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Dossier : Influence des théories
européanisées du xix° siecle sur la
notation et la pratique des modes
de la musique arabe et d’autres
musiques, a travers la mise en
exergue du mythe du genre hijaz
semi-tonal

Amine Beyhom”™

INTRODUCTION

Comme je I'expliquais dans un article encore récent’,
la «seconde augmentée »* des exotismes orientalisants
des XX et XX siecles européens est désormais bien
enracinée dans les musiques ayant vocation a évoquer le
monde arabe, plus particulierement le Sahara, le Rub al-
Khal® ou encore... le Hijaz*.

* Amine Beyhom est musicologue et enseigne au CNSM (Conservatoire
National Supériewr de Musique — Liban). 1 a fondé et dirige le
CERMAA (Centre de Recherches sur les Musiques Arabes et
Apparentées — Liban, de la fondation FOREDOFICO qui a pour but la
promotion de la musique et des arts au Liban).

! Voir [Beyhom, 2007b, p. 66-76].

2 Pour dire que l'intervalle est compris, par exemple, entre do et ré*.

® Lorigine du mot Rub‘ (dont le sens premier en arabe est « quart »)
pour décrire le désert arabique est incertaine : I'Encyclopedia of Islam et
d’autres sources (voir [Gibb et al., Encyclopaedia of Islam, Second
Edition : Brill Online, 1960-2014 : entrée al-Rub‘ al-Khdli]) considérent
que le Rub® al-Khdli correspond au « quart vide (ou inhabité) » a cause
de la nature fortement désertique de la région; les autochtones
semblent cependant avoir préféré décrire cette région en tant que « a--
Ramal » ou « a--Rimdl » (« les Sables »), ou encore « Nufud » bien que,
toujours selon V'Encyclopedia of Islam, Philby (dans [Philby, 1933,
p- 127-132]) ait signalé que la dénomination Rub‘ al-Khdll était
connue de certains de ses compagnons arabes ou autochto-
nes ; M. Raymond Latti, de son métier correcteur en langue arabe, qui
assistait a une conférence que je donnais récemment au Conservatoire
National Supérieur de Musique (CNSM) au Liban, avait réagi a cette
dénomination et était intervenu pour proposer « Rab‘ al-Khdli » quil
avait lue dans une source qu’il n’a malheureusement pas pu identifier
ultérierement. 1a dénomination Rab‘ serait effectivement plus
correcte, du moins linguistiquement, du moment que I'un des sens du
mot Rab (dans [Manzar (ibn), 1981, p.1535-1544]) est « foyer,
domicile, ville ou pays de résidence » ; le verbe raba‘a signifie, toujours
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selon I'Encyclopédie de 1Tslam (voir plus spécifiquement [Behrens-
Abouseif, 1995]), « habiter » : le Rab‘ al-Khdli deviendrait de ce fait une
ancienne région de vie (de résidence) devenue inhabitable ou
inhabitée (ou « vide », un des sens de khali) a cause de la détérioration
extréme du climat au fil des millénaires, et les habitants du pourtour
du désert seraient (éventuellement) les descendants des anciens
habitants de I'ex-Rab°... Lexplication vaut ce qu'elle vaut (la mémoire
ancestrale peut-elle persister des milliers ou des millions d’années ?), et
devrait étre confirmée ou infirmée par des recherches spécifiques, mais
il est vrai que, étant donné que l'origine de la dénomination Rub‘ (al-
Khadli) est incertaine et que le sens premier (et reconnu) de rub’
(«quart ») ne correspond pas réellement a la région en question, la
question vaut la peine, a mon avis, d’étre posée.

*# Hija : région du nord-ouest de la péninsule Arabique porteuse d'un
caractére sacré pour I'islam (la religion), comme expliqué par G. Rentz
dans [Gibb et al, Encyclopaedia of Islam, Second Edition: Brill Online,
1960-2014 : entrée al-Hidja] : « AL-HIDjAZ, the birthplace and still the
spiritual centre of Islam, is the north-western part of the Arabian
Peninsula [....] al-Hidjc is for Muslims as much the Holy Land (albilad
al-muqaddasa) as Palestine is for Jews and Christians. [...] While
agreeing in general that alHidiaz means “the bamier”, the Arabic
sources differ in interpreting its application»; voir aussi [article
Collectif, 2014b] avec, notamment : « Al-Hejaz, also, Hijaz (Arabic:
Jaa) al Higaz, literally “the barrier”) is a region in the west of present-
day Saudi Arabia. It is bordered on the west by the Red Sea, on the
north by Jordan, on the east by Nejd and on the south by Asir. Its
main city is Jeddah, but it is probably better known for the Islamic
holy cities of Mecca and Medina. As the site of Islam's holy places, the
Hejaz has significance in the Arab and Islamic historical and political
landscape. Historically, Hejaz has always seen itself as separate from
the rest of Saudi Arabia. Hejaz is the most populated region in Saudi
Arabia, 35% of Saudis live in Hejaz. Hejazi Arabic dialect is closely
related to Egyptian Arabic. Saudi Hejazis are of ethnically diverse
origins. Hejaz is the most cosmopolitan region in the Arabian
Peninsula. People of Hejaz have the most strongly articulated identity
of any regional grouping in Saudi Arabia. Their place of origin
alienates them from the Saudi state, which invokes different narratives
of the history of the Arabian Peninsula. Thus, Hejazis experienced
tensions with people of Najd. The people of Hejaz have never fully
accommodated to Saudi and Wahhabi rule » (on peut aussi voir a ce
sujet [Ochsenwald, 2012] qui fournit une liste conséquente de
références plus spécialisées) ; notons que Nidaa Abou Mrad (dans
Tarticle « Echelles mélodiques et identité culturelle en Orient arabe »,
Musiques et Cultures Vol II/V, éd par. Jean-Jacques Nattiez, Musiques:
une encyclopédie pour le XX siécle, Actes Sud / Cité de la musique
|Arles (Bouches-du-Rhéne); [Paris], 2005 p.756-795) le Hij@ est
[p.771] étrangement situé a I'opposé du Hijaz historique: «la
tradition musicale savante de I'Orient arabe [...] sétait élaborée
progressivement [...] a partir des traditions musicales populaires des
villes du Hijaz (cbte est [sic] de la péninsule Arabique) ».
Revenant aux sources arabes, le Hija@ est défini a deux reprises dans le
Munjid [Ma'laf, 1997, p. 119, 213], comme :
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ou encore dans le Lisan al-Arab ([Manzir (ibn), 1981, p.785-786 -
racine »a]):
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La configuration préférée pour [Iutilisation de
lintervalle de 1 ton et Y2 en musiques modales est
toujours celle du genre (« mode » tétracordal®) hijaz’
composé d’'un demi-ton, d'un intervalle de 1 ton et %2, et
d’'un demi-ton soit [2 6 2] en multiples du quart de ton’.
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5 Cet article suit les conventions du «Lexique de la modalité »
[Beyhom, 2013] publié dans NEMO-Online 2-2.
S Les noms des tétracordes utilisés en théories du magam pour
structurer 'échelle sont écrits dans cet article en italiques simples (pas
de majuscule initiale, réservée aux noms de modes, également en
italiques) ; les noms des degrés arabes sont de méme mis en italiques,
mais en majuscules intégrales.
7 11 existe plusieurs possibilités d’insérer un tétracorde hija tendu dans
TI'échelle ditonique (dans notre acception : comportant deux tons dans
la quarte), dont Iéchelle du trés connu mode Hij@&-Kar de la musique
du magam (qui est probablement la musique qui a le plus exploré les
variations d’échelles modales), avec la suite symétrique d'intervalles
[1126 24 26 2], classée (0,1,14,2,2624262) en Systématique modale
et comportant deux tétracordes de hijaz « tendu » comportant chacun
un intervalle central valant un-ton-et-demi, et une agglutination (au
passage d’'octave) de deux demi-tons (cette échelle est également celle
des modes Shadd-‘Araban et Sizz-Dil). Les différentes déclinaisons de
cette échelle, par rotation de la tonique, sont les suivantes (les
remarques entre parenthéses concerment les modes de la musique
arabe, et résultent des recherches entreprises pour ma thése — voir
le THT 1 pour une présentation synoptique et pour les références
d’écoute des échelles) :

» 2262426 : échelle inconnue ou douteuse pour la musique du
magam dans l'état actuel de nos connaissances, et classée
(0,1,14,1,2262426) en Systématique Modale (voir [Beyhom,
20034, p.34] pour I'échelle, et I'introduction générale de ce
volume pour la Systématique Modale),

» Téchelle du Hijaz-Kar citée supra,

» 6242622 : échelle non utilisée dans la musique du magam dans
T’état actuel de nos connaissances et classée (0,1,14,3,6242622)
en Systematique Modale,

» 2426226 : échelle contestée par certains musiciens et théoriciens
de 1a musique arabe et classée (0,1,14,4,2426226),

» 4262262 : échelle du mode (entre autres) Naw[a]-Athar classée
(0,1,14,5,4262262),

» 2622624 : échelle ou variante de plusieurs modes relevés dans
1a littérature et classée (0,1,14,6,2622624),

» 6226242 : échelle inconnue ou douteuse dans I'état actuel de nos
connaissances et classée (0,1,14,7,6226242).

Pour des exemples d'utilisation de I'échelle du mode Hijaz-Kar ou du
tétracorde hij@z pour caractériser les « Arabes » se reporter notamment
A [Beyhom, 2007b, p. 67-69].

Mes recherches sur cet élément scalaire tendent a
démontrer que son assimilation actuelle a un composé
semi-tonal est tout a fait arbitraire, malgré son implan-
tation (et sous cette forme) dans les musiques proche- ou
moyen-orientales ; d'autres études disponibles® se basent
généralement sur des décompositions le plus souvent
asymétriques en ratios de fréquences (ou de longueurs de
corde) pour exprimer également les différentes formes et
la variabilité des intervalles de ce genre hijaz, versatile par
excellence.

Les théories modemes du magam se caractérisent
néanmoins par un recowrs massif a l'aristoxénisme
musical passé au filtre de la vision occidentale moderne
de I'intervalle musical, assimilé a un composé d’intervalles
élémentaires issus d'une division égale de l'octave.

Cet article propose, tout en restant dans le domaine
général de laristoxénisme, quelques nouvelles considé-
rations sur l'origine possible et sur 'évolution du genre
hijaz et de ses avatars, caractérisés par la magnification de
I'intervalle central du tétracorde, dans le contexte des
théories des XIX° et XX° siécles tout en montrant le soin
quont eu les premiers théoriciens de sauvegarder, autant
que faire se pouvait, les différentes déclinaisons de ce
genre et ce quelle que soit la division adoptée de I'octave.

De nouvelles analyses tonométriques dextraits
musicaux du Xx° siecle tentent dans un deuxiéme temps
de témoigner de l'utilisation pratique de ce genre dans
certaines musiques du Proche-Orient, et permettent
d’attester sa survivance dans des schémas variables tout
en se situant hors du tempérament égal semi-tonal®.

Le mythe modeme du hijaz semi-tonal (ou du piano)
pour les musiques arabes (et souvent des musiques du
maqam), devrait étre ainsi dégagé et décortiqué pour
essayer de mieux situer son apparition et ses causes.

Enfin, un appendice est consacré en fin d’article aux
degrés et échelles de Kamil al-KhulaT— musicien et
théoricien égyptien clef des théories modemes du
maqgan'™® de lentredeux (XIX* et XX°) siécles— et en

8 Dont 'article de Margo Schulter publié dans le numéro précédent de
NEMO.

9 Cet article résulte de plusieurs recherches effectuées depuis une
décennie et demie sur les mesures d’intervalles en général et les
correspondances de ces derniers avec les intervalles théoriques de la
modalité magamienne (magam = francisation de magan), dont la
majorité m’a pas été publiée a ce jour car faisant partie de conférences
ou de cours donnés a différents intervalles de temps durant cette
période ; le genre hij@z, de par sa position particuliére comme
marqueur identitaire des « Arabes» (surtout dans linconscient-
conscient des compositeurs et musiciens occidentaux) a été I'objet de
recherches et de conférences dédiées (notamment [Beyhom, 2007a]),
que je présente ici de maniére synthétique parallélement a des
résultats de recherches sur les théories modernes du chant byzantin ou
sur les genres aristoxéniens.

10 Avec une mise & jour des interprétations de ces échelles (relevées
dans son Kitab al-Musiqi al-Kabir [Khula (al-), 1904] plusieurs fois
réédité en facsimilé — voir [KhulaG (al-), 1927; 1993; 2000])



présente un apercu synoptique'! soulignant la présence de
plusieurs avatars du tétracorde hijaz chez cet auteur.

THEORIE(S) POLYCORDALES DU HIJAZ

Je proposais déja en 2007"* une hypothese pour la
formation des tétracordes hijaz et hijazkar® dans les
théories du magam : cette hypothese partait de I'assimi-
lation de I'échelle non hémitonique'* des modes Bayat et
Rast (entre autres) a 'échelle effectivement distinctive de
la modalité arabe, et dont la présentation sur la FHT 2'°
(avec les noms modernes de degrés sur la FHT 1) est une
théorisation a outrance utilisant la notation en quarts de
tons'®. Je rappelle ici cette hypothése et la compléte par
une étude comparative et (partiellement) diachronique.

effectuées dans le Volume Il de ma thése [Beyhom, 2003d], et une
comparaison avec les échelles de [Idelsohn, 1913].

1 Et comparatif (avec Mashaqa et Hilii) en ce qui concerne les
dénominations des degrés de I'échelle générale.

12 « Des critéres d’authenticité dans les musiques métissées et de leur
validation : exemple de la musique arabe », [Beyhom, 2007b].

12 Qui sont, avec le tétracorde hij@ tendu, deux des trois aspects
scalaires que peut prendre le tétracorde hijcz.

14 Léchelle heptatonique non hémitonique (ou « sans demi-tons ») est
I'essence du zalzalisme (ou de la zalzalitd) magamienne: elle est
composée de tons plus ou moins grands, c’est-a-dire, comme nous le
verrons plus bas, « diatonique » — voir également la note n° 30.

15 Pour « Figure Hors Texte ».

16 Imposée (de facto) comme norme par les caciques arabes de la
musique au méme attribut, réunis au Congrés du Caire de 1932. Pour
rester cohérent avec les théories contemporaines (arabo-persanes), la
notation sur portée que jai utilisée pour les quarts de ton,
(omniprésents dans ces théories) est la plus usuelle actuellement dans
les pays arabes avec :

» J: pour une note demi-bémolisée {abaisse une note de
I'équivalent d'un quart de ton — d’autres altérations, notamment
turques et persanes (dont 'examen systématique sera entrepris
dans [Beyhom, 2016] — a paraitre) sont en usage, notamment
les altérations byzantines que nous détaillons en corps de texte},
ou « @y — soit si® [ou si*?] <= s

> =5 : pour une note demi-diésée, (hausse une note de I'équivalent
d'un quart de ton), ou « ¥y — soit s [ou si*** ou encore s> <
ﬂ. E .

Dans les figures reproduisant des échelles classées selon le systéme de
rangement d’échelle modales de magamat (phuriel de magam qui est,
en langue arabe et avec des termes concuirents comme par exemple
lahn, Yéquivalent approximatif de « mode ») que je préconise dans ma
thése, je décris (entre autres) une échelle-systéme par sa note de départ
et par une suite de chiffres correspondant aux multiples de quart de
ton des intervalles caractéristiques du magam. C'est la notation « RS »
ou « Représentation par Suite d'intervalles » : déja utilisée couramment
par Rodolphe dErlanger (dans [Exlanger, 1949]), cette notation a été
augmentée et, je Yespére, améliorée dans mes récentes publications
(voir [Beyhom, 2001 ; Beyhom, 2003c; Beyhom, 2004b; Beyhom,
2005 ; Beyhom, 2010a]). Par exemple pour I'échelle (en tétracordes
hij@ tendus) du magam Hij@z-Kar [do 12 6 2 4 2 6 2] en notation
relative en multiples de quart de ton (RS): les crochets servent a
indiquer que la notation est en multiples approximatifs du quart de
ton, pour la distinguer de la notation en minues byzantines (dans cet
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Théoriciens de UIslam des premiers siécles

Comme I'a trés bien expliqué Margo Schulter dans un
article de NEMO-Online n°2", le tétracorde (« genre »)
hijaz apparait implicitement'® a partir des écrits

article mise entre guillemets doubles) ; la fléche montante indique le
sens de la progression intervallique, et les chiffres composant la suite
représentent le nombre de quarts de ton correspondant a chacun des
intervalles. Par ailleurs, le systéme utilisé pour Faltération des degrés
utilisés dans les théories byzantines est exposé en note(s) plus loin dans
larticle. Jeffectue également des comparaisons entre échelles
byzantines et échelles « arabes » (ou encore, évidemment, turques et
iraniennes) et ce, avec des échelles identifiées dans les tableaux
accompagnant ma thése de 2003 ; comme les descriptions de
structuration d’échelles se font assez souvent sur la base d’un mode bi-
octaviant, en montée et/ou en descente, la convention adoptée pour
ma thése différencie avec « 1 » une échelle ascendante et « | » une
échelle descendante, signes auxquels j’accole éventuellement un signe
« + » ou «-» pour préciser que l'octave est respectivement « haute »
ou «basse » (par exemple « 1-» pour une échelle ascendante dans
Toctave basse). Les autres conventions adoptées pour les descriptions
d’échelles sont accessibles dans ma thése (rappel: [Beyhom, 2003a;
2003c; 2003d]), disponible sur internet. Enfin, une autre convention,
mineure, que jutilise dans mes écrits est la différenciation entre
nombres ordinaux et nombres « partitionnels» (néologisme utilisé
pour exprimer les parties égales {X™} d’octave, ou de corde, par
exemple), comme notamment pour le 17° (ordinal =rang dans une
série) et les 17= (d'octave par exemple).

17 [Schulter, 2013].

181 hijaz tétracordal (et quartoyant) et le buzurg hexacordal en quinte
juste sont présentés, respectivement et pour les deux auteurs
principaux Safiyy-a-d-Din ‘Abd-a-lMu'min ibn Yusuf ibn (ab-il-
Ma)Fakhir al-Urmawi et Qutb-a-d-Din Mahmud ibn (Diya’ a-d-Din)
Mas‘id a-sh-Shirazi, dans [Wright, 1978, v. 28, p. 51,54] — au sein du
chapitre intitulé « Transcription of the species and scales » — et portent
le n°12 pour le hij@z[i] et les n®20 (buzrgi asl pour Shirai — ou
«buzmrg originel») et 21 (variante de bumwrg, chez Shirazi
exclusivement). Les valeurs d’intervalles (en cents) données par Wright
sont (1150 267 81) pour le hijdz, (1128 231 139 128 76) pour le
buzrg-i agl et (1150 267 81 128 76) — identique au hijaz pour la partie
tétracordale initiale — pour la variante de buzurg de Shirazi. I est
important de souligner ici plusieurs particularités de ce « hij@ », selon
Wright dans la description de ce tétracorde en p. 51 : « Qutb a-d-Din
also mentions variant forms of this tetrachord including one in which
the central interval is even larger (a full augmented second) » ; sollicité
a cet égard, Owen Wright nous a livré (communication personnelle)
les explications supplémentaires suivantes : « The hijaz tetrachord — its
earlier manifestation — does not appear in the magam Hijaz as recorded
by al-Ummawi; nor is it recognized as a tetrachord species by him
(species 12 is only given by Shirazi); nor, a century later, does the hij@
tetrachord appear in the definition of magam Hijaz given by Ibn Quur.
A later definition of magam Hijaz, 1 think 16®-century, has a pitch set
that could be analysedas /3 + 4 + 3/ + Soras3 +4/3 + 5[+
2], ie. with the upper interval/note of the hijaz tetrachord omitted.
[...] Early (Anatolian) Turkish texts [15% century] such as that by
Seydi give lapidary definitions of the type “start from HUSAYNI [ré en
transposition a la turque] and go to RAST [sol]”, and in the case of
hijaz we have “start from BANJKA [do] and go to DUKA [la]”, [...]
but later we do get confirmation that we are dealing with 3 + 5 + 2
rather than 3 + 3 + 4, for there is a section on tunings [...] in which
that for hij@z requires a half tone (yarun perde) raising of JAHARKA,
thus yielding /1 2- 3 4/[ou262 0u352] [...] Unless I am
mistaken, it is only in the 17® century[, however] that we have
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systématistes'® ; il figure également, dans différentes
déclinaisons et sous la dénomination inspirée des anciens
Grecs (ou « genre chromatique »), dans les écrits des tous
premiers théoriciens philosophes de I'Islam, notamment
Kindi (al-)*, Farabi (al-) et Sina (ibn)*.

Notons déja que pour ces derniers auteurs tout
comme pour ceux de la période systématiste cités par
Schulter, la quasi-totalité des formulations du chroma-
tisme retrouvées dans les écrits sur la musique sort du
cadre semi-tonal strict, méme si ces formulations sont
quelques fois symétriques®2.

Quant au hijaz et au buzurg systématistes®®, ces
tétracordes sont clairement (et surtout pour le hijaz)
asymétriques dans leurs formulations, avec pour le
premier la suite (ici ascendante) 12/11, 7/6, 22/21 (en
rapports de longueurs de corde) équivalant a 150,6 266,9
80,5 (en cents), cest-a-dire I'équivalent approximatif du
hijaz asl [ré 13 5 2] des théories modernes arabes du
maqam. le principal hexacorde en quinte juste et
chromatique des premiers systématistes est cependant le
buzurg avec plusieurs formulations alternatives qui sont,
pour Urmawi :

> 14/13, 8/7, 13/12, 13/12, 27/26, (128, 231, 139,
139, et 65 cents — arrondis selon Wright)

unequivocal evidence of 3 + 5 + 2 as characteristic of magam Hijaz ».
Notons enfin que la dénomination HLJAZ est également attribuée, dans
les théories modernes du magam, au degré intermédiaire (la ‘araba)
entre le JAHARKA (le fa) et le NAWA (le sol) de I'échelle type de la
musique arabe (voir THT 11- degré n°23).

19 La musicologie du magam regroupe traditionnellement sous cette
dénomination une série d’auteurs allant du Xm* au xv* siécle qui ont
exploré et développé la division pythagorique (et théorique) de
T'octave formulée pour la premiere fois dans les écrits fondateurs de
Urmawi (voir par exemple [Urmawi (d. 1294), 1984; Urmawi
(d. 1294), 2005; Shirazi (1236-1311) et Mishkat, 2006; Urmawi
(d. 1294) et Jurjani (al-), 1938 ; Ladhiqi (al-), 1986 ; Shirwani (al-),
1986 ; Shirwani (al-) et Ladhiqi (al-), 1939; Wright, 1978 ; Wright,
1994; Wright, 1995]); lire également [Wright, 1993] pour une
synthese efficace sur la musique de I'Islam, y compris pour la section
consacrée aux Systématistes.

20 Probablement dans une version semi-tonale pour cet auteur — voir
notamment [Beyhom, 2010c, v. 1, p. 88].

21 Voir le préalable « -B- Bréve introduction a la théorie des genres (et
des intervalles) chez les Arabes anciens — Influences » (et la suite) dans
[Beyhom, 2010c, v. 1, p. 83-92] — avec la dénomination « lawniyy »
chez Kindi (voir également 'appendice d’Erlanger dans [Farabi (al-) et
al., 1935], ou les extraits que jen cite dans [Beyhom, 2010c, v. 1,
p. 252-253]), le « genre » (en fait un tétracorde) Il du Tableau 16 et
les genres « doux » de la 2° et 3¢ espéces (« modérés ») pour Farabi
dans [Beyhom, 2010c, v. 1, p. 240, 2471], ainsi que [Beyhom, 2010c,
v. 1, p. 250-255] pour Sing, sans oublier les tableaux synoptiques des
pages 642 a 651 de la méme référence.

22 En @autres termes, le tétracorde chromatique semi-tonal strict est
une exception théorique (notamment chez Farabi — voir note
précédente), sinon pratique.

23 Voir [Wright, 1978, v. 28, p. 51] pour le hijaz et la discussion sur le
buzurg dans [Wright, 1978, v. 28, p. 54-55].
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> 13/12, 8/7, 14/13, 13/12, 27/26 (139, 231, 128,

139, et 65 cents — idem)

> 14/13, 8/7, 13/12, 14/13, 117/112 (128, 231, 139,

128, et 76 cents — identique au buzurg de Urmawi)

> 13/12, 8/7, 14/13, 14/13, 117/112 (139, 231, 128,

128, et 76 cents)

Shirazi propose néanmoins (et également) une
variante de buzurg (150, 267, 81, 128, 76 cents)
identique, dans sa partie initiale tétracordale, au hijaz qu'il
présente par ailleurs ce qui amene une série de
propositions a intonations légérement différentes mais
identifiées comme un seul tétracorde (avec ses variantes)
par les auteurs. Le critére principal d’identification
semblant bien étre la grandeur du deuxiéme intervalle du
polycorde (un grand ton) couplée a la disposition de deux
intervalles complétant la quarte autour de cet intervalle
pivot, les variations intonationnelles n’ayant pas de
répercussions sur la reconnaissance du polycorde tant que
ces conditions restent réunies.

La forme chromatique, asymétrique et non semi-
tonale du tétracorde chromatique principal des musiques
du magam est donc attestée depuis au moins 1'époque
systématiste pour la dénomination hijaz : nous verrons,
dans la section de ce dossier intitulée Diatonique ?, que le
buzurg tombe pourtant difficilement dans la catégorie
antique chromatique et se rapproche nettement plus du
diatonisme zalzalien.

Musique dite « arabe »

Apres une éclipse de quelques siécles dans les écrits
non systématistes la théorie des genres ressurgit
laborieusement dans les pays arabes au xx° siécle,
encouragée par l'irruption de la musicologie orientalisante
et par les efforts paralleles de la Turquie (pré-)kémalienne
pour s’insérer dans les schémas civilisationnels
occidentaux*’. Cette théorie, couplée a l'usage de
multiples de quarts de ton pour exprimer les intervalles

%4 Le role de Raouf Yekta Bey est primordial non seulement dans
I'établissement de la théorie moderne turque du magam (formulée
comme une division inégale de I'octave en 24 intervalles sur une base
pythagoricienne) mais aussi pour le renouveau de la théorie des genres
a travers, notamment, sa contribution en francais [Yekta, 1922] sur
«La musique turque » dans le Lavignac qui comporte deux passages
consacrés respectivement au genre (« Du genre » p. 2987-2991) et aux
« Formes consonantes de la quarte et de la quinte » (p. 2991-2994)
tout en structurant la trentaine de modes qu’il présente dans ce
chapitre (p. 2994-3010) en « genres », majoritairement un tétracorde
couplé a un pentacorde (dans les deux sens) ; notons que la Turquie
était encore a I'époque ottomane (selon [article Collectif, 2014a],
malgré le bouillonnement du début du xx° siécle, la république turque
n’est proclamée que le 29 octobre 1923, avec Mustafa Kemal pour
président) et Yekta Bey est annoncé dans le dictionnaire comme tenant
la position de « Chef de bureau du Divan impérial (Sublime-Porte) a
Constantinople. Yekta Bey est par ailleurs 'auteur de I'ouvrage (en
turc) fondateur de la nouvelle musicologie turque, le Tiirk musikisi
nazariyat [Yekta, 1924].



ainsi qu’a des altérations ad-hoc, a été consacrée par le
Congres de musique du Caire en 1932% et est rapidement
devenue la norme de l'analyse modale dans les pays
arabes.

1l est facile, en théories contemporaines du quart
de ton*® (plus particuliérement en usage en musiques
arabes ou persanes), de passer d’'une échelle de mode Rast
[do 14 3 3, 4, 4 3 3]%, considéré comme I’échelle de base
de la musique arabe®®, & une échelle de mode Hijaz-Kar

% Pour ce congrés, voir [Collectif, 1934] et [Vigreux et Hassan,
1992] ; remarquons que Rauf Yekta Bey fut un participant actif (et
combatif) & cette occasion, comme le montre cet extrait de la revue
«AL-Sabdh, n° 287 du 25/03/1932, p. 52 » figurant dans [Vigreux et
Hassan, 1992, p. 251-252] : « La Commission de I'Echelle musicale :
Ce qui sest passé a la Commission des Modes s’est reproduit a la
Commission de I’Echelle. Il est connu que le Siké turc est plus haut que
le Sika égyptien, lui-méme plus bas que le Sika européen (mi) avec
une différence de 3 mm. Les hommes de I'Institut membres de la
commission voulaient persuader Ra’if Bey Yekta de la validité de
I’échelle orientale composée de 24 quarts. Mais comme ils tentaient de
le prouver auditivement et non pas pratiquement, Yekta Bey ne fut pas
persuadé et, refusant toute confiance en leur oreille, se trouva obligé
de leur présenter a la séance de jeudi dernier, en guise de référence,
I’échelle d’Al-Farabi qui, si elle ne contient que 17 quarts, est du moins
établie sur des bases saines. Voila pourquoi certains membres de
I'Institut affirment que Ra’Gif Bey Yekta est devenu l'obstacle majeur a
toutes leurs recherches ».

Notons ici que « prouver auditivement et non pas pratiquement » est
un contresens total, puisque la pratique musicale est auditive. .. Notons
également que I'insistance de Yekta Bey & imposer un degré SIKA haut
(mi! @) est basée sur lintroduction artificielle de la théorie
pythagorique dans la théorie de la musique turque, mais quelle a
apparemment fini par rentrer dans la pratique dans les années 1960-
1970 (voir [Signell, 2004] — qui est une réédition de la premiere
édition de 1977 par Asian music publications [Signell, 1977] —
notamment [p. 153-159]) dans ce présupposé théorique qui persiste
de nos jours dans les propos des théoriciens arabes : voir également les
analyses de hijaz en deuxieéme partie d’article) ; notons enfin [Feldman,
1996, p.201-217], qui déroule dans la section « Cantemir’s General
Scale » (et plus particulierement le passage intitulé « The Problem of
the Note segdh») I'évolution du placement des degrés de I’échelle
ottomano-turque jusqu’a la période moderne.

26 Cette section se base sur une comparaison entre les échelles de
Kamil al- Khula“1 et Mikha’1l Mashaqa (les deux auteurs sont présentés
dans la note n°29) avec comme référence contemporaine celles de
Salim al-Hilti (qui s’est d’ailleurs clairement inspiré de Mashaqa).

27 En multiples du quart de ton: la virgule marque le passage de
tétracorde, la fléche le sens du mouvement intervallique (ascendant ou
descendant) et les crochets englobants indiquent que les intervalles
sont en multiples de demi (ou de quart de) ton, pour les différencier
des notations chiffrées en minutes byzantines ou en commas de Holder
que je propose infra in texto.

28 Véchelle du magam Rdst est celle de do & do sur la FHT 2. Bien que
considérée comme la base de I'’échelle générale par la grande majorité
des théoriciens (et praticiens) de la musique arabe, elle est
concurrencée dans ce role par ’échelle du mode Husayni (de ré a ré) et
méme, selon certains praticiens (dont le oudiste Saad Saab au Liban),
par celle du magam Sika (de mi a mi) ; la base du systéme byzantin
moderne est une échelle sur ré (ou sur la), celle du systéme théorique
turc une échelle sur sol, ce qui met en relief le role de mese de ce degré
quand il occupe le centre de I'échelle générale telle que montrée sur la
figure en question.

AMINE BEYHOM Le mythe du genre hijaz
(voir Fig. 1 et FHT 3): il suffit pour cela de modifier
un seul degré (de changer la position d'un seul doigt
sur la touche dun %d par exemple) de chacun des
deux tétracordes rast [14 3 3] qui composent I'échelle du
mode Rdst.

©-
Fig. 1 Fchelle du mode Hijaz-Kar telle quelle pourrait étre
déduite de la description de Kamil al-Khula.

Le résultat est Péchelle [do 12 5 3, 4, 2 5 3] ou le
Hijaz-Kar de Kamil al-Khulai®, avec deux tétracordes
hijaz-kar [12 5 3] entre do et fa et entre sol et do octava.
Bien évidemment ce Hijaz-Kar est différent de celui des
théories modernes du magam (voir FHT 6) qui comporte,
au lieu des deux téracordes zalzaliens*® (ou plutdt
« diatoniques » comme nous le verrons par la suite)
rast [14 3 3], deux tétracordes de type hijaz tendu [2 6
2]°%!, mais tel est bien le but de la démonstration
effectuée®.

Le passage de I’échelle du mode Husayni®® a celle du
mode Hijaz (FHT 4) est de son c6té un peu plus complexe
bien que particuliéerement déterminant sur le plan
théorique : en effet, le mode Hijaz est décrit dans les
théories contemporaines du magam (voir la représen-
tation de HilG** en FHT 5), comme pouvant avoir une

29 Avec Mikh&1l Mashaqa, ces deux théoriciens sont a la base de la
formulation en quarts de ton de I'échelle arabe entérinée au Congres
du Caire. Ce sont par ailleurs les notations de Khula , assez uniques et
tres différentes de celles des contemporains, notamment pour tout ce
qui concernait les tétracordes hijaz et apparentés {et au point que je
considérais le mode Hijaz-Kar de cet auteur, dans ma thése de 2003 —
voir [Beyhom, 2003d, p.46], échelle SM (0,10,88,4,2534253) —
comme « pas attesté pour le moment mais trés possible »}, qui ont
provoqué cette réflexion qui s’est étendue sur plusieurs années.

30 Jutilise le terme zalzalien, depuis plusieurs années, pour caractériser
les intervalles sortant du cadre semi-tonal et modélisés généralement,
dans les théories utilisant le quart du ton comme unité de base, en
nombres impairs de quarts de ton, soit les intervalles trois-quarts-de-
ton, cing-quarts-de-ton, etc.

31 Comme nous le dénommerons & partir de ce point : dans la repré-
sentation chiffrée que je propose pour ce tétracorde, il n’est point utile
d’indiquer de sens (ascendant ou descendant) puisque la composition
intervallique en est symétrique, d’ot1 'absence de fléche pour la formu-
lation.

32 pour préciser : montrer de la maniére la plus compléte possible que
le tétracorde hijaz tendu est une création récente inspirée de 'usage qui
en a été fait en Occident.

33 Qui débute sur ré tout en faisant partie intégrante, dans sa version
ascendante, de I'échelle générale de la musique arabe — voir FHT 2.

34 Salim al-Hilt (Sélim Hélou) est le musicologue de référence, au xx°
siécle et au Liban, pour la musique arabe : il est 'auteur de plusieurs
ouvrages sur la musique arabe dont une « Histoire de la musique
orientale », un traité théorique, un manuel de %d ainsi qu'un livre sur
la forme muwashshah (respectivement [Hili (al-), 1974 ; 1972; 1962;
1980]) ; ces écrits se distinguent par une érudition certaine et une
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variante dans I'échelle de base (de ré a ré dans 'octave du
bas) comportant un s au lieu du si®; ceci rappelle
fortement 1’échelle du mode Bayat (FHT 4 —«1»et« 1 »)
qui se rapproche, dans sa définition théorique, de celle du
mode Husayni*.

En théorie dong, il suffit de hausser un seul degré (le
fa) dans le tétracorde (ou le pentacorde) de bas (le bayat
[ré 13 3 4] ou [ré 13 3 4 4]) pour obtenir le tétracorde
hijaz originel (ou éventuellement un pentacorde hijaz
[ré 13 5 2 4]) avec deux variantes documentées pour le
pentacorde du haut (voir FHT 4), soit un rdst sur sol [14 3
3 4], ou encore un biisalik [sol 14 2 4 4].

Dans les deux procédures dobtention de ces
tétracordes zalzaliens chromatiques, le principe est le
méme: cest lintervalle central qui est agrandi avec
conservation, avant toute chose, des degrés SIKA (si?) et
IRAQ (si?) ou AWJ (2 l'octave supérieure du IRAQ) tels
quels (sans altération) ; nous verrons que le maintien de
ces degrés est, notamment dans les formulations modales
en quarts de ton, une régle théorique persistante pour les
configurations utilisant I'intervalle central agrandi au sein
du tétracorde, tandis que lutilisation de degrés
occidentalisés comme le mi et le si (ou leurs avatars
bémolisés) est 'exception qui confirme cette régle.

OCCURRENCES DES TETRACORDES HIJAZ [ré 13 5 2] ET HUAZ-KAR
[do12 5 3] DANS LES THEORIES DU XIX° SIECLE

Comme observation préalable, il est indéniable que
les deux tétracordes zalzaliens chromatiques (ou
chromatico-diatoniques, comme nous le verrons) hijaz
[ré13 5 2] et hijazkar [do 12 5 3], ont été utilisés en
musiques du magam, notamment et surtout ici arabes, au
cours du Xix° et Xx° siecle, pour le moins dans la théorie ;
en effet, les deux auteurs majeurs de la musique arabe au
xx® siecle et au début du Xx® siecle, respectivement
Mashaga et Khula7*, font état de plusieurs formulations

connaissance approfondie de la pratique musicale, mais également par
un manque constant de référencement précis (comme la quasi-totalité
des auteurs arabes) et, surtout et comme la grande majorité des
auteurs libanais, par un curieux mélange de militantisme (pro musique
arabe) et de révérence vis-a-vis la « science musicale » occidentale.

35 Le rapprochement de I'échelle du Bayati de celle du mode Husayni
se fait, en cloture de mode et selon la description de Hilt (voir [Hild
(al-), 1972, p. 118]), de préférence « en touchant les degrés si® et do en
dessous de la tonique » (ré) ; cette description est quasiment identique
a celle d’Erlanger (voir [Erlanger, 1949, v. 5, p.232]), qui écrit:
« Toucher le si® avant le repos final sur la tonique ré ».

36 Celui-ci a écrit son livre & l'aube du xx° siécle, dont il est
Pannonciateur, mais ses formulations restaient surtout ancrées dans le
XX siecle; Mashaga est le théoricien arabe (plus spécifiquement
libanais ayant fait des études de médecine en Egypte et vécu en Syrie
sur la fin de sa vie — pour ce que I'appartenance nationale peut bien
dire du temps de I'Empire ottoman) le plus connu du xx°® siecle,
notamment pour son Epitre & UEmir Shihdb sur Uart musical (écrite vers
1820 - je développe ce point dans le livre a paraitre [Beyhom, 2015]),

—
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ou échelles modales utilisant ces tétracordes sur différents
degrés de repos, notamment pour Khula®™ et pour le
tétracorde hijaz-kar [12 5 3] :

» Les deux variétés possibles de mode® Hijaz-Kar [1do
ré mi® fa sol la® si® do] et [1do ré mi® fa sol ld® si®
do]*® qui comportent pour le premier un tétracorde
hijaz-kar sur do et pour le deuxiéme deux tétracordes
hijaz-kar sur do et sol — voir THT 14*, K8 et K8’,

> une variante du Bayati-Shiiri (2) [1ré mi® fa sol ld® si®
do ré] —voir THT 14, K16/,

> et le Sika-Misri [tmi® fa sol l&® si® do ré mi®] —
voir THT 14, K24,

soit trois échelles et une variante pour ce tétracorde.

Quant aux modes avec tétracorde hijaz [13 5 2] chez
cet auteur, comptons :

> le Rast-Siizdil-Ara — K3 dans le méme tableau et de
formulation littérale [1do ré mi® fa* sol la si do],

> le Sagjar — ou Sazkar*' (2) K4’ [tdo ré mi® fa* sol la si®
dO]:

> une variante de mode Tarz-Nwin (1) [1do ré mi fa
sol? la si® do] K14,

> le Saba K22 [tré mi® fa sol® la s do ré] + mi® ré

(échelle LO - voir la continuation de I’échelle dans le

Tableau 5),

le Jaharka-Turki K28 [1fa sol® la si® do ré mi® fa,

le Nawa (1) K29 [{sol la si® do ré mi® fa” sol],

le Farahnak (1) K40 [1si® do ré mi® fa* sol la si®],

sans oublier le non-octaviant (LO) Basta(h)-Nikar K41

[1si® do ré mi® fa sol® la st do ré’],

soit huit échelles comprenant ce tétracorde.

YV V VY

Bien évidemment, Khula‘, auteur moderne tardif, cite
également une douzaine de modes avec des échelles
comprenant des tétracordes de type hijaz tendu [2 6 2],
notamment :

» Deux variantes de Nawa-Athar (ou Nahawand-Riimi)
K10 et K10’ [1do ré mi® fa* sol la® si® do] et [{do ré mi®
fa* sol la® s do],

> le Nakriz K11 [tdo ré m fa* sol la st do],

qui est devenu la référence incontournable des théories modernes
de Déchelle, cette épitre ayant introduit plusieurs innovations
notamment la comparaison entre échelle arabe en « quarts » de ton et
échelle du chant byzantin de I’époque (théorie de Chrysanthos de
Madytos).

37 Voir le THT 14 pour toutes ces échelles.

38 11 est sous-entendu ici que 'on parle « des échelles » du mode.

39 Les degrés du tétracorde hijaz, hijazkar, ou hijaz tendu sont soulignés
dans les notations littérales proposées ici, et le degré tonique mis en gras.
0 Pour « Tableau Hors Texte ».

4l Comme pour le terme Kar dans Hijaz-Kar, le terme jar provient,
selon [Khula (al-), 1904, p. 47] — voir également la note n°363 — du
persan et signifierait identiquement «travail»: le Sazar (la
dénomination courante de nos jours est Sazkar) serait par conséquent
«le travail [ou par extension « la voie »] du saz ».



> le Hijaz-Turki K12 [1do ré mi® fa* sol la si® do],
» le Nahawand-Kabir (2) K13’ [1do ré ni® fa* sol la s?
do],
> le Busalik (2) K17’ [ré mi® fa sol la s do* ré|],
» un possible mode Ushshag-‘Arabi (2) K19' [{ré mi®
fa® sol la st do* ré],
» mais aussi et surtout le Hijaz K20 [1ré mi® fa* sol la si®
doré],
» le Nahawand-Saghir K21 [ré mi® fa* sol la si® do ré|]
» ainsi que l'iirégulier Sizdal (1) K32 [tla s? do® ré mi®
fasol* lal,
» et deux variétés d’échelles de Rahat-al-Arwah K38 et
K38’ ([1si® do ré m? fa* sol la s?] et [1si® do ré mi® fa*
sol la s#¥]),
tout comme plusiewrs autres échelles de modes (par
exemple K32 et K32, K37, K39 et K39’ dans le THT 14)
comportant des variantes niréguliéres*? de tétracordes
hijaz, dont le trés connu Aw(i)j-Ara (1) K39 [1si® do ré*
mi® fa* sol la* si®], originellement un mode Hijaz-Kar (a
I'ancienne) placé sur si®*.

Deux facteurs sont a souligner dans ce relevé :

» Le nombre d’échelles comportant un tétracorde hijaz
tendu (une douzaine) est important par rapport
(équivalent) a celui des échelles comprenant des
tétracordes hijaz et hijaz-kar tels que je les ai définis
plus haut,

» le mode Hijaz a une échelle comprenant un hijaz
tendu [ré 126 2].

Plusiews autres facteurs militent néanmoins pour la
these du hijaz originel [13 5 2], dont notamment :

» Les degrés de repos du genre, qui sont avant tout :

o do et sol pour le tétracorde hijaz-kar [12 5 3]
o ré et fa pour le tétracorde hijaz [13 5 2]
o réetla* pour le tétracorde hijaz tendu [2 6 2]

» les particularités organologiques du %d et de son
accordage,

» les dénominations des modes comportant un
tétracorde de type hijaz tendu,

» les échelles des modes de Mashaga que nous
revoyons plus bas (moins tardives que celles de
Khula9 et peut-étre — au moins partiellement — a
Torigine de ces demiéres, qui a d’ailleurs plagié

42 Car non quartoyantes ou comportant des intervalles de ¥ de ton.

43 [Hila (al-), 1972, p. 105] ne propose pas de notation pour ce mode
(qu'ila pourtant inclus dans la trentaine qu'il analyse dans son livre) et
le présente comme un Hijaz-Kar sur s® turc (cest-a-dire si® haut).

“* Nonobstant le hijaz irrégulier sur m® du K32’ : les imégularités de ce
type sont dues, comme j'en fais état déja dans ma thése de 2003, a la
notation occidentalisée en quarts de ton couplée a la difficulté de
placer, sur la touche du %d et sur les degrés paliers mi® et si®, les
degrés d'un tétracorde avec intervalle central agrandi.

AMINE BEYHOM Le mythe du genre hijaz
Mashaqa sur plusieurs sujets*®) ainsi que (et surtout)
ses définitions des « modes » Hijaz et Hijaz-Kar.

En effet, les degrés de départ des tétracordes de type
hijaz (que nous qualifierons d’« originel » — ou hijaz asl) se
trouvent, logiquement, sur le degré ré en majorité, et
utilisent donc le degré (justement dénommé) HIJAZ (ou
fa*) comme troisiéme degré du tétracorde, tandis que les
tétracordes débutant sur fa utilisent, tout aussi
logiquement, le degré SABA (ou sol®)*s pour reconstituer
un tétracorde hijaz (asl) sur fa, qui n’est d’ailleurs jamais
chez Khulaq (le degré fa) la base de I'échelle du mode a
part pour le mode Jaharka-Turki cité supra®.

“ Lexemple le plus évident que j’aie pu retrouver débute d'emblée par
la définition du son et des degrés, ces derniers étant cependant définis
comme « abrd@ » [pl. de « burj »] chez Mashaqa et comme « burdat »
[pL de «burda»] chez Khula9, celui-ci ayant cependant oublié de
remplacer le terme « burj » (au singulier), typique de Mashaga, dans le
premier paragraphe de sa description, comme le soulignent les extraits
suivants (identiques mot pour mot entre eux avec méme découpage
en paragraphes, a part la différenciation artificielle « burj/burda » et des
omissions ou ajouts de détail, et sans conséquences sur la
compréhension du texte, chez Khula) de [Mashaga, 1899b, p. 10] :
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4 Ce degré qui correspond a sof® est trés souvent confondu avec le
degré HIJAZ (ou fa*) dans les théories contemporaines du magam
(voir par exemple le THT 12 le degré n°23) ; il est caractéristique du
mode SABA comportant un tricorde bayar [ré 13 3] suivi dun
tétracorde hija@ asl transposé [fa 13 5 2], remplacé (sauf exceptions) de
nos jours par un hij@ tendu [fa 12 6 2].

7 Les modes ayant pour noms « Jahdrka- » sont rares en musiques du
maqgam, et débutent sur le degré JAHARKA (fa) ce qui fait que, en
suivant I'échelle générale a partir de ce degré (FHT 2), I'échelle est
non-quartoyante a la base (de fa a s — mais quintoyante de fa a do) ;
Tinclusion d’'un tétracorde hijaz a la base de cette échelle permet de
contourner ce qui, toujours en musiques du maqam, constitue une
insuffisance musicale (puisque l'esthétique du magam est, avant tout,
quartoyante, et nonobstant le fait que I'écoute ou I'improvisation de
musiques en mode en fa, zalzaliens ou non, puisse étre trés agréable
selon ma propre expérience) ; KhulaT ne cite (voir le THT 14) que
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Tout aussi logiquement, les tétracordes de type hijaz-
kar se retrouvent sur des degrés de départ do et sol, qui
participent du méme métasysttme de genres®
(tétracordes) et qui, définis au départ de Téchelle
principale tendent a garder théoriquement les degrés
SIKA (ou mi®— quand le tétracorde débute sur do) et AWJ
(si® — quand le tétracorde débute sur sol).

