serv i s  des chants de cu l te europé
ens ,  cant i ques e t  hymnes , tradu i san t le texte ang l a i s  en Tah i 
t i en , ma i s  gardant l a  mélodi e , ainsi qu 1 en témo i gn e  Wi 1 1  i am 
ELLIS : 

"Nous t raduisîmes en l angue indigène l es psau 
mes l es mi eux appropriés à l e u rs ' voix e t  nous 
y ajou t âmes des chants écrits en tah i t i en .  
Nous leur apprimes l es airs angl ai s  les pl us 
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popu l a i res e t  l es i ndi génes conn a i ssen t l a  
p l upa r t de ceux qui , en Ang l e te rre , son t hab i 
t u e l l emen t . chan tés a u cours des servi ces re 
l i g i e u x "  ( 1 0 ) . 

Ces chants qu i ,  à 1 · opposé des chan ts d e  trad i t i on ora l e ,  
son t écr i ts avec d e s  n o tes , son t appe l és h i mene n ota . 

Les hi mene u i  api , " c ha n ts de l a  généra t i on 
sont des . mé"! od i es de créa t i on récent e ,  c o l por tées 
à un au tre ; i l s son t dus à l ' un i form i sa t i o n  du c u l te 
par tou tes . l es Eg l i ses . 

n ouve l l e " , 
d ' un pays 

r echerchée 

Ces deux types de h i mene son t des chan t s  p o l yphon i ques 
à deux , tro i s  ou qua tre vo i x ,  i n terprétés l o rs des c é l ébra t i ons 
par d e  nombreus es p ersonnes . Les h i mene nota s o n t chantés gén é 
ra l emen t a cappe l l a * , a l ors que l es .  h i mene u i  a p i  son t  accompa
gnés par q u e l ques i n s trumen ts : o r gue , gui tare sèche ou él ec
t rique , ba t teri e .  e tc .  L e s  mél odies e t  ha rmon i sa ti ons son t  
d e  carac tère euro-américa i n ;  e l les son t  i mpor tées o u  c réées 
l oca l emen t .  

Le texte d éve l o ppe un thème re l i gi eux , t ra d u i t  en l angue 
vernacu l a i re u n e  p r i ère li turg i que . I l  y a par foi s  des mélan
ge s  d e  l angue . 

Appre n t i ssage e t  transm i ss i on se f o n t  i ci par 1 ' in t ermé
d i a i re de p a r t i  t i  o n s  no tées sur po r tées . Ii i mene no t a  e t  u i 
api son t des c h a n t s ac cu l tu rés . 

A i n s i ,  l e  terme h i mene recouvre des genres très d i f féren ts 
l e s  uns des a u tres . Les h i mene sont l es c h a n ts po l yphon i ques 
de Tahi t i  mob i l i sa n t  des e f fec t i fs choraux tou j ours très i mpor
tan t s . I l s  n ' on t  p a s  d ' accompagneme n t  i ns trumen ta l ,  excep t i on 
fa i t e  d e s  hi mene u i  api . Le tex te e s t  presque tou j ours en l an 
gue vernacu l a i r e ,  sur d es s u j e ts pro fanes ou r e l i g i eux . 

Mais i l  y a un fossé très grand entre les h i mene u i  api 
e t  les t a rava . Si l es prem i ers e t  les hi mene nota s o n t par 
essence des chaht s  accu l turé s ,  l es seconds et les h i mene ruau 
s ' i n sc r i ve n t  dans l e  fond po l ynés i e n  de trad i t i on ora l e .  Tou te
fo i s ,  l es h i mene ruau son t proches par p l us i eurs a s pe c t s  d es 
hymnes ense i gnés p a r  l es m i s s i onn a i re s ,  e t  fon t l a  s y n thè se 
en tre deux c oncep t i ons mus i ca l es par b i e n d e s  po i n t s  opposées . 
Le s t a rava , par c o n tre, a ppa ra i s sen t comme des c h a n t s  fondamen
ta l emen t trad i t i on ne l s ,  ayan t évo l ué au con tac t d ' un e  p ra t i que 
mus i c a l e  i mportée, dans la l i gne t racée par l e s Anc i en s . 

