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RTMMAM n° 1 (2007)

Dossier

Clés musicologiques pour 1’approche du
legs de Miha’1l Massaga (1800-1888)

NIDAA ABOU MRAD ™

La tradition musicale initiatique' arabe de I’Orient a connu son apogée a
’époque Abbasside, suivie d’une période de relative 1éthargie®. La Nahda ou
renaissance culturelle arabe du XIX® siécle’ s’est traduite sur le plan musical par
la résurgence de cette tradition sous différentes formes dérivées, avec un fond
commun pour I’Egypte, le Liban et la Syrie. Témoins en sont les écrits des
chroniqueurs, les enregistrements effectués dés 1900 sur cylindres, puis 78 tours
(Lagrange, 1994 et 1996 et Racy, 1976) et I'Epitre a-$-Sihabiyya du théoricien
libanais M1ha’1l Massaqa (1800-1888), ceuvre musicologique pionniére, com-
prenant un expos¢ approfondi de la systématique musicale arabe orientale et un

" Nidaa Abou Mrad est directeur de ’Institut Supérieur de Musique de I’Université Antonine au Liban et
professeur de musicologie.

! Est adoptée ici la distinction opérée entre deux acceptions de la tradition, selon le lexique de Jean During
(1994, p. 33) : tradition coutumiére, artisanale, réitérative, mimétique ou répétitive versus tradition sapien-
tielle, savante, artistique, initiatique ou haute tradition. De fait et selon Frangois Picard (2001, p. 231), « La
tradition transmet le devoir d’interpréter et de transmettre ». Elle se constitue en tant qu’herméneutique des
modeles pour lesquels elle assume, en méme temps, le role de vecteur.

? La question de I’entrée en léthargie de la tradition musicale arabe au cours des siécles qui ont suivi la chute
de Bagdad (1258) est discutée par Amnon Shiloah (1981).

3 De fait et selon Albert Hourani (1962), la Nahda s’étend de la campagne d’Egypte (1798) et du régne de
Muhammad “Alf Pacha (1805-1848) a I’entre-deux guerres.
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116 Abou Mrad : Approche du legs de Miha 1l Massaqa

important corpus de quatre-vingt-quinze mélodies données en exemplification
des modes.

Le propos de cette ¢tude est de fournir des clés musicologiques utiles pour
I’approche du legs de Massaqa, permettant notamment d’en restaurer les mélo-
dies.

Aprés un bref apercu biographique, est effectuée une contextualisation diachro-
nique de la systématique proposée par ce fondateur de la musicologie arabe,
ouvrant la voie a 1’étude du corpus qu’il a 1égué et a un essai de transcription,
faisant I’objet de I’ Appendice.

Figure 1 : Miha’1ll Massaqa (1800-1888)
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1. Le fondateur incompris de la musicologie arabe

Miha’il ibn Jirjis ibn Yasif Bitraki, dit Masdaga * (20 mars 1800 - 16 juillet
1888), passe sa vie entre le Liban (Richmaya, Deir El-Qamar et Hasbaya),
I’Egypte (Damiette et Le Caire) et la Syrie (Damas). Issu d’une famille de
notables commergants d’origine grecque, il recoit une formation scientifique qui
I’amene a exercer la médecine, puis des fonctions diplomatiques, tout en étant
un érudit en religion et en musique (Kahhaleh, 1961, p. 57, A-z-Zirkuli, sd, p.
337 et Dagher, 1972, p. 1212-1214). 11 étudie celle-ci, en effet, auprés d’un
maitre damascéne, Cheikh Muhammad Al-“Attar, et, mettant a profit son ba-
gage scientifique, il entreprend ’ambitieux projet de proposer une nouvelle
formulation cohérente des connaissances relatives a la tradition musicale arabe.

C’est dans cet esprit qu’il rédige, entre 1829-1830° et 1840 °, A-r-Risala a-s-
Sihabiyya fi a-s-sind‘a al-miisigiyya [Epitre $ihabienne’ sur I’art musical],
premier texte arabe a présenter un profil musicologique avéré (dans I’acception
moderne de ce terme), comme en écho aux premiers pas européens de la nou-
velle science musicologique. Ce traité comprend un descriptif approfondi du
systéme mélodique en usage dans la tradition musicale du Levant, notamment
des considérations sur le systéme des hauteurs (échelle, division de I’octave,
d’accordage des instruments et de transposition, conduisant a la constitution
d’une échelle générale que nous désignons par matrice scalaire générale [1°
partie]) - et une importante typologie des modes - classifiés, pour la premicre

* Orthographe arabe non vocalisée Ailia compatible avec diverses prononciations, aussi bien Massaqa,
Masaqqa, Musaqa, Musaqqa, Mussaqa que Missaga et Messaga. Certes, Kahhaleh (1961, p. 57) et a-z-Zirkult
(sd, p. 337) indiquent la prononciation : Musaqa, par le biais de I’inscription du signe de vocalisation u [« »]
au-dessus du mim. Cependant, Ahyaf Sinno, actuel directeur de I’Institut des Lettres Orientales — Université
Saint-Joseph — Beyrouth, opte clairement pour Massaqa. Voici son argumentaire (com. perso. - courriel du
5/4/2007) : « La racine M S Q est bien ancrée dans notre dialecte [libanais]. Rappelons-nous la chanson :
“Heyk mas’ l-za‘rira ...” J’opte volontiers pour Machchaqa, ce qui signifie : cardeur de laine ... C’est un
augmentatif, comme c’est le cas pour de nombreux noms de famille [associées a des professions traditionnel-
les], sur la forme fa‘‘ala, comme Mas3ata, Hazzaqa, Samma‘a, Kabbara, Tabbara ... N’oublions pas la
prononciation actuelle qui est une belle preuve et qui a dii se perpétuer et nous parvenir avec la famille
actuelle : Mas§aga. Musaqa signifie : rebut de laine cardée, bourre, filasse ... et I’hypothése fondée sur ce
terme me semble tirée par les cheveux. Le terme est trop savant [pour désigner une famille associée a une
profession bien définie en langue vernaculaire] ».

* Voici comment Jules Rouanet (1922, p. 2681) fait état de ce texte : « Michael Meshaga, Rissalat as scheha-
biat fi canaat al-mousiqa, “Epitre a I’Emir Schehab sur I’art et la musique”, Beyrouth, 1246, H ».

% Selon Henry George Farmer, cité par Scott Lloyd Marcus (1989, p. 852) et Isis Fathallah (1996, p. « y » [5])
qui indique cette date (1256 H) pour un manuscrit autographe.

" Dédiée 4 I’Emir Basir II Sihab du Mont-Liban.
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118 Abou Mrad : Approche du legs de Miha 1l Massaqa

fois, en fonction de leurs finales - qui fournit, a titre d’exemplification, le noyau
du répertoire modéle de la tradition musicale du Levant, tel qu’il se présente au
début du X1X° siécle, avec un lot de quatre-vingt-quinze formules, indiquées par
des mises en succession de notes puisées dans la matrice scalaire générale (2°
partie), ainsi que des considérations sur I’art de composer (rythmique, formes et
genres musicaux) et la psychologie de la musique (Postface).

Ses synthéses ont été reprises - généralement sans en citer la source - par les
auteurs arabes de traités théoriques, notamment Muhammad Kamil al-Hula‘t
(1904/1905). L’intérét des musicologues orientalistes s’est, lui aussi, manifesté
rapidement pour ce manuscrit. Eli Smith en fait paraitre une version anglaise
partielle dés 1847, tandis que Louis Ronzevalle en publie deux éditions criti-
ques intégrales en arabe, en 1899, et en francais, en 1913. Isis Fathallah en
fournit une édition critique arabe en 1996.

La postérité a surtout retenu I’apport de cette Epitre quant a la redéfinition de
« I’échelle générale » arabe. Massaga propose, en effet, la premiére formulation
rationnelle du modéle de division de 1’octave en vingt-quatre quarts de ton
égaux. Cela a porté plusieurs auteurs® a le considérer, a tort, comme le pionnier
et le promoteur d’un tel tempérament égal quart-tonal, alors qu’il a voulu dé-
montrer précisément 1’inadéquation du caractére égalitaire de ce systéme quant
a la pratique musicale. De fait, 1’essentiel se trouve ailleurs, tant dans
I’approche critique comparatiste des problématiques systémiques soulevées par
ses contemporains, que dans le corpus mélodique 1égué.

2. Dérives des discours musicographiques arabes sur le systéme des
hauteurs

Le probléme de la compréhension par les musicographes orientalistes et les
érudits autochtones du systéme des hauteurs sous-jacent aux exposés de
Massaga ne constitue pas un cas isolé, étant donné que I’historiographie du
systéme des hauteurs arabe est parsemée de pareils imbroglios. C’est la structu-
ration des échelles modales qui accapare, en effet, la majeure partie des traités
musicographiques médiévaux de langue arabe.

Cette question nécessite au préalable une mise au point définitionnelle : une
séquence musicale peut étre envisagée comme une série temporelle discréte (ou
vecteur) de sons, associés chacun a une durée et a une hauteur relative précises.

8 A commencer par ses commentateurs et Rodolphe d’Erlanger (1949, p. 32). Cette thése a persisté jusqu’a la
parution de 1’édition critique de 1996 (Fathallah).
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De fait, la matrice des hauteurs relatives (et des intervalles successifs) constitu-
tive du vecteur de cette séquence est la « matrice scalaire particuliére » ou
échelle’ de cette séquence. Du point de vue d’une analyse de type paradigmati-
que, il s’agit de « 1’échelle de recension ». A I’inverse et au regard de la poiése,
un mode est associé & une matrice scalaire particuliére qui n’est autre que
«D’échelle théorique » de ce mode. L’extrapolation de cette approche a
I’ensemble des séquences connues (analyse paradigmatique) ou a connaitre
(théorie poiétique) d’une tradition donnée conduit a la construction d’une
« matrice scalaire générale » (systéme général ou échelle générale) a partir de
I’intégration de toutes les hauteurs relatives appartenant aux matrices scalaires
particuliéres. La pondération statistique temporelle des sons au sein de la tradi-
tion étudiée peut faire apparaitre la « matrice scalaire type » de la tradition en
question '°.

C’est précisément la modélisation de 1’échelle type de la tradition musicale
arabe orientale et, corrélativement, de sa matrice scalaire générale qui accapare
I’essentiel des quétes musicographiques susmentionnées.

Mode¢le dominant quant aux échelles des traditions musicales du Proche-Orient,
le genre tétracordal zalzalien se définit, par le partage de la quarte juste en deux
secondes neutres ' et une seconde majeure et ce, en référence a la frette théori-
que ou ligature du médius de (Mansiir) Zalzal (maitre luthiste du viIr® siecle) ou
des Arabes, placée sur le manche du ‘%d (luth a manche court), pour indiquer (et
non pas fixer) les sons impliqués dans 1’intonation des intervalles neutres ou
intermédiaires '*. Abii n-Nasr al-Farabi (872-950) place cette ligature aux trois-
quarts supérieurs de 1’espace correspondant a I’intervalle de ton majeur et se
trouvant entre les ligatures de 1’index et de 1’annulaire (Erlanger, 1930,

? « Ensemble discret de notes [hauteurs relatives] choisi au sein du systéme des hauteurs et caractérisé par des
relations d’intervalles » (Picard, 2005, p. 3).

' Synonyme de la gamme fondamentale ou « prototype de la mélodie » de Rodolphe d’Erlanger (1949, p. 8-
9) et de « I’échelle type » d’Amine Beyhom (Intervention sur le forum MusiSorbonne@cines.fr, avril 2005).

" Une seconde neutre est intermédiaire entre une seconde mineure et une seconde majeure. On peut I’appeler
seconde médiane, intermédiaire ou zalzalienne.

12 Le premier auteur & proposer un nom pour caractériser la catégorie des échelles a intervalles neutres est
Owen Wright (1978, p. 82), qui désigne par « Zalzalian » [zalzaliennes] de telles structures (« species and
scales »), et ce, méme en dehors de tout usage du médius de Zalzal. L’auteur de ces lignes a proposé une
premiére définition systématique du « genre zalzalien » (au singulier) qui consiste en « la coexistence dans un
tri, tétra ou pentacorde, d’intervalles de seconde neutre et de seconde majeure » (Abou Mrad, 2005, p. 779).
On en tire la définition susmentionnée du genre zalzalien tétracordal.

" Le méme intervalle de ton majeur (9/8, 204 cents) sépare le sillet de la frette de Iindex et cette derniére de
celle de I’annulaire, qu’un demi-ton pythagoricien ou /imma sépare de la frette de I’auriculaire.
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120 Abou Mrad : Approche du legs de Miha 1l Massaqa

p. 163). Le médius de Zalzal est ainsi encadré par deux secondes neutres, ayant
successivement pour ratios fréquentiels 12/11 (151 cents), et 88/81 (143 ¢.) .
L’auteur a montré dans une autre étude (Abou Mrad, 2005, p. 772-782) com-
ment les balbutiements musicographiques arabes du I1X° siécle (dont les auteurs
sont Ibn al-Munajjim et al-Kind7), inféodés aux catégories systémiques helléni-
ques excluant a priori le genre zalzalien, ont occulté (Ibn al-Munajjim) ou
minorisé (Al-Kind7) " le réle crucial de celui-ci en tant qu’échelle type de la
tradition arabe, de telle sorte que nombre d’historiens '® ont abusivement attri-
bué aux Arabes de cette époque un usage préférentiel de I’échelle pythagori-
cienne, comme si la « zalzalité » naissait subitement au X° siécle.

De méme, la postérité 7 a généralement retenu du legs « systématiste » de Safiy
a-d-Din al-Urmawi (-1294) une échelle générale qui consisterait en une division
théorique de I’octave en dix-sept intervalles - limma L (256/243, 90 c.) et com-
ma C (2187/2048, 23,5 c.) - et dix-huit degrés, fondée sur le processus
d’¢élaboration selon le cycle des quintes et permettant I’usage des deux nuances
du genre diatonique que sont la pythagoricienne ou a diton - ton majeur (9/8,
204 c.), ton majeur et limma (T T L) - et le diatonique synton (Reinach, 1926, p.
25) - ton majeur, dilimma (L = [256/243] soit 180 c. = ton mineur [10/9,
183 ¢.]) et apotome (2187/2048, 114 c. = semi-ton majeur [16/15, 111 ¢.]) '* -
laquelle aurait remplacé le genre zalzalien en tant que genre type dans la systé-
matique arabe, aux cotés du chromatique synfon '°. Or, non seulement, Ur-
mawi confond dans sa typologie modale les intervalles dilimma et apotome en
les identifiant a un intervalle fourre-tout dit mujannab J, résultant d’un partage

'* Notons qu’un siécle plus tard, Avicenne (980-1037) place cette frette théorique a mi-chemin entre les
positionnements de 1’index et de I’auriculaire (Erlanger, 1935, p. 235), lesquels encadrent le trikémiton (voir
note n° 20) (tierce mineure 32/27) vacant de 1’échelle pentatonique, par exemple : sol — ton — la — trihémiton —

ut — ton — ré — trihémiton — fa. Cela donne les deux proportions successives 13/12 et 12/11 (en fait 128/117),
qui forment des secondes neutres (respectivement 139 et 155 cents).

'3 Amine Beyhom (2007) interpréte des passages relatifs au positionnement des degrés sur la touche du luth
chez Kindi dans le sens d’approximation d’intervalles zalzaliens.

'® Au premier rang desquels Henry George Farmer (1934, p. 647-649).
17 Egalement menée par Farmer (ibid.).

'8 Cette approche est effectuée par le biais de 1’assimilation de la tierce majeure juste a la quarte diminuée
pythagoricienne.

1% Partage de la quarte en secondes neutre 12/11, mineure 22/21 et augmentée neutre 7/6. La désignation est
Qntique grecque (Reinach, 1926, p. 25). Cette structure figure sous I’appellation Hijazi chez Qutb a-d-Din a-§-
Sirazi (Wright, 1978, p. 42-43 et 51).

Abou Mrad paginé FINAL_FINAL.pdf6 6 5/7/2007 4:34:41 PM



RTMMAM 121

(imprécis, et plus ou moins symétrique) du trihémiton *°, mais il reconnait dans
’Epitre Sarafiyya que la pratique musicale n’intégre pas ses propositions quant
aux intervalles zalzaliens, et qu’elle continue a correspondre aux anciens mode-
les, comme celui de Farabi (Erlanger, 1935, p. 115).

