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Comme on le sait, le nombre de mores 5/7/5/7/7 constitue la 
seule définition du tanka, tandis que pour le haiku, l’autre forme 
fixe en poésie japonaise, existe également la règle de l’allusion à 
la saison.

Les mesures constituées des unités de cinq et sept mores sont 
très fortement ancrées dans le quotidien des locuteurs japonais : 
la simplicité et la familiarité de cette définition formelle semblent 
bien favoriser l’accès d’un large public à la composition de ces 
poèmes. Cependant, une telle familiarité a pour effet, nous semble-
t-il, une relative indifférence du domaine de la critique à l’égard 
des phénomènes rythmiques. Rares sont les allusions au rythme 
dans les écrits sur un tanka. Un simple aperçu sur différents 
recueils suffit pourtant à montrer que le rythme varie selon les 
époques, les écoles, les auteurs. Les techniques rythmiques sont 
souvent transmises directement à travers les corrections proposées 
par les maîtres dans les sessions de composition (TAWARA 1993 : 
100-108). Nous nous proposons ici de prêter attention à ce que 
nous entendons à la lecture de ces poèmes.

Nous appellerons ici « mètre » la contrainte formelle et 
« rythme métrique » le rythme de 5/7/5/7/7 qui découle de ce 
moule. S’y opposent les autres rythmes, ceux qui sont définis par 
la syntaxe, mais également par d’autres éléments. La prosodie 
désigne l’ensemble de la rythmique envisagé sous un angle 
esthétique. 

Nous devons la distinction entre le mètre et les autres rythmes 
à l’étude métrique française. Tandis que le rythme des vers français 
modernes, entre un Victor Hugo et un Paul Verlaine, se définit 

1. L’auteur remercie Denis Andro pour sa relecture. 
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essentiellement par les jeux de concordance et de discordance 
entre le mètre et la syntaxe, il apparaît, dans la prosodie du 
tanka, que la place de la syntaxe est nettement moins importante. 
D’autres facteurs y jouent des rôles déterminants : les unités 
d’images mises en relief par le rythme métrique plutôt que par la 
syntaxe, leur ordre d’apparition, ainsi que la répétition des sons et 
leur distribution irrégulière.

Nous avons choisi de lire des pièces contenues dans Shakkô 赤
光, « Lueur rouge », et Shiroki Yama 白き山, « Montagnes blan-
ches », de Saitô Mokichi 齋藤茂吉 (1882-1953), pour l’importance 
de cet auteur dans l’histoire du tanka moderne. Il s’agit de l’un de 
ces auteurs que l’on est tenté de qualifier de « nationaux » : il fut 
l’un des membres les plus actifs de la revue Araragi アララギ qui 
a joué un rôle clef pour le tanka de l’ère Taishô (1912-1925)�. 
Aujourd’hui encore, des manuels citent souvent la célèbre série : 
Shini tamô haha 死にたまふ母, « Ma mère mourante », publiée 
dans Shakkô�, des étudiants abordent le Man.yôshû à travers ses 
écrits critiques�, des auteurs très divers comme Nakano Shigeharu 
– figure importante de la littérature prolétarienne – ou Tsukamoto 
Kunio – figure du tanka d’avant-garde – lui ont consacré des notes 
critiques importantes (NAKANO 1940-1941 ; TSUKAMOTO 1977-
1987).

Avec son second recueil Aratama あらたま, « Pierres 
précieuses avant polissage », Shakkô et Shiroki Yama, le premier 
et le dernier des dix-sept recueils publiés du vivant de l’auteur, 
sont souvent retenus comme les meilleurs de l’œuvre de Mokichi. 
Le fait que ces deux volumes aient été publiés à trente-six ans 
d’intervalle – l’un est de 1913, l’autre de 1949 – nous a semblé 
intéressant pour esquisser une première cartographie du rythme 
du tanka moderne. Nous avons également souhaité explorer 
l’envergure de la variation rythmique que peut connaître un poète 

2. Revue fondée en 1908 par Itô Sachio, elle continue de paraître aujour-
d’hui. L’Araragi, ou ichiigashi en japonais ordinaire, est une sorte de hêtre.