2 .  Les chants pro fanes non l i és à l a  danse . 
Les u te .  Lors des fê tes , des réun i ons , des br ingues , un 

c h a n t  d ' un s ty l e  t rès par ticuli er accompagn é : par que l ques ins 
truments mé l od i ques j ai l li t  de l a  b ouche d ' un s o l i s te . Un c h oeur 
l ' accompagne par avec os t i na t o• m i - chan té, m l - g u t tu ra l i 1 
s ' ag i t  d ' un u te ,  aux p aro l es i mprov i sées , l e  chan t de l a  bo i sson 
et d e  la fê te ,  1 ' équ i va l e n t ta h i t i e n  d e  n o tre " chanson pa i l 
Iarde " .  

Les paro l e s du u te son t j oyeuses , c om i ques , souve n t  i n tra 
du i s i b l es ;  l es nombreux doub l e - sens p rovoquen t l e  r i re des 
aud i teurs . Le t e x te tah i t i en rel a te un événeme n t  p réc i s ,  racon te 
un f a i t  d i vers l i é  au d i s tr i c t  ou à l ' î l e ,  se moque d ' une per
son n e ,  e tc . 

Le u te es t i n terprété ou i mprov i sé en so l o  pa r  une vo i x  
d ' homme ou d e  femme . Deux so l i s tes peuven t d i a l og u e r . Les cou r 
bes mé l od i ques son t tradi tionne l l es . L ' a ccompa gneme n t  c h o r a l 
es t fai t d ' un c hoeur m i x te ch a n ta n t  un ost i n ato où a l ternen t 
mélodie e t  ar ticu la tions gu t tu ra les . Les voi x son t a c c ompagnées 
par que lques i ns truments mé l od i ques : g u i tare , uku l é l é ,  a ccor
déon , harmon i c a ,  f l û te . . .  ; peuven t aus s i  s ' y  j o i n d re l e s percus -
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s i ens , pahu ( tambour à peau ) e t  toere ( tambour d e  bo i s ) .  
Une cour te i n troduc t i on ,  f a i te par l e  so l i s te, précède 

l e  ute proprement d i t; e l l e  se termi ne par un gl i ssando vers 

le grave, typ i que . De façon symétr i que , une conc lus i on rap i de 
c l o t  l e  chan t .  Le u t e  est une chanson r e l a t i vement cour te . 

Dans son Etat de l a  soc i é té tah i t i enne à 1 ' arri vée des 
Eu ropéens . Edmond de BOV I S  par l e  de chants s a t i r i ques i mprov i sés 
'' don t l es couple t s  resp i ra i ent pl us de l i ber té qu ' on .  ne pourra i t  
l e  croi re a u  prem i e r  abord de l a  part d ' un peupl e qu i ava i t  
tant - de respect pour l a  caste s upéri eure " ( 11 ) . I 1 préc i se : 
"Ce t te hab1. tude n ' est pas tou t à fai t perdue a ujourd ' hu i " .  
Nous sommes en 1 855 . 

Ces chan ts son t sans doute l es ute de notre époque ; " u te " 
es t d ' a i l l eurs un terme trad i t i onne l . La présence d ' un ost i nato, 
de sons gutturaux , de g l i ssandi , l ' i mprov i sa t i on du texte son t 
des carac tér i st i ques qui ancrent le chant dans l e  passé po l yn é 
s i en . Ma i s  l e  u t e  a sub i des trans forma t i ons d u e s  à l ' i n troduc 
t i on d ' un accompagnemen t i ns trumen t a l , e t  à .  une concep t i on 
harmon i que de l a  mus i qu e .  

La chanson de vari é té .  Nombreux son t l es au teurs -compos i 
teurs qui à notre époque à Tah i t i , créen t des chansons , e t  
souvent l es i n terprè ten t eux- mêmes . 