En pratique, le genre zalzalien s’exprime a partir du XIII° siécle par un partage
de la quarte en un ton majeur 7 (9/8, 204 c.) et deux secondes neutres inégales
ou mujannab-s : Ji ou inférieur (approximé par 12/11, 151 c.) et Js ou supérieur
(approximé par 88/81, 143 c.) (During, 1991, p. 18). Ce genre prend trois as-
pects : Rast TJJ, Nawriz JJT, ‘Iraq JTJ.

3. Aux origines de la division de ’octave en 24 quarts de ton

Toujours est-il que le genre zalzalien constitue la matrice scalaire type des
traditions musicales de cette partie du monde, regroupées au sein d’un tronc
commun oriental, notamment les branches arabe, persane, ottomane et byzan-
tine.

3.1 Division a la fois pythagoricienne et zalzalienne en dix-sept intervalles

Ce genre n’est cependant pas incompatible avec une division pratique, a la fois
pythagoricienne et zalzalienne, de ’octave en dix-sept intervalles inégaux et
dix-huit degrés, alliant le processus d’élaboration selon le cycle des quartes,
associé a I’accordage des cordes du luth, produisant 7 et L, a celui de I’insertion
meédiane de degrés zalzaliens dans les trihémitons du noyau pentatonique,
produisant Ji et Js. Dans une autre étude (Abou Mrad, 2006, p. 45-47), I’auteur
propose une telle matrice scalaire générale (Tableau 1)*' et ce, en vertu des
correctifs préconisés par Urmawi >,

% Littéralement trois demi-tons. Il s’agit de la tierce mineure vacante du noyau pentatonique issu de
I’accordage selon le cycle des quartes des cordes du luth

! Dans toutes les transcriptions qui vont suivre, les notes latines ne sont pas prises comme des hauteurs
absolues, relativement a un diapason fixe, mais plutét comme des indicateurs de hauteurs relatives au sein de
structures scalaires définies (Picard, 2005, p. 2). Par ailleurs, la mention des altérations du systeme solfégique
occidental, adapté au genre zalzalien, est faite ci-aprés selon les conventions suivantes : bémol = b ; demi-
bémol = db ; bémol demi-bémol = bdb ; diése = # ; demi-diése = d# ; diése demi-diése = #d# ; bécarre = bc.

2211 s’agit de remplacer la succession LLC par L (256/243, 90 c.), L minime (729/704, 61 c.) et Diése (33/32,
53 ¢.), autrement dit par le partage de 1’apotome supérieur en deux quarts de ton inégaux.
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122 Abou Mrad : Approche du legs de Miha 1l Massaqa

Tableau 1a : Version systématiste vs version corrigée zalzalienne de la matrice scalaire
générale en dix-huit degrés a ’octave

Désignation | Notation Formulation Désigna- | Formulation | Notation Désignation | Valeur
alphabétique | solfégique | systématiste du tion corrigée solfégique | corrigée de logarith-
translittérée | de la ratio fréquentiel systéma- | zalzalienne de la I’intervalle mique en
version par rapport au tiste de du ratio version selon la cent de
systé- degré de départ I’inter- fréquentiel corrigée version I’intervalle
matiste valle par rapport zalzalienne | corrigée corrigé
originaire au degré a zalzalienne
vh sol 2 2 sol
C Dicse 33/32 53
vz sol*® 1048576/531441 64/33 sol”®
L Lm (minime) | 61
729/704
yw sol® 4096/2187 81/44 sol®
L L 90
yh fa 16/9 16/9 fa
L L 90
yd mi 27/16 27/16 mi
C D 33/32 53
i mi' 32768/19683 18/11 mi®
L Lm 729/704 | 61
b mi® 128/81 128/81 mi’
L L 90
ya ré 32 312 ré
C D 33/32 53
y réte 262144/177147 16/11 ré®
L Lm 729/704 | 61
t ré 1024/729 1024/729 ré
L L 90
h ut 4/3 4/3 ut
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Tableau 1b : Version systématiste vs version corrigée zalzalienne de la matrice scalaire
générale en dix-huit degrés a ’octave (suite du tableau 1a)

Désignation | Notation Formulation Désignation | Formulation | Notation Désignation | Valeur
alphabétique | solfégique systématiste du | systématiste | corrigée solfégique | corrigée de | logarith-
translittérée | de la version | ratio de zalzalienne dela Uintervalle | mique en
systématiste | fréquentiel par | I'intervalle | du ratio version selon la cent de
originaire rapport au fréquentiel corrigée version I’intervalle
degré de départ par rapport zalzalienne | corrigée corrigé
au degré a zalzalienne
W (ut) (4/3) (4/3) (ut)
L L 90
z si 81/64 81/64 si
(0] D 33/32 53
w i 8192/6561 27/22 s
L Lm 729/704 | 61
h st 3227 3227 st
L L 920
d la 9/8 9/8 la
C D 33/32 53
7 la' 65536/59049 1211 Ia®
L Lm 729/704 | 61
b I 256/243 256/243 1
L L 90
a sol 1 1 sol

Par ailleurs, Amine Beyhom considére qu’un tel partage de I’octave, compatible
avec le genre zalzalien, constitue 1’échelle générale de la tradition arabe orien-
tale au cours de son histoire. Il va jusqu’a considérer l’intervalle de dix-
septieme d’octave comme 1’élément de base de cette échelle générale .

Dés le xvii® siécle, les principales composantes culturelles du conglomérat
culturel oriental susmentionné se différencient quant aux échelles modales, a la
rythmique, aux formes et a I’instrumentation. Par ailleurs, certaines de ces
traditions, notamment la branche persane (During, 1994, p. 220-221) et la

2 Exposé du 1 avril 2006 au séminaire du Centre de Recherche « Langages Musicaux », Université Paris
Sorbonne - Paris IV.
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124 Abou Mrad : Approche du legs de Miha 1l Massaqa

plupart des branches arabes, entrent dans une phase de repli, de telle sorte que
cette sphére pluriculturelle ne connaissait plus au début du XIX° siécle que deux
traditions initiatiques dignes de ce nom, a Constantinople et a Alep.

3.2 Différenciation ottomane

Des mutations exogénes apparaissent cependant a la fin du XVIII® siécle, avec
I’adoption par les cercles musicaux théoriques d’Istanbul du systéme des hau-
teurs systématiste théorique en LLC, ce qui les conduit a un remplacement
progressif - quant a I’échelle type - du genre zalzalien par le diatonique synton
(ou a intonation juste) >, afin de se distinguer des Arabes et des Iraniens (Du-
ring, 1994, p. 194) et probablement de rendre plus aisée I’harmonisation de la
musique ottomane, par adoption des normes proches des normes diatoniques
occidentales.

3.3 Réaction arabe

A T’aube de la renaissance de leur tradition, les musiciens arabes prennent
conscience de ces ballottements. Depuis le XIV® siécle, ils partagent avec les
Ottomans leur typologie modale et leur nomenclature de la matrice scalaire
générale®, tout en pratiquant une intonation devenue différente pour des inter-
valles nominalement identiques. Une réaction se dessine. Elle consiste en
I’affirmation du caractére symétrique des intervalles zalzaliens, face au choix
d’Istanbul d’une intonation dite juste. De fait et depuis le XV° siécle, les traités
arabes *° évoquent d’une maniére souvent imprécise, des degrés supplétifs ou
altératifs, désignés par nisf ou rub ‘ et se placant probablement a un intervalle de
semi-ton des degrés fondamentaux 2" non zalzaliens, de fait, ceux du systéme

2 Cette démarche est explicitée un siécle plus tard par Raouf Yekta Bey, 1921, p. 2949-2950. Voir également
(Signell, 1977, ch. IV).

2 La désignation des degrés passe, au décours des siécles, du systéme alphabétique, préconisé par les
systématistes, vers un systéeme quantificateur en langue persane, le nom de chacun des degrés fondamentaux
étant formé d’un chiffre en préfixe et du suffixe k@h (prononcé ka), signifiant degré. Ainsi yakka signifie-t-il
premier degré, ditka, deuxiéme degré, sika, troisiéme degré, jaharka, quatrieme degré etc. a ces degrés se sont
rajoutés et parfois substitués des symboles, notamment, des éthonymes, comme nawa ou Sahnaz, des topony-
mes, comme Aijaz, et des ethnonymes, comme kurdr.

¢ Notamment : Sams Ad-Din As-SaydawT (a-d-Dimasqi), XV® siécle, Kitab FT Ma ‘rifat Al-Angam Wa Sarhiha
[Livre de la connaissance des modes et de leur explication], I’apocryphe de Salah Ad-Din As-Safadi (1296~
1363) Risala Fi ‘Tlm Al-Miisiga [Epitre dans la science musicale] et le traité anonyme du XVIE intitulé AS-
Sajara Dat Al-Akmam Al-Hawiya Li-"Usil Al-Angam [L’ Arbre qui recouvre les fondements des mélodies].

" Les degrés fondamentaux de 1’échelle générale, appartenant au genre zalzalien, sont variablement désignés
par buhiir (sing. bahr), abraj (sing. burj) et bardat ou pardat (sing. barda ou pardeh en persan).

Abou Mrad paginé FINAL_FINAL.pdf10 10 5/7/2007 4:34:41 PM



RTMMAM 125

pentatonique anhémitonique®. Le remplissage du frihémiton pouvant étre
réalisé par le biais d’un ton et d’un demi-ton en genre diatonique, la division
égalitaire ou symétrique de cet espace permet d’associer un intervalle J a la
moitié des trois demi-tons, soit un intervalle de trois-quarts de ton. Aussi les
théoriciens arabes de la charniére des XVIII® et XIX® siécles, représentés notam-
ment par le cercle damascéne du cheikh Muhammad Al-*Attar (Shiloah, 1979,
p. 65-606), classent-ils les intervalles de secondes figurant dans la matrice sca-
laire fondamentale, basée sur un genre zalzalien bioctaviant - en deux especes :
bu‘d kabir [grand intervalle], assimilé a quatre-quarts [de ton], et bu‘d sagir
[petit intervalle], rapporté a trois-quarts [de ton] (Massaqa, 1899, p. 10).

Tandis que ce partage est effectué d’une maniére presque symétrique chez les
Arabes, comme si Ji = Js, les Ottomans en accentuent 1’asymétrie : Ji
(65536/59049 ou dilimma, 180 c.) > Js (2187/2048 ou apotome, 113 c.). Les
auteurs turcs du Xx° siécle, comme Raouf Yekta (1921, p. 2949-2950), affecte-
ront 8 commas (holderiens) a Ji et 5 a Js, sur la base de 9 commas par ton et 53
al’octave.

Entre les deux attitudes se trouve en musique ecclésiale orthodoxe 1’approche
théorique proposée par Chrysanthos de Madytos au début du XI1x° siécle, avec
un partage de I’octave en 72 divisions égales (Giannelos, 1996, p. 24) ou en 68,
systetme prévalant chez des auteurs appartenant a la tradition antiochienne
(Hebby, 1964, p. 131). Miha’1l Massaqa, de confession originaire grecque
catholique ** et connaissant la liturgie « byzantine », semble avoir bien étudié le
systéme & 68 divisions, étant donné que son Epitre en fait état a plusieurs repri-
ses. De fait, cet auteur (1899, p. 71) marque sa préférence * pour le raffinement
de la division dite « grecque » en 68, par rapport a son homologue dite « arabe »
en 24 quarts de ton, dans la mesure ou elle confirme 1’inégalité des deux se-
condes neutres encadrant les degrés zalzaliens, Ji étant affecté de 9 divisions,

2 Soit : rast (ut), ditk@ (ré,), jaharka (fa), nawa (soly), husayni (las), kardan (uts). Ces degrés coincident, a
une octave prés pour certains, avec les cordes a vide d’une accordature du ‘%d courante au Levant, signalée
dés la fin du XIx° si¢cle par Louis Ronzevalle (1899, p. 23) et constatée chez les praticiens au Liban jusqu’au
début des années 1990 [com. perso. Bahij Miqatt (1992) et Georges Abiad (1993)], soit de la chanterelle
jusqu’au bourdon : kardan (ut;), nawa (sol,), ditka (ré,), ‘usayran (la;), qarar jaharka (fa;).

11 passe au protestantisme, suite a un conflit doctrinaire avec le patriarche melkite et rédige au cours de la
seconde moiti¢ de sa vie des ouvrages apologétiques en faveur de la Réforme.

3% On aurait pu suspecter chez cet auteur une préférence subjective pour le systéme grec en raison de ses
origines ethniques et de son appartenance confessionnelle initiale, mais le propos est strictement musicologi-
que dans son argumentaire, alors que 1’ensemble de I’ccuvre de Massaqga refléte une identification a la
« sensibilité arabe » renaissante et un net démarcage religieux par rapport & son Eglise d’origine, étant devenu
prédicateur protestant.
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soit 159 c., tandis que Js est ramené a 7 divisions, soit 123 c. Le Tableau 2
récapitule les trois approches concurrentes. A noter que le choix de mise en
équivalence « rast = ut, » (contrairement au « rast = sol, » des Ottomans) y est
motivé par les remarques du commentateur de I’Epitre, Louis Ronzevalle .

Tableau 2 : Différentes approches théoriques de I’échelle fondamen-
tale octaviante a genre zalzalien

Nomenclature du Désignation | Notation Désignation Notation Systéme | Notation

début du X1X° siecle, | alphabétique | occidentale | alphabétique occidentale | ecclésial | occidentale

selon Miha’il systématiste | moderne de | systématiste dela byzantin | moderne

Masg§aqa avec la structure | avec ratios structure a68 du partage
correction systématiste | fréquentiels systématiste | divisions | en 68
des ratios corrigée originaires, originaire égales divisions
fréquentiels adoptés par les égales
des théoriciens
intervalles J ottomans

nawd vh sol, vh sol; A1 sol,

bu'd kabir (4/4ton) | T 9/8 204 c. T9/8 204 c. 12d. 212c¢.

Jaharka yh Jfa; yh Jfa; To Jfa;

bu'd sagir (3/4t.) Js 88/81 143 c. Ji2187/2048 113 c. 7d. 123 c.

sika 3 mi? v mis"° Bov mi?

bu'd sagir (3/4 t.) Ji12/11 151c. Ji 65536/59049 | 180 c. 9d. 159¢.

ditka ya ré; ya réy Il réy

bu ‘d kabir (4/4 t.) T9/8 204 c. T9/8 204 c. 12d. 212.c:

rastselon l’usage de | £ uty h uty Ny uty

Massaqa ou rast

selon I'usage

commun de tous les

autres traités

bu'd sagir (3/4t.) Js 88/81 143 c. Ji2187/2048 113 c. 7d. 123 c.

‘irag w si® w sif’e Zw sift

bu'd sagir (3/4 t.) Ji12/11 151c. Ji 65536/59049 | 180 c. 9d. 159¢.

‘uSayran d la; d la; Ke la;

bu ‘d kabir (4/4 t.) TI/8 204 c. T9/8 204 c. 12d. 212.c:

yakka a sol; a sol; A1 sol;

3! « Le yakkd, au point de vue de la place que lui assigne le nombre de ses vibrations, se rapproche du sol

européen, et non du do » (Ronzevalle, 1899, p. 19).
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3.4 Généralisation a ’octave de la division en quarts de ton

En somme et pour employer un langage métaphorique, 1’enserrement des degrés
zalzaliens entre des intervalles symétriques de trois-quarts de ton semble consti-
tuer pour les musiciens arabes de 1’aube de la Nahda - au risque d’éliminer
certaines nuances spécifiques, notamment, celles du genre diatonique -
I’équivalent sur le plan symbolique de 1’édification d’une forteresse protégeant
le genre zalzalien ancestral contre la supposée « dérive turque» vers
I’intonation dite juste du genre diatonique.