Cependant, la principale objection a la these du hijaz
originel reste la présence répétée de tétracordes de type
hijaz tendu dans les échelles de Khulaq, sur des degrés de
départ r¢ et la qui participent du deuxiéme grand méta-
systeme de genres de la musique arabe; trois facteurs
contribuent néanmoins a confirmer cette thése et dans ce
cas puisque nous pouvons remarquer que, pour les modes
comprenant ce type de tétracordes chez Khulad (voir
supraoule THT 14) :

> les dénominations font ressortir un certain nombre
d’appellations liées a la Turquie ou faisant ressortir
une altérité du mode (Nawa-Athar ou — surtout —
Nahawand-Riimi, Nakriz, Hijaz-Turki, Siizdal),

» ou dérivent de modes (Biisalik, Nahawand) utilisant le
semi-tonalisme (et que je désignerais presque comme
enharmoniques a la suite de Chrysanthos de Madytos)
dans leurs versions de base,

> ou encore, comme le Aw(D)j-Ara [{si® do ré* mi® fa*
sol la* si*] — sans ton disjonctif alors que I'idée de
départ de ce mode est une transposition de Hijaz-kar
sur si® — constituent un vrai casse-téte pour le
placement des degrés de I'échelle sur le @d, par
exemple®, ce qui conduit & des contorsions

théoriques et organologiques conséquentes™.

quatre modes basés sur ce degré, le Shi‘ar, le Jaharka, le Mahiir-Saghir
et le Jaharka-Turki dont seul le dernier comporte un tétracorde hijaz,
en l'occurrence tendu ; Erlanger (voir [Erlanger, 1949, v. 5, p. 318
333]) cite également quatre modes sur ce degré, le Shah-War, le
Tshahar-Gah-‘Arabi (Jaharka-‘Arabi, ou Jaharka arabe), le Tshahar-Gah-
Turki (Jaharka-Turki, ou Jaharka turc qui comporte un tétracorde hijaz
tendu sur fa, utilisé conjointement & un pentacorde jaharka [fa 14 4 2 4]
— soit un pentacorde « majeur » — et indépendamment du jaharka sur
fa octava), et enfin le canonique Najd[i] qui reprend I'échelle générale
a partir du fa.

8 Voir [Beyhom, 2005] dans lequel je définis les genres systeme de la
musique arabe.

49 Premier instrument traité (dans [Khula9 (al-), 1904, p. 48-54]) par
Khula dans son livre et le seul pour lequel il fait usage de
considérations théoriques ; selon ‘Abd al-Hamid Tawfiq Zaki, Khulai
(1879-1938) était avant tout un chanteur reconnu de la scéne
égyptienne, et un militant nationaliste arabe (contre les Anglais, a
I'époque) mais qui ne savait pas noter la musique. Compositeur
prolifique, il tenait cependant a faire noter ses compositions par des
collegues plus versés dans le solfege — voir [Zaki, 1990, p. 141-146]. 11
s'apparentait de ce fait plus a la vieille école (de I'époque) qu’a la
nouvelle, formée a 'occidentale, et il était assez naturel qu'il concentre

—
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Dans le cas de ce demier mode, placer deux
tétracordes hijdz séparés par un ton disjonctif résulterait
en effet en la (compliquée) notation littérale [{si® do ré
mi® fa¥ sol* la® si®] avec deux degrés (rét et la™)
quasiment impossibles a placer (sauf trés grande maitrise
de l'instrument) sur le %id car trés rapprochés du sillet de
téte®'; on peut imaginer sans peine que les musiciens de
I'époque, théoriciens malgré eux de par la pression de la
«science occidentale», se soient cru obligés a ces
contorsions théoriques pour justifier leur musique aux
yeux des colonisateurs, ou tout simplement des puissants
de I'époque™.

Mais le facteur le plus important en faveur de la
continuité du hijaz asP® au Xix* et xx° siécles reste
lexistence de 'ouvrage maitre des théories®* du xix°, la
Risala a-sh-Shihabiyya de Mikha1l Mashaqa qui a établi
plusieurs des bases sur lesquelles sont définis les modes
contemporains® et dans laquelle il est possible de

son propos théorique, tout comme les Arabes de 'Age d'or ou de la
période systématiste, sur I'instrument Tid.

50 Voir par exemple le placement des degrés de Iéchelle du « genre »
Awj-Arasur le Gid moderne dans [Beyhom, 2003a, p. 314-319] — pour
placer un tétracorde de type hijaz originel sur le degré si®, la suite
résultante [si? 3 do 5 ré* 2 mi®] poserait le probléme du placement du
degré ré¥ sur la touche de I'instrument.

51 Voir note précédente. Le la et le ré correspondent, dans la
configuration typique de I'accordage du %d en quartes successives, a
deux cordes a vide successives (voir 'exemple dans la note précédente,
et plus particulierement [Beyhom, 2003a, p.318]): a part la
problématique théorique, le placement du ré¥, constitue un défi pour
le oudiste moyen. Selon Said Chraibi, oudiste marocain de haut niveau
que jai interviewé en 2005 a Casablanca, et Saad Saab, oudiste
libanais et président du syndicat des musiciens professionnels au
Liban, le mode Awj-Ard, bien que connu théoriquement de la majorité
des musiciens, n’est jamais utilisé dans la pratique a tel point que
Chraibi m’a précisé quil avait dii recourir & La musique arabe
d’Erlanger pour pouvoir enregistrer ce mode pour un de ses CD, faute
d’enregistrements anciens (dans le monde arabe) de référence dont il
aurait pu s'inspirer. Théoriquement, par conséquent, le degré la* n’est
pas nécessairement utilisé en descente sous le si® de base de I'échelle,
mais simplement les degrés de I'échelle générale : ceci n’empéche
qu'un tétracorde hijaz basé sur le YAKA (sol de base de l'échelle
générale — voir FHT 1 et [Beyhom, 2003a, p.318]) nécessiterait
l'utilisation de ce degré délicat a placer sur la touche du %d — voir
également la note n°479.

52 Ce dernier cas s'applique particuliérement au chant byzantin au xix®
siecle, comme je le décris dans le livre a paraitre [Beyhom, 2015],
mais également a tous les protagonistes de la musique du magam a
I'époque et au xx° siécle comme je commence a l'exposer dans
[Beyhom, 2003a], et que je le développe dans [Beyhom, 2016] — a
paraitre également.

53 Déja et exclusivement attesté dans une forme asymétrique non
semi-tonale chez les Systématistes, rappelons-le.

54 Dites « du quart de ton ».

55 Une biographie succincte de Mashaga ainsi qu'une analyse compa-
rative de ses développements théoriques de I’échelle paraitra dans le
Chapitre I de [Beyhom, 2015].



retrouver le plus grand nombre d'utilisations du genre
hijaz originel®®.

Mashagqa décrit en effet dans la Shihabiyya pas moins
dune quinzaine de formulations comportant un
tétracorde hijaz [13 5 2]%7 structurel sur ré ou sur des
toniques aussi variées que do, mi®, fa, sol et la*®, par
exemple pour les modes rangés sur sol bas (1° octave)
YAKA :

> le Nahaft-al-‘Arab [1sol la® si do ré mi® fa sol]*°, donné
par l'autewr comme I'équivalent du « Hijaz a-n-Nawa »,
etpmxrcetmrangéssmsi"’bas(‘lR/iQ):

» le Sultan-Graq [1si® do ré mi® fa* sol la si*]*° qui
comporte un tetraoorde hijaz asl [ré 13 5 2],
ou sur si® haut (AWJ) :

> le Awj-Khurasan [1ré mi® fa* sol la |1si® do ré mi®]**
avec le ré comme tonique secondaire.

56 Méme dans les énonciations parfois ambigués de cet auteur, mais
I'ambiguité chez Mashaqa est avant tout une ambiguité des temps :
comme exemple des difficultés de noter convenablement les temps
dans linterprétation des descriptions de cet auteur, voir [Azar
Beyhom, 2012] ; pour les ambiguités de hauteurs, elles découlent de
descriptions complexes impliquant la possibilité de parcours différents
pour un seul mode, ou encore du fait que les descriptions formulaires
ne permettent parfois pas de conclure quand a I'échelle compléte
(préférablement heptatonique) du mode, ou encore, dans le cas qui
nous intéresse dans cet article, en ce qui concerne l'usage de
polycordes assimilables a un avatar de hijaz — voir les notes suivantes.
57 Je wai pas trouvé de formulation de hij@zkar (le tétracorde) chez
Mashaqa, mais mon recensement de ses modes n'est pas (encore)
entiérement exhaustif, notamment a cause de difficultés persistantes
d'interprétation de certaines descriptions modales.
58 Mashaga semble étre le premier a avoir introduit (en musiques
arabes et parmi plusieurs « innovations ») le rangement des modes par
leurs toniques, rangement que je suis dans cet article sans néces-
sairement reproduire son rangement interne pour chaque tonique (les
modes au sein d'une méme section consacrée a ceux placés sur une
méme tonique sont numérotés chez I'auteur) : une recension compléte
(et critique) des échelles de cet auteur est en préparation pour le Tome
II sur la musique arabe [Beyhom, 2016].
59 ’édition de Ronzevalle (dont sont tirées toutes les citations pour
Mashaga — sauf indication expresse de recours au manuscrit
autographe cité infra) dans [Mashaga, 1899b, p.39] donne la
dmipﬁon suivante :
S5 6B “opmll g oVl sdmyyl oIl 2 Loyl 050 gl Yl
J)S,ww,»“J'bybyJ;upLsyﬂuhmJ"““%“"’9"’["
Gy Y bl 1igd o&p)wwabsﬂwgs&ﬂ\]h)\s‘mgﬂ@
bl ge Jass dlg elzVb V] ol e i e
50 | es toniques sont mises en gras, et les degrés du tétracorde hijaz (ou
hijaz-kar ou hij@ tendur) sont soulignés ; dans [Mashaqga, 1899b, p. 40],
la description est la suivante :
bl ) Ly Loy Uy l»fa Iz, 89 968 O oWl
o dsubs cai¥l 0 ad OS2 oy o 48 s9alall ) ameays
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61 Ce mode est un composé de Awj et de Hij@ comme lexplique
[Mashaga, 1899b, p.55] :

‘Ghe Olalw’

AMINE BEYHOM Le mythe du genre hijaz

Quant aux modes sur do, relevons par exemple :

> le Takrir [1do ré mi® fa* sol la]®* — plus probablement
le Nakriz comme précisé en note par Ronzevalle,
éditer de Mashaga dans notre référence — qui
comporte un tétracorde hijaz asl [ré 13 5 2],

» ainsi que le Hijaz-Kar [1do ré® mi fa sol ld]** déctit
infra in texto et qui comporte également (bizairerie
qui sera expliquée plus bas) un méme tétracorde hijaz
asl [do 13 5 2] ainsi que, possiblement une continua-
tion en [si® do] qui fowrnirait la suite [1do ré* mi fa
sol. I si® do]®, avec par conséquent un pentacorde
de type hijaz asl suivi dun tétracorde de type hijaz-
kar.

Concernant les modes sur r¢, relevons par exemple :

» le Hisar [1ré mi® fa sol* la, si® do* ré]*®, qui suit le
Hisar-Bisalik cité plus bas dans I'énumération de
Mashaqa, avec un tétracorde [mi®13 6 2] — non-

oSl e caiiig jlaxadl Jlac! g9 ‘Olulys sl o=d" pualdl”
avec la description duAm'daus [Mashaga, 1899b, p.54] :

s> &5 gl 2o jlx> ,:u l_,.gb.a s> CSI 929 CSw o= Jayl”
Ly Jys o5zl ysole &5 sonall d)ﬂ' ol 5y jgole S5 cs‘
Jeadl gy Jlesiwls Cl).\lll OR = gw J.m.u.s Vo=l i 83 3h=ll \_L L>)a
ol 058 loaie oSs licko sodl 3 o Josdl 05 loic 9o il &3
gx Je d il zy e ogall 055 Y LAl wie edudl wady
Sol5yla=dl
52 Dans [Mashaga, 1899b, p.40], la description du Takrir est la
suivante :
595 > 5 Lo ol jla o 1595 S5 Ol 929 )8l "
Jasiu Y olSlazdl 75 Ol alsy I3 (og wCany 0593 0lSiw jlx> a5 |yphae
a..o>Ln.u Sl g1y 09509 duwis Jy o=l Lm@
62 Décrit ainsi dans [Mashaqa, 1899, p. 42] :
A bekm g 3 slaz 5 Lahe $g3 el Cuyy 329 OS>’ ellls”
Wy 5D Cny 01K o5 Cany o5 M) eh5 a3 cliduwgsy al |yghao olS)le>
05539 Ol 209 B89l 2y ey ol i gy il clalc
bl s 1 g g1 N 0o s0llally cliduuslls 319) Ll lagic Loss
O 2 i (05901 Ol 5o Sy 2632) jlaal 52 eb2¥ 8355
OLE oo o_)l)s Js:g 0_)_9.4] om ULC u.)_p 138 _)b;) A 0_91\ )\22“ &)
1>l9 z Sgw 49 s Vg L%s wydl g Sguaiall Juaxi olSgall zp
So5lal s29
4 Ceci est une possibilité pour expliquer I'évolution du tétracorde
supérieur du Hij@-Kar vers un tétracorde de type hijaz-kar: cette
possibilité doit étre cependant tempérée par le fait que la description
formulaire insiste sur la formulation pentacordale do¢»sol, d'ou
Tinclusion des virgules avant et aprés ce dernier degré, pour souligner
sa fonction de degré pivot commun aux deux polycordes.
SSEt toujours dans [Mashaga, 1899b, p.46], avec la description
suivante :
ol zp Ol & dld U G2l ldag Hlasdl g=d' e w-‘ul.‘)"
Sllugdl 7 4d Jamiu Vg Al e 4d 095
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quartoyant et qu’il serait logique d’appeler hisar®® —
suivi d'un tétracorde hijaz asl transposé [la 13 5 2],
» le Ghudhdhal [1sol,, la® (la) si do ré mi® fa* (sol,)]
présenté par l'auteur comme deux (tétracordes) hijaz
(asl) sur YAKA (sol) et sur DUKA (ré)*,
ainsi que le Shahnaz [1ré mi® fa* sol la si® do* ré]®,
le Shahnaz-Biisalik [1ré mi fa sol la si® do* ré]®,
et bien évidemment le Hijaz [1ré mi® fa* sol]”, ici
réduit a son substrat,

YV VY

66 Le tétracorde « hisar» [mi® 13 fa 6 sol* 2 la] peut étre considéré
comme un composé de hij@ asl [mi® 13 fa 5 so 2 la®] et de hij@
tendu [mi® 12 fa® 6 sol* 2 la®], ou plus logiquement comme un hij@
asl [m® 13 fa 5 sol 2 la®] dont les deux degrés supérieurs ont été
ramenés a la grille des degrés principaux et leurs ‘arabar (sans nim ou
tik : voir les THT 12 et THT 13) ; le positionnement du tétracorde hijaz
asl sur le degré mi® génére en effet les deux degrés « déviants » sol* et
la®, créant par 1a des complications de notation que les praticiens ont
pu considérer comme superflues. La description du Hisar dans
[Mashaga, 1899, p. 46] est la suivante (le degré HISAR correspond
au degré I®®— ousol”, et le SHAHNAZ au degré do® ou ré — voir
également la note n°80 pour la description du Hisar-Bisalik — qui
précéde le Hisar dans I'énumération de Mashaga — dont dépend celle
du Hisar) :
oSaudl 2 Ol nt ald G bl liag Sbandl o0 e st
Sl gy 48 Josin Vs (dla) d> e 48 095
57 Décrit ainsi dans [Mashaga, 1899Db, p.50] et dans [Mashaqga, s.d.
(xix® siécle), p. 20 v°, 2117 :
ianmo b3.iiall JIUI uty (il ‘I 520" Ogiblly @l
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58 La description du Shahnaz [1ré mi® fa* sol la si® do* ré] figure ainsi
dans [Mashaqa, 1899b, p. 46-47] :
Tl A5 0205%e Bligadl @) go s gag Blgadl o2l o @ludly”
‘blﬂw,mcslwsyﬁwmpbh&uww
29 oSl zn 48 sy ol g LoSgall I dolas jlxxdl o
“Blgadl zs ool @) leie Sy 0559 ssolall
9 e Shahnaz-Bisalik [1ré mi fa sol la s do* ré] — qui suit le précédent
dans [Mashaga, 1899b, p.47], a la description suivante (le
commentaire étant de Ronzevalle) :
Bilez 9 e dolaty Blgddl 0l 989 “elilugy Blgd” o iyalilly”
o O o 9o Lol Bladdl o=d OF &l o almd .08y Elhwgg
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Blaadl 0ly ol dd dunds (08901 3o e @I olll 509) luluvgl
8 g SVl 0 48 Jash J6 LS Lligall oY oSlgall g 4 2R
“ol)lazdl sludl 3Vl Lo
70 Le Hijaz [1tré mi® fa* sol] est décrit sur la page suivanfe (dans
[Mashaga, 1899b, p. 48]):
o a3 jla S ol leBl 59 Sl 62U g ially puelsil”
Jal Lol_g Jeadl iy dSlgd! zy 48 Jasiw dld SUE Gl Lx.bg 059>
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» mais aussi le Asfahan al-Hijazi [1ré mi® fa* sol la]™,

» le M@(w)-Rann@ a-r-Rami [1ré mi® fa sol la si® do*
ré]”?, a comparer au Shahnaz ci-dessus,

¥ le Iski Zirkula [1si® do ré mi® fa* sol]”,

» le Asfahan al-Hijazi [ré mi® fa* sol la]™,

» le Urab [tla si® do ré mi® fa* sol]’,

» et enfin le Saba-Jawish [1ré mi® fa soP la s do ré’]’,

7! Le Asfahan-al-Hijazi [1ré mi® fa® sol la] est décrit (sur la méme page
quele Hiidz) ainsi :

BEEPN bebc S 909 ‘Gl Oleaadl o2l g sl E;L.Jl
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72 Décrit dans [Mashaqa, 1899b, p. 48-49]
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Remarquons ici I'intrusion de « la mélodie [en] Saba » décrite, sous les
trois dénominations (et en trois formulations différentes pour les trois
modes) «Saba également appelé Marakib », « Saba-Humdayiin», et
« Saba-Jawish », dans [Mashaqa, 1899b, p. 43-44] ; la formulation du
«Saba également appelé Mardakib » semble la plus appropriée par sa
(ses) dénominations(s), mais celle du Saba-Jawish annonce le magam
Saba tel qu'il est actuellement utilisé en I:Zgypte et (plus généralement)
au Proche-Orient (avec inclusion de tétracorde hijaz sur fa) et powrrait
expliquer son évolution au XX siécle, le Saba de Khula inscrivant
Qailleurs cette évolution dans la théorie magamienne (voir THT 14,
échelle modale K22 — [tré m® fa sol® la s? do ré)).
73 Dans [Mashaga, 1899b, p. 501, Ronzevalle explique que Iski est un
terme turc signifiant « ancien » (d’olt « Ancien Zirkuld») ce qui nous été
confirmé (email du 17/09/2014) par le musicologue turc Cem Behar,
qui précise : « effectivement “eski” (et non “iski” ou “aski”) veut dire
vieux ou ancien en ture » — je garde cependant la transcription Iski qui
corespond a lécritre de Mashaga telle que nous avons pu la
retrouver dans le manuscit (trés probablement) autographe
[Mashagqa, s.d. (xix® siécle), p. 21 1°] gracieusement mis a disposition
par le Couvent Saint-Sauveur a Joun (Liban), soit :

Vol
el
et aussi pour la raison simple quil n’y a pas de « e » en arabe classique
qui est (plus ou moins) la langue utilisée par Mashaga dans son épitre.
La description de ce mode dans I'édition de 1899 est :
Ri3g 093 MS) @Glhe oM 09> g9 o) Sl 05y gl
oo 31;.1; o)lS))JI &) dA JP.L” RS 4.3 Jm....u Q:J“ |.Ub3 JL):JI .JLA.:L\
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74 De'critdam [Mashaga, 1899b, p. 48] :
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75 Décrit ainsi dans [Mashaqa, 1899, p. 48] :
Uz s dolas ol 520 g 29530 020" g pualls mlil”
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76 Le Saba-Jawish de Mashaga est I'équivalent du Sabd (tout court)
modeme — voir aussi la note n°72 —avec (un probable) tétracorde hijaz



qui comportent tous un tétracorde hijaz asl [ré 13 5 2],

» et sans oublier le Randin [1ré mi® fa sol la® si do]”
avec également un tétracorde hijaz asl transposé

[sol 135 2].

Lauteur décrit par aillewrs quelques modes,
nettement moins nombreux, comportant des tétracordes
de type hijaz tendu [ré 12 6 2] souvent concomitants a des
tétracordes hijaz asl [ré 13 5 2] — notamment :

» le Rahat adl-Arwah [Isi* do ré_m_fa* soll, qui
comporte un tétracorde hijaz tendu [ré 12 6 2]7¢,

> et sa variante le Rahat al-Arwah Rimi [1si® do ré (m?)
mi® fa* sol] qui débute par hijaz asl [ré13 5 2] et
suggere un hijaz tendu [ré 12 6 2| sol] en descente”

» le Hisar-Bizsalik [1ré mi fa sol* ,la, si® do* ré]*°, qui est
une variante du Hisar (cité ci-dessus) comprenant le
degré BUSALIK (ou mi) délimitant un tétracorde hijaz

sur le do ce qui en fait une échelle LO (de ré a ré® a l'octave supérieure).
1 est décrit ainsi dans [Nlashiqa, 1899D, p. 43-44] :
J92le (ke lg> jo z» Iyakae oSlg= 948 ‘Llusle Lo’ a-'b“s
0@05)%>)b>wlxh~ﬁx)smbwwbhe~ﬁlﬁbn
logis Jaiuss eVl zxs sodl Ep a8 awiy ol Lae ol ehad olSgs
50 5l 0jlaé Jlinzaal Jaws (531 31 2d anents azally Sl miyy
Sl Sl 23 e Y Lnsalls Bligldl gy dio Yoy 2529 2ol £
lid go il pae Jal o Ogaidall 15 1is bpas 83 .sodl Alio 56
g0kl JI & Og=iiy lald agil x& Luall pd Laoslisl wis o=l
77 Déerit dans [Mashaga, 1899b, p. 49] :
ole> 35 s> oL s 29ale 909 ‘il oI sy @I
ks Gy sl i (satiass 09yc 13S0 0851 J] @ldl paked sl 3
Ol weadly Hlax> le's Cagdl by Leghas 05509 ueadly zoVl zp 48

4 Sl ¥ 3| padll u)sl U3 O Ol £958 oo o2l i Ighaz
bb 319 um.” Ol d.xllb).\g )b._)jl \_L._\ Lo )l;_u u9§.13 OLSJLQ).H z» )ll

Soylyss I
78 Le Rahat al-Arwah [1si® do ré m? fa* sol] dans [Mashaga, 1899b,
p- 41] est décrit ainsi parlauteln
olSg> a3 (63,5 o9y A l)_;S.o BT 3@9 ‘Tl dal) paeldls”
I)r. Caaw) 05_9) 63)5 }u Caw)
7% Le Rahat al-Arwah-Rimi [1si® do ré (me) mi® fa* sol] est décrit ainsi
dans [Mashaqga, 1899b, p.41] :
6355 08593 oS Cupll Ul ol Jac 909 « Logy gVl daly» pualdly”
Gl Cansy 0593
%1 HisarBisalk est décrit ainsi dans [Mashaga, 1899b, p.46]
(rappel — le degré HISAR correspond au degré l@®— ou sof, et le
SHAHNAZ au degré do” our®) :
B e b 32350 e g gy ek LA je ualslly”
Shasidl Hle g o=l g 06595 chlug 05la> sla> a5 zgl o blgd
gl 0553 sgalally ssilly ol g gyl B 4 wwi &Y
oo uzUl 142 ygua) pulawgall pasy wl_; 299 laie y‘“ bL‘G‘“”S Hazdly
|..L>|_9 LQJ) \_w_)“ T 89)) ub JOIRYY uu.)g.wu“ RV 0o L\_,,Ib @'_,2“ T
e 205 ¥9) S dlons 5l Ly oSl Jyus o) s dlmaus
Cabsdl Jl sing Ohel e

AMINE BEYHOM Le mythe du genre hijaz
tendu [mi 12 6 2]** suivi d’'un
transposition [la 13 5 2],

» ou encore le Shadd-‘Araban [{sol,,, la si do ré mi fa
sol, le si do ré, mP]** qui, annoncé par l'auteur
comme un Hijaz (sur sol) répété a partir de deux
octaves, s'avere correspondre a une échelle de mode
de sol dans l'octave inférieure suivie d'une amorce
d’échelle en hijaz tendu dans 'octave supérieure®® (et
peut-étre une amorce de hijaz tendu sur le ré a l'octave
également),

aux cotés de plusiewrs autres formulations utilisant le

degré fa* de maniére passagére ou en ormementation®*.
Deux remarques principales sont a faire pour les

modes relevés chez cet auteur, concernant notamment la

rareté des occurrences de tétracordes de hijaz tendu [2 6

2] et la troublante carence de tétracordes de type hijaz-kar

[125 3]%.

Le plus frappant, dans les descriptions de Mashagqa,
reste cependant sa description du mode Hijaz-Kar et son
traitement du mode Hisar et de ses variantes...

tétracorde hijaz asl en

81 Le fait que Mashaqa, exceptionnellement, cite cette variante du
Hisar avant ce demier semble montrer sa préférence pour des
tétracordes réguliers (ici en I'occurrence le hijaz tendu [mi 126 2] ala
place du hisar [mi® 13 6 2], irrégulier, ou encore du déroutant (a cause
de la notation en tik ou nim) hij@ agl [13 5 2] sur mi® qui semble étre
la base du tétracorde hisar (voir notes n® 66 et 80, ainsi que les
explications complémentaires sur le His@r en corps de texte).

82 | es passages d'octave seffectuent sur le degré sol.

8 Jes deux versions (Ronzevalle dans [Mashaqa, 1899b, p.39] et
lautographe [Mashaqa, s.d. (xix® siécle), p.13 v°]) concordent et
donnent :

Jegud il g0 DS Slaall o) diginll g Ling O 34
J9ole g Jlax> g3 Hlise oIl e 0)[_)9 uglaz.é il e dadall
ol593 535 05l (595 Hlax agd Heale o diiw yow S8 Jla> Cag
Lol Olyndies CuiigS
84 Plusieurs modes cités par Mashaqa (notamment ceux avec toniques
mi® ou s qui sont particuliérement ardus a transcrire en notation
européenne) supportent, tout en étant plus petits que 'octave (LO) ou
octaviants, des interprétations incluant (ou non) des degrés HIJAZ
pouvant donner lieu a une existence de tétracorde hijaz ou apparenté
(et comme ce l'est dans les théories actuelles pour certains de ces
modes dont, notamment, le Huzam, Huzam ou Khuzam sur mi® avec
un tétracorde hijaz sur fa), comme par exemple le Ramal, le Musta‘ar -
avec I'échelle 5242462 selon [Idelsohn, 1913, p.61], le Buzwrk, ainsi
que le Awj— pour ce demier voir 1a note n°1 ; pour toutes ces échelles
voir respectivement [Mashaqa, 1899b, p. 41, 51, 51, 52, 55], avec par
exemple ce type de description littérale pour ici le Ramnal [Mashaqa,
1899b, p. 41]):
. el s oo cod o . o s ond ‘Jo @y
25 el mali 45 jlaa sgt et S oSlg> 93 9a8 &
Lghe ol a3 Soill zaliy oSla> b hlugs L3 2o 1))Se oSlaz S5
"@le Cawy 089>
ou encore pour le Awj-[D]Ard dans [Mashaga, 1899b, p. 55] :
s pi 79l 3 Blaid as e dolaiy oVl Jlacl gog Bls zgl I
Szl dl gz a5 Bhe Cuy $S e e ol 0lgz 590

85 La « carence » constatée pour ce tétracorde sera expliquée infra in
texto.
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UN THEORIE CONTORSIONNISTE

Remarquons que Mashaqa obtient son échelle de
mode Hijaz-Kar en transposant le tétracorde hijaz sur do
(ce qui donne do ré® mi fa) et décrit le mode littéralement
comme suit® (avec un essai de reproduction notée dans
laFig. 2):

Ja> o5 bake g5 A5 Cuyy 929 O)lx>’ pellls”

oMy eld o5 gy a5 Lakae ollax &5 rakae g5 o5
89 -duthnibhwdll clale disw) 13S0 Wy 0l a5 Gy _al
lagic Loge 0909 olud| g obgall Z3 duuty o=l o
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08 b3 Jmzs Bgall 0dn e s 136 Sl as 09
Sy Vg lagd )81 ldg sgatall Juaxiy oSl 2y e

olgdl 929 W=lg Zy Sgw Aid

«Et le huitiéme: “Hij@-Kah®”” et il est RAST®® puis NAWA
soutenu puis HISAR puis NAWA soutenu puis JAHARKA soutenu
puis BUSALIK puis tk-ZIRKULA puis RAST puis YAKA RAST.
Clest ainsi que I'ont décrit les savants de Constantinople. Et dans
ce mode [cette mélodie] sont altérés le degré DUKA et le degré
SIKA et sont pris a leur place le ik-ZIRKULA et le BUSALIK. Et il
apparait a travers cette disposition que c'est le méme
arrangement des degrés nécessaire pour exécuter le mode Hija@z
sauf que le quart du HIJAZ devient nim-HIJAZ ce qui fait que si
les degrés sont rangés de cette maniére et que la tonique
devienne un DUKA on arrive au méme résultat, ce qui est plus
facile & comprendre, et dans ce cas il 'y a qu'un seul degré, le
JAHARKA, qui est altéré »*°.

f) |
)" 4

; 1 }
1 1 1
¢ & R ;_I— &
Fig. 2 Essai de notation occidentale (incluant une altération
en demi-bémol du degré ré) de la description formulaire par
Mikh2’1 Mashaga du mode Hijaz-Kar.
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86 [Mashaqa, 1899a, p.42-43], avec ponctuations ajoutées pour
faciliter la compréhension du texte.

87 Jutilise ici la dénomination de Mashaqa, vraisemblablement
défectueuse vu ses explications : le Hijaz-Kar, étant le « travail » du
Hijaz, le suffixe apposé au nom du mode originel (le Hijaz) devrait étre
«Kar» comme expliqué pour KhulaT dans la note n°363.

82 jdem et pour d’autres degrés mentionnés dans cette citation.

89 Ce passage est caractéristique de certaines difficultés surgissant a
Tinterprétation des descriptions des modes chez Mashaqa, ce qui
explique que je réserve la publication d’une édition critique (et dun
catalogue de ces modes) a une publication ultérieure ; notons pour le
moment que I'édition de Ronzevalle (de 1899) semble étre, au vu des
comparaisons avec les manuscrits disponibles ([Mashaqa, s.d. (xix®
siécle); s.d. (xix® siécle); 1887]) la mieux documentée et la plus
respectueuse du texte, les commentateurs ultérieurs n’ayant pas hésité
a modifier d’autorité certains passages ou concepts pour les adapter a
leur vision de ce que devrait étre la musique du magan - voir
notamment a ce sujet [Azar Beyhom, 2012].

98

Le fait que Mashaqa en conclut une équivalence entre
le Hijaz-Kar et le Hijaz est révélateur pour la provenance
premiere du hijaz-kar théorique [12 5 3] chez Khulaq, a
T'origine par conséquent (et selon Mashaga) un hijaz [13 5
2] qui se serait peut-étre modifié chez Khula‘ (ou avant
lui) pour prendre sa forme, plus «conventionnelle »
théoriquement (et selon la théorie du quart de ton et de
I'échelle octaviante dont Khula9 fut, en définitive, le vrai
propagateur). II devient légitime den amriver a la
conclusion, de ce fait, et vu notre incapacité a retrouver
des exemples de tétracordes structurels de type hijaz-kar
[do12 5 3] chez Mashaqa®, que l'origine (théorique) du
tétracorde hijaz-kar est effectivement, comme souligné
d’ailleurs dans [Hila (al-), 1972, p. 111], le genre hijaz [ré
13 5 2] transposé sur do (que nous trouvons chez
Mashaqa), et dans un premier temps reproduisant les
mémes intervalles (toujours théoriques) puis évoluant
quelques décennies plus tard (chez Khula%) pour trouver
une formulation propre tout en ayant un avatar tendu (et
symétrique) [2 6 2] dans certaines formulations déja de
I'époque et qui a fini, sous la pression de la musique semi-
tonale (classique) occidentale, par simposer comme
formulation principale, sinon unique aujourdhui, soit
hijaz (asl) = hijaz-kar = hijaz tenduL.

Concernant d’autres modes utilisant le hijaz tendu,
notamment la problématique des modes apparentés au
Hisar, tout comme le Hisar [{ré mi® fa sol* la, si® do* ré]
méme, il est évident, vu que l'échelle du mode Hisar
sapparente a un placement de deux tétracordes hijaz asl
sur, successivement et en montée, les degrés SIKA (mi®) et
HUSAYNI (la), que cette opération devient extrémement
délicate pour la mise en hij@ sur le premier degré (mi®),
avec il est vrai un fa évident juste au-dessus, mais
également un sol qui suit et un la® en conclusion du
tétracorde (pour pouvoir reproduire le tétracorde hijaz asl
[mi® 13 5 2]) qui géneérerait théoriquement, par suite
logique de hijaz asl [la® 13 5 2], les degrés st do* et ré qui
compléteraient I'octave, avec la suite résultante [1ré mi®
fa_sol® la®, s® do* ré] — avec quatre degrés altérés par

rapport a ceux de I'échelle principale — que Mashaqa, en
pragmatique détestant tout surcroit de complication®,
pourrait avoir essayé d’éviter, a la suite peut-étre d’ailleurs
de musiciens-théoriciens antérieurs ne possédant pas sa
maitrise de la théorie musicale : le degré HISAR (ou sol¥)
serait ainsi devenu un passage obligé du premier
tétracorde du mode homonyme, imposant des acrobaties
théoriques conséquentes aux auteurs de I'époque.

% Et méme si, d'aventure, il S'en trouverait, la disproportion entre les
nombres de hijaz asl et de hijaz-kar resterait un indicateur fort en
faveur de la prééminence du premier.

! Les exemples sont nombreux chez lauteur de descriptions dans
lesquelles il commente la meilleure maniére de placer, théoriquement,
un mode avec des altérations, en vue de diminuer le nombre de ces
derniéres, mais celui du mode Hijaz-Kar est suffisamment parlant pour
mon propos.



Plus frappant encore est 'exemple du Hisar-Biisalik
(Cest-a-dire du Hisar passant par le degré BUSALIK) [1ré
mi fa sol” la, si® do” ré] qui impose une difficulté similaire
a celle du Hisar puisque s'il fallait placer deux hijaz asl en
succession sur le mi, la notation résultante serait [1ré mi
fa¥ sol* la, si® do* ré] (voir FHT 9) avec trois degrés
altérés, plus logique mais en entiére contradiction avec la
définition du Hisar (dont le Hisar-Biisalik ne serait plus une
variante, mais deviendrait un mode totalement différent).

Le mode Hisar est d’ailleurs proposé par Hilii en
notation [1ré;, (mi®) mi fa sol” la, si* do* ré ,, mi fa sol la s
do] — voir FHT 8 - et assimilé par lui & un mode Naw/d]-
Athar (reposant sur do et a formulation linéaire mono-
octaviante [1do ré mi® fa* ,sol, Ia® si do]°?) transposé sur ré
(ce qui devrait résulter en [{ré mi fa sol” la, si® do” ré]), a
comparer avec les deux variantes K10 et K10’ (voir THT
14) du mode de méme nom chez Khula4 [{do ré m® fa*
sol la® si® do] et [1do ré mi® fa* sol la® s do].

1l est aisé de se rendre compte que le Hisar-Biisalik de
Mashaqa s’est transformé en Hisar tout court chez Hilii
tout en évoluant vers les formes hijaz tendu pour ses deux
tétracordes constitutifs®>, et que les aléas du position-
nement du premier de ces tétracordes sur degré mi
(BUSALIK) ont créé des distorsions de notation (littérale)
ayant abouti a des déformations du tétracorde hijaz asl
originel en augmentant lintervalle central et en
déformant le tétracorde, un premier temps, en tétracorde
non-quartoyant.

Ainsi également, 1’évolution de la notation du mode
Hisar (et du Hisar-Biisalik qui lui devient assimilé) chez
Hilii (voir FHT 8) qui transforme le hijaz asl [la 13 5 2] en
hijaz tendu [la 12 6 2], devient caractéristique de
I'influence du tempérament égal semi-tonal sur les moeurs
musicales de I'époque’™. Le Hisar et le Hisar-Biisalik

92 Toujours dans [Hila (al-), 1972, p.114]: une autre description
littérale et structurante serait que le Naw[a]-Athar de Hili est un mode
bi-octaviant composé (en montée) d’'un ton disjonctif suivi de deux
tétracordes accolés de type hijaz tendu pour une octave — la
présentation de ce mode par le recueil des travaux du Congrés du
Caire [Collectif, 1934, p.551] propose des pentacordes naw[aj-athar
(ton disjonctif + tétracorde hijaz tendu) alternant des tétracordes hijaz
tenduL.

9 Cest dailleurs cette forme qu'il prend déja chez Erlanger (voir
[Erlanger, 1949, v. 5, p. 264]) ; ce mode n’est pas mentionné dans le
recueil des travaux du Congres du Caire.

94 Linfluence du piano sur la « bonne société » arabe de I'époque,
soucieuse de se conformer aux canons occidentaux en matiére de
musique est quotidiennement observée par l'auteur de la présente au
Liban, par exemple, et largement documentée (voir par exemple ) a
partir du début du xx° siecle, notamment pour le Congres du Caire de
1932 : « L'une des préoccupations majeures de ce Congres, peut-étre le
principal motif de sa convocation, aura été de dresser le constat des
changements a l'oeuvre dans la musique égyptienne, spécialement
ceux induits par l'influence occidentale [...]. Les participants égyptiens
attendaient comme supréme aboutissement de ces rencontres un
ensemble de directives définissant les éléments musicaux susceptibles
d’étre empruntés a la musique européenne sans altérer l'identité de la

—

AMINE BEYHOM Le mythe du genre hijaz
constituent par conséquent I'exception qui confirme la
regle générale (et implicite), qui est que le tétracorde hijaz
asl originel [ré 13 5 2] peut étre placé sur chacun des
degrés de Dléchelle, a condition que ce placement ne
génére pas trop daltérations dans l'échelle résultante
auquel cas des accomodements avec la réalité (et une
adaptation de la notation) deviennent nécessaires.

Quant aux modes sur degré TRAQ comme le Rahat al-
Arwah [1si® do ré mi® fa* sol] et le Rahat al-Arwah Riimi
[1si® do ré (m®) mi® fa* sol] (déduit pour le premier
comme [1si® do ré mi® fa* sol la si® (s)] chez Khula5 —
voir THT 14, K39 et K39"), ils gardent cette forme dans les
traités, successivement, du Congrés du Caire de 1932
(voir [Collectif, 1934, p.538]%), d’Erlanger®® (voir
[Erlanger, 1949, v. 5, p. 168]) et Hila (voir FHT 11), ils
posent un probléme sérieux d’interprétation dans notre
optique, sauf si nous considérons que ces deux modes sont
issus d'un désir de symétrie centrale autour du tétracorde
hijaz”” (ce qui aurait amené au remplacement du
tétracorde hijaz asl par un tétracorde hijaz tendu
voir FHT 14), ou encore que ce mode est un de ceux qui
ont subi les premiers I'évolution du hijaz asl vers hijaz
tendu avant méme Mashaga.

musique arabe et ceux devant étre exclus radicalement de sa pratique.
En dernier ressort, nombre des membres égyptiens, conscients de
I'inéluctabilité du changement, recherchérent un cadre approprié de
“modernisation” de la musique arabe ne compromettant aucune de
ses caractéristiques fondamentales. Partant du présupposé que cette
derniére était en crise, ils espéraient que lapplication des
recommandations du Congres serait source d’amélioration (tahsin), de
redressement (tagwim), de réforme (isldh), de revivification (‘inhdd),
d’évolution (tatawwur) ou d’élévation (targiya) de cette tradition ».
Sachant que la quasi-totalité des « congres » ultérieurs n'ont fait que
constater encore plus cette évolution (sinon l'entériner) tout en
émettant toujours plus de séries de recommandations « salvatrices »
pour cette « musique arabe » (qui n’en a plus que le nom de nos jours,
pour la grande majorité de la production disponible — a part
évidemment le fait indéniable qu’elle est produite par des Arabes), la
racine du mal est profonde, et le malade n’est pas bien prés de se
relever.

% Le Congrés du Caire a non seulement entériné la notation (et la
structuration théorique) de la musique dite « arabe » en quarts de ton,
mais aussi la transformation totale du tétracorde hijaz asl en tétracorde
hijaz tendu ; les analyses d’Erlanger, bien que souvent plus élaborées
que celles du Congrés, reprennent cette notation semi-tonale pour le
hijaz.

% Erlanger est I'auteur de référence de 'époque moderne : ses analyses
(ou les analyses des auteurs regroupés sous son nom — Voir
I'introduction de [Farabi (al-), 2001]) ont inspiré (ou se sont inspirées
de) celles du Congreés du Caire de 1932 (auquel Erlanger méme n’a pas
pu participer, tout en 'ayant préparé).

97 Auquel cas lesthétique visuelle (ou géométrique) serait venue se
combiner a l'esthétique musicale. Notons que le Rahat al-Arwah et le
Hugzam sur mi® moderne (pour ce dernier voir [Collectif, 1934, p. 578]
pour le Congres du Caire, et [Erlanger, 1949, v. 5, p. 308] ; pour Hilg,
voir la FHT 13) sont des modes ayant des échelles transposables a
lidentique entre elles.
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Reste le Shadd-‘Araban [1soly, la si do ré mi fa sol, I
si_do ré, mi’] chez l'auteur qui, annoncé par l'auteur
comme deux Hijaz successifs sur sol et soP*™ mais non
reproduit par Khula et qui, comparé a I'échelle du mode
de méme nom chez Hilt [1sol,;, I&® si do ré m fa* (fa) sol,,
I si do ré m? fa* (fa) sol,] (voir FHT 7), semble bien
avoir déja constitué le reflet d'une tendance amorcée au
Proche-Orient géographique®®, notamment dans la
province grecque®® de IEmpire ottoman (et plus
généralement dans I'Empire lui-méme), a l'occidenta-
lisation a outrance de la théorie'® du magam comme
semblent le démontrer les explications de Hilii :

« Ce mode est attribué a la division du Hija@ Ancien qui repose sur
[le degré] DUKA [ré], et on [y] utilisait autrefois le degré SIKA
[mi®] au lieu du KURD [mf] et cet intervalle a été employé par
les Arabes pendant un certain temps dans le magamn Hijaz et c’est
1Y, et les Turcs I'ont repris des Arabes. Puis les Arabes ont
modifié cet intervalle en remplacant le [degré] SIKA par le
[degré] KURD avec pour résultat que I'intervalle devint 1 Y2 et en
cela il [le Shadd-‘Araban] [lahn] devint une forme contemporaine
du mode Hij@z transposé sur le degré YAKA ou sur son jawab
[octave supérieure] avec une légere différence dans son caractére
et sa mise en ceuvre. Et comme le Shadd-‘Araban est exempt de
quarts de ton il est aisé de le jouer sur les instruments occidentaux
(a tempérament fixe) et il comrespond au mode do mineur
sa conclusion. Quant a son nom : les Turcs le prononcent Shadd-
‘Arabdn et les Egyptiens Shath-Ar{a]ban comme il est noté dans
les écrits turcs. Et le terme shath veut dire “transposition” en turc
et C’est la raison pour laquelle il est appelé Shath-Araban mais
aussi parce que le genre tétracordal supérieur quil contient est le
ghammaz [« teneur »'°!] du tétracorde inférieur qui est la source

% A opposer bien évidemment au Proche- (ou Moyen-) Orient
politique.

9 Mikha'il Mashaga était un descendant dun chrétien grec et
orthodoxe émigré au Liban au XviIF® siécle (voir [Zachs, 2005]), et était
au courant des théories de Chrysanthos, le premier réformateur du
chant byzantin au Xo¢® siécle; il a effectué des comparaisons entre
I'«échelle arabe» (en quarts de ton) et I'« échelle grecque» (de
Chrysanthos, ramenée selon Mashaga a une division égale de l'octave
en 68 intervalles logarithmiquement égaux): voir les éditions de
Mashaqa déja citées ainsi que, en langue anglaise [Mashaga et Smith,
1849], et en langue francaise [Mashaga, 1913] auquel on peut
rajouter le premier chapitre de [Beyhom, 2015] — a paraitre.

100 Et peut-étre, 4 I'époque déja, de la pratique.

101 1 £ mot ghammaz semble étre une invention (sinon simplement une
premiére mention dans la littérature connue) de Mashaqa qui l'utilise
dans ses descriptions modales. Ronzevalle (dans [Mashaga, 1913],
notamment en p. 17) explique a ce sujet :« [ghamaza] signifie faire
signe a [quelqu’un], lui cligner de I'oeil, I'qppeler plus ou moins a la
dérobée. Rien de plus vrai : la tonique appelle sa quinte, et vice versa ».
Anttin HibbI (archimandrite a 'époque puis évéque de confession
grecque-catholique — ou « melkite »), auteur libanais sur le chant
byzantin propose, au détour d’explications sur I'histoire des modes
dans [Hibbl, 1964, p.214], T'explication suivante du terme et
(radicalement différente) de son origine possible: «ghammaz
(altération de khammds) ». Khammds est un adverbe formé a partir du
mot cinq — khams en arabe et j’ai choisi d'utiliser « teneur » comme
équivalent de ghammaz pour plusieurs raisons, dont la premiére tient
en la définition méme du terme en francais : « En chant grégorien, la
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[origine] du mode et qui a été transposé. Et il est cité dans
Iépitre as-Shihabiyya [de Mashaqa] et écrit “shadd” et cette épitre
est plus ancienne que les publications turques. Et les Turcs, quand
ils Tont emprunté aux Arabes Font déformé et il a pris sa forme
actuelle et certains ont introduit le terme shati'®® dans sa
dénomination dans le sens de “transposition”, mais la
transposition était ignorée chez les Arabes, et c’est bien une
invention des Turcs. Et ceux qui ont introduit le terme shath dans
la dénomination de ce mode étaient dans I'erreur, parce qu'au
terme ‘araban chez les Turcs correspond “‘arab@” chez les Arabes.
Dol Shath-Araban signifie “transposition du mode ‘Arab@™ qui
est le mode Hijaz »%.

teneur est la note sur laquelle dans une psalmodie se récite le corps du
texte, et dont les rapports avec les autres degrés, notamment avec la
finale, déterminent le mode. On dit aussi corde de récitation. En dehors
de la psalmodie, le r6le de la teneur est plus variable, mais n'en reste
pas moins I'un des principaux éléments de I'analyse modale, ol elle
représente en principe le point d’appui et parfois le pivot de la mélodie
au-dessus de la finale. Elle a pris au XVIF® siécle le nom de dominante
sous lequel on la désigne aujourdhui » —¢f. [Goléa et Vignal, 1982b, v.
2, p.1548 — «Teneur »]. D’autres raisons existent, notamment la
structure modale de I'échelle générale de la musique — mais cette
discussion est a reprendre dans un écrit prochain. I est étonnant
d’ailleurs que I'introduction du concept de ghammaz dans la musique
arabe est trés étrangement attribuée par une ethnomusicologue a
Erlanger (voir le résumé de [Lino, 2009] : « The concept [of ghammaz]
was first introduced by Rodolphe dErlanger in the Congress of Arab
Music held in Cairo in 1932 »), ce qui retarde cette « introduction » du
concept d’au moins un siécle (ou presque, selon la datation du traité de
Mashaqa) par rapport aux données historiques en notre possession.
102 | & musicologue Cem Behar, sollicité au sujet de la problématique
soulevée par Hilly me précise pour ce point (dans un email que je
référence sous [Behar, 2014]): «Sed (orthographe correcte,
comprenant un s avec cédille-prononcé “h”) signifie effectivement
transposition ».