I l  n ' y a pas de d i f férences fondame n ta l es en t re l a  c h a n son 
po l ynés i enne actue l l e ,  et la chanson de var i é té mé tro po l i ta i ne .  
On peu t cependant s i gn a l er à Tah i t i  l e  goû t g énéra l i sé pour 
des l i gnes mé l o d i ques f l u i de s ,  a 1. sees à reten i r ,  et fac i l es 
à contrepo i n ter avec une deux i ème vo i x ,  1 ' emp l o i  de rythmes 
s i mp les, parfo i s  syncopés . Les modu l a t i on s  harmon i ques sont 
c l ass i ques, sans surpri se .  L ' accompagnement i ns trumen tal u t i l i se 
synthét i seur, orgue,. .  gu i tare , uku l é l é  e t  ba tteri e  pri nc i pa
l emen t .  

Le texte e s t  e n  p r i nc i pe e n  l angue vernacul a i re ;  l e s  mé l an 
ges d e  l angue , tah i ti en ,  frança i s ,  ang l a i s ,  demeuren t assez 
rares . Les suj ets tra i tés sont très d i vers , ma i s  souvent ra tta
chés à Tah i ti . 

Beaucoup de mél od i es contempora i nes son t s i  pri sées qu ' e l l es 
sont édi tées en cassette ou en d i sque sous 1 ' é t i que t te " trad i 
t i onnel " .  D ' autres son t des mé lod i es é trangères hab i l l ées d ' un 

texte tah i t i en . Les dern i ère s ,  enf i n ,  sont des créa t i ons actu
e l l es .  Ces tro i s  catégories ne regroupent que des types de 
chant fortemen t  accu l turés . 

3 .  Les chansons qui accompagnen t l a  danse . 
Le Tah i t i en a tou j ours a imé l a  dans e . Certa i nes des danses 

pra t i quées au j ourd ' hu i  ne son t accompagnées que par l es i nstru
men ts rythm i ques, toere , pahu ,  et faatete* ( pe t i t t ambour à 
peau frappé avec deux bague ttes ) .  A d ' au tres danses s o n t  asso
c i és des paro les rythmées ou des chants . Ce sont ces dern i ères 
que nous a l l ons passe� en revue . 

Le paoa . Dans l e  paoa , un groupe m i xte e s t  ass i s  en cerc l e .  
Hommes e t  femmes chantent ou crient des phrases ry thm i ques , 
en a l ternance avec un meneur , e t  s ' accompagnen t en frappa n t  
l a  pu l s a t i on sur l e  s o l  o u  sur l eurs genoux avec l eurs ma i n s .  
Pu i s  u n  coup l e  s ' é l ance au m i l i eu du cerc l e  pour danser . 

Le so l i s te, un homme à l a  vo i x forte e t  b i en t i mbrée , et 
le choeur on t des paro l e s  très en l evées ; le p ar l é - c r i é ,  avec 
d e  grandes i n f l ex i ons de vo i x ,  est p l us u t i l i s é que l e  chan té 
par l e  meneur . Ce l u i - c i  i n trod u i t  l a  danse en c r i a n t  " ei n i a .  e i  
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raro ! " ( en hau t ,  en ba s ! ) ,  pu i s  décl ame un vers ou d eux du tex t� 
Le choeur l u i  répond , répé tan t  l e s  mots , ou cha n ta n t  une phrase 
i nvar i a b l e  de deux vers . Ce tte réponse a l a  par t i cu l ar i té de 
commencer par une t i erce m i neure* mon tan te, d e  se s ta b i  1 i ser 
sur l a  note supér i eure, e t  de se term i ner par des c r i s ,  " h i " 
à l a  f i n  du prem i er vers , " h a " à l a  f i n  d u  second . Le tempo 
e s t  tou j ours très v i f .  Le texte, b re f ,  es t répé té p l us i eurs 
f o i s ,  ma i s  l a  danse res te de c ourte durée . 

L ' accompagnement i ns trumen ta l es t l e  p l us souven t réa l i s é 
par . l es seu l es percu s s i ons rythm i ques , t oe re , pah u ,  e t  f a a te t e . 