Figure 2 : A-d-Da’ira al-‘arabiyya [Ronde de transposition du systéme arabe a
vingt-quatre quarts de ton], sixiéme figure de /’Epitre (1999, p. 37)

Toujours est-il que la généralisation de cette approche a I’octave, composée de
trois secondes majeures (totalisant douze quarts de ton) et quatre secondes
neutres (totalisant également douze quarts de ton), aboutit logiquement a son
partage en 24 divisions égales identifiées a des quarts de ton. Cela donne un
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ensemble de 25 sons a I’octave et 49 (24 + 24 + redoublement a 1’octave) sons
dans le cadre du systéme général bioctaviant que présentent les écrits théoriques
arabes, a partir de /’Epitre de Ma§iaga, comme ensemble des sons employés par
la tradition (voir Tableau 3) dont fait état (sans le décrire) Jean-Baptiste La-
borde (1780, cité par Marcus, 1989, p. 43) a la fin du XVvIII® siécle.

Tableau 3a: Matrice scalaire générale - échelle générale biocta-
viante en 48 quarts de ton et 49 sons de ’Epitre de Massaqa >

Nomenclature | Pardeh Nisfou ‘araba Nim Tik Notation
traditionnelle occidentale adaptée
ramal titt ramal Hiff sol3
jawab tik hijaz Jjawab tik sols®
jawab hijaz Jjawab hijaz fas ousol
jawab nim hijaz jawab nim fas*
mahiran maharan Jas
tik husayni Sadd tik husayni mi
husayni Sadd husayni Sadd mis ou fa’t
buzurk buzurk mi?
sunbula ou zawal sunbula ou zawal miy
nim sunbula nim ré™ oumi e
muhayyar muhayyar ré;
ik $ahnaz ik sahnaz | ré”
Sahnaz Sahnaz uts ou ré
nim Sahndz nim Sahnaz uts™ ou ré e
Mahir mahir uts
ik nahuft tik nahuft ut?
nahuft nahuft si; ou ut "
‘awj ‘awj si®
‘ajam ‘ajam i
nim ‘ajam nim_‘ajam las™ ou sif®°
husayni husaynt lay
tik hisar tik hisar las®
hisar hisar lab,
nim hisar nim hisar solot ou la %+
nawa nawd sol,

3211 s’agit ici d’une synthése établie entre les désignations figurant dans les recensions (servant aux transposi-
tions) des pages 37 et 72 de I’Epitre et entre celles figurant dans les mélodies de la 2° partie (39-55). Dans la
« notation occidentale adaptée », le demi-bémol abaisse le son d’un intervalle de quart de ton, le demi-diése
augmente le son d’un quart de ton, le bémol/demi-bémol abaisse le son de trois-quarts de ton (voir également
note suivante).
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Tableau 3b : Matrice scalaire générale - échelle générale biocta-

Vv =

viante en 48 quarts de ton et 49 sons de l’Epitre de Massaqa (suite
du tableau 3a) *

Nomenclature Pardeh Nisfou Nim Tik Notation

traditionnelle ‘araba occidentale
adaptée

(nawa) (nawa) (soly)

tik hijaz tik hijaz sol,?

hijaz [saba) hijaz [saba) | fa* ou sl

nim hijaz ou ‘arba’ nim hijaz ou ‘arba’ fazd* ou sol e

jaharka jaharka far

tik bisalik tik busalik | mis™

busalik biasalik miy oufa "

sika sika mi,”

Jeurdr Jurdt mi”

nim kurdi nim kurdi ré,® ou mit?e

dika ditka rés

tik zirkila tik zirkiila res”

zirkila zirkila uts ou ré e

nim zirkila nim zirkiala uty® ou ré e

rast rast uty

tik kawast tik kawast ut”

kawast kawast si; ouut? e

‘iraq ‘iraq sif®

qarar ‘qjam qarar ‘ajam i)

qarar nim_‘ajam qarar nim_‘ajam i oula ™"

‘usayran ‘uSayran la,

qarar tik hisar qarar tik hisar |l T

qarar hisar qarar hisar la

qarar nim hisar qarar nim hisar sol ) ou la ™

yakka yakka sol;

33 L’hypothése d’un tempérament égal quart-tonal rend caduque la notion de « plus ou moins un comma »
pour les altérations dites enharmoniques en notation occidentale moderne. Elles figurent néanmoins dans ce
tableau pour rappeler que la transcription des intonations traditionnelles des sons ici recensés est appelée a

prendre en compte ces nuances (fz" étant 1’équivalent d’un so

lb+1c

selon la logique pythagoricienne), dans la

mesure ou le tempérament égal n’est qu’une vision de I’esprit au XIX° siécle, comme les propos qui suivent

vont le démontrer.
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Les notes de la matrice scalaire générale arabe de 1’époque moderne (voir figure
2) sont classées ** en quatre catégories :

1-  barda (pl. bardat) ou burj (pl. abraj) : degré fondamental du genre zal-
zalien basique bioctaviant ;

2-  ‘araba (pl. ‘arabat) ou nisf (pl. ansaf) : degré supplétif ou altératif prin-
cipal placé a un intervalle de semi-ton (ascendant ou descendant) d’un de-
gré fondamental non zalzalien ;

3-  nim . degré supplétif ou altératif placé a un intervalle de quart de ton
descendant d’un degré altératif principal ;

4- ik : degré supplétif ou altératif placé a un intervalle de quart de ton as-
cendant d’un degré altératif principal.

3.5 En quéte d’une matrice scalaire générale effective

Cependant et en faisant ’inventaire des notes employées dans les 97 mélo-
dies/types modales figurant dans /’Epitre de Masiaga, on parvient a cerner, au
sein d’une octave, I’ensemble effectif de degrés utiles a la fabrication des échel-
les des modes usuels dans leurs positions de base, autrement dit la matrice
scalaire générale. Aussi cette recension (Tableau 4) ne confirme-t-elle pas
I’usage de certains degrés des catégories nim et tik, qui s’avérent ainsi n’exister
que par souci de symétrie ou de régularité, comme I’affirme Maurice Collanget-
tes (1904, p. 419). Certes, ils peuvent étre employés pour des transpositions
inusitées, mais cela n’0te pas leur caractére strictement théorique.

De méme, les degrés qualifiables de « sensibles en demi-diése », tels que nim
kurdr (ré;""), tik biisaltk (mi™), ttk husayni Sadd (mis"™"), nim ‘ajam (la>™) et nim
Sahnaz (ut;""), ne figurent qu’une seule fois et ce, dans le cadre de mélodies
modales d’origine probablement ottomane ** (voir les exemples 31 [Ramal] 91
[Hisar a-s-sika), 108 ['Awj ’ara] et 114 [Ramal titi].

** Magsaqa emploie cette terminologie sans la définir. Le premier auteur arabe a en fournir une esquisse de
définition est Muhammad Sihab a-d-Din (1840, 1892).

35 Plus généralement et selon Amine Beyhom (2005, p. 102), les degrés tik et nim « sortent du cadre du noyau
de base constitué par les magamat principaux, et reflétent I’intégration dans le répertoire de la musique arabe
traditionnelle de modes provenant de traditions extérieures (principalement ottomane) ou/et constituent un
réservoir pour des transpositions sortant du cadre de la musique traditionnelle ».
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Tableau 4 : Matrice scalaire générale (recension des 41 notes employées) des mélodies
figurant dans I’Epitre

Nomenclature Notation occidentale | Nomenclature Notation
traditionnelle adaptée traditionnelle occidentale adaptée
ramal it s0l3 nawa soly
. - e # b+i . = # b+1.
Jawdab hijaz fa3” ou soly ¢ hijaz [saba] faz" ou soly ¢
R d# bab+1 . - d# bb+1
Jawab nim hijaz Jfai™ ou sol"™ ¢ nim hijaz ou ‘arb@’ | fas” ou soly ™ ¢
mahiaran Jas Jaharka Ja:
_ 5  di s . di
1tk husayni Sadd miz tik busaltk mis
g : b+ic s o i b+ic
husayni Sadd mi;z ou faz biisalik miy ou fe
buzurk mi 3db stka mi zdb
sunbula ou zawal mi 3'5 Furdr mi zb
nim sunbula ré™ o midere mim kurdi ré, ™ oy mitebrIe
muhayyar 7é;3 ditka ré;
1Tk zirkidla rés®
Sahmaz)z uty ourdte zirkila ut,” ou ré,tHe
nim Sahnd(z)z ui 1 ou rebHe
mahiir uts rast uts
: b+i v ;
nahuft siyouuty © kawait §ig
. - db e . db
awj S§i3 irdq §i;
.. b e b
ajam Sis qarar ‘ajam §i;
nim ‘ajam las™ ou sif®He
husaynt lay ‘usayran la;
tik hisar lazdb qarar ik hisar la ]db
- b o B b
hisar las qarar higar la;
nim hisar lazbdb
nawa sols yakka sol;
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De fait, ’effectif des degrés usuels est sensiblement inférieur a 49, comme on
peut le constater & partir d’une recension modale pragmatique. Trois genres
scalaires concurrents peuvent, en effet, figurer au tétracorde inférieur yakka-rast
(sol;-ut;) et au sein de ’'un des deux tétracordes médians usuels : rast-jaharka
(utr-fay) dika-nawa (ré,-sol,). Aussi le genre zalzalien se présente-t-il sous trois
aspects : rast (TJJ)), diuka (JJT), ‘iraq (JTJ). De méme pour le genre diatonique :
jaharka (TTL), bisalik (TLT), kurdr (LTT). Quant au genre chromatique synton
il se présente sous son aspect fondamental tétracordal : hijaz (J — seconde
augmentée neutre [san] — petit semi-ton [st]), compatible avec ’aspect penta-
cordal nakriz. Notons que le genre chromatique moderne partageant la quarte
juste en deux secondes mineures et une seconde augmentée figure dans /'Epitre
dans le cadre du mode Sadd ‘araban, (Exemple 17) d’origine ottomane.

Application des trois genres au degré yakka :

Aspect rast (T1))/[sur le degré|yakka = yakka, ‘usayran, ‘iraq, rast.

Aspect dika (JIT)/yakka = yakka, qarar tik hisar, qarar ‘ajam, rast.

Aspect ‘iraq (JT))/yakka = yakka, qarar tik hisar, ‘iraq, rast.

Aspect jaharka (TTL)/yakka = yakka, ‘usayran, kawast, rast.

Aspect bisaltk (TLT)/yakka = yakka, ‘usayran, ‘ajam, rast.

Aspect kurdi (LTT)/yakka = yakka, qarar hisar, ‘ajam, rast.

Aspect hijaz (J — san — st)/yakka = yakka, qarar tik hisar, kawast, rast.
Application des trois genres au degré rast :

Aspect rast (T1))/rast = rast, dika, sika, jaharka.

Aspect ditka (JJT)/rast = rast, tik zirkiila, kurdi, jaharka.

Aspect ‘iraq (JTJ)/rast = rast, tik zirkiila, sika, jaharka.

Aspect jaharka (TTL)/rast = rast, dika, bisalik, jaharka.

Aspect bisalitk (TLT)/rast = rast, ditka, kurdi, jaharka.

Aspect kurdr (LTT)/rast = rast, zirkila, kurdi, jaharka.

Aspect hijaz (J — san — st)/rast = rast, tik zirkala, bisalik, jaharka.
Application des trois genres au degré ditka :

Aspect rast (T1))/ditka = dika, bisalik, ‘arbd’, nawa.

Aspect ditka (JIT)/ditka = ditka, stka, jaharka, nawa.

Aspect ‘iraq (JTJ)/diaka = dika, sika, ‘arba’, nawa.
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Aspect jaharka (TTL)/dika = ditka, bisalik, hijaz, nawa.

Aspect bisalik (TLT)/ditka = ditka, biasalik, jaharka, nawa.
Aspect kurdr (LTT)/dika = dika, kurdt, jaharka, nawa.

Aspect hijaz (J — san — st)/dika = ditka, sika, hijaz, nawa.

Aspect ‘iraqg (JT))/rast = rast, tik zirkila, sika, jaharka.

Aspect jaharka (TTL)/rast = rast, duka, bisalik, jaharka.

Aspect busalik (TLT)/rast = rast, ditka, kurdi, jaharka.

Aspect kurdr (LTT)/rast = rast, zirkiala, kurdi, jaharka.

Aspect hijaz (J — san — st)/rast = rast, tik zirkila, bisalik, jaharka.

La mise en succession des sons figurant dans ces structures et la prise en
compte de leurs répliques a I’octave supérieure permettent de reconstituer une
échelle générale bioctaviante a 35 degrés (Tableau 5). Cette structure est prati-
quement superposable a la version bioctaviante de la division systématiste
corrigée (et respectant les intervalles zalzaliens) de ’octave a 17 intervalles et
18 sons (Tableau 1). Seul le partage du ton disjonctif fa,/sol, différe entre les
deux propositions, dans la mesure ou I’approche systématiste fournit les sons
fa,, soly, soly', et sol,, tandis que 1’approche praticienne susmentionnée fournit
la série : fa,, fa,*, fa," etsol,.

A cette échelle il convient de rajouter les hauteurs nim ‘ajam et nim kurdr (voire
nim hisar et nim zirkild), avec leurs répliques a ’octave, étant donné qu’il
s’agit de hauteurs utiles a la nuance locale du genre diatonique, comprenant un
semi-ton resserré, avoisinant le quart de ton, comme on 1’observe dans la mélo-
die du mode bayyati al-husayni (Mas$aqa, 1899, p. 44)*, ou nim ‘ajam
(si,”"*1) se substitue & ‘gjam (si,’). La liste redevient pratiquement celle du
Tableau 5 lorsque sont restituées les « sensibles en demi-diése ». Cependant, les
autres hauteurs 7k continuent a ne pas étre utiles a la poiétique mélodique
traditionnelle arabe.

36 Cet usage proche oriental arabe des semi-tons resserrés est confirmé par Alexandre Chalfoun (Chalfoun,
1922, p. 49-56) et par ’analyse musicométrique d’échantillons enregistrés au début du XX° siécle (Abou
Mrad, 2002, ch. IV).
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Tableau 5 : Matrice scalaire générale bioctaviante a 35 degrés, établie a partir des
structures modales usuelles traditionnelles arabes orientales

Nomenclature Nomenclature Nomenclature Nomenclature
traditionnelle occidentale adaptée | traditionnelle occidentale adaptée
ramal HiT sol; nawd sols

Jjawab hijaz fasi ousol hijaz [sabd] fa ousol T
Jjawdh nim hijaz fa* nim hijéz ou ‘arba’ | faS" ou solfHe
matuiran Jas Jaharka Jao

husayni Sadd s ou faf”c brisaltk i, ou fa;bﬂc
buzurk mis stka mi,"

sunbula ou zawal mis furdr mis

muhayyar 7é5 ditka rés

itk §ahnaz rés tik zirkiala ré;

Sahnaz wt o ré T zivkilla ut ou réTE
mahiir Wtz rast wuts

nahuft siz ou utd e kawast si;

‘awy si® ‘irag i

‘ajam sit gardr ‘ajom sif?

husaynt la, ‘usayran la;

ik hisar o garar tik hisar fa™

hisar lat garar hisar fat

nawa 501> vakka sol;
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En revanche, d’autres sons qui ne font pas partie de cette division de 1’octave
sont effectivement utilisés par la tradition égyptienne de la fin du X1x° siécle
(Chalfoun, 1922, p. 49-56 et Marcus, 1989, p. 201-255). Il s’agit notamment de
variantes basses (moins un comma) de certains degrés fondamentaux ( ‘usayran,
ditka, husayni, muhayyar) et de certains degrés altérés principaux (kawast,
bisaltk, hijaz, nahuft, husaynt Sadd, jawab hijaz). L’ensemble de ces hauteurs,
hormis les degrés tik placés par souci de symétrie, constitue en principe la
matrice scalaire générale traditionnelle arabe, loin de tout tempérament égal
quart-tonal. Le Tableau 6°’ présente ’octave centrale de ce diagramme établi
par I’auteur de ces lignes sur une base pragmatique en y appliquant le modéle
musicométrique de Farabi et les nuances d’intonation modélisées a partir de
I’analyse des enregistrements effectués au début du XX siécle par les maitres du
XIX° siecle (Abou Mrad, 2002, p. 542-543).

3.6 Réfutation du tempérament égal par MaSSaqa

Toujours est-il que Massaqa emploie le schéma des quarts de ton en tant
qu’outil didactique utile ** a 1’élaboration d’une typologie modale exemplifiée.
Cependant et en tant que musicologue, il se refuse a admettre 1’assujettissement
de I’intonation traditionnelle a la norme du tempérament égal quart-tonal.