103 I Joriginal en arabe provient d’'une note explicative pour le Shadd-
‘Araban dans [Hili (al-), 1972, p.96] :
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Le Congreés du Caire utilise [Collectif, 1934, p. 532] le terme shar.



Par dela I’érudition relative de Hilii a ce sujet (et
également a cause delle)'®, toute la complexité de
l'entreprise de notation des modes de la musique arabe,
dans ses relations parfois conflictuelles avec la musique
turque'®, ressort a travers cet extrait.

CONCLUSIONS TRANSITOIRES SUR L’UTILISATION THEORIQUE DU
TETRACORDE HIJAZ EN MUSIQUES ARABES

Une premiére conclusion au sujet de I'emploi du
tétracorde hijaz asl [13 5 2] dans la théorie arabe est qu’il
est généralement placé sur le ré et que le degré fa” (le
degré HIJAZ dans la musique arabe) est effectivement la
caractéristique essentielle de ce genre au sein du
répertoire maqamien, puisque cest par ce dernier degré
qu’il se différencie de la norme diatonico-zalzalienne'®® qui
est celle de Déchelle principale arabe. Les autres
occurrences de ce tétracorde se situent habituellement sur
le la, concourant de ce fait & confirmer I'inscription des
polycordes modaux du magam dans des structures
polycordales type, avec des exceptions, dans le cas du
hijaz asl, dues a la transposition, a linfluence de la
musique occidentale, & I'exploration d’alternatives dans
les périodes de florissement artistique (ou pas), etc.

Les transpositions sur do (ou sur sol) ont conduit a
substituer, le plus souvent et pour conserver le plus grand
nombre possible de degrés de I'échelle principale ou leurs
substituts altérés directs (les ‘arabdt, c’est-a-dire les degrés
intermédiaires ayant une dénomination identificatrice et
non exprimés en tant qu'altération supplémentaire
marquée par un tik ou un nim) dans la formulation

104 Dans le méme email de Cem Behar cité en note n°102, celui-ci
explique : « L'existence du mode Seddiaraban (ou Sedaraban) est attesté
dans le répertoire turc dés le milieu du xvir® siecle. Des compositions
datant des années 1780 sont encore jouées de nos jours. Abdiilbaki
Nasir Dede en donne une définition en 1794 dans son “Tedkik ve
Tahkik”, que sans doute Hilii ne connaissait pas. Il s’agit effectivement
d’un double Hicaz transposé sur le degré Yegah. Seulement, attention :
chaque transposition d’'un mode sur un autre degré modifie le mode
(du moins dans la tradition Ottomane/Turque) de facon considérable.
Le double hicaz transposé sur le degré Rast [do], par exemple,
donnerait Hicazkdr — un mode avec des caractéristiques totalement
différentes. Transposé sur le degré Huseyni asiran [la] on aurait le
mode Suzidil, encore un mode impossible a confondre avec Sedaraban.
Quant a Araban, c’est seulement vers le milieu du Xx® siecle que
certains compositeurs se sont amusés a transposer Sedaraban une
octave au-dessus et 'ont nommé Araban (dont le répertoire n’est pas
tres fourni, d’ailleurs) ».

105 Remarquons que cette distanciation des « Turcs » est absente chez
Mashaqa, mais qu’elle est déja présente — mais non conflictuelle — chez
Khula9, tout en atteignant son summum chez Hil{i, suivant en cela les
tendances nationalistes au Proche-Orient, exacerbées aux XIx° et Xx°
siécles par les puissances occidentales.

196 Ou diatonique tout court, comme nous le verrons par la suite,
zalzalien et diatonique devant étre, a notre sens, des termes équivalents
(la zalzalité des Arabes est le diatonisme des Grecs anciens).

AMINE BEYHOM Le mythe du genre hijaz
modale, a 'usage alternatif du tétracorde que j’ai appelé
hijaz-kar [12 5 3]'7.

Parallélement, et le plus souvent sous influence,
directe ou indirecte, de la musique occidentale, la
tendance a remplacer ces deux formes, au début peut-étre
uniquement théoriquement, par la version tendue s’est
accentuée jusqu'a devenir la norme pour les pays arabes,
processus qui s'est tellement incrusté dans l'inconscient
des musiciens qu’on en est arrivé a ce que la majorité de
ceux-ci refusent méme I'idée d’un hijaz asl.

Avant de passer a 'étude de I'application pratique du
genre hijaz dans les enregistrements disponibles ou
recueillis par moi-méme, remarquons que de nombreux
autres exemples de [lutilisation (théorique?) de
tétracordes hijaz asl [13 5 2] existent dans la littérature : le
cas le plus frappant’®® est celui du magam Chahargah
iranien tel que le décrit Jean During (Fig. 3 ci-dessous) qui
est un exemple parfait de hijaz asl intégral (avec deux
tétracordes placés de part et d’autre du ton disjonctif).

Fig. 3 Fchelle du Chahdrgdh iranien (selon Jean During) —
dlassé D12 (0,10,61,2,3524352) en Systématique modale — sur ré%°,

Les autres exemples que je me propose de montrer
sur le plan théorique proviennent des théories byzantines
(dites « modernes ») du chant, et nécessitent dans une
section suivante un retour aux sources grecques
anciennes, ici centrées sur Aristoxéne de Tarente.

Quelques considérations sur le hijaz dans les
théories modernes du chant byzantin

Sachant qu’il existe deux systémes principaux,
modernes et aristoxéniens, dans les musiques du Proche-
Orient au xix¢ siecle!'?, le systeme du chant byzantin''! et
celui de la musique dite arabe!'?, et que la premiére

197 Ou encore, selon la sensibilité de I'auteur ou déja a 'époque selon
son exposition a l'influence de la théorie occidentale ou au milieu
ambiant occidentalisé, & I'usage du tétracorde hijaz tendit.

108 Ft le plus direct en ce qui concerne les théories du « quart de ton ».
199 Voir [Beyhom, 2003d, p. 46], notamment pour la référence exacte
de During dans [During, 1984].

110 e troisiéme systéme, aristoxénien tout en étant de formulation
pythagoricienne (et asymétrique pour les transpositions — nous y
reviendrons dans des publications ultérieures), est celui de la musique
turque.

11 Celui issu de la deuxiéme réforme (de 1881) au xix° siecle ; en effet,
le systeme de Chrysanthos de Madytos (1814-1818) est beaucoup plus
complexe comme j'essaye de le démontrer dans [Beyhom, 2015] (a
paraitre).

112 [adjectif arabe (ou méme oriental) pose constamment probléme,
notamment en ce qui concerne la musique : qui sont les Arabes, et
quelles peuvent bien étre les spécifités de la musique arabe ? Nous

—
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formulation connue de I'échelle arabe en « quarts-de-ton »
par Mikha'1l Mashaqa''® se base sur une comparaison de
cette échelle avec I'échelle byzantine de ’époque (celle de
Chrysanthos de Madytos'!* — voir FHT 16), il était devenu
indispensable de vérifier si l'extraction théorique de
I'échelle du mode Hijaz a partir de I'échelle du Bayat
et/ou du Husayni avait un équivalent, ou avait déja été
mise en ceuvre, dans le systéme byzantin, ce qui viendrait
renforcer mon hypothése premiére''s.

Rappelons briévement (et trés schématiquement) les
caractéristiques de I’échelle byzantine « moderne»:
I'échelle principale, appelée « diatonique », est formée
d'une suite d’intervalles qui peuvent étre structurés
comme deux tétracordes semblables joints par un
intervalle disjonctif (un ton), avec la progression {7z« 19 7
12,12, 9 7 12}"'¢ pour Chrysanthos et {7« 110 8 12, 12,
10 8 12}"7 pour la Commission de musique du Patriarcat
(Ecuménique de Constantinople de 1881''® (voir
la FHT 15 et le THT 4 hors-texte pour cette derniére
échelle, ainsi que la Fig. 4 ci-dessous — les équivalences

dissertons sur cette musique sans pouvoir la définir d'une maniére
suffisamment inambigué, et le qualificatif « oriental» a d’autres
connotations, culturelles et géographiques, qui empéchent le
chercheur de se sentir a I’aise en I'utilisant. Il me semble d’ailleurs que,
d’'une certaine maniére, la problématique « arabe / oriental » est
quelque part similaire, pour 'ambiguité du sens des termes utilisés, a la
problématique « échelle (musicale) / mode (musical) ».

113 A part bien évidemment celle du cheikh al-Attdr qui se base
cependant, elle, sur une division aliquote de la corde (du tunbir) :
jexplique ces différences en détail dans [Beyhom, 2015].

114 Contrairement a ce que semble suggérer Shireen Maalouf dans son
article [Maalouf, 2003], le systeme théorique byzantin que Mashaga
compare au systéme des « quarts » (de ton) n’est pas celui issu de la
Commission de Musique de 1881 (en 72 divisions égales de I'octave),
mais bien celui de Chrysanthos de Madytos, en 68 divisions
partiellement (ou intégralement) inégales comme nous le montrons
dans [Beyhom, 2015] — & paraitre; I'erreur de cette auteure est
expliquée plus complétement dans ce dernier livre.

115 Et expliquer, par ailleurs, certaines des formulations modales de
Mashagqa.

116 Avec mo correspondant le plus souvent au ré occidental : jutilise &
partir de ce point une convention particuliére pour les échelles
byzantines « modernes » consistant en une paire d’accolades contenant
la progression intervallique, pour les différencier des échelles en quarts
de ton (ou en demi-tons), et reprenant les fleches vers le haut ou vers
le bas pour indiquer la direction des intervalles qui suivent la fleche ; la
virgule souligne la structuration interne de ’échelle, dans le cas présent
en tétracordes semblables {19 7 12} joints par lintervalle de
disjonction central {12}.

17 Les deux échelles correspondent, selon les théoriciens libanais du
chant byzantin (voir [Beyhom, 2015] — & paraitre), a celle du magam
Bayat de la musique arabe : ces échelles sont en fait celles du magam
Husayni, comme nous le verrons infra in texto — mais prennent la forme
du Bayat en descente— soit {7 197 12, 12,9 7 12} pour Chrysanthos
et {m 110 8 12, 12, 10 8 12} pour la Commission patriarcale de
musique de 1881 (voir note n°361.(

118 A partir de ce point « Commission de musique » ou « Commission
de 1881 », ou encore tout simplement « la Commission ».
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pour les noms de degrés figurent dans la colonne de
gauche de la FHT 17).

Le premier systéme est considéré par la majorité des
commentateurs comme une division égale en 68
intervalles de l'octave'', tandis que le deuxiéme systéme
est proposé comme correspondant effectivement a une
division égale en 72 intervalles de loctave'®
(voir FHT 17).

Dans les deux systémes, l'intervalle « 12 » (pour « 12
minutes ») correspond & un ton, tandis que les intervalles 7
et 9 (chez Chrysanthos) et 8 et 10 (pour la Commission de
musique) sont considérés respectivement comme un
« petit ton » et comme un « ton moyen ».
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Fig. 4 Structuration du systéme diatonique du chant byzantin
en tétracordes disjoints, dans la division de loctave de
Chrysanthos de Madytos (a gauche) et de la Commission de 1881
(& droite)*?*.

119 Ceci n'est pas mon cas, mais la discussion de ce point nécessite des
développements considérables que je réserve a mon livre (a paraitre)
sur le chant byzantin.

120 e systéme théorique de la Commission de musique est justifé
(dans [Commission musicale de (Musical Committee of) 1881,
Aphtonidgs, et al., 1888]) par des découpages en longueurs de corde
S'écartant légérement des valeurs arithmétiques (exprimées en 72
doctave — ou en 12°™ de ton tempéré), mais correspondant en
pratique & des multiples de 6™ de ton puisque tous les intervalles
proposés par cette commission sont exprimés en multiples pairs du
125 de ton.

121 Les couleurs de fond des intervalles pour les échelles byzantines
suivent dans cette figure et les suivantes des conventions simples : les
intervalles byzantins diatoniques (de «7» a «13» minutes chez
Chrysanthos) sont reproduits dans différentes variétés de vert, les
chromatiques (plus grands que « 13» chez Chrysanthos) différentes
variétés de rouge, et les enharmoniques (plus petits que « 7 » chez
Chrysanthos) différentes variétés de bleu ; les deux variétés de vert
utilisées pour lintervalle « 12 » servent par ailleurs a différencier les
tons a fonction disjonctive dans I'échelle des tons composant les
polycordes. En ce qui concerne le systéme reproduit dans cette figure,

—



Comme remarque préliminaire, remarquons que la
division en 68 minutes égales arithmétiquement (acous-
tiquement) est compatible avec une division égale de
loctave en 17 intervalles égaux'??, puisque 17 est un
diviseur de 68 (68 = 4 x 17 - voir THT 5) et que
Mashaqa, au lieu de comparer I'échelle «arabe» en
multiples du quart de ton a la division en 68 (FHT 16),
aurait été plus inspiré de comparer celle-la  la division en
72 de la Commission de 1881 (voir THT 5)'23.

Comme déja exposé supra, les formulations
théoriques et modales de Mashaga et de ses successeurs!*
font état de différentes versions de composés
intervalliques (polycordes ou formules mélodiques) de
type hijaz comportant un intervalle augmenté bordé par
deux intervalles plus petits que le ton, généralement dans
le cadre d’'un tétracorde en quarte juste; il en est de
méme pour la théorie, plus analytique cependant'®®, de
Chrysanthos de Madytos'?® « corrigée » en 1881 par la
Commission de musique du Patriarcat CEcuménique de
Constantinople de l'autre'?,

il correspond a I'échelle du magam Husayni de la musique arabe (voir
la FHT 2), qui repose également sur ré. Remarque: pour les
équivalences des degrés de I’échelle byzantine contemporaine avec les
degrés de la musique occidentale, voir le THT 2.

122 Ceci est Déchelle théorique que je propose dans plusieurs
publications et écrits antérieurs pour modéliser I'échelle systématiste
sur la base d’intervalles élémentaires — voir en priorité [Beyhom,
2010a] ; échelle de Chrysanthos, que j'examine dans les détails dans
[Beyhom, 2015], est clairement basée sur la division systématiste de
l'octave.

123 La division en 72" est nettement plus compatible, dans I'absolu,
avec I’échelle semi-tonale tempérée puisque 12 est un diviseur de 72
(72 = 12 x 6) tout comme 24 est un diviseur de 72 (72 = 24 x 3);
I'échelle théorique de la Commission, tout comme l’échelle en quarts
de ton, sont en fait toutes les deux inspirées de la division semi-tonale
occidentale.

124 Bien évidemment en premier lieu Kamil al-Khula‘i.

125 Et nettement plus complexe et détaillée.

126 Chrysanthos (1770-1843), archevéque et théoricien, est né a
Madytos, en Asie Mineure (actuelle Eceabat en Turquie, prés du
détroit des Dardanelles, 'ancien Hellespont selon Romanou dans
[Chrysanthos (de Madytos) et Romanou, 1973, p.xxiii]): selon
Angelopoulos [2005, p. 1601, il était un fin connaisseur du grec ancien,
du latin et de la langue francaise; il fut l'initiateur de la réforme
théorique de 1814-1818 et est un des « Trois Maitres » qui ont mis en
ceuvre cette réforme : la refonte de la théorie ancienne de ce chant est
son ceuvre en priorité.

127 La différence essentielle entre la formulation de Chrysanthos (voir
par exemple la Fig. 4) et celle de la Commission de 1881 est que la
premiére est basée sur la division systématiste de l'octave en 17
intervalles inégaux, tandis que la deuxiéme (celle de la Commission)
est basée sur la division en 24 quarts de ton (divisés en 3, ce qui donne
les 72 minutes égales) — je traite ce sujet extensivement dans [Beyhom,
2015], mais les références originales qui m’'ont servi a étayer le
raisonnement des sections concernant les théories byzantines du Xx*®
siécle sont [Borrel, 1950 ; Bourgault-Ducoudray, 1877 ; Chrysanthos
(de Madytos), 1821 ; Chrysanthos (de Madytos), 2010 ; Chrysanthos
(de Madytos) et Pelopidés, 1832 ; Commission musicale de (Musical

—

AMINE BEYHOM Le mythe du genre hijaz

Chrysanthos de Madytos cite, comme exemple,
quatre systémes chromatiques principaux que je reproduis
en FHT 18. De ces quatres systémes'?®, celui de la diphonie
(a gauche sur la figure, avec la composition {vy 17 12, 7
12,7 12, 7}) est celui qui a posé le plus de problémes a la
Commission de 1881 (entre autres) puisqu’il semble, de
premier abord, étre défectif puisque l'octave de 7o & 7o
(de ré a ré) ne comporte « que » 64 minutes ce qui la
rendrait plus courte que l'octave. Cette diphonie (car basée
sur une suite continue de tricordes dit «neutresy
composés d'un « petit ton» a 7 minutes et d'un « grand
ton» a 12 minutes) a posé beaucoup de problémes
d’interprétation que je ne traiterai pas dans cet article'®,
et sest transformée dans la théorie de la Commission de
1881 pour aboutir au systtme chromatique mou exposé
dans la Fig. 5.
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Chrysanthos Borrel
Fig. 5 Systéme de la diphonie de Chrysanthos de Madytos (a

gauche) et I'évolution de sa présentation dans la théorie de la
Commission de 1881 en systéme chromatique mou (a droite, en
montée puis descente avec prise en compte de lattraction — ou
influence du sens du mouvement mélodique) tel qu'expliqué par
Eugéne Borrel et typique du Dewdéme Mode dans le chant
byzantin'*.

Committee of) 1881, Aphtonidés, et al., 1888; Giannelos, 1996;
Hibbi, 1964 ; Yaziji, 2001].

128 Dans l'acception byzantine du terme, qui peut différer de celle
proposée dans [Beyhom, 2013].

129 Mais sa compréhension constitue la clef de la compréhension de la
théorie chrysanthossienne.

130 Remarques : 1) les minutes de Chrysanthos ne sont pas prises, ici,
comme étant égales entre elles, 2) les couleurs de fond des intervalles
suivent une convention mise au point pour [Beyhom, 2015] — a
paraitre et 3) les degrés nc et xe chez Chrysanthos ne sont pas
exactement a leur place dans I'échelle.
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La deuxieme échelle a partir de la gauche correspond
au systéme {7« 17 18 3, 12, 7 18 3} avec deux tétracordes
asymétriques {17 18 3} qui sont les équivalents
asymétriques du hijaz asl mais avec lintervalle central
agrandi'® (voir Fig. 6). Ce systtme est I'équivalent
(théorique) parfait de I'échelle d'un mode Hijaz-Kar (sur
do dans les théories du maqgam) transposé sur ré, ou
encore dun mode Shah-Naz'*? sur ré avec deux
tétracordes disjoints de type hijaz asl, et une échelle
équivalente (toujours théoriquement — et approximati-
vement) a celle du Chahargah iranien reproduite dans
la Fig. 3.

Ia

Chrysanthos & C. 1881 (Borrel)

Fig. 6 Le deuxiéme Systtme chromatique principal de
Chrysanthos (a gauche) et son évolution dans la théorie de la
Commission de musique de 1881 (au centre)! %3,

Le troisieme systéme a partir de la gauche sur la
correspond a {7« 17 18 3, 12,9 7 12}, soit 'équivalent de
I'échelle « 2’ » du mode Hijaz reproduite dans la FHT 4 et
est représenté également dans la Fig. 6 (échelle de droite).
Le quatriéme systeme {7 19 7 12, 12, 7 18 3} inverse les
positions des tétracordes du troisiéme et correspond au

131 Je rappelle ici que les intervalles exprimés en minutes de
Chrysanthos ne sont pas arithmétiques (les minutes ne sont pas égales
entre elles) et que les valeurs logarithmiques des intervalles ne sont pas
directement proportionnelles au nombre de minutes, mais que cette
problématique nécessite des développements trop longs pour que je
puisse la traiter dans cet article.

132 Dans les théories arabes contemporaines, le Shah-Naz est reproduit
avec des tétracordes de type hijaz tendu.

133 Ce systme est typique, avec celui de droite qui est le troisiéme
systeme chromatique principal cité par Chrysanthos (le troisiéme a partir
de la gauche dans la FHT 18), du Sixiéme Mode du chant byzantin
contemporain.
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Bisalik K17° de KhulaG (voir le THT 14) classé
(0,9,48,2,3344262) en Systématique Modale'**.

Remarquons ici qu’il n’est pas inconvenant de
faire ce genre de comparaisons entre musiques
(supposées étre) différentes (et pourtant clairement
apparentées) puisque Chrysanthos fait lui-méme
allusion a ces ressemblances, notamment dans la
section'® dans laquelle il expose une méthode pour
déterminer le nombre d’échelles que peut permettre son
systéme théorique tout en donnant'*® les équivalences de
certaines échelles résultantes avec les magamat de la
musique ottomane'?’.

Une des échelles décrites par le Premier réforma-
teur™®, {7a fov (ya) I &5 ke Cw v} est affublée d’une note
précisant: « Magam Hijaz »*°; pour obtenir, par
conséquent, un magam Hijaz a partir de Déchelle
diatonique byzantine, il suffit de hausser le degré y« (fa)
du systéme diatonique.

Ceci est exactement le mode d’obtention décrit pour
le magam Hijaz par Mashaqa, a partir chez lui de I'échelle
principale de la musique arabe, soit une simple altération
du degré JAHARKA (fa)'* qui devient HIJAZ (fa*).

Ceci est également et exactement le processus que je
montre pour la musique arabe dans la FHT 4. Les
descriptions du hijaz chez Mashaga sont donc
équivalentes a celles de Chrysanthos, et 'on peut conclure
a une parenté profonde entre les deux musiques ainsi qu'a
une relation similaire par rapport a I'échelle principale et
aux moyens théoriques de la modifier pour obtenir le
hijaz**.

134 Classement décrit dans [Beyhom, 2003d ; 2004b], et dans plusieurs
autres publications depuis.

135 Dans le Chapitre IX du «Livre Il » de la premiére partie du
Theoretikon mega [Chrysanthos (de Madytos) et Pelopidés, 1832].

136 En notes.

137 Les échelles alternatives s’'obtiennent par altétration de 'un ou
de plusieurs degrés de I'échelle diatonique sur 7o { o fov ya St ke
o vn maty.

138 e second grand réformateur du Xx° siécle étant Germanos
Aphtonidés qui sétait lié d’amitié avec Bourgault-Ducoudray (le
compositeur — avec lequel ils discutaient de problémes théoriques et
pratiques concernant le chant byzantin « oriental » et sa perception par
les Occidentaux a 'époque) et avait présidé la Commission de 1881.
139 Voir [Chrysanthos (de Madytos), 2010, p. 132 et 134, note n°16] et
lanote &) Atey 6, X dans [Chrysanthos (de Madytos) et
Pelopides, 1832, p. 119-120].

140 Sans modifier la hauteur (théorique) du SIKA (le mi® — ou le fov
byzantin) dans les deux cas.

141 Nous avons vu que Chrysanthos ne reconnaissait pour maqam Hijaz
que la forme diatonique-chromatique correspondant a [13524 3 3 4]
(ou léchelle 77z fov & Ot ke o viya laquelle jattribue les intervalles
chrysanthossiens « 19 16 3 12 9 7 12 » — les intervalles non soulignés
étants une tentative de détermination des intervalles voulus par
Chrysanthos, mais qu’il n’utilise pas explicitement) en multiples
(ascendants, comme le sens de la fleche I'indique) du quart de ton ; j’ai
également expliqué supra in texto le processus de formation des
maqgamat Hijaz et Hijaz-Kar a partir des modes paradigme Bayat

—



Diatonique ?'#

Toutes les formulations modales de la musique arabe
et du chant byzantin réformé*® sont exprimées a la
maniére aristoxénienne'** et semblent étre fondées sur
celles, reformulées plus ou moins heureusement par des
générations de théoriciens occidentaux, des premiers
théoriciens de la Gréce antique, qu'’ils soient les prétendus
pythagoriciens'*® ou encore Aristoxéne de Tarente. Je vais
m’appuyer dans ce qui suit sur les formulations
d’Aristoxéne et sur leurs déformations ultérieures pour
essayer de mieux comprendre l'embrouillamini qui
caractérise la théorisation des genres dits chromatiques'*®
dans les musiques modales'’.

LES CEILLERES SEMI-TONALES

(Husayni) et Rast. Chrysanthos décrit cependant I'échelle [12624 3 3
4] (ou l'échelle 7o p  d1xeiw vy qui équivauta« 171831297
12 », la deuxiéme a partir de la gauche dans la FHT 18, et reproduite
dans la Fig. 6), qui correspond a 'échelle « moderne » du magam Hijaz,
comme «the scale of the second plagal»: le fait méme que
Chrysanthos ne donne pas de nom a ce « second mode plagal » montre
que le seul mode Hijaz qu’il reconnaissait est celui dont I'’échelle est
diatonique-chromatique (ou encore que le deuxiéme mode plagal est
assimilé aux modes canoniques et n’a pas besoin de nom « turc ») et
vient de toute maniére renforcer mon hypothése de génération du
Hijaz-Kar et du Hijaz que je montre sur la FHT 3 et la FHT 4. 1l est
évident que le processus montré sur ces figures, qui ne nécessite
qu'une modification mineure dans le positionnement d’un doigt sur la
touche d’'un %d, est encore plus facile a appliquer pour la voix,
notamment quand elle est bien entrainée a suivre les intervalles
diatoniques byzantins ; le passage a une forme chromatique semi-tonale
(ou [2 6 2]) est a priori moins aisé a réaliser pour un chantre qui
n’aurait pas été formé a la guitare ou au piano a la base, puisqu’il faut
modifier deux degrés a la place d’'un seul. De méme, sur le plan
théorique, il est plus complexe d’appliquer deux altérations au
paradigme diatonique (byzantin) que d’en appliquer une seule. 1l
devient également de plus en plus clair que le role secondaire assigné
d’autorité aux degrés « orientaux » dits « mobiles » de I'échelle par les
musicologues occidentaux est une vue de I'esprit, ou plus simplement
une réaction ethnocentrique de défense destinée a préserver la
structure de I’échelle occidentale et a 'imposer comme référence pour
les autres musiques du monde.

142 Cette section s’inspire du traitement de la thématique des « modes »
byzantins dans le livre [Beyhom, 2015] que j'espére pouvoir publier
effectivement 'année indiquée.

143 A part les justifications théoriques des divisions arithmétiques des
échelles par des rapports de longueurs de corde, domaine que je ne
vais pas aborder dans cet article mais que j’expose et commente
abondamment dans [Beyhom, 2015] — & paraitre.

144 Clest-a-dire en fractions arithmétiques du ton, plutdt qu'en rapports
de fréquences ou de longueurs de corde.

145 Ou le prétendu Pythagore : voir note n°166.

146 Et pas seulement ceux-ci, comme nous le verrons pour les
« genres » diatoniques.

147 Yai abordé la question des genres aristoxéniens dans plusieurs
écrits antérieurs ou conférences (voir [Beyhom, 2004a; Beyhom,
2005; Beyhom, 2006; Beyhom, 2008; Beyhom, 2010a; Beyhom,
2010b; Beyhom, 2010c]), dont je présente ici une synthése
augmentée et axée sur le chromatisme.

AMINE BEYHOM Le mythe du genre hijaz

Dans le cours de mes recherches sur Déchelle
théorique moderne du chant byzantin'*, Tutilisation
particuliere par Chrysanthos de Madytos et ses
successeurs des termes diatonique, chromatique et

N

enharmonique me conduit'*® & essayer de présenter au
lecteur qui serait peu familier avec les théories grecques
anciennes quelques tétracordes'® alternatifs. En effet, en
théories grecques'™' (anciennes) « classiques » (celles que
l'on retrouve dans les manuels occidentaux qui en
traitent), les divisions tétracordales sont réduites a
'« enharmonique » (composé de %4 ton, ¥4 ton, 2 tons), au
« chromatique» (2 ton, %2 ton, 1% ton,) et au
« diatonique » (Y2 ton, ton, ton) — voir Fig. 7, le demi-ton
étant appelé habituellement « diesis chromatique », et le
quart de ton « diesis enharmonique »'*2.

148 Ces recherches ont commencé avec mes lectures du traité de
Mikha’1l Mashaqa dans lequel il compare I’échelle arabe en quarts de
ton, qu’il présente comme devant étre égaux arithmétiquement et
acoustiquement, avec 'échelle byzantine de Chrysanthos de Madytos ;
dans l'optique de Mashaqa, cependant, I’échelle du Madyte est
considérée comme étant composée de divisions égales (dans ce cas 68)
de l'octave — ce que l’échelle de ce théoricien byzantin n’est pas:
Mashaqa, porteur de la « modernité » occidentale, n’envisageait
égalité des intervalles que dans le sens moderne (a I'époque) du
terme, ce qui 'a trés probablement empéché de creuser plus loin
concernant I'échelle de Chrysanthos que jexplore en détail dans
[Beyhom, 2015].

149 Pour des raisons de cohérence qui apparaitront dans la suite de
larticle.

150 Et non pas genres — voir le lexique en fin d’article.

151 Cette section sappuie sur les références principales [Alypius,
Gaudentius, et Bacchius (senior), 1895 ; Aristoxenos et Macran, 1902
Aristoxenos et Ruelle, 1870 ; Boethius, 2004 ; Cléonide et Euclide,
1884; Huffman, 2011a; Huffman, 2011b; Mathiesen, 1999;
Mathiesen, 1981 ; Mathiesen, 1983 ; Mathiesen et al., 2001 ; Philolaus,
Philolaus (of Croton), et Archytas (of Tarentum), 1874; Plutarque
(00462-0120?), 1900; Ptolemaus et Solomon, 2000; Quintilianus,
1999; Winnington-Ingram, 1929; Winnington-Ingram, 1932;
Winnington-Ingram, 1936].

152 Ceci est par exemple le cas pour Manuel Bryenne (Manouél
Bryennios, ~ 1300 — voir [Richter, 2007a]), auteur byzantin qui a
vécu a Constantinople : « There are three melodic genera: enharmonic,
chromatic and diatonic, which differ from each other inasmuch as the
intervals are smaller or greater. We call enharmonic the genus with the
largest number of the smallest intervals[,] from the fact that these are
“conjoined”. We call diatonic the genus that contains the largest
number of whole-tones, ie. of greater intervals, because in this genus
the voice exerts itself more vigorously. We call chromatic the genus
that proceeds by semitones, ie. medium intervals. For just as all that
lies between white and black is called chroma (colour), so the genus in
between the enharmonic and diatonic genera is called chromatic » —
[Bryennius, 1970, p. 113]. Georgios Pachymeres (Georges Pachymere,
1241-1310? - voir [Richter, 2007b]) est un théoricien byzantin qui
s’était inspiré de Nicomaque, Ptolémée et Porphyre pour la rédaction
de son traité, trés théorique a part un court passage essayant de
raccorder les modes de 'Ochtoechos aux «tons» (tonoi — échelles
transposées, ou aspects d’échelles selon d’autres conceptions) antiques ;
Bryenne s’était inspiré de son traité au point d’en reproduire certaines
caractéristiques (les « genres », par exemple) a l'identique.
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Enbarmonique... .. 2 tons I 1/4 I 1/4
Fig. 7 Les trois « genres» grecs de la théorie classique
restreinte'*,

Les rédacteurs de ces manuels se basent généralement
sur le traité de Boece'™, théoricien du v* au v siécle!>,
puis, notamment a partir du Xx° siécle'™, sur une série de
fragments et de traités supposés remonter pour certains
jusqu'au 1v¢ siecle avant 1ére chrétienne, mais dont les
premiéres copies restantes datent, elles, du xu° siécle'”.

Cependant, la variété des tétracordes utilisés, du
moins en théorie, par les Grecs anciens se réflete dans la
variété des représentations qu’en font les auteurs de

153 Vincent dans [Pachymeres et Bacchius I’Ancien, 1847, p. 392], qui
commente : « Archytas, Eratosthéne et Didyme, les plus anciens
musiciens dont nous connaissions d’'une maniére précise les théories
musicales, ne distinguaient que ces trois genres dont chacun d’eux
calculait les formules a sa maniére; mais, postérieurement, on
subdivisa ces genres en diverses couleurs ou nuances ».

154 « Redécouvert a 'époque carolingienne, le traité de Boéce devait
constituer tout au long du Moyen Age le texte de référence pour
'enseignement de la musique. Plus de 150 manuscrits copiés entre le
X° et le xv© siecle, deux éditions imprimées (1491/2 et 1546) ainsi
qu'un volumineux corpus de gloses souvent recopiées en méme temps
que le texte lui-méme, témoignent de la fortune de 'ouvrage de Boece
jusquau seuil des Temps modernes» — Christian Meyer dans
[Boethius, 2004, p. 2].

155 « Né vers 470 & Rome, mis & mort en 525 a Pavie par Théodoric le
Grand » — [Wikipedia Contributors, 2012], son traité sur la musique,
De Institutione Musica (édité et traduit en francais dans [Boethius,
2004]), est supposé avoir été rédigé au début du vi° siecle ; voir dans
ce dernier traité [Boethius, 2004, p.258-259] l'exposé sur les
« genres » enharmonique, diatonique et chromatique qui résume les vues
de Boece sur le sujet.

156 Cest de cette époque que datent ce que nous appellerons les « Néo-
pythagoriciens modernes » qui ont faconné la musique grecque a
I'image de leurs théories.

157 A part le fragment dit « Oxyrhynchus » qui a donné lieu a des
spéculations effrénées et, conséquemment, a une littérature abondante
— voir par exemple [Barker, 1994; Borthwick, 1962; Borthwick,
1963; Cosgrove, 2006; 2011; Holleman, 1972; Hunt, 1922;
Mathiesen, 1981 ; Mountford, 1931 ; Turner, 1952]. Notons, parmi les
auteurs cités: « Our relics of Greek music, most of which are of
Hellenistic times, appear to submit somehow or other to
conventionality as established in the musical theory. Yet there is one
piece that does not fit exactly in this picture, viz., the famous Ox.
Papyrus 1786 (vol. 15, 1922). This papyrus (end of the third century)
contains the fragment — and the only one that we have — of a Christian
hymn written in the Greek language, with Greek musical notation the
rhythmical signs included. As is to be expected, it is adduced as a
powerful piece of evidence by those who advocate the continuity
between ancient Greek and early Christian music » — [Holleman, 1972,
p.6].
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I'Antiquité, chacun s’ingéniant a trouver le « meilleur »
rapport de longueurs de corde pouvant correspondre a un
tétracorde donné ; ainsi, plusieurs variétés de tétracordes
diatoniques ou chromatiques sont présentées par ces
théoriciens ou philosophes, d’Aristoxéne a Alypius, en
passant par Cléonide, Nicomaque, Théon, Ptolémée,
etc.’®® et dont je propose ici une sélection pour Archytas
(voir THT 6), Eratosthéne et Dydime (THT 7), Ptolémée
(THT 8), et enfin Pachymere et Brienne (THT 9)'*°.

Aristoxene allait plus loin encore, puisqu’il postulait
I'existence d’une infinie variété de divisions de tétracordes
dont les expressions limites étaient (voir Fig. 8) celles des
intervalles du tétracorde diatonique tendu ou synton (Y2
ton, ton, ton) et du tétracorde enharmonique (%4 ton, %
ton, 2 tons)'®’; tous ces tétracordes représentaient des
variétés dites « diatoniques» ou « chromatiques», a
I'exception du tétracorde « enharmonique » qui constituait
la limite du pycnon, ce dernier représentant la réunion des
deux intervalles les plus petits des tétracordes
« chromatiques » et « enharmonique »'%'.

m{;nomouz Synlon Mou CHROMATIQUE Tonic
e e
7 i 2

1 1 Y % % Y% %

i Heémiole Mou ENHARMONIQUR

@_‘2"‘“—‘ =i =

% %% B oh % ¥ %

Fig. 8 Notation et quantification (en fractions du ton) par

Reinach et Weil des tétracordes (« genres ») type d’Aristoxéne! 2.

Le pythagorisme, qui n’a prédominé que bien apres la
mort de Pythagore et qui ne peut lui étre attribué
directement'®®, postulait cependant la soumission de la

158 Pour un traitement étendu des «genres» greco-arabes voir
P'introduction aux théories grecques dans [Beyhom, 2010c, v. 1, p. 366
sq.], ainsi que le tableau récapitulatif des « genres » grecs et arabes
[Beyhom, 2010c, v. 1, p. 649].

159 Rappelons que les fragments ou écrits de ces auteurs ne sont
connus que par des copies, ou des copies de copies.

160 « According to Aristoxenus, the moveable notes within the
tetrachord do not have fixed locations with respect to the tetrachord’s
boundaries, even when they are restricted to a single genus. They have
a small but determinate range of variation, and they may be placed
anywhere within its span » — [Barker, 1994, p.81] ; voir également
I’Appendice B dans [Beyhom, 2010c].

161 1] est possible en fait de déduire de cette description que les deux
variantes essentielles de genres, selon Aristoxéne, sont celles des genres
« diatonique » et « chromatique » dans toutes leurs déclainaisons, et
que le genre « enharmonique » aristoxénien est une limite qui, si on ne
peut la franchir, n’en reste pas moins un défi pour le musicien, comme
nous pourrons nous en rendre compte a I'écoute du plaidoyer de
Sotérichos infra.

162 [Plutarque (0046?-0120?), 1900, p. 151].

163 Voir [Barbera, 2001] et [Huffman, 2006a ; 2006b].



pratique aux mathématiques ; Plutarque ne fait-il pas dire
a son personnage Sotérichos'®* :

« Le grave Pythagore rejetait le témoignage de la sensation dans
le jugement de la musique ; il disait que la vertu de cet art doit se
percevoir par lintelligence, et par conséquent il la jugeait non
dapres loreille, mais d’aprés ’harmonie mathématique »'%° ?

Comme conséquence de ce postulat, les variétés de
tétracordes sortant du cadre semi-tonal, notamment et
surtout celles comportant des multiples impairs du diesis
enharmonique ou « quart-de-ton »'®, furent peu a peu
bannies des théories dites « pythagoriciennes » qui finirent
par prédominer dans cette version amputée dune
composante essentielle de la musique'®”.

1l est étonnant par ailleurs de relever a quel point les
commentateurs (généralement occidentaux et héritiers de
Descartes) ont essayé de se débarrasser du « probléeme
enharmonique » (et, par ricochet, celui de 'ancrage dans
I'«Orient» de la Gréce, «antique» ou «moderne »),
alignant des arguments qui n’ont dautre valeur
qu’incantatoire ; un exemple type de ces arguments est
celui de Reinach commentant ce tétracorde (genre) dans
son introduction au De la musique de Plutarque (dans
[Plutarque (0046?-0120?), 1900, p. xvi-xvii]) :

«L'introduction, dans la mélopée, de ces petits intervalles,
impossibles a déterminer exactement et a chanter juste,
parait étre due a l'influence de la musique orientale, ot ils sont
encore employés en “glissade” de nos jours ; les Grecs, avec
leur esprit raisonneur et subtil, voulurent appliquer a ces “sons de
passage” des regles précises et une évaluation mathématique ;
ils trouverent un charme dans la difficulté méme quen
présentaient la perception et I'exécution. 1l y avait 13, en réalité,
une perversion du gofit, et la réaction du IV® siécle contre le genre
enharmonique marque un retour au véritable génie
hellénique, c’est-a-dire européen ».

Ce type d’opinion, assez répandu dans les écrits
musicologiques sur la Gréce antique, n’est cependant pas
exclusif puisque, par exemple, Alexandre Joseph
Hidulphe Vincent'*® s’y oppose quelques décennies déja
avant Richter, dans les termes suivants :

164 Supposé représenter le point de vue d’Aristoxéne — voir 'exposé de
Reinach dans [Plutarque (0046?-0120?), 1900, p. iv].

165 [Plutarque (0046?-0120?), 1900, p. 149, 151].

166 Une autre conséquence du néo-pythagorisme (qui composa la
légende de Pythagore des siécles aprés la mort de ce personnage semi-
mythique, comme cela est bien montré dans [Huffman, 2006a;
2006b] — déja cités) est le prétexte qu'a constitué la (pseudo) science,
plus particulierement la mathématique, pour justifier tout et n'importe
quoi en musique mais, surtout, la division pythagoricienne exclusive
de I'octave en tons et demi-tons.

167 Je suis obligé de résumer ici cette évolution par souci de concision ;
pour un traitement étendu de la question, le lecteur intéressé pourra se
reporter a l'appendice sur les théories grecques anciennes dans
[Beyhom, 2010c].

168 Dans [Pachymeres et Bacchius ’Ancien, 1847, p. 3971.

AMINE BEYHOM Le mythe du genre hijaz
« Aunombre des genres que nous venons d’énumérer, se trouve,
comme on I'a vu, le genre enharmonique, genre essentiellement
caractérisé par 'emploi du quart de ton. Or a cet égard, nous
croyons, pour rectifier quelques idées qui nous paraissent
généralement admises aujourd’hui, devoir faire plusieurs
observations. D’abord, ce serait une grande erreur de croire que le
quart de ton soit inappréciable ; 'expérience démontre que nous
distinguons trés-bien un intervalle huit ou dix fois moindre que
celui-1a. Ensuite, il faut bien se garder de considérer le partage du
demi-ton comme devant seffectuer par une sorte de glissement.
On évitait, au contraire, les mouvements de voix continus, ne
regardant un chant comme irréprochable, quautant que les
intonations en étaient bien précises, bien distinctes, bien
tranchées ».

Mais il est vrai que cet auteur considere [p. 385] que
ce sont la quarte et l'octave qui sont les consonances
principales communes aux systémes musicaux « soit chez
divers peuples, soit en différents temps, soit encore
simultanément chez un méme peuple » : rien que ceci
suffit a le démarquer de ses collégues occidentaux, pour
lesquels la prédominance de la quinte pour la consonance
de toute musique est devenue un credo.

Ceci dit, les termes employés par Reinach
(« Impossibles a déterminer », « mélopée [...] orientale »,
«perversion du gofity, «[le] génie hellénique [...]
européen ») constituent a eux seuls un résumé saisissant
des «arguments» occidentaux pour prétendre a un
« diatonisme » (ditonisme) de la musique grecque
ancienne et, par conséquent et transition, a un ditonisme
du chant byzantin originel'®.

Treés ironiquement, la réponse la plus appropriée a cet
ethnocentrisme européen de Reinach et confréres
se trouve cependant dans la traduction méme de
Plutarque éditée par le premier, dans la tirade suivante
mise par Plutarque dans la bouche de Sotérichos/
Aristoxéne'”° :

«Mais voyez les musiciens d’aujourd’hui : le plus beau des genres,
celui que les anciens cultivaient de préférence & cause de sa
gravité, ils 'ont complétement abandonné, a tel point que chez la
plupart on ne trouve plus méme la moindre compréhension des
intervalles enharmoniques. IIs poussent si loin l'inertie et la
nonchalance que, a les entendre, la diésis enharmonique n’offre
méme pas l'apparence d'un phénomeéne perceptible aux sens,
qu'ils la bannissent de la mélodie et prétendent que ceux qui ont
raisonné de cet intervalle et employé ce genre n'ont fait que
divaguer. La preuve la plus solide qu’ils croient apporter de la
vérité de leur dire, c’est d’abord leur propre insensibilité comme si
tout ce qui leur échappait devait étre nécessairement inexistant et
impraticable ! Puis, que lintervalle en question ne peut étre
obtenu par une chaine de consonances, comme le sont le demi-
ton, le ton et les autres intervalles semblables. IIs ignorent qu’a ce
compte il faudrait rejeter aussi le troisieme intervalle, le
cinquiéme et le septiéme qui se composent respectivement de

169 Comme je le montre dans I'appendice dédié de [Beyhom, 2015] —
a paraitre.
170 [Plutarque (0046?-0120?), 1900, p. 151, 153, 155].
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trois, cinq et sept diésis ; et, en général, tous les intervalles dits
“impairs” devraient étre écartés comme impraticables,
puisquaucun d’eux ne peut sobtenir par une chaine de
consonances : ces intervalles sont tous ceux qui ont pour mesure
un nombre impair de diésis enharmoniques. 1l résulterait encore
de la quaucune des divisions du tétracorde ne pourrait étre
utilisée, excepté celles qui font uniquement usage d’intervalles
“pairs” : & savoir le diatonique synton et le chromatique tonié.
Mais dire et imaginer cela, ce n’est pas seulement se mettre en
contradiction avec les faits, mais encore avec soi-méme. Nous
voyons, en effet, ces mémes gens employer avec prédilection
celles des divisions du tétracorde ot la plupart des intervalles sont
ou impairs ou irrationnels, car ils abaissent toujours les médiantes
et les sensibles ; bien plus, ils vont jusqu’a relacher certains des
sons fixes d’'un intervalle irrationnel, et en rapprochent par un
relachement correspondant les sixtes et les secondes. Ainsi ils
estiment par dessus tout 'emploi de gammes ot la plupart des
intervalles sont irrationnels, par suite du relichement non
seulement des sons mobiles, mais encore de certains sons fixes,
comme il est clair pour quiconque est capable de percevoir ces
choses »71.

Que Reinach ait pu ignorer cette tirade, alors qu’il est
censé lavoir traduite lui-méme, et qu’il asserte le
caractére «européen» de la musique grecque de
lAntiquité est tout simplement étonnant, et
symptomatique des ceilléres occidentales en la matiére
qui expliquent beaucoup de lacunes'’? dans le traitement
de la musique antique greco-romaine, notamment pour
les « genres » d’Aristoxéne.

TETRACORDES ARISTOXENIENS : ARISTOXENE ET FARABI REVISITED

Il parait évident, pour peu que l'on ait quelques
connaissances sur les théories classiques de la Gréce
ancienne'’®, que le terme «chromatique» (ou
chromatisme) ne peut s’appliquer qu’a des tétracordes
contenant un intervalle de seconde grand, complété par
deux intervalles plus petits que le ton, avec la condition

171 Cette argumentation me semble, de nos jours, résumer ma
réaction, et celles de collégues en « Orient » (mais pas seulement,
puisque plusieurs confréres occidentaux ont des vues proches de celles
que je professe), aux théses de musicologues occidentaux (sans
généraliser a « tous » les musicologues occidentaux) n’« entendant »
pas la musique non-tempérée, ou ne voulant pas 'entendre. ..

172 Sinon une méthodologie délibérément biaisée.

173 Ou plutét, pour ce que nous en savons, de la présentation qu’en ont
fait les théoriciens et musicologues occidentaux ; il n’existe pas a notre
connaissance de manuscrit authentifié d’'un théoricien grec ancien
(avant I'ére chrétienne) : tous ceux qui existent sont des copies dans
lesquelles on ignore quelle est la part réelle de 'auteur d’origine, et
quelle est la part du « copiste » ; de plus, les différents commentateurs
et traducteurs occidentaux ont abordé leurs recherches sur ces théories
par le biais de I'hellénisme (dans I'acception civilisationnelle du terme)
de mode au Xix° siécle, ce qui les a amené & prendre des positions
théoriques aprioristes, et & ne souvent retenir des théories grecques (en
fait hellénistiques) que ce qui leur semblait correspondre a la musique
tonale — nous avons commencé a aborder ces problémes dans notre
Tome I sur la musique arabe, et revenons dessus dans la Synthése du
présent livre.
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expresse que la somme!”* des deux petits intervalles (qui
composent le pycnon), placés généralement (et
théoriquement) a c6té 'un de l'autre, soit plus petite que
la valeur du « grand ton »'7° (FHT 19).