Les paro l es s o n t  des t i nées à provoquer l e  r i re ,  à amuser . 
E l l es s o n t  souven t s a t i r i ques ou mêmes éro t i ques , avec un sym
bo l i sme à doub l e  sens des mots emp l oyés . Les s u j e ts sont pr i s  
dans l a  v i e  couran te, par l en t  de l a  pêche ou de l a  chasse, 
ou, l orsque la danse e s t  i n tégrée à un s pectac l e ,  peuven t fa i re 
revi vre des l égendes anc i ennes . 

· L ' or i g i n e  du paoa remonte peu t - être à l a  fabr i ca t i on du 
t apa où l es femmes , assi ses par terre , batta i e n t  l ' é to f fe tou t 
en chantant;  pendant l e  trava i l ,  l ' une des ouvr i ères a bandonna i t  
son ba t to i r  p our danser , pu i s  reprena i t  l ' ouvra ge,  " ch angeant 
en pl a i s i rs , par une sagesse b i en d i gne d ' ê tre pa r t ou t i m i tée , 
des t ra v a ux auxque l s ,  sans ce l a ,  pe u t - ê t re : e n  ra i son de l e ur 
i ndol ence n a t u re l l e ,  i l s ne se sera i e n t  1 i v rés qu ' avec répu 
gnance e t  dégoût ( 1 2 ) . Pour ·cer ta i n s ,  l e  paoa é ta i t  j a d i s  avan t 
tout l a  danse de. l a  fer t i l i té ,  l a  danse de l ' accoup l emen t ;  
l e s  gestes du coup l e  de danseurs son t  en e f fe t ,  souvent d ' un 
éro t i sme sans équi voque au n i  veau des " h i " e t  des " h a " l ancés 
par l e  c hoeur . 

Les carac tér i s t i ques mus i ca l es ,  ba ttemen ts de ma i n s ,  par l é 
cr i e ,  mé l od i e  à amb i tus l i m i té ,  a ccompagnement p a r  d e s  i n s tru
men ts trad i t i onne l s  res t i tuen t une amb i ance anc i enne e t  donnent 
au paoa " un carac, tère à la foi s  admi rabl e e t  é t range " ( 1 3 ) . 

Le h i v i nau . Le h i vi nau e s t  une danse dans l aque l l e  hommes 
et femmes , debou t ,  formen t deux cerc l e s  concen tr i ques se fa i sant 
fac e .  I l s évo l uent de façon comi que au son des parol es déc l a 
mées par u n  s o l i s te p l acé au centre des cerc l es .  L e  choeur 
des danseurs répond à ce s o l i s te par de j oyeux " ah i r i aha ahaa " . 

I c i  toute l a  par t i e  voca l e  e s t  du par l é -c r i é  très ry thmé . I l  
n ' y  a pas d e  mé l opée . 

B i en que d e  consonance tah i t i enne, l e  terme "hi vinau " ne 
f i gure dans aucun des d i c t i onna i res anc i en s ;  1 • or i g i n e  dù mot 
sera i t ,  d ' après - p l us i eurs source s ,  l ' expres s i on ang l a i se " hea ve 
now " , prononcée par l e  commanda n t  d ' un navi re ordonnan t à ses 
hommes de v i rer le cabestan pour remonter l ' ancre ; l a  manoeuvre 
é ta i t  a ccompagnée de danses i mprov i sées par l es au toch tones . 
Cec i pourra i t  exp l i quer l a  d i s pos i t i on c i rcul a i re des dans eurs . 
cara c tér i s t i que rare dans l e s  dan ses po lynés i ennes . 

La danse commence aus s i  par l ' express i on " e i n i a ,  e i  raro ! " .  
L ' a l ternance en tre l e  s o l i ste,  un homme à l a  vo i x  for te , et 
le choeur se f a i t de façon rap i de e t  dynam i que. car l es frag
men t s  son t très cour ts .  Le t empo e s t  assez e n l evé . 

L ' accompagnemen t e s t  assuré par l es i n s trumen ts ry thm i ques , 
toere , pahu e t  faate te . Les i ns trumen t i s tes son t p l acés à c ô té 
du che f ,  au cen tre du doub l e  cerc l e .  