C’est pour montrer I’ineptie de cette hypothése qu’il fait état des discussions
auxquelles il a assist¢é a Damas en 1821 (Massaga, 1899, p. 56-57), ou I’on
trouve cheikh Muhammad Al-‘Attar proposant une méthode consistant a rame-
ner la division de 1’octave en vingt-quatre intervalles égaux a un partage de la
moitié¢ d’une corde de luth a manche long en vingt-quatre parties aliquotes ou
parts de cordes égales (Shiloah, 1979, p. 65-66). Mas§aqa commence par inva-
lider cette méthode qui confond manifestement partages arithmétique et géomé-
trique. Dés lors, cette division apparait, selon le lexique d’Amine Beyhom
(2005, p. 102), comme une démarche qualitative prescriptive faisant I’impasse
sur toute quantification intervallique descriptive sérieuse. Massaqa va plus loin

dans sa réfutation du tempérament égal par quarts de ton, en proposant un

37 La nomenclature égyptienne du XIX® siécle - généralisée & tout le Proche-Orient au cours du XX siécle -
adopte la désignation kardan (au lieu de mahir) pour la réplique a ’octave supérieure de rast, donc équiva-
lente & ut;, et mahir (au lieu de nahuft) pour la ‘araba inférieure, qui est équivalente a si,. Le tableau 6
reprend par conséquent le terme kardan.

3% « Si Iutilisation du cadre des 24 quarts de ton a I’octave permet une description qualitative (et satisfaisante
dans la pratique) des intervalles utilisés en musiques arabes, elle ne suffit néanmoins pas a décrire le systéme
modal préconisé par les théoriciens et praticiens de cette musique. » (Beyhom, 2005, op. cit. p. 66).
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modele ** permettant le frettage du luth & manche long, en correction de la
proposition d’ Al-*Attar.

Tableau 6 : Recension pragmatique des sons entre rast et

mahiir (kardan égyptien)

Nomenclature traditionnelle Nomenclature Ratio par | Valeur en cents
occidentale rapport au son
mahir ou kardan égyptien ut; 2 1200
nahuft ou mahir égyptien i ou ut ™ 243/128 1110
nahuft (mahiir) wagi [bas) 517" ou ut? 15/8 1088
“awj si? 81/44 1056,5
‘ajam i’ 9/5 1018
nim ‘ajam la* ou si?®e | 7/4 969
husayni la, 27/16 906
Jusayni watl [bas] lay*° 5/3 884
ttk hisar las® 18/11 853
hisar la) 8/5 814
nim hisar sol* ou la,t®+e | 14/9 765
nawd sol, 3/2 702
hijaz [sabd] fa* ou sol2H" 128/81 612
hijaz wati [bas] fa " ou sol? 45/32 590
nim hijaz ou ‘arba’ fa* 243/176 558
jaharka far 4/3 498
biasalik miy oufa’ e 81/64 408
biisalik wati [bas] mi;* oufa’ 5/4 386
stka mi? 27/22 355
kurdt miy 6/5 316
kurdi wati [bas] ou nahawand mi e 32/27 294
nim kurdi 5% oumi?H |76 267
dika ré; 9/8 204
ditka wati [bas) ré; 10/9 182
tik zirkala ré,® 12/11 151
zirkila ut) ouré " 16/15 112
nim zirkila ut?® ou ré e 28/27 63
rast ut; 1 0

* Cette méthode de positionnement géométrique des frettes est correcte dans ses résultats (Maalouf, 2002, ch.
VI), mais laborieuse dans son effectuation, car elle n’emploie pas le calcul logarithmique ni Iidentification du
ratio fréquentiel du quart de ton a 2" (50 c.).
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Il établit ensuite un frettage concurrent selon le systéme « grec » ou « byzan-
tin » a 68 divisions, puis il essaie des mélodies traditionnelles sur les deux
instruments ainsi frettés, pour aboutir a la conclusion que le frettage selon le
systéme a 68 divisions, créant une asymétrie Ji > Js, est bien plus convenable
que son homologue a 24 quarts de ton, qui égalise les secondes neutres
(Massaqa, 1899, p. 71). Au passage, Massaqa (idem, p. 65-66) reconnait impli-
citement la validité du modele d’Al-Farabi, sans en avoir pris a priori connais-
sance (Collangettes, op. cit., p. 417-418), lorsqu’il assimile la seconde majeure
au neuviéme de la corde a vide (donc au ton majeur 9/8) et la seconde neutre
inférieure au douziéme de corde (donc a I’intervalle Ji = 12/11), la seconde
neutre supérieure étant déductible de ce qui précede (Js = 88/81).

Si la méthode de Miha’1l Massaga est perfectible, notamment du fait de ses
calculs laborieux et de la subjectivité entachant la derniére phase de la procé-
dure d’invalidation de 1’hypothése d’Al-‘Attar, sa démarche appartient néan-
moins de plain-pied a la discipline musicologique alors naissante.

4. La modalité dans I’Epitre Sihabiyya

Si, comme I’écrit Nicolas Meeus (2005, p. 3), « la modalité est ce qui assure
I’unité et I’homogénéité des ceuvres », Miha’1l Massaqa ne fait pas état d’une
théorie explicite de la modalité dans son Epitre, o, du reste, aucune mention du
vocable magam n’est faite. Le terme le plus approchant de la notion de mode y
figurant est lahn qui signifie « mélodie » ou « formule mélodique » en arabe. La
deuxiéme partie de cet ouvrage est, en effet, consacrée a I’énoncé d’un ensem-
ble de 95 phrases mélodiques, chacune étant confondue avec la désignation
particuliére d’un mode selon le lexique des ouvrages antérieurs et postérieurs.
Ainsi y lit-on, par exemple, « Lahn [mélodie] Bayyati al-husayni » ou « Lahn
[mélodie] Rast », plutot que « Lahn [mélodie] en mode Bayyati al-husayni » ou
« Lahn [mélodie] en mode Rast », aucun terme usuel désignant habituellement
la notion de structure modale au sein des traités arabes, persans et ottomans —
comme isha’, tariqa, dawr, Sadd, awaz, magam, su ‘ba, tarkib, nagma ou tarigat
magam * - n’étant employé par cet auteur qui semble confondre par 1a méme
les deux notions, a priori distinctes, que sont « le mode » et « la formule exem-

* Les cinq premiéres appellations modales ont cours dans les traités de 1’époque abbasside, magam est
employé dés le X1v° siécle, de méme que les appellations suivantes, tandis que ’expression dynamique farigat
magqgam a cours dans le traité de Muhammad Kamil al-Hula‘T (1904/1905) au début du XX° siécle. Voir
I’ensemble de ces questions dans (Shiloah, 1981).
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plifiant le mode » et, par 1a méme, opter résolument pour la notion de « modali-
té formulaire » chére a Nicolas Meeus (op. cit. 2005, ch. I et II).

Cependant, d’importantes informations structurales et dynamiques sur les
modes sont véhiculées par les mélodies en question, de telle sorte que la recen-
sion proposée par Massaqga puisse €tre considérée comme une typologie modale
compléte, mais implicite.

4.1 Approche quadripartite des modes de I’Epitre

Si I’on se référe a 1’approche définitionnelle quadripartite des modes proposée
par Tran Van Khé (1971) et devenue classique en ethnomusicologie franco-
phone (Picard, 2005, p. 2), quatre caractéres fondamentaux sont a envisager a
cet effet :

1- «Il existe une échelle modale déterminée, avec une structure particu-
liere.
2- 1l existe une hiérarchie entre les degrés des échelles.

3- 1l existe pour chaque mode une formule mélodique caractéristique.

4- Un sentiment modal, en particulier celui de I’éthos, est 1i¢ a chaque no-
tion de mode ».

L’auteur a proposé dans une autre étude (Abou Mrad, 2002, ch. V) d’étendre le
deuxi¢me point de cette approche a la notion de « topographie modale », in-
cluant I’étagement des aspects tri, tétra ou pentacordaux des genres scalaires
repérables au sein de 1’échelle modale, en fonction des registres vocaux ou
instrumentaux, généralement délimités par les degrés pivots mis en exergue par
le biais de la hiérarchie établie entre les degrés. De méme, 1’auteur a proposé de
ne pas cantonner le troisiéme point & la seule notion de formule mélodique
caractéristique, souvent absente, mais d’y faire figurer la notion
d’ « exemplification mélodique modale », dans le sens de la prise en compte
d’un corpus de mélodies véhiculées par la tradition étudiée et associées au mode
en question. En quelque sorte : le « répertoire modele » de ce mode.

Nicolas Meeus (loc. cit.), quant a lui, propose une approche bipartite de la
théorie modale, qui consiste a opposer les deux notions complémentaires que
sont modalité formulaire et modalité scalaire, notamment en ce qui concerne le
chant médiéval ecclésial latin. Cette bipartition se recoupe cependant avec la
quadripartition de Tran Van Khé, dans la mesure ou les deux premiers caracte-
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res, structuraux, de celle-ci peuvent se résumer en la notion de modalité scalaire
de celle-13, tandis que le troisiéme caractére de celle-ci, dynamique*', corres-
pond a la notion de modalité formulaire de celle-1a. Le quatriéme caractere, le
sentiment modal, appartient également a la composante dynamique de la moda-
lité, tout en étant tributaire a la fois de la modalité scalaire et de la modalité
formulaire.

4.1.1 Structure scalaire modale

Les données relatives a la modalité scalaire, notamment a la notion d’échelle ou
matrice scalaire modale, peuvent é&tre aisément recueillies au décours de
I’analyse des mélodies notées par Massaga. Celui-ci emploie, en effet, la mé-
thode de I’énoncé écrit d’une mise en succession de notes prises dans la matrice
scalaire générale bioctaviante, avec pondération rythmique de certains degrés,
par le biais d’indications comme « mudharan », signifiant « mis en exergue »
(probablement par prolongation temporelle), ou, a I’inverse comme « marg-
ugan» ou « mahfiyyan», signifiant « effleurement» ou « édulcora-
tion/abréviation ». Cette méthode est héritée d’une tradition de notation de
mélodies modales véhiculée par plusieurs traités théoriques musicaux arabes
écrits entre les XV° et XVII® siécles”. Elle est menée a son stade ultime de
raffinement par Massaqa, qui fait de cette fagon le lien entre les musicographes
post-médiévaux et les théoriciens et musicologues de 1’époque moderne. Ainsi,
par exemple, la formule intitulée Bayyati al-husayni, se présente-t-elle comme
suit dans I’Epitre (1899, p. 44) : « HusaynT mis en exergue, puis nim ‘ajam a
peine effleuré, suivi de husayni avant la mise en exergue de nawa, puis jaharka,
et stkd mis en exergue, puis nawa et husayni, suivis d’un parcours descendant
des degrés jusqu’a ditka ».

La recension des degrés énoncés dans cette mélodie, de méme que la mise en
succession ascendante des intervalles, est effectuée au Tableau 7. A noter que
I’approche musicométrique ou quantitative des intervalles y repose sur les
considérations sur la division effective de 1’échelle, développées au cours des
parties précédentes du présent article. Notamment, ’intervalle husayni (la) -

_ . bdb+1 ~ , . ..
nim ‘ajam (si’” ") peut étre confondu avec un écart de tiers de ton, assimilable

I Voir le développement de cette notion de « dynamique modale » dans Abou Mrad, 2002, ch. VL.

42 Notamment, les ouvrages de a-s-SaydawT et a-s-Safadi (HaSaba, 1991), ainsi que le traité anonyme a-3-
Sajara dat al-Akmam (Ha3aba, 1983).
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a 28/27, soit 63 c., intervalle caractéristique du diatonique levantin et égyp-
tien®.

Note préliminaire sur les échelles de recension pondérée des mélodies :

Les échelles de recension pondérée sont €élaborées ci-aprés en tenant compte a
la fois des occurrences et des durées relatives telles qu’elles apparaissent dans le
texte.

La question de la détermination des durées des notes est certes délicate a traiter,
en I’absence de données précises. Trois catégories sont néanmoins a prendre en
compte a ce titre : celle des notes affectées d’une indication de mise en exergue,
celle des notes sans indication et celle des notes affectées d’une indication
d’abréviation. A la premiére catégorie il convient de rattacher les notes finales
conclusives et ce, en référence au corpus du dilab ou la finale conclusive est
toujours mise en exergue (Abou Mrad, 2002, « Postlude »). Il est trés probable
qu’une gradation quantificative des durées doive traduire les différences catégo-
rielles précitées.

Cela peut s’exprimer sous forme d’une progression réguliére arithmétique ayant
pour raison la valeur la plus bréve, et ce, comme dans 1’écriture organale ou
notation modale de I’école de Notre-Dame (fin du XII°-XIII® siécles). A suivre
cette logique, le temps serait a décomposition ternaire (noire pointée des mesu-
res dites composées de 1’écriture moderne). Ainsi la premicre catégorie corres-
pondrait-elle a la longa ultra mensorum en notation modale, qui est assimilable
a la noire pointée de I’écriture moderne, tandis que la deuxiéme correspondrait
a la longa recta en notation modale et a la longue imparfaite de la notation
franconienne, assimilable a la noire, et la troisiéme correspondrait a la bréve des
polyphonies latines, assimilable a la croche (Hoppin, 1978, 1991, p. 258-269 et
Popin, 2003, p. 93-107).

Etant donné que les mesures dites composées (décomposition ternaire du temps)
sont inusitées dans le contexte musical du Proche-Orient **, dont le temps est
pratiquement toujours de décomposition binaire, 1’on est tenté d’envisager

# Superposable au « diatonique moyen ou tonié d’Archytas » (dans la combinaison particuliére : 9/8 — 28/27
—8/7). Voir a ce sujet : Abou Mrad, 2005, p. 768 et 790-791.

* Témoins en sont les descriptifs rythmiques de Hula‘T (1904-105) et les enregistrements du début du XX°
siécle. Parmi ces derniers, seuls les enregistrements de marches (puis plus tard les /unga-s) d’inspiration
ottomane (plutdt balkanique) et occidentale relévent d’une rythmique a décomposition temporelle ternaire. Il
est a noter que la tradition initiatique arabe du Proche-Orient se distingue en cela de traditions apparentées,
qui emploient volontiers une telle rythmique, comme cela peut s’observer plus a I’Est en Iran et en Asie
centrale et plus a I’Ouest dans les pays du Maghreb.
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globalement la progression des durées d’une catégorie a [’autre comme une
progression géométrique de raison deux, un peu comme dans la progression
longue imparfaite bréve semi-bréve de la notation mesurée franconienne de la
fin du X11° siécle (Hoppin, 1978, 1991, p. 382-387 et Popin, 2003, p. 107-124).
Ainsi la premiére catégorie des longues, correspondrait-elle a des durées dou-
bles de celles de la deuxiéme, celle des bréves, qui seraient a leur tour doubles
de celles de la troisieme, celle des semi-bréves, comme s’il s’agissait d’une
gradation noire, croche, double croche s,

De fait, I’exacte répartition des durées devrait étre plus subtile que cette systé-
matisation dans la réalité. L’analyse des exemples analogues enregistrés au
début du XX siécle (Abou Mrad, 2002, idem.) montre que cette réalité est en
quelque sorte a cheval sur les deux approches précitées. Ainsi un temps peut-il
étre occupé par la succession longue + semi-bréve (la longue étant assimilée a
une breve accrue de la valeur d’une semi-bréve, comme une croche pointée
dans un contexte de décomposition binaire) que par son homologue bréve +
longue + bréve (ainsi assimilée a la succession semi-bréve + bréve + semi-
bréve), sachant que les notions de mise en exergue et d’abréviation peuvent étre
entendues dans un sens tout relatif en fonction du contexte successif. Cela
donne - en notation occidentale moderne - les successions trés caractéristiques :
« croche pointée - double croche » et « double croche - croche - double cro-
che ». Ces nuances - tantot relativisant et tantdt accentuant les gradations caté-
gorielles des durées - seront prises en compte dans les propositions de transcrip-
tion.

