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systématistes 

19 ; il figure également, dans différentes 
déclinaisons et sous la dénomination inspirée des anciens 
Grecs (ou « genre chromatique »), dans les écrits des tous 
premiers théoriciens philosophes de l’Islam, notamment 
Kindī (al-) 

20, Fārābī (al-) et Sīnā (ibn) 

21.  
Notons déjà que pour ces derniers auteurs tout 

comme pour ceux de la période systématiste cités par 
Schulter, la quasi-totalité des formulations du chroma-
tisme retrouvées dans les écrits sur la musique sort du 
cadre semi-tonal strict, même si ces formulations sont 
quelques fois symétriques 

22. 
Quant au ḥijāz et au buzurg systématistes 

23, ces 
tétracordes sont clairement (et surtout pour le ḥijāz) 
asymétriques dans leurs formulations, avec pour le 
premier la suite (ici ascendante) 12/11, 7/6, 22/21 (en 
rapports de longueurs de corde) équivalant à 150,6 266,9 
80,5 (en cents), c’est-à-dire l’équivalent approximatif du 
ḥijāz aṣl [ré ↑?3 5 2] des théories modernes arabes du 
maqām. Le principal hexacorde en quinte juste et 
chromatique des premiers systématistes est cependant le 
buzurg avec plusieurs formulations alternatives qui sont, 
pour Urmawī : 
 14/13, 8/7, 13/12, 13/12, 27/26, (128, 231, 139, 

139, et 65 cents Ŕ arrondis selon Wright) 

→ 
unequivocal evidence of 3 + 5 + 2 as characteristic of maqām Ḥijāz ». 
Notons enfin que la dénomination ḤIJĀZ est également attribuée, dans 
les théories modernes du maqām, au degré intermédiaire (la  ʿaraba) 
entre le JAHĀRKĀ (le fa) et le NAWĀ (le sol) de l’échelle type de la 
musique arabe (voir   THT  11Ŕ degré no

 23).  
19 La musicologie du maqām regroupe traditionnellement sous cette 
dénomination une série d’auteurs allant du XIIIe au XVe siècle qui ont 
exploré et développé la division pythagorique (et théorique) de 
l’octave formulée pour la première fois dans les écrits fondateurs de 
Urmawī (voir par exemple [Urmawī (d. 1294), 1984 ; Urmawī 
(d. 1294), 2005 ; Shīrāzī (1236-1311) et Mishkāt, 2006 ; Urmawī 
(d. 1294) et Jurjānī (al-), 1938 ; Lādhiqī (al-), 1986 ; Shirwānī (al-), 
1986 ; Shirwānī (al-) et Lādhiqī (al-), 1939 ; Wright, 1978 ; Wright, 
1994 ; Wright, 1995]) ; lire également [Wright, 1993] pour une 
synthèse efficace sur la musique de l’Islam, y compris pour la section 
consacrée aux Systématistes. 
20 Probablement dans une version semi-tonale pour cet auteur Ŕ voir 
notamment [Beyhom, 2010c, v. 1, p. 88]. 
21 Voir le préalable « -B- Brève introduction à la théorie des genres (et 
des intervalles) chez les Arabes anciens Ŕ Influences » (et la suite) dans 
[Beyhom, 2010c, v. 1, p. 83‑92] Ŕ avec la dénomination « lawniyy » 
chez Kindī (voir également l’appendice d’Erlanger dans [Fārābī (al-) et 
al., 1935], ou les extraits que j’en cite dans [Beyhom, 2010c, v. 1, 
p. 252‑253]), le « genre » (en fait un tétracorde) III du Tableau 16 et 
les genres « doux » de la 2e et 3e espèces (« modérés ») pour Fārābī 
dans [Beyhom, 2010c, v. 1, p. 240, 247], ainsi que [Beyhom, 2010c, 
v. 1, p. 250‑255] pour Sīnā, sans oublier les tableaux synoptiques des 
pages 642 à 651 de la même référence.  
22 En d’autres termes, le tétracorde chromatique semi-tonal strict est 
une exception théorique (notamment chez Fārābī Ŕ voir note 
précédente), sinon pratique.  
23 Voir [Wright, 1978, v. 28, p. 51] pour le ḥijāz et la discussion sur le 
buzurg dans [Wright, 1978, v. 28, p. 54‑55]. 

 13/12, 8/7, 14/13, 13/12, 27/26 (139, 231, 128, 
139, et 65 cents Ŕ idem) 

 14/13, 8/7, 13/12, 14/13, 117/112 (128, 231, 139, 
128, et 76 cents Ŕ identique au buzurg de Urmawī) 

 13/12, 8/7, 14/13, 14/13, 117/112 (139, 231, 128, 
128, et 76 cents) 
Shīrāzī propose néanmoins (et également) une 

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

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

Musique dite « arabe » 
Après une éclipse de quelques siècles dans les écrits 

non systématistes la théorie des genres ressurgit 
laborieusement dans les pays arabes au XXe siècle, 
encouragée par l’irruption de la musicologie orientalisante 
et par les efforts parallèles de la Turquie (pré-)kémalienne 
pour s’insérer dans les schémas civilisationnels 
occidentaux 

24. Cette théorie, couplée à l’usage de 
multiples de quarts de ton pour exprimer les intervalles 
 
24 Le rôle de Raouf Yekta Bey est primordial non seulement dans 
l’établissement de la théorie moderne turque du maqām (formulée 
comme une division inégale de l’octave en 24 intervalles sur une base 
pythagoricienne) mais aussi pour le renouveau de la théorie des genres 
à travers, notamment, sa contribution en français [Yekta, 1922] sur 
« La musique turque » dans le Lavignac qui comporte deux passages 
consacrés respectivement au genre (« Du genre » p. 2987-2991) et aux 
« Formes consonantes de la quarte et de la quinte » (p. 2991-2994) 
tout en structurant la trentaine de modes qu’il présente dans ce 
chapitre (p. 2994-3010) en « genres », majoritairement un tétracorde 
couplé à un pentacorde (dans les deux sens) ; notons que la Turquie 
était encore à l’époque ottomane (selon [article Collectif, 2014a], 
malgré le bouillonnement du début du XXe siècle, la république turque 
n’est proclamée que le 29 octobre 1923, avec Mustafa Kemal pour 
président) et Yekta Bey est annoncé dans le dictionnaire comme tenant 
la position de « Chef de bureau du Divan impérial (Sublime-Porte) à 
Constantinople. Yekta Bey est par ailleurs l’auteur de l’ouvrage (en 
turc) fondateur de la nouvelle musicologie turque, le Türk musikisi 
nazariyatı [Yekta, 1924]. 
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ainsi qu’à des altérations ad-hoc, a été consacrée par le 
Congrès de musique du Caire en 1932 

25 et est rapidement 
devenue la norme de l’analyse modale dans les pays 
arabes. 

Il est facile, en théories contemporaines du quart  
de ton 

26 (plus particulièrement en usage en musiques 
arabes ou persanes), de passer d’une échelle de mode Rāst 
[do ↑?4 3 3, 4, 4 3 3] 