Le hivinau es t une danse d e  cour t e  durée , qu i n ' exède pas 
deux ou tro i s  m i nutes . 

Les thèmes sont pr i s  l e  p l us s ouven t dans l es a c t i v i tés 
j ourna l i ères , pêche , n a g e ,  p l an ta t i o n d e  coco t i ers , ou dans 
l e s  l égendes de 1 ' î l e . I l  y a auss i ,  comme dans le paoa , d es 
a l l us i on s  s ymbo l i ques aux ques t i on s  sexue l l e s .  
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Les caractéristiques musica les d u  hi vinau l ' ancrent dans 
la trad i ti on polyn é s i enn e . Ce tte danse pourra i t  proven i r  des 
Tuamotu . 

Patautau e t  tamure . Les pur i stes ne c l assent pas l es pata u 
tau e t  les tamure dans des types d e  danse . Dans son sens l i tté 
ra l ,  l e  mot . patau t au dés i gne une réc i ta t i on ry thmée . La danse , 
te l le que l a  décr i t  R . P .  O ' REI LLY e s t  très proche du paoa 

" Le patautau est u ne danse sourdement rythmée 
par l e  martè l emen t cadencé du sol à l ' a i de 
de l a  paume de l a  mai n .  Cette danse met en 
vedette un danseur dés i gné à 1 ' avance et une 
danseuse dés i g née par l u i . E l l e  ne comporte 
qu ' un accompagnement en sourdi ne de l ' orchest re. 
La scène est sa uvage et é rot i que" ( 1 4 ) . 

Tamure es t l e  terme popu l a i re s ' app l i quan t à l a  danse tah i 
t i enne . I l  e s t  dér ivé d ' une c hanson créée après l a  deux i ème 
guerre mondi a le par Lou i s  MARTI N ;  dans l e  refra i n  de cette 
chanson , l e  mot " tamu re " ,  nom d ' un p o i sson des Tuamo tu, revenai t 
p l us i eurs fo i s .  Actue l l emen t, · l e  tamure est l a  danse tahi t i enne 
i mprovi sée par un coup l e ,  l a  femme se déhanchant ,  et l ' homme , 
genoux p l i és ,  marquant l e  ry thme par un bat teme n t  rap i de des 
cu i sses ; i l  n ' y  a aucune rêg l e ,  aucun pas cod i f i é ; seu l s ,  les 
mouvements de base de la danse tah i t i enne trad i t i onne l le sont 
imposés . 

Les é l émen ts mus i caux de ces deux danses sont pra t i quement 
i dent i ques l a  1 i gne mé l od i que pri nc ipa l e  s ' appui e  sur une 
note p i  vot e t  présente peu d ' i n f l e x i on s ;  1 ' ambi tus est res
tre i n t .  I l  y a parfo i s  des i n trus i ons de " par lé " ,  ou des expres 
s i on s  guttura les typi quement tah i t i ennes dans l a  mé l od i e . Le 
choeur peut chai)ter à p l us i eurs vo i x ,  e n  h omophon i e* avec l a  
mé l od i e  supér ieure . Dans certa i ns pata uta u ,  l e  texte e s t  s i mp l e 
ment déclamé , en p ar l é - cr i é .  Le tempo e s t  touj ours très v i f ,  
e t  l ' h armo n i sation repose sur u n  ou deux accords d e  bas e .  

Le texte e s t  court et rep r i s  p l us i eurs foi s ;  i c i  auss i ,  
l a  danse reste d e  courte durée . 

Les i ns truments qui accompagnen t sont l a  gui tare , l ' uku l é l é, 
et l es percu s s i ons trad i t ionne l l es .  

Dans l e  pa tautau e t  dans l e  tamure , i l  y a syn thèse en tre 
des é l éments typi quemen t po l ynés i en s ,  note p i vo t ,  amb i tus res
tre i n t ,  voi x  P9rlée, e t  des é léments emprun tés à l ' Europe , 
te l s  que 1 ' harmon i sa t i on de l a  1 i gn e  mél od i que pr i nc i pa l e  et 
1 ' accompagnement avec des i nstruments à cordes . Ce sont donc 
des genres profanes hybri des . 