En revanche et par souci de systématisation, ces nuances ne seront pas considé-
rées dans 1’établissement des échelles de recension pondérée. Deux arguments
militent en faveur de ce choix. La détermination de la pondération temporelle
d’une échelle de recension a pour propos principal ci-aprés celui de
’établissement de la hiérarchie entre les degrés de 1’échelle modale. L’adoption
de la gradation (en progression géométrique de raison deux) longue bréve semi-
bréve constitue un moyen efficace de mise en exergue de cette hiérarchie. Par
ailleurs, ce procédé n’hypothéque en rien la prise en compte des nuances

4> Sauf que la division de la bréve dans le contexte de la notation mesurée ou franconienne se fait en valeurs
inégales de semi-bréves : mineure + majeure (Hoppin, 1978, 1991, p. 382-387). Cela donne en notation
moderne : croche noire en triolet, plutdt que deux croches égales, ou bien double croche croche en triolet,
plutot que deux doubles croches. Cette inégalisation des valeurs les plus bréves se retrouve dans le contexte
de D’interprétation aussi bien de la musique baroque que du swing dans le jazz, mais également dans le
contexte interprétatif traditionnel arabe oriental. La principale différence est que la succession est générale-
ment I’inverse de celle du systéme franconien, dans le sens semi-bréve majeure + semi-bréve mineure.
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d’accentuation quantitative de cette gradation dans la transcription des exem-
ples fournis par Massaqa, étant donné que cette notation est modélisée sur les
exemples du répertoire homologue enregistré (corpus du dizlab, Abou Mrad,
2002) et qu’elle dépend avant tout de la mesure ou des cycles rythmiques adop-
tés, chaque choix imposant des nuances différentes dans le respect de la hiérar-
chie de la gradation reflétée par la pondération rythmique de 1’échelle de recen-
sion.

Tableau 7 : Echelle de recension pondérée de la mélodie « Bayyatt al-husaynt »

Degré ditka | seconde | sika |seconde |jaharka |seconde | nawa | seconde | husayni | seconde | nim | Total
neutre neutre majeure majeure minime | ‘ajam

Notation ré; | 1211, | mi® | 88/81, | fa, 9/8, | sol, | 958, la, | 28/27, |sifere

occidentale 151c. 143 c. 204 c. 204 c. 63 c.

Effectif pondéré 2 8 2 4 4 1 16

Pondération en % 12,5 18,75 12,5 25 25 625 | 100

4.1.2 Hiérarchie entre les degrés : topographie modale

Deux types d’informations permettent d’établir la hiérarchie entre les degrés —
donc la topographie - des échelles modales déduites de I’analyse des mélodies
modales.

1. Ces mélodies sont regroupées par garar [finale *°] - degré fondamental
commun, que 1’on peut qualifier éventuellement de « ton » - et ordonnées
dans le sens croissant de ces mémes fondamentales, réalisant ainsi onze
groupements mélodiques modaux, axés sur onze degrés fondamentaux ou
tons.

2. La pondération rythmique — du double point de vue des occurrences et des
durées - des degrés au sein des énoncés mélodiques, de méme que 1’allure
générale de ces derniers, permet d’indiquer les degrés pivots autres que la
finale. Ainsi la modalité Bayyati al-husayni présente-t-elle deux degrés pi-
vots : husayni et nawa (accessoirement sika), sachant que husayni constitue

* Notons toutefois que certaines mélodies ne se terminent pas effectivement sur le degré annoncé comme
final.
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le gammaz *, donc a priori la teneur (au sens médiéval), de cette modalité
dont le nom met en exergue la quinte : Bayyati al-husayni.

4.1.3 Formule mélodique caractéristique : modalité formulaire

Conformément au constat initial, Massaqa semble avoir fait de la modalité
formulaire 1’élément dominant de sa typologie. En confondant les notions de
formule/lahn et de mode, cet auteur opére certes un emprunt lexical a la tradi-
tion ecclésiale antiochienne dite byzantine, qui emploie le vocable lahn pour
arabiser la notion de mode appartenant au systéme de [’octoechos (Hebby,
1964) **. Cependant, il semble privilégier cette approche dynamique du concept
de mode, dans la mesure ou c’est la formule d’exemplification modale qui
permet de découvrir les différentes facettes structurales et dynamiques de
I’entité modale étudiée.

Quant a I’analyse et la transcription des mélodies elles-mémes, elle peut donner
lieu a deux interprétations préalables, plutdt divergentes.

1) 1II peut s’agir de I’énoncé d’un paradigme mélodique, exprimé par un con-
tour mélodique, non mesuré, supposé encadrer 1’¢laboration des mélodies
effectives se déclinant dans le mode en question, la pondération des durées
pouvant étre une simple donnée indicative des degrés pivots.

2) Certaines mélodies peuvent rappeler par certains aspects la notion de seyr
en musique ottomane, qui détermine le parcours obligé * modal que doit
suivre la composition ou I’'improvisation au sein d’un mode déterminé. Les
théoriciens arabes ont adapté cette notion en I’appelant majra al-‘amal,
dont on retrouve les prémisses dans le traité Kitab al-miisiqi a-$-Sarqi de
Muhammad Kamil al-Hula‘T (1904/1905, p. 41-46), au début du XX° siécle,
sous la désignation tarigat magam.

47 Selon le lexique de Mag3aqa, le gammaz d’une note est sa quinte supérieure. Il est probable que ce terme,
qui signifie littéralement « clignant des yeux » dérive plutét du vocable homonyme arabe hammas qui veut
dire littéralement « celui qui donne le cinquiéme ».

* Un phénoméne similaire est observé dans le cadre de I’octoechos syriaque, qui fait correspondre le vocable
qolo, signifiant mélodie, a la notion de mode (Kesrouani, 1991). L approche étymologique du terme persan
‘awaz, signifiant a la fois chant, mélodie et mode secondaire, donne lieu a des considérations similaires.

* Pour la notion de parcours obligé, il faut voir I’approche de Bernard Lortat-Jacob (1987, p. 54-56) qui la
définit comme : « suite non cyclique de variations modulaires a seuils permettant le passage, sans transition,
d’une élaboration thématique a une autre fondamentalement différente [...] La durée des éléments échappe au
modéle, mais non leur importance respective. Aussi le modéle intervient-il dans leur ordre d’apparition, qui
est régulé par des seuils de gradation et de rupture ». L’application de cette notion au contexte formel et
modal arabe est réalisée par I’auteur (Abou Mrad, 2004, p. 197).
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Il reste que la fonction paradigmatique mélodique semble I’emporter sur celle
de parcours et il est encore plus vain d’y voir une notation de formules de
ponctuation a I’instar de la lecture publique ou cantillation *, ou des formules
cadentielles typiques des modes explorés, étant donné I’allure générale des
mélodies qui peuvent dans un méme geste commencer et conclure un déroule-
ment modal.

Cependant, si ce genre de spéculations est loisible dans I’herméneutique des
mélodies modales rudimentaires des traités des siécles antérieurs, les données
rythmiques figurant dans les énoncés de Massaqa semblent, par leur sophistica-
tion patente, refléter plutot des phrases mélodiques relativement précises dans
leur énoncé a la fois mélodique et rythmique. Ainsi est-il relativement aisé de
passer de la transcription non mesurée du Tableau 8 a I’une des propositions en
notation rythmiquement mesurée binaire des Exemples 1 et 2 ou en la notation
rythmiquement mesurée décennaire du cycle sama T taqil (complexe a dix
temps) de I’Exemple 3.

Tableau 8 : Transcription préliminaire de la mélodie « Bayyati al-husaynt »
avec indications de longues — et de bréves o

2 . db+i . db g |
Degré | lay | sib5"" | Iy | soly | fou | mis™ | soby | lay | soly | fan | mis™ | véy

Durée | — 5 S — v — 0 %) 0 8 U _

Note préliminaire aux transcriptions ' :

-La clé de sol doit étre lue avec le chiffre 8 indiquant une octava bassa
implicite pour rendre les sons joués au ‘id ou a la main gauche du ganiin, ou
bien qui sont chantés par les hommes.

-La clé de sol doit étre lue sans ce signe d’octaviation, pour rendre les
sons joués au nay, au violon ou a la main droite du ganiin, ou bien qui sont
chantés par les femmes.

0 Voir a ce titre la synthése de Nicolas Meeus, 2005, ch. 1.

3! Le CD accompagnant le n°l1 de la RTMMAM comprend sept extraits du CD consacré par I’auteur & la

réinterprétation du legs de Massaqa (UPACD 1002). Chaque extrait comprend 1’une des mélodies étudiée ci-
apres, ainsi que des improvisations instrumentales modélisées a partir de la phrase paradigmatique transcrite.

Abou Mrad paginé FINAL_FINAL.pdf30 30 5/7/2007 4:34:43 PM



RTMMAM 145

J
W

( 18I
| A

o ™ (9] 1
7 ) 121y 7 ~2 = T

B e~
J 7P

L 18 _1
DM

- I

T T T T T

& r ] & I I

bt & T
L 4

I

Il
L4
Exemple 1 : Version mesurée binaire de la mélodie « Bayyati al-husaynt »
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Exemple 2 : Version mesurée binaire et compacte de la mélodie « Bayyatr al-
husaynt »
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Exemple 3 : Version mesurée en cycle sama‘r taqil décennaire de la mélodie
« Bayyati al-husayni »

Nombreuses sont les mélodies, parmi les 95 étudiées et transcrites ici, qui
présentent ce caractére de précision de phrasé, favorisant la double hypothése
de phrases musicales mesurées autonomes et de paradigmes pour la production
d’autres phrases s’isncrivant dans le méme cadre modal ainsi exemplifié. Huit
autres exemples serviront a illustrer ce propos.

1) Meélodie ‘Irdq zamzami, qui se présente comme suit dans /’Epitre (2° Partie,
Chapitre 3, relatif aux mélodies ayant burj ‘irag pour garar [finale]) :
« ‘iraq, rast, dika, nawa, parcours descendant des degrés jusqu’a ‘iraq,
puis sikd, qui est mis en exergue, suivi de ditka, effleurement de ‘ajam,
avant de redescendre graduellement jusqu’a ditka, et de mettre en exergue
stka, puis descente graduelle jusqu’a yakkd, ensuite sika et nawa, suivis
d’un parcours descendant des degrés jusqu’a ditka ». Ce texte peut €tre tran-
scrit en quatre mesures binaires comme dans ’Exemple 4 (faisant suite a la
transcription préliminaire non mesurée figurant au Tableau 9) et donner lieu
a I’échelle de recension pondérée (du double point de vue des occurrences
et des durées) du Tableau 10. A noter que le degré sika (mi,") apparait
comme principal degré pivot de cette mélodie modale, tandis que ditka (ré;)
qui posséde le deuxiéme rang de pondération conclut la mélodie et ce, con-
trairement a 1’indication affichée de finale modale, a savoir le degré ‘iraq.
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Tableau 9 : Transcription préliminaire non mesurée de la mélodie « ‘Irdq zamzami »
avec indications de longues — et de bréves o

Rang 1 2 3 4 5 6 7 |8 9 100 |11 ] 12| 13 | 14
Degre s ut, | rés| sob fao mi % | vy | uty | mi® | mi® | réy | si® | las | sob
Durée | © G G G G U u | G _ o U G G
Rang | 15 16 |17 ] 18 | 19| 20 21 |22 23 24 | 25| 26 27 | 28
Degré | fa; mfgdb rés migdb rés | ub ngdb la, | sol, migdb soly | fas mfgdb rés
Durée | © o o | — | o o o | o o o o o o _
Tableau 10 : Echelle de recension pondérée de la mélodie « ‘Iraq zamzami »
Rang 1 2 3 4
Degré sol, | 98, | la, | 12111, | s&% | 88/81, | urz | 978,
204 c. 151 c. 143 c. 204 c.
Effectif pondéré 1 1 3 3
Pondération en % | 3,45 3,45 10,3 10,3
Rang 5 6 7 8 9 10
Degré ré | 1211, | mi™ | 88/81, | faz | 98, | sol, | 98, | lay | 28127, | si®
151 c. 143 c. 204 ¢. 204 c. 63 c.
Effectif pondéré 6 7 3 3 1 1
Pondération en % | 20,7 24.1 10,3 10,3 3,45 3,45
FT =

-
he
i

| £ an WL /1 T o
I}I'V‘ s 4 1 Il = > | Il

D I

v 4

Exemple 4 : Version mesurée binaire de la mélodie « ‘Iraq zamzami »

2) Meélodie Nakriz, qui se présente comme suit dans [’Epitre (2° Partie, Chapi-
tre 4, dédié aux mélodies ayant rast pour finale) : « Commencer par nawd et
hijaz suivis de stka mis en valeur, puis husayni, nawd mis en valeur, suivi
de hijaz, sika, dika et rast ». Ce texte peut €tre transcrit en une mesure ter-
naire, comme dans I’Exemple 5 (faisant suite a la transcription préliminaire
non mesurée figurant Tableau 11) et donner lieu a I’échelle de recension du
Tableau 12. A noter que le degré nawa (sol,) apparait comme principal de-
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gré pivot de cette mélodie modale, suivi de stka (mi,"), sachant que la fi-
nale modale, rast (ut;), n’est entendue qu’une seule fois, en fin de parcours.

Tableau 11 : Transcription préliminaire non mesu-
rée de la mélodie « Nakriz » avec indications de lon-
gues — et de bréves o

Rang 1 2 3 4| 5 6 7 8§19

Degré | sol, fag# mi” | la, | sob, fag# mis? | rés | uts

Durée u U — 3] - 3] u u -

Tableau 12 : Echelle de recension pondérée de la mélodie « Nakriz »

Rang 1 2 3 4 5 6
Degré ut, | 98, | ré; | 111, | mi™ | 297/256, | fa)’ | 256/243, | sol, | 98, | Ia
204 c. 151c. 257 c. e 204 c.
Effectif pondéré 2 1 3 2 3 1
Pondérationen % | 16,7 | 0 8,33 0 25 0 16,7 0 25 0 8.33

| 10N

——

E &

Exemple 5 : Version mesurée ternaire de la mélodie « Nakriz »

3) Mélodie Dika ou ‘UsSag des Turcs, qui se présente comme suit dans
I’Epitre (2° Partie, Chapitre 5, dédié aux mélodies ayant ditka pour finale) :
« ditka, rast, ditka, rdast, trois fois, puis nawa, jaharka, sika mis en valeur,
puis husayni, nawd mis en exergue, suivi de jaharka, sika, dika, dika,
ditka, rast, ditka, puis montée graduelle jusqu’au degré husayni qui est mis
en exergue, suivi de ‘ajam, nawa, jaharka qui est mis en exergue, puis sika
et ditka ». Ce texte peut €tre transcrit en trois mesures binaires, comme dans
I’Exemple 6. L’échelle de recension pondérée (Tableau 13) donne la finale
ditka (ré;) comme degré pivot principal ou teneur, contrairement a la topo-
graphie du Bayyati al-husayni, couplée pratiquement a la méme échelle que
Ditka mais placant la teneur a la quinte de la finale.
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Tableau 13 : Echelle de recension pondérée de la mélodie « Diika »

Degré ut, | 98, | réy | 1211, | mis® | 88/81, | fa, | 98, |sol,| 98, | lay |256/243, | si®

204 c. 151c. 143 c. 204 c. 204c. 90 c.
Effectif pondéré 4 8 3 3 3 2 1
Pondération en % | 16,7 333 12,5 12,5 12,5 8,33 4,17
o}

A

] — i ﬂ

—F—1—
¥ 4 9 4 9 4

ANIV4

Bk

Exemple 6 : Version mesurée binaire de la mélodie « Dizka »

4) Mélodie Zarfakand, qui se présente comme suit dans /’Epitre (2° Partie,
Chapitre 5, dédié aux mélodies ayant ditka pour finale) : « mahir et awj
par deux fois, puis mahir et nawd qui est mis en exergue, puis mahir, sui-
vi de nawa et husaynt allégés et ‘awj mis en exergue, ensuite mahir, ‘awy,
husayni et nawa mis en exergue, suivi de ‘ajam effleuré et d’une descente
graduelle jusqu’a sika, ditka, rast, puis mahiur avec effleurement de
muhayyar, suivi d’une descente graduelle jusqu’a ditka ». L’échelle de re-
cension pondérée (Tableau 14) donne u#; comme principal degré pivot suivi
par si,” et sol,. La transcription figure dans 1’Exemple 7.