Cette « régle » pose un certain nombre de problémes,
tout comme le choix des tétracordes'’® type et des
intervalles les composant. En effet, les tétracordes
d’Aristoxéne sont des exemples parmi d’autres de
tétracordes'”’, et ceux qu’il propose, & part les deux a
l'extréme'”®, comprennent des intervalles de tiers (pour le
chromatique mou) et de 3/8 de ton (pour le chromatique
hémiole), déja peu familiers, au moins sur le plan
théorique, pour les musiciens occidentaux ou
orientaux'”®. L’inclusion des intervalles de 3/4 et de 5/4
de ton pour le diatonique mou rappelle une des formes du
tétracorde hijaz de la musique du maqam'®’, mais avec
des intervalles disposés différemment'®’. La réunion des
deux intervalles les plus petits des tétracordes
enharmonique et chromatiques d’Aristoxénene est
appelée par lui pycnon, terme ne s’appliquant pas aux
composants  bi-intervalliques des deux tétracordes
diatoniques parce que leur somme dépasse la grandeur du
troisiéme intervalle'®?,

Je relevais déja, dans ma thése tout comme dans des
écrits ultérieurs ou encore dans une intervention pour le
symposium Iconea 20083, que les intervalles plus petits

174 Nous parlons ici de somme « arithmétique », & 'exemple de : % ton
+ Y ton = 1 ton.

175 Une autre interprétation rendrait le pycnon plus petit ou égal au
ton; remarquons que cette définition sapplique également a
I'enharmonisme, qui constitue de facto (et pour les théories grecques
anciennes, plus particuliérement pour Aristoxéne) la limite du
chromatisme.

176 Systtme du diatessaron chez Aristoxéne et autres auteurs de
I’Antiquité grecque — pour des explications supplémentaires sur les
théories grecques anciennes, le lecteur peut se reporter a notre
Appendice B dans [Beyhom, 2010c].

177 Mais choisis pour des raisons pratiques et théoriques que nous
exposons infra in texto.

178 Rappel : I'enharmonique en 1 1 8 (quarts de ton) ou 3 3 24
(douxiémes de ton) d’'un coté, et le diatonique tendu (1/2 ton, 1/2 ton
et 1 1/2 ton) de l'autre.

17 Pour ces derniers depuis la consolidation des théories inspirées de
I'Occident, notamment la « théorie du quart de ton » et les théories
turques basées sur la division commatique de Mercator et Holder {53
« comma(s) » a 'octave}.

180 Quand les intervalles sont formulés dans la théorie simplifiée (et
occidentalisée) contemporaine, en multiples du quart de ton.

181 Tes intervalles ascendants du tétracorde hijaz (non occidentalisé)
sont [13 5 2] en multiples du quart de ton (la version occidentalisée
utilise les intervalles du chromatique tonié d’Aristoxéne) ; il est courant
de trouver les intervalles des systémes chez les anciens Grecs rangés du
plus petit au plus grand (comme sur notre FHT 19), et cités dans le
sens descendant de 1’échelle, pour des raisons plus théoriques que
pratiques comme nous pouvons le voir sur 'exemple du pycnon.

182 Ceci est vrai quelle que soit la combinaison choisie de deux
intervalles au sein de ces deux tétracordes.

183 Parue sous forme d’article en tant que [Beyhom, 2010a].



que le demi-ton n’avaient pas de réalité structurelle dans
les théories des musiques du magam'®*, et que les autres
intervalles'®® de ces musiques suivaient une régle
d’homogénéité que je détaille dans la conférence citée ;
cette régle se révele étre linverse de celle ayant pu
présider a I'établissement des tétracordes d’Aristoxéne'®,
Le pycnon, que ce soit du temps d’Aristoxéne ou de nos
jours, joue par conséquent un role important dans les
divisions tétracordales des musiques modales orientales,
mais ce role peut avoir changé avec le temps, et peut étre
différent selon les musiques et les lieux.

En observant la progression des intervalles du pycnon
sur la FHT 19, la premiére constatation que nous pouvons
faire est que les deux intervalles qui le composent sont
égaux, soit deux fois 1/4 de ton pour le tétracorde
enharmonique, deux fois 1/3 de ton pour le tétracorde
chromatique mou, etc. Aristoxene explique cependant,
comme déja cité, que d’autres « nuances » existent, avec
des intervalles intermédiaires entre ceux successifs des
pycnons des tétracordes quil donne comme exemples,
mais toujours, semble-t-il, pour une division du pycnon en
deux intervalles égaux.

En étudiant le traité de Farabi sur la musique'®”

javais également établi, dans mon Tome I sur la musique
arabe, que les tétracordes ajoutés par ce théoricien a ceux
d’Aristoxéne suivaient une logique additive et symétrique,
mais que I'application de cette logique revenait a formuler
différemment la composition de certains tétracordes type
aristoxéniens, notamment le chromatique hémiole et les
deux tétracordes diatoniques (Ovoir FHT 19, FHT 20
et FHT 22).

Javais en effet relevé, vu que les deux tétracordes
ajoutés par Farabi avaient deux intervalles égaux chacun,
la possibilité d’appliquer la régle du pycnon pour tous les
tétracordes, avec un pycnon divisé pareillement en deux
parties égales pour les tétracordes apycnés chez
Aristoxeéne (voir FHT 21); dans ce genre de cas, la
progression des intervalles composant le pycnon serait
réguliere de type y, = y,; + 1/12 (ton)'®®, ce qui
donnerait une explication logique des ajouts de Farabi. En

184 Mais ces intervalles sont utilisés dans le cours de la musique et de
différentes maniéres : ils ne sont simplement pas intégrés dans la
théorie en tant que tels, sauf pour de rares exceptions (que nous
détaillons dans notre [Beyhom, 2016] — & paraitre — et dont nous
faisons état dans d’autres écrits déja cités) introduites par la
quantification intervallique en quarts de ton (inadaptée pour certaines
échelles).

185 Toujours structurels.

186 Pour plus de détails sur les raisons de ces régles et la maniére dont
nous avons établi leur existence implicite, le lecteur peut se reporter a
[Beyhom, 2010a].

187 [Farabi (al-), 1930 ; 1935] : théoricien et philosophe du Ix°-x° siécle
dont I'apport théorique est exposé dans [Beyhom, 2010c].

188 Bt la grandeur du pycnon, valant le double, étant incrémentée a
chaque fois de 2/12 (ou 1/6 — un sixiéme de) ton.
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réalité, cependant'®®, le choix par Aristoxéne des
tétracordes représentatifs est loin d’étre fortuit: en
regardant attentivement la FHT 19 (et la FHT 23 qui la
compléte), nous pouvons observer que les tétracordes
pycnés utilisent des fractions simples du ton, comme le
quart, le demi(-ton) et le tiers de ton, a part pour le
tétracorde chromatique hémiole, dont les deux intervalles
sont une fraction moins aisée a comprendre de premier
abord.

Si cependant nous envisageons le pycnon dans sa
totalité, les intervalles résultant de ’addition de ses deux
composants (égaux) suivent une progression super-
partielle’® mais appliquée ici non pas aux rapports de
longueurs de corde (ou de fréquences), mais bien a la
grandeur'® des intervalles'®2.

Ce procédé, qui résulte en les grandeurs successives
de 1/2%3 2/31%4 3/41% et 4/4'°° ton, est d’autant plus
intéressant qu’il reproduit les rapports de la tetraktys
pythagoricienne, qu’Aristoxéne n’était pas sans connaitre
sur le bout des doigts'®’. Quant aux deux tétracordes
diatoniques, le méme procédé (FHT 23) permet d’obtenir
des « pycnon(s) » successifs de 5/4 et 6/4 de ton, avec une
incrémentation unitaire du numérateur par rapport au
pycnon du tétracorde chromatique tonié. 11 est vrai que
nous quittons d'un c6té le domaine des tétracordes
pycnés'®®, mais nous entrons de l'autre dans un processus
d’incrémentation de la grandeur de lintervalle central,
uniquement et ce, jusqua ce que celui-ci atteigne la
valeur du troisieme intervalle, en l'occurrence le ton
supérieur (a2 droite sur la FHT 23) du tétracorde
diatonique tendu'*°. 14 le processus doit s’arréter, puisque

189 Et avec un peu de recul par rapport a nos publications antérieures
traitant du sujet.

190 Et la grandeur du pycnon, valant le double, étant incrémentée a
chaque fois de 2/12, ou 1/6 ton.

191 [ ogarithmique, ou acoustique et arithmétique.

192 Connaissant I'opposition d’Aristoxéne aux théories pytha-
goriciennes, l'utilisation de ce procédé constituerait une revanche
subtile du premier sur les derniers.

193 Rapport de l'octave dans les théories pythagoriciennes.

194 Rapport de la quinte.

195 Rapport de la quarte.

196 Rapport de I'unisson.

197 « On ne doit pas oublier d’ailleurs qu’Aristoxéne, dont le systéme
fut plus tard opposé non sans exces a celui de Pythagore, avait écrit la
biographie de ce philosophe [...] et un exposé du systeme
pythagoricien, dont il subsiste d'importants fragments» — Reinach
dans [Plutarque (0046?-0120?), 1900, p. xvi].

198 puisque la somme des deux plus petits intervalles dépasse
dorénavant la grandeur du troisieme.

199 Remarquons que le diatonisme aristoxénien semble impliquer une
asymétrie du pycnon, qui n’en est plus un parce que, d’'un coté, les
deux intervalles les plus petits dans ces tétracordes diatoniques sont
plus grand que le troisieme intervalle et que, de I'autre coté, ces deux
premiers intervalles ne sont pas égaux entre eux comme pour ceux qui
leur correspondent dans les tétracordes pycnés; il se peut donc
qu'Aristoxéne ait artificiellement introduit cette asymétrie pour

—
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sa continuation aboutirait a Iétablissement dun
tétracorde diatonique mou, mais dont les deux intervalles
supérieurs seraient inversés, soit en progression
ascendante [12 5 3]?°°. Ce dernier tétracorde serait
superflu, puisque les intervalles le composant auraient
déja été utilisés ; il en serait de méme, si nous poussions le
processus encore plus loin, pour le tétracorde [12 6 2]**
dont les intervalles composeraient le tétracorde
chromatique tonié.

Il y a par conséquent une logique certaine (et
complexe®®?) dans létablissement des tétracordes type
chez Aristoxéne, ainsi que dans l'arrét de la génération
tétracordale au tétracorde diatonique tendu, et les deux
tétracordes rajoutés par Farabi s’en écartent et ne peuvent
étre considérés, en définitive, comme étant dans leur
lignée:,

En toute logique également, et du moment que 1)
Aristoxéne lui-méme explique que ses «genres» ne
constituent que des exemples parmi une infinité de
nuances de tétracordes chromatiques ou diatoniques et 2)
que tous les exemples qu’il produit ne sont qu'un clin
d’ceil aux Pythagoriciens auxquels il s'opposait, alors rien
ne permet de penser que quelque tétracorde que ce fut
parmi ceux quil montre ait une réalité autre que
théorique et que ceux-ci n‘ont d’autre fonction que, a part
de s'amuser aux dépens des Pythagoriciens, de situer
approximativement les différentes catégories tétra-
cordales.

Aristoxéne ce faisant exprimait l'essence de la
musique non tempérée, qui est la possibilité de fixer (de
tempérer) une infinité de teintes chromatico-diatoniques
sans nécessairement verser dans I'enharmonisme ou le
diatonisme tendu, tous deux des exemples limite qui n’ont
d’autre fonction que de tracer les frontiéres, peut-étre
pratiques mais surtout théoriques, de la génération
tétracordale.

Ceci veut dire, en dautres termes, que ni le
« diatonisme tendu» ni I« enharmonisme »*** ne sont
caractéristiques de la modalité de la Grece antique, mais
bien toutes les nuances intermédiaires du diatonisme et
du chromatisme, ce que jappellerais, dans le domaine de
la musique arabe (et extensible a d’autres domaines), le
zalzalo-chromatisme.

différencier encore plus enharmonisme et chromatisme, d’une part, et
diatonisme, de 'autre.

200 En multiples du quart de ton.

201 En multiples du quart de ton également.

202 Bien que basée sur des nombres simples.

203 1s suivent la logique incrémentale réguliére montrée sur la FHT 21,
qui est probablement celle de Farabi; en méme temps, la logique
d’Aristoxéne s’intégre nettement plus dans la logique pythagoricienne
et superpartielle que ce que I'on aurait pu croire auparavant.

204 Qui sont, en définitive, une seule et méme chose chez Chrysanthos
de Madytos.
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Une théorie imposée a contenu variable

Les théories turques modernes de I’échelle sont de nos
jours issues ou fortement influencées par les théories
concoctées par Rauf Yekta Bey dans V'Encyclopédie du
Conservatoire (voir [Yekta, 1922]°%) et complétées (ou
augmentées) par Suphi Ezgi et Sadettin Arel (voir la
référence [Signell, 1977]*°%) dans ce qui est devenu, au fil
des années, la théorie Yekta-Ezgi-Arel enseignée
notamment dans les conservatoires turcs?”’.

Ces théories sont basées sur la division inégale de
I'octave en 17 intervalles de Safiyy-a-d-Din al-Urmawi*®
(voir FHT 28) formulée en intervalles pythagoriciens mais
dont l'essence demeure quadlitative, les intervalles ayant
une fonction identificatrice avant de marquer une
proportion arithmétique®®®. Cette division se distingue
cependant de la division pythagoricienne type par sa
linéarité et par trois niveaux de conceptualisation qui
sont, pour le premier, la structuration de l'octave en
tétracordes et pentacordes, et pour le deuxieme le
découpage de la quarte tétracordale (ou du tétracorde
quartoyant) en intervalles qualitatifs (et emméles),

205 Yekta Bey est également l'auteur d’'un grand nombre d’articles en
turc (voir [Anon. « Rauf Yekta Bey », 2014 ; Borrel, 1935] pour une
biographie succincte) ainsi que du livre fondateur de la nouvelle
théorie turque de 'échelle [Yekta, 1924] réédité sous [Yekta, 1986].
206 Ceci est la thése d’origine de Signell, publiée en livre sous [Signell,
19771, plusieurs fois réédité sous [Signell, 1986 ; 1986 ; 2004 ; 2008].
207 Tes références essentielles pour cet article, en ce qui concerne les
théories turques de I'échelle, restent le livre de Signell (qui fournit
d’ailleurs une bibliographie abondante dans [Signell, 2004, p. 188 sq.1)
ainsi que l'article « La musique turque » [Yekta, 1922] — on peut
consulter également les deux références générales (en anglais) sur la
musique ottomane [Feldman, 1996] et sur la pratique du magam turc
contemporain [Signell, 2001], ou encore les articles [Borrel, 1922;
1923a; 1923b] dans lesquels Borrel utilise des 68 d’octave (qu'il
dénomme « commas »), division qu'il connaissait bien de la théorie de
Chrysanthos puisqu’il la cite explicitement dans le premier article
mentionné . Bien évidemment, la musicologie turque est extrémement
riche en propositions complémentaires ou alternatives a la théorie
Yekta-Ezgi-Arel, impossibles a citer toutes ici, mais il faut noter la
contribution essentielle et alternative de Karadeniz (premier fascicule
[Karadeniz, 1965], publié en entier sous [Karadeniz, 1983], et
présenté — uniquement — pour le fascicule dans [Signell, 2004, p. 191]
comme « Hardly known in Turkey», et lauteur lui-méme décrit
comme un « obscure writer » dans la note n°8 de [Signell, 2004,
p- 371) ou les développements de [Tura, 1988] (ce dernier auteur n’est
cité par Signell — dans la bibliographie [Signell, 2004, p.191] — que
comme co-éditeur de « The maqgam traditions of the Turkic peoples, ICTM
Study Group “magam”, Proceedings of the 4" Meeting, Istanbul, 18-24
October 1998. ed. by Jiirgen Elsner and Yalcin Tura. Istanbul: Istanbul
Technical University »). Il ne faut pas oublier non plus de jeunes
chercheurs comme Ozan Yarman qui essaient d’accorder pratique et
théorie ensemble (voir par exemple [Yarman, 2008a ; 2008b]) au prix,
parfois, d’'une complication certaine de la division de loctave
« turque ».

208 IOurmia, ville du nord-ouest de I'Tran.

209 paborde la question des intervalles et leurs qualifications,
notamment pour Urmawi, dans plusieurs articles ou interventions,
principalement [Beyhom, 2010a].



notamment le ton (composé de deux limma + un comma
qui jouent ici le role d’intervalles quantitatifs) et les deux
types de mujannab (composés soit de deux limma — qui
ont ici une fonction quantitative servant a identifier le
mujannab — soit d’'un limma et d'un comma). Le troisiéme
niveau est celui des intervalles élémentaires, les limma et
comma qui structurent les différents mujannab (deux
mujannab  comprenant chacun deux intervalles
élémentaires) et le ton disjonctif (composé de trois
intervalles élémentaires).

Les deux mujannab (les trois-quarts de ton de la
théorie arabe «modeme»), bien quayant des
compositions différentes, sont donc identifiés par le
nombre d’intervalles auxiliaires qui les composent, et pas
par les grandeurs de ces derniers.

Cette théorie, mal assimilée par les successeurs de
I'Ourmien?®’®, s'est rapidement transformée en canon
pratique qui a®!'* déterminé une évolution des intervalles
réels utilisés en musique ottomane?? La décadence de
I’Empire ottoman et les évolutions du xx* et Xx° siecles
allaient précipiter la fondation de la grande théorie
alternative du xx° siecle, celle de Yekta Bey bientot
modifiée par Ezgi et Arel dans ce qui allait devenir la
théorie Yekta-Ezgi-Arel*'>,

RAPPEL DES FLEMENTS DE BASE DE LA THEORIE (ET DES
NOTATIONS) YEKTA-EZGI-AREL

Pour résumer considérablement, cette théorie consiste
pour un premier temps en une extension par Yekta Bey de
I'échelle de Safiyy-a-d-Din a 24 intervalles au lieu des 17
d’Urmawi (voir la FHT 28 pour une comparaison de cette
derniére avec I’échelle pythagoricienne), cette derniére
division, considérée par les théoriciens ultérieurs comme
un paradigme devant s’appliquer tel quel a la pratique, ne
suffisant plus a décrire les diverses intonations de la
musique ottomane, particuliérement dans les cas de
transposition modale*'“,

1l faut remarquer ici que I'échelle générale de Yekta
Bey?'®, bien qu’inspirée de I’échelle pythagoricienne dans
sa forme, est en réalité une tentative d’appliquer une
théorie mesurante, avec des altérations plus ou moins

210 pexplique les différences entre la théorie de Urmawi et son
application par ses successeurs systématistes dans [Beyhom, 2016] —a
paraitre.

211 Au moins partiellement et sous la pression grandissante de la
musique occidentale — je suis obligé ici de résumer a I'extréme...

212 yoir & ce sujet, par exemple, I'évolution des degrés de I'échelle
ottomane telle que racontée dans [Feldman, 1996], ou encore l’article
[Olley, 2012].

213 Je reprends cette appellation de Signell.

214 Bt nous avons vu que Hilii restreignait 'usage de la transposition,
au moins jusqu’au XvII® siecle, aux Turcs.

215 1 a notation de Yekta Bey ne lui a pas survécu, celles de Ezgi et Arel
sont largement reconnues et utilisées communément de nos jours (voir
[Signell, 2004, p. 23]).
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fines (FHT 25) mais essayant, semble-t-il*!6, de ménager
des altérations (en rapport 24/25, = un dix-septieme
d’octave®’) qui permettent de rapprocher ce qui allait
désormais devenir lintonation turque des intonations
zalzaliennes.

Si la notation de Yekta Bey (inscrite a la quinte
supérieure dans une portée de sol pour y faire — selon ses
propres affirmations dans — tenir 'ambitus modal*'®)
conserve par bien des aspects (dont son inscription dans
’échelle zalzalienne avec le mode Rast choisi comme
paradigme — voir Fig. 9) sa parenté originelle avec le
zalzalisme, la notation d’Ezgi et d’Arel*’®, de son cOté,
consacre le rapprochement de la musique turque avec
I'Occident.

La différence essentielle entre les deux notations
résulte en effet du choix du mode de référence, le Rast
chez Yekta Bey et le Cargdh chez Ezgi et Arel*®, en fait
I’équivalent d'un ‘Ajam-Ushayran arabe (et turc*?'), c’est-
a-dire une échelle de mode (occidental) de do??2.

216 Et ce que j’avais cru percevoir, il y a une petite dizaine d’années.
217 Cette altération n'est pas reprise dans le systéme Ezgi-Arel — voir les
altérations de ce systéme dans la FHT 32.

218 Sollicité & ce sujet, Cem Behar mlexplique [Behar, 2013] : «La
premiére assimilation [rast=sol] que je connaisse date de 1864. Je la
rencontre dans “Hasim bey Mecmuast”. Cette “Mecmua” est une
collection de chants [« song-text collection »] avec une introduction
théorique, écrite et publiée par Hasim bey, compositeur et enseignant
de musique au Palais. [...] Lorsque Giuseppe Donizetti (frére de
Gaetano) fut nommé a la téte de la musique impériale ottomane en
1828, et qu’il voulut a la fois apprendre lui-méme I’échelle musicale
pratiquée a Istanbul et apprendre a ses éléves a lire la notation
européenne, il adopta immédiatement I'équivalence [rast=sol]. Sous
quelles influences ? On n’en sait rien. Peut-étre celle de la notation
arménienne de Hampartzoum... mais [...] on n’en sait rien... pour le
moment ».

29 1es réflexions et explications dans [Signell, 2004, p.22-26]
peuvent étre utiles au lecteur désirant approfondir le sujet.

220 Comme noté dans [Signell, 2004, p.39]: «The fundamental
difference between the Fzgi-Arel notation system and the Yekta
notation system is that the latter takes RAST as its basic scale, whereas
the former is based on CARGAH. In brief, this means that one of the
most commonly used pitches, Segah [...], requires no accidental in
Yekta’s system », ou encore [Signell, 2004, p. 40] : « The advantage of
Yekta’s system is that most of the common makam-s (RAST, USSAK,
BAYATI, HUSEYNI, SABA, SEGAH, HUZZAM, etc.) will require one
less accidental-i.e., for Segdh-than in the Ezgi-Arel system ».

221 [Signell, 2004, p.42,43] : « First, there exist no compositions in
such a makam described as GARGAH by Ezgi and Arel. Second, a
small repertoire of pieces do exist in a makam called CARGAH, but
this second one is very different in structure from the EzginArel
QARGAH [...]. A more recognizable name for the tetrachord called
CARGAH by Ezgi and Arel would have been ACEMASIRAN, since the
latter is a familiar makam with a large repertoire ».

222 1e mode ‘Ajam-Ushayran semble étre de création récente pour les
musiques arabo-ottomanes et son positionnement sur s’ semble
indiquer qu’il est issu d’'une transposition de I'échelle du mode de do
sur le s d’une majorité d’instruments a anche simple de I'orchestre,
comme la clarinette ou le saxophone (instruments dits
« transpositeurs »).
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Fig. 9  Echelle dumode Rdst selon Yekta Bey?23,

La ot (chez Yekta Bey) la transposition a la quinte
impose une altération unique pour le degré TRAQ (qui
devient fa* chez Yekta), et un nombre réduit d’altérations
(dont aucune pour le degré SIKA — qui devient un si chez
Yekta), la notation sur la base d’une échelle de do de Ezgi
et Arel impose un certain nombre d’altérations pour la
majorité des notations de modes zalzaliens.
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Fig. 10  Echelle du mode Ajam-Ushayran dans [Yekta, 1922,
P. 2999] : la notation est transposée a la quinte supérieure, avec
«T» qui marque la tonique, « D » la « dominante », et le bémol
(voir FHT 25 pour les altérations de cet auteur) abaisse le
degré limma d’'un = 90 cents.

|

L4 ol la notation de Yekta??* semblait tenter, comme
les réformes byzantines du xix® siecle, de préserver
I'ancrage de la musique dans le magam (ou dans I'Orient,
comme le lecteur le préfere) tout en lui donnant ses
«lettres de noblesse» en l'inscrivant dans le systéme
pythagoro-systématiste et les théories grecques alors a la
mode, la réforme Ezgi-Arel impose de fait un systéme
arithmétique basé sur le comma de Holder*?® (division du
ton en 9 « commas » et de 'octave en 53, « création »
implicite d’intervalles structurels de valeur 3 commas —
voir FHT 32) et constituant de fait une variation

223 Extrait de [Yekta, 1922, p.2997] : la notation est transposée a la
quarte supérieure, avec « T » qui marque la tonique, « D » la «
dominante » : le fa” correspond a si’®™™ ou si? (voir les explications
des FHT 25 et FHT 27 hors texte).

224 Qui ne lui survécut pas, comme je l'indique par ailleurs.

225 putilise « comma» (et «limma») en italiques pour le comma
pythagoricien, et « comma » (ou « commas ») en police ordinaire pour
les commas de Holder, tout en essayant de rappeler, pour ces derniers,
de quelle catégorie de « commas » il s’agit.
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(asymétrique seulement en apparence — voir la FHT 33)
sur la division de I'octave en quarts de ton.

En conséquence, et tout en étant différente dans la
forme, Téchelle résultante est équivalente, structurel-
lement, a I'échelle en quarts de ton des théoriciens arabes
du xix* siécle tout en ménageant des possibilités de
description plus fine**® des intervalles théoriques de la
musique turque®?.

Pour les deux notations, cependant, l'asymétrie
intrinseque de I'échelle zalzalienne crée des problémes,
notamment pour le degré si® (ou si’®) chez Yekta Bey (voir
la FHT 25 et la FHT 27) et de transposition dans tous les
cas. Avant d’examiner ce cas despéce, jessaye de
comparer rapidement, en section suivante, les « modes »
chromatiques de Yekta Bey a ceux que nous avons déja
pu identifier chez nos auteurs arabes.

QUELQUES MODES DE RAUF YEKTA BEY

L'exposé sur les modes de Yekta Bey dans
I'Ecyclopédie du Conservatoire est dautant plus
intéressant pour notre étude qu’il est quasiment
contemporain de Khulad et précéde d’'une décennie le
Congrés du Caire dans lequel Yekta fut un interlocuteur
passionné.

L’échelle la plus importante pour notre exposé est
bien entendu celle du mode « Hidjaz » (Hijaz bien
évidemment) qui, chez Yekta, présente le seul exemple
d’utilisation conjointe du bémol et du diése dans son
armure (Fig. 11).

La notation est en sol, la, si*%, do*, ré, mit9, fatimm228
sol, la qui deviennent do, ré, mi¢'c! despimd) | fqtimma gl g,

226 Encore que : le comma métant utilisé que seul ou en conjonction
avec d’autres intervalles élémentaires de ’échelle (le plus petit parmi
ceux-ci étant le limma), 1a logique pythagoricienne de Yekta 'empéche
d’affiner, comme nous le verrons, sa théorie pour dépasser les 24
intervalles a I'octave ce qui fait que, sur un plan théorique pur, les
théories du quart de ton sont de jure équivalentes aux théories
commatiques turques — je me réserve de démontrer cela dans
[Beyhom, 2016].

227 L a différence entre intervalles théoriques et intervalles pratiques est
un fait connu et dprement discuté dans les détails pour la musique
turque, et Signell s’en fait ’écho tout au long de son livre. La présence
d’altérations « au comma preés » (notamment la différenciation entre
altération « au limma » et altération « a 'apotome » (voir [Signell, 2004,
p-23] et la FHT 32) permet en effet de distinguer, au moins
théoriquement, les intervalles au comma (de Holder) prés. Elle permet,
également et surtout, de différencier les mujannabat (les différentes
sortes de « tons moyens » — les intervalles « 10 » et « 8 » de la théorie de
la Commission de 1881, ou les deux déclinaisons principales de
Pintervalle de trois quarts de ton dans les théories machaquiennes — ou
de Mashaga) entre eux — voir les conceptualisations proposées dans
la FHT 28 et la FHT 32.

228 1] est recommandé de se reporter aux FHT 24, FHT 25, FHT 26
et FHT 27 ainsi que (surtout) a la note n°382 pour mieux comprendre
les notations de Yekta Bey (pour cette échelle et les autres), et les
transnotations que nous en proposons : pour le cas précis du fa™

—



si®, do, ré (notation a la quinte supérieure). Etant donné
que le mi est implicitement abaissé d’'un comma dans cette
(deuxiéme) notation, le bémol simple (le bémol n°2 de
Yekta Bey dans la FHT 25) l'abaissera de 71 cents
supplémentaires (un 17°™ d’octave), soit en tout (par
rapport au tempérament pythagoricien) 95 c. (ou un
limma un peu élargi). Le fa (le do de la notation Yekta) est
haussé d’un limma, soit de 90 cents : la valeur totale (de
Iintervalle central du tétracorde hijaz entre le si*? et do*?de
Yekta) sera égale a 275 c. (95 + 90 + 90), valeur
proche de celle d’Ezgi et d’Arel (271 c., selon [Signell,
2004, p.23]) et dépassant les 5/4 de ton des théories
quart-de-tonesques d’un huitiéme de ton (25 c.).

XNL. — e woor: Hidjus.
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Notation dans [Yekta, 1922, p. 3006] de I’échelle du

{»
3 forme

Fig. 11
mode Hijaz.

Les autres degrés de I'échelle complétent le Hijaz
zalzalo-chromatique (ou chromato-zalzalien) commun a
Mashaga et Khula4.

Si Yekta avait voulu utiliser un «ton augmenté »
tempéré a 300 ¢.2%, il aurait pu Papproximer en utilisant
un diése pointé (le n°3 « & » — voir FHT 25 — qui hausse le
degré d’'un apotome ou 114 c.) pour le fa (le do dans sa
notation) avec pour résultat une « seconde augmentée » a
299 c. 11 aurait pu également baisser le mi (le si dans sa
notation) un peu plus en utilisant un bémol n° 3 (le « % »
qui abaisse le degré d’'un limma, soit a peu preés 90 c.) avec
un résultat similaire. Il ne fait clairement aucun de ces
choix, et sa «seconde augmentée » représente le sien,
dans sa position au sein de ’échelle sur un mi*™ haut et
un fa* 1égérement plus bas qu’un fa* pythagoricien, et une
progression intervallique ascendante (en cents et a partir
duré) 109, 275 et 114.

L’intention d’un tétracorde hijaz symétrique avec des
apotome aux extrémités est trés claire*®°, et marque une
différence théorique dans la représentation de ce

dans sa notation, il convient de se rappeler que le fa* de Yekta
correspond a st ™ — voir également la note 223.

2220u encore une «seconde augmentée pythagoricienne», soit
I’équivalent d’un ton disjonctif a 204 c. + un limma a 90 c.

230 Au vu des altérations disponibles, la symétrie parfaite ne peut
pas étre mieux approximée pour ce tétracorde dans le systéme de
Yekta Bey.

AMINE BEYHOM Le mythe du genre hijaz
tétracorde. Il n’en est que plus intéressant d’examiner la
représentation du mode Hijaz-Kar par ce théoricien
(Fig. 12).

Quarte
8¢ forme

Quinte Quarle
14¢forme  2F forme

Fig. 12  Echelle du mode HijazKar dans [Yekta, 1922,
p-3000] : voir la FHT 25 pour les altérations et la FHT 27, hors
texte, pour des explications supplémentaires.

L’échelle (en la débutant a partir de la tonique et en la
réduisant & une octave) sol la® si*! do ré m®* fa*? sol (aux
bémols et dieses sont apposés leurs numéros dans la
nomenclature de Yekta — voir la FHT 25), soit 'équivalent
des degrés, en notation occidentale, do ré™™ (ré abaissé
d’un limma) mi**®™ fa sol la™ (la abaissé d’'un comma) si™
(si abaissé d'un comma) do soit une notation pas trés
éloignée du Hijaz-Kar K8 de Khula4i (voir le THT 14)
classé (0, 15, 55, 1, 2 5 3 4 3 4 3) en Systématique
modale*' Le tétracorde .hijaz sur do est (comme pour le
mode Hijaz de Yekta) presque symétrique avec la
progression intervallique ascendante (en cents) 114, 294,
90, équivalente a celle d'un hijaz tendu, mais il marque
peut-étre, a travers la différence entre I'apotome du début
et le limma de cloture, une appartenance au hijaz asl que
nous avons vu chez Mashaga.

Jusques 13, la tendance de Yekta est & donner a ses
tétracordes de type hijaz une forme proche de celle du
hijaz tendu, avec des différences cependant (et pour le
moment) inexpliquées et qui auraient pu étre réduites par
le recours a des altérations différentes. Il n’en est que plus
intéressant de continuer a examiner les modes
chromatiques de cet auteur, notamment le Huzam montré
en Fig. 13.

L’échelle du mode «Huzzam» (ou Huzzam selon
I’écriture arabe du nom de ce mode dans la figure) chez
Yekta est notée littéralement (4 partir de la tonique) si“’?
do ré mi® fa* sol la*2 si®?, déja clairement de par sa
formulation équivalente a un tétracorde central de type
hijaz précédé (par en bas) d’un tricorde du type sika (ou
[mi 13 4] en notation RS**?> — en multiples du quart de
ton) et suivi (par le haut) d’un tricorde de type rast (inscrit
dans un tétracorde de type rast) sur la [la 14 3]. La
formulation « occidentale » serait mi’® fa sol la™™ si*® do
ré mi’, soit une progression intervallique ascendante (et
en cents) 114, 270 et 114 pour le tétracorde de type hijaz
(sur sol), clairement symétrique avec un intervalle central
plus petit qu'une seconde augmentée pythagoricienne.

231 14 ressemblance se situe dans la partie supérieure de I'échelle (de
l'octave examinée), la partie inférieure étant symétrique chez Yekta.
2 Voir note n°14.
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Fig. 13  Léchelle du mode Huzam dans [Yekta, 1922,
p. 3007].

Si l'intention symétrisante de Yekta se vérifie pour ce
mode, son choix de l'intervalle central du Hijaz-Kar n’est
pas encore expliqué. Cest ici qu'intervient le mode Awj-
Ara (« Evidj-Ara » chez Yekta) que je reproduis en Fig. 14.

XXVIL. — L& wopt: Evidj-Ara.
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Fig. 14  Léchelle du mode Awj-Ard dans [Yekta, 1922,
p. 3008].

L’échelle de ce mode (supposée — rappel — étre
composée de deux tétracordes disjoints de type hijaz) est
notée (a partir de la tonique) fa*? sol la** si®™ do** ré mi*?
fa*, soit Péquivalent d’une notation occidentale si’ do
ré* i mile fgrimma gol Jgtimm silc 1a forme scalaire que
prend ce Awj-Ara est effectivement celle de deux
tétracordes disjoints de type hijaz (plutét) asl a
progression intervallique ascendante (en cents) 114, 294
et 90 chacun, soit une échelle de Hijaz-Kar (de Yekta)
transposée sur si’. Transposée sur sol, cette échelle devrait
donner celle du mode Shadd-‘Araban que Yekta note (voir
la Fig. 15) ré mi®® fa*? sol la si*> do*® ré, avec I'équivalent
occidental sol la™™ si’* do ré mi*™™ (ou mi - 1 comma - 1
dix-septieme d’octave) fa sol (voir la Fig. 15).

233 Le do nest ici pas diésé : si Yekta avait voulu utiliser des altérations
valables pour la mesure, entiére (c'est-a-dire hausser le do entre la
troisiéme et la quatrieme ligne — du bas — comme l'est le do de départ
(sous tonique) sous la portée, il "aurait dans ce cas pas utilisé un diese
pour le deuxiéme mi (& Poctave supérieure) de 'échelle de la Fig. 14
(mode AM—Ard).
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Fig. 15  Léchelle du mode Shadd-Araban, la derniére

proposée par Yekta Bey, telle quelle figure dans [Yekta, 1922,
p.3010].

Structurellement (et en ce qui concerne son
découpage polycordal), cette suite est différente de celle
des modes Awj-Ard et Hijaz-Kar puisque si le premier
tétracorde (du bas) est bien de type hijaz (asl mais
symétrique — avec la suite en cents 114, 270 114) sur sol,
le deuxieme tétracorde s’apparente a un tétracorde
« mineur » (ce ne peut étre un nahawand puisque le mi® est
haut®*) sur ré ; en revanche, cette description est proche
de celle de Hila (pour le Shadd-‘Araban également) dans
la FHT 7 (voir également la discussion de ce mode pour
Mashaqa supra), ce dernier ménageant pour ce mode la
possibilité d’utiliser un tétracorde « mineur» dans la
partie supérieure de I'octave®*,

Comme conclusion de cette section consacrée plus
particuliérement aux modes de Yekta Bey, cet auteur
propose plusieurs variantes de tétracorde hijaz qui, s’ils
devaient étre différenciés (de par leur composition
intervallique) au comma prés, font ressortir plusieurs
tétracordes de type hijaz dont certains peuvent étre
rapprochés du hijaz asl, et d’autres du hijaz tendu avec
cependant le plus souvent un intervalle central
«augmenté » légérement plus petit (d'un comma) que la
seconde augmentée pythagoricienne®®,

234 Le mi dans cette échelle est abaissé d’'un limma seulement — voir la
note n°406 ; il devrait étre abaissé d’'un gpotome au moins pour pour
que le tétracorde corresponde au nahawand. Hilti (voir FHT 7) ne
faisait pas ce genre de distinction et considére le tétracorde « mineur »
sur ré comme un nahawand.

235 Hili avait eu accés a plusieurs des auteurs occidentaux ou turcs, ce
qui transparait pour les premiers dans son livre d’histoire de la
musique (« orientale » [Hild (al-), 1974]), par exemple, dans lequel il
cite La musique arabe d’Erlanger, Melpo Merlier pour le chant byzantin,
etc. 1l fait également plusieurs fois allusion a des « auteurs turcs » (ou
aux « Turcs») dans son livre théorique [Hili (al-), 1972], et il
connaissait trés probablement Yekta Bey et son article dans
I'Encyclopédie du Conservatoire, ce qui peut expliquer la ressemblance
de certains de ses modes avec ceux de ce dernier.

236 Je reviendrai sur ces distinctions dans mon livre (& paraitre) , mais
il se peut fort bien que ces différences soient dues a la structure
asymétrique de I'échelle de Safiyy-a-d-Din et aux complications qu’elle
crée en cas de transposition. Remarque : notons I'absence, du moins
pour ces modes chromatiques décrits par Yekta, de descriptions de
tétracordes de type hijaz-kar.



Ces variations ne sont pas expliquées par 'auteur
mais il est évident que sa (trés) complexe théorie,
confrontée a la pratique modale, ne pouvait étre parfaite,
ceci d'autant plus que, dans toute structure scalaire
asymétrique, la transposition pose toujours probléeme.

PROBLEMES DE TRANSPOSITION SCALAIRE

L’échelle générale d’'Urmawi est une échelle limma-
commatique décalée d’'un limma par rapport a I'échelle
pythagoricienne, tandis que 'échelle pythagoricienne est
basée sur un systeme de superposition et d’intersection
d’intervalles*” (voir Fig. 16).

ré ré
do* do*
ré® ré®
do do

Fig. 16  Intersection des diéses et des bémols dans une échelle
pythagorique.

Apotome

La conception d’'Urmawi est en effet, contrairement a
celle de I'échelle pythagoricienne, additive et conjonctive
(consécutive — voir Fig. 17 et FHT 28) : le comma devient
un intervalle auxiliaire>*®, et le ton est, comme la quarte
ou l'octave, considéré comme divisé en trois intervalles
constitutifs qui sajoutent pour former lintervalle
contenant ; en fait, en reprenant les altérations en diese et
en bémol de la gamme pythagoricienne pour le systéme
d’Urmawi, le diése hausserait le degré d'un limma, et le
bémol l'abaisserait d'un comma — lintervalle entre les
deux notes résultantes sera également un limma.

Cependant, léchelle dUrmawi n’étant pas
symétrique®®, le Premier systématiste utilise deux

27 1e diese (+A) du degré bas est plus haut que le bémol (-A) du
degré immédiatement supérieur (au sein d’'un ton majeur -
voir FHT 28 et Fig. 16) ; le comma (C) résulte (ainsi et aussi) de la
différence entre deux positions de degrés conjoints altérés.

238 Mais il est conceptuel du fait méme de son existence au sein
d’intervalles comme les mujannab et les tons disjonctifs, et parce qu'il
sert, en tant quintervalle élémentaire, et par le nombre total
d’intervalles contenus dans les intervalles conceptuels, a différencier
ces derniers les uns des autres ; pour la différence entre intervalles
élémentaires, auxiliaires, de mesures, qualitatifs etc. voir l'article
[Beyhom, 2010a] ou encore le lexique [Beyhom, 2012].

239 Nétant pas basé sur une division égale (et égalitaire) de l'octave.

AMINE BEYHOM Le mythe du genre hijaz
compositions différentes pour les mujannab*°, Tune
comportant deux limma et autre un limma et un comma
(voir Fig. 18)**; généralement, et dans les configurations
typiques de I’échelle principale, deux mujannab successifs
peuvent prendre deux formes différentes au sein d’un
méme tétracorde: ceci est facile a constater dans
la FHT 29 sur I'exemple d’un tétracorde de type bayat sur
ré ousur la.

ré — ré

=3 C =3
re re
do* do”
do do

Fig. 17 Action consécutive des dieses et des bémols dans
Iéchelle conceptuelle d’'Urmawi (comparer avec la Fig. 16 et
la FHT 28).

En essayant de transposer ce tétracorde sur différents
degré de T’échelle, il est facile de se rendre compte que
certaines transpositions (en 'occurrence pour la FHT 29
sur le mi® pythagoricien — équivalent & un ré* systématiste)
les mujannab doivent étre inversés pour rester au sein de
la grille préétablie. Ceci est la raison principale qui
m’ameéne a penser que les deux mujannab d’'Urmawi, bien
que trouvant des échos dans la pratique®®?, sont en fait
équivalents théoriquement.

1l est pourtant trés facile de se rendre compte qu'une
division égale de l'octave en 17 intervalles égaux
éliminerait le probléme (voir FHT 30) ; encore que, dans
ce dernier cas, les valeurs du ton disjonctif ne
correspondent plus & la norme pythagoricienne®*®. Cette
conception souple des grandeurs intervalliques, et cette
différenciation fondamentale entre théorie et pratique ne
trouvent cependant pas beaucoup d’écho de nos jours

240 L es « secondes neutres » des musicologues occidentaux orientalisants.
1 1e « mujannab » a en fait deux valeurs théoriques possibles
(voir Fig. 18) : apotome (L [pour limma] + C [pour comma]) ou ton
«mineur » (L + L). 1l est cependant toujours formé a partir de deux
intervalles élémentaires (limma ou comma), tandis que le ton disjonctif
est toujours formé de trois intervalles élémentaires, avec une seule
grandeur possible (toujours deux limma et un comma).

242 Je traite souvent de cette problématique dans mes écrits,
notamment dans les tous premiers [Beyhom, 2003b; 2004b].

243 Et la mode, a 'époque d’'Urmawi (et toujours pour les théoriciens
turcs) était au pythagorisme.
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dans les milieux musicologiques®**, et n’en trouvaient pas

plus pendant I'époque moderne turque?®.

e . e .
L towchez 1 e)'(pressmn de 2 e).(pressmn de
" I'intervalle I'intervalle
Urmawi (2L + C) . .
=3i mujannab (L + mujannab (L +
L) =2i Q) =2i
(204 c.) (180 c.) (114c)
Différence
approx. = 67 c.
C

C-2346c

L—-9022c.
Fig. 18 Les deux aspects du mujannab chez Urmawi,
comparés au ton disjonctif**6.

La tendance est, en effet, & considérer les intervalles
théoriques comme des valeurs absolues. Pour le systéme
d’Urmawi, cependant, et si les divisions intervalliques sont
considérées comme absolues, les intervalles non
«normalisés » (notamment les mujannab) subissent des
modifications suite & certaines transpositions®*’.

En conclusion, le systtme d’Urmawi n’est pas
(nécessairement) transpositeur notamment, en ce qui
nous concerne dans cet article, pour le tétracorde hijaz qui
ne peut, chez lui, que prendre une forme asymétrique au
sein du tétracorde, au prix cependant d’'une inversion des
intervalles de bordure dans certains cas de transposition
(voir FHT 31).

L’augmentation (de 17) a 24 des intervalles de
l'octave ne résoud pas non plus le probléme puisque,
méme théoriquement dans la notation Yekta-Fzgi-Arel

244 Occidentaux et autres confondus, d’ailleurs : j’ai le plus grand mal &
expliquer a mes interlocuteurs comment deux intervalles différents
théoriquement (les mujannab d’'Urmawi) peuvent étre équivalents
conceptuellement (comme je le fais dans [Beyhom, 2010a] et dans le
«Lexique de la modalité » dans le numéro précédent de NEMO-
Online).

245 Le plus grand désir des musicologues turcs, notamment Yekta, Ezgi
et Arel (et comme Signell s’en fait souvent 'écho dans son livre) était
de rapprocher la théorie de la musique turque de celle la plus courante
en Occident, le tempérament. Un tempérament étant, par définition,
un arrangement fixe (au moins provisoirement — ou tant qu’il dure),
des intervalles (méme théoriques) « élastiques » ne pouvaient pas faire
Paffaire.

246 Le ton peut prendre d’autres formes dans les écrits systématistes,
mais il est toujours formé de deux limma et un comma, soit de trois
intervalles élémentaires, encore que certaines formulations puissent
préter & confusion : voir par exemple [Schulter, 2013] (notamment la
note n°40) qui évoque une interprétation possible du «ton»
systématiste a 8:7.

247 Les transpositions ne se font pas a l'identique, & part pour certains
degrés de I'échelle.
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(FHT 32)**%, en transposant un tétracorde hijaz**
«standard » (soit un ton augmenté a 12 commas de
Holder bordé par deux « demi-tons » & 5 commas) dans ce
systéme, certaines transpositions imposent des variations
de grandeurs des intervalles (voir FHT 34)*%°.

Le grand probléme de I’échelle « moderne »*** turque
a 24 intervalles inégaux est, par conséquent et tout
comme pour I'échelle pseudo-pythagoricienne d’'Urmawi,
la transposition®?. L'utilisation d’intervalles inégaux et de

248 Concue non seulement comme une extension de Déchelle
d’Urmawi, mais également comme une superposition de deux grilles
pythagoriciennes en 12 intervalles a I'octave décalées d’'un comma
I'une par rapport a l'autre (voir FHT 33).

249 [Jexemple du tétracorde hijaz traité en priorité dans cet article n’est
évidemment pas le seul, comme nous l'avons vu pour le tétracorde
bayat sur la FHT 29 : Signell donne I'exemple de la transposition d’'un
pentacorde wushshdq ('équivalent d’un pentacorde bayat — jutilise ici
les translittérations arabes) 8 5 9 9 (en commas holdériens)
qui, transposé par exemple sur le degré TRAQ (si’), imposerait une
inversion des mujannab avec un pentacorde résultant 5 8 9 9, ce qui est
le méme processus montré en FHT 29 ; d’autres exemples sont fournis
tout au long de la discussion menée dans [Signell, 2004, p. 37-47].