27, considéré comme l’échelle de base 
de la musique arabe 

28, à une échelle de mode Ḥijāz-Kār 
 
25 Pour ce congrès, voir [Collectif, 1934] et [Vigreux et Hassan, 
1992] ; remarquons que Rauf Yekta Bey fut un participant actif (et 
combatif) à cette occasion, comme le montre cet extrait de la revue 
« Al-Sabâh, no 287 du 25/03/1932, p. 52 » figurant dans [Vigreux et 
Hassan, 1992, p. 251‑252] :  « La Commission de l’Échelle musicale : 
Ce qui s’est passé à la Commission des Modes s’est reproduit à la 
Commission de l’Échelle. Il est connu que le Sîkâ turc est plus haut que 
le Sîkâ égyptien, lui-même plus bas que le Sîkâ européen (mi) avec 
une différence de 3 mm. Les hommes de l’Institut membres de la 
commission voulaient persuader Ra’ûf Bey Yekta de la validité de 
l’échelle orientale composée de 24 quarts. Mais comme ils tentaient de 
le prouver auditivement et non pas pratiquement, Yekta Bey ne fut pas 
persuadé et, refusant toute confiance en leur oreille, se trouva obligé 
de leur présenter à la séance de jeudi dernier, en guise de référence, 
l’échelle d’Al-Fârâbî qui, si elle ne contient que 17 quarts, est du moins 
établie sur des bases saines. Voila pourquoi certains membres de 
l’Institut affirment que Ra’ûf Bey Yekta est devenu l’obstacle majeur à 
toutes leurs recherches ». 
Notons ici que « prouver auditivement et non pas pratiquement » est 
un contresens total, puisque la pratique musicale est auditive … Notons 
également que l’insistance de Yekta Bey à imposer un degré SĪKĀ haut 
(mi-1 comma) est basée sur l’introduction artificielle de la théorie 
pythagorique dans la théorie de la musique turque, mais qu’elle a 
apparemment fini par rentrer dans la pratique dans les années 1960-
1970 (voir [Signell, 2004] Ŕ qui est une réédition de la première 
édition de 1977 par Asian music publications [Signell, 1977] Ŕ 
notamment [p. 153-159]) dans ce présupposé théorique qui persiste 
de nos jours dans les propos des théoriciens arabes : voir également les 
analyses de ḥijāz en deuxième partie d’article) ; notons enfin [Feldman, 
1996, p. 201‑217], qui déroule dans la section « Cantemir’s General 
Scale » (et plus particulièrement le passage intitulé « The Problem of 
the Note segâh ») l’évolution du placement des degrés de l’échelle 
ottomano-turque jusqu’à la période moderne. 
26 Cette section se base sur une comparaison entre les échelles de 
Kāmil al- Khula  ʿī et Mīkhā īʾl  Mashāqa (les deux auteurs sont présentés 
dans la note no

 29) avec comme référence contemporaine celles de 
Salīm al-Ḥilū (qui s’est d’ailleurs clairement inspiré de Mashāqa). 
27 En multiples du quart de ton : la virgule marque le passage de 
tétracorde, la flèche le sens du mouvement intervallique (ascendant ou 
descendant) et les crochets englobants indiquent que les intervalles 
sont en multiples de demi (ou de quart de) ton, pour les différencier 
des notations chiffrées en minutes byzantines ou en commas de Holder 
que je propose infra in texto.  
28 L’échelle du maqām Rāst est celle de do à do sur la  FHT   2. Bien que 
considérée comme la base de l’échelle générale par la grande majorité 
des théoriciens (et praticiens) de la musique arabe, elle est 
concurrencée dans ce r le par l’échelle du mode Ḥusaynī (de ré à ré) et 
même, selon certains praticiens (dont le oudiste Saad Saab au Liban), 
par celle du maqām Sīkā (de mi à mi) ; la base du système byzantin 
moderne est une échelle sur ré (ou sur la), celle du système théorique 
turc une échelle sur sol, ce qui met en relief le rôle de mese de ce degré 
quand il occupe le centre de l’échelle générale telle que montrée sur la 
figure en question.  

(voir  Fig.   1 et  FHT   3) : il suffit pour cela de modifier  
un seul degré (de changer la position d’un seul doigt  
sur la touche d’un ⁽ūd par exemple) de chacun des  
deux tétracordes rāst [↑?4 3 3] qui composent l’échelle du 
mode Rāst. 

 
Fig.   1 Échelle du mode Ḥijāz-Kār telle qu’elle pourrait être 
déduite de la description de Kāmil al-Khula⁽ī. 

 

Le résultat est l’échelle [do ↑?2 5 3, 4, 2 5 3] ou le 
Ḥijāz-Kār de Kāmil al-Khula⁽ī 29, avec deux tétracordes 
ḥijāz-kār [↑?2 5 3] entre do et fa et entre sol et do octava. 
Bien évidemment ce Ḥijāz-Kār est différent de celui des 
théories modernes du maqām (voir  FHT   6) qui comporte, 
au lieu des deux téracordes zalzaliens 

30 (ou plutôt 
« diatoniques » comme nous le verrons par la suite) 
rāst [↑?4 3 3], deux tétracordes de type ḥijāz tendu [2 6 
2] 

31, mais tel est bien le but de la démonstration 
effectuée 

32. 

Le passage de l’échelle du mode Ḥusaynī33 à celle du 
mode Ḥijāz ( FHT   4) est de son côté un peu plus complexe 
bien que particulièrement déterminant sur le plan 
théorique : en effet, le mode Ḥijāz est décrit dans les 
théories contemporaines du maqām (voir la représen-
tation de Ḥilū 

34 en  FHT   5), comme pouvant avoir une 
 
29 Avec Mīkhā īʾl  Mashāqa, ces deux théoriciens sont à la base de la 
formulation en quarts de ton de l’échelle arabe entérinée au Congrès 
du Caire. Ce sont par ailleurs les notations de Khula īʿ , assez uniques et 
très différentes de celles des contemporains, notamment pour tout ce 
qui concernait les tétracordes ḥijāz et apparentés {et au point que je 
considérais le mode Ḥijāz-Kār de cet auteur, dans ma thèse de 2003 Ŕ 
voir [Beyhom, 2003d, p. 46], échelle SM (0,10,88,4,2534253) Ŕ 
comme « pas attesté pour le moment mais très possible »}, qui ont 
provoqué cette réflexion qui s’est étendue sur plusieurs années. 
30 J’utilise le terme zalzalien, depuis plusieurs années, pour caractériser 
les intervalles sortant du cadre semi-tonal et modélisés généralement, 
dans les théories utilisant le quart du ton comme unité de base, en 
nombres impairs de quarts de ton, soit les intervalles trois-quarts-de-
ton, cinq-quarts-de-ton, etc. 
31 Comme nous le dénommerons à partir de ce point : dans la repré-
sentation chiffrée que je propose pour ce tétracorde, il n’est point utile 
d’indiquer de sens (ascendant ou descendant) puisque la composition 
intervallique en est symétrique, d’où l’absence de flèche pour la formu-
lation. 
32 Pour préciser : montrer de la manière la plus complète possible que 
le tétracorde ḥijāz tendu est une création récente inspirée de l’usage qui 
en a été fait en Occident. 
33 Qui débute sur ré tout en faisant partie intégrante, dans sa version 
ascendante, de l’échelle générale de la musique arabe Ŕ voir  FHT   2. 
34 Salīm al-Ḥilū (Sélim Hélou) est le musicologue de référence, au XXe 
siècle et au Liban, pour la musique arabe : il est l’auteur de plusieurs 
ouvrages sur la musique arabe dont une  « Histoire de la musique 
orientale », un traité théorique, un manuel de ʿūd ainsi qu’un livre sur 
la forme muwashshaḥ (respectivement [Ḥilū (al-), 1974 ; 1972 ; 1962 ; 
1980]) ; ces écrits se distinguent par une érudition certaine et une 

→ 



NE
M

O-O
nli

ne
 V

ol.
2 

No
s. 

2&
3 

- 2
01

6 
Re

iss
ueNEMO-Online Vol. 2  No. 3 Ŕ November 2014 

 
92 

variante dans l’échelle de base (de ré à ré dans l’octave du 
bas) comportant un sib au lieu du sidb ; ceci rappelle 
fortement l’échelle du mode Bayāt ( FHT   4 Ŕ « 1 » et « 1’ ») 
qui se rapproche, dans sa définition théorique, de celle du 
mode Ḥusaynī 

35.  
En théorie donc, il suffit de hausser un seul degré (le 

fa) dans le tétracorde (ou le pentacorde) de bas (le bayāt 
[ré ↑?3 3 4] ou [ré ↑?3 3 4 4]) pour obtenir le tétracorde 
ḥijāz originel (ou éventuellement un pentacorde ḥijāz 
[ré ↑?3 5 2 4]) avec deux variantes documentées pour le 
pentacorde du haut (voir  FHT   4), soit un rāst sur sol [↑?4 3 
3 4], ou encore un būsalīk [sol ↑?4 2 4 4].  
Dans les deux procédures d’obtention de ces 

tétracordes zalzaliens chromatiques, le principe est le 
même : c’est l’intervalle central qui est agrandi avec 
conservation, avant toute chose, des degrés SĪKĀ (sidb) et 
IRĀQ (sidb) ou AWJ (à l’octave supérieure du IRĀQ) tels 
quels (sans altération) ; nous verrons que le maintien de 
ces degrés est, notamment dans les formulations modales 
en quarts de ton, une règle théorique persistante pour les 
configurations utilisant l’intervalle central agrandi au sein 
du tétracorde, tandis que l’utilisation de degrés 
occidentalisés comme le mi et le si (ou leurs avatars 
bémolisés) est l’exception qui confirme cette règle. 