Tableau 14 : Echelle de recension pondérée de la mélodie « Zarfakand »

Rang 1 2 3 4 6 7
Degré ut 9/8, vy | 1211, | mi® | 88/81, | fa, | 9/8, | soh, | 98, | las
204 c. 151 c. 143 c. 204 c. 204 c.
Effectif pondéré 1 2 2 2 6 3
Pondération en % | 3,23 6,45 6,45 6,45 19,4 9,68
Rang 8
Degré 256/243, | sif
90 c.
Effectif pondéré 1
Pondération en % 3,23
Rang 8 9 10
Degré 88/81, | si” | 88/8L, | ut; | 958, | ¢
143 c. 143 c. 204 c.
Effectif pondéré 6 7 1
Pondération en % 19,4 22,6 3,23
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o)

e s

5)

Exemple 7 : Version mesurée binaire de la mélodie « Zarfakand »

Meélodie Hijdz, qui se présente comme suit dans /’Epitre (2° Partie, Chapitre
5, dédié aux mélodies ayant ditka pour finale, p. 48) : « mise en exergue de
nawd, puis hijaz, ensuite sika et ditka. Dans cette mélodie, tout comme dans
sa précédente [lahn al-gurib], il faut remplacer burj al-jaharka [fa] par
rub* al-hijaz [fa"], tandis que nos contemporains suivent pour al-Hijdz le
parcours propre au lahn al-‘arba’ [mélodie modale immédiatement sui-
vante] et, dans la plupart de ses réalisations, ils y montent jusqu’a burj al-
‘awj et encore plus haut ». Constatant que le fragment mélodique énoncé *
pour exemplifier un mode aussi important que Hijaz était bien pauvre (Ex-
emple 8) I’auteur rappelle qu’il était possible de 1’enrichir en empruntant le
schéma musical de lahn al-‘Arba’ (Exemple 9) qui, nonobstant 1’existence
d’une nuance intervallique le différenciant de la structure modale du Hijaz,
se présente comme une sorte de formule développée (Exemple 10) de la
mélodie simplissime exemplifiant le méme Hijaz. Toujours est-il qu’il rap-
pelle I’existence d’un procédé analogue au seyr ottoman, a savoir que le
parcours obligé modal prévoyait des étapes ultérieures comportant une
montée au haut médium, jusqu’au ‘awj et au-dela (Exemple 11).

o, ) ] —
B ————" | F

I
1
1
[ 4

e N

Exemple 8 : Version mesurée simple et initiale ternaire de la mélodie « Hijaz »
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Exemple 9 : Version mesurée ternaire de la mélodie « ‘Arba’ »
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Exemple 10 : Version mesurée ternaire calquée sur la mélodie « ‘Arba’ » de la
mélodie « Hijaz »

52 Qui n’est pas sans rappeler celui de Lahn a-n-Nadr transcrite en Exemple 46.
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6)

» 3

Exemple 11 : Version mesurée ternaire de la mélodie « Hijaz », tenant compte
des indications supplétives de parcours

Allusion au parcours modal relatif au Hijaz (cette fois-ci transposé sur le
degré nawa) est faite également dans la premiére mélodie énoncée dans
I’Epitre (2° Partie, Chapitre 1, dédié¢ aux mélodies ayant yakkd pour finale,
p- 39), Nihaft al-‘arab, qui se présente comme suit : « Nawd, mahir,puis
nihaft, ensuite tik hisar et nawa, puis descente graduelle jusqu’a rast, puis
qarar nihaft, dit kawast, suivi de garar tik hisar, suivi de yakka. Cet ordre
ne différe pas de celui de Hijaz a-n-nawa, sauf par la réalisation du par-
cours et par le fait qu’il est effectué a partir du garar [c’est-a-dire dans le
registre grave] ». Ces indications incitent & mettre en exergue le degré rast,
en partant de la transposition de la formule Hijaz sur yakka, dans la trans-
cription (Exemple 12) de la mélodie Nikaft al- ‘arab.

Sy

alZ 71 — - & H
Hh & © - » >
3 &

e

7)

’.i: ] i
[ J—" ‘3;}#

Exemple 12 : Version mesurée binaire de la mélodie « Nihaft al-‘arab »

Mélodie Saba sawis, qui se présente comme suit dans /’Epitre (2° Partie,
Chapitre 5, dédié aux mélodies ayant ditka pour finale, p. 43) : « jaharka
mis en exergue, puis hijaz et jaharka mis tous les deux en exergue, ensuite
mahir mis en exergue, Sahndaz effleuré, suivi de mahir ensuite de ‘ajam
mis en exergue, puis de husayni, hijaz, jaharka, sika et ditka ». L’échelle de
recension figure au Tableau 15, tandis que la notation de la mélodie est as-
sez aisée, comme on le voit a ’Exemple 13, méme si elle ne respecte pas
d’une manicre proportionnelle les indications de durée figurant dans le
texte, mais seulement les contrastes relatifs entre ces mémes indications.
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Tableau 15 : Echelle de recension pondérée de la mélodie « Saba §awis »

Rang 1 2 3 4 6 7
Degré vé, | 1211, | mis® | 88/81, fay | 218712048, | sol,”t | 32027, | lay | 256/243, | sif
151 c. 143 c. 114c. (faz#) 294 c. 90 c.
Effectif pondéré 1 2 2 2 6 3
e i
Pondération en % 323 6,45 6,45 6,45 194 9,68
Rang 8 g
Degré 9/8, | ut; |2187/2048, | réte
204 c. 114c.
Effectif pondéré 1 siy”
Pondération en % 3,23

s

n | o ]
e
J %

Exemple 13 : Version mesurée en cycle masmiidi kabir quaternaire de la mélodie
«Saba sawis »

8) Meélodie Stka, qui se présente comme suit dans [’Epitre (2° Partie, Chapitre
6, dédié aux mélodies ayant sika pour finale, p. 51) : « sika, puis rast, puis
sika, suivi de nawa, mis en exergue, puis mahir, ‘awj, husayni, nawa, jah-
arka, sika. Cette mélodie n’emploie aucune altération, mais les maitres de
la musique en Egypte y altérent le degré husayni en le remplagant par rub
al-hisar ». Cette formule donne lieu a deux versions de la mélodie Stka : le
Stka sami ou syrien (Exemple 14) et le Sika misri ou égyptien (Exemple

15).
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Exemple 14 : Version mesurée ternaire de la mélodie « Sika Samri »
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Exemple 15 : Version mesurée ternaire de la mélodie « Stka@ misrt »

Toutes ces phrases peuvent étre interprétées comme des ritournelles, alternant
avec un autre phrasé (ici virtuel), a I’instar des antiennes ecclésiales, ou comme
des préludes qui permettent d’énoncer rapidement les principaux caractéres du
mode en question. Cela n’est certes pas sans rappeler le corpus bien connu - des
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premiers enregistrements du XX° siécle — du dilab ou court prélude (Abou
Mrad, 2002, « Postlude »), ou celui de la forme médiévale de la fariga, expres-
sion signifiant a la fois mode et prélude exemplifiant ce mode (Shiloah, 1972, p.
17-18). Notons au passage que certains préludes, qu’il s’agisse de fariga ou de
ditlab, peuvent servir de ritournelles pour des formes plus complexes, souvent
improvisatives (Abou Mrad, 2006, p. 52-53), comme c’est le cas pour la
tahmila en mode Saba, qui intégre dans son parcours un dizlab en mode Saba,
en tant que ritournelle répondant aux improvisations des solistes.

Cependant, tout comme les ditlab-s, les phrases musicales peuvent avoir plu-
sieurs variantes rythmiques (exemples 1 a 3), corrélées a différents cycles - par
diversification des proportions de certaines longues - le /ahn faisant office de
modele de base pour I’énoncé de plusieurs variantes monomodulaires homolo-
gues.

En tout cas, Massaqa (op. cit. p. 74) fait état de la possibilité d’appliquer a
chacune des formules notées des rythmes variables, pouvant correspondre a des
cycles rythmiques précis, comme dans la poésie chantée, ou non mesurés,
comme dans la cantillation du Coran. De méme, il évoque la possibilité de
reformuler les phrasés types fournis et de concevoir des compositions évoluant
entre diverses formules par recombinaison modale. Il va plus loin dans la mise
en pratique de cette démarche poiétique consistant a produire un phrasé nou-
veau a partir des formules modeles fournies, lorsqu’il propose une typologie
formelle des compositions (et des improvisations) ainsi élaborées, consistant a
désigner par insad la poésie chantée sur cycle rythmique, par tartil la cantilla-
tion non mesurée, par basraf les compositions instrumentales mesurées sur
cycles rythmiques et par tagsim 1’instrumental non mesur¢.

Ainsi chaque mélodie type serait-elle a la fois un prélude exemplificateur, a la
découpe métrique claire, mais adaptable a divers cycles rythmiques, et une
indication (didactique) de contour mélodique fournissant un mod¢le a la com-
position ou a I’improvisation de phrases vocales ou instrumentales qui peuvent
faire suite a la formule notée (qui devient ainsi prélude de facto) ou alterner
avec elle (devenant ainsi ritournelle) dans un esprit responsorial.

Il s’agirait ainsi d’une inversion de 1’analyse paradigmatique musicale, propo-
sée par Simha Arom (1993) - a partir des principes énoncés par Nicolas Ruwet
(1972) - laquelle consiste a dégager un modéle (mise en exergue d’une systéma-
tique musicale et de paradigmes mélodiques et rythmiques), a partir de I’étude
analytique d’une production musicale donnée et partant de sa notation étique
pour aboutir & une version émique modélisatrice, synthétisée in fine par des
contours mélodiques ou rythmiques.
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Ce que Miha’1l Massaqa propose comme point de départ est précisément un
ensemble synthétique de paradigmes ou contours mélodiques mod¢les, a partir
desquels il est possible d’analyser des productions existantes ou de produire du
neuf selon les normes initiatiques traditionnelles. Il est de fait ’auteur d’une
« synthése paradigmatique musicale » pour la tradition musicale du Levant au
XIX® siécle.

Du point de vue de la tripartition sémiologique (Molino, 1975 et Nattiez, 1975),
une telle « partition » (la notation des mélodies de [/’Epitre) peut certes étre
localisée au niveau neutre, comme pour les musiques écrites occidentales
(Meeus, 1991), mais elle n’a de sens qu’en D’attribuant résolument au niveau
poiétique duquel elle tire toute sa légitimité.

4.1.4 Sentiment modal

Miha’il Massaqa (op. cit., p. 73-75) ne semble adhérer a aucune des théories
traditionnelles arabes relatives a I’éthos musical ou a la cosmologie (arithmolo-
gie allégorique) musicale, comme celles qui figurent dans les traités des six
siécles antérieurs et dont il fait sommairement état pour les récuser sans appel.
S’il admet, en effet, que les mélodies modales sont capables d’induire 1’état
extatique du tarab, il attribue ce phénomene aux dispositions psychologiques
personnelles des auditeurs, et surtout aux habitudes d’écoute de ces derniers
(théorie du conditionnement avant la lettre).

Cela ne constitue cependant pas une lacune quant a la typologie modale présen-
tée, étant donné que si les traités de 1’époque moderne évoquent parfois la
question de I’état psychique induit par I’écoute de fragments musicaux dans un
mode donné, ils ne proposent pas une corrélation systématique entre la liste des
modes usuels et celle des sentiments modaux induits par leur audition. De fait,
ce qui compte pour 1’approche quadripartite modale susmentionnée est non pas
la détermination d’un éthos précis pour caractériser chaque mode, mais plutot
d’affirmer la prise en compte de la dimension psychologique/sémantique dans
la connaissance approfondie du phénoméne modal, et ce, en sus des données
structurales et formulaires, largement étayées par Massaqa.
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4.2 Dimension culturelle typologique modale

Miha’1l Massaqa fait référence dans sa typologie (implicite) a trois groupes de
mélodies modales en fonction de leur affiliation culturelle ou territoriale > :

- Corpus des mélodies modales du territoire syrien, qui constituent le
propre de son énumération, en référence aux « Savants de Al-Bilad a-$-
Samiyya » ;

- Corpus des mélodies modales du territoire égyptien, représenté essen-
tiellement par des nuances apportées au corpus syrien (exemple notoire de la
mélodie modale S7k@ dans ses variantes dites Sami et misri).

- Corpus des mélodies modales du territoire ottoman, tantdt cataloguées
« turques » d’une maniére explicite par [’auteur (exemple de la mélodie mo-
dale ‘Ussag dite « des Turcs »), tantot indiquées par un important usage
d’altérations (de type « sensible en demi-diéze ») ou de combinaisons moda-
les artificieuses, que I’auteur semble dédaigner in fine, avec sa remarque - a
la limite de I’ironie - figurant en coda de 1’énumération descriptive des qua-
tre-vingt-quinze mélodies, lorsqu’il dit : « Voila ce qui nous est parvenu des
mélodies usuelles de notre temps chez les Savants de Al-Bilad a-§-Samiyya.
Aussi les mélodies connues actuellement des savants de Constantinople
sont-elles bien plus nombreuses, car la dérivation des mélodies est une opé-
ration sans fin, comme nul ne I’ignore ».

Cependant, cet auteur ne se prive pas de faire un usage important du procédé de
multiplication des modes en rapport avec la diversité des parcours empruntés a
partir de structures scalaires identiques, procédé lié au fameux seyr permettant
de différencier des magam-s structurellement superposables, dont se réclame la
tradition ottomane.

Ce point montre précisément la position intermédiaire entre les territoires
musicaux ottoman et égyptien que vont occuper, a partir du XIx° siécle, les
musiciens et les théoriciens musicaux du Liban ** et de Syrie >, et qui produira
d’intéressantes démarches synthétiques, initiées précisément par Miha’il
Massaqa.

33 Cette notion d’affiliation territoriale prend ici un sens deleuzien. Voir a ce sujet : Gilles Deleuze et Félix
Guattari (1980, chapitre « La ritournelle »), Jean During (1994, p. 130), Nidaa Abou Mrad (2002, ch. I et V et
2005, p. 758-759).

> Particuliérement : Alexandre Chalfoun (op. cit., 1922) et Salim Al-Hild (1961, R.1972).
3 Particuliérement : Ali Darwich (Erlanger, 1949, p. 28-31).
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Conclusion

L’étude de [’Epitre de Miha’1l Mag§aqa révéle une base de données fortement
documentée sur la tradition musicale initiatique du Proche-Orient a 1’aube de sa
renaissance. La masse d’informations ainsi fournie permet de connaitre en
profondeur les normes systémiques et les modéles poiétiques régissant cette
pratique, pourvu d’y appliquer les outillages analytiques musicologiques adé-
quats.

Par ailleurs, le décryptage du corpus des quatre-vingt-quinze formules modales
caractéristiques notées d’une maniére précise par cet auteur, constitue un pré-
alable a la revivification de cette tradition levantine, d’autant plus que son
répertoire modele n’a pas pu €tre immortalisé par le disque a I’instar du réper-
toire égyptien de la fin du XIX°® siécle. L’enregistrement numérique qui a été
réalisé de ces formules modales, avec improvisation de séquences modélisées
sur leurs contours mélodiques *°, constitue un premier essai de restitution de ce
répertoire modeéle noté par les soins de Miha’1l Massaqa.

Enfin et par-dela I’objet méme de 1’ceuvre étudiée, I’exercice intellectuel qui
sert a le révéler constitue un intéressant sujet de recherche. Miha’1l Massaqa, en
tentant de présenter en moins de quatre-vingts pages 1’essentiel de la systémati-
que musicale de cette tradition, fait montre d’un esprit critique fort aiguisé
s’appuyant dans sa quéte sur la méthode hypothético-déductive, en proposant
des modeles théoriques nuancés et en les confrontant a la réalité, selon
d’intéressantes procédures de validation (et d’invalidation), ce qui fait de lui
non seulement le fondateur de la musicologie arabe moderne, mais un pionnier
de la musicologie tout court, autrement dit, de la musicologie générale des
traditions.