250 Je ne peux ici exposer ces théories que d’'une maniére caricaturale
(qui permette néanmoins — c’est du moins le but — au lecteur de saisir
la problématique explorée) ; [Signell, 2004, p. 41] signale l'existence
de plusieurs mujannab « hors théorie » nécessaires a la modélisation
d’échelle de magamat comme le Saba (je translittére ici « a 'arabe ») a
6 commas ou dautres a 7 commas, et qui nécessitent des
frettes supplémentaires pour Tanburi Necdet Yasar dont j'analyse des
extraits infra in texto — Signell cite d’ailleurs une page plus loin le
systeme de Karadeniz en 41 notes a l'octave. De méme, certains dik
(les tik arabes) ne sont pas utilisés (selon Necdet Yasar) pour le
répertoire turc traditionnel (classique): théorie et pratique ne
coincident donc pas nécessairement (et souvent pas du tout), une
vérité simple que j'essaie de rappeler dans (presque) chacun de mes
articles, plus particuliérement dans celui-ci.

251 A Ia différence de beaucoup de musiciens et musicologues arabes
(ou turcs), je ne considére pas que la modernité doit nécessairement
consister a imiter les aspects les plus futiles (ou les plus réducteurs) de
I'Occident : cette prise de position est loin d’étre (du moins chez moi)
innée, mais résulte d’une réflexion qui s’est étendue sur des dizaines
d’années.

252 Borrel expliquait déja bien cela dans ses articles, notamment (dans
[Borrel, 1922, p.1571): «il faut se méfier des ressemblances
superficielles que provoque notre notation et ne pas croire que les
échelles puissent se réduire les unes aux autres par la transposition ; il
est facile de se convaincre par 'examen de la gamme byzantine divisée
en 68 commas, qu'une telle opération est impossible : le mi et le si —
trop bas pour des oreilles occidentales — ne se retrouvent pas si I'on fait
partir I'échelle d’un autre degré que le r¢ [le sol turc], & moins de se
lancer dans d’inextricables complications d’intervalles. A cet égard, les
commodités offertes par notre systéme tempéré n’existent pas dans la
théorie orientale. Il ne faut donc pas perdre de vue que la notation
diastématique, appliquée a la musique turque, n’est que symbolique ».
Cem Behar me fait de son c6té (dans une réponse sur le mode ‘Shadd-
Araban - référencée plus haut sous [Behar, 2014]) la remarque
suivante : « ce n'est pas parce quun mode a été défini qu'il existe
effectivement. C'est, au contraire, le répertoire qui définit le mode ». Il
serait heureux que les musiciens de conservatoire, de nos jours et dans
les pays arabes, et du moins ceux qui croient que la notation en quarts
de ton correspond a la musique en pratique, puissent se pénétrer de
ces simples remarques.



frettes (tempérament) impose souvent une variation des
intervalles internes, et une complexité certaine pour le jeu
instrumental, ceci d’autant plus que méme aprés des
dizaines d’années de mise en pratique du systéme turc
modermne de notation, certains intervalles utilisés en
pratique ne correspondaient toujours pas, au moins dans
les années 1970, 4 la théorie?>3.

Dans des musiques de ce genre, non seulement
influencées par la liberté modale et a la fois bridées par
l'utilisation de tempéraments divers certes inégaux mais
imposant des restrictions certaines a Iexpressivité
mélodique, et également influencées par diverses théories
inadaptées a la modalité®>** — tenues par une majorité de
musiciens pour un canon immuable — il était inévitable
que la cacophonie résultante égare le musicien, tout en lui
fournissant la possibilité, s’il arrive a se libérer des carcans
théoriques, d’exprimer & sa maniére propre la modalité®.

Cest certains aspects de cette pratique que je me
propose d’examiner dans la prochaine (et derniére)
section de cet article pour laquelle, par convention et
extension ?*®, je propose a partir de ce point une définition
plus souple du tétracorde hijaz, comme un tétracorde
comportant un ton central agrandi (disons d’au moins un
quart de ton) entouré de deux mujannabat. Dans sa
déclinaison ascendante, ce tétracorde peut prendre la
forme d’un hijaz-kar (avec mujannab inférieur plus petit
que le mujannab supérieur), ou encore la forme d’un hijaz
asl avec mujannab inférieur plus grand que le mujannab
supérieur, les deux formes étant asymétriques. Dans le cas
ol les mujannabat seraient tous les deux plus petits qu'un
apotome et comparables par leurs grandeurs, il sera
logique d’appeler cette forme hijaz tendu®’.

PRATIQUES

L’étude des pratiques du chromatisme que je propose

dans cette section ne peut (loin de 1a) étre exhaustive®®,

253 Signell traite assez extensivement cette problématique dans son
livre, avec notamment la réflexion [Signell, 2004, p. 38] suivante :
« Sometimes, the literal value of the accidentals can deviate at least
one comma (23 cents) from common practice ».

254 Que ce soit la théorie en quarts de ton ou les théories pseudo
pythagoriciennes turques, ou encore les découpages byzantins en
minutes.

255 Tout en essayant, s’il le désire, de rester dans le cadre de la
tradition.

25 Et pour échapper a des caractérisations trop rigides imposées par
une notation ou une autre.

25711 est possible de créer également des sous-catégories, comme par
exemple des tétracordes hijaz asl et hijaz-kar (asymétriques) dont les
mujannabat  seraient trés petits, et qui deviendraient ainsi
respectivements des tétracordes hijaz asl tendu et hijaz-kar tendu.

25811 faudrait pour cela une armée de techniciens-musicologues,
pendant des années et pour chaque répertoire.

AMINE BEYHOM Le mythe du genre hijaz

et la méthodologie proposée®° comporte un choix dont
les répercussions doivent étre soulignées en préalable.

En effet, toute analyse de hauteurs particuliére®®
comporte une part prédominante d’écoute et d’analyse
préalables. Une recherche exploratoire est ainsi effectuée,
conduisant a la détermination 1) de l'extrait analysé, 2)
des bornes et de la finesse de I'analyse, 3) du choix de la
grille de présentation dans les tonogrammes (en demi-
tons, ou autre subdivisions de I'octave). Pratiquement, et
pour des analyses de ce genre, 'auditeur-analyste percoit
certains phénomenes sonores (et mélodiques) et effectue
donc un choix préliminaire ; dans le cours de 'analyse
tonographique surgissent parfois (souvent) des parti-
cularités qui le ménent a explorer certains points de
maniere détaillée, conscient en cela que ces particularités,
surtout dans le cadre de musiques modales, peuvent
constituer I'essence de la mélodie analysée (et de la
modalité)*®!.

Dans ce sens, les analyses proposées ne peuvent point
étre neutres, elles ne sont ni exhaustives?®? et ni
définitives?®, tout comme elles ne prétendent pas fixer de
standard mélodique pour le hijaz***: elles reflétent
simplement certains aspects**® de la pratique modale du
chromatisme tels que je désire les examiner avec le
lecteur.

Quelques aspects techniques et rappel

Les mesures de hauteurs sont encore limitées,
techniquement, a des mesures de hauteurs d’instruments
solistes?®®. Ceci réduit évidemment le choix et, en dépit de
la structure hétérophonique du magam collectif, oblige
l'analyste a se concentrer sur une expression particuliére

259 Cette méthodologie a été expliquée dans [Beyhom, 2007c], avec
des développements exposés dans [Beyhom, 2015] — a paraitre — et
que je reprends pour cet article.

260 Terme & opposer a « statistique ».

261 Tout comme, par exemple, les « blue notes » sont au coeur du blues.

262 Viéme les recherches statistiques sur I'intonation, & la mode depuis
quelque temps (voir par exemple [Bozkurt, 2008 ; Bozkurt et al.,
2009 ; Cohen, 1973 ; 2006]), ne peuvent étre exhaustives — du moins
pour le moment ; ces études statistiques péchent d’ailleurs par I'aspect
méme statistique qu'elles tendent a transformer (ou qui tend a se
transformer) en aspect normatif de la modalité (je développe cette
problématique dans, notamment, [Beyhom, 2015] — a paraitre).

263 A Pinstar de la modalité elle-méme.

264 Ni pour quelque forme que ce soit de quelque polycorde (ou autre)
concernant la modalité.

265 Caractéristiques et déterminants pour la problématique proposée
dans cet article.

266 1] est toujours possible, a travers des filtres, de réduire l'intensité de
certains instruments ou d’éliminer suffisamment d’interférences avec la
ligne mélodique (que lanalyste désire examiner) pour arriver a
effectuer certaines études particuliéres de hauteurs.
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de cette esthétique, réduite a linstrument soliste (y
compris, évidemment, le chant)?*’.

Pour les musiques du magam, il est évident que la
recherche d’expressions « originales» de la forme (ou
«des formes») du hijaz devrait se concentrer sur les
premiers enregistrements disponibles, datant de la fin du
xx® siecle et du début du xx°. Cependant, la grande
majorité de ces enregistrements est de trés mauvaise
qualité (craquements, souffle) ou résulte de copies
analogiques diverses qui ont fini par quasiment effacer le
son d’origine. Il devient de ce fait nécessaire d’effectuer un
traitement préalable pour éliminer ces défauts, mais ce
traitement méme peut modifier les hauteurs du son**® ou
en éliminer certaines fréquences indispensables a
lanalyse; le résultat en est que lanalyse ne peut
seffectuer sur ce genre de matériau que si le traitement
(indispensable, des fois) du son évite de le dénaturer pour
le but proposé>*°.

Ceci explique la rareté du matériau disponible pour
notre but, qui fait que je ne propose ici qu'un nombre trés
réduit, mais déterminant, d’extraits pour cette période*°.

Les exemples exploitables de hijaz moderne ou
contemporain sont plus nombreux, et je me base ici sur
un choix raisonné de musiques de la période
intermédiaire (années 1950 a 1980)*”* ainsi que sur des
enregistrements plus récents*’? qui viennent confirmer, au
moins partiellement, la survivance du hijaz asl et de ses
avatars non tendus dans le répertoire du magam.

RAPPEL D’ANALYSES PRECEDENTES POUR LE GENRE HIJAZ

Deux exemples sont déja détaillés, pour le tétracorde
hijaz contemporain, dans le dossier sur les mesures

267 Jessaie d’inclure une analyse de cette hétéréphonie soliste en
analysant plus d’'un extrait pour un méme morceau et un méme
interpréte, comme par exemple ici pour les extraits du CD [Gangbé
Brass Band et al, 2001], plus particulierement du morceau solo
[Mouawwad et Les musiciens des «Ateliers de musiques
francophones », 2001].

268 Sans parler des fluctuations dans les hauteurs dues a une rotation
irréguliere du support de disques noirs ou de cylindres de cire, par
exemple.

2691] est clair que certains traitements (aujourd’hui informatisés)
peuvent recréer un espace sonore stéréophonique, rajouter des
fréquences, améliorer la dynamique etc. du son et contribuer a le
rendre plus conforme a l'esthétique actuelle d’écoute (ou du moins
celle qui est imposée par les radios commerciales et les télévisions du
monde), mais ils peuvent étre destructifs en ce qui concerne les critéres
indispensables a une analyse tonométrique.

270 Soit, parmi la totalité des extraits proposés, les deux [Shawwa (a-
sh-), 1918; 1931] provenant de [Shawwa (a-sh-), 1999] et ceux de
Shawwa et ‘Ali Mahmid dans le CD [Mahmiid et Shawwa (a-sh-),
s.d.], ainsi que le [Shawwa (a-sh-), 2014].

271 Dont font partie les extraits [Ordre des Derviches de Syrie, 1955;
Omar et al-Tchalghi al-Baghdadi, 1972] provenant de [Bhattacharya,
2003 ; Omar et al-Tchalghi al-Baghdadi, 1995].

272 Dont des enregistrements de terrain que j’ai moi-méme effectués.
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d’intervalles [Beyhom, 2007c] et sont proposés, pour cet
article, en tant qu'animations power point séparées®’.

Je reprends ici uniquement, en préalable et a titre de
rappel, le genre hijaz sur le %d par Hamdi Makhlaf?7*
(Fig. 19) dans lequel les mouvements ascendant et
descendant s'effectuent clairement a des hauteurs
différentes pour les degrés intermédiaires®>.

Pour essayer de quantifier cette disparité, non en
cents ou en hertzs mais par rapport a des grilles
théoriques de hauteurs, il est facile de se rendre compte
que les deux mouvements, ascendant et descendant
peuvent (plus ou moins) étre ramenés a deux grilles
différentes, respectivement en 17" d’octave pour le
mouvement ascendant (Fig. 20), et en 24 quarts de tons a
l'octave pour le mouvement descendant (Fig. 21).
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Fig. 19  Genre?® hijjaz sur ud par Hamdi Makhlouf, oudiste

tunisien (2004)*”7.

273 Les animations sont téléchargeables sur le le lien http://nemo-
online.org/wp-content/uploads/2014,/11/Amine-Beyhom-Hijaz-pour-
NEMO-n"3-141129.ppsx ; I'animation pour Kudsi Erguner est intitulée
« APP-Nemo-AB 2-3: 1- Kudsi Erguner 2005 », celle pour Hamdi
Makhlif « APP-Nemo-AB 2-3 : 2- Hamdi Makhliif 2004 ».

274 A Tépoque oudiste (premier prix du conservatoire de Sfax en
Tunisie) et étudiant a 'université Paris IV — Sorbonne, et devenu
depuis compositeur, docteur en musique et musicologie et maitre
assistant a I'Institut supérieur de musique de Tunis.

275 Le plus fascinant était, pour moi bien évidemment au vu de ce
graphique et au bout de mon analyse de cette performance, de me
rendre compte que le magam, méme quand il était recréé (car toute
performance de magam se doit d’étre une création nouvelle) en
Occident et (presque) coupé de ses racines géographiques, gardait en
situation de performance une vitalité et une variabilité (du moins chez
les bons musiciens, me semble-t-il) infinies.

276  Genre », parce que joué en tant que genre, et pas en tant que
tétracorde scalaire, ce qui fait toute la différence entre les deux (la
différence entre le territoire, qui vit, et la carte, qui guide).

277 Genre hijaz, graphique fréquences/temps (réduit a une fenétre de
temps comprise entre 0 et 2,75 secondes pour la clarté de 'exposé) —
par Hamdi Makhliif, a 'époque étudiant en musicologie a Paris IV -
Sorbonne, et (déja) premier prix du conservatoire national de Sfax —
Tunisie. Enregistrement effectué par moi-méme en date du 27 mars
2004 a Paris ; analyse a été effectuée avec le logiciel Praat, et un pas
de temps de 1/100e de seconde, entre 140 et 225 hz. La tonique, tres

—



Fig. 20  Reprise de I'analyse de la Fig. 19, dans le cadre d’'une
grille en dix-septitmes d'octave (graduations de laxe des
hauteurs sur la gauche)?’®,
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Fig. 21  Reprise de I'analyse de la Fig. 19, dans le cadre d’'une
grille en demi-tons (axe des hauteurs) fractionnée en quarts de

ton®”?

stable (car sur corde a vide du %d), peut étre mesurée (moyennée) a
149,12 hz.

278 Les quatre degrés ascendants du tétracorde sont tous calés sur des
valeurs en 17% doctave, la tonique ré (au début et a la fin)
évidemment sur « 0» 17%™, le deuxiéme degré, supposé étre un mi’
entre 2 et 4 10°™ de seconde (graduation sur l'axe horizontal du
haut), se situe en réalité 3 1 17*™ (entre le ré* et le mi®) mais est
complétement hors grille en descente (vers 2 secondes) ; le fa* en
montée (entre 4,5 et 6,5 10™ de seconde), devant se situer a 4 demi-
tons de la tonique (a « 0 » demi-tons — axe de gauche) est en fait placé
autour de 5 17%™ d’octave (axe de gauche) tandis que les fa* en
descente (de 11 a 12 10®™= de secondes pour le premier) sont
complétement hors grille. Le sol (vers les 7-8 dixiémes de la premiére
seconde) est bien situé sur une hauteur de quarte (presque) juste
acoustiquement (sept 177 d’octave).

279 Le deuxiéme degré ascendant du tétracorde, supposé étre un m
(tonique 7é) entre 2 et 4 10™ de seconde (graduation sur l'axe
horizontal du haut), se situe en réalité entre le ré“ et le m et se
rapproche plus de sa valeur théorique contemporaine (le mi®) en
descente (vers 2 secondes) tout en la dépassant 1égérement ; le fa”,
devant se situer & 4 demi-tons de la tonique (& « 0 » demi-tons — axe de
gauche) est bien calé sur cette hauteur en descente (de 11 & 12 10™*
de secondes) mais est décalé a % de ton (a la hauteur 3,5 demi-tons —
axe de gauche) en montée (entre 4,5 et 6,5 10™ de seconde).

AMINE BEYHOM Le mythe du genre hijaz
D’autres analyses peuvent étre effectuées, mais mon
propos n’est pas de trouver la grille qui permette de
modéliser la musique du magam?®®, mais bien de montrer
que la finesse du jeu instrumental ou du chant dépasse,
conceptuellement, toute tentative d’analyse dogmatique.

Janalyse rapidement dans ce qui suit une douzaine
d’autres exemples de hijaz, pour étoffer le panorama
entamé avec Hamdi Makhliif et Kudsi Erguner il y a
bient6t plus d’'une dizaine d’années.

Analyses de hijaz chez le violoniste Sami a-sh-
Shawwa et le récitant (cheikh) ‘Ali Mahmiid?®

Cette analyse traite un extrait de tagsin Hijaz de
Shawwa du catalogue Odeon®®? et deux extraits du
morceau « Ya Nasima-s-Sabda» en mode Hijaz**® dans
lequel Sami a-sh-Shawwa** et ‘Ali Mahmiid alternent
échappées de violon et chant, ainsi que deux extraits
indépendants®®* de Shawwd dans un disque qui lui est

2

(presque) entierement consacré®®,

Le premier extrait, analysé par le logiciel Praat®™’,
concerne les 30 premiéres secondes du morceau performé
en solo par le violoniste (FHT 35) reprise, pour la partie
finale (genre hijaz de cléture de lintroduction) dans
la Fig. 22.

Sur la FHT 35, nous pouvons nous rendre compte que
le violoniste met en ceuvre une vraie stratégie d’évitement
de la quarte jusqu’a l'atteindre par glissando vibré au bout
de la onziéme seconde, et de deux approches successives
de cette méme quarte (et toujours plus ou moins en

280 Parce que je ne crois tout simplement pas qu’elle puisse exister, non
pas par a priori, mais suite a des années d’exploration et d’analyse du
répertoire, et parce que, comme j’ai fini par 'apprécier, toute la beauté
du magam se situe dans cette incertitude physique. ..

281 Jai essayé, pour toutes les analyses et les extraits suivants, de
fournir les originaux et les résultats de I'analyse pour écoute, ainsi que
des animations Power Point (curseur mobile avec le son) : certaines
autorisations, pour des enregistrements commerciaux sous copyright,
ne m’étaient pas parvenues a la date de publication, ce qui explique
que certains extraits sonores sont manquants. Les extraits sont
écoutables dans les animations, dans une présentation Power Point
dans le fichier « Amine Beyhom - Hijaz pour NEMO n°3 141129 »,
téléchargeable  par le lien  http://nemo-online.org/wp-
content/uploads/2014,/11/Amine-Beyhom-Hijaz-pour-NEMO-n"3-
141129 ppsx.

282 Gracieusement mis a disposition par le oudiste égyptien Mustafa
Safd et référencé sous [Shawwa (a-sh-), s.d.].

283 Référencé, comme signalé plus haut en notes, sous [Mahmiid et
Shawwa (a-sh-), s.d.].

284 La notice de CD de Frédéric Lagrange décrit Shawwa sous le titre
«Prince du violon arabe ».

285 [Shawwa (a-sh-), 1918] et [Shawwa (a-sh-), 1931] cités supra en
notes.

286 [Shawwa (a-sh-), 1999] : en tant que soliste parfois accompagné.
287 Ce logiciel a été décrit, pour ses fonctions de mesures de hauteurs,
dans [Beyhom, 2007c].
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dessous d’elle) par allers-retours entre la quarte et le
troisieme degré du tétracorde hijaz (situé juste en-dessous
de la quarte dans le tétracorde théorique hijaz). Le
tétracorde n’est développé dans sa totalité que dans la
partie pré-finale (entre 20 et 25 s.) avec une quarte basse
(d’un quart de ton) et un tétracorde compressé, méme si a
tendance symétrique. La partie finale entre 26 et 30 s. est
encore plus intéressante puisqu’elle reproduit ce dernier
tétracorde compressé en variante. Reprise sur la Fig. 22,
elle permet de constater que les degrés du tétracorde sont
clairement dessinés, tandis que I'appel final de quarte (a
partir de 27,5 s.) respecte parfaitement la grandeur de la
quarte tempérée®®,

A,

AT

Fig. 22  Attaque et descente finales de I'extrait du tagsim sur
mode Hijaz (1) de Shawwa dont lanalyse est montrée sur
la FHT 35%°,

Dans un autre exemple de Tagsim dans (sur) le mode
Hijaz**® (voir FHT 36), Shawwa, accompagné (par inter-
288 Jécoute des improvisations de Shawwa montre une grande
maitrise, chez cet auteur, de son instrument et des variations
mélodiques d’intonation; sa reprise de la quarte juste est
vraisemblablement ici non seulement voulue, mais affirmée comme
conclusion consciente de la stratégie d’approche qu’il développe dans
la partie précédant cet extrait.

289 Extrait écoutable dans la référence [Shawwa (a-sh-) et Beyhom,
2014a], avec résultat sonore de I'analyse (logiciel Praat) sur le canal de
droite et l'original analysé sur le canal de gauche, pour comparaison et
vérification de la validité de I'analyse. Deux animations power point
sont proposées pour cet extrait, le premier (« APP-Nemo-AB 2-3: 4-
Sami a-sh-Shawwa s.d. ») a vitesse normale, le deuxieme (« APP-
Nemo-AB 2-3 : 5- Sami a-sh-Shawwas.d. ») a vitesse divisée par quatre
(Pextrait ralenti est référencé pour écoute sous [Shawwa (a-sh-) et
Beyhom, 2014b]).

290 Ce tagsim est commenté ainsi (en p. 6 du livret du CD) par Frédéric
Lagrange: «[...] La seconde improvisation explore le mode higdz
[Lagrange translitére ici selon la prononciation égyptienne]. On y
remarquera des jeux de question-réponse entre les octaves, et une
insistance a développer le registre supérieur dont I’éthos tendu et
angoissé contraste avec le sentiment de quiétude que dégage le genre
de base, en dépit de sa seconde augmentée ». La question que 'on se
doit de poser suite a ce commentaire est « pourquoi un genre
chromatique ne devrait-il pas dégager de quiétude ? », et pourquoi
doit-on transposer, en musicologie (car si un musicien veut bien
qualifier un mode de « triste » — ou de « joyeux » voire « majestueux »,
grand bien lui fasse), les billevesées concernant I'ethos des modes
énoncées par des personnages n'ayant rien a voir avec la musique

—
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mittence) dans le morceau par un joueur de ganiin, tient
une quarte beaucoup plus stable méme si l'intervalle
supérieur du tétracorde a tendance a se rétrécir (surtout)
vers la fin de 'extrait (entre 3,2 et 4 s.). La forme générale
est clairement celle d’'un tétracorde hijaz tendu, peut-étre a
cause de 'accompagnement tempéré*’.

Jai eu la chance, par ailleurs, de pouvoir identifier
deux passages dans le morceau « Ya Nasima-s-Saba », qui
m'ont paru intéressants®®?> et qui se sont avérés
analysables?*®. Ces deux extraits consistent en une courte
expression de genre hij@z en cloture d’'une phrase
musicale, la premieére par le cheikh ‘Ali Mahmid
(FHT 37) et le deuxiéme par Sami a-sh-Shawwa
(FHT 38).

Dans le premier extrait (chanté par Mahmid), le
vibrato de la voix du chanteur est tellement ample qu'il
est difficile méme de déterminer une tonique stable***,
sachant malgré tout que lintervalle central du hijaz est
reconnaissable  (mais non quantifiable) sur le
graphique®®.

L’analyse du deuxiéme extrait (par Shawwa au
violon— voir l'analyse de la FHT 38) montre un
pentacorde de type hijaz (assez) bien calé sur les trois
pivots (tonique, quarte et quinte), avec une tendance au
dérapage (reprise de la quarte — vers 1,6-1,8 s. — a

méme, mais tout & voir avec 'utilisation de cette derniére dans un but
idéologique ou de démonstration mathématique de leurs propres
spéculations philosophiques ou totalitaires (car tout raisonnement et
toute théorie ne laissant pas la part au doute et ne ménageant pas
d’alternatives est nécessairement totalitaire) ?

291 Qui doit recadrer, au moins, la quarte. J’en profite pour rappeler ici
(C’est souvent utile) que « tempéré » — du moins dans mes écrits — ne
veut pas nécessairement dire « tempéré égal ».

292 Car reprenant un genre hijaz dans linterprétation alternée de
Shawwa et de Mahmiid, et parce que le seul accompagnement vient
du violon (instrument non tempéré) de Shawwa.

293 Plus ou moins, comme nous le verrons pour l'extrait vocal ; jai
essayé ici d’exprimer, dans une seule phrase, le processus d’analyse
préalable et de préparation (recherche dans les archives et écoute,
nettoyage des enregistrements et amélioration du rendu sonore,
équilibrage du son etc.) d’extraits tels que je les propose au lecteur,
d’'un c6té, et de l'autre coté les difficultés rencontrées quand, ces
extraits étant identifiés, il s’avére parfois impossible de les analyser
avec des résultats exploitables. A cette problématique il faut ajouter
que, ce processus étant effectué, la mise en ceuvre du logiciel Praat
nécessite d’effectuer des choix (celui de la tonique, des bornes
d’analyse et de son type, etc.) qui en eux-mémes constituent une
analyse préalable : je suis cependant réduit, dans un format de type
article de revue, de ne proposer que les résultats et non le processus
complet qui a permis de les obtenir, processus parfois plus parlant (et
déterminant) que les résultats mémes.

294 La note de fin (vers 2.6 s.) est une sur-tonique, deuxiéme degré du
tétracorde (qui reste en suspens) : en général (et selon mon expérience)
c’est la tonique de fin qui est la plus stable pour le chant, méme si elle
a tendance a remonter légérement en finale.

2% e développement du chant au dessus de la quarte ne permet pas
de tirer ici de conclusions fiables.



comparer avec l'attaque de la quarte — trés basse — de
la Fig. 22) et avec un intervalle inférieur plus grand que le
demi-ton théorique®®.

Comme conclusion transitoire pour ces premieres
analyses, nous remarquerons que, par dela les mesures de
hauteurs, c’est toute une technique de jeu*” ou de chant
que l'analyse tonométrique dévoile ; la question se pose
de savoir si cette technique est réductible a une théorie
mesurante (descriptive), ou qu'une théorie du magam ne
devrait (et ne peut) étre que prescriptive ?

Trois hijaz post Congrés de 1932

Je traite ici des extraits, respectivement, d’une
cérémonie de derviches enregistrée a Damas en 1955 par
Deben Bhattacharya®®®, d'un enregistrement de 1972 en
maqgam Hijaz Diwan de Yasuf ‘Umar®”® et du muwashshah
bien connu Lamma Bada Yatathannd (en mode Hijaz-Kar)
enregistré (en version instrumentale) a l'occasion des
Ateliers de musiques francophones®® au Liban en
2002301,

Le premier extrait’*?, annoncé en mode Hijaz*", est

joué sur la fliite oblique en roseau®* ndy, et constitue la

cloture de l'exposition du mode par le musicien. On
remarquera dans lanalyse (FHT 39) que la mélodie
descend a partir de valeurs (sur la gauche) situées plus
haut que les valeurs théoriques, avec une quarte (vers 1,4

2% Cet intervalle pourrait étre défini comme un trois-quarts-de-ton
« flexible », comme tout mujannab qui se respecte se devrait de I'étre...
297 Plus particuliérement chez le violoniste Sami a-sh-Shawwa.

298 Extraite du CD [Bhattacharya, 2003].

299 CD [Omar et al-Tchalghi al-Baghdadi, 1995].

300 Organisés par ’Agence Internationale de la Francophonie (devenue
depuis 1'Organisation Internationale de la Francophonie) représentée
par Jacque Deck (également directeur artistique du projet) et la société
Experimental Art Concept (dont jétais le directeur artistique) — voir
notamment la cléture de larticle [Picard, 2008] qui donne quelques
précisions au sujet de ces ateliers, ou le livret du CD (référencé en note
suivante).

301 A partir du CD [Gangbé Brass Band et al., 2001].

302 Du morceau « Hijaz » référencé [Ordre des Derviches de Syrie,
1955].

303 Selon Bhattacharya, ce mode fut enregistré au cours de la priére du
soir dans la maison du Grand Maitre de 'ordre des derviches en Syrie ;
il consiste ici en un tagsim de nay suivi d’'une improvisation chantée et
conclu par une partie multi-instrumentale. Comme cité supra in texto,
ce morceau a été enregistré a Damas en 1955 (le CD est une
compilation de plusieurs enregistrements effectués majoritairement en
cette année).

304 Ce matériau n’est plus exclusif pour le ndy puisque I'instrument lui-
méme a été proposé en matériaux composites et en version « nay-liite »
(comprendre un hybride de nay et de flite) a ’Académie de musique
arabe (vers 2007): cet instrument, proposé avec des mécaniques
imitant celles des instruments & vent de lorchestre occidental,
permettait selon 'auteur « d’unifier les tempéraments (en quarts de ton
tempérés) de la musique arabe », a attiré I'attention des Académiciens,
toujours fascinés par ce serpent de mer (récurrent depuis le Congrés du
Caire de 1932) de la musicologie arabe.

AMINE BEYHOM Le mythe du genre hijaz
et 2,8 s.) et une quinte (entre 1,5 et 1,8 s.) toutes deux un
peu hautes, et un tétracorde descendant de type hijaz
tendu avec, cependant, un intervalle inférieur 1égérement
rétréci. La stratégie intonationnelle du musicien est ici trés
claire®®, et contribue®® a insufler une vie (musicale) au
tétracorde (qui se transforme en genre).

Le deuxitme extrait’”, qui provient dun
enregistrement annoncé par Shéhérazade Qassim

Hassan®*® comme étant en « Magim Hidjaz Diwén »**°, a
(ou est supposé avoir) une échelle classique de mode
Hijaz contemporain (Fig. 23), avec montée en si® et
descente en si*®'°.

Fig. 23  Echelle du mode Hijaz Diwan telle que notée par
Qassim Hassan dans le livret de [Omar et al-Tchalghi al-
Baghdadi, 1995, p. 111.

Dans cet extrait®'!, ‘Umar développe (voir la FHT 40)
la totalité de I’échelle modale du Hijdz Diwan mais avec
un vibrato ample et constant (& part pour les deux
toniques), ce qui n’empéche pas de distinguer un
tétracorde de type hijaz*'? en montée (entre 1 et 2,6 s.) et
de constater que le résultat sonore de Ianalyse®?
correspond bien & l'original®'“.

Le troisieme extrait proposé dans cette section est
bien plus directement associé au tétracorde hijaz-kar: le
neyiste Sharbil Mu‘awwad, musicien amateur doué,
reproduit trés classiquement une formule actuelle de

305 Montée au dessus des degrés théoriques dans le développement
aigu et légere exagération de l'intervalle central du hijaz (la « seconde
augmentée ») en descente (entre 3,1 et 3,3 s.) avec comme résultat,
pour aboutir sur la tonique, un rétrécissement de l'intervalle inférieur
du tétracorde.

306 Notamment par les glissandos, les légéres remontées sur les degrés
palier (dont la tonique de fin), les attaques hautes (par exemple vers
3,28.).

307 Du Hijaz Diwan référencé sous [Omar et al-Tchalghi al-Baghdadi,
1972].

308 Musicologue qui a effectué les enregistrements de ce double CD
dans les studios de Radio Bagdad en 1972.

309 Commentaire de Qassim Hassan : « Ce magdm de base appartient
[sic] au mode hidjdz. Son nom composé indique 'importance des deux
degrés hidjaz (fa diese) et diwdn (la) ». J’avoue que je n’ai pas compris
comment un maqgam pouvait « appartenir a un mode »...

310 Voir la FHT 5.

311 Dans lequel on peut distinguer I'hétérophonie intrinséque au
répértoire du Tschalghi al-Baghdadi.

312 Avec des intervalles de bordure oscillant autour d'une valeur
intermédiaire entre le demi-ton et le trois-quarts-de-ton.

313 Sur le canal droit de [Omar, al-Tchalghi al-Baghdadi, et Beyhom,
2014].

314 Fcouter soit le canal gauche de [Omar, al-Tchalghi al-Baghdadi, et
Beyhom, 2014], soit l'extrait original [Omar et al-Tchalghi al-
Baghdadi, 1972].
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d’'ouverture du mode Nahawand par un genre hijaz
(voir Fig. 24) avec des rappels®*® de sous-tonique calibrée
a un demi-ton au-dessous de la tonique (marquée par une
ligne rouge sur le graphique, et censant reproduire la
position d’un do - relatif — tempéré).

Le mode Nahawand peut comprendre, en effet, dans
le sayr al-‘amal (le cheminement mélodique typique du
mode) lutilisaion d'un genre hijaz a un moment
donné®®, y compris®’ en ouverture de mode®®.
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Fig. 24  Analyse tonométrique simplifiée d'un tétracorde de
type hij@ d’ouverture (formule caractéristique) de l'improvisation
en mode Nahawand®*® par Sharbil Muawwad, neyiste amateur
au Liban®%° (extrait traité & part de l'analyse de la FHT 41 —
graphique du haut, de 0 2 2s.)*2%.

La deuxiéme partie de I'extrait (graphique du bas sur
la FHT 41) montre que la continuation vers le haut du
tétracorde de type hijaz-kar (ou presque) est composée
d’'un ton entre le do et le ré (conventionnels et relatifs pour
une échelle de mode Nahawand sur do), d'un demi-ton
entre le ré et le mi® (idem) et des échappées rapides vers le
fa (a la graduation verticale « 5 » demi-tons — calculée a
partir de la dominante relative sol), soit un début d’échelle
(avec le tétracorde du bas pouvant étre rajouté ou repris
au dessus du fa) de mode Nahawand contemporain avec

%15 Dont seul le premier apparait sur la Fig. 24, mais plusieurs sont
visibles sur le graphique du haut de la FHT 41, dont le premier vers
1s., puis vers 3, 6, 6,6, 7,1 etc. secondes.

%16 [Hila (al), 1972, p.113] le signale comme une possibilité en
descente sur le sol, tout comme [Exlanger, 1949, v. 5, p. 208] : tous les
dérivés de Nahawand (voir les modes sur do chez Erlanger)
comportent un tétracorde de type hija@ tendu dans leur sayr chez cet
auteur, notamment le mode Nahawand-Riimi (voir [Erlanger, 1949, v.
5, p. 212]).

817 Mais ceci est un développement récent, & ma connaissance.

318 Une confirmation de ce phénoméne mva été fournie, dans le cadre
d’une communication personnelle le 2 octobre 2014, par Saad Saab —
enseignant de @id au CNSM et actuel Président du Syndicat des
musiciens professionnels au Liban.

319 Supposée précéder Lamma Badd Yatathannd.

320 Mémes conventions que la FHT 35 sq.

321 Sur ces graphiques (Fig. 24 et FHT 41), la tonique, sur laquelle a
été calibrée la grille en demi-tons, est la note la plus stable de I'extrait
(revoir la FHT 41).

un tétracorde hijaz supériewr ou en dessous de la
tonique®*.

Si une conclusion (transitoire) doit étre faite pour ces
trois demiéres analyses, elle consisterait probablement en
la constatation que le tétracorde hijaz tendu semble déja
trés présent dans les musiques du Levant, sans bien
entendu généraliser son utilisation, ou sa prépondérance,
dans ce répertoire.

Quelques exemples de hijaz turc

De passage a Istanbul il y a quelques années jai eu la
chance de pouvoir bénéficier des conseils du musicien et
compositeur Fikret Karakaya®* pour compléter ma
discotheque par l'achat d'une série de rééditions de
musiques ottomano-turques de la premiére moitié du Xx°
siecle ainsi que par plusieurs enregistrements de qualité
de maitres contemporains®*‘. Je m'ai pu cependant (et
malheureusement) trouver que deux passages (relative-
ment tardifs) de hijaz exploitables par la méthode que je
préconise dans ce petit concentré d’archives du début du
Xx° siecle®®®, mais j’ai pu identifier quelques autres extraits
exploitables (quatre) comportant des tétracordes hijaz (et
en modes Hijaz ou Hijaz-Kar ou apparentés et dont je
propose également des analyses dans cette section) dans
les enregistrements contemporains.

TANBOURISTES TURCS : EXTRAITS D’ENREGISTREMENTS DE MESUT
CEMIL, NECDET YASAR ET MURAT AYDEMIR

Tanburi Mesut Cemil (1902-1963) est le fils de
Tanburi Cemil Bey®*®, probablement le tanburiste le plus
connu pour la musique traditionnelle (dite « classique »)

322 11 faut ici noter la remarquable expressivité de ce neyiste amateur
qui a une grande précision dans ses degrés et une technique de tenue
des notes jouant sur le spectre harmonique du son (ce qui ne facilite
pas I'analyse tonométrique qui est basée, dans notre cas, justement sur
la composition du spectre harmonique du son — voir la note n°393
afférente a la FHT 41).

323 Qui dirige la formation de musique traditionnelle Bézmara.

324 Pour les choix effectués parmi tous ces enregistrements, jai
également bénéficié des conseils de Cem Behar, notamment pour ses
recommandations — pour des analyses tonométriques — de musiciens
contemporains comme Niyazi Sayin (1927- ) et Necdet Yasar (1930- )
— qui se trouve étre le méme tanburiste enregistré par Signell dans les
années 1970 — ainsi que, pour le chant, Kani Karaca (1930-2004).
Pour Sayin, je mavais malheureusement pas a disposition des
enregistrements solo en Hijaz ou Hija&-Ka, mais de superbes
morceaux enregistrés en duo avec Necdet Yagar avec peu de passages
solistes pour 'un ou l'autre de ces deux musiciens, encore moins (mais
je peux m'étre trompé) avec des tétracordes de type hij@ convenant a
'analyse tonométrique.

328 Les deux extraits du tanburiste Mesut Cemil que janalyse infra
in texto.

326 Comme pour Niyazi Sayin, les enregistrements que j'ai de Cemil
Bey sont orchestraux (en petite formation), inexploitables (pour le
moment ?) en analyse tonométrique a cause de I'impossibilité actuelle
de séparer les vois instrumentales dans un enregistrement mixeé.



turque®”. Les deux extraits analysés pour cet auteur®*®
proviennent, pour le premier, d'un tagsim en Hijaz*%, et
pour le deuxieme dun Hijaz-Kar**® sur rythme saz-

samai*!.

L’analyse du premier extrait (en mode Hijaz -
FHT 42) montre, malgré le vibrato affirmé des notes
tenues (autour de 1,6 et 4,2 s.), une belle stabilité des
degrés chez ce tanbouriste®*? et un tétracorde descendant

de type hijaz kar vers entre 2,2 et 3 s.

Dans le deuxieme extrait (en mode Hijaz-Kar —voir
la FHT 43) les deux tétracordes descendants évoquent
plut6t (pour le premier surtout) des tétracordes de type
hijaz asl, avec une 1égére variation du 3° degré ascendant
du tétracorde (comparer 0,9 et 2,4 s.).

En ce qui concerne le bien connu tanbouriste
contemporain Necdet Yagar®*?, une analyse d’un extrait®**
de tagsim sur Hijaz (voir FHT 44) permet de constater que
ce musicien suit, du moins dans ce genre hijaz d’ouverture
de son tagsim, trés consiencieusement la théorie Yekta-
Ezgi-Arel avec des mujannabat calibrés tous les deux en
apotome (114 c. ou 5 commas de Holder — au cent pres).

Quant a lextrait®®® en mode Hijaz**® par Murat
Aydemir (saziste, tounburiste et lavtiste®” ainsi que
l'auteur — bienvenu — d’un livre sur les magamat turcs®*

327 Selon Erciiment Aksoy dans le livret du double CD référencé
[Mesut Cemil, 2004a; 2004b], le fils se situait musicalement dans la
lignée du pére tout en s’en démarquant par certains aspects.

328 Je mai pas pu déterminer les dates de ces enregistrements : KALAN,
la société éditrice, réserve généralement ce genre d’information a la
partie du livret rédigée en turc (langue que je ne pratique pas) plutot
qu’a la partie rédigée en anglais (quand elle existe) : ces restrictions
sont malheureusement partagées par beaucoup de société d’édition
d’enregistrements audio non seulement en Turquie, mais également en
Gréce et dans les pays arabes qui sous-estiment I'intérét que peuvent
susciter leurs CD en dehors des frontiéres nationales (et linguistiques).

329 Référencé sous [Mesut Cemil, 2004c].

330 Référencé sous [Mesut Cemil, 2004d].

331 1a terminologie modale orientale est trés souvent ambigué : le
rythme saz-samaq (en turc saz semaisi) est un rythme impair en 5/4, a
ne pas confondre avec le sama, forme mélodique proche du bashraf
(le pesrev turc, correspond a « prélude » en persan) — a ne pas
confondre non plus avec d’autres rythmes de type samai (dont le
samaf-thaqil en 10/8 de Lamma Bada Yatathannd dont j'analyse un
extrait supra pour l'introduction du neyiste Sharbil Mu‘awwad).

332 A cause bien évidemment des frettes du tunbiir.

333 Une page biographique est consacrée a cet auteur dans [Collectif,
2014].

334 Référencé [Necdet Yasar, 1998a] pour l'écoute et extrait du 4°
morceau ([Necdet Yasar, 1998b]) contenu dans le CD [Necdet Yasar,
1998c].

335 Qui provient d’'un enregistrement consacré a4 Kéni Karaca
(référencé sous [Hafiz Kani Karaca et al., 2002a] — I'extrait lui-méme
est référencé [Murat Aydemir, 2002a]), pour lequel je propose deux
analyses infra in texto.

336 Sur le tunbir.

337 Voir [Collectif et Murat Aydemir].

338 [Aydemir, 2010].

AMINE BEYHOM Le mythe du genre hijaz
traduit en anglais**?) I'analyse (voir FHT 45) montre une
différence discernable avec le hijaz de Necdet Yasar sur la
figure précédente, puisque les deux mujannabat
d’Aydemir sont différents entre eux (par la grandeur de
chacun des intervalles) et que le supposé hijaz de (pré)
cléture de ce musicien épouse plutét la forme d’un hijaz-
kar (avec mujannab inférieur plus petit que le mijannab
supérieur), asymétrique.

Je propose ici également, a titre d’information sur le
mode de jeu de ce dernier tanbouriste®®°, une analyse de
Pextrait initial du méme enregistrement®*' (voir FHT 46)
qui débute par un tétracorde ascendant de type kurd (ou
tétracorde initial d'un mode de mi ou [12 4 4] en
multiples du quart de ton) avec un « demi-ton » initial
réduit a la portion congrue, et néanmoins trés clairement
discernable que ce soit sur le graphique ou encore a
I’écoute.

EXEMPLES DE HIJAZ CHEZ DEUX CHANTRES TURCS

J'ai essayé de rester, en ce qui concerne les musiciens
turcs, dans le cadre du classicisme post-ottoman, ce qui
fait que je n’explore ici que la production musicale qui
peut étre assimilée a une tradition « classique » dans ce
répertoire. Il était normal, par conséquent, d’adjoindre
deux exemples de hijaz chanté®**? par deux des chantres
turcs les plus reconnus, Kani Karaca®*® et Bekir Sidki
Sezgin®*,

A la différence du jeu de nay ou de (certains) tanbir,
développant souvent une technique basée sur
exploitation du spectre sonore*?, le chant magimien
semble verser dans 'ambiguité mélodique par l'usage de
techniques diverses, dont le vibrato ample, le
raccourcissement ou 1'élargissement de certains éléments
scalaires utilisés, les attaques haut perchées - et
diversifiées — de la majorité des degrés. Chaque type
d’analyse tonométrique présente par conséquent des
difficultés et des caractéristiques propres, et les techniques

339 Une rareté — voir la note n°328.

340 Et comme démonstration de sa grande maitrise technique.

341 extrait est référencé sous [Murat Aydemir, 2002b].

342 pai déja expliqué supra que les contraintes imposées par la
méthodologie tout comme celles résultant des restrictions esthétiques
m’avaient empéché, a ce stade, de fournir par exemple des analyses de
jeu de neyistes.

343 Dans le double CD [Hafiz Kani Karaca et al., 2002b] duquel a été
choisi I'extrait d’Aydemir analysé supra.

344 Qui ont tous les deux également une production musicale profane
fournie ; Bekir Sidki Sezgin est, selon le livret du CD [Bekir Sidki
Sezgin, s.d.] dont est tiré 'extrait analysé infra in texto, et tout comme
Kéni Karaca un hafiz (chantre ayant appris le Coran par cceur) ayant
étudié également la musique séculaire et la théorie musicale.

345 Comme par exemple, pour les analyses proposées supra, le jeu sur
le spectre sonore du neyiste Charbil Mu‘awwad et du tounbouriste
Necdet Yasar, a la différence d’ailleurs du jeu de Murat Aydemir qui,
dans les extraits analysés, se concentre plus sur la versatilité mélodique
que sur les variations harmoniques.
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citées ci-dessus pour le chant sont presque*® toutes
identifiables sur l'exemple de l'analyse d’'une courte
phrase**” ascendante de Hafiz Kani Karaca contenue dans
la neuviéeme phrace d’un appel a la priére du soir sur
mode Hijaz (voir FHT 47).

La difficulté principale pour cette analyse a été de
déterminer la position de la tonique (ici la base du
tétracorde) a cause justement du raccourcissement de
lintervalle la précédant immédiatement, la différence
entre les deux degrés obligeant I'analyste®*® a effectuer des
écoutes répétées et attentives pour bien distinguer le
palier en question®*. En tout état de cause, le tétracorde
de cloture de cet extrait a une composition interne
l'apparentant a un tétracorde de type hijaz asl, avec un
mujannab inférieur (de bordure) plus grand que le
mujannab supérieur ; ceci n'est pas le cas pour l'extrait
choisi chez Bekir Sidki Sezgin®° (voir FHT 48), dont la fin
des premiéres sept secondes montre, malgré l'ample
vibrato et les rappels d’attaque et intermédiaires du
chantre, un tétracorde ascendant de type hijaz-kar (avec
mujannab inférieur plus petit que le mujannab supérieur)
superbement calé entre les deux bornes de la quarte juste.

Les effets de vibrato et de rappels de ce chanteur sont
parfois tellement développés que toute analyse devient
impossible®*!, comme nous pouvons le constater sur le
graphique de la FHT 49 qui montre la suite de I'analyse
de cet extrait.

Conclusion sur les mesures tonométriques

En conclusion a ces analyses, il est légitime d’affirmer
que les diverses formes du tétracorde hijaz restent plus ou
moins utilisées dans les diverses formes du répertoire du
maqgam, bien que des musiciens classiques®™? tels les
Derviches de Syrie, le neyiste amateur Charbil
Mu‘awwad, Mesut Cemil et Necdet Yasar aient tendance
a utiliser®™ des formes symétriques basées sur une

346 1e vibrato du chant de Karaca est, dans cet extrait et par rapport a
d’autres exemples analysés ici (voir par exemple l'extrait de Yasuf
Umar de la FHT 40), relativement réduit.