3. voici quelques pièces très connues de la série : shi ni chikaki haha ni 
soine no shinshin to tôda no kawazu ten ni kikoyuru 死に近き母に添寝のしん
しんと遠田のかはず天に聞こゆる, « Nuit profonde allongé auprès de ma mère 
mourante les grenouilles de rizières lointaines s’entendent au ciel » ; waga haha 
yo shini tamai yuku waga haha yo wa o umashi chi taraishi haha yo 我が母
よ死にたまひゆく我が母よ我を生まし乳足らひし母よ, « O ma mère ma mère 
mourante ma mère qui m’avait mis au monde au lait abondant » ; nodo akaki 
tsubakurame futatsu hari ni ite tarachine no haha wa shini tamônari のど赤き玄
鳥ふたつ屋梁にゐて足乳ねの母は死にたまふなり, « A la poutre deux hirondelles 
à la gorge rouge ma chère mère meurt ». 

4. Man.yô shûka 万葉秀歌 (Les meilleurs poèmes du Man.yôshû, 1938), 
Kakinomoto hitomaro 柿本人麻呂 (1940).
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de génie qui a écrit longtemps sans jamais chercher à faire de 
simples « expériences » dans le domaine du rythme. 

Les rythmes des premiers 133 poèmes des deux volumes 
(chacun en comportant plus de 800) ont été analysés. Nous avons 
essayé de « prolonger » la chronologie de notre première approche 
du rythme en évoquant un auteur plus récent. Ainsi, l’analyse des 
266 poèmes de Mokichi a été mise en miroir avec celle des 133 
tanka de Sora niwa hon 空には本, « Au ciel le livre » (1958), 
le premier recueil de Terayama Shûji 寺山修司 (1935-1983). Le 
corpus comprend la totalité des poèmes contenus dans le volume. 

Terayama Shûji est né plus d’un demi-siècle après Mokichi. 
Auteur parcourant des genres très variés, il a laissé, au début d’une 
carrière somme toute pas très longue, trois recueils de tanka qui 
lui ont valu sa première notoriété�. En matière de tanka, Terayama 
doit être situé comme un contemporain du mouvement du Zen.ei 
tanka 前衛短歌, « Tanka d’avant-garde� ». Après les tentatives de 
renouvellement du tanka au début de l’ère Shôwa pour adapter le 
japonais au style dit parlé, kôgo 口語, ce mouvement marque un 
temps fort dans l’histoire du tanka moderne pour ses recherches 
techniques qui explorent différentes directions. Avec le Zen.ei 
tanka, les lecteurs ont découvert la potentialité d’une poétique de 
la tension rythmique créée par la mise en contradiction entre les 
rythmes métrique et syntaxique. Terayama, sans jamais être avant-
gardiste sur le plan formel, était imprégné de l’air du temps. Bien 
que l’intervalle de neuf ans entre la publication de Shiroki Yama 
et celle de Sora niwa hon soit moins importante que les trente-six 
ans qui séparent les deux recueils de Mokichi, il ressort de cette 
comparaison un contraste assez intéressant. 

L’un des éléments qui distinguent l’œuvre de Terayama de 
celle de Mokichi est le statut de la fiction dans l’organisation des 
recueils. Tandis que les livres de Mokichi se présentent comme 

5. voici quelques poèmes parmi les plus connus de Sora niwa hon : 
hitotsubu no himawari no tane makishi nomi ni kôya o ware no shojochi to yobiki 
一粒の向日葵の種まきしのみに荒野をわれの処女地と呼びき, « Une graine de 
tournesol semée suffisait pour appeler la lande ma terre vierge » ; momo ukabu 
kuraki oke mizu kauru toki no kaeranu chichi ni tsunagaru omoi 桃うかぶ暗き桶
水替うるときの還らぬ父につながる想い, « Baquet sombre où flotte une pêche en 
en changeant l’eau une pensée qui va au père qui ne reviendra plus » ; matchi suru 
tsukanoma umi ni kiri fukashi mi sutsuru hodo no sokoku wa ariya マッチ擦るつ
かのま海に霧ふかし身捨つるほどの祖国はありや, « Epais brouillard sur la mer un 
instant pour frotter une allumette est-il une patrie qui vaut que l’on s’y donne ».