L ' aparima himene . La décompos i ti on du mot apa r i m a  est très 
poét i que : apa = b a i ser, r i ma = ma i n ;  ''ba i sers des ma i ns"! Le mot 
dés i gnan t un type spéc i fi�ué de danse e s t  p ourtan t d ' un empl oi 
re l a t i vement récent . L ' apa r i ma est une danse de gestes . Un 
groupe de femmes ,  ou un groupe m i xte, ass i s ,  à genoux ou debou t ,  
i l l us tre par des gestes d e  bras e t  d e  ma i ns , l es paro l es d ' une 
chanson . Les mouvements m iment l e  texte , en extra i en t  l e  symbo le 
ou , p l us rarement, sont ornemen taux . 

La mus i que e s t  d ' i n f l uence euro - amér i c a i ne : mé l od i e  s imp l e  
e t  chantante , carrure à tro i s  o u  quatre temps , harmon i sat i on 
c l as s i que , modu l a t i ons aux tons vo i s i ns .  L ' orches tre qu i accom
pagne l es chan teurs se compose des percuss i on s  et des cordes 
p i ncées . 

Les textes aborden t toutes sortes de su j ets i l s font 
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rev i vre une l égend e ,  décr ivent une f l eur , 
l age , van tent l a  beauté d ' une î l e .  e tc. 

Les apa r i ma h i mene , b i en que basés 
caractère accu l turé, restent empre i n ts de 
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un - o i seau , un coqu i l -

sur des m é l od ies de 
la sensibil ité maohi . 

S ' i l est un pays au monde où l e  p l a i s i r  de chanter s ' es t  
conservé i n tact ma l gré l es " progrès " de l a  c ivi l i sa t i on moderne , 
c ' es t  b i en Tah i t i. 

Le chan t est dans "l ' heure use i s l e  de Cythère " ( 1 5 )  une 
forme d ' expressi on traditi onne l l e ;  en son t témo i ns l es textes 
des premiers découvreurs européens . Les instrument s ,  dans l a  
civi l isation anc ienne,  sont e n  nombre l im i té et j ouen t u n  rô l e  
seconda ire , a l ors que l e  chan t est l a  forme d ' expression mus i
ca l e  essen t i e l l e .  Bâ t i  sur des suj ets var i és à l ' in f i n i , i l  
n ' est pas seul ement réservé à une é l i te ,  ma i s  présen te un aspect 
communauta i re accus é . Toutes l es poss i bil i tés expressives de 
la vo i x  y son t déve l oppées du par l é  au chanté, en passan t  par 
le c r i ,  l e  g l i ssando ,  e tc . , et cec i avec des recherches de 
timbres inhab i tu e l s . Les mé l od ies ont u n  amb i tus restrein t 
et l es éche l l es ne comporten t pa� de degrés stab i l i sés . Que l ques 
procédés é l émentaires de p l ur i l i néarité son t à l a  base de l ' as
pect po l ypho n i que . 

Cet te concep t i on mus i c a l e  est en beaucoup de poin ts opposée 
à la concep t i on mus i ca l e  européenne , axée sur des règ l es stric 
tes de construct i on harmo n i que, comportan t d es gammes aux degrés 
stab i l isés, e t  util isan t  des i nstruments sophi s t i qués. 

Deux vues auss i é l oignées 1 ' une de 1 ' autre aur a i en t  du 
avoir pour conséquence s o i t un refus de l ' apport étranger, 
soit au con tra i re une disparit i on tota l e  des trad i t i ons mus i ca
l es po l ynés i ennes . Or , du contact entre Polynés i e  e t  Europe , 
va j ai l l i r un foisonnement de types , témoin d ' une très grande 
capacité de récep tion et d ' adapta tion du Tah i t i e n .  