OCCURRENCES DES TÉTRACORDES ḤIJĀZ [ré ↑?3 5 2] ET ḤIJĀZ-KĀR 
[do↑?2 5 3] DANS LES THÉORIES DU XIXe SIÈCLE 

Comme observation préalable, il est indéniable que 
les deux tétracordes zalzaliens chromatiques (ou 
chromatico-diatoniques, comme nous le verrons) ḥijāz 
[ré ↑?3 5 2] et ḥijāz-kār [do ↑?2 5 3], ont été utilisés en 
musiques du maqām, notamment et surtout ici arabes, au 
cours du XIXe et XXe siècle, pour le moins dans la théorie ; 
en effet, les deux auteurs majeurs de la musique arabe au 
XIXe siècle et au début du XIXe siècle, respectivement 
Mashāqa et Khula īʿ 36, font état de plusieurs formulations 

→ 
connaissance approfondie de la pratique musicale, mais également par 
un manque constant de référencement précis (comme la quasi-totalité 
des auteurs arabes) et, surtout et comme la grande majorité des 
auteurs libanais, par un curieux mélange de militantisme (pro musique 
arabe) et de révérence vis-à-vis la « science musicale » occidentale. 
35 Le rapprochement de l’échelle du Bayātī de celle du mode Ḥusaynī 
se fait, en clôture de mode et selon la description de Ḥilū (voir [Ḥilū 
(al-), 1972, p. 118]), de préférence « en touchant les degrés sidb et do en 
dessous de la tonique » (ré) ; cette description est quasiment identique 
à celle d’Erlanger (voir [Erlanger, 1949, v. 5, p. 232]), qui écrit : 
« Toucher le sidb avant le repos final sur la tonique ré ». 
36 Celui-ci a écrit son livre à l’aube du XXe siècle, dont il est 
l’annonciateur, mais ses formulations restaient surtout ancrées dans le 
XIXe siècle ; Mashāqa est le théoricien arabe (plus spécifiquement 
libanais ayant fait des études de médecine en Égypte et vécu en Syrie 
sur la fin de sa vie Ŕ pour ce que l’appartenance nationale peut bien 
dire du temps de l’Empire ottoman) le plus connu du XIXe siècle, 
notamment pour son Épître à l’Émir Shihāb sur l’art musical (écrite vers 
1820 Ŕ je développe ce point dans le livre à paraître [Beyhom, 2015])  , 

→ 

ou échelles modales utilisant ces tétracordes sur différents 
degrés de repos, notamment pour Khula īʿ  37 et pour le 
tétracorde ḥijāz-kār [↑2 5 3] : 
 Les deux variétés possibles de mode 

38 Ḥijāz-Kār  [↑do 
réb midb fa sol ladb sidb do] et [↑do réb midb fa sol lab sidb 
do] 

39 qui comportent pour le premier un tétracorde 
ḥijāz-kār sur do  et pour le deuxième deux tétracordes 
ḥijāz-kār sur do et sol Ŕ voir  THT  14 

40, K8 et K8’,  
 une variante du Bayātī-Shūrī (2) [↑ré midb fa sol lab sidb 

do ré] Ŕ voir  THT  14, K16’,  
 et le Sīkā-Miṣrī [↑midb fa sol lab sidb do ré midb] Ŕ 

voir  THT  14, K24,  
soit trois échelles et une variante pour ce tétracorde. 

 

Quant aux modes avec tétracorde ḥijāz [↑3 5 2] chez 
cet auteur, comptons : 
 le Rāst-Sūzdīl-Ārā Ŕ K3 dans le même tableau et de 
formulation littérale [↑do ré midb fa# sol la si do],  

 le Sāzjār Ŕ ou Sāzkār 41 (2) K4’ [↑do ré midb fa# sol la sib 
do],  

 une variante de mode Ṭarz-Nwīn (1) [↑do réb mib fa 
soldb la sib do] K14,  

 le Ṣabā K22 [↑ré midb fa soldb la sib do réb] + midb réb 
(échelle LO Ŕ voir la continuation de l’échelle dans le 
Tableau 5),  

 le Jahārkā-Turkī K28 [↑fa soldb la sib do ré midb fa],  
 le Nawā (1) K29 [↑sol la sidb do ré midb fa# sol],  
 le Faraḥnāk (1) K40 [↑sidb do ré midb fa# sol la sidb],  
 sans oublier le non-octaviant (LO) Basta(h)-Nikār K41 
[↑sidb do ré midb fa soldb la sib do réb],  

soit huit échelles comprenant ce tétracorde. 
Bien évidemment, Khula īʿ, auteur moderne tardif, cite 

également une douzaine de modes avec des échelles 
comprenant des tétracordes de type ḥijāz tendu [2 6 2], 
notamment : 
 Deux variantes de Nawa-Athar (ou Nahāwand-Rūmī) 
K10 et K10’ [↑do ré mib fa# sol ladb sidb do] et [↑do ré mib 
fa# sol ladb sib do],  

 le Nakrīz K11 [↑do ré mib fa# sol la sib do],  

→ 
qui est devenu la référence incontournable des théories modernes 
de  l’échelle, cette épître ayant introduit plusieurs innovations 
notamment la comparaison entre échelle arabe en   « quarts » de ton et 
échelle du chant byzantin de l’époque (théorie de Chrysanthos de 
Madytos). 
37 Voir le  THT  14 pour toutes ces échelles. 
38 Il est sous-entendu ici que l’on parle « des échelles » du mode. 
39 Les degrés du tétracorde ḥijāz, ḥijāz-kār, ou ḥijāz tendu sont soulignés 
dans les notations littérales proposées ici, et le degré tonique mis en gras. 
40 Pour « Tableau Hors Texte ». 
41 Comme pour le terme Kār dans Ḥijāz-Kār, le terme jār provient, 
selon [Khula īʿ (al-), 1904, p. 47] Ŕ voir également la note no

 363 Ŕ du 
persan et signifierait identiquement « travail » : le Sāzjār (la 
dénomination courante de nos jours est Sāzkār) serait par conséquent 
« le travail [ou par extension « la voie »] du sāz ». 





NE
M

O-O
nli

ne
 V

ol.
2 

No
s. 

2&
3 

- 2
01

6 
Re

iss
ueNEMO-Online Vol. 2  No. 3 Ŕ November 2014 

 
94 

Tout aussi logiquement, les tétracordes de type ḥijāz-
kār se retrouvent sur des degrés de départ do et sol, qui 
participent du même méta-système de genres 

48 
(tétracordes) et qui, définis au départ de l’échelle 
principale tendent à garder théoriquement les degrés 
SĪKĀ (ou midb Ŕ quand le tétracorde débute sur do) et AWJ 
(sidb Ŕ quand le tétracorde débute sur sol). 

 
Cependant, la principale objection à la thèse du ḥijāz 

originel reste la présence répétée de tétracordes de type 
ḥijāz tendu dans les échelles de Khula īʿ, sur des degrés de 
départ ré et la qui participent du deuxième grand méta-
système de genres de la musique arabe ; trois facteurs 
contribuent néanmoins à confirmer cette thèse et dans ce 
cas puisque nous pouvons remarquer que, pour les modes 
comprenant ce type de tétracordes chez Khula īʿ (voir 
supra ou le  THT  14) : 
 les dénominations font ressortir un certain nombre 
d’appellations liées à la Turquie ou faisant ressortir 
une altérité du mode (Nawa-Athar ou Ŕ surtout Ŕ 
Nahāwand-Rūmī, Nakrīz, Ḥijāz-Turkī, Sūzdal),  

 ou dérivent de modes (Būsalīk, Nahāwand) utilisant le 
semi-tonalisme (et que je désignerais presque comme 
enharmoniques à la suite de Chrysanthos de Madytos) 
dans leurs versions de base,  

 ou encore, comme le Aw(ī)j-Ārā [↑sidb do ré# midb fa# 
sol la# sidb] Ŕ sans ton disjonctif alors que l’idée de 
départ de ce mode est une transposition de Ḥijāz-kār 
sur sidb Ŕ constituent un vrai casse-tête pour le 
placement des degrés de l’échelle sur le ʿūd, par 
exemple 

49, ce qui conduit à des contorsions 
théoriques et organologiques conséquentes 

50. 