6. Ce mouvement occupe la scène de la production de tanka jusqu’au 
milieu des années 1960. La publication de Kadentsa 装飾樂句, « Cadenza », 
de Tsukamoto Kunio et de Seishô 斉唱, « unisson », d’okai Takashi 岡井隆, 
premiers ouvrages « avant-gardistes » du tanka, date de 1956. 
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une sorte de journal de l’auteur – les poèmes sont disposés 
dans l’ordre chronologique de leur composition –, les tanka de 
Terayama Shûji sont organisés autour de plusieurs thèmes ou 
scènes romanesques. Ils constituent des tableaux qui ne cachent 
pas leur caractère fictif. Le temps vécu de l’auteur ne fonctionne 
plus, avec Terayama, comme gage de l’authenticité des poèmes.  

Afin de rendre compte de la nature de la participation du mètre 
à l’effet prosodique, nous avons procédé à deux types d’examens 
systématiques des trois corpus. Le premier consiste à repérer les 
unités surnuméraires et sous-numéraires de chacune des cinq 
unités, ku 句, qui composent le tanka. Le deuxième consiste à 
contrôler l’usage des sons dont la valeur métrique est susceptible 
d’être différente des autres. Il s’agit des hatsuon 撥音 (la nasale 
more), sokuon 促音 (la première partie d’une obstruante géminée) 
et chôon 長音 (la voyelle longue)�. 

Dès l’abord, on constate que les anomalies en nombre de 
mores ne consistent pas un phénomène marginal, puisqu’elles 
concernent entre un tiers et la moitié de poèmes8. Avant d’analyser 
l’état d’anomalie en général, nous commenterons le résultat du 
contrôle des hatsuon, sokuon et chôon. L’idée nous est venue d’y 
porter attention, car certains poètes amateurs de formes fixes nous 
ont fait part de leur choix d’évitement de ces mores, sauf quand ils 
cherchaient un effet rythmique déterminé�. 

on remarque une nette augmentation, dans l’ordre chrono-
logique des publications, des occurrences de ces trois sons. Le 
sokuon est presque systématiquement évité chez Mokichi, alors 
que Terayama n’hésite pas à l’utiliser10. Ceci n’est pas lié à 

7. Terada Sumie nous a fait remarquer que, dans le Man.yôshû, selon 
la théorie de Motoori Norinaga, les mores vocaliques pouvaient ne pas être 
comptées dans des unités en surnombre. Dans notre corpus, nous n’avons pu 
observer ni positivement ni négativement ce phénomène. A ce propos, Laurence 
Labrune observe que les mores vocaliques, tout comme les trois sons que nous 
avons contrôlés (les sokuon, hatsuon et chôon), sont des mores « tronquées », 
dans la mesure où il leur manque un élément, si l’on considère que les autres 
mores du japonais sont composées d’une consonne et d’une voyelle.

8. La proportion de tanka comportant des anomalies métriques est la sui-
vante : 31 % pour Shakkô, 45 % pour Shiroki yama, 39 % pour Sora niwa hon.

9. Le phénomène de compression de ces mores peut se rencontrer même 
parmi les « formules » qui saturent l’espace visuel dans les villes japonaises 
(dans les transports, sur les affiches, dans la rue…). Citons parmi d’autres : Semai 
nihon / sonnani isoide / dokoe iku, slogan pour la sécurité routière dans lequel la 
métrique de 5/7/5 est tangible. Elle comporte deux hatsuon surnuméraires. Si 
pour le premier il apparaît difficile de ne pas « élider » rythmiquement, la lecture 
rythmique du second est plus délicate. Nombre de locuteurs japonais choisiraient 
la lecture en huit temps. 

10. Deux occurrences dans des unités régulières pour Shakkô et aucune 
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l’apparition de la forme phonétiquement contractée de la forme 
en « te » (type itte à la place de yukite), car Terayama emploie 
pour cette forme verbale encore un japonais au style dit « écrit », 
bungo 文語. Quant au hatsuon et au chôon, on pourrait avancer 
l’hypothèse selon laquelle les poètes les éviteraient de moins en 
moins pour la période concernée11.