347 Référencée sous [Hafiz Kani Karaca et al., 2002c] et extraite de
[Hafiz Kani Karaca et al., 2002d].

348 Du moins quelqu’un dont écoute, tout comme la mienne, se situe
dans la moyenne.

349 Démarche que j'appelle le lecteur a reproduire, et de se convaincre
de sa pertinence par I'écoute, également, du mix [Hafiz Kani Karaca et
Beyhom, 2014] avec le résultat de I'analyse.

350 Ecoutable dans sa version originale dans [Bekir Sidki Sezgin, s.d.].
351 A moins de traitements spécifiques et coliteux en temps,
évidemment indispensables pour I'étude compléte de la technique
d’un chanteur comme Sezgin, mais ceci n’est pas mon propos principal
dans cet article.

352 Professionnels ou non - revoir I'exemple du neyiste Sharbil
Mu‘awwad.

353 Parfois simultanément, et d’autres différentes selon le contexte, le
mode (?), etc.
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répartition semi-tonale des intervalles composant le
tétracorde.

Ces musiciens privilégient, semble-t-il, une stratégie
du «son» qui exploite les effets harmoniques qu’ils
suscitent®®* dans le spectre sonore, tandis que des
musiciens ou chanteurs (et chantres) comme Sami a-sh-
Shawwa*>*, Kudsi Erguner, Hamdi Makhlif, le cheikh ‘Ali
Mahmtid, Yasuf ‘Umar, Murat Aydemir, Kani Karaca et
Bekir Sidki Sezgin utilisent plut6t des tétracordes de type
hijaz asymétriques, qui peuvent généralement é&tre
assimilés & 'une ou l'autre forme hijaz asl ou hijaz-kar*>®,
et des techniques de variation mélodique®” qui montrent
vraisemblablement limportance qu’ils attachent aux
hauteurs des sons de la mélodie, parfois peut-étre au
détriment de I’évolution du spectre sonore.

Toujours est-il que, dans le jeu soliste, le hijaz non
semi-tonal reste bien présent dans le répertoire, méme si
la théorie actuelle T'occulte (parfois) complétement, et ce
hijaz ne suit évidemment que la théorie que le musicien
veut bien lui appliquer®>®.

CONCLUSIONS GENERALES

La nature changeante du tétracorde hijaz,
caractéristique des modes dits «chromatiques» en
musiques du magam n’est que le reflet de la vivacité de la
tradition modale en Orient, tradition pour laquelle le
mouvement (de la mélodie, des degrés qui la composent
et de leurs hauteurs et placements selon le temps) est la
vie (du magam).

L’asymétrie de l'échelle heptatonique utilisée et la
prédominance multi-millénaire de la mélodie dans les
musiques (dites) modales a déterminé une esthétique
basée sur les variations intonationelles et leur
reconnaissance, par le musicien méme ou par l'auditeur
averti.

L’évolution de la musique occidentale dans le dernier
millénaire, aboutie sous une forme polyphonique
particuliére (et appelée « harmonique») a l'aube des
grandes conquétes coloniales allait heurter de fond cette
esthétique et la remettre en question.

354 Ou qu'ils aident leurs instruments a susciter.

355 Ce dernier étant plus que probablement capable de performer
n’importe laquelle des variétés de hijaz que nous avons revues dans cet
article.

356 Mais ceci n'est pas une généralisation : il faudrait un trés grand
nombre d’analyses et des dizaines, voire des centaines d’heures
d’écoute pour chaque instrumentiste ou chanteur avant de pouvoir
généraliser, rien que pour un seul individu, des constatations de ce
genre.

357 Modifications, stables ou en vibrato plus ou moins ample, attaques
hautes plus ou moins accentués, variations dans les degrés structurels
du tétracorde (modulations instantanées) etc.

358 Qi1 le fait méme consciemment pour certains cas étudiés ici.



Au x1x° siécle, alors que la puissance occidentale était
déja affirmée et conquérante, les différentes tentatives de
réformateurs de diverses régions du domaine de la
modalité magamienne ont toutes eu pour but affiché de
« sauvegarder » cette musique face a l'influence massive
du semi-tonalisme harmonisant de 'Europe.

Une majorité de ces réformateurs s’est approprié les
principes prétendument scientifiques de la musique
conquérante et ont essayé, de diverses maniéres, de les
utiliser pour créer une légitimité pour leur propre
musique, que ce soit vis-a-vis des Européens ou de leurs
propres sociétés en profonde mutation.

Le genre hijaz, devenu un marqueur de lidentité
culturelle « orientale », a été 'objet d’attentions spéciales a
travers une appropriation de la seconde dite
«augmentée » par des compositeurs occidentaux qui, ce
faisant, ont renvoyé aux Arabes et consorts une image
déformée de leur propre culture que ces derniers se sont
hétés de s’approprier pour se rapprocher encore plus de la
reconnaissance par leurs maitres et par leurs pairs.

Les contorsions théoriques relevées dans les théories
modernes du magam ne sont que le reflet de ces désirs
contradictoires, et de Dlapplication a la modalité
magamienne d'un filtre semi-tonal (la notation
occidentale sur portée) inapproprié et modifiant la
structure méme de cette modalité et de son esthétique.

Le résultat est connu, des formations orchestrales

pharaoniques de la deuxiéme moitié du xx° siecle, la

AMINE BEYHOM Le mythe du genre hijaz
réation enthousiaste (et par les autochtones) de
« conservatoires » pour apprendre la musique du
colonisateur aux gens du cru - la musique du magam
devenant une musique d’« incultes » — et, par réaction, le
puissant mouvement d’assimilation des formes, musicales
et scéniques, de la musique européenne par les musiciens
«orientaux », a tel point que la seule maniére d’élever
(dans T'opinion) le magam est aujourd’hui de qualifier
cette musique de « classique ».

Mais la réalité (= la pratique) musicale est tétue:
quels que soient les déguisements théoriques imposés a
I'inventivité modale, et tant qu'il restera des musiciens sur
des instruments acoustiques non tempérés et des
chanteurs, tant que ces derniers garderont, du moins
moralement, la possibilités de varier leur expression
mélodique et de lembellir par ces variations
intonationnelles qui déroutent les théoriciens (toutes
catégories et origines confondues), cette musique
survivra, réduite, déformée, honteuse de ses spécifités
peut-étre, mais toujours vivante et toujours un
témoignage génant pour ceux qui la croyaient a jamais
enterrée sous les manuels théoriques et les réalisations de
la « science ».

A charge pour elle, un jour, de sassumer,
théoriquement tout comme pratiquement, et de renoncer
a toute justification autre que celle qui a permis sa
survivance tout au long de (au moins) trois millénaires.
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FIGURES ET TABLEAUX HORS-TEXTE
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FHT 1 Echelle principale bi-octaviante de la musique arabe (mode Rdst) avec les dénominations usuelles des degrés :

I’échelle est composée uniquement d’intervalles de valeurs « un-ton » ou « trois-quarts-de-ton ».
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% PR /1.5y (0,19,4,4,3344334) J
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ajd (0,19,4,6,4433433)

AHARKA

Se
FHT 2 Les sections de I'échelle principale « arabe » correspondant aux échelles des magamat principaux de cette musique®*°.

359 Les degrés de départ de chaque échelle-mode sont rajoutés en début d’accolade horizontale pour chaque échelle, et le classement pour la
Systematique modale suit le nom du mode-échelle ; I'hyper-systéme n°19 est le plus homogéne parmi les 19 hyper-systémes caractérisant les
échelles de base heptatoniques exprimées en multiples du quart de ton (se reporter a [Beyhom, 2003a; 2003c; 2003d ; 2004b] pour plus de
détails sur le systéme de classement et les résultats théoriques de la Systematique Modale).
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Echelle modale (RS)

Notation occidentale

(Awj-Ara H11)
(Hisar Bs)
= (0,1,14,1,2262426)

(LAY)

Hijaz-Kar
E471+ | H53 C26 B18 M14 M47 A3 $39 J8 (Ch5) G13
Shah-Naz J12

(DO)

Shah-Naz E771-|- A3 B18 $56 (Ch6)
(Shah-Naz-Kurd) E88, Hijazi E76|-
(Shah-Naz-Biisalik) E101
Asbu‘ayn Exviii

RE|

Jaharka-Turki B18 5

FA|

Shad-‘Araban
H40 E21|- B18.1 A3 S2 J1 Ch7

SOL|

Siiz-Dil E13 J2 A3 B18_2 H42 M55

LA|

Awj-Ara B18 3 A3
- (0,1,14,2,2624262)

NNNND NN NN NN N DN NN N NN TN

Shawq-Tarab(2) E111+ s10
Sultanat-al-‘Ushayran A42
- (0,1,14,4, 2426226)

(1IRAQ)

(s

5
g—bt - v

L 4

Nawa-Athar
E45 HS55 €29 B7 S36 M13 A6 M46a J8 G11
Hayan E461-, Mahir E39|-
Nahawand-Kabir E431-

DO

Hay.: (0,19,4,3,4334433)
HiS.: (0,12,3,7,42442441 + | +)
(0,9,48,2,3344262 -, corrigé)

Hisar He6 E691-|- $59 A6
(Hisar-Kurd) Ese
(Hisar-Biisalik) E102
- (0,1,14,5,4262262)

RE?

Hijazayn Jj2

Nahawand-Rimi E441 + | +
Hijazayn J12

DO1

Hijaz-Gharib Heo, Huzam E1091 +
- (0,1,14,6,2622624)

RE]

(‘Ajam-Sultan A41)
2 (0,1,14,7,6226242)

A
CONE S
D]

]

%

|8 e

Systéme contemporain (semi-tonal) du Hijaz-Kar (présentation améliorée & partir de celle proposée dans [Beyhom, 2003d,

p. 34] — voir également la note n°7) : les échelles scalaires sur toniques successives (par rotation — certaines sont absentes dans ce tableau car
non utilisées — & ma connaissance — en tant qu'échelles structurelles dans le répertoire du magam) peuvent étre écoutées dans [Beyhom,
2014a; 2014b; 2014c; 2014d ; 2014e; 2014f; 2014g].
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Echelle principale du mode Rdst
@ rast tétracordal sur do ce principale i moce Ras
— p
b b o [ ® ]
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t)v O l; © [ ® ) ke 1 zZ 7
©-

rast tétracordal sur sol

} donne disjonction
@ hjaz-kar tétracordal sur do Echelle principale du mode Hijaz-Kar (Khula‘)
9 - — Ty T Py
- A | b [ @]
[ fan) s P > 1A S ) Ve P
NV | b > [ © ] S 4
U ©- /4L 8] L4 — -

hijaz-kar tétracordal sur sol
disjonction
FHT 3 Obtention de I’échelle du mode Hijaz-Kar (« 2 ») par simple abaissement du deuxiéme degré dans les tétracordes rast
composant I’échelle du mode Rast (« 1 »)%%° ; remarquons que Khula‘i (voir 'appendice dédié aux modes de cet auteur) préconise

une autre déclinaison de Hijaz-Kar {classée (0,15,55,1,2534343) en Systématique Modale} tout en ne mentionnant pas de
tétracordes dans ses descriptions.

@ bayat pentacordal sur ré Echelle ascendante du mode Husayni
N = P -
| b o <> B
[ fan) = P > [0 ] V- el
b3 74 l; © [ ] — —
') O S i e
bayat tétracordal sur la
< "ot N\
N
@ bayat tétracordal s 7é (Bayap) Echelle des modes Husayni (en descente) et Bayat
Q A | >
I = b o> <> R
[ fan) = P ] > < | ok =
AN 74 b © [ @] cN
e ©O - —_ —, e ——
bayat pentacordal sur ré (Husayni) bitsalkipenticordal sursol
donnent
@ hijaz tétracordal sur ré Echelle principale (a) du mode Hijaz
—Q — T =
V AW > b o <> el
[ an) P 1L > [ @] LRt Z
AN 74 b © b1 S ) —
.) O L L e e o, i P -
bisalik pentacordal sur sol
g =
it
g @ hijaz tétracordal sur ré Echelle principale (b) du mode Hijaz
- — P P
7 EY b > [ @ ) v
[ fan) Pt 2 U - <> L k 2
AN 74 b e bl ® ) —

—
rast pentacordal sur sol

FHT 4 Obtention des échelles du mode Hijaz (« 2» et « 2’») par haussement simple du degré fa du tétracorde bayat de
I’échelle du mode du méme nom (« 1’ ») ou de I’échelle du mode Husayni (« 1 »)%¢™.

360 Remarques : cet abaissement s'obtient sur la touche du %d par un simple déplacement latéral (changement de position sur la corde pressée)
d’un doigt. Les analyses modernes du magam Hijaz-Kar peuvent par ailleurs utiliser des pentacordes englobant les tétracordes hijaz.

361 e mode Baydt a une échelle équivalente A celle du magam Husayni en descente, avec un degré AWJ (si?) abaissé (4 si*) ; les analyses modernes
proposent des découpages alternatifs et intégrent, parallelement au découpage proposé sur la figure, un tétracorde ou un pentacorde jahdrka ([14 4
2] ou [14 4 2 4]) sur le fa (ou JAHARKA) ; remarquons par ailleurs que les deux échelles du Husayni et du Bayat sont les plus courantes sur le
degréré, et font partie du méta-mode zalzalo-ditonique (ou diatonique-enharmonique byzantin) ; remarquons également qu’Erlanger livre une échelle
dans l'octave supérieure différente pour le Husayni, exactement semblable a celle du Bayati (avec s dans l'octave supérieure, en montrée et en
descente — voir [Erlanger, 1949, v. 5, p. 240]).
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FHT 5 Analyse polycordale du mode Hijaz selon Salim al-Hilt dans [Hila (al-), 1972, p. 120] ; les explications de Hili (note
0°2 sur la méme page) excluent 'intervalle de un-ton-et-demi, qualifié par lui de « récent », du champ des modes traditionnels®2.
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FHT 6 Analyse polycordale du mode Hijaz-Kar selon [Hild (al-), 1972, p. 11113,
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FHT 7 Analyse polycordale du mode Shadd-‘Arabdn selon [Hilu (al-), 1972, p. 96]%6%.

862 Cet extrait du livre de Hilil et les suivants sont reproduits avec la permission des légataires de Salim al-Hili.

262 Hilu raméne ce mode 4 un avatar du Hij@ transposé sur do, ce qui pourrait étre justifié, 4 notre sens, par le fait que le degré HIJAZ, qui est
grossiérement équivalent au fa* occidental (dans l'octave de base de la musique arabe, C’est-a-dire le fa* de la FHT 5), est absent dans la
configuration du Hijaz-Kar: nous verrons que I'explication de Mashaga pour le Hijaz-Kar vient éclairer le propos de Hill, ce dernier pouvant
Qailleurs avoir été inspiré du premier pour cela. Par ailleurs, Hilii précise en note que le terme « Kar » est persan et équivaut a « Art » (comme dans
« les gens de I’Art » — en arabe « Ahl a-s-San‘a » — ou encore « artisan » ou plus encore « artiste »), avec les explications (en note) suivantes :

iy (Sl dlio) gmall 5% aralll] Aladibs (d200) (o, (55)g jlaod] sl gmes (o) el po e (S ol Bl ~ )il gma’
Wyitans e Jiob) & 3539 1&id pdl Slosidl Sl 3o o cBline diuog S szcl IOV ol =il e Ly laall Jal Jl (el of dekill 02
lgiabls Cawily Lols Ll ey Cunisly el dzys (e agygo ¢l lagnio aghd uuall lays SV os o lasilg 39l &l g oSyl g lae g
Sl jloadl des e M8 Caliss gd Jesdl s oly
L’éclairage de Kamil al-Khulai a ce sujet est lapidaire, puisqu’il explique (dans [Khula9 (al-), 1904, p. 47]) que « Hijazkar est un terme persan
signifiant “le travail du Hij@” [ou ‘Amal al-Hijaz] », ce qui est confirmé dans le dictionnaire [Taba Tabani (o. Tabatabani) et Ilyas, s.d., p. 381], avec
les explications (entre autres) suivantes (que je commente ou compléte entre crochets) : « Sun‘ [dans le sens de] ‘Amal. ml [non vocalisé], Kar. [...]
San‘ald : ‘Amal-u-s-Sani‘ [« Feeuvre de V'artisan »]. Kar, Chghl [non vocalisé = « travail »] ». Cem Behar, musicologue turc réputé, répond a mes
questions a ce sujet : « Le mot kar (kéf-alif-ra) vient en effet du persan. 11 signifie oeuvre, travail, gain ou profit [...]. L'équivalent arabe serait donc
‘amel [en translittération classique “Amal”, “travail”, “ceuvre”]. Karshinas, en persan, par exemple, signifie “aimant le travail, travaillewn™. Le suffixe
est entré dans la formation de plusieurs mots et expressions turques. [...] Kar est aussi une forme musicale (vocale) particuliére dans la tradition
ottomane-turque. Cette forme existe depuis au moins le XVF siécle. Plus anciennement on la nommait aussi ‘amel. Le Kar le plus connu est celui
dans le mode Neva composé par Mustafa Itri (1640?-1712). Le suffixe kar se retrouve d'ailleurs dans plusieurs noms de mode : Hicazkar [Hijaz-
Karl, Sazkar [Saz-Kar], Kiirdilihicazkar [Hijaz-Kar-Kurdi] etc. Hicazkar voudrait donc dire “un travail en hicaz” ou “une oeuvre en Hicaz”. Le mode
Hicazkar comporte [...] deux tétracordes Hicaz. Mais ce nest pas le seul : les modes Suzidil [Sizz-Dil], par exemple, ou Evcara [Awj-Ard] ont aussi la
méme structure de base, mais sur un autre degré. Le mode Hicazkar a été plus intensivement utilisé dans la tradition ottomane-turque a partir de la
seconde moitié du XviIF siécle ». En conclusion, le terme « K@ » équivaut donc a « jouer a la maniére de », et le Hijaz-Kar est bien, d'une certaine
maniére et comme nous le verrons dans la suite de I'article, une « ceuvre en hijaz ».
364 Voir la note n°103 pour la version explicative arabe.
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FHT 8 Analyse polycordale du mode Hisar selon [Hila (al-), 1972, p. 130]%%.
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AN37 Py T 5 © x
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\_/\ - - i tétracorde hijaz asl [la 13 5 2]
ton tétracorde hijaz asl [ré 13 5 2]
disjonctif

FHT 9 Analyse polycordale mono-octaviante (en multiples du quart de ton) proposée pour I'échelle du mode Hisar, avec (en
montée) un ton disjonctif suivi de deux tétracordes conjoints de type hijaz asl.
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FHT 10  Analyse polycordale du mode Naw[a]-Athar dans [Hila (al-), 1972, p. 114].
P IPON | e aad
r‘—-l‘ ! eligle e s
el 24955 i '
= #a 7 £
IVAJ ’
I 22505
FHT 11  Analyse polycordale du mode Rahat al-Arwdh selon [Hil (al-), 1972, p. 103]%°.
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FHT 12  Analyse polycordale du mode Iragq selon [Hilt (al-), 1972, p. 102]3¢.

365 Avec les explications suivantes de Hili, sur la méme page :
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366 1 & Rahar al-Arwah est 1ié, de par sa pose sur le degré TRAQ, avec le mode homonyme Jrdaq — voir figure et note suivantes.

130



AMINE BEYHOM Le mythe du genre hijaz

elses> adoral [Hzif o
r\.ﬂ“&_}_\ BTN o—? <t A e g;\,:‘c_ak
205 l‘;{; Loe ba e
2:/1»‘

FHT 13 Analyse polycordale du mode Huzam (ou Khuzam ou Sika-Turki) dans [Hilu (al-), 1972, p. 132].

&
%‘;v 'b O {r‘ © # s» c\ — 2 Ac
Ko ©- A g
\ 4\ - — - tricorde rast [sol 14 3]
tricorde Giraq [si® 13 4] tétracorde hijaz asl [ré 13 5 2]
% ;
b o
AN 74 " — % [ ) > [ ® ] L
Y (o © e < t 7% =
A A tricorde rast [sol 14 3]

tricorde Grdq [si® 13 4] tétracorde hijaz tendu [ré 12 6 2|]

FHT 14  Possibilité de transformation du tétracorde hijaz sur sol du mode Huzam de hijaz asl [ré 13 5 2] en hijaz tendu
symétrique [ré 12 6 2|] entouré des tricordes symétriques Graq [si® 13 4|] et rast [sol 14 3}].

) . za | Pov | ya St ke | So | vp | (IIA)
Degré byzantin

IIA | BOY | TA | Al | KE | ZQ | NI | (na)

Degré occidental ré | mi | fa | sol | la | si | do | (ré)

THT 2 Nom des degrés dans la théorie contemporaine du chant byzantin, issue de la premiére réforme (par « les trois Maitres », parmi
lesquels Chrysanthos de Madytos fut— avant tout — le théoricien) du XIx° siécle, et correspondances avec les degrés occidentaux.

367 Avec ces explications en note de Hilii, qui traduisent son refus des tricordes sika et Grag [13 4] — respectivement sur les degrés SIKA (mi®) et
9RAQ (s®) pour I'analyse polycordale, quitte a utiliser des tétracordes non-quartoyants (dans le cas du sika tétracordal, la suite intervallique
deviendrait [mi® 13 fa 4 sol 4 la], avec une quarte « augmentée » d’'un quart de ton — voir par exemple 'analyse de cet auteur pour le magam Sika
dans [Hil (al), 1972, p. 132] ; dans le cas du magan Rahat al-Arwah de la FHT 11, le tétracorde Grdqg — premier ascendant entre si® et mi® — est,
par contre, plus petit que la quarte) :

99 S ol Y Ldoymll pig Gyl uliz¥ 25 8 @ 3525 Y M el Limg o3 aial) [ 93] iz 30 oSl Glym ! ole vl Jl=y’
owiz Byiel O8%0La S 5313 o193 dluall Ciuasy blue legame Clilus Wi rass Glgol dmyyl oo Wil (Yl il ] a=dl lae e guo oz

Mo Jlosiul oSog ¥ el ey | o)) s, s (@ @) o o dyicl |;|9 Bluall )l B a5 Bloluss game O (Al 55 3o 1 Ghsl
RN

| dpolsdll iyl oll 10 laill jlabs) 8 Laludds GVl 295 @ alltels LSyall [Gly=l] oliall
Notons que cette critique de Hilti semble s'adresser a Erlanger (ou aux auteurs regroupés sous ce nom d’auteur), pour son analyse par exemple du
maqam 9Iraq (avec un tricorde rdq, dénommé sikd chez Erlanger, [si® 13 4]) dans [Erlanger, 1949, v. 5, p. 158], ou encore aux auteurs collectifs
du Congreés du Caire sur 'exemple du méme magan (mais cette fois-ci le tricorde est appelé irdq dansla premiére octave et awj dans la deuxiéme)
dans [Collectif, 1934, p. 537].
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68 (Byz.) / 24 (Ar.) sol ; la,; si;’ do ; ré, mi ; fa; sol ,
s Minutes 12 9 7 12 9 7 12
Division
. o Cents 212 159 124 212 159 124 212
byzantine
Total en cents 0 212 371 494 706 865 988 1200
- Quarts 4 2 3 4 3 3 4
Division
—_— Cents 200 150 150 200 150 150 200
Total en cents 0 200 350 500 700 850 1000 1200
Différence en|Intervalle -12 -9 26 -12 -9 26 -12
cents Note 0 -12 -21 6 -6 -15 12
THT 3 Comparaison entre les intervalles de ’échelle « grecque » issue de la réforme de Chrysanthos et ceux de I'échelle en quarts de tons

égaux pronée par le Congres du Caire de 1932, pour une octave diatoniqe (a la byzantine) de sol a sol correspondant a la forme classique du
mode arabe Yaka : les deux échelles différent pour tous les degrés & part le cas trivial de 'unisson (et de I'octave).

THT 4

Hausse

byzantin "nouveau"

+

F

i

%

occidentalisé

Nombre de divisions

(hausse — + ; abaisse — -)

Abaisse

d

=)

b

1S

occidentalisé

/O

2

)p

£

byzantin "nouveau"

Altérations byzantines et modifiées occidentales dans la théorie contemporaine du chant byzantin, issue de la deuxiéme réforme
(par la Commission de 1881) du xix° siécle.

FHT 15

| 1HEN

O

Echelle du premier mode {7z« 110 8 12 12 10 8 12, /1z |12 12 6 12 12 8 10} en notation occidentalo-byzantine,
selon I'enseignement de Makarios Haidamous®®®, de [Yaziji, 2001] et de la [Commission musicale de (Musical Committee of)
1881, Aphtonides, et al., 1978], etc.3% : I’altération byzantine dans ’'armure abaisse (voir le THT 4 ci-dessus) les notes mi et si de

deux minutes, soit d’un sixiéme de ton tempéré.

72 (Byz.) / 24 (Ar.) sol la si- do ré mi- fa sol
Minutes 12 10 8 12 10 8 12
Partition
. . Cents 200 167 133 200 167 133 200
grecque
Total en cents| 0 200 367 500 700 867 1000 1200
. "Quarts" 4 3 3 4 3 3 4
Partition
csiiba® Cents 200 150 150 200 150 150 200
Totalencents| 0 200 350 500 700 850 1000 1200
Différence en |Intervalle 0 -17 17 0 -17 17 0
cents Note 0 0 -17 0 0 -17 0 0
THT 5 Comparaison entre les intervalles de I'échelle « grecque » issue de la réforme de 1881 et ceux de 'échelle en quarts de tons égaux

pronée par le Congrés du Caire de 1932, pour une octave diatonique (a la byzantine) de sol a sol correspondant a la forme classique du mode

arabe Yaka : les deux échelles different d’une minute pour (uniquement) les degrés si et mi (TRAQ et SIKA).

368 Makarios Haidamous (prétre et chantre grec catholique) a été enseignant de chant byzantin au Conservatoire National Supérieur de Musique
au Liban, et est également directeur de choeur byzantin ; il enseigne actuellement le chant byzantin dans son diocése au Couvent Saint-Sauveur de

Joun (Liban) : les échelles de cet auteur proviennent de documents qu’il m’a communiqués personnellement.
369 Je voudrais renouveler ici mes remerciements aux concepteurs et propriétaires du logiciel Mus2 (voir http://mus2.com.tr/
explore/ et la référence [Karaosmanoglou et al., 2011]), notamment Kemal Karaosmanoglou et Utku Uzmen (et Ozan Yarman,
musicologue turc, pour m’avoir introduit auprés d’eux), pour avoir aimablement et gracieusement mis & ma disposition ce (tres

efficace) logiciel pour les notations occidentales et reproductions de musiques comportant des « altérations non standard » par

rapport a la norme (occidentale).
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NAWA équivalent & A1~

5¢ point de correspondance entre les deux .. 3

divisions, 68 minutes pour 24 quarts

JAHARKA plus haut que 7/« de 2/3
de minute T~

4° point de correspondance entre les deux

divisions, 51 minutes pour 18 quarts

SIKA plus bas que Bov de 5/6 de minute —

DUKA plus bas que /7o de 1/3 de minute

T

3¢ point de correspondance entre les deux
divisions, 34 minutes pour 12 quarts e, |

RAST plus haut que [la réplique de] Np
[en octave basse] de 1/3 de minute \

‘IRAQ plus bas que [la réplique de] Zw

[en octave basse] de 1 minute et 1/6

2¢ point de correspondance entre les deux

divisions, 17 minutes pour 6 quarts

‘USHAYRAN plus bas que [la réplique de]
Ke [en octave basse] de 2/3 de minute

(1* point de correspondance entre les deux

divisions, 0 minutes pour 0 quarts)

YAKA correspond a [la réplique de] A:
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[en octave basse] >

FHT 16

Schéma (commenté) de Mashaga (dans la traduction de Ronzevalle) illustrant les différences entre divisions de
l'octave, byzantine de Chrysanthos (ici en divisions égales de 'octave) en minutes, et « arabe » en quarts de ton®”°.

570 [Mashaga, 1913, extrait de la Planche I de Ronzevalle insérée entre les pages 14 et 15] : les indices inférieurs aux cotés des
noms de degré byzantins (translittérés) indiquent le numéro d’octave, «,» correspondant a l'octave principale, et « ;»
correspondant a I'octave la précédant dans le sens ascendant (octave « basse »). Remarque : comme nous I’indiquons cependant
plus bas, la quantification des intervalles dans la théorie de Chrysanthos le Madyte, a l’origine du systéme byzantin décrit par
lauteur, n’est pas (ou pas uniquement) basée sur des divisions égales de 1’octave.
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Echelle diatonique selon Echelle diatonique selon Echelle diatonique selon
Yaziji (72 divisions égales a Hibbi (68 divisions égales sur Mashaga (68 divisions égales
I'octave) 72 a l'octave) sur 68 a l'octave)

o' (ré') —————————— e - Ila' (ré')

i tiers de ton manquant |

12 12
Nn' (do’) 12 Nn' (do’)

8 7

Zo' (si’) 7 Zo' (si’)
10 9

Ke (la) Ke (la)

12 1 12

At (sol) At (sol)

12 12 12
Ta (fa) I (fa)
8 7 7

Bouv (mi) Bouv (mi)

10 9 9

Illo (ré) [a (ré)

Yaziji : 72 divisions égales Hibbi : 68 divisions égales Mashaqa : 68 divisions

a 16,67 cents chacune, (sur 72) a 16,67 cents égales a 17,65 cents
avec : chacune, avec : chacune, avec :

8 divisions = 133,4 c. 7 divisions = 116,7 c. 7 divisions = 123,6 c.
10 divisions = 166,7 c. 9 divisions = 150,0 c. 9 divisions = 158,9 c.
12 divisions = 200 c. 12 divisions = 200 c. 12 divisions = 211,8 c.

FHT 17  Comparaison des divisions de I’échelle diatonique selon Yiihanna Yaziji (actuel patriarche — Yiihanna XIII - de 1’église
grecque-orthodoxe d’Orient) et Giannelos (colonne de gauche), 'archimandrite Antiin Hibbi (au centre), et Mashaqa (colonne de
droite). Les trois divisions de I'octave sont considérées, dans ce tableau, étre composées d’intervalles élémentaires (minutes) égaux,
avec deux hypotheses pour les divisions chrysanthossiennes, octaviante a 68 divisions (& droite) ou octaviante a 72 divisions (au
centre — un « tiers de ton » est manquant selon Hibbi *’!) ; la division la plus courante actuellement, celle de la Commission de
musique de 1881, est celle de gauche : ses degrés correspondent, approximativement, a ceux de la division chrysanthossienne
selon Mashaqa.

371 Selon la synthése manuscrite du document de la Commission de musique de 1881 mise a notre disposition par le pére Romanos Joubran —
référencée [Joubran, 2012], « Les intervalles présentés par Chrysanthos auraient été incomplets, ce qui 'aurait amené a diviser 'échelle en 68
parties et a quantifier les intervalles conformément a cette division ».
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FHT 18  Systémes chromatiques selon Chrysanthos, avec le systéme de la diphonie (également chromatique) a gauche®”2,
Théoricien Archytas
Type II enharmonique chromatique diatonique
1° rapport 4/5 27/32 8/9
en cents 386 294 204
2° rapport 35/36 224/243 7/8
en cents 49 141 231
3¢ rapport 27/28 27/28 27/28
en cents 63 63 63
Somme 498 498 498
arabi (4/5, 27/2
Equivalen Far;?/;G/)S’Sin'/ : manquant FRrSDl 1A (/7.
quivalences , Sina anqua 8/9, 27/28)
(35/36, 4/5, 27/28)
THT 6 Tétracordes (« genres ») d’Archytas comparés a ceux de Farabi et Sina®”>.
Théoricien Eratosthéne Didyme
Type Il enharmonique | chromatique diatonique enharmonique | chromatique diatonique
1* rapport 15/19 5/6 8/9 4/5 5/6 8/9
en cents 409 316 204 386 316 204
2° rapport 38/39 18/19 8/9 30/31 24/25 9/10
en cents 45 94 204 57 7 182
3¢ rapport 39/40 19/20 243/256 31/32 15/16 15/16
en cents 44 89 920 55 112 112
Somme 498 498 498 498 498 498
- Farabi@demiers || raabietsima | Farabi (@ demiers |Farabi sina 910,
Equivalences manquant inversés), Sina Farabi et Sina i , o
(iPersé) (4/5, 31/32, 30/31)| inversés), Sina 8/9, 15/16)

THT 7

372 [Chrysanthos (de Madytos) et Pelopidés, 1832, p. 106-107, §245], correspondant & [Chrysanthos (de Madytos) et Romanou,

1973, p. 99].

373 Extrait du tableau dans [Beyhom, 2010c, v. 1, p. 652] : sur ce tableau et les suivants consacrés aux tétracordes grecs, un fond grisé indique une
équivalence d’intervalles avec les tétracordes de Sina et Farabi ; dans la ligne « Equivalences », les différences dans la progression intervallique chez

ces deux derniers auteurs sont explicitées (si nécessaire).
374 Extrait du tableau dans [Beyhom, 2010c, v. 1, p. 652].

Tétracordes (« genres ») d’Fratosthéne et Didyme comparés & ceux de Farabi et Sina®"*,
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Théoricien Ptolémée
. chromatique diatonique enharmonique
Type II enharmonique ) R
mou moyen ou tonié 2° forme
1* rapport 4/5 5/6 8/9 4/5
en cents 386 316 204 386
2° rapport 23/24 14/15 7/8 21/22
en cents 74 119 231 81
3° rapport 45/46 27/28 27/28 55/56
en cents 38 63 63 31
Somme 498 498 498 498
Equivalences Farabi Farabi et Sina il (7/8'_8{9' (Erlanger)
27/28), Sina

Quelques tétracordes (« genres ») de Ptolémée (dont les correspondances sont possibles avec ceux de Chrysanthos), ainsi que les
deux tétracordes « enharmoniques » du premier auteur, comparés & ceux de Farabi et Sina*”>.

Théoricien Pachymere et Bryenne
Type enharmonique | diatonique égal | diatonique dur [diatonique moyen| diatonique mou | chromatique dur |chromatique mou|diatonique ditonié
1* rapport 4/5 9/10 9/10 8/9 7/8 6/7 5/6 8/9
en cents 386 182 182 204 231 267 316 204
2° rapport 23/24 10/11 8/9 7/8 9/10 11/12 14/15 8/9
en cents 74 165 204 231 182 151 119 204
3° rapport 45/46 11/12 15/16 27/28 20/21 21/22 27/28 243/256
en cents 38 153 112 63 84 81 63 90
Somme 498 498 498 498 498 498 498 498
THT 9 Tétracordes de Pachymeére et de Bryenne®’®.
domaine du complément du pycnon
A
P
diton enharmonique
;g I 1/3 ton | 1/3 ton 1ton 5/6 chrom. mou
3
S | 3/8 ton | 3/8 ton 1ton 3/4 chrom. hémiole
| 12ton | 1/2ton 1 ton 1/2 chrom. tendu
- J
Y
domaine du pycnon
p
|  12tn | 3/4 ton 1ton 1/4 diat. mou
3 1ton 1 ton diat. tendu
“w
& P, tétracordes supplémentaires de Farabi |
T
S N
3|e ~

égal (F)
[1T2T3T4a]s]e6 789 10]11]12]13]14]15]16]17]18]19]20]21]22]23]24]25]2627]28]29]30] 12 du ton

\

FHT 19  Tétracordes type d’Aristoxéne (les 6 premiers du haut) et ajouts de Farabi (les deux du bas)®” ; les tétracordes

« pycnés » sont les quatre du haut, et le tétracorde diatonique mou (1/2 ton, 3/4 de ton et 5/4 de ton) serait appelé, de nos jours,
« chromatique mou ».

375 Extrait du tableau dans [Beyhom, 2010c, v. 1, p. 652] ; I« enharmonique 2° forme » est une forme retrouvée chez le Baron d’Erlanger, et dont
je ne connais pas encore la provenance exacte.

376 Identiques entre eux et relevés dans [Pachymeres et Bacchius ’Ancien, 1847, p. 508, 513, 515, 517, 520, 522, 524], ainsi que dans [Bryennius,
1970, p.113, 115, 135, 137, 139, 141, 143] ; le rapport du limma 243/256 dans la colonne du « diatonique ditonié » peut étre approximé par
56/59; le « diatonique moyen » est appelé « mou-dur » par Bryenne, selon Jonker dans [Bryennius, 1970, p. 139], et certains autres tétracordes ont
des noms légeérement différents (mais ceci est une question de nuances de traduction avant tout) dans la traduction anglaise de Jonker.
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Aristoxéne (asc.) — [PLIEILEN. TS T0] Le complément du pycnon vaut entre 6 et 8 quarts de ton

limite inférieure de || Limite du plus petit || Limite du plus grand
la quarte pycnon pycnon 6 quarts de ton 8 quarts de ton
A
2 quarts de ton 4 quarts de ton Limite de la combinaison bi-||Limite de la combinaison bi-|| limite supérieure de
intervallique la plus petite [f intervallique la plus grande la quarte

. . Domaine du Le complément de la
Aujourd'hui combinaison bi-

complément de la . ; s
P intervallique est compris

Une combinaison bi-intervallique quelconque (intervalles de seconde) Co.mbmals‘on bi- entre 2 et 4 quarts de
doit totaliser entre 6 et 8 quarts de ton intervallique ton (inclus)
NI TRl — Aristoxéne (desc.)
limite inférieure de ‘ 8 quarts de ton 6 quarts de ton 4 quarts de ton 2 quarts de ton limite supérieure de
la quarte Limite du plus grand || Limite du plus petit la quarte
pycnon pycnon

FHT 20 Domaines du pycnon et de son complément au sein du tétracorde selon Aristoxéne, et de nos jours d’aprés mes
déductions publiées®’® dans [Beyhom, 2010a], illustrant la Régle d’homogénéité des combinaisons bi-intervalliques dans la musique
arabe®””.

f3 | 1/4 ton L1/4 ton diton = 24/12 tons enharmonique
A

[1]2]3T4a]s]6[7]8]9f10]a1]12]13]14]15]16]17]18]19]20]21]22]23]24]25]26[27]28]29]30] 12¢™* du ton

FHT 21  Illustration de ’hypothése du pycnon intégral formulée dans [Beyhom, 2010c] pour expliquer les ajouts de Farabi aux
tétracordes aristoxéniens®®.

377 Pour ce schéma comme pour les autres dans cette section, mes informations sont les mémes que dans [Beyhom, 2010c] : ce schéma est adapté,
en 'occurrence, des figures 148 [p. 440] et 185 [p. 639] dans la référence citée.

378 En anglais.

379 Ceci est une reproduction en traduction frangaise de [Beyhom, 2010a, p. 192 — Figure 28].

380 Cette représentation est une version simplifiée de [Beyhom, 2010b, v. 1, p. 440 — Figure 148] ; les noms des tétracordes d’Aristoxéne modifiés
par cette procédure sont placés entre guillemets.
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Genres d;Aristoxéne Fér‘ébi +

Diatonique mou
Diatonique dur

2° usuel
4° complémentaire

Quarts de ton
cumulatifs
cumulatifs
Enharmonique
Chromatique mou
Chromatique
hémiole
Chromatique tonié

RlB[o|o|[w|o|uv|s|w|r]—[12°™ de ton

"complément” de pycnon

=
N

=
w

ul
=
N

=
(O]
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=
[0
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N
o

N
=

N
N

oo
N
w

N
N

N
(0]

domaine du pycnon

O
N
[e)}

N
~

N
[0}

10

N
O

w
o

26 24 22 20 (21) 18 16 (15) 14 (12) 12 10
2 3 4 5 (4,5) 6 7(9) 8(12) 9 10
4 5(4,5) 6 7 (6) 8 (6) 9 10

2 3
T
mou . dr B

FHT 22  Graphique extrait de [Beyhom, 2010c] montrant les lignes d’égalité des intervalles composant le pycnon —
correspondant a ’hypothése du pycnon intégral — ainsi que les tétracordes que Farabi ajoute a ceux d’Aristoxéne (sur la droite du
graphique — qui se conforment a cette hypothése) : les trois lignes du bas donnent la composition des intervalles de chaque
tétracorde exprimés en 12" de ton (tempéré), en gras pour les tétracordes d’Aristoxéne et en non gras pour les tétracordes des
lignes d’isotonie — voir également la figure suivante.
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1]2]3]4]5]6]|7]8]9[10[11[12[13[14[15]16]17]18]19]|20]21[22|23 |24 [25[26[27]28]29]30] 12¢™* du ton

pycnon = 1/2 ton 1

| 1/3 ton | 1/3 ton 1 ton 5/6 chrom. mou

< pycnon = 2/3 ton 1

pycnon = 3/4 ton 1

pycnon = 4/4 ton 1

pycnon (?) = 5/4 ton

pycnon (?) = 6/4 ton 1

e T i ¢

pycnon (?) = 6(2)/4 ton.

s3] 4vd asodwios — uousrfd

A

FHT 23  Hypothése de régle d’établissement des tétracordes d’Aristoxéne, basée sur des fractions simples du ton (nombres
issus de la tétrade originelle — ou tetraktys) pour le pycnon, et sur I'incrémentation de I'intervalle central (et la décrémentation
concomitante de l'intervalle complément) d’'un quart de ton pour les tétracordes a-pycnés ; la progression est arithmétique au
numérateur pour les six tétracordes type d’Aristoxeéne, et les tétracordes rajoutés par Farabi ne s’intégrent plus au schéma
d’établissement de ces tétracordes.

59049 5308 2048
!5535 X

65538 2\&*
n M B o0 maje on majeur on mine dem;{ m

wlm

..J—r}—'-—z'—*'—ﬁr—t' o G
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. % 18T 12 18w 200 21 220 23 2&

9 8192 LS 3 32788 L )
1 B 6561 3 2 19633 3
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b 3 ~ 3 2 3 )

FHT 24  FKchelle générale de la musique turque selon Rauf Yekta Bey dans [Yekta, 1922, p. 2987].

Les dieses
"N° N°z s N°s
x 2 z z
Les bémels .
N°% Nez N°a N

b b b b

FHT 25  Altérations utilisées pour les degrés de I'échelle, relevées dans [Yekta, 1922, p. 2986]%%!.

381 Légende : le diése n°1 hausse de 524288/531441 (comma pythagoricien, = 24 cents), le n°2 de 243/256 (limma, = 90 cents), le n°3 (pointé)
de 2048/2187 (apotome, =114 cents), le n°4 (deux points) de 59049,/65536 (ton mineur ou colimma, = 180 cents). Le bémol n°1 (aplati) abaisse
d’un comma pythagoricien, = 24 cents), le n°2 (simple) — = rapport de 24/25 (non nommé par Yekta — dix-septieme d’octave, = 71 cents), le
n°3 («en croche ») — (limma, = 90 cents), le n°4 (barré) — (apotome, =114 cents). L’échelle générale de Yekta, bien qu'inspirée de I'échelle soit-

—
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FHT 26  Echelles simplifiées de la musique turque selon [Yekta, 1922, p. 2986] : 4 gauche — rapports approximatifs, a droite
— rapports « exacts ».

:

59049
65536

n mineu~\[1] on maje

re
-—
(¢
-4

{4
I
*

> S 6 \7 8 3 10

FHT 27  Exemple de quiproquo de notation dans la théorie de Yekta Bey 22

disant « naturelle » des pythagoriciens, ménage des altérations (en rapport 24/25, = un dix-septiéme d’octave) qui permettent de rapprocher
T'intonation (théorique) turque des intonations zalzaliennes. Le « dix-septiéme d’octave » (un bon tiers de ton), bien que non cité explicitement par
Yekta Bey, est en effet trés bien approximé par le rapport 24/25 ; en effet, (25/24)**17 (le rapport 25 sur 24 porté a la puissance 17) =
2,001654134. Ce dernier rapport équivaut a une différence, tout a fait négligeable, de 1,43 cents a I'octave.

382 Extrait agrandi de la FHT 24 (voir la FHT 25 pour les altérations) : les « fa » altérés suivant le « fa* » sont plus « bas » que ce dernier : cette
« erreur » ne peut se comprendre que lorsquon prend en compte que la notation turque s’écrit une quarte plus haut (ou une quinte plus bas) que la
musique arabe ; dans ce cas, il faut « lire » les degrés de I'échelle de la Fig. 34 sol, la, si, do, ré, mi, fa, sol (au lieu de ré mi fa sol la si do ré) ; dans ce
cas, le « fa* » de I'échelle équivaut en réalité a un s’ (moins un comma — et le fa simple a s, ou plutdt si*™=), et le « si » & un mi’*(moins un
comma), et I'échelle principale (avec les degrés — chez Yekta Bey — ré mi fa* sol la si do ré) équivaut en fait a une échelle du mode Yaka sur sol de la
musique arabe (avec mi® et si®— qui correspondent 4 si et fa* chez Yekta Bey), les « altérations » (en demi-bémol en musique arabe et équivalant ici
a un comma) étant incluses d'office dans la notation de ces deux degrés. L'auteur ajoute d’aillewrs des notes dans [Yekta, 1922, p. 2997], dans
lesquelles il explique, concernant la notation des échelles des modes : « Ce fa®, ainsi que tous les autres qu'on rencontrera sous cette forme dans nos
transcriptions, se trouvent dans lintervalle d’'un limma 243/256 a partir du f@™ [...]. Lorsque le fa* se trouve dans l'intervalle d'un apotome
2048/2187 a partir du fa®™™, nous emploierons un [diése] surmonté d’un point », ou encore « Ce f@®™™ se trouve dans un intervalle d'un limma
243/256 a partir du m™™ [....]. Si le fa naturel se trouve dans l'intervalle d'un apotome a partir du m™™™, nous employons un fa avec demi-
di[€]se » ; il suffit de remplacer fa* par si, fa™ par s®™ (pythagoricien), m®™™ par la et fa®™** par s™ pour comprendre ce propos et
retrouver les intervalles qui séparent ces divers degrés de I'échelle de Yekta Bey, le plus simple étant d’ailleurs de remplacer mi et st’™*par m® et si®
(vespectivement les si et fa* de Yekta) pour retrouver la philosophie a la base de la notation de cet auteur.
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Conceptualisation de 1’échelle systématiste (Safiyy-a-d-Din al-Urmawi) et comparaison avec léchelle type

FHT 28
pythagoricienne.
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mi;® pythagoricien = ré;"* Urmawi mi; '

O\

sol; lay siy  doy ré;

@/

\mi;  fa,

| 4~~

Transpositions, échelle systématiste

® @

sol» las s> dos

ré;
II ] I| | ] I|

miz
|

fa,

s0l;

| o
A 180c. R11ach 204c. A 4

A 180c. M1ach 204c.

A bayat334 A

A
A

A

bayat334

bayat3 3 4

%) PR £ .

|
0 C. thdl'k 2640.
bayat3i34 |

180 c.

§»\ s

114 c.
334

|
180c. N1ach 204c.

T114cﬁ 180.c. ﬁ 204c.
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A

bayat3 3 4
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FHT 29
sol, la et mi®

Transpositions, échelle en dix-septiémes d’octave

1*17°™ == 71 (70,8) c. ; 2*17°™ == 141 (141,2) c. ;

® ® ®

3*17°™ == 212 (211,8) c.

2
R

Transposition théorique d’un tétracorde bayat [ré 13 3 4], ou M; M, T (mujannab, mujannab, ton disjonctif) sur degrés
: la transposition sur (par exemple) ré* impose une inversion théorique des mujannab.

®

soly la; Siy do; ré; miy fa; sol,
| soly la; | la;* siy | | dos* rér ré; miy | fa,* sol;

& 141 ¢. A 141 c. ]\ 212¢. } x 141 ¢. A 141 c. ]\ 212¢. j‘

'\ bayat334 &= - bayat33 4 /

FHT 30

il est facile de se rendre compte que cette grille égale ne crée pas de distorsions pour quelque transposition que ce soit.