→ 
quatre modes basés sur ce degré, le Shiʿ ār, le Jahārkā, le Māhūr-Ṣaghir 
et le Jahārkā-Turkī  dont seul le dernier comporte un tétracorde ḥijāz, 
en l’occurrence tendu ; Erlanger (voir  [Erlanger, 1949, v. 5, p. 318Ŕ
 cite également quatre modes sur ce degré, le Shāh-Wār, le ( [333
Tshahār-Gāh-ʿArabī (Jahārkā-ʿArabī, ou Jahārkā arabe), le Tshahār-Gāh-
Turkī (Jahārkā-Turkī, ou Jahārkā turc qui comporte un tétracorde ḥijāz 
tendu sur fa, utilisé conjointement à un pentacorde  jahārkā [fa ↑4 4 2 4] 
Ŕ soit un pentacorde « majeur » Ŕ et indépendamment du jahārkā sur 
fa octava), et enfin le canonique Najd[ī] qui reprend l’échelle générale 
à partir du fa. 
48 Voir [Beyhom, 2005] dans lequel je définis les genres système de la 
musique arabe. 
49 Premier instrument traité (dans [Khula īʿ (al-), 1904, p. 48‑54]) par 
Khula īʿ dans son livre et le seul pour lequel il fait usage de 
considérations théoriques ; selon ʿ Abd al-Ḥamīd Tawfīq Zakī, Khula īʿ 
(1879-1938) était avant tout un chanteur reconnu de la scène 
égyptienne, et un militant nationaliste arabe (contre les Anglais, à 
l’époque) mais qui ne savait pas noter la musique. Compositeur 
prolifique, il tenait cependant à faire noter ses compositions par des 
collègues plus versés dans le solfège Ŕ voir [Zakī, 1990, p. 141‑146]. Il 
s’apparentait de ce fait plus à la vieille école (de l’époque) qu’à la 
nouvelle, formée à l’occidentale, et il était assez naturel qu’il concentre 

→ 

Dans le cas de ce dernier mode, placer deux 
tétracordes ḥijāz séparés par un ton disjonctif résulterait 
en effet en la (compliquée) notation littérale [↑sidb do rédd 
midb fadd sol# ladd sidb] avec deux degrés (rédd et ladd) 
quasiment impossibles à placer (sauf très grande maîtrise 
de l’instrument) sur le ʿūd car très rapprochés du sillet de 
tête 

51; on peut imaginer sans peine que les musiciens de 
l’époque, théoriciens malgré eux de par la pression de la 
« science occidentale », se soient cru obligés à ces 
contorsions théoriques pour justifier leur musique aux 
yeux des colonisateurs, ou tout simplement des puissants 
de l’époque 

52. 
Mais le facteur le plus important en faveur de la 

continuité du ḥijāz aṣl 

53 au XIXe et XXe siècles reste 
l’existence de l’ouvrage maître des théories 

54 du XIXe, la 
Risāla a-sh-Shihābiyya de Mīkhā īʾl Mashāqa qui a établi 
plusieurs des bases sur lesquelles sont définis les modes 
contemporains 

55 et dans laquelle il est possible de 

→ 
son propos théorique, tout comme les Arabes de l’Âge d’or ou de la 
période systématiste, sur l’instrument ʿūd. 
50 Voir par exemple le placement des degrés de l’échelle du « genre » 
Awj-Āra sur le ʿūd moderne dans [Beyhom, 2003a, p. 314‑319] Ŕ pour 
placer un tétracorde de type ḥijāz originel sur le degré sidb, la suite 
résultante [sidb 3 do 5 rédd 2 midb] poserait le problème du placement du 
degré rédd sur la touche de l’instrument. 
51 Voir note précédente. Le la et le ré correspondent, dans la 
configuration typique de l’accordage du ʿūd en quartes successives, à 
deux cordes à vide successives (voir l’exemple dans la note précédente, 
et plus particulièrement [Beyhom, 2003a, p. 318]) : à part la 
problématique théorique, le placement du rédd, constitue un défi pour 
le oudiste moyen. Selon Saïd Chraibi, oudiste marocain de haut niveau 
que j’ai interviewé en 2005 à Casablanca, et Saad Saab, oudiste 
libanais et président du syndicat des musiciens professionnels au 
Liban, le mode Awj-Ārā, bien que connu théoriquement de la majorité 
des musiciens, n’est jamais utilisé dans la pratique à tel point que 
Chraibi m’a précisé qu’il avait dû recourir à La musique arabe 
d’Erlanger pour pouvoir enregistrer ce mode pour un de ses CD, faute 
d’enregistrements anciens (dans le monde arabe) de référence dont il 
aurait pu s’inspirer. Théoriquement, par conséquent, le degré ladd n’est 
pas nécessairement utilisé en descente sous le sidb de base de l’échelle, 
mais simplement les degrés de l’échelle générale : ceci n’empêche 
qu’un tétracorde ḥijāz basé sur le YĀKĀ (sol de base de l’échelle 
générale Ŕ voir  FHT   1 et [Beyhom, 2003a, p. 318]) nécessiterait 
l’utilisation de ce degré délicat à placer sur la touche du ʿūd Ŕ voir 
également la note no

 479. 
52 Ce dernier cas s’applique particulièrement au chant byzantin au XIXe 
siècle, comme je le décris dans le livre à paraître [Beyhom, 2015], 
mais également à tous les protagonistes de la musique du maqām à 
l’époque et au XXe siècle comme je commence à l’exposer dans 
[Beyhom, 2003a], et que je le développe dans [Beyhom, 2016] Ŕ à 
paraître également. 
53 Déjà et exclusivement attesté dans une forme asymétrique non 
semi-tonale chez les Systématistes, rappelons-le. 
54 Dites « du quart de ton ». 
55 Une biographie succincte de Mashāqa ainsi qu’une analyse compa-
rative de ses développements théoriques de l’échelle paraîtra dans le 
Chapitre I de [Beyhom, 2015]. 
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Plus frappant encore est l’exemple du Ḥiṣār-Būsalīk 
(c’est-à-dire du Ḥiṣār passant par le degré BŪSALĪK) [↑ré 
mi fa sol# ,la, sidb do# ré] qui impose une difficulté similaire 
à celle du Ḥiṣār puisque s’il fallait placer deux ḥijāz aṣl en 
succession sur le mi, la notation résultante serait [↑ré mi 
fadd sol# ,la, sidb do# ré] (voir  FHT   9) avec trois degrés 
altérés, plus logique mais en entière contradiction avec la 
définition du Ḥiṣār (dont le Ḥiṣār-Būsalīk ne serait plus une 
variante, mais deviendrait un mode totalement différent). 

Le mode Ḥiṣār est d’ailleurs proposé par Ḥilū en 
notation [↑ré(1) (midb) mi fa sol# ,la, sib do# ré(2) mi fa sol la sib 
do] Ŕ voir  FHT   8 Ŕ et assimilé par lui à un mode Naw[ā]-
Athar (reposant sur do et à formulation linéaire mono-
octaviante [↑do ré mib fa# ,sol, lab si do]  

92) transposé sur ré 
(ce qui devrait résulter en [↑ré mi fa sol# ,la, sib do# ré]),  à 
comparer avec les deux variantes K10 et K10’ (voir  THT  
14) du mode de même nom chez Khula īʿ [↑do ré mib fa# 
sol ladb sidb do] et [↑do ré mib fa# sol ladb sib do].  