Contre toute attente, on ne remarque aucune incidence signifi-
cative de la présence de ces sons sur le rythme. Nous n’avons pas 
relevé d’éléments pour soutenir que ces auteurs aient fait usage de 
ces sons pour comprimer des unités en surnombre. Ainsi, Shakkô 
ne présente aucune occurrence de hatsuon en surnombre alors 
qu’il apparaît dans 20 tanka. Dans Shiroki yama, 29 % (10 occur-
rences sur 34) des tanka le comportant le font en surnuméraire. 
Dans Sora niwa hon, ce taux est de 27 % (17 sur 62). Pour les 
sokuon, que seul Sora niwa hon n’hésite pas à employer, 12,5 % 
concernent les unités en surnombre, mais une si petite proportion 
ne permet pas d’en tirer quelque conclusion que ce soit12. 

on peut s’étonner de constater que l’emploi des chôon aug-
mente, car ces sons apparaissaient sans problème dans les tanka 
classiques. 8 % (3 occurrences sur un total de 37) de tanka de 
Shakkô les comportant les attribuent aux unités en surnombre. 
Pour Shiroki yama, le taux s’élève à 32 % (19 fois sur 60) et pour 
Sora niwa hon, à 21 % (18 sur 86). Le taux de la présence des 
chôon est plus élevé dans Shiroki yama, mais ce recueil présente 
également le taux d’unités en surnombre le plus élevé (60 tanka 
sur 133). De plus, les unités en surnombre et contenant les chôon, 

pour Shiroki yama. Pour le livre de Terayama, figurent 16 tanka dont 14 dans des 
unités régulières et deux en surnombre.

11. En ce qui concerne le hatsuon, on compte 21 tanka le comportant dans 
Shakkô, 34 dans Shiroki yama et 62 dans Sora niwa hon. Dans les deux derniers 
recueils, il apparaît parfois plus de deux fois dans le même tanka, parfois en 
surnombre, phénomène que ne connaît presque pas le premier (une occurrence 
de tanka comportant deux hatsuon seulement). quant au chôon, le nombre de 
tanka le comportant au moins une fois est respectivement 37, 60 et 86.

12. Les deux occurrences de surnombre sont à l’image du caractère 
insignifiant de l’infraction, puisqu’il s’agit d’une fourmi, ari ippiki, et d’une 
mouche, hae ippiki : natsu chô no kabane o hikite yuku ari ippiki doko made 
yukedo waga kage o dezu 夏蝶の屍をひきてゆく蟻一匹どこまでゆけどわが影を
出ず, « une fourmi traînant le corps d’un papillon d’été a beau s’éloigner ne sort 
pas de mon ombre » ; waga kage o dete yuku pan no hae ippiki sugu ni fuyuki 
no kage ni kakomaru わが影を出てゆくパンの蝿一匹すぐに冬木の影にかこまる, 
« Une mouche sur le pain sortant de mon ombre est aussitôt entourée par les 
ombres des arbres d’hiver ». Plus sérieusement, observons que, dans ari ippiki 
ou hae ippiki, la suite de la voyelle /i/ dans les cinquième et sixième sons doit 
provoquer la dévocalisation de l’une ou de l’autre more, ce qui favorise la lecture 
en cinq temps, mais sans la compression du sokuon.
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une fois restituées dans leur contexte rythmique, ne semblent pas 
tolérer la compression de ces sons. 

Arrêtons-nous à ce propos sur un cas qui apparaît significatif. 
Il s’agit du 47e poème de Shiroki yama. 