@

sol la, si;  doy ré; miy  fay

;-1c .
- M (3) ek

-sob la, si,  do, ré,

l| Ll il |

’é') mi,'¢
1

mi2

I

fa,

Exemple de transposition du méme tétracorde que pour la FHT 29, exprimé ici sur grille en 17°™ d’octave, sur le la :

soly

|1||1|||||||i|||

294 c.

2"

294 c.

208¢.”

)k iz, A 't 180c. A
T "'r-\ /.‘:

tétracorde a 498 c.

W

hijaz (2)=-2L-+T"+C j' 3 b

+246',ﬁ‘ E
: [37/\bijéz=A+T’+L?

]

¥,

50"1

4

Siy :

| sol" I sh.ﬂcl |
L1 L1

|do, ré,I ré," |
. L1

- ’

| fa,
! |
fooc 2040  Atach ' : l el S64'c

g\ hijaz=L+T +A? <:>)\\ hijaz=L+T +A?

114 c '

Iso& {
'

| \
'

i

ftgo cﬁ. 318 c.(ou 316) ﬂ90 cd\

r—\

\hl/aZ!”) L4+T41L7? }I

FHT 31

et mi’!

Problématique du hijaz et de ses transpositions dans le systéme d’Urmawi: un

un processus similaire a I'inversion des mujannab pour le tétracorde bayat de la FHT 29.

142

“ton augmenté” dans ce systéme
comporte 4 intervalles élémentaires de type limma ou comma ; il est donc impossible d’utiliser la configuration 3 (en rouge)
puisque 1) lintervalle central (le ton augmenté) en comporte 5 et 2) cette configuration n’est pas reproductible sur les degrés si’c
¢ (degrés de I’échelle principale). De méme, la configuration 1 (en rouge) comporte un intervalle central trop petit (2L +
2C) tandis que la 1ére configuration écartée (en rouge également) comporte un intervalle structurel égal au comma, non reconnu
dans cette théorie. La seule forme possible est que lintervalle central soit composé de 3L + C, entouré d’un limma et d’'un

apotome (formes 1 en bleu) ; en cas de transposition sur, par exemple, le si’, les positions du limma et du comma s’inversent dans



AMINE BEYHOM Le mythe du genre hijaz

Décomposition en intervalles et équivalents en comma holdériens, en apotome (A), limma (L) et comma (C), et en tons Tanini (T) et Mujannab(s) (M*)
Analyse de ’échelle générale turque - inspiré de Signell
C = Comma = 1xi(1) < 1 comma T = Tanini = 4xi=2x2i< L + A = 9 comma
L = Limma =1xi;2x1(4;1 + 3) < 4 comma M* = Mujannab (2 possibilités) = 2xi<= L+ L;C+ L

A = Apotome = 2xi (4 + 1) < 5 comma p:2 4+1+3=8 3 43 159

L

E: 3 5 & 8 53 ZY 3 Y%
S 3 £ 2 5 g 28 ¢ s B
= [Z %Y Ry & X 7
< < g C 5 o 2 S
S g
<
QO  Degré principal de type 1
¢ koma diyezi : hausse d’un comma d koma bemoli ; baisse d’un comma ®  Degré principal de type 2 (mi® et si®®)
# bakiye diyezi : hausse de 4 comma ’E bakiye bemolii : baisse de 4 comma o ‘Araba (degré principal altéré avec dénomination
* kiic. miic. diyezi : hausse de 5 comma {7 kiic. miic. bemolii : baisse de 5 comma propre)
P Degré secondaire (précédé d’un tik ou d’un

nim dans les théories arabes en quart de ton)

FHT 32  Analyse de 1’échelle générale de la musique turque selon les explications dans [Signell, 2004] sur les théories turques
contemporaines issues de la théorie Yekta-Ezgi-Arel, avec décomposition en intervalles élémentaires et conceptuels — la
différenciation graphique des degrés est expliquée sur la droite de la figure (en bas)®3,

sol la si do ré mi fa sol
A NCoL Y A XL ML Y A NCoLY A NCoL YL Y \f
: 13-III III D EBNENED IIIE)I.I ________
WA Ll A Lot oA b A el et A L A
SDI-M: la 1c S[m dO 1c fé 1c ml~1c fa 1c SDI-’C

FHT 33  Conception (par Signell) de I’échelle générale turque issue de la théorie Yekta-Ezgi-Arel en tant que superposition de
deux grilles semblables a 12 intervalles (composées de limma et d’apotome) décalées d’un comma 1'une par rapport a l'autre : le
résultat de cette superposition donne la grille exposée dans la FHT 32.

383 Les intervalles de base de cette théorie sont, selon [Signell, 2004, p. 23] :

koma (comma, 23 c.) — cet intervalle n’est pas structurel (intervalle auxiliaire)

bakiye (limma ou « petit demi-ton », 90 c.),

kiictik miicennep (apotome, ou « grand demi-ton », 114 ¢.),

biiyuk miicennep (ton « mineur », ou « petit ton », 180 c.),

tanini (ton « majeur », ou « grand ton », 204 c.),

artik ikili (« seconde augmentée », 271 c.), mais qui peut valoir 12, 13 ou 14 commas (holdériens) selon le contexte, soit pouvant dépasser
(dans le dernier cas) un ton et demi (a peu prés un ton majeur + un apotome, soit une seconde augmentée « classique » a 114 + 204 =
318c).

YVYVVYY
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Analyse de I’échelle générale turque - Signell — Transpositions du hijaz

AITdsNd

HYOdIS

hijaz transposé, intervalles modifiés
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hijaz transposé, intervalles identiques

LSHATD

AVl
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hijaz originel

12

JVSIH Wil bqoy

HYDHX

FHT 34  Problémes de transposition du tétracorde hijaz dans les théories modernes de la musique en Turquie®®* — les
altérations et la différenciation graphique des degrés sont expliquées dans la FHT 32.

384 A noter cette réflexion de [Signell, 2001, p. 31] : « Note that occasionally a “transposition” will cause a slight alteration in the size of an interval.
In Ex. 7.6 [dans [Signell, 2001, p. 32]], the characteristic interval of an augmented second in the HICAZ tetrachord is altered from 12 to 13
commas when it is transposed to F#. This is due to the necessity of accommodating the transposed tetrachord to the pitches available (i.e., willy-
nilly, the closest pitch must be used) ».
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o™ MU L ‘vw—

0.5
|IAPP-N¢mot-AB| 2-3 : 3t Sami ¢-sh{Shawwi s.qL
2 4 7 10 11 12 13 4 15 16 17 18 19 20 21 22 23 24 25 26 27 28 292084
Time (s)

FHT 35  Analyse tonométrique de I'extrait initial du Tagsim en Hijaz (1) de Sami a-sh-Shawwa : en bas, 'axe horizontal du
temps, a gauche, I'axe des hauteurs en multiples du demi-ton (a partir de la tonique située a la hauteur « 0 ») ; la position de la
quarte juste est soulignée par une ligne pleine de couleur verte, celle de la tonique par la ligne horizontale rouge*®, tandis que la
quinte est rehaussée par une ligne horizontale bleue. Les références des animations (« APP Nemo-AB- 2-3 *** ») sont indiquées en
bleu également, pour ce graphique et les suivants.

65 APP-NeriiotAB -3 b~ Saiil ash-SHawwa s.¢
5 1
5 J AK (Al .A -hl | | A N |
45 v ‘ 1 ‘I 1 |
35 '
25
2 |
) !
s ‘ |
e | / .
o } -
05 .
| |
"0 02 04 06 08 1 12 14 16 18 2 22 24 26 28 3| 32 34 36 38 4 4346
Time (s)

FHT 36  Analyse tonométrique d’un extrait de Tagsim sur le mode Hijaz (2) de Shawwa*®*® : mémes dispositions que dans la
figure précédente.

%85 On distingue que la quarte n’est atteinte par le violoniste qu’a travers une startégie d’approche par éléments mélodiques successifs, et que le
genre de cloture (2 partir de 25,5 secondes) est rétréci : cest ce genre de cloture qui est détaillé dans la Fig. 22.
386 Résultat audio de I'analyse référencé sous [Shawwa (a-sh-) et Beyhom, (1918) 2014].
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FHT 37  Analyse tonométrique du développement d’'un genre hij@z par le cheikh ‘All Mahmiid®*” : mémes dispositions que
dans les figures précédentes.

A
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y g ] 1

. ) VAT

,i SV
i
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4

&

APR-Nemo-AB 2-37 8 Saiyit a-sh-phawwq 1918
| |
Il

}
02 04 0.6 08 1 12 14 1.6 18 2 22 24 26 28 294
FHT 38  Analyse tonométrique du développement court d’un genre hij@z par Sami a-sh-Shawwa®®®, extrait du méme chant que
I'extrait de la FHT 37 : mémes dispositions que dans les figures précédentes.

387 Résultat audio de I'analyse référencé sous [Mahmiid, Shawwa (a-sh-), et Beyhom, 2014].
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FHT 39  Analyse tonométrique du développement court d’un genre de type hijaz par le neyiste (ou joueur de ndy) de I'Ordre
des Derviches de Damas®® : mémes dispositions que dans les figures précédentes.

e
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FHT 40  Analyse tonométrique du développement du mode Hijaz Diwdan par le chanteur Yiisuf ‘Umar®® : mémes dispositions
que dans les figures précédentes®.

388 Résultat audio de I'analyse référencé sous [Shawwa (a-sh-), Mahmiid, et Beyhom, 2014].

389 Résultat audio de I'analyse référencé sous [Ordre des Derviches de Syrie et Beyhom, 2014].

390 Résultat audio de I'analyse référencé sous [Omar, al-Tchalghi al-Baghdadi, et Beyhom, 2014].

391 1 4 (forte) remontée finale de la tonique doit étre attribuée a la jawza qui accompagne le chanteur.
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FHT 41  Analyse tonométrique (en deux parties) d’'une variation sur le mode Hij@z contemporain par Sharbil Mu‘awwad
(Charbel Mouawwad), neyiste amateur au Liban®® : I'axe vertical de gauche est gradué en quarts de ton exprimés en fractions du
demi-ton, la ligne rouge marque la tonique, les lignes vertes soulignent les quartes supérieure et inférieure, et les lignes en tirets
signalent des hauteurs intermédiaires®®®.

392 Résultat audio de I'analyse référencé sous [Mouawwad, Beyhom, et Les musiciens des « Ateliers de musiques francophones », 2014].

393 Cette analyse a présenté plusieurs difficultés dues au spectre harmonique trés changeant (notamment et surtout a I'octave) des notes tenues,
influencé par le souffle et la position des lévres du musicien ; un choix délibéré a été effectué, en cas de conflit, en faveur de I'octave supérieure,
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FHT 42  Analyse tonométrique d’un passage sur mode Hijaz par Tanburi Mesut Cemil®***.

ARP-NemotAB|2-3| 14}15-|Medut Cemil s.d.

»

w

-

- |
M N

i

0 02 04 06|08 1 12 14 16 14 2 2] 24 26 28 3| 32 34 36 38 4 42 44 46 48
FHT 43  Analyse tonométrique de deux tétracordes descendant de type hijaz asl par Tanburi Mesut Cemil (mode Hijaz-Kar)®®.

3

mais je n’ai pas réussi a faire reproduire par le logiciel la ligne mélodique dans son intégralité (d’ot1 des coupures dans la reproduction du son de
I'analyse dans [Mouawwad, Beyhom, et Les musiciens des « Ateliers de musiques francophones », 2014]).

394 Les échappées verticales dans les graphiques, dans cette figure (par exemple vers 3,6 s.) et la suivante, sont le résultat d’attaques des notes que
I'analyse standard ne permet pas de réduire : comme mon propos ne concerne pas un relevé absolu et précis de ces processus, mais plutét une
comparaison des notes relativement stabilisées (ou en évolution) par rapport a la grille théorique, jai préféré garder ces défauts (tout comme
TinterTuption prématurée de la tonique de fin a cause de I'entrée de 'octave basse de la corde a vide) tels quels ; résultat (en mix) de l'analyse
d’écoute (le son en « hum » — chantonnement — de Praat est trop haché ici, en résultat d’analyse, a cause des différences fortes entre intensités de
Tattaque et les autres phases — stabilisation et extinction du son — de chaque note individuelle). Une deuxiéme animation APP-Nemo-AB 2-3 : 14-
Mesut Cemil s.d. en tempo réduit 4 fois est proposée.
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FHT 44  Analyse d’un extrait (genre hijaz d’'ouverture) de tagsim en mode Hijaz par le tanbouriste Necdet Yasar®: les lignes
horizontales en bleu pale (« teal ») soulignent les positions théoriques (pour des mujannabar a 5 commas de Holder) des degrés
intermédiaires du tétracorde.

il |, APP-Nemé-AB 2-3} 17- Murat:Aydemir; 2002,
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FHT 45  Analyse d'un extrait (genre hijaz de pré-cloture) de tagsim en mode Hijaz par le tanbouriste Murat Aydemir®*?: les
mujannabat ont des grandeurs différentes, et 'aspect du tétracorde est celui d’un hijaz-kar — a comparer avec la FHT 44.

39 1 a partie du début est délibérément occultée avant 0,7 s. pour ne laisser que les tétracordes descendants dans cet extrait — voir également la
note précédente. Résultat écoutable sur [Mesut Cemil et Beyhom, 2004].

39 | ’enregistrement d’origine a été compressé (pour rapprocher les niveaux sonores maxi et mini les uns des autres) et égalisé (filtré) pour éliminer
le trop plein dharmoniques (du point de vue de l'analyse tonoméfrique); le mix [Necdet Yasar et Beyhom, 2014] proposé reprend
I'enregistrement (uniquement) compressé.
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FHT 46  Analyse d’un extrait (genre kurd d’ouverture) de tagsim en mode Hij@z par le tanbouriste Murat Aydemir®**®: les noms
de degrés sont relatifs, et le ré est une convention que j'utilise pour indiquer un ré extrémement bas (presque un deuxiéme do),
discernable néanmoins dans I'analyse ainsi qu’a 'écoute.
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FHT 47  Analyse tonométrique de la fin de la 9° phrase d’un appel a la priére (adhan) par Hafiz Kani Karaca, ascendante sous
forme finale de tétracorde de type hijaz asl®*: la différence entre la tonique (2 «-5», vers 1,4 s.) et le degré la précédant
immédiatement (entre 0,7 et 1,2 s.) est discernable par une écoute attentive.

%97 e mix [Murat Aydemir et Beyhom, 2014b] proposé reprend I'enregistrement compressé aux besoins d’analyse.
398 Fooutable sur [Murat Aydemir et Beyhom, 2014a] en mix avec I'enregistrement original sur le canal de gauche et le résultat de I'analyse sur le
canal de droite.
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FHT 48  Graphique de I'analyse des 7 premiéres secondes de I'extrait d’'un appel a la priére par Bekir Sidki Sezgin sur mode
Hijaz*°.
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FHT 49  Graphique de I'analyse des 13 derniéres secondes de l'extrait d’'un appel a la priére par Bekir Sidki Sezgin sur mode
Hijaz**.

%99 Je me suis basé exceptionnellement sur la dominante (ici : palier supérieur du tétracorde) pour définir le point « 0 » de calibrage de la grille ; les
conventions de couleurs restent les mémes (par exemple tonique en rouge — mais a « -5 »), mais la grille est de ce fait décalée a la quarte
supérieure. Mix écoutable sur [Hafiz Kani Karaca et Beyhom, 2014].

400 Cet extrait réduit est écoutable sur le canal gauche (et dans les 7 premiéres secondes) de [Bekir Sidki Sezgin, 2014], en mix avec le résultat de
I'analyse avec le logiciel Praat.

401 Comme pour la figure (et en note) suivante, pour les 13 derniéres secondes de I'extrait proposé.
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APPENDICE

LES MODES DE KHULAT

Khula est un auteur clef pour la musique arabe, et
son livie est devenu une référence pour plusieurs
musiciens de la région ; son importance a son époque est
soulignée par le recours qu'a Idelsohn a son livre pour son
grand article sur les modes de la musique arabe [Idelsohn,
1913], ainsi qu'a, mais a un degré moindre, Darwish
Muhammad. D’autres auteurs de I'époque ont publié
divers écrits sur la musique arabe*®?, et seront repris dans
le Tome 2 de mon livre sur la musique arabe*®.

Les descriptions des modes dont les échelles sont
proposées dans le THT 14 sont toutes tirées de [Khulad
(al), 1904, p.41-45], avec le détail des degrés de
I'échelle proposés par l'auteur dans [Khulad (al-), 1904,
p- 31-32] ; l'auteur propose sur la page 31a des relevés de
longueurs de corde correspondant aux degrés de la
premiére octave (de YAKA a2 NAWA ou de sol a sol
octava) : le THT 10 reproduit ces valeurs en les étendant a
la deuxiéme octave — supérieure — de NAWA a RAMAL-

Comme remarque préliminaire, notons que ces
dénominations de degrés et longuews de corde
introduisent une disparité entre Mashaqa et Khula4, dun
cOté, et entre ce dernier et les contemporains (voir THT
12 et THT 13) de l'autre, comme pour, par exemple :

> le degré SABA (ou «sol® ») qui est placé un tiers de
ton (et non pas un quart de ton) au dessous du degré
NAWA (soD),

» le degré BUSALIK qui ne comrespond pas
nécessairement au mi bécarre, mais bien au mi® ce
qui constitue une aberration dans loptique
contemporaine (voir le THT 10, et [Idelsohn, 1913,
p-6, 9] pour des explications sur les degrés de
I'échelle générale de I'époque); ce degré, avec les
autres ‘arabat [degrés intermédiaires entre les degrés
principaux] qui se trouvent juste au-dessus d’'un mi®
ou d’'un si® (dans les deux octaves), ne correspond pas
au mi ou au si bécaire, car ce sont les tikat (pl. de tik
= degré haussé d'un quart de ton) des ‘arabat entre
mi® et fa, ou entre si® et do (et pas les nimat = degrés
abaissés d'un quart de ton), qui sont absents de
léchelle comme lafftme lauteur dans la
transcription des degrés de léchelle générale ci-
dessous, et reproduite ci-apres :

02 Voir par exemple [Dhakir (Bey), 1890a ; 1890b ; 1903], [Dik_ 1902],
[FAwad, 1902], [Ghawthi (al-), 1904], et bien st Iskandar Shalfin
dont je cite quelques pages dans cet article.

403 Prévu de parution dans les deux ans a venir.

AMINE BEYHOM Le mythe du genre hijaz

0L I Gaw WS OIS lpady Gllasl jasy oSJs"
o09 (3) olwdl I olSgull (o9 (4) olSgudl Ul Cuwll (e
11531 505 (4) lg3l J1 o9la=l 05 (3) ol lgal ol

O I 2s¥1 589 (%) 2oVl I el 09 () «sw?’;
‘ ‘ "3

» Les différences que nous retrouvons entre cet auteur
et Mashaga ou Hilu (voir THT 12 et THT 13) sont
avant tout dues, par conséquent, au choix (parti
pris ?) de lauteur pour ces ‘arabat.

Les degrés de U'échelle générale

Le texte entier de KhulaT décrivant les degrés de
I'échelle principale et ceux de l'échelle générale est
proposé dans cette section, avec quelques-unes des figures
illustratives ainsi qu'un tableau synoptique de ces degrés.
Le THT 10 donne une représentation synoptique de ces
degrés avec les longueurs correspondantes de corde,
le THT 11 propose les degrés de Salim al-Hili (théoricien
libanais majeur de la deuxiéme moitié du Xx® siecle), et
les THT 12 et THT 13 proposent une comparaison des
placements des degrés (et surtout de leurs dénominations)
selon Mashaqga, Khula et Hila***.

404 Notons que Khula‘ copie ses informations de part et d’autre, sans
aucunement (ou trés indirectement) signaler ses sources ; les deux
auteurs (arabes) principaux quil plagie pour ses définitions sont
Mashaqa (déja cité, et pour lequel jai démontré le plagiat dans
plusieurs exposés — mes remarques a ce sujet doivent étre reprises dans
[Beyhom, 2016]) et Shihab-a-d-Din al-Hijazi (voir par exemple [Hijazi
(al-Makki al-), 1864] dont les explications sont revues dans l'article
[Beyhom, 2012]) duquel il cite a la page 28 les « 28 maganar»
[degrés de I'échelle] tout en les attribuant de maniére assez vague aux
«savants de [dans] cet art », ainsi que diverses explications dans la
suite de son texte trés proches de celles de (sinon copiées sur Hijazi) ;
je cite par ailleurs les autewrs turcs comme plagiés possibles pour
plusieurs raisons, la premiére étant que KhulaT lui-méme signale, dans
ses explications sur les modes (voir la note n°1 dans [KhulaT (al-),
1904, p. 43]), plusieurs traités de ces auteurs auxquels il suggére au
lectewr de se référer pour plus d'informations sur ceux-la et,
deuxiémement, a cause justement des disparités dans les placements
(ou dans les dénominations) des degrés entre lui et d’autres auteurs
comme montré dans les THT 12 et THT 13 : ces disparités powraient
s'expliquer, entre autres, par I'existence de systémes turcs alternatifs au
systéme en quarts de ton préconisé par Khulaq, comme j'essaye de
T'exposer dans cet article. De toute maniére, et par dela la méthode de
Khula (dont la position est assez courante dans les pays arabes, et
conforme a ce que l'on attend, socialement, d'un « honnéte homme »
qui discours sur la musique dans ces pays), son livre est un bon résumé
des connaissances musicales de I'époque et dans la région, pour le
moins en ce qui concerne la musique arabe, ou plutét (le terme est
plus approprié pour 'époque) orientale.
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TEXTE DE KHULAT DECRIVANT LES DEGRES DE L'ECHFLLE GENERALE
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Ce texte est repris a partir de [Khula (al-), 1904, p. 28-31].
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FHT 50  Les sept intervalles principaux selon ~~N
Khula€, divisés en quarts de ton et délimités par «

les degrés principaux de I'échelle de la musique y rx\"
arabe. U f

oladl gl abyul [2]liy) lgle> 8
dallsually lgims Lpade dgiono pusled &3 guudl
8 )l daudl 08 T 3Vl oe Olges S gyl &
&lls ~ JsYl olgl & &n o0 Ml gl olgyll
Wl u|9.\JJ| 8 &l o el el Hlgswl 38
obs¥I Qg ly Juol 5o JoVI Olsyl (980

™ 5 Blg= gl Olgaall sl w5y~ 4 019
oo dod Jgl Llg> lgeuwy - GL..U h|_9.> CJUlg

g 25 (0133 il Loy JsYl olspl

oy dsYl o gl ol gee ot Bpe dunolsl ] 9l dsmsludl e S0 Bpe dslyll ) o o) il g lJS.mg JaVl
> eldg

Il Glo=zs (Ohgalall) oSlaxdl Lilg>g (\EJ_,;JL:) olludl Llg=g (Hu=ally) oS5l 29 Ll Olgl Ho da=d ab Olg=g -
A Llgz Wl Hlgyll o &I puudl g P18 #8 Lo o' losd lg=nll daad ‘9»5 A5 (g Jolb)

dlus yalae J) L wlye Oy @lye Olagy wlye JI M dowd] i 29 Lr.)s 09 5eE9 ol giass &g)n.ll lolg

299 83y Lewdy dlols ()9S 18 dotdiall deuwdl (3o U-J.ool S on laud dsdlgll asdl ddlws Ul io Olug ~ Wizl po s a=ldl

leo ola»lg dyoln S G‘-“ gl UL>)JJl o0 doyd Baie Eiguo [xd)] 1318 - dyye Ebls _9| dye _ad _9I Ay Loy dadl ()gSs

h.nslg.r.bﬂd.\)b5|lgm)9ldshudlum&hmulbnglleJlWs@bedldp).ﬂluuglw@l.u.dldsw&bmulbls
bl gy laaal Camhad (lg - dolS asdl ddluwe Sy 83,1 e LQS|_9 S d>yll I cugily lem>b lgimlad Col glo - dab Cadig



AMINE BEYHOM Le mythe du genre hijaz

el e sly e laelyl 836 sl - @) canadl iy lpaas ¢l &yl o e Bsly cus s sy sl - dy=ll e Bl cus
B30 SISy Sloll oo JS Bac 138y g Olyall Bac Of o Ligeg ~ 45U JS e Bluall L35 &=l

Jl ol (og (3) ol JI 089l (og (4) oSgall I Cwlyl g0 O oMl Gaw WS OIS lpasn Ololaddl jasy oSy -
"3) 015 Jl o3l 505 (%) sl Ul el 09 (1) el Ul gl o (41671 1 05l Gos (3 el

00 M5 0 sLicl o e dlad I8 ngiSly = e diled oo Y bnid Ly o e dmngl 00 it LSy Olgall 0556 -
gl B! ol Cuo olimds Sl Gl ol Cusisi 90 [5] Bpand i LS sgio gam lid oSl ~ 4w D8Il Slagdl
Jl> Ol 0Ll loainns G9° 0, Lty s 3o Lot lsgel L1 Lgie all dsuy¥l bghsly ~ 925U Aaall e Jds el
' - AUl slaall e

5 ¥l oS Lo 095 0f i e Ry Joo¥l Glays o gz g dsdly gl SR 00 822l S0l -
29 (G300 &R awly = 0Bolly 1 dsblall o (6315) 5T (@lg$23) Il oyl sl o ly s 35 lgio
bl _pwls = (slasll) Lad ous 185 ot5lgals ol go dmdlgll Log (Slibugy) AW awly ~ olaudly olSsall (uy dsdlgll
29 (p2ll) dusludl awly = o lg 19l o dsblgll (o (Hlasdl) duelsdl awls ~ lgils ol5lgadl g duilgll Lo (Hldl)
(cugdly) Lol s OlSls oYl o dslgll 29 (H90ll) daaludl awly ~ (3,3L) Loyl awd 53 zoYls el gu d=lgll

e Slozs Glaladl) o J el 15 (55,501 dy e ue o wlyymll oo JS Ul wlg dad) &Ll <UiS o591 polesadl @5 -
Al o Ja (351)

FHT 51 Cercle des transpositions dans [Khula‘ (al-), 1904, p. 40a].
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FHT 52 Cercle des transpositions
selon [Mashaqa, 1899b, p. 37].

mi et si bécarre haut placés
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FHT 53  Différences entre la série de degrés tempérés en quarts de ton et les hauteurs de degrés présentées comme mesurées
par Khula‘T (voir THT 10), ici pour la premiére octave : les mi et si bécarre sont placés trés haut par rapport aux autres degrés dans
la série de Khula‘, et les deux « quarts » qui les entourent semblent étre entrainés par ces degrés vers le haut et la zone autour du
sol est axisymétrique par rapport a 'axe des degrés tempérés; la zone entourant le sol (le seul degré entouré de deux tons
disjonctifs dans I'échelle générale) est axisymétrique par rapport a 'axe oblique constitué par la série des degrés tempérés (en
bleu foncé).
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Premiére octave M. 1200 Deuxiéme octave
Degré LC VvC VD VT Degré vC VD
1. NAWA (sol,) 500  1200,00 67,90 0 1. RAMAL-TUTI (sol,) 2400,00 67,90
24. tik-HIJAZ (SABA « s0l® ») 520 1132,10 55,69 1150 24. j.-tik-HIJAZ (ou j.- SABA) 2332,10 55,69
23. HIJAZ 537 1076,41 38,26 1100 || 23. jawab-HIJAZ 2276,41 38,26
22. nim-HIJAZ 549 1038,15 43,59 1050 || 22. jawab-nim-HIJAZ 2238,15 43,59
21. JAHARKA (fa,) 563 994,55 24,43 1000 21. MAHURAN (fa,) 2194,55 24,43
20. BUSALIK*°® (USHSHAQ) 571 970,12 30,06 950 20. jawab-BUSALIK 2170,12 30,06
19. nim-BUSALIK (mi,) 581 940,07 68,65 900 19. jawab-nim-BUSALIK (mi.,) 2140,07 68,65
18. SIKA (mi, ™) 604,5 871,42 63,27 850 18. BUZURK (mi,™) 2071,42 63,27
17. KURDI 627 808,16 40,93 800 17. SUNBULA (ZAWAL,) 2008,16 40,93
16. n.-KURDI (NAHAWAND**®) 642 767,23 63,54 750 16. nim-SUNBULA 1967,23 63,54
15. DUKA (ré,) 666 703,69 51,22 700 15. MUHAYYAR (ré,) 1903,69 51,22
14. tik-ZIRKULA 686 652,46 47,30 650 14. tik-SHAH-NAZ 1852,46 47,30
13. ZIRKULA 705 605,17 50,82 600 13. SHAH-NAZ 1805,17 50,82
12. nim-ZIRKULA 726 554,35 56,31 550 12. nim-SHAH-NAZ 1754,35 56,31
11. RAST (do,) 750 498,04 34,28 500 11. KARDAN (do,) 1698,04 34,28
10. KAWASHT 765 463,76 31,40 450 10. tik-MAHUR 1663,76 31,40
9. nim-KAW./RAHAWI (si,) 779 432,37 63,28 400 9. MAHUR (NAHAFT) (si,) 1632,37 63,28
8. TRAQ (si, ™) 808 369,09 67,24 350 8. AWJ (si,™) 1569,09 67,24
7. AJAM-USHAYRAN 840 301,85 44,76 300 7. ‘AJAM (NIRIZ) 1501,85 44,76
6. nim-AJAM-USHAYRAN 862 257,09 51,45 250 6. nim-AJAM 1457,09 51,45
5. USHAYRAN (la,) 888 205,64 38,56 200 5. HUSAYNI (la,) 1405,64 38,56
4. tik-qgaba-HISAR 908 167,08 43,31 150 4. tik-HISAR (SHURI) 1367,08 43,31
3. qaba-HISAR 931 123,78 69,26 100 3. HISAR 1323,78 69,26
2. nim-qaba-HISAR 969 54,52 54,52 50 2. nim-HISAR 1254,52 54,52
1. YAKA[H] (sol,) 1000 0,00 0,00 0 1. NAWA (sol,) 1200,00 0,00

THT 10 Degrés de I'échelle de la musique arabe (octave basse — a gauche) selon [Khula1 (al-), 1904, p. 31a], avec LC= Longueur de
Corde ; VC = Valeur Cumulative des intervalles (en cents) ; M. 1200 VT = Valeurs Tempéréss cumulatives (en cents) modulo 1200 (moins
des multiples de 1200 de maniére & ramener les valeurs, pour les deux octaves ou plus, & des valeurs comprises entre 0 et 1200) ; VD =
Valeur Différentielle des intervalles (en cents — rappel : un quart de ton vaut 50 cents) ; ik = haussé d’un « quart de ton » ; nim = abaissé d’'un
«quart de ton » ; gabd = « octave basse du (degré) » ; jawab = « octave haute du (degré) » ; les degrés de I'échelle principale sont mis en gras,
et la deuxiéme octave (a droite) est reproduite a I'identique pour un but informatif uniquement (noms des degrés que nous retrouvons dans
[Khulaf (al-), 1904, p. 35], pour laquelle l'auteur postule d’ailleurs I'équivalence entre degrés de I'octave basse et de 'octave haute).

405 1¢ placement de ce degré est une exception de nos jours, le BUSALIK étant censé correspondre au mi bécarre ; néanmoins, Mashaqa le placait déja a
ce niveau (voir FHT 52) ; pour une comparaison des degrés de ces deux auteurs et de ceux de Darwish Muhammad, voir [Idelsohn, 1913, p. 6].

406 Le degré NAHAWAND est rajouté ici par I'auteur trés probablement a cause de son utilisation dans le genre « mineur » du méme nom,
débutant sur do et comportant un « petit » demi-ton entre ré et mi® (le m#® est bas), selon [Shalfiin, 1922, p. 52] qui place le mi® du nahawand (le
degré effectif NAHAWAND) « sans aucun doute entre le nim-KURDI et le KURDI ».

157



NEMO-Online Vol. 2 No. 3 - November 2014

Ne Degré en 1% octave (basse) Degré en 2¢ octave (haute) Ne° (+24)

sol ‘ NAWA/ jawab-(al-)YAKA RAMAL-TUTI

24 | sol”® tik-HIJAZ jawab-tik-HIJAZ sol’ 24

HIJAZ/SABA jawab-HIJAZ

22 | fa nim-HLJAZ/‘ARABA’ jawab-nim-HIJAZ fa* 22

20 | mi*d/fa* tik-BUSALIK tik-HUSAYNI-SHADD mi*/fa"® 20

19 mi BUSALIK HUSAYNI-SHADD mi 19

17 | ré'/mi KURD ZAWAL/SUNBULA ré* /mi° 17

16 | ré* nim-KURD nim-ZAWAL ré* 16
MUHAYYAR

14 ré* tik-ZIRKULA tik-SHAH-NAZ ré* 14
SHAH-NAZ

12 do™ nim-ZIRKULA nim-SHAH-NAZ (KUNNAZ) do™ 12

1 ‘ do ‘ RAST | KARDAN/MAHUR do 11

10 | si*Y/do™® tik-KAWASHT tik-NAHAFT si”l/do™® 10

9 si KAWASHT NAHAFT si 9

7 | la*/st qarar-(al-) AJAM ‘AJAM la*/si® 7
6 la™ qarar-nim-‘AJAM nim-‘AJAM la™ 6
| 5 ‘ la ‘ ‘USHAYRAN | HUSAYNi la 5
4 la™ qarar-tik-HISAR tik-HISAR la™ 4

qarar-HISAR

2 sol”*d garar-nim-HISAR nim-HISAR sol* 2

THT 11 Dénominations translittérées des degrés de I'échelle générale de la musique arabe selon [Hili (al-), 1972, p.69]; « PO» =
« Passage d’Octave » ; les couleurs de fond suivent la convention exposée dans [Beyhom, 2005, p. 112, Fig. 3.29] ou dans [Beyhom, 2012].
Remarquons que le degré BUSALIK équivaut & un mi bécarre, que le degré SHURI est donné pour Ic et assimilé au degré HISAR, et enfin que
le degré SABA est assimilé au degré HLIAZ.
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N° NOTATION MASHAQA KHULAT HILO

(25) sol, NAWA NAWA NAWA

| ————

23 fa,#/sol o HLIAZ+SABA“°7

BUS. ou ‘USHSHAQ
n-BUSALIK

10 si,%/do,® t-KAWASHT KAWASHT + NAHAFT t-KAWASHT
9 si; KAWASHT n-K. + RAHAWI KAWASHT
5 - - -

7 la,*/si} q-AJAM AJAM-U. q-‘AJAM
6 la,"‘* q-n-AJAM n-‘AJAM-U. q-n-‘AJAM

SUSHAYRAN USHAYRAN ‘USHAYRAN

-— comsiR o | e

sol,*/ la, q-HISAR q—HISAR q—HISAR

- o isak

sol,

e e e T

THT12  Comparaison des dénominations des degrés de I'échelle selon Mashaga*®®, Khulal et Hilii — 1*® octave ; légendes: BUS. =
BUSALIK ; NAH. = NAHAWAND ; U. = USHAYRAN ; ZIR. = ZIRKUIA ; ¢- = qardr ; j- = jawab ; t- = tk ; n- = nim; « + » = méme
dénomination que chez les autres auteurs, plus celle qui suit.

407 | hésitation de Hilll & placer le degré SABA sur sol® est due probablement au fait que, dans le jeu d'un oudiste (ce que Salim al-Hilii était lui-
méme, et auteur d'un manuel de 7d ) et du moins dans le jeu proche-oriental, le premier intervalle du tétracorde hij@ du mode Sabd, placé sur le
degré palier JAHARKA (fa), le deuxiéme degré du tétracorde est souvent placé plus bas que le fa* (le premier intervalle du tétracorde est souvent
plus petit qu'un demi-ton tempéré), position qui convient mieux, selon certains musiciens (comme par exemple Saad Saab, déja cité, et moi-méme
qui suis convaincu par son enseignement pour ce point) a I'expressivité du Saba.

408 Cette dénomination figure dans le « Cercle de transposition arabe » de Mashaga.

409 | es degrés de Mashaqa sont décrits en plusieurs endroits de I'épitre a-sh-Shihabiyya, notamment dans les deux cercles de transposition des
degrés « arabes » (voir FHT 52) et des degrés « grecs modernes » (byzantins — [Mashaqa, 1899b, p.72]) ; la série de degrés « Mashaqa (1) » est
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t-HUS.-SHADD

t-HUS.-SHADD

19 HUS.-SHADD jn-BUSALIK HUS.-SHADD
SIKA

17 | ré,*/mip SUNBULA SUNBULA +ZAWAL

16 ré, < n-SUNBULA n-SUNBULA n-ZAWAL

rez

13

O 72 T

do,* /re2

MUHAYYAR

SHAH-NAZ

MUHAYYAR

SHAH-NAZ

MUHAYYAR

SHAH-NAZ

0, MAHUR +MAHUR
10 s:zd"/doz tNAHAFT MAHUR + NAHAFT tNAHAFT
9 si, NAHAFT n-MAHUR NAHAFT
3 ;
7 la,”/siy ‘AJAM ‘AJAM + NIRIZ ‘AJAM + NIRIZ
6 laz“" n-‘AJAM n-AJAM n-AJAM
5 HUSAYNI HUSAYNI HUSAYNI

-—

sol,*/ lay HISAR HISAR/SHURI

-m

NAWA NAWA

NAWA

THT13  Comparaison des dénominations des degrés de Téchelle selon Mashaga*!®, Khuilai et Hili — 2¢ octave ; légendes: HUS. =
HUSAYNI q- = qara@r ; j- = jawab ; & = tk ; n- = nim ; « + » = méme dénomination principale que chez les autres auteurs, plus celle
qui suit.

reprise a partir du cercle de transposition de la FHT 52 et a partir de la description littérale (et initiale, ce qui a contribué a créer une confusion
décelable chez des éditeurs tardifs de ce texte, notamment dans [Mashaqa, 1996]) que 'on peut retrouver dans [Mashaga, 1899b, p. 9-10] mais
également dans la Figure 4 de cet autewr dans [Mashaqga, 1899b, inséré entre p. 70 et p. 71] ; les degrés de la série « Mashaga (2) » sont ceux
décrits dans la deuxieme grande partie (le « Livre deux ») du texte consacrée aux descriptions formulaires des modes (dans [Mashaqa, 1899b, p. 38
-55]) : c’est donc cette série qui doit étre utilisée pour repérer les degrés de chaque mode.

410 Cette dénomination figure dans le « Cercle de transposition arabe » de Mashaqa.

#11 Ronzevalle indique, dans [Mashaqa, 1899b, p. 9], deux autres prononciations possibles de ce degré dont BUZRAK et BUZRUK.

#12 Lo MAHUR est cité dans I'énumération initiale des degrés de 'échelle arabe chez Mashaga, plus spécifiquement dans [Mashaga, 1899b, p. 9].
#13 1 p5 degrés de cette octave se retrouvent également dans un tableau de [Mashaqga, 1899Db, p. 36].
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Echelles des modes

Le tableau synoptique des échelles de Kamil al-
Khula (THT 14) est établi selon ses descriptions littérales
dans [Khula9 (al-), 1904, p. 41-45] : les degrés de départ
de tétracordes du type hijaz sont soulignés dans les
descriptions littérales (3°colonne), de méme que les
intervalles composant les tétracordes de type hijaz dans le
rangement de la Systématique Modale (4° colonne).
Comme remarque principale, jaimerai noter ici que
les tendances normalisatrices de tout chercheur élevé
dans la tradition semi-tonale (comme moi-méme*'*)
mont amené a négliger, dans les tableaux de modes
«arabes » établis pour ma these dans [Beyhom, 2003d,
p- 33-66], certaines variantes possibles pour les échelles
de cet auteur, tout en assumant ces contradictions, ou du
moins en les signalant autant que possible. De méme, les
différences entre certains degrés chez cet auteur, et chez
les auteurs contemporains, notamment pour les deux
degrés BUSALIK et le degré SHURI, mrameénent
aujourdhui a corriger certaines interprétations de ma
theése de 2003.
Malgié (ou a cause de) ces corrections, mon
interprétation des échelles de KhulaG dans le (nouveau)
tableau présenté infra n'est dailleurs toujours pas
définitive : il est difficile, en une ou deux décennies, de
faire le tour des théories et pratiques dun art dont
T'origine remonte peut-étre a plus de deux millénaires, et
surtout de les assimiler ; j'espére pouvoir présenter, dans
les prochains livies que je me propose de publier, une
version, sinon définitive, tout au moins exhaustive pour
tous ces modes.
Quelques remarques supplémentaires pour cet
appendice :
e Plusieurs rééditions de 'ouvrage de Khulad sont
disponibles, notamment [KhulaG (al-), 1927;
1993 ; 2000], mais toutes sont des fac-similés de la
premieére édition [Khula (al-), 1904].

¢ Je propose, pour chaque mode et ses dérivés, le
texte arabe de Khula dans la (ou les) note(s)
correspondante(s)*'°.

“14 Bien quayant été influencé par la musique dite « arabe» (et
fréquemment non tempérée) diffusée a longueur de journée sur les
ondes radio ou encore par des membres de ma famille au Liban.

415 Voici le texte introductif de 'auteur, extrait de [Khula9 (al-), 1904,
p-41]1:

oy dalize @by odly s 528 Wlolaall clawl Ol Loglao ¢S
Uras § e odall wuShdl sy Lils ™ & naall BaM @ dlosiuwe WS
s wSH S sboly zoVl Ul ade i @l Ololdally olSglly dde i
2 Sl pam lgie JS 3 Casl &5 - asaic Masiwe O 131 dic 3,8Vl
limds g0 Ly ol gue (142 S5 U0 dodle]l buic lgde ool
ONO U daasg dasy Lually gl elie e perddl] 095 JoUodl
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e Plusieurs échelles sont communes entre différents
modes, ces dermniers se distinguant avant tout par
le Sayr al-‘Amal de chacun d’entre eux (mais aussi
par des subtilités intonationnelles que Khulad
n'explicite pas dans ses descriptions, et qui
dépassent le cadre de cet article).

e le degré BUSALIK est considéré pour ces échelles,
sauf exceptions signalées explicitement, comme
équivalent au mi* et le degré SHURI équivaut au
la®.

o Les degrés de départ des tétracordes de type hijaz
(et de ses avatars hijaz-kar et hijaz tendu) sont
soulignés dans les descriptions littérales de la 3°
colonne, tout comme les intervalles composant ces
tétracordes dans le classement de la Systématique
Modale en colonne 4; les lignes des colonnes
centrales de modes comportant ce type de
tétracordes sont mises en couleur vert foncé, pour
une identification rapide.

e Des tétracordes irréguliers, dus notamment a la
difficulté de noter les tétracordes hijaz et hijaz-kar
en notation ewropéenne, peuvent étre recensés
chez Khula, par exemple [13 6 1] pour les Awj-
Ara K39 sur si?, [13 6 2] pour les Sitzdal K32 sur
la, ou [14 6 1] pour le Awj K37 sur si® également :
ces tétracordes sont des exceptions qui feront
T'objet d’études détaillées dans le futur, et sont
assimilés a des variantes du hijaz dans le tableau
des échelles de Khula‘4.

e la sérialisation de la premiére colonne est celle
effectuée pour ma thése sur la musique arabe (voir
[Beyhom, 2003d, p.18-22]), augmentée si
nécessaire (par exemple le Saz-Jar K4, qui est une
variante du Saz-Jar K4 non prise en compte pour
ma thése, mais possible au vu de la description de
Khula9).

e Certaines échelles, redondantes scalairement (mais
pas pour le Sayr al-‘Amal = le cheminement du
mode), sont signalées par une couleur bleu foncé
et par une remarque en ce sens suivant le nom du
mode.

e Khula suit le classement des maqgamat selon la
tonique vraisemblablement introduit par Mashaga
dans sa Risala a-sh-Shihabiyya (dont plusieurs
versions sont disponibles notamment [s.d. (xix*
siecle) ; Mashagqa, s.d. (xix® siécle); 1887; 1899a;
1899b; 1913; 1996; 1849]); notons dailleurs
qu’[Idelsohn, 1913] suit assez fidélement les
formulations de KhulaT dans l'ordre de leur
déroulement chez ce demier.

&)lzal \_J.ASBJ oo e ¢>}U| 0o L\am J9=iuasg MRJ'\ polall
“dio gl ade ool Al asadll Ol e waz slas gly3l Oscs gl Juy
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e Comme je le signale supra, mon interprétation de
certaines échelles de Khula1 est toujours sujette a
modification, méme aprés comparaison avec les
échelles du méme auteur relevées chez [Idelsohn,
1913] : les échelles qui posent des problemes
d’interprétation sont signalées par des points
d’interrogation (et par la couleur rouge brique de
la police) et généralement commentées en notes,
de méme pour les (autres) échelles qui peuvent
étre trouvées a lidentique, pour la plupart, chez
Idelsohn ; je me suis contenté, par contre, de huit
degrés pour chaque échelle en citant quand
I'espace disponible le permettait les extensions
proposées par lauteur.

e Comme exemple déchelle pouvant étre
interprétée de diverses manieres, le Hijaz-Kar
semble plus approprié dans sa version K8 (ou [do
25 3, 4,25 3] - symétrique) que dans la K8 (ou
[do 125 3 4 3 4 3]), et il se pourrait que Khula9,
ayant désiré aller plus vite que la musique, puisse
s’étre avancé (non sans raisons valables d’ailleurs)
a ce sujet (le degré SHURI qui serait équivalent a
la®) et pour ce mode précis*®.

Remarquons que Khulai, comme relevé d’ailleurs
dans [Idelsohn, 1913, p.16] (et comme il -

416 Encore que, le Hijaz-Kar étant un « travail du Hijaz » (voir note
n°363), il semble logique d’accepter une interprétation comme celle de
Khula9, qui a dailleurs sur les contemporains 'avantage de la
prééminence chronologique et pratique.
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Khulai- le déclare lui-méme, inclut un
certain nombre de modes qui ne sont pas d’'usage
courant en Egypte a son époque ; ceux qui sont
inclus dans son Diwan [« répertoire »] (et pour
lesquels il fournit des exemples) sont, toujours
selon Idelsohn*'’, les modes Rast, Kardan, Hijaz-
Kar, Nahawand, Saba, Biisalik, une variété de Sikd,
le Sika méme, Jaharkd, Nawa, Husayni, Husayni-
Ushayran, ‘Ajam-‘Ushayran, Traq et Awj ; toujours
selon cet auteur (dans [Idelsohn, 1913, p. 62]), les
seuls modes «authentiquement arabes» (en
général — cClest-a-dire pour le chant populaire
traditionnel, ou Volkslied) sont les modes ‘fraq (ou)
Sika, Bayat, ‘Ushshaq, Sabd, Hijaz, Nawa et
Sazjar*'®.

e Pour toutes ces raisons, toutes les échelles de
Khula4 ont été passées, indépendamment de mon
interprétation propre, au crible de l'interprétation
contemporaine de Saad Saab*®, oudiste et
enseignant de musique arabe au CNSML*° : ses
remarques **! sont incluses, quand
complémentaires, dans les notes de bas de page
consacrées a chaque mode et référencées
« [SS] »*%2,

417 Cet auteur a souvent des translittérations difficiles & comprendre,
comme par exemple Rahat-il-aruh ([Idelsohn, 1913, p. 16], 19°magam
dans le tableau du haut) pour Rahat al-Arwah dans les translittérations
contemporaines (le @ dans Arwah est élidé chez Idelsohn, et la lettre
«waw » assimilée a une voyelle - le « u » chez lui, qui devrait étre « ii »
dans ce cas — alors qu'il doit étre assimilé ici & une consonne —le « w »).
Voir également, dans le méme tableau, le n°V des « variations persanes
du [magam] Nahawand », le « Turz-neuin» qui serait translittéré de nos
jours Tarz-Nwin, ou encore le « Raha-il-arawah » (toujours le Rahat al-
Arwah !) pour le maqam « c) » dans [Idelsohn, 1913, p. 61].