Il est aisé de se rendre compte que le Ḥiṣār-Būsalīk de 
Mashāqa s’est transformé en Ḥiṣār tout court chez Ḥilū 
tout en évoluant vers les formes ḥijāz tendu pour ses deux 
tétracordes constitutifs 

93, et que les aléas du position-
nement du premier de ces tétracordes sur degré mi 
(BŪSALĪK) ont créé des distorsions de notation (littérale) 
ayant abouti à des déformations du tétracorde ḥijāz aṣl 
originel en augmentant l’intervalle central et en 
déformant le tétracorde, un premier temps, en tétracorde 
non-quartoyant.  
Ainsi également, l’évolution de la notation du mode 

Ḥiṣār (et du Ḥiṣār-Būsalīk qui lui devient assimilé) chez 
Ḥilū (voir  FHT   8) qui transforme le ḥijāz aṣl [la ↑?3 5 2] en 
ḥijāz tendu [la ↑?2 6 2], devient caractéristique de 
l’influence du tempérament égal semi-tonal sur les mœurs 
musicales de l’époque 

94. Le Ḥiṣār et le Ḥiṣār-Būsalīk 
 
92 Toujours dans [Ḥilū (al-), 1972, p. 114] : une autre description 
littérale et structurante serait que le Naw[ā]-Athar de Ḥilū est un mode 
bi-octaviant composé (en montée) d’un ton disjonctif suivi de deux 
tétracordes accolés de type ḥijāz tendu pour une octave Ŕ la 
présentation de ce mode par le recueil des travaux du Congrès du 
Caire [Collectif, 1934, p. 551] propose des pentacordes naw[ā]-athar 
(ton disjonctif + tétracorde ḥijāz tendu) alternant des tétracordes ḥijāz 
tendu. 
93 C’est d’ailleurs cette forme qu’il prend déjà chez Erlanger (voir 
[Erlanger, 1949, v. 5, p. 264]) ; ce mode n’est pas mentionné dans le 
recueil des travaux du Congrès du Caire.  
94 L’influence du piano sur la « bonne société » arabe de l’époque, 
soucieuse de se conformer aux canons occidentaux en matière de 
musique est quotidiennement observée par l’auteur de la présente au 
Liban, par exemple, et largement documentée (voir par exemple ) à 
partir du début du XXe siècle, notamment pour le Congrès du Caire de 
1932 : « L’une des préoccupations majeures de ce Congrès, peut-être le 
principal motif de sa convocation, aura été de dresser le constat des 
changements à l’oeuvre dans la musique égyptienne, spécialement 
ceux induits par l’influence occidentale […]. Les participants égyptiens 
attendaient comme suprême aboutissement de ces rencontres un 
ensemble de directives définissant les éléments musicaux susceptibles 
d’être empruntés à la musique européenne sans altérer l’identité de la 

→ 

constituent par conséquent l’exception qui confirme la 
règle générale (et implicite), qui est que le tétracorde ḥijāz 
aṣl originel [ré ↑?3 5 2] peut être placé sur chacun des 
degrés de l’échelle, à condition que ce placement ne 
génère pas trop d’altérations dans l’échelle résultante 
auquel cas des accomodements avec la réalité (et une 
adaptation de la notation) deviennent nécessaires. 

Quant aux modes sur degré ʿIRĀQ comme le Rāḥat al-
Arwāḥ [↑sidb do ré mib fa# sol] et le Rāḥat al-Arwāḥ Rūmī 
[↑sidb do ré (mib) midb fa# sol] (déduit pour le premier 
comme [↑sidb do ré mib fa# sol la sidb (sib)] chez Khula īʿ Ŕ 
voir  THT  14, K39 et K39’), ils gardent cette forme dans les 
traités, successivement, du Congrès du Caire de 1932 
(voir [Collectif, 1934, p. 538] 

95), d’Erlanger 

96 (voir 
[Erlanger, 1949, v. 5, p. 168]) et Ḥilū (voir  FHT   11),  ils 
posent un problème sérieux d’interprétation dans notre 
optique, sauf si nous considérons que ces deux modes sont 
issus d’un  désir de symétrie centrale autour du tétracorde 
ḥijāz 

97 (ce qui aurait amené au remplacement du 
tétracorde ḥijāz aṣl par un tétracorde ḥijāz tendu 
voir  FHT   14), ou encore que ce mode est un de ceux qui 
ont subi les premiers l’évolution du ḥijāz aṣl vers ḥijāz 
tendu avant même Mashāqa. 

→ 
musique arabe et ceux devant être exclus radicalement de sa pratique. 
En dernier ressort, nombre des membres égyptiens, conscients de 
l’inéluctabilité du changement, recherchèrent un cadre approprié de 
“modernisation” de la musique arabe ne compromettant aucune de 
ses caractéristiques fondamentales. Partant du présupposé que cette 
dernière était en crise, ils espéraient que l’application des 
recommandations du Congrès serait source d’amélioration (tahsîn), de 
redressement (taqwîm), de réforme (islâh), de revivification (‘inhâd), 
d’évolution (tatawwur) ou d’élévation (tarqiya) de cette tradition ».  
Sachant que la quasi-totalité des « congrès » ultérieurs n’ont fait que 
constater encore plus cette évolution (sinon l’entériner) tout en 
émettant toujours plus de séries de recommandations « salvatrices » 
pour cette « musique arabe » (qui n’en a plus que le nom de nos jours, 
pour la grande majorité de la production disponible Ŕ à part 
évidemment le fait indéniable qu’elle est produite par des Arabes), la 
racine du mal est profonde, et le malade n’est pas bien près de se 
relever. 
95 Le Congrès du Caire a non seulement entériné la notation (et la 
structuration théorique) de la musique dite « arabe » en quarts de ton, 
mais aussi la transformation totale du tétracorde ḥijāz aṣl en tétracorde 
ḥijāz tendu ; les analyses d’Erlanger, bien que souvent plus élaborées 
que celles du Congrès, reprennent cette notation semi-tonale pour le 
ḥijāz. 
96 Erlanger est l’auteur de référence de l’époque moderne : ses analyses 
(ou les analyses des auteurs regroupés sous son nom Ŕ voir 
l’introduction de [Fārābī (al-), 2001]) ont inspiré (ou se sont inspirées 
de) celles du Congrès du Caire de 1932 (auquel Erlanger même n’a pas 
pu participer, tout en l’ayant préparé). 
97 Auquel cas l’esthétique visuelle (ou géométrique) serait venue se 
combiner à l’esthétique musicale. Notons que le Rāḥat al-Arwāḥ et le 
Huzām sur midb moderne (pour ce dernier voir [Collectif, 1934, p. 578] 
pour le Congrès du Caire, et [Erlanger, 1949, v. 5, p. 308] ; pour Ḥilū, 
voir la  FHT   13) sont des modes ayant des échelles transposables à 
l’identique entre elles. 
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Par delà l’érudition relative de Ḥilū à ce sujet (et 
également à cause d’elle) 

104, toute la complexité de 
l’entreprise de notation des modes de la musique arabe, 
dans ses relations parfois conflictuelles avec la musique 
turque 

105, ressort à travers cet extrait. 

CONCLUSIONS TRANSITOIRES SUR L’UTILISATION THÉORIQUE DU 
TÉTRACORDE ḤIJĀZ EN MUSIQUES ARABES 

Une première conclusion au sujet de l’emploi du 
tétracorde ḥijāz aṣl [↑?3 5 2]  dans la théorie arabe est qu’il 
est généralement placé sur le ré et que le degré fa# (le 
degré ḤIJĀZ dans la musique arabe) est effectivement la 
caractéristique essentielle de ce genre au sein du 
répertoire maqâmien, puisque c’est par ce dernier degré 
qu’il se différencie de la norme diatonico-zalzalienne 

106 qui 
est celle de l’échelle principale arabe. Les autres 
occurrences de ce tétracorde se situent habituellement sur 
le la, concourant de ce fait à confirmer l’inscription des 
polycordes modaux du maqām dans des structures 
polycordales type, avec des exceptions, dans le cas du 
ḥijāz aṣl, dues à la transposition, à l’influence de la 
musique occidentale, à l’exploration d’alternatives dans 
les périodes de florissement artistique (ou pas), etc. 