Shihô no yama gaigai to shite orinagara Mogami-gawa ni furu san-
gatsu no ame
四方の山皚々として居りながら最上川に降る三月の雨
Les montagnes des quatre directions restant blanches et éblouissan-
tes la pluie de mars tombe sur le fleuve Mogami

L’auteur lui-même a placé la lecture (des furigana) à la pre-
mière unité pour la faire lire en six temps : shihô no yama, tandis 
que rien n’empêche de la lire en cinq temps : yomo no yama. Avec 
une voyelle longue surnuméraire, le poète a-t-il cherché à rendre 
l’effet d’une splendeur « débordante » de la chaîne de montagnes 
encore enneigées qui entoure le fleuve Mogami ? Pour notre part, 
en relisant plusieurs fois les deux versions, nous avons ressenti, 
avec une more surnuméraire, plus de vie dans la description des 
montagnes, comme si celles-ci, froides, « cadrant » avec la scène 
représentée, s’autorisaient à s’incliner vers le milieu, vers la plaine 
déjà printanière, à participer à la poésie. Pour cet exemple, l’effet 
de l’anomalie rythmique se perçoit, nous semble-t-il, en associa-
tion avec la représentation. 

Passons à présent au relevé général des anomalies. Ce résultat 
montre clairement qu’il ne faut pas appréhender la modernité du 
tanka à l’image de celle des vers français, où une complexification 
rythmique entamée à la fin de la première moitié du XIXe siècle 
fait éclater en quelques dizaines d’années l’ensemble des systèmes 
métriques. 

on relève d’emblée qu’il existe très peu de tanka comportant 
des unités qui manquent de mores. Les anomalies métriques de 
tanka sont constituées essentiellement d’unités avec des mores 
surnuméraires��. Les anomalies métriques sont relativement peu 
nombreuses dans Shakkô14. Sora niwa hon en comporte le plus en 
ce qui concerne les trois premiers groupes, et Shiroki yama le plus 
pour les deux derniers15. Mais, en somme, le Mokichi « assagi » 
– c’est ce que l’on retient souvent du contenu de ses derniers 

13. Nous avons relevé 1 unité sous-numéraire contre 48 surnuméraires 
dans Shakkô, 2 contre 74 dans Shiroki yama et 6 contre 74 dans Sora niwa hon. 

14. La fréquence des unités métriques anormales sur les 133 échantillons 
du recueil est la suivante : 9 occurrences dans les premières unités, 8 dans les 
secondes, 5 dans les troisièmes, 14 dans les quatrièmes, 8 dans les cinquièmes.

15. Fréquence des anomalies dans Shiroki yama : 19, 11, 9, 22, 15 ; dans 
Sora niwa hon : 25, 14, 16, 17, 8. 
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recueils – commet plus d’infractions métriques que le jeune et 
ambitieux Shûji. Comment l’expliquer ?

La plupart des tanka de Shakkô comportant des unités en 
surnombre se lisent sans difficultés��. Grâce à des marquages clairs 
des frontières syntaxiques décalées ou non des limites métriques, 
et tout particulièrement grâce à la délimitation des frontières avec 
les groupes syntaxiques des unités métriques environnantes, qui 
sont, elles, de nombre régulier, le lecteur ne s’arrête pas après 
avoir parcouru le nombre requis de mores, cinq ou sept, et intègre 
presque inconsciemment un ou deux sons surnuméraires à l’unité 
en question. 

qu’advient-il alors du rythme du 5/7/5/7/7 ? Nous n’avons 
pas encore trouvé de réponse satisfaisante. Nous imaginons 
intuitivement qu’il produit un effet de ralentissement, mais il faut 
admettre que cette vision ne fait pas l’unanimité, car pour certains, 
la longueur des groupes métriques de tanka se perçoit toujours 
comme étant identique, qu’il s’agisse de cinq ou de sept sons, et 
indifféremment à la présence ou non de l’anomalie (ISHII 1999 : 
16-26). Ces auteurs entendent-ils alors un effet de précipitation à 
l’intérieur du groupe, lorsqu’il y a une more surnuméraire ? 

Appelons provisoirement cette anomalie « limitée », puisque 
le trouble ne déborde pas le groupe métrique. On pourrait le 
considérer comme une figure rythmique classique du tanka. Le 
type « limité » se rencontre dans les deux autres recueils plus 
récents, mais avec une moindre fréquence (Shiroki yama en 
comporte certainement plus que Sora niwa hon��). 