Bien sûr ,  se sont perdus l es réc i ta tifs sacrés d u  marae , 
l es i n cantations mag i ques , l es chants l égen d a i res e t  h i s tor i 
ques . Mais ont ressurgi, . après une péri ode où é ta i t  prohibée 
toute manifesta t i on trad i t i onne l l e  cons i dérée comme pa ï enne , 

des mus i ques du passé : musique qui servait de support à l a  dan
se , e t  qui main tenant accompagne l es paoa et h i vi na u ,  mus i que qw 
accompagnait l es grands rassemb lemen ts, au j ourd ' hu i  retrouvés 
dans l es t a rava . Ces derniers son t l es j oyaux sonores l es p l us 
émouvan ts et l es p l us beaux de l a  Pol ynés i e  ancienne . 

Des formes hybr i des or i g i na l es ont é té i nven tées . Les p l us 
remarquabl es son t ,  sans n u l  doute, l es u t e ,  l es chansons pail 
lardes tah i t i ennes ,  et l es h i mene ruau , ces >très be l l es créa 
t i ons parfaitemen t  adaptées au cadre pour l eque l e l l es ont 
été conçues tout d ' abord , le temp l e .  

Enf i n ,  i l  y a eu adoptio n ,  au niveau des h i mene nota , u i  
api , des c hansons qui accompagnent l es apar i m a ,  des créa t i ons 
actue l l es ,  de tournures m�l odiques , rythmiques et harmoniques 
étrangères, adop t i on où transpara ! t  tou j ours cependan t l a  sen 
s i b i l i té maohi . " Avec l eu rs pa rol es tah i t i ennes ces chan ts 
forme n t  la véri tabl e  musi que popul a i re du Tah i t i  mode rne " ( 1 6 ) . 

La chanson tahitienne est au j ourd ' hu i , comme dans l e  passé, 
l e  témo i n  d ' un e  c i v i l isa t i on ori gina l e ,  e t  le véh i cu l e  pr i v i l é 
g i é  d e  s a  cu l ture . Pu i ss e - t - e l l e l e  res ter tou j ours � 

Raymond MESPLÉ 
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A cappe l l a: 
Amb i tus : 

Ar i i :  
Ar i oi : 

A to l l :  

Bo i s  parl an t :  

Consonance : 

Degré : 

GLOSSA I RE 

sans accompagnement i ns trumenta l .  
étendue d ' une mé l od i e ,  du son l e  p l us grave au son 
l e  p l us a i gJ . · · 

che f .  ro i . 
· soc i é té de mus i c i en s .  danseurs , poè tes ambu l an ts à 

Tah i t i  e t  dans l es i l es . 
î le formée d ' un anneau cora l l i en en touran t un 
l agon . 
kohau rongo rongo , tab l e t tes gravées de 1 '  î l e de 
Pâ ques . 

appréc i a t i on qua l i ta t i ve des i n terva l l e s  e t  des 
a ccords ,  fon dée sur l es phénomènes acous t i ques 
des sons . 
s i tua t i on de chacune des sep t no tes de l a  gamme 
d i a ton i que par rapport à l a  ton i que qu i l u i sert 
de bas e .  Le degré es t s ta b i l i sé l orsqu ' i l est à 
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d i s tance de tons e t  d e  dem i - tons e n t i er s  de l a  
ton i que . 

Eche l l e :  

Faatete : 
Fare : 
For t i s s i mo :  
G l i s sando : 

H e i va : 
H i  mene : 
Homophon i e :  

ordre succes s i f  des sons dans u n  s ys tème mé l od i 
que donné . 
pet i t  tambour à peau j oué avec deux bague t tes . 
ma i so n . 
terme de nuance, d ' i n tens i té ;  très for t .  
techn i que d ' exécut i on qu i cons i s te à réa l i ser un 
i n terva l l e  en g l i ss a n t  ra p i deme n t  sur tous l es 
sons i n terméd i a i res . 
d i ve r t i ss emen t .  
chan t .  cha n te r .  type de ch a n t .  
mus i que o ù  tou tes l es vo i x  obé i s sen t a u  même 
rythme . 