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

 
104 Dans le même email de Cem Behar cité en note no

 102, celui-ci 
explique : « L’existence du mode Şeddiaraban (ou Şedaraban) est attesté 
dans le répertoire turc dès le milieu du XVIIIe siècle. Des compositions 
datant des années 1780 sont encore jouées de nos jours. Abdülbaki 
Nasır Dede en donne une définition en 1794 dans son “Tedkik ve 
Tahkik”, que sans doute Ḥilū ne connaissait pas. Il s’agit effectivement 
d’un double Hicaz transposé sur le degré Yegah. Seulement, attention : 
chaque transposition d’un mode sur un autre degré modifie le mode 
(du moins dans la tradition Ottomane/Turque) de façon considérable. 
Le double hicaz transposé sur le degré Rast [do], par exemple, 
donnerait Hicazkâr Ŕ un mode avec des caractéristiques totalement 
différentes. Transposé sur le degré Huseyni aşiran [la] on aurait le 
mode Suzidil, encore un mode impossible à confondre avec Şedaraban. 
Quant à Araban, c’est seulement vers le milieu du XIXe siècle que 
certains compositeurs se sont amusés à transposer Şedaraban une 
octave au-dessus et l’ont nommé Araban (dont le répertoire n’est pas 
tres fourni, d’ailleurs) ». 
105 Remarquons que cette distanciation des « Turcs » est absente chez 
Mashāqa, mais qu’elle est déjà présente Ŕ mais non conflictuelle Ŕ chez 
Khula īʿ, tout en atteignant son summum chez Ḥilū, suivant en cela les 
tendances nationalistes au Proche-Orient, exacerbées aux XIXe et XXe 
siècles par les puissances occidentales.  
106 Ou diatonique tout court, comme nous le verrons par la suite, 
zalzalien et diatonique devant être, à notre sens, des termes équivalents 
(la zalzalité des Arabes est le diatonisme des Grecs anciens). 

modale, à l’usage alternatif du tétracorde que j’ai appelé 
ḥijāz-kār [↑?2 5 3] 

107.  
Parallèlement, et le plus souvent sous influence, 

directe ou indirecte, de la musique occidentale, la 
tendance à remplacer ces deux formes, au début peut-être 
uniquement théoriquement, par la version tendue s’est 
accentuée jusqu’à devenir la norme pour les pays arabes, 
processus qui s’est tellement incrusté dans l’inconscient 
des musiciens qu’on en est arrivé à ce que la majorité de 
ceux-ci refusent même l’idée d’un ḥijāz aṣl. 
Avant de passer à l’étude de l’application pratique du 

genre ḥijāz dans les enregistrements disponibles ou 
recueillis par moi-même, remarquons que de nombreux 
autres exemples de l’utilisation (théorique ?) de 
tétracordes ḥijāz aṣl [↑?3 5 2] existent dans la littérature : le 
cas le plus frappant 

108 est celui du maqām Chahārgāh 
iranien tel que le décrit Jean During ( Fig.   3 ci-dessous) qui 
est un exemple parfait de ḥijāz aṣl intégral (avec deux 
tétracordes placés de part et d’autre du ton disjonctif). 

 
Fig.   3 Échelle du Chahārgāh iranien (selon Jean During) Ŕ 
classé D12 (0,10,61,2,3524352) en Systématique modale Ŕ sur ré 

109. 
 

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

Quelques considérations sur le ḥijāz dans les 
théories modernes du chant byzantin 
Sachant qu’il existe deux systèmes principaux, 

modernes et aristoxéniens, dans les musiques du Proche-
Orient au XIXe siècle 

110, le système du chant byzantin 

111 et 
celui de la musique dite arabe 

112, et que la première 
 
107 Ou encore, selon la sensibilité de l’auteur ou déjà à l’époque selon 
son exposition à l’influence de la théorie occidentale ou au milieu 
ambiant occidentalisé, à l’usage du tétracorde ḥijāz tendu. 
108 Et le plus direct en ce qui concerne les théories du « quart de ton ». 
109 Voir [Beyhom, 2003d, p. 46], notamment pour la référence exacte 
de During dans [During, 1984]. 
110 Le troisième système, aristoxénien tout en étant de formulation 
pythagoricienne (et asymétrique pour les transpositions Ŕ nous y 
reviendrons dans des publications ultérieures), est celui de la musique 
turque. 
111 Celui issu de la deuxième réforme (de 1881) au XIXe siècle ; en effet, 
le système de Chrysanthos de Madytos (1814-1818) est beaucoup plus 
complexe comme j’essaye de le démontrer dans [Beyhom, 2015] (à 
paraître). 
112 L ’ adjectif arabe (ou même oriental) pose constamment problème, 
notamment en ce qui concerne la musique : qui sont les Arabes, et 
quelles peuvent bien être les spécifités de la musique arabe ? Nous 

→ 
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formulation connue de l’échelle arabe en « quarts-de-ton » 
par Mīkhā⁾īl Mashāqa 

113 se base sur une comparaison de 
cette échelle avec l’échelle byzantine de l’époque (celle de 
Chrysanthos de Madytos 

114 Ŕ voir  FHT   16), il était devenu 
indispensable de vérifier si l’extraction théorique de 
l’échelle du mode Ḥijāz à partir de l’échelle du Bayāt 
et/ou du Ḥusaynī avait un équivalent, ou avait déjà été 
mise en œuvre, dans le système byzantin, ce qui viendrait 
renforcer mon hypothèse première 

115. 
Rappelons brièvement (et très schématiquement) les 

caractéristiques de l’échelle byzantine « moderne » : 
l’échelle principale, appelée « diatonique », est formée 
d’une suite d’intervalles qui peuvent être structurés 
comme deux tétracordes semblables joints par un 
intervalle disjonctif (un ton), avec la progression { ↑9 7 
12, 12, 9 7 12} 

116 pour Chrysanthos et { ↑10 8 12, 12, 
10 8 12} 

117 pour la Commission de musique du Patriarcat 
Œcuménique de Constantinople de 1881 

118 (voir 
la  FHT   15 et le  THT  4 hors-texte pour cette dernière 
échelle, ainsi que la  Fig.   4 ci-dessous Ŕ les équivalences 

→ 
dissertons sur cette musique sans pouvoir la définir d ’ une manière 
suffisamment inambiguë, et le qualificatif « oriental » a d ’ autres 
connotations, culturelles et géographiques, qui empêchent le 
chercheur de se sentir à l ’ aise en l ’ utilisant. Il me semble d ’ ailleurs que,  
d’une certaine manière, la problématique « arabe / oriental » est 
quelque part similaire, pour l ’ ambiguïté du sens des termes utilisés, à la 
problématique « échelle (musicale) / mode (musical) ». 
113 À part bien évidemment celle du cheikh al-Aṭṭār qui se base 
cependant, elle, sur une division aliquote de la corde (du ṭunbūr) : 
j’explique ces différences en détail dans [Beyhom, 2015]. 
114 Contrairement à ce que semble suggérer Shireen Maalouf dans son 
article [Maalouf, 2003], le système théorique byzantin que Mashāqa 
compare au système des « quarts » (de ton) n’est pas celui issu de la 
Commission de Musique de 1881 (en 72 divisions égales de l’octave), 
mais bien celui de Chrysanthos de Madytos, en 68 divisions 
partiellement (ou intégralement) inégales comme nous le montrons 
dans [Beyhom, 2015] Ŕ à paraître ; l’erreur de cette auteure est 
expliquée plus complètement dans ce dernier livre. 
115 Et expliquer, par ailleurs, certaines des formulations modales de 
Mashāqa. 
116 Avec  correspondant le plus souvent au ré occidental : j’utilise à 
partir de ce point une convention particulière pour les échelles 
byzantines « modernes » consistant en une paire d’accolades contenant 
la progression intervallique, pour les différencier des échelles en quarts 
de ton (ou en demi-tons), et reprenant les flèches vers le haut ou vers 
le bas pour indiquer la direction des intervalles qui suivent la flèche ; la 
virgule souligne la structuration interne de l’échelle, dans le cas présent 
en tétracordes semblables {↑9 7 12} joints par l’intervalle de 
disjonction central {12}. 
117 Les deux échelles correspondent, selon les théoriciens libanais du 
chant byzantin (voir [Beyhom, 2015] Ŕ à paraître), à celle du maqām 
Bayāt de la musique arabe : ces échelles sont en fait celles du maqām 
Husaynī, comme nous le verrons infra in texto Ŕ mais prennent la forme 
du Bayāt en descente Ŕ soit  { ↑9 7 12, 12, 9 7 12} pour Chrysanthos 
et   { ↑10 8 12, 12, 10 8 12} pour la Commission patriarcale de 
musique de 1881 (voir note  no

 361.( 
118 À partir de ce point « Commission de musique » ou « Commission 
de 1881 », ou encore tout simplement « la Commission ». 

pour les noms de degrés figurent dans la colonne de 
gauche de la  FHT   17).  

Le premier système est considéré par la majorité des 
commentateurs comme une division égale en 68 
intervalles de l’octave 

119, tandis que le deuxième système 
est proposé comme correspondant effectivement à une 
division égale en 72 intervalles de l’octave 

120 
(voir  FHT   17). 
Dans les deux systèmes, l’intervalle « 12 » (pour « 12 

minutes ») correspond à un ton, tandis que les intervalles 7 
et 9 (chez Chrysanthos) et 8 et 10 (pour la Commission de 
musique) sont considérés respectivement comme un 
« petit ton » et comme un « ton moyen ». 