Dans Shiroki yama, une figure rythmique qui n’existe point 
dans Shakkô apparaît plusieurs fois (environ 10 occurrences). Elle 
est aussi dans Sora niwa hon, mais d’une façon très exceptionnelle 
(une ou deux fois selon l’évaluation). Il s’agit d’un débordement 
des mores si important que le rythme 5/7/5/7/7 se trouve brouillé 

16. Exemples de groupes en surnombre du type « limité » dans Shakkô :
mamori iru en no irihi ni tobi kitari hae ga te o momu ni warai kerukamo まも
りゐる縁の入日に飛びきたり蝿が手を揉むに笑ひけるかも, « Sur l’engawa où je 
garde la maison au coucher du soleil une mouche arrive se frotte les pattes j’ai 
ri » ; yamai ieshi kimi ga nigiomo no hige atari me ni shi ukabite ureshikute 
narazu 病癒えし君がにぎ面の髭あたり目にしうかびてうれしくてならず, « Je 
pense à ton visage à ta barbe de toi guéri je ne peux m’empêcher de me réjouir ».

17. Voici des tanka comportant des groupes du type « limité » dans Shiroki 
yama et Sora niwa hon : fukabuka to furitsumori taru setsugen ni sugikodachi 
aru wa sabishiki mono zo ふかぶかと降り積もりたる雪原に杉木立あるは寂しき
ものぞ, « Un bosquet de cèdres sur un champ de neige profonde est quelque 
chose de triste » (Shiroki yama) ; hitotsubu no himawari no tane makishi no 
mi ni kôya o ware no shojochi to yobiki (Sora niwa hon). Pour la traduction, cf. 
supra, note n° 5.
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(que nous proposons d’appeler du type « débordant�� »). Avec ce 
type de surnombre, notre perception métrique cesse de chercher 
à attribuer d’une façon à peu près correcte les sons dans les cinq 
unités. 

Sora niwa hon contient ces deux figures rythmiques produites 
par les mores surnuméraires : on y relève d’assez nombreux exem-
ples du type « limité » et un ou deux cas du type « débordant ». 
Mais les figures prédominantes de ce recueil ne sont pas celles-là. 
Environ 60 tanka sur les 133 présentent en effet le phénomène de 
l’enjambement, ku-matagi 句跨ぎ.

On en trouve également dans Shakkô (9 sauf erreur) et 
Shiroki yama (28 sauf erreur), mais sauf un cas de Shiroki yama 
où l’enjambement crée une sorte de dédoublement sémantique, il 
s’agit de figures relativement discrètes ��. 

Dans Sora niwa hon, la moitié des enjambements engendrent 
le phénomène du « mot cassé », go-ware 語割れ�0. Il s’agit 
d’un phénomène où la frontière métrique ne coïncide plus avec 
aucune frontière syntaxique, à la différence des enjambements 
plus discrets pour lesquels les auteurs choisissent de faire passer 
la frontière métrique sur les lignes de démarcation syntaxique de 
petite importance. 

18. Voici des tanka comportant des anomalies du type « débordant » :
Yokoyama mura o sugitaru robô ni wa futobuto to mamegaki no ki wa hiidete 
itari 横山村を過ぎたる路傍には太々と豆柿の木は秀でていたり, « Au bord du 
chemin après Yokoyama, superbe est le robuste plaqueminier » (Shiroki yama) ; 
Sangatsu no hikari to narite waragutsu to gomugutsu to minami hinata ni ware 
wa narabenu 三月の光となりて藁靴とゴム靴と南日向に吾はならべぬ, « C’est 
déjà la lumière de mars j’étale côte à côte au soleil au sud les bottes en paille 
et les bottes en caoutchouc » (Shiroki yama) ; Chikashitsuni korogete megumu 
bareisho to kanjin no dôshi o sorekiri otonawazu 地下室にころげて芽ぐむ馬鈴
薯と韓人の同志をそれきり訪なわず, « Depuis je n’ai pas revisité au sous-sol la 
patate germée et le camarade de Corée » (Sora niwa hon).