%6 Document publié sous 1’intitulé « MASSAQA, Miha’ll et ABOU MRAD, Nidaa, 2006, Musique du Liban
et du Levant au temps de la Renaissance arabe : le legs de Miha’il Massaqa (1800-1888), Ensemble de
musique classique arabe de I’Université Antonine, avec Mustafa Said au ‘id, volume 1, UPACD 1002, Liban,
Publications de I’'UPA ». Des exemples extraits de cet album figurent dans le CD accompagnant ce numéro de
la RTMMAM.
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Appendice : Essai de transcription en phrasés mesurés des quatre-
vingt-quinze mélodies modales de I’Epitre

Note préliminaire sur les mesures employées :

Les mesures choisies ci-aprés pour la réalisation de la dimension rythmique
cyclique des mélodies modales de I’Epitre de Miha’1l Mag§aqa sont celles qui
découlent directement du comptage des notes fournies par le texte, en tenant
compte des appuis et des analogies avec les phrases des préludes de type dilab
du XIX° siécle que les premiers enregistrements sur 78 tours ont conservés. Il
s’agit, la plupart du temps, de mesures binaires et de mesures ternaires simples,
compatibles avec le cycle rythmique ‘wukruk ternaire associé aux piéces par
lesquelles une suite (nawba) est conclue selon Massaqa (1899, p. 74). Dans de
rares cas, ’'usage de cycles rythmiques complexes a sept (dawr hindi) ou dix
temps (samad ‘i taqil) s’avere utile et ce, a I’instar d’un nombre restreint de
dilab-s ainsi transmis par divers canaux traditionnels (Abou Mrad, 2002, « Pos-
tlude »).

La clé de so/ doit étre lue avec le chiffre 8 indiquant une ocfava bassa implicite
pour rendre les sons joués au ‘ud ou a la main gauche du ganiin, ou bien qui
sont chantés par les hommes.

La clé de sol doit étre lue sans ce signe d’octaviation, pour rendre les sons joués
au ndy, au violon ou a la main droite du ganiin, ou bien qui sont chantés par les
femmes.

1-  Mélodies modales ayant yakka [sol;] pour finale
I-1-  Nihaft al-‘arab G A3) &g

Echelle de recension : sol; la 1‘”’ Si; ut, ré; miz’”’ fa, sol, Zazdb Si, uts

y e
i 1
J e 3 d 3

Exemple 16 : Version mesurée binaire de la mélodie « Nihaft al-‘arab »

1-2- Sadd ‘araban (LS M

Echelle de recension : sol; Za/’ si;b” ut, ré; mizbfaz sol, lagb Si> uts re; mi3b
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9 rﬁ 1 | 1 & F ' I Il |
Y 4\ T 3 T T é| d .l él e ] i - :I T T = ——— a
d?EVE t = - T e 4 3

Exemple 17 : Version mesurée ternaire de la mélodie « Sadd ‘araban »

1-3-  Nihaft al-"atrak ‘ﬂbﬁ“ gl

Echelle de recension : sol; la; si,"" ut; ré, mi, faz# sol la, si,™

DR ¢ T e g
Exemple 18 : Version mesurée binaire de la mélodie « Nihaft al-’atrak »
1-4-  Nawa ou Yakka °154,. u-ﬁ*-*d‘ cSJ-.'

Echelle de recension : sol; la; si, " ut; ré, mi, fag# sol,

0
e ———————_ ===
J " 4 4 < 4 3 3

Exemple 19 : Version mesurée ternaire de la mélodie « Nawa »

2-  Mélodies modales ayant ‘uSayran [la;] pour finale

2-1- Al-"Usayran &) sad)

Echelle de recension : la; si;” ut, ré; mis fa, sol la; si;™ ut; ré;

Exemple 20 : Version mesurée binaire de la mélodie « Al-‘USayran »

2-2- “Ajam ‘uSayran O S pas

Echelle de recension : la; si,” ut, ré, mizbfag sol, lay sis” ut; ré;

9 I [ ] P ﬁ T A
o — i ——— — E—— —— — i
\!J)} vy. > = - 1 > 'I ‘E&ijl I |

Exemple 21 : Version mesurée binaire de la mélodie « ‘Ajam ‘uSayran »
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2-3-  Mugabil ‘usayran Olumds Jida
Echelle de recension : la; si, "’ ut, ré, mi, fa; sol; la, si, (précédant ut;) ou si, ™
(précédant lay) ut;

) 1 .$E==
ﬁﬁ—P_ﬁ‘P_P_P_p e e o ey Ee—
|F i i_‘_d & I T T T i |

J v 4 4

Exemple 22 : Version mesurée ternaire de la mélodie « Mugqabil ‘uSayran »

3-  Mélodies modales ayant ‘iraq [si;] pour finale
3-1- Al-‘Irag &
3-1-1-  Version basique
Echelle de recension : si,” ut, ré, mi,;* fa, sol,
” |
5 : i

I/
h X | | 1 1

3 i o = -

[ YRER

Exemple 23 : Version mesurée ternaire basique de la mélodie « Al-‘Irag »

3-1-2- Version développée

Echelle de recension : sildb ut, ré; migdb fa; sol; la, Sigb

o) __—E

ya o ‘ I |E 1|
oy =% 4 a—re—3 i - = e S— n |
DR o %

Exemple 24 : Version mesurée ternaire développée de la mélodie « Al-‘Iraq »
3-2- Sultan ‘irag 35 Odale

Echelle de recension : si," ut, ré, mi,;* fu," sol, la, si* ut;

[ T S a— o | I 1 i I
g5 = g [ o = —9

Exemple 25 : Version mesurée binaire de la mélodie « Sultan ‘Iraq »

3-3- ‘Iraq zamzami 838 ) dls
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Echelle de recension : si, "’ ut; ré; mi;" fa, sol, la; si,’

I - I N |
1 he Il Il I -
| £ an WL /1 o I Lt T I I
V by X | > | T

A o
O e

Exemple 26 : Version mesurée binaire de la mélodie « ‘Iraq zamzami »

3-4-  Muhalif ‘irag () & Al\ia

Echelle de recension : si,”” ut, ré, migdbf(lg

o)
V4 -t‘ “i I Il 1 & | I 1 Il |
J T ¥ - e = e R -

Exemple 27 : Version mesurée binaire de la mélodie « Muhadalif ‘iraq »

3-5-  Rahat al-"arwah T)3J¥) 4y

Echelle de recension : si;”” ut, ré, mi,™ f(lg# sol,

—@—“‘hﬁ—!l—d—d a i T > T T > I I I n |
o 1 [ et & & et & & -

Exemple 28 : Version mesurée ternaire de la mélodie « Rahat al-’arwah »

0 . A

o Lo 4 A A " I e Il |
7 1) r i I IAY I IAY A N 1'% 1 Y Y 1'% n N |
8N el W o J} & JJ IR |l 13 I N 11 IAY I I N |
V4 hla (¥ = - 17 o | T |1 & | ) 1 I Il |
S LS 4 v 4 .

Exemple 29 : Version mesurée en cycle dawr hindi heptanaire de la mélodie
« Rahat al-’arwah »

3-6-  Rahat al-’arwah riomi A3 CUJ‘Y‘ ;\A‘J

Echelle de recension : si;” ut, ré, mi,;* fag# sol;

A ! A
L 1 | 1 T Il |
& T T | - & | | | il |

o f = < v e 4

Exemple 30 : Version mesurée binaire de la mélodie « Rahat al-’arwah riimt »

3-7-  Ramal d"J

Echelle de recension : si;” ut, ré; mi" ou mi,;* (en broderie du fa) fa; ou fa,"
(en broderie du sol,) sol;
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Exemple 31 : Version mesurée ternaire de la mélodie « Ramal »
3-8-  Rahat Sadi $&4 4a) )
Echelle de recension : si,”” ut, ré, mi,™ fas la,

o) -

T = — . = - : i

J - bd o ¥

Exemple 32 : Version mesurée binaire de la mélodie « Rahat Sadr »
4-  Mélodies modales ayant rast |ut;| pour finale
4-1-  A-r-Rast <yl
Echelle de recension : ut, ré, mi," fa; sol,

9 IR ) 1 I 1 — T N |
7. h Ay J— | 1 1 1 1 [ — | ) i |
L S o » te » o i H—4 i H

J & g . & &

Exemple 33 : Version mesurée binaire de la mélodie « A-r-Rast »
4-2-  A-n-Nakriz 53
Echelle de recension : ut, ré, mi," fag# sol, la,
#pgi - =
G — ==— :
g o1 b et & &
Exemple 34 : Version mesurée ternaire de la mélodie « Nakriz »
4-3- A-s-Sazkar a-s-Sahth Teal) S )
Echelle de recension : la; si;” ut, ré; mi;" fa,’ sol,

9 - [y 1] o - I il |
£ b o~ J— - | | | n Il |
OS54 s— s e —— H
o [ O [ 4 j " &

Exemple 35 : Version mesurée binaire de la mélodie « Sazkar Sahth »

4-4-  Al-Ma’ ranna’ ’PGJ slall

Echelle de recension : ut, ré, mi,™ fas la,
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Exemple 36 : Version mesurée binaire de la mélodie « Ma’ ranna’ »

4-5-  Nsawurk &g

Echelle de recension : ut, ré,mi, fag# sol,

e
by
v

o

R
[ 100
(YN

|
|
&

7

té;3tb
= =

Exemple 37: Version mesurée en cycle wahda binaire de la mélodie
« NiSawurk »

4-6-  Banjka o\Sa

Echelle de recension : ut, ré, mi, fa," (suivant un sol) fa, (suivant un mi)

59— - —f —— i =
| £ o WLV /| | > el | @ | ] | i |
0 —te = ot e o 1 i u |
% o s —35

Exemple 38 : Version mesurée ternaire de la mélodie « Banjka »

4-7-  A-s-Sazkar al-muta ‘araf < jlatiall LS jld)

Echelle de recension : la; si;” ut, ré, mi; fa; sol;

M ==

o)

Il
A1V "i ] | AI Il AI
D) s ® ¢ [ At

Il

s jI_J-dl N |

Exemple 39 : Version mesurée binaire de la mélodie « Sazkar muta‘araf »

4-8-  Hijazkar JSJaa

Echelle de recension : sol; ut, réz‘”’ mis fa; sol, Zazb

o) -

P e a— J f 1 igg. H
| & oo YR AN /| :I :I i Il I In |
DR ‘d-'J;iJ .

Exemple 40 : Version mesurée da binaire de la mélodie « Hijazkar »

4-9-  Sawurk masri g yaa &gl

Echelle de recension : ut, ré, mi, fagd# sol, la,

Abou Mrad paginé FINAL_FINAL.pdf52 52 5/7/2007 4:34:44 PM



RTMMAM 167
h i i n |
G = : ; 3 1

Exemple 41 : Version mesurée ternaire de la mélodie « Sawurk masrt »

5- Mélodies modales ayant diika |ré;] pour finale

5-1-  Dikah ou ‘ussaq al-"atrak & s s 9l 8lS g3

Echelle de recension : ut, ré; mi;” fa, sol, la; sis”

Exemple 42 : Version mesurée binaire de la mélodie « Diika »

5-2-  A-s-Saba al-marakib GS) pal) Luall

Echelle de recension : ré, mi,” fa; la,
fn

[P — =

gD

Exemple 43 : Version mesurée ternaire de la mélodie « Saba al-marakib »

53— Saba humayiin {5 Lua

Echelle de recension : ut, ré, miy’ (suivant ut,) ou mi b (suivant fa;) fa,

[ ]

i)

P—
y /1 I I
LA 3 | &

R

——

Il
g o

QL_J

b1
o«

3

ANIV4
oJ
Exemple 44 : Version mesurée binaire de la mélodie « Saba humayiin »

5-4- Sabajawis Sug Lua

be . db b b . b
“mi,” fay soly lay siy” ut; ré;

LT

Echelle de recension : ré,

0

Exemple 45 : Version mesurée en cycle masmiidi kabir quaternaire de la mélodie
« Saba Sawis »

[ 188

5-5-  A-n-Nadi g3

Echelle de recension : ré, mi, fa, sol,
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Exemple 46 : Version mesurée ternaire de la mélodie « A-n-Nadr »

5-6-  Bayyati ‘ajami A gmr.‘-'

Echelle de recension : ré; mi,” fu, sol; la; si,’

9\6) ] | I I [ﬁ n |
==

Exemple 47 : Version mesurée binaire de la mélodie « Bayyati ‘ajamt »

5-7- Bayyati nawa X L;:"lz"‘

Echelle de recension : ré, mi," fa, sol, 1a,"®, la) ou la; (suivant un Sigb)
b
Sty

o 1 [ 1 1 | 1 | T

J % SE—
Exemple 48 : Version mesurée binaire de la mélodie « Bayyati nawa »
- 2 -
5-8-  Bayyati al-husaynt g—‘:‘*“d‘ 4;'11.“

Echelle de recension : ré, mi,” fay sol; la; si  bdb

|
|

——

|

Exemple 49 : Version mesurée binaire de la mélodie « Bayyati al-husaynrt »

5-9-  A-s-Sart al-bayyatt L“,Sl,.\.d\ téJJ“m‘

Echelle de recension : ut, ré; mi,;™ ou mi, (en broderie du fa,) fa; sol, la," si,
ut; ou sol, la, siy’

9 [} Il m } F—_r -I
o T

F

N
[Y

e |
- -
Exemple 50 : Version mesurée binaire de la mélodie « A-$-§irt al-bayyati »

5-10-  Dirf bayyatr i $ 89

Echelle de recension : ré, mi,;" ou mi, (en broderie du fa,) fa, sol, la’ sis ut;
Vé3
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Exemple 51 : Version mesurée binaire de la mélodie « Dir? bayyati »

5-11-  Al-Yazid kand ou Zir fakand A< 5 o S 0y

Echelle de recension : ré, mi,” fa, sol; la;™ siy” ré;

n ] D ] - Py Il | ‘I

= am| =

Exemple 52 : Version mesurée ternaire de la mélodie « Yazid kand - Zir fakand »

5-12- Al-Husayni )

Echelle de recension : ré, mi,” fa; ou fag# (en broderie du sol) sol, la; si P rés

i

[ 18N

v

D)

Bk

Exemple 53 : Version mesurée en cycle dawr hindi heptanaire de la mélodie
« Husayni »

5-13-  Husnik ‘5,4-“5

Echelle de recension : ré, mi,” fu; sol; la, ou la,’

I [——
P AR ) 1 1

- —H

I
o

o7
Exemple 54 : Version mesurée binaire de la mélodie « Husnik »
5-14-  Al-Bisalik ou al-‘Ussag (S=sad) g dlale gal)
Echelle de recension : ré, mi, fay sols la,
o)

IR K. 3 5

o

| 1R
o«

Exemple 55 : Version mesurée ternaire de la mélodie « Biisalik »

5-15-  Hisar busalik il gy jlas

Echelle de recension : ré, mi, fa, soly" la; si> db ut;" ré;
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Exemple 56 : Version mesurée ternaire de la mélodie « Hisar biisaltk »

ol

5-16-  Al-Hisar Juasd)

Echelle de recension : ré, mi,” fa; soly” la, si,™ ut;" ré;

ol

Exemple 57 : Version mesurée ternaire de la mélodie « Hisar »

5-17-  A-5-Sahnaz Bligd)

Echelle de recension : ré, mi,” fag# sol, la, si>™ ut;" ré;

9 - S ——
B T

i p— ! 1|
3 55 ————————— e C 5 H
Exemple 58 : Version mesurée ternaire de la mélodie « Sahnaz »
5-18-  Sahnaz bisalik il g .BU.Q.J‘
Echelle de recension : ré; mi, fa; sol; la, si>" uts” ré;
g et ® I i r— T 1 |
s L SEEE=E= = . i s g H

Exemple 59 : Version mesurée ternaire de la mélodie « Sahnaz biisalik »

5-19-  Kurdri husayni g—‘.—.‘“ﬁ Lf'{),s

Echelle de recension : ré, mi,;” fa, ou fa," (en broderie du sol,) sol, la; si>" ré;

' A
1 Il |
T IAY T o | | IAY IR 1T IAY N T il |
T v | el P ) VI ] T T
| v 1 |
o T |4 il

Exemple 60 : Version mesurée en cycle dawr hindr heptanaire de la mélodie « Kurdr
husayni »

5-20- A-z-Zarfakand -\-\SQUH\

Echelle de recension : ré, migdb fa, sol; la, Sigdb ou Sizb (en phase descendante)
utsz ré;
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Exemple 61 : Version mesurée binaire de la mélodie « Zarfakand »