 
Fig.   4 Structuration du système diatonique du chant byzantin 
en tétracordes disjoints, dans la division de l’octave de 
Chrysanthos de Madytos (à gauche) et de la Commission de 1881 
(à droite) 

121. 
 
119 Ceci n’est pas mon cas, mais la discussion de ce point nécessite des 
développements considérables que je réserve à mon livre (à paraître) 
sur le chant byzantin. 
120 Le système théorique de la Commission de musique est justifé 
(dans [Commission musicale de (Musical Committee of) 1881, 
Aphtonidēs, et al., 1888]) par des découpages en longueurs de corde 
s’écartant légèrement des valeurs arithmétiques (exprimées en 72èmes 
d’octave Ŕ ou en 12èmes de ton tempéré), mais correspondant en 
pratique à des multiples de 6ème de ton puisque tous les intervalles 
proposés par cette commission sont exprimés en multiples pairs du 
12ème de ton. 
121 Les couleurs de fond des intervalles pour les échelles byzantines 
suivent dans cette figure et les suivantes des conventions simples : les 
intervalles byzantins diatoniques (de « 7 » à « 13 » minutes chez 
Chrysanthos) sont reproduits dans différentes variétés de vert, les 
chromatiques (plus grands que « 13 » chez Chrysanthos) différentes 
variétés de rouge, et les enharmoniques (plus petits que « 7 » chez 
Chrysanthos) différentes variétés de bleu ; les deux variétés de vert 
utilisées pour l’intervalle « 12 » servent par ailleurs à différencier les 
tons à fonction disjonctive dans l’échelle des tons composant les 
polycordes. En ce qui concerne le système reproduit dans cette figure, 

→ 
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Comme remarque préliminaire, remarquons que la 
division en 68 minutes égales arithmétiquement (acous-
tiquement) est compatible avec une division égale de 
l’octave en 17 intervalles égaux 

122, puisque 17 est un 
diviseur de 68 (68 = 4 x 17 Ŕ voir  THT  5) et que 
Mashāqa, au lieu de comparer l’échelle « arabe » en 
multiples du quart de ton à la division en 68èmes ( FHT   16), 
aurait été plus inspiré de comparer celle-la à la division en 
72 de la Commission de 1881 (voir  THT  5) 

123. 
Comme déjà exposé supra, les formulations 

théoriques et modales de Mashāqa et de ses successeurs 

124 
font état de différentes versions de composés 
intervalliques (polycordes ou formules mélodiques) de 
type ḥijāz comportant un intervalle augmenté bordé par 
deux intervalles plus petits que le ton, généralement dans 
le cadre d’un tétracorde en quarte juste ; il en est de 
même pour la théorie, plus analytique cependant 

125, de 
Chrysanthos de Madytos 

126 « corrigée » en 1881 par la 
Commission de musique du Patriarcat Œcuménique de 
Constantinople de l’autre 

127. 

→ 
il correspond à l’échelle du maqām Ḥusaynī de la musique arabe (voir 
la  FHT   2), qui repose également sur ré. Remarque : pour les 
équivalences des degrés de l’échelle byzantine contemporaine avec les 
degrés de la musique occidentale, voir le  THT  2. 
122 Ceci est l’échelle théorique que je propose dans plusieurs 
publications et écrits antérieurs pour modéliser l’échelle systématiste 
sur la base d’intervalles élémentaires Ŕ voir en priorité [Beyhom, 
2010a] ; l’échelle de Chrysanthos, que j’examine dans les détails dans 
[Beyhom, 2015], est clairement basée sur la division systématiste de 
l’octave. 
123 La division en 72èmes est nettement plus compatible, dans l’absolu, 
avec l’échelle semi-tonale tempérée puisque 12 est un diviseur de 72 
(72 = 12 x 6) tout comme 24 est un diviseur de 72 (72 = 24 x 3) ; 
l’échelle théorique de la Commission, tout comme l’échelle en quarts 
de ton, sont en fait toutes les deux inspirées de la division semi-tonale 
occidentale. 
124 Bien évidemment en premier lieu Kāmil al-Khula īʿ. 
125 Et nettement plus complexe et détaillée. 
126 Chrysanthos (1770-1843), archevêque et théoricien, est né à 
Madytos, en Asie Mineure (actuelle Eceabat en Turquie, près du 
détroit des Dardanelles, l’ancien Hellespont selon Rōmanou dans 
[Chrysanthos (de Madytos) et Rōmanou, 1973, p. xxiii]) : selon 
Angelopoulos [2005, p. 160], il était un fin connaisseur du grec ancien, 
du latin et de la langue française ; il fut l’initiateur de la réforme 
théorique de 1814-1818 et est un des « Trois Maîtres » qui ont mis en 
œuvre cette réforme : la refonte de la théorie ancienne de ce chant est 
son œuvre en priorité.  
127 La différence essentielle entre la formulation de Chrysanthos (voir 
par exemple la  Fig.   4) et celle de la Commission de 1881 est que la 
première est basée sur la division systématiste de l’octave en 17 
intervalles inégaux, tandis que la deuxième (celle de la Commission) 
est basée sur la division en 24 quarts de ton (divisés en 3, ce qui donne 
les 72 minutes égales) Ŕ je traite ce sujet extensivement dans [Beyhom, 
2015], mais les références originales qui m’ont servi à étayer le 
raisonnement des sections concernant les théories byzantines du XIXe 
siècle sont [Borrel, 1950 ; Bourgault-Ducoudray, 1877 ; Chrysanthos 
(de Madytos), 1821 ; Chrysanthos (de Madytos), 2010 ; Chrysanthos 
(de Madytos) et Pelopidēs, 1832 ; Commission musicale de (Musical 

→ 

Chrysanthos de Madytos cite, comme exemple, 
quatre systèmes chromatiques principaux que je reproduis 
en  FHT   18. De ces quatres systèmes 

128, celui de la diphonie 
(à gauche sur la figure, avec la composition { ↑7 12, 7 
12, 7 12, 7}) est celui qui a posé le plus de problèmes à la 
Commission de 1881 (entre autres) puisqu’il semble, de 
premier abord, être défectif puisque l’octave de  à  
(de ré à ré) ne comporte « que » 64 minutes ce qui la 
rendrait plus courte que l’octave. Cette diphonie (car basée 
sur une suite continue de tricordes dit « neutres » 
composés d’un « petit ton » à 7 minutes et d’un « grand 
ton » à 12 minutes) a posé beaucoup de problèmes 
d’interprétation que je ne traiterai pas dans cet article 

129, 
et s’est transformée dans la théorie de la Commission de 
1881 pour aboutir au système chromatique mou exposé 
dans la  Fig.   5.  

 

 
Fig.   5 Système de la diphonie de Chrysanthos de Madytos (à 
gauche) et l’évolution de sa présentation dans la théorie de la 
Commission de 1881 en système chromatique mou (à droite, en 
montée puis descente avec prise en compte de l’attraction Ŕ ou 
influence du sens du mouvement mélodique) tel qu’expliqué par 
Eugène Borrel et typique du Deuxième Mode dans le chant 
byzantin 

130. 
 

→ 
Committee of) 1881, Aphtonidēs, et al., 1888 ; Giannelos, 1996 ; 
Hibbī, 1964 ; Yāzijī, 2001]. 
128 Dans l’acception byzantine du terme, qui peut différer de celle 
proposée dans [Beyhom, 2013]. 
129 Mais sa compréhension constitue la clef de la compréhension de la 
théorie chrysanthossienne. 
130 Remarques : 1) les minutes de Chrysanthos ne sont pas prises, ici, 
comme étant égales entre elles, 2) les couleurs de fond des intervalles 
suivent une convention mise au point pour [Beyhom, 2015] Ŕ à 
paraître et 3) les degrés  et  chez Chrysanthos ne sont pas 
exactement à leur place dans l’échelle. 
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La deuxième échelle à partir de la gauche correspond 
au système { ↑7 18 3, 12, 7 18 3} avec deux tétracordes 
asymétriques {↑7 18 3} qui sont les équivalents 
asymétriques du ḥijāz aṣl mais avec l’intervalle central 
agrandi 

131 (voir  Fig.   6). Ce système est l’équivalent 
(théorique) parfait de l’échelle d’un mode Ḥijāz-Kār (sur 
do dans les théories du maqām) transposé sur ré, ou 
encore d’un mode Shāh-Nāẓ 132 sur ré avec deux 
tétracordes disjoints de type ḥijāz aṣl, et une échelle 
équivalente (toujours théoriquement Ŕ et approximati-
vement) à celle du Chahārgāh iranien reproduite dans 
la  Fig.   3. 