Homory thmi e :  synonyme d ' homophon i e .  
I hara : sorte de tambour à fen te en b ambo u . 
I l es d e s  Am i s :  Tonga e t  Samoa . 
I l es Sandw i ch : Hawa ï . 
I n tr a tona l :  i n terva l l e p l  us p e t i t  que l e  dem i - ton ou compr i s  

en tre l e  ton e t  l e  dem i - ton . 
Marna : 
Mana : 
Maoh i : 
Mara e :  

Modu l a t i on :  
Note p i vot: 

Nuance : 
Octave : 

Femme mûre . 
pouvo i r  surnature l . 
autoc h tone de Po l ynés i e .  
l i eu d e  c u l te maohi c omposé d ' une ence i n te e t  
d ' un aute l . 
passage d ' un e  tona l i té à une autre . 
note p r i nc i pa l e  au tour de l a qu e l l e  o sc i l l e une 
l i gne mé l od i que . 
mod i f i ca t i o n d ' i n tens i té du yo l ume sonor e . 
h u i t i ème degré de l a  gamme d i a ton i que . L ' oc tave 
a l e  p l us s i mp l e  rappor t de f réquences poss i b l e  
( 2/ 1 ) avec l e  son d e  base . 

Os t i na t o :  formu l e  rythmi que o u  mé l od i que répétée o bs t i némen � 
Pahu : tambour à peau. 
Pareu : paréo . carré de t i s su serva n t  de robe . · 
Pari pa r i  fenua : é l oge du p ay s . 
Po i n t  d ' orgue : note tenue . 
Popaa : é tran ger b l anc . 
Pu: conque ma r i ne .  
Pu l s a t i on :  b a ttemen ts régu l iers . 
Recto ton o :  man i ère d e  chan ter mono tone e t  hor i zon ta l e .  
Reo maoh i : l angue vernacu l a i re de Tah i t i .  
Tapa ; écorce d ' arbre a s soup l i e s erva n t  de t i s su . 
Tapu ! tabou .  i n terd i t .  
Tempo : vi tess e ,  a l l ure d ' un morceau mus i c a l . 
T i erce m i neure : i n terva l l e  composé de un ton p l us un dem i 

T i ura i : 
Toere : 

Ton i qu e : 
Truck : 
Tupa pau : 
Uku l e l e :  
Un i s son 

Uru : 
U te : 

V i vo :  

ton . 
j u i l l e t ;  péri ode d e  f ê te s  à Tah i t i . 
tambour de b o i s .  à fen te . J ad i s ,  l e  terme s ' ap p l i 
qua i t  à un pe t i t tambour à peau u t i l i s é l ors 
des sacr i f i ces hum a i n s . 
degré fondame n ta l d ' une gamme . 
autobus l oca l . 
fan tôme . espr i t ma l fa i san t .  
sort� d e  pet i te gui tare â qua tre cordes . 
é ta t  de d eux ou p l us i eurs vo i x  ou i ns trumen ts 
qui réa l i sent en même temps l a  même mé l od i e .  
arbre â pa i n ,  fru i t de l ' a rbre à pa i n . 
chan t d ' au trefo i s ;  dés i gne auj ourd ' hu i  l a  chanson 
pa i l l arde tah i t i enne . 
f lû te nasa le . 



LES CHANTS A TAH I T I  

NON DANSÉS TRAD ! - HYBR I DES ACCUL-
T I ONNELS TU RÉS 

SANS h i  mene h i  mene h imene 
ACCOMP . tara va ruau nota 

. 

créa t i ons 
a c tue l l es 

RELIGI EUX 
h i  mene 
ui api 

AVEC créa t i ons 
ACCOMP . actue l l e s  

SANS h i  mene h i  mene 
ACCOMP . tara va ru au 

PROFANES 
AVEC ute créa t i ons 

ACCOMP . actue l l es 
-

DANSÉS TRAD ! - HYB R I DES ACCUL-
T I ONNELS TU RÉS 

SANS 
ACCOMP . 

PROFANES 
paoa pa tau tau aparima 

·h i  mene 
hivi nau tamure 

AVEC créat i ons 
ACCOMP . actue l l es 