5-21-  Najdr al-husayni g-.‘.-.‘;-“;-“ ] aad
Echelle de recension : ré, mi,” fa; sol; la, si>" ou siy’ (en broderie du la;) ut;

o)

- — e —
Ot 1 é o

o

[——|

Exemple 62 : Version mesurée binaire de la mélodie « Najdi al-husaynt »

5-22-  Saba al-husayni M‘ bua

Echelle de recension : ré; mi,” fu, sol; la, si;™ ut; mis

Rt e ===

——]

v¥ _‘
{ 18
oLl

Exemple 63 : Version mesurée ternaire de la mélodie « Saba al-husaynt »

5-23-  A-5-Suriigi 29 Y

Echelle de recension : ré, mi,” fa; ou fag# (suivant le sol,) sol; la, si Sty

I f T— | —— =
:Wﬂ - 2 "#i l'l‘qi _|'I H

Exemple 64 : Version mesurée binaire de la mélodie « A-3-Suritgi »

5-24-  Al-Guriih 92

Echelle de recension : la; si,” ut, ré, mi;* fa," sol,

A —T— ] : A
g4 e— 5 ] e B e E—! ] i
e bt & & _.l j -J- & [ 4

Exemple 65 : Version mesurée binaire de la mélodie « Al-Guriib »

5-25- Al-Guriih 92

Echelle de recension : ré, mi,;” fa," sol,
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Exemple 67 : Version mesurée ternaire développée de la mélodie « Hijaz »

5-26-  Al-‘Arba’ $\aad)

Echelle de recension : ré, mi,” fagd# sol, la,

o} I .
e  — e ii
Q)ll ]-Vn :F X % i et | Bt i d .l i |
Exemple 68 : Version mesurée ternaire de la mélodie « ‘Arba’ »
5-27-  Al-Asfahan al-hijazi g ) (lgda¥)
Echelle de recension : ré, mi,” fag# sol, la,
s} e e
- E————— f — f p— A
O+ 14 — e e s e W H
o - -

Exemple 69 : Version mesurée binaire de la mélodie « Asfahan al-hijazt »

5-28-  A-5-Sawurk & suLid)
Echelle de recension : ré, mi,” fagd# sol, la,

—

T
— ¢

x|

té;>k3
Bk
1
M
o/l
a
ool

Exemple 70 : Version mesurée ternaire de la mélodie « Sawurk »

5-29-  Al-Ma’ a-r-ranna’ a-r-rumi g‘JJ-“ U1 slall

Echelle de recension : ré, mi,” fay soly la, si™ uts ré;

Exemple 71 : Version mesurée ternaire de la mélodie « Ma’ ranna’ »
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5-30-  Al-‘Ardbar Jw 2
Echelle de recension : ré, mi,” fa; sol, la, si,” ut;

| T IE il |
EEEEE== == =

|

| 18R

Exemple 72 : Version mesurée binaire de la mélodie « ‘Ardbar »

5-31-  A-r-Randin Cxai )

Echelle de recension : ré; mi," fa, sol; la,™ siy ut;

o]
————
o — —

o 1
— =

Exemple 73 : Version mesurée ternaire de la mélodie « Randin »

5-32-  Al-Yazid ou A-n-nayriz ou nawriiz Jeu88 Ji Jnuail) Ji )

Echelle de recension : ré;, mi,’ fa; soly la; si uts ré;

|

Exemple 74 : Version mesurée ternaire de la mélodie « Yazid »

5-33-  Baba tahir ou Bava tahir JA4a Ly sl sala Lk

Echelle de recension : ut, ré, mi,” fa; soly la, si," ou si,’ (en phase finale) ut;
I"é3 Mijdb

Exemple 75 : Version mesurée binaire de la mélodie « Baba tahir »

5-34-  Al-Muhayyar J;AA‘
Echelle de recension : ré; miz‘”’faz sols la, si,™ ut; ré; mi3‘”’fa3 laz

Sae—Tt—— =
By = i

i

sl

o«
P~
-

Exemple 76 : Version mesurée binaire de la mélodie « Muhayyar »
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5-35-  Mugabil muhayyar J.-.\M Jilda

Echelle de recension : ré, mi,” fa; sol; 1a,"" lay’ ou la;

I

Exemple 77 : Version mesurée binaire de la mélodie « Mugqabil muhayyar »

5-36-  Al-‘Akbari & S

Echelle de recension : ut, ré; ou ré, ™ (brodant le mig‘”’) mi,™ faz"# sol,

o) :

_X_‘E‘_S n t T T r— T i |
O+—4— - = e » - = 1
e 7 & 1o e

Exemple 78 : Version mesurée ternaire de la mélodie « Al-‘Akbari »

5-37- Al-Uddal J¥d)

Echelle de recension : sol; la; si 1‘”’ ut, ré; mi;‘”’ fag# sol,

0

7Z—— — ; : q

J7% e 4 Jd 4 4 4 ¢ ° B

Exemple 79 : Version mesurée binaire de la mélodie « Al-‘Uddal »

5-38-  A-z-Zirkuld 838 3 3

Echelle de recension : ut,” ré, mi, fu, ou fa," sol

o)
W===—=$ ——
1 — 1  —

NV x Il Il
UFF L4 o L4 & [ bt

[ 1

| _HN|

[ TR

]
]
I

Exemple 80 : Version mesurée binaire de la mélodie « Zirkula »

5-39-  Iski zivkula 89S 33 g&"“

Echelle de recension : si 1‘”’ ut," ré; mi 2‘”’ faz# sol,

0 ;
1 Il |
[} I I | 1 I N |
| oo WY L % 1 p— 1 | | o 1 I Il |
V4 7Y X I I I I I = i I N |
v & - & ’ . v

Exemple 81 : Version mesurée ternaire de la mélodie « Isk7 zirkula »

5-40-  ‘Ajam busalik alu 5 pae

Echelle de recension : ré; mi,” ou mi; (pour conclure) fa, sol; la; si b ut; ré;
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Exemple 82 : Version mesurée binaire de la mélodie « ‘Ajam biisalik »

5-41-  Qararka ou qarar dikah S N2 gl olS ) B

Echelle de recension : si,” ut,” ré, mi,* fas la,

o] =
e — Eee— i
U\I Fb‘ﬁ > 3 . é .I I_‘I_ _JI al Il |

Exemple 83 : Version mesurée ternaire de la mélodie « Qararka »

6- Meélodies modales ayant stka [mi,] pour finale

6-1-  A-5-Sika ©\Ssad)

Echelle de recension de la variante sami ou syrienne : ut, mi,™ fa; sol; la,

. b
S, ut;

0 , — [re——

¥ t %} 1 1 T 1 1 I 1 - I 1 n |
o> — ] — o J — r3 73 H
\!_)Vb > 3 :I .‘l- :I - | I:I i |

Exemple 84 : Version mesurée ternaire de la mélodie « Sikdh Sami »

Echelle de recension de la variante misri ou égyptienne : ut, mi,™ fa; sol; la,’

. db

Si,  Uuts
o) , r [e——
o [) ] n I I I I Il 1 - T n |
Z 7Y} (2] T p— T T | | T y 2 y 2 Il |
[ £ 20 WL/ /1 1 | | & | @ 1 Py Py Il |
ANV Y X 4 T & - | D | i |
o & > o

Exemple 85 : Version mesurée ternaire de la mélodie « Sikdh misri »

6-2-  Al-Musta ‘ar JM‘

Echelle de recension : mi,” fas ou fag# sol la, si,™ ou si,’®

o) | [————

5 e — = EEm—— : q
179

o4 " 1 —— i

Exemple 86 : Version mesurée ternaire de la mélodie « Musta‘ar »

6-3-  Al-Huzam p) )

Echelle de recension : mi,” fas ou fag# sol, lay’ si>
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Exemple 87 : Version mesurée binaire de la mélodie « Huzam »

6-4-  Al-Qadah T3

Echelle de recension : mi,” fa; ou faz# sol, la,

) i i i o — i i |
Lt & 1T | 1 | il |
el 1 P Il T & Il |

o \u & r L g

Exemple 88 : Version mesurée ternaire de la mélodie « Qadah »

6-5-  Al-Maya al)
Echelle de recension : ¢, mi,™ fa, sol; 1a,"® la,’ ou la, (suivant un si 2b) sis

. — e D _____
P’ A 1 (9] 1 b | { j }
b

T — — I — i

1 | i T Py i |
o g 1

t————

o 7
Exemple 89 : Version mesurée binaire de la mélodie « Maya »

6-6-  A-s-Salmak alud)

Echelle de recension : mi,” fa, sol, la,"

o)

—)Fr?‘ﬁ; i i T I i E T i |
SR S <y 3 H

Exemple 90 : Version mesurée ternaire de la mélodie « Salmak »
6-7-  Hisar a-s-sika 51-5.-.‘“3‘ Jan

Echelle de recension : mi,” fa; sol, la, ou Ia,™ si,™ uts rés™ mi;™ fa S

T |
| I —

Y] T — o —_— 1

Exemple 91 : Version mesurée ternaire de la mélodie « Hisar a-s-sika »

6-8-  Bantikar Jls,-.‘@
Echelle de recension : mi,” fa, sol, la; si;" ut;
9 e (9] [ T %

n |
o ] i |

e A 0
PV‘ =x - I - d :I Il |

1 Il 1

Exemple 92 : Version mesurée binaire de la mélodie « Bantikar »

o
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6-9-  Najdi sika O\Sam 323

Echelle de recension : mi,” fa, sol, la; si>" ut;

e
Q)V b‘ X d - - || I 1 - L‘_LI

Exemple 93 : Version mesurée binaire de la mélodie « Najdi stka »

6-10-  “Ajam a-s-sika o\Sd) a2

Echelle de recension : mi;” fa, sol, la; si,” ut; ré;

9 : _ e -
G +f [~~~ ]
ry) I ———— o

Exemple 94 : Version mesurée ternaire de la mélodie « ‘Ajam a-s-sika »

G|

6-11-  Al-Buzurk &)

Echelle de recension : mi,” fa, sol la; si;™ ut; rés™ mi;™
g s ==_
e L e e

\lbn Y (¥ (¥ ¥ | | 4

)

n
I
T
o
&

Exemple 95 : Version mesurée en cycle sama‘7 taqil décennaire de la mélodie
« Buzurk »

6-12- ‘Irdq al-banjka olaiyll dle

Echelle de recension : mi,” fu, sol, la;™ si,” ut;

Exemple 96 : Version mesurée en cycle sama‘t taqil décennaire de la mélodie
« ‘Iraq al-banjka »

7-  Meélodies modales ayant jaharka |fa;] pour finale
7-1-  Al-Jaharka oS 4

Echelle de recension : ut, ré, mi;” fa, sol; la, si” ut;

Exemple 97 : Version mesurée ternaire de la mélodie « Jaharka »
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7-2-  A-t-Tarankula °mﬂ‘

Echelle de recension : mi," fa, sol, la; si,” ut;

0 ——
e — 1
UU I;,| > 3 =I' 1 |

Exemple 98 : Version mesurée binaire de la mélodie « Tarankula »

7-3- Al-Mahiran C)os8kal)

Echelle de recension : fa; sol, la; si)” ut; ré; mis™

A _ %
gL - — 1
UU I;,| > - - Il |

Exemple 99 : Version mesurée ternaire de la mélodie « Mahiiran »

8- Mélodies modales ayant nawa [sol;] pour finale
8-1-  A-n-Nawa ) $3)

Echelle de recension : 7é, mi,” fa, sol; la; si b

»g

P

Exemple 100 : Version mesurée ternaire de la mélodie « Nawa »

8-2-  A-Nahawand 433‘-6—“‘

Echelle de recension : ut, migbfag sol, la; si,” ré;

9 ey P 1 i —_——————
2 ts——= 9+ s e 4 i

Exemple 101 : Version mesurée binaire de la mélodie « Nahawand »

8-3-  A-Nahawand a-s-sagir JM‘

Echelle de recension : faz# sol, la, si,” ut;

D’ A Il [ ] I I I [ Il |
y 4% h A ] P | n |
N 2 o = | & Il |
ANIVA YA i i - - i |
DI

Exemple 102 : Version mesurée binaire de la mélodie « Nahawand sagir »
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8-4-  A-r-Rahawt L“SJLAJ“

Echelle de recension : fa," sol, la;

o) . A .
T IAY T - I Il |
I 1 | [ Il |
o o H
DI

Exemple 103 : Version mesurée en cycle sama‘7 taqil décennaire de la mélodie
« Rahawt »

8-5-  A-n-Nisabir gk

Echelle de recension : mi, fag# sol, la, si;‘”’ (en montant) ou sizb (en descen-
dant) ut;

Wil
| 1

| 188

i

b e T

P > f
o

J 7 T

Exemple 104 : Version mesurée ternaire de la mélodie « NiSabiir »

9-  Mélodies modales ayant husayni [la;] pour finale

9-1-  Husayni masri § @A g—‘.-.‘“a

Echelle de recension : ut, ré; mi;” fa, sol lay si;™ ut; mis

Exemple 105 : Version mesurée ternaire de la mélodie « Husayni masri »

10- Mélodies modales ayant ’awj [si;] pour finale

10-1- Al-Aw) £.8Y)

Echelle de recension : si,” ut, ré, mi,” fa, (avant le miz‘”’) ou faz# (avant le
soly) sol; la; si,™ ut; ré; migd

Exemple 106 : Version mesurée binaire de 1a mélodie « *Awj »

10-2- Al-Bahawn, bahlawn ou bahlawan &5l of Gslead) o ¢ised)

Echelle de recension : mi, fag# sol la, si,™
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m N |

—7 < ] = 3 o 2 . H

\!J)/ % s 3 - i :" d = Il |

Exemple 107 : Version mesurée ternaire de la mélodie « Bahawn »

10-3- Awj “dra (peut-étre dara) ()13 L) 11 g o)

Echelle de recension : si;” ut, ré,;"* mi,™ fa, (avec mi 2db) ou faz# (avant le sol5)
sol; la, ou la,™ (avant le sol5) si,™ ut;”

Exemple 108 : Version mesurée binaire de la mélodie « ’Awj ’ara »

10-4- Awj hisar Ja> g 9)

Echelle de recension (ce mode composite allie ‘Awj et Sadd ‘arabdn): la,
si;™ ut, ré; mis” fa, (dans Sadd ‘araban) ou fa," (dans 'Awj) sol, la, (dans "Awj)
ou lay’ (dans Sadd ‘araban) si,™ ou si, (dans Sadd ‘araban) ut; ré; miy’ (dans
Sadd ‘araban) ou mi;™ (dans 'Awyj)

Exemple 109 : Version mesurée ternaire de la mélodie « *Awj hisar »

10-5- "Awj Hurdsan k) 5 CJ‘

Echelle de recension (ce mode composite allie ‘Awj et Hijaz) : ré; mi;" fa,"

. db )
sols la; si,” uts ré; misz

p g F— —

Exemple 110 : Version mesurée binaire de la mélodie « ’Awj Hurdasan »

10-6-  Al-‘Ajam aad)

Echelle de recension : ré; migbfag sol, la, siy” ut; ré;

9 FH— ) > E T T |
o Ly —————" —— — ] —J—4 - 73 i |
\QJ)} o - — 1 Ii i |

Exemple 111 : Version mesurée binaire de la mélodie « ‘Ajam »
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11- Mélodies modales ayant mahir [ut,] pour finale
11-1-  Al-Mahar

Echelle de recension : ut, ré, mi," (Kardani) ou mi, (Mahir proprement dit)
fay sol; la, si>" uts

e e ey
zo e

o _—E .I‘I T8 g

Exemple 112 : Version mesurée ternaire de la mélodie « Mahiir »

11-2-  Kardani )8

Echelle de recension : ut, ré, mi," fas soly la;, si 5% ut

f —— — T
ﬁ:mﬁﬁﬁ‘*% 0
S —— 5 e —=

Exemple 113 : Version mesurée ternaire de la mélodie « Kardant »

11-3-  Ramal tiiti (585 Ja

Echelle de recension : si,” ut; ré; mi;* ou mi;" (en broderie du fa;) fa; ou fag#
(en broderie du sol;) sol;

>
T i .
I — —

]

0

y 4%
Y

Exemple 114 : Version mesurée ternaire de la mélodie « Ramal titi »
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