418 Sasgar dans la translittération d’ldelsohn et donné comme
correspondant a (0,12,3,2,4424442) sur fa plus haut sur la méme
page, alors que notre interprétation de Khulai donne

(0,11,40,5,4532424) sur do, en K4, et différente également de
Pinterprétation de Khula‘i qu’ldelsohn propose dans [Idelsohn, 1913,
p-42].

419 Qui est, a part ses fonctions suivant in texto, I'actuel président du
Syndicat des Musiciens professionnels au Liban.

420 Conservatoire National Supérieur de Musique au Liban.

421 Et enregistrées, avec les démonstrations sonores sur le @d, en deux
sessions sous les références [Saab, 2014a] et [Saab, 2014b].

422 Dans le tableau des échelles qui suit, le code des couleurs utilisées
pour différencier les échelles est : vert pour les échelles comprenant un
tétracorde de type hijaz, bleu pour les échelles redondantes, rouge pour
les échelles ambigués, et noir pour toutes les autres échelles.
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N° Nom Echelle littérale Classement SS | Notation
n
K1 | Rast'® [1do rémi® fasollasi® do] | (0,19,4,3,4334433) |H#h =t
e_ )
h
K2 Rahawi*** [do ré mi® fa sol la si do|] (0,16,6,2,4334442) r— -
©
st Siizdil fH
K3 %J ] [1do rémi® fa* sol las? do] | (0,11,39,5,4352424) e
©- Ay
S [,
K4 s;"z’_ ;”_ (f;}% [1do rémi fa* sollast do] | (0,11,40,5,4532424) fe O
- O hu
. [,
sﬂ,m —-ou . T
K4 azkar (257 [1do ré mi® fa* sol la st do] | (0,11,39,5,4352424) % o O o
©- ow
. h
K5 | Siznak'® [tdoréms® fasolla®st*do] | 01957 4334343) | = ——S e
+ rém? % o
-
h
K6 Dilksha**® [doré mi® fasol lasi® do|] | (0,19,4,3,4334433) T—
13 l: 8 o

423 Selon [Khula‘ (al-), 1904, p. 41] :

30bly s Jasmins das bl ods Gl 3 bsgll 93l sl sgmall B30j syl aicy = OIS - @9-
oSl B3y diy yhall 0y Clasial 1319 =50l o il 0 8y5Sdkall dig bl {5z 5l CWV‘ g - Cunbll B3 @ gVl s joS)lg Slydl el

228 = (£393) Usel = (nialy e wle Ysla L) 50 o (53Ley) lin Louis bygll & Gh=ll 833 (o Yo

U SRCR TR ‘Jyol = (Bl gue d JB) sl Lo caiig olSJl puzd 9 Cuslyl Jl @255 a5 Llgs - ol)la> = ol = 0593 = awly (53] Cawly JS&) -
Identique dans [Idelsohn, 1913, p. 17], fait partie du Diwan (répertoire) de Khula1
424 Voir note précédente pour la description de Khula. Absent dans la description des variantes du Rast chez Idelsohn, mais peut-ére signalé
comme échelle équivalente au Baya (sur ré) dans [Idelsohn, 1913, p. 45] ; une notation ascendante serait :
0

- lgb - olaz — ol — 01593 — Cassly Cusoll”

R g
428 Voir [Beyhom, 2003d, p. 47], et [KhulaT (al-), 1904, p. 41] :

\Jl VI bﬂ-\)s»-” Calyl olio <l (9% s szl g9 lm) CS)“ J;ds ol g9 slie Cual olSladl Wi cbls bUJJg...: L..JL\ d=>3 o' oyl 13lg -
PRV s |)9.b ol B3y | 13‘9 - Sol Jyo (1Y3)9ub) w»m”s ] g ells J_‘bl....n 90 S Olezpg Obads b ln)b Oleils ¥ Hlaidl _9| L3l 0dn
« 235 (Sd90u00) Jyol (130 Ve ) S0l majeur jo2lo Jgo O23W) 15, s oVl s ezl 83 el mo elibugl 633 (53lg diy ol
Interprétation identique chez [Idelsohn, 1913, p. 17]. :
426 Voir citation précédente pour la description arabe, ainsi que la note n°167 et aussi [Beyhom, 20034, p. 47], entrée (0,11,52,2,4352442), a
remplacer par (0,11,40,5,4532424) et 4 créer comme entrée sur la méme page ; par ailleurs, et si le BUSALIK doit étre considéré comme mi
bécarre, voir alors [Beyhom, 20034, p.49], entrée (0,12,2,5,4442424). Idelsohn passe directement au Siznak aprés le Rast-Sitzdil-Ard mais
reproduit une échelle 4424442 sur fa pour ce mode dans [Idelsohn, 1913, p.42], tout en signalant une version de Khula1 trés différente de
Tinterprétation que je propose dans ce tableau. Selon [SS], le ré est dans ce mode légérement haussé en descente avec un mi® également haussé.
427 Variante du premier, comme Rast-Siz-Dil-Ara K3.
422 Selon [Khula (al-), 1904, p. 41] :
9556 sl 0> iy & a9l 5305 sy wie i = yow = OlyS - zsl = Gysd - lg - olgz - ol - 053 = Cawly (jgudl) -
Lasl Lowd a8g - Caslyl B35 3 gVl s 3955 olsly Ol @h=ll Ol Jawius bagll ¢iull wicg - lodly otSylamdl a3 ‘be iz Ja=il
" (e v2r=all ) Sol majelir y9zlo Jgo - lgadl 3y Jl olazdl 53, 0 a3 bl 0> f525 Sl Mol Gz ™ (LasIs) olio owls diyhll 0o
38 () Jguol
8l o - 15 - 05le - ot - o893 - sl Ly 5 LS Syl 1 e b Canlyl plio 0 gl d paaall JlgaVls Glonigall b bl ~
Le Siznak reconnu par les contemporains est Féchelle (0,9,85,2,4334262), et comporte un tétracorde hij@ tendu, version préférée par [SS]. Le
degré SHURI impose cependant le la® ce qui m’'améne a corriger mon ancienne version (0,15,54,4,4334253) en (0,19,5,7,4334343). Dans
[Idelsohn, 1913, p. 18] C’est cette demniére échelle qui est présentée pour ce mode.

429 Comme le mode Rast mais en descente, avec la version ascendante comme suit (voir note précédente pour la description littérale par Khula9) :
5

—
LSS
-

[Idelsohn, 1913, p. 18] propose une version (0,15,54,4,4334253).
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N° Nom | Echelle littérale Classement SS Notation
)
K7 Kardan**° [do ré mi® fa sol la si® do||] (0,19,4,3,4334433) L — =
13 ™ s .o.
[1do ré mi® fa sol la® si* do] | (0,15,55,1,2534343) | B

K8 | Hijaz-Kar (1)**

r
1

+ rém? ouré mi 42(0u26)?

[1do ré mi® fa sollc® si® do] | (0,10,88,4,2534253)
+ réme ou ré mi +420u+ 267?

A

K8’ Hijaz-Kar (2)***

a9

K9 Nahawand (1)*** | [1doréms fasol la®si® do] | (0,16,11,7,4244343)

:
¢
:

K9 | Nahawand (2)*** | [1doréms fasolla®st do] | (0,16,10,7,4244334)

Naw[a]™>-Athar

K10 | (Nahawand- [1do ré m? fa* sol la® st do] | (0,9,60,4,4262343) W
Riami) (1)**° -

430 Selon [Khula1 (al-), 1904, p. 42] :

2(BLadl) Jgol - (Sl 56 5 pluo) ~ SO I3 Jad J1 el o 0% die el g g pull O 6 B @l & Lol Call a3 Jto (0l3y1) -
Comme pour Dilksha K6 (Rast en descente). Selon [Idelsohn, 1913, p. 201, Mahirr en Syrie et Kardan en Egypte sont le méme mode ; 'échelle
d’Idelsohn sur la méme page intégre une variation des degrés mi et si, qui sont demi-bémolisés dans I'octave en dessous du sol central (su1 la2
ligne de la portée), et bémolisés au-dessus.
431 Selon [Khula1 (al-), 1904, p.42] :

3 dgzl Jn.nmu dm_,hll 0de Oy & dgmall 83b) o9l dic .l - e = OIS = 9l - 639 - 195 - 0laz — 0l — Alg) - Canly (Sjla>) -
8y il 0 @ Ly o5 155 el 5y 8 elgtVl i 355l otKlly 55l pobls slall 1 Jasll 0558 bg.gl giall g3l sizg —lgills ehlaal
JA)S...JI ,DLnng ‘Jl CJSyI ,ol.q.o_g ‘)LELMAJI slas y_g.oa.i um_g JlS)la: »las .J)J )J dm)b.l]_g 4L....J| oo }l.b OK...J| 02y ulg?_q _)t?c&” J..u )l..mL.Jl OJy O)l.)
@3all el oo (Ray0) Jgeol = (A Sl ool s 330) Sol MajeUr | Lo Jgio -0l3Sl U] gsVl 0o &yl 0dd 55 Sl eVl aong
(&gl ©giSe)
Dans le cas ot le degré SHURI vaut bien la®.
432 Dans le cas ol le degré SHURI vaut plutét le®: voir note précédente pour la description de Khula‘i. [Idelsohn, 1913, p. 56] propose également la
progression symétrique [2 5 3 4 2 5 3] pour le Hijaz-Kar, plus classique mais elle est peut-étre a remettre en question pour Khulag — voir
notamment [Beyhom, 20034, p. 46], entrée (0,10,88,4,2534253), ol j’avais intégré cette échelle pour KhulaT en descente du Hijaz-Kar. Notons
également que Khulaq considére que le Hijaz-Kar est équivalent & une transposition du Awj-Ara, du Shahn@ ou du Sizdal sur do, et pas le
contraire. Pour [SS], 1a version avec deux tétracordes de type hijaz-kar est tout a fait acceptable dans une optique de jeu soliste contemporain, mais
non usitée.
432 Selon [Khula9 (al-), 1904, p. 42] :
©laa Doy ~ |l olslgall sy digal sgmall ~ daie — s = 0155~ (a2e) ol gl - $19 - 195 - elHlaz ~ G2 - 05> ~ Cuwly (wglgdl)
Aa9 252l U2 1ol ] ollanll B3 0o diyall 03 (5455 Sxll DoV oy Cnll B3 @ gl i< 35l ol 9l sobly G
Hdiglh gse) Ly ) oob e (G5 93) Jguol ~ (118 Gl 85 L) Sol majeur ou Sol mineur jgiz0 Jguo 8ac
Echelle (0,11,54,7,4244253) dans [Idelsohn, 1913, p.22] ; 4 corriger pour (0,11,54,7,4244253) également dans [Beyhom, 2003d, p. 471, et &
ajouter dans [Beyhom, 2003d, p. 55].
434 Voir note précédente pour la description de Khula. Idelsohn ne semble pas proposer cette version dans son article, du moins en tant quéchelle
du mode Nahawand. A ajouter dans [Beyhom, 20034, p. 54].
438 « Nawa-Athar» est 'appellation 1a plus courante de nos jours — notamment au Liban —selon [SS], mais incorrecte & son avis, Naw-Athar voulant
dire « nouveau Athar ».
436 Selon [Khula¥ (al-), 1904, p. 42] :
e sbadl slde 9 w9 (omy wiole)) Alae swly diyphall 040 Laus 489 - > olandl Jus ad 0% &1 & wigladl S Jia (i) -
(A pall Slgayl ,esi) SO MINGUN y9ize I3 = 021 I jloxall r0 &l 04 f5iss Sl MY Cunsngg ~ Sl 832 ol
La version proposee dans [Idelsohn, 1913, p. 23] est celle que je préconisais en 2003, soit (0,4,69,5,4262253), qui est a corriger dans [Beyhom,
2003d, p.37] et a remplacer par (0,9,60,4,4262343) — cette derniére échelle doit étre intégrée, pour le Nawa-Athar de Khula, dans
[Beyhom, 2003c, p. 42] ; par ailleurs et selon cet auteur, le Nawa-Athar est la « transposition du magam Hisar sur do » : le magam Hisar ne semble
pas avoir été décrit parmi ses modes (ce qui nous rappelle « L'énigme du magam ‘Ardibar » — voir la note n°471), mais une version contemporaine
de Khula peut étre trouvée dans [Idelsohn, 1913, p. 23], correspondant a notre classement, pour I'échelle de ce méme mode mais chez d’autres
autewrs, (0,3,16,5,3362262) dans [Beyhom, 2003, p. 36].
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N° Nom Echelle littérale Classement SS | Notation
Naw/[a]-Atha f
K10 | (Nahawand- [1do rémt fa* sol la® st do] | (0,9,48,5,4262334) —
Rimmi) (2)** - #
. b
K11 | Nakriz™ “d"m%fg’“‘t dol+ | (0,6,10,5,4262424) o
=S m
K12 | Hijaz-Turki**® [tdo ¢ mé fa* sol la st* (0,9,85,5,4262433) o ——
= do] + ré m? P == P S e ——
sy bl
Nahawand- . T
KI3 | o [ldorémt fasollastdo] | (0,12,334244424) %—u—m =———r=>
-
- | A 1
K13’ g ab“] 'a,_r' (' 2‘" Ld R [1do ré m? fa* sollast do] | (0,6,19,5,4262424) T
- o
Lo
K14 | TarzNwin (1 | 1% f r’;’:ﬁ% I 1 (0,11,39,3,2443509) % o oo T
= =
, | Tarz-Nwin (2)*** | [doré m? fasol® la® st do|] 0 ———
K14 + ré mi® (ou mP) (0,16,11,1,2443434) e =
[ 9 1
K15 | Bayati (1)** [tré mi® fa sol la st do ré] (0,16,10,4,3344244) = s

437 Cette version semble avoir été écartée par Idelsohn, méme avec SHURI =Il&® ce qui comrespondrait & lancienne version

(0,6,10,5,4262244) dans [Beyhom, 2003d, p. 36] — qui doit étre corrigée. Voir notes précédentes pour les descriptions de Khula‘ (Nahawand et

Nawa-Athar).

438 Selon [Khulaf (al-), 1904, p. 42] :

Nhhmldm)hllomwam_g— 3l,a>..nJIJJ.;o)b_9—dl.M., ow - OlyS - axe - > = lgi = jlos - 3 - oy — Cawly (3,51
el el 02 (OLng) Jyeol - ¥l ¥l 8 dile) Sol mineur )gisa J9ao = il 83y o dis ylall 04 (5325 Sl Mol g (éy o) Alie

Mgl Lgise)

[Idelsohn, 1913, p. 23] propose également (0,6,19,5,4262424). Selon [SS], la descente finale sur do se fait en tétracorde rast sur le sol inférieur,

avec un s®.

439 Voir note précédente pour la description de KhulaT. Variante du précédent et proposé comme tel dans [Idelsohn, 1913, p. 23].

440 Selon [Khula (al-), 1904, p. 42] :

Sol y52le Jseo isledl elie diyhy adudll ey lsdl oos Lsll g 1y 8 5255 Slan Gy Jasll 531 ) ,t»n oo (5350 (S i)
J~b dy 5) Jguol (Sl 239Lgdb) majeur

Doit étre corrigé dans [Beyhom, 20034, p. 50], entrée (0,12,3,7,4244244), et intégré sur la méme page sous l'entrée (0,12,3,3,4244424).
441 Ceci est 1a version choisie dans [Idelsohn, 1913, p.23] mais débutant sur sol, soit I'échelle SS (Syswmatique Modale) équivalant 2
(0,6,19,2,4244262) sur sol. Voir note précédente pour la description de Khula©
#2 Selon [Khula (al-), 1904, p. 42] :
Lallg OLS_)LQA“d))J me )M|—41MOJU3—OKMJ| Glg=g = jhals - HlyS - M—W—L»o—o‘s)@ LSA)S dgSp) = Cawly (293 k1) "
= Culyl B3y pulud e Olits Sbals slie ygu g Sol Jgo Cunl)l B3 & elgu¥l wie jg5ylly oy Gredl sobly Olnie szsll lsy byaglly

" Gy Slaiall desane o cly aile dano sl aszsall g o oy "IDI I 223 00 day Jall 0 t525 0l MY i
Reproduit dans [Idelsohn, 1913, p. 23] de la méme maniére pour I'octave principale. Devant étre corrigé dans [Beyhom, 2003d, p. 40], entrée
(0,6,19,3,2442624), et intégré dans [Beyhom, 2003d, p. 47], entre les entrées (0,11,39,2,4244352) et (0,11,39,5,4352424). Selon Khula, le
Tarz-Nwin est une transposition du mode Shahn@ (sur USHAYRAN) sur do.
#2 Variante du précédent en descente (cité mais non reproduit chez Idelsohn) : entrée a créer dans [Beyhom, 20034, p. 55].
444 Selon [Khula4 (al-), 1904, p.43] :

\_)buusz”g @bn“_g wb]l) b_g;@”g u].\_,dl < &J_g)i JAR.«..S .\92@.” QL = jow - \_)b)s AL — 1_93 - OLS_)LQP - OK‘» 059:) (dul ,oLm:)
Y (@) Iyl - (ol e e s L) g3 ] o5laal 83 oo dipbll 0o (535 Syl c“b@” 9 Sl B3y @ elgisdl is joSl oSl

" psdd (gay0) Jgeol (ZlsYL lb) ) .zl sl Jus G . bas guel Ja Grsé alls ~ La mineur 33z
Représentée dans [Idelsohn, 1913, p. 26].
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N° Nom | Echelle littérale Classement SS Notation
[}
K15’ | Bayati (2)**° [ré mi® fa sol la si® do ré|] (0,19,4,4,3344334) = $
K6 | o [tré mi® fasolld st doré] | (0,16,13,5,3342444) s — oo
s’n-”i (1 )446 1’8 fa re 'y 4y LIy, P
K16’ Bayat [trémi® fasolld si® doré] | (0,15,54,5,3342534) @n : —
sh'._”i (2)—447 e ] £} Ead) eniy | 1K & ©
Bisalik (1— Iy
K17 | comme Bayati [frémi® fasollast doré] | (0,16,10,4,3344244) - — e =
K15)*® o
)
K17’ | Bissdlik (2)**° [ré mi® fasollast do* ré|] | (0,9,48,2,3344262) e —
i3 l'n o
Ushshaq-Turki A
K18 | (comme Bayati [fré mi® fasollast doré] | (0,16,10,4,3344244) % - " o —
K15)%° -

#5 Version en descente selon Khula4 (voir note précédente pour I'extrait), non reproduite pour ce magan par Idelsohn : en contrepartie, elle
correspond a I'échelle du Husayni quldelsohn propose comme partie de 'échelle générale dans [Idelsohn, 1913, p. 611, sur la (ou HUSAYNI) et
notée comme suit :

fn

x -
= /o ©

446 Voir notes précédentes pour la description de Khula: ce dernier préconise un degré HISAR au lieu de SHURI pour ce mode, malgré
T'appellation ('adjectif) « -Shizri » du nom du mode — dans le cas ol cette échelle serait confirmée ultérieurement, dans la pratique ou chez un autre
auteur, il faudrait rajouter le sous-systéme (0,11,57,2443254) sur ré dans [Beyhom, 2003d, p. 46]. Pour [Idelsohn, 1913, p. 61] le Baya-Shiuri
correspond a (0,19,4,4,3344334) sur ré (I'entrée correspondante est dans [Beyhom, 2003d, p. 57]).

“7 Voir notes précédentes pour la description de Khulai Variante devant étre comrigée dans [Beyhom, 2003d, p.52], entrée
(0,15,51,4,3344253) et placée plus bas sur la méme page, avec I'entrée (0,15,54,5,3342534). Voir note précédente pour Idelsohn.
442 Selon [Kiula9 (al-), 1904, p. 43] :

Jasis ofSoll 531 o bosally <olydl ol b2y dablgally sgmall 20 T OV T A2E " o - ls3 - oHlez - ol - oSy (hilugdl)

olsylg=dl Jl d..l...,yll 839 (o diyyall 0 fsad é,Jl Mol g 08l 5y 8 clgyl wic oSl olsly Olutially Olutic anslly dgSy 3l Slay

M3l 0950) = (o g ellugd] GlL) . iSall b s () Jyeol ™ (ding Cilys 0 i plos) S5l B3y g slgriyl 19D
Avec une variante descendante que je reproduis sous K17, supposée emprunter les degrés ZIRKUIA ‘AJAM ‘USHAYRAN, USHAYRAN et YAKA
puis remonter au DUKA. L’échelle du Bissalik selon [Idelsohn, 1913, p. 31] serait [1ré mi fa® sol la ré], introduisant un intervalle de un quart
de ton entre mi et fa®et un tétracorde hij@ tendu entre la et ré ; [SS] préconise, si mi® il faut quil y ait, que ce dernier degré soit haussé légérement.
449 Cette échelle représente la variante descendante de la précédente (et devant étre ajoutée dans l'entrée correspondante sur [Beyhom, 20034,
p-42]), ici transposée une octave plus haut : elle est proche de I'échelle du Biisalik selon [Idelsohn, 1913, p. 311, soit [1ré mi fa® sol la s? do® ré],
mais sans altération du fa, et devrait étre en fait centrée sur le r¢ tonique (le tétracorde hij@z du bas est une extension de I'échelle principale)
comme suit :

)

=
ré = tonique. 1< PSS

450 Selon [Khula‘i (al-), 1904, p. 43] :
ofSgl . 833 @ IS s95lly oSl J) oyl B3y gl 9% bl sl dayylay duSdl WY @ Glasdl slio diyyb 5 (alaall) °
w3l gl o (2250) sl ™ (ol elow g s 72 ) ol 832 ey

|_,«>| J95yle elduwgs 095 >l~ls oSyla=dl B3y 859" vads> zo Lco] abdl slie daysh 8)9Sdall disyhall J.AS.M».: duyall Gl Aol 8 Lls ~
uL.lu_c)Jl Alie diyyb Ol Lo dayyhll 0da K9S diizg dde (o Lo Je oflgzdl by clibly llwgy 055 oludl B3y 2850 29 uyo)”g olSg
oY sl Lian g sl s Jlosils Slasll olia § Casbll B3y Jlamtly clalizg 250

7Y syl sl dayyb JI Jasl 8 g9l wis Glisll slio diysb Ja) 90 &5)d1 0LV 8 bl slio diy b9 diyyhall 04 e Lo Gyidlly
Idelsohn passe directement au Ushshdg-‘Arabi (voir note suivante).

| Oby

166



AMINE BEYHOM Le mythe du genre hijaz

N° Nom Echelle littérale Classement SS | Notation

Sl B e e . —————————
K19’ mg),s [1ré mi fa sol last do* ré] ? (5144262) ? %ﬂ — o e
K20 | Hijaz"™ [TM)f_;;l&l;asi" dorél | (0,0,856.2624334) g oo o
K21 w [rém? fa* sollasi®doré|] | (0,9,85,6,2624334) % 3 e — =
K22 | Saba [1ré mi® % dor?) (3335042-+53) ) . —=

nmre o o
o3 | saa e m fasda | (610,45 5443005 W

451 Voir note précédente pour la description de Khula4, dans laquelle la formulation de ce mode est problématique, et les trois échelles possibles (a
mon avis) sont difficilement cohérentes avec le reste des descriptions : je note ici 'échelle sans do¥, et ajoute des points d'interrogation pour quun
lecteur pressé ne la reprenne pas sans précautions a son compte ; a enlever de [Beyhom, 2003d, p.50], entrée (0,12,3,7,4244244). Si dans
[Idelsohn, 1913, p. 29] cette échelle correspond également a (0,4,103,2,3254262) sur ré, lauteur signale que Mahmiid Darwish (autre auteur de
T'époque dont il explore le traité parallélement a celui de Khula) préconise do au lieu de do®.
2 Voir notes précédentes: cette échelle est celle comportant un do® et doit étre rajoutée dans les tableaux de 2003. Devrait étre
(0,6,19,2,4244262), cette derniére étant nommée d’ailleurs Bizsalik par Al-Lah-Wirdi (qui est bien le seul, semble-t-il — voir [Beyhom, 2003d, p. 40,
16] ou [Al-Lah-Wirdi, 1950, p. 346]), puisque 'auteur préconise une « légére élévation du degré SIKA (mi®) », ce qui équivaudrait a (presque) un
mi bécarre ; mais comme il nomme le degré résultant « BUSALIK », force m'est de prendre m® 2 Ia place de mi bécarre.
452 Selon [Khula (al-), 1904, p. 43] :
Shally Culyl bgaglly Ll lgall Llg> sgmuall olSlgall Llgz — olKudl Glg> = some = O13yS - 2ol - e~ 1997 32> = 6255 - 059> (Slaal)
ok (C395) Jseol = (gale aply) = DO digse 1395 (o wiglgd) olie awly diy )l oin Laws aBs .olSs ] 3 8 <l ic jo5ls olSly Obuially
Mgl LigiSe) Lidgall
La formulation principale d’ldelsohn pour ce mode est semi-tonale (voir [Idelsohn, 1913, p.53]), soit un Hijaz semi-tonal modeme
(0,6,19,6,2624244) que KhulaT ne propose pas, de son c6té — voir [Beyhom, 2003d, p. 40].
44 Voir note précédente pour la description de Khula1 Comme Hija@z K20 en descente : doit étre replacé sur ré dans [Beyhom, 2003d, p. 441,
entrée (0,9,85,6,2624334). Non intégré séquenciellement par Idelsohn, qui passe directement au Saba.
455 Selon [Khulaq (al-), 1904, p. 44] :
S D99 53, bggll & Call B3y Jubs s Lotslgl Ulgs ~ OSedl Dloz = JLald — OIS - axe = o = Lo - gz - 0l - 05> (Luall)
. “Ré bémol Jges
Jrai fait le choix de 'extension de cette échelle LO a cause de I'importance du Saba dans la musique de tradition populaire au Proche-Orient, et a
cause du tétracorde hij@ qui doit étre complété a partir de do ; c’est d’ailleurs la représentation qu’en propose [Idelsohn, 1913, p. 30]. Devant étre
corrigé dans [Beyhom, 2003c, p. 45], entrée (0,9,90,4,3326244), et rajouté (avec entrée spécifique) avec les échelles LO de ces tableaux. Version
octaviante (0,15,43,4,3335244) a rajouter également dans [Beyhom, 2003c, p. 52]. Signalons cependant que [Idelsohn, 1913, p. 62] propose une
deuxiéme échelle de Sabd avec tétracorde hijaz tendu entre fa et s?.
456 Selon [Khula (al-), 1904, p. 44] :
oSgul 83y (e y.b S B3y bgaglly Llgidly oSlgadl slgmu sgmall - oludl Glg> = wow - OIS - c_9| > = lgd - oHla> - ol (0lKudl) -
8) Si- g olaudl 8333 ool e S slie digyb n9uas Loy ouudl J| 63 0o dizylall 45 15005 Sl Pl cunug T olSul B Bn 8 l_,.>| 95)ls
Hd&sly us&v) 3all ol o (Gain C93) Jguol T (i g Al
Le ré* est une sensible (signalée par [Erlanger, 1949, v. 5, p. 306] — « Toucher le « ré;* » avant le repos final sur 1a tonique « m,® » — et enseignée
couramment de nos jours) venait affirmer la tonique m,® avant la cléture du mode ; Khula‘l signale que le Sikd est une transposition du Kurdi sur
mi®, mais le Kurdi nest pas défini parmi ses magamat. Le Sika dans [Idelsohn, 1913, Pp- 34] correspond a (0,19,5,2,3434343), ou la diphonie de
Chrysanthos de Madytos (qui se prolonge des deux c6tés en tricordes successifs — et exclusifs — [3 4]).
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Echelle littérale Classement SS Notation

SM M 57

[1mi® fa sol la® si® do ré mi®]

(0,15,54,6,3425343)

) 4
K25 | Shiar*® [tmi® fa sol la st dorémi*] | (0,16,10,5,3442443) % — e
H
K26 | Jaharka*® [Mfasollas? dorémi®fal | (0,16,10,6,4424433) @?“_m_ug
D)
A +
K27 | Mahiir-Saghir*s® [fasollas® dorémi®fal | (0,19,4,6,4433433) % — T e
1 .
K28 | Jaharka-Turki** [1fasollast doré mi® fal | (0,15,43,6,3524433) } -
4
K29 | Nawa (1)** [1sol la si® do ré mi® fa*sol]l | (0,15,33,2,4334352)  —t
l:% S o roe® T
o
[}
K29’ | Nawa (2)*s® [1sol lasi® doré mi® fasol] | (0,19,4,7,4334334) % —
oo roe T’ =

457 Selon [Khulad (al-), 1904, p. 44] :

79 (U gelow) Jp 2l (BN o ) o o gamnll Jos il o laltn pcn @ dlasitall olSndly
Variante égyptienne du Sika signalée par [Idelsohn, 1913, p. 34], et assimilée (dans sa version avec hij@ tendu semi-tonal) au Huzam (ou Khuzam
selon la prononciation grecque — mode connu pour le chant byzantin) ou Stka-Turki (« Sikd ture ») selon [Hilu (al-), 1972, p. 132].
458 Selon [Khula (al-), 1904, p. 4] :

4 ) 63,51 B3y (30 &y yhall 08 15355 Sl PV aonsg 0pud] gz~ OS99z = OIS = a2 = oo = 198 - OBylez - 0w ln)

: Si m'neur)w&u.;WHm@b‘ngml
Méme échelle dans [Idelsohn, 1913, p. 35] ; [SS] intégre dans I'échelle un tétracorde (jins] bisalik sur sol, et utilise un ré’ comme sous tonique.
459 Selon [Khula‘ (al-), 1904, p. 44] :

slas 15 83 00 )L\.) LSW B3y ¢ | l)l - Do LA 05)[9> u|_9> - OKM.; u|3> oL \_\IJ)S AL — Iy - OKJ%) oLS_,Le:Jl

(d)y]b 93%0) ilgall el o (g S =9 J,@l—()wlw,s @M:)& i) plao 9| (20 y30l0)
Pour [Idelsohn, 1913, p. 591, le Jaharka est équivalent au S@-Kar; 1a structuration tétracordale est selon [SS] ‘ajam sur fa + rdst sur do.
460 Ou « ancien Basta-Nikar » selon [Khula4 (al-), 1904, p. 44]. Voir note précédente pour la description (extrait) de cet auteur. [Idelsohn, 1913,
p- 591 signale cette variante du Jaharkd, qui correspond a la version contemporaine de I'échelle du magam Najd
61 Selon [Khula (al-), 1904, p. 44] :
" 65l slie g B 95e2ll 830 3 L-ol 55l Luall slae das yay Josllg o3Il J) szl 833 oo (e (S5 05)la=) -
A ajouter dans [Beyhom, 20034, p-52], entrée — a créer — (0,15,43,6,3524433). L'échelle de ce mode, ainsi que celle du mode Nahawand-Kabir
K13, sont des déductions supplémentaires par rapport a celles de ma thése de 2003, dans laquelle j'exposais justement, en [Beyhom, 20034, p. 18],
les difficultés pour déterminer ces échelles a I'époque.
462 Voir [Beyhom, 2003d, p. 52]. Selon [Khula1 (al-), 1904, p. 44] :
32l g3, e iy all 040 5uns §ydl MYl ooy ool Ju olsilge DL s = I = ol - 0893 - Cusly - Ble - Oludie - ol (Iod)
l_)}b_)ngl »las ).19»0.) \_)925 05)[@2.“ J'A.nmubg wul »lao ).:9»0) u9§: _)L;\;\“ o)y J b ua’.9 oK,Jl OJ)J 3)95‘)”9 @b.n“ olao a.m)b J.nm
o8 (i elaw) Jguo! (Lnwg Jasll 51 5o Lol dbIG) Re@
[Idelsohn, 1913, p. 46] préfére la version K29', soit (0,19,4,7,4334334).
463 rajouter avec le Yaka des contemporains (voir 'entrée dans [Beyhom, 2003d, p. 57]) : c’est la version choisie par [Idelsohn, 1913, p. 46], qui
signale cependant le fa* de Khula1 (ainsi que d’autres possibilités). Voir note précédente pour la description arabe.
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N° Nom Echelle littérale Classement SS | Notation
0
K30 | Farah-Faza** [1sollast dorém? fasoll | (0,12,3.7,4244244) @ ———
e pET e -
)
K31 | Husayni (1) [Mas® dorémi® fasolla] | (0,19,4,4,3344334) % — =
sloe°
3
K31’ | Husayni (2)*° [Mas? dorémi® fasollal | (0,16,13,1,2444334) @ PE—
oo o " e
)
K32 | Sizzddl (1) [Mas? do* ré mi® fasol lal | (0,3,16,2,2623362) =
= 'O §o
fo
K32 | Sizdal (2)**° [1lasi® do rémi® fasol* lal | (0,13,7,2,3343362)*° r
S o e
K33 | Aam (st dorémé fasollas?] | (0,12,32,4424442) g =

464 Khula9 décrit I'échelle de ce mode (dans [Khulaf (al-), 1904, p. 44]) comme une transposition (taswir) de 'échelle du mode Bissalik sur sol (et le

Biisalik comme un « ré mineur ») :

oSl B3 & <lgy| de jgSylg alydl el sobls 449—'>5’ daslgalls sgmall lgs - ol5la> - 535 - 0593 - awly - Oledic = azne = Olniis - 05 (152,9) -7

RE s9ize &) <l 83y gobusl e ollug | sl disyb gu 29 gl Jl gl o diyshll 0do suzs §rdl Pl g -l 833 ol pues
mlneur

Le probléme est bien que cette derniére échelle comporte un mi® (voir K17 supra), ce qui la classe dans les échelles zalzalo-ditoniques.

465 Selon [Khula (al-), 1904, p. 44-45] :

C_g)ll Ju ezl 83y dgmiall aic diyyhll oda 8 Lal Jasid 459 - (s> - 195 - ol - ol - ol59> — Cuusly - T Ol (;5\»«2”)
yone dlio u)J i (digly LigiSe) ~ Ball s (§34 Byl 2le ) La mineur ou Mi e gl jgiued aslis
335 (220) (Jgol) kol 8l 5% 0l el 832 8 39515 = yoxe = OIS - 2ol - G~ 199~ 0B)le> -~ (e »les)-
Toeull Je 58 eliall 1is (o dayadl & paall (oSl ST oSl -
[Idelsohn, 1913, p. 50] le centre sur le la, comme le signale (comme variante) Khula9, mais le représente de la a la (octava) dans [Idelsohn, 1913,
p. 611 ; [SS] considére ce mode comme proche du Maya, avec deux tétracordes bayar joints {échelle du Ushayran (0,19,4,1,3343344)}.
466 Voir note précédente — variante avec s, a ajouter dans dans [Beyhom, 20034, p. 55].
47 Selon [Khulaf (al-), 1904, p.45] :

2 01yl sl Jay oVl B di bl 0 Ll Jasiad 4B s 210 7 0D O = 08593 = s - Sldhe o2 - Gl (sl -
“Mimineur ,; Lo gl Jl sbasdl e dis skl 0ds (suid §ydl laod] anis Lol

Le nom est a corriger dans [Beyhom, 2003d, p. 36], entrée (0,3 162,2623362) figure dans [Idelsohn, 1913, p. 50]. [SS] préconise pour ce maqan

un degré SIKA (mi®) « haut ».

468 Voir note précédente pour la description de Khulaq ; variation signalée dans [Idelsohn, 1913, p. 50].

469 Irégulier, tout comme le précédent, a cause de l'utilisation du tétracorde non quartoyant [13 6 2].

470 Selon les termes méme de [Khula{ (al-), 1904, p. 45], ce mode, qui est I'équivalent du « mode majeur » occidental, « est un mode rare en

Egypte et il n'y a personne qui ai composé dessus un air consistant, sauf que les connaisseurs en Egypte le connaissent en transposition » :

Mbi@‘(}"@ﬁbﬂd{?’.&')-‘bﬂwl‘“@_Falé M‘W‘|9‘°s)k€>‘£55)s‘°593‘ Gy = Olpiie pzme (Obuins _pzsll) -
"onds (sl 0556) (S593) U0l = (g5l g sl (50) dtng diays S dio Caicn) I s - pually digimy pcae 8 Opszall Ol e &l i

Pour [Idelsohn, 1913, p. 34], le ‘Ajam-Ushayran de KhulaF est un ‘Ajam tout court.
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Echelle littérale Classement SS Notation
K34 | Ajam™ [1s? dorémi*fasollast] | (0,16,10,2,4433442) % = —T=
— oL
h 1
K35 | Shawq-Afea™ [1s? dorém? fasollas?] | (0,12,3,2,4424442) |% —er
oo O 2
o)
K36 | Traq” [1si® doré mi® fasol lasi®] | (0,19,4,2,3433443) |7k o
%ﬁ@nt
A <
K37 | Aw@j7* [1si® do ré mi® fa sol la* si*] (2,3433461)"7° @ - o boo
roe U 7
_ )
K38 R""‘E“‘(’; [1si® doémt fisol lasP1” | (2,342624210) | ——
Arwah —=
_ o)
K38’ Rahgtﬂ(lé)m [1si® do ré mé fa* sol lasi®] | (0,9,85,4,3426243) % ————ou e
Arwah oo © A

471 Selon [Khula¥ (al.), 1904, p. 45] :

U 3Y (i) ooy ) el b3y & elgn Y 355)lg sludye slin dis sy Jasdly szl Ul gamel 50 (5 (pne oliao) ~
J'ai déja abordé le cas de ce mode (et de sa descriptioni chez KhulaT entre autres) en 2003, sous le titre « L'énigme du magam ‘Ardibar» (voir
[Beyhom, 2003a, p. 107-110]). S'il faut considérer que le mode ‘Ajam débute bien sur le degré ‘AJAM (ou s®) avec un tricorde ‘ajam [s® 4 do 4 ré]
et qu'il continue comme le mode ‘Ardibdr, c’est-a-dire comme un mode Bayai mais en utilisant, selon Erlanger, le tricorde ‘@jam qui en serait la
caractéristique, il faut alors tout simplement considérer que le mode ‘Ajam de Khula suit I'échelle du ‘Ardibar, mais en débutant sur le degré s?
(non transposé, mais en rotation, cest-a-dire utilisant la méme échelle scalaire mais en la débutant sur un autre degré). Comme I'échelle du
‘Ardibar est (0,16,10,4,3344244) sur ré (ou [{ré m® fa sol la s? do)), la débuter sur le s? ne peut résulter qu'en 'échelle (0,16,10,2,4433442), avec
Tappellation ‘Ajam-Murassa® utilisée d’ailleurs par Jamil Bashir pour cette méme échelle (voir cette entrée dans [Beyhom, 2003d, p. 54], sur s?).
Cette échelle est, par conséquent, proposée ici comme un complément a ma thése de 2003, et devrait étre intégrée sous le nom Ajam K34 dans le
tableau correspondant. Par ailleurs, en liant ces informations a celles fournies par Khula pour le mode ‘Ajam-Ushayran (note précédente), nous
pouvons nous rendre compte que ce dernier mode, trés courant dans les compositions contemporaines dans les pays arabes, a de fortes chances
d’étre un mode complétement fabriqué sous I'influence de la musique classique occidentale. Remarquons que, pour [Idelsohn, 1913, p. 43], le
‘Ajam correspond au ‘Ajam-Ushayran de Khula (voir note précédente) ; [SS] commente en précisant que le mode ‘Ajam de Khula1 est la version
correcte, et quelle compléte le Jaharkd.
472 Selon [Khula1 (al-), 1904, p.45] :

-"OW ezl 833 @ 35519 Oledie ozl _olite diy yhy Al juas o5)lgl Geg 0)lgz plie di sl Jos (St (B8l G) -

Comme ‘Ajam-Ushayran K33, mais ceci est incompatible avec les explications de KhulaT sur I'« inexistant » mode ‘Ajam-Ushayran (voir note
précédente, et notes n®470 et 471), ou bien que le Shawg-Afza pondrait justement a une de cescorres« transpositions » de léchelle que les
« contemporains égyptiens » deKhulaT utilisaient.
473 Selon [Khula9 (al-), 1904, p. 45] :

"Byl ] Ol o iyl 030 {5055 $ydl MoVl oy = 8~ s ~ 198~ 0z — 0w - 00893 - Cusly — Glie (Shall)
474 Selon [Khula1 (al-), 1904, p.45] :
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Pour [Idelsohn, 1913, p.61] I'échelle de ce mode fait partie de 'échelle générale et correspond a (0,19, 4,2,3433443) voir I'entrée’ pour une
multitude d’autres modes utilisant cette échelle dans [Beyhom, 2003d, p. 57] ; selon [SS], la mélodie de ce mode doit évoluer dans la partie haute
de T'échelle, et le la* un peu abaissé.

475 Echelle non intégrée au systéme de classement de la base de données réduite (intégrant uniquement les intervalles du demi-ton au ton-et-demi,
par incréments valant un-quart-de-ton) de la Systématique Modale. Le tétracorde [4 6 1] est irrégulier, et ne peut pas étre assimilé a un tétracorde
quartoyant (en quarte juste) hijaz.
476 Selon [Kiula§ (al-), 1904, p. 45] :
3o o gy all 0 t5425 Sl MoVl amonsg sl sl Jay By~ A2E ™ g =199 = 2> = 62 - 0803 - G - g1 1 oy

Fa diése NEY I
L'échelle de ce mode est protéiforme, surtout par les passages alternés par si® et s ; voir notamment les remarques et les échelles alternatives citées
par différents auteurs dans [Beyhom, 20034, p. 44, 61], entrées (0,9,85,4,3426243) et (2,3426242) citées dans le tableau de I'article.
477 Echelle LO intégrée au tableau dans [Beyhom, 20034, p. 61].
478 Voir note n°476.
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AMINE BEYHOM Le mythe du genre hijaz
N° Nom Echelle littérale Classement SS | Notation
i e | [lsitdoré® mPfa*san* 2 —
K39 | Aw(Dj-Ara (1) 5 do-do ré-ré*™™] (2,3615261 +) — e
[st2 dore mi ja sol la Iy
- 1 b S — 4 (3615242-LO) ou :
K39 | Aw(Dj-Ara (2)* sP(si®) do*-do :(zé“ mi® fa (63615243 Tt e
sol|] o o
o)
K40 | Farahnak (1)** [1si® do ré m® fa* sol lasi®] | (0,15,33,4,3435243) % —— oo
_ . b
Ko | Farahnak @I | paoa 4o st fasollasi?] | (0,19,42,3433443) | = o
(comme Traq)
o ©
_ [1si® do ré mi® fa sof® la st 9 ;
6 pa 1Y
K41 | Basta(h)-Nikar*® doré] (3433352)%7 % =
oo ©
THT 14 Tableau synoptique des échelles de Kamil al-Khula, décrites de maniére littérale dans le Kitab al-Miisigi al-Kabir ; code des
couleurs utilisées pour différencier les échelles: vert pour les échelles comprenant un tétracorde de type hijaz, bleu pour les échelles

redondantes, rouge pour les échelles ambigués, et noir pour toutes les autres échelles.

479 Selon [Khulaf (al-), 1904, p. 45] :

Sloadl dg2ly >9mns ualedl Jo 0l3ySs onall Jay dlui 839 « xone — JUsls - g9l - ane
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Echelle dans l’ocmve Dbasse : ce mode, a la description éminemment complexe, est rangé sous (2,3615261) et (6,3615243) dans [Beyhom, 2003d,

p-611; je garde ces références, le Awj-Ard étant de toute maniére supposé correspondre a un Hijaz-Kar sur si® (et difficilement reproductible en

notation occidentale, comme je le fais remarquer déja dans ma thése [Beyhom, 2003a, p. 314-320]), ce qui devrait résulter, dans 'optique de

Khula, en I'échelle (0,10,88,4,2534253) avec la notation littérale [1si® do® ré mi® fa® sol® la si®], presquimpossible a assumer ; la meilleure

approximation avec les degrés de l'échelle générale le moins altérés possible serait [1s® do ré® mi® fa sol la™ si®] — ce qui n'est pas nettement

mieux du c6té des altérations, mais avec utilisation de tétracorde hijaz [13 5 2] au lieu de hijaz-kar [12 5 3] {le rangement en Systématique Modale

correspondrait dans ce dernier cas a (0,10,61,2,3524352)}. 11 est possible de concevoir que ces difficultés théoriques n'ont pas été surmontées par

les auteurs de I'époque, et qu'elles persistent de nos jours a cause, notamment, magq de la dépendance accrue de la théorie des amat vis-a-vis la

notation occidentale : en effet, et pour la pratique musicale, il suffit & un instrumentiste (ou encore mieux, a un chanteur), de savoir que le magam

Awj-Ard est le résultat 'une transposition du Hij@-Kar du do sur si®, pour savoir qu'il faut placer, avant tout, deux tétracordes hijaz-kar, séparés par

un intervalle de disjonction de valeur un ton, sur le dernier degré. [Idelsohn, 1913, p. 61] propose 3426242 (s? de fin) sur si® — voir également les

notes n°49, 50 et 51.

480 Oy, au lieu de do* et ré, do et ré* (respectivement KARDAN et SUNBULA).

481 Echelle en descente, avec des variations expliquées en note précédente (description de Khula en note n°479) — j’ai gardé ici, vu la complexité

de 1a description, I'échelle précédente ascendante.

482 Voir note n°480.

483 A cause de la description similaire par Jabaqji (voir [Beyhom, 2003d, p. 59]) : C’est cette suite intervallique qui est utilisée dans la notation du

mode.

424 Selon [Khula (al-), 1904, p. 45] :

27 oy oleall Gl Jesiay bas sSiall Sl dig=Y dslsally ssmall =l g ™ 199~ 2 = 0l — 0855 = Culy = Bye (i) -
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Cette échelle est pour I'octave inférieure (voir [Beyhom, 2003d, p. 52]) : notons quErlanger (I'échelle est référencée dans la thése de 2003 « E25 »)
utilise cette méme échelle (dans [Erlanger, 1949, v. 5, p.173]) dans une variante ascendante dans l'octave basse du mode Rawnag-Numd,
également sur degré IRAQ. L'échelle du Farahnak serait équivalente a celle du Sika-Misri (ou Huzam dans la terminologie contemporaine) chez le
méme auteur, n’eut été le changement de hij@z-kar dans le dernier en hijaz asl dans le premier, pour garder le mi® dans I'échelle : ceci va dans le
sens d'une adaptation de I'échelle a 1a notation disponible (celle du « quart de ton ») ; magam « turc » selon [SS] et privilégiant 'octave haute.
485 A T'octave supérieure. Voir note précédente pour la description de Khulas
486 Selon [Khula (al-), 1904, p. 45] :
= bl 55 G iy all 030 1555 Sl MY g ™ IEBLE OIS = 0 = g~ 10— 0z = 0l = 0863 = Sl = Bl (IS &)

“dyel - (gl Gsad)

487 Cette échelle doit étre corrigée dans [Beyhom, 2003d, p. 61] — sur laquelle une version normalisatrice (2,3433262) figure — avec création d'une
entrée dédiée dans [Beyhom, 2003d, p. 59-60].

g = oo = 0aw = §3)5 = Causly = Ghe (W] zesl) -
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