19. Voici des enjambements discrets de Shakkô et Shiroki yama : 
Manatsubi no kumo no mine/ame no hitokata ni yû soki ni tsutsu kagayaki ni 
keri 真夏日の雲のみね天のひと方に夕退きにつつかがやきにけり, « La cime des 
nuages d’un jour de plein été se retire dans un coin du ciel le soir en s’éclairant » 
(Shakkô) ; yuki furite shiroki yama yori izuru hi no hikari ni kesa wa terasarete 
inu 雪降りて白き山よりいづる日の光に今朝は照らされてゐぬ, « Par la lueur du 
jour venant des montagnes blanches enneigées ce matin je suis éclairé » (Shiroki 
yama). 

20. Nous avons emprunté la notion de l’enjambement à la versification 
française. Le go-ware, en revanche, est une notion propre au tanka. En voici un 
exemple dans Sora niwa hon : Waga uchi no shônen ka/erazaru yoru o akina nite 
ori hô o yogoshite わが内の少年かえらざる夜を秋菜煮ており頬をよごして, « La 
nuit où ne revient plus le petit garçon en moi je fais cuire les salades d’automne 
en me salissant les joues ». 
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Il en résulte que dans certains tanka de Sora niwa hon 
comportant des enjambements apparaissent des ku presque 
« scindés�� ». Dans ces groupes métriques, les deux éléments 
syntaxiques qui les composent appartiennent chacun à deux 
groupes syntaxiques différents, l’un commençant à l’unité 
précédente et l’autre finissant à l’unité suivante. Ceci crée 
l’impression que l’unité brisée ne possède pas le noyau 
sémantique qui devrait pourtant y résider. Le jeune Terayama 
combine ces figures rythmiques de base pour en créer d’autres, 
plus complexes. 

Si les anomalies métriques « limitées » et « débordantes » 
sont obtenues par l’ajout des mores surnuméraires, les différentes 
formes rythmiques fondées sur le décalage des deux frontières, 
métrique et syntaxique, présupposent le respect scrupuleux des 
nombres de mores. N’est-ce pas pour cette raison que le recueil 
de Terayama comporte moins de tanka en surnombre que Shiroki 
yama ?

La comparaison entre les deux recueils de Mokichi nous a 
permis d’avoir un premier aperçu de l’envergure de la variation 
rythmique qui apparaît chez cet auteur. Le rythme devient plus 
libre, mais toujours en comptant sur la souplesse du rythme 
séculaire de 5/7/5/7/7, même si, parfois, l’intelligibilité du mètre 
se perd. 

La lecture du recueil de Terayama suggère l’existence d’une 
série de figures rythmiques fondées non sur la souplesse des unités 
mais au contraire sur la rigueur de la contrainte métrique. Ces 
dernières sont présentes chez Mokichi également, mais dans une 
moindre mesure. Si, chez Mokichi, l’enjambement suggère d’une 
façon à peine perceptible le dédoublement du sens/syntaxe et la 
forme, l’enjambement de Terayama introduit des tensions, annule 
des reliefs rythmiques, brise des mots, vide de substance certaines 
unités métriques, dédouble le sens. 

on peut, à présent, légitimement s’interroger : quand choisit-
on la souplesse métrique et quand opte-t-on pour la rigueur ? 
Il nous semble que la réponse réside essentiellement dans 
l’intelligibilité métrique et syntaxique de l’environnement et dans 
le degré des infractions numéraires.

 Toutefois, on pourrait également imaginer qu’il existe, au sein 
de notre sens rythmique, une double perception : celle, immédiate, 

21. On pourrait appeler cette figure « ku-ware » en opposition avec « go-
ware ». Ainsi, dans Sora niwa hon : gunshû no naka ni kinô o <ushinaishi  
seinen ga>/<yoru no ari o> mite ori 群衆のなかに昨日を失いし青年が夜の蟻を
見ており, « Le jeune homme a perdu dans la foule son jour d’hier il regarde la 
fourmi de la nuit ».
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des unités, nourrie par la tradition (on entendrait globalement les 
cinq groupes de sons répartis en rythme A+B+A+B+B), et celle 
des mores. Il est tentant de penser que la seconde perception 
apparaît avec la modernité, mais qu’elle ne va pas jusqu’à 
provoquer une implosion du vers, grâce à l’autre perception qui 
vient l’équilibrer. 
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