  
Fig.   6 Le deuxième Système chromatique principal de 
Chrysanthos (à gauche) et son évolution dans la théorie de la 
Commission de musique de 1881 (au centre) 

133. 
 

Le troisième système à partir de la gauche sur la  
correspond à { ↑7 18 3, 12, 9 7 12}, soit l’équivalent de 
l’échelle « 2’ » du mode Ḥijāz reproduite dans la  FHT   4 et 
est représenté également dans la  Fig.   6 (échelle de droite). 
Le quatrième système { ↑9 7 12, 12, 7 18 3} inverse les 
positions des tétracordes du troisième et correspond au 

 
131 Je rappelle ici que les intervalles exprimés en minutes de 
Chrysanthos ne sont pas arithmétiques (les minutes ne sont pas égales 
entre elles) et que les valeurs logarithmiques des intervalles ne sont pas 
directement proportionnelles au nombre de minutes, mais que cette 
problématique nécessite des développements trop longs pour que je 
puisse la traiter dans cet article. 
132 Dans les théories arabes contemporaines, le Shāh-Nāẓ est reproduit 
avec des tétracordes de type ḥijāz tendu. 
133 Ce système est typique, avec celui de droite qui est le troisième 
système chromatique principal cité par Chrysanthos (le troisième à partir 
de la gauche dans la  FHT   18), du Sixième Mode du chant byzantin 
contemporain. 

Būsalīk K17’ de Khula īʿ (voir le  THT  14) classé 
(0,9,48,2,3344262) en Systématique Modale 

134. 
Remarquons ici qu’il n’est pas inconvenant de 

faire ce genre de comparaisons entre musiques 
(supposées être) différentes (et pourtant clairement 
apparentées) puisque Chrysanthos fait lui-même 
allusion à ces ressemblances, notamment dans la 
section 

135 dans laquelle il expose une méthode pour 
déterminer le nombre d’échelles que peut permettre son 
système théorique tout en donnant 

136 les équivalences de 
certaines échelles résultantes avec les maqāmāt de la 
musique ottomane 

137.  
Une des échelles décrites par le Premier réforma-

teur 

138, { } est affublée d’une note 
précisant : « Maqām Ḥijāz » 

139 ; pour obtenir, par 
conséquent, un maqām Ḥijāz à partir de l’échelle 
diatonique byzantine, il suffit de hausser le degré  (fa) 
du système diatonique.  
Ceci est exactement le mode d’obtention décrit pour 

le maqām Ḥijāz par Mashāqa, à partir chez lui de l’échelle 
principale de la musique arabe, soit une simple altération 
du degré JAHĀRKA (fa) 

140 qui devient ḤIJĀZ (fa#).  
Ceci est également et exactement le processus que je 

montre pour la musique arabe dans la  FHT   4. Les 
descriptions du ḥijāz chez Mashāqa sont donc 
équivalentes à celles de Chrysanthos, et l’on peut conclure 
à une parenté profonde entre les deux musiques ainsi qu’à 
une relation similaire par rapport à l’échelle principale et 
aux moyens théoriques de la modifier pour obtenir le 
ḥijāz 

141. 
 
134 Classement décrit dans [Beyhom, 2003d ; 2004b], et dans plusieurs 
autres publications depuis. 
135 Dans le Chapitre IX du « Livre III » de la première partie du 
Theōrētikon mega [Chrysanthos (de Madytos) et Pelopidēs, 1832]. 
136 En notes. 
137 Les échelles alternatives s’obtiennent par altétration de l’un ou 
de plusieurs degrés de l’échelle diatonique sur {
}. 
138 Le second grand réformateur du XIXe siècle étant Germanos 
Aphtonidēs qui s’était lié d’amitié avec Bourgault-Ducoudray (le 
compositeur Ŕ avec lequel ils discutaient de problèmes théoriques et 
pratiques concernant le chant byzantin « oriental » et sa perception par 
les Occidentaux à l’époque) et avait présidé la Commission de 1881. 
139 Voir [Chrysanthos (de Madytos), 2010, p. 132 et 134, note no

 16] et 
la note   dans [Chrysanthos (de Madytos) et 
Pelopidēs, 1832, p. 119‑120]. 
140 Sans modifier la hauteur (théorique) du SĪKĀ (le midb Ŕ ou le  
byzantin) dans les deux cas. 
141 Nous avons vu que Chrysanthos ne reconnaissait pour maqām Ḥijāz 
que la forme diatonique-chromatique correspondant à [↑ 3 5 2 4 3 3 4] 
(ou l ’ échelle  à laquelle j’attribue les intervalles 
chrysanthossiens « ↑ 9 16 3 12 9 7 12 » Ŕ les intervalles non soulignés 
étants une tentative de détermination des intervalles voulus par 
Chrysanthos, mais qu’il n’utilise pas explicitement) en multiples 
(ascendants, comme le sens de la flèche l’indique) du quart de ton ; j’ai 
également expliqué supra in texto le processus de formation des 
maqāmāt Ḥijāz et Ḥijāz-Kār à partir des modes paradigme Bayāt 

→ 
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Diatonique ?  

142 
Toutes les formulations modales de la musique arabe 

et du chant byzantin réformé 

143 sont exprimées à la 
manière aristoxénienne 

144 et semblent être fondées sur 
celles, reformulées plus ou moins heureusement par des 
générations de théoriciens occidentaux, des premiers 
théoriciens de la Grèce antique, qu’ils soient les prétendus 
pythagoriciens 

145 ou encore Aristoxène de Tarente. Je vais 
m’appuyer dans ce qui suit sur les formulations 
d’Aristoxène et sur leurs déformations ultérieures pour 
essayer de mieux comprendre l’embrouillamini qui 
caractérise la théorisation des genres dits chromatiques 

146 
dans les musiques modales 

147. 

LES ŒILLÈRES SEMI-TONALES 

→ 
(Ḥusaynī) et Rāst. Chrysanthos décrit cependant l’échelle [↑2 6 2 4 3 3 
4] (ou l ’ échelle   qui équivaut à « ↑ 7 18 3 12 9 7 
12  », la deuxième à partir de la gauche dans la  FHT   18, et reproduite 
dans la  Fig.   6), qui correspond à l’échelle « moderne » du maqām Ḥijāz, 
comme « the scale of the second plagal » : le fait même que 
Chrysanthos ne donne pas de nom à ce « second mode plagal » montre 
que le seul mode Ḥijāz qu’il reconnaissait est celui dont l’échelle est 
diatonique-chromatique (ou encore que le deuxième mode plagal est 
assimilé aux modes canoniques et n ’ a pas besoin de nom « turc ») et 
vient de toute manière renforcer mon hypothèse de génération du 
Ḥijāz-Kār et du Ḥijāz que je montre sur la  FHT   3 et la  FHT   4. Il est 
évident que le processus montré sur ces figures, qui ne nécessite 
qu’une modification mineure dans le positionnement d’un doigt sur la 
touche d’un ʿūd, est encore plus facile à appliquer pour la voix, 
notamment quand elle est bien entraînée à suivre les intervalles 
diatoniques byzantins ; le passage à une forme chromatique semi-tonale 
(ou [2 6 2]) est a priori moins aisé à réaliser pour un chantre qui 
n’aurait pas été formé à la guitare ou au piano à la base, puisqu’il faut 
modifier deux degrés à la place d’un seul. De même, sur le plan 
théorique, il est plus complexe d’appliquer deux altérations au 
paradigme diatonique (byzantin) que d’en appliquer une seule. Il 
devient également de plus en plus clair que le rôle secondaire assigné 
d ’ autorité aux degrés « orientaux » dits « mobiles » de l ’ échelle par les 
musicologues occidentaux est une vue de l ’ esprit, ou plus simplement 
une réaction ethnocentrique de défense destinée à préserver la 
structure de l ’ échelle occidentale et à l ’ imposer comme référence pour 
les autres musiques du monde. 
142 Cette section s’inspire du traitement de la thématique des « modes » 
byzantins dans le livre [Beyhom, 2015] que j’espère pouvoir publier 
effectivement l’année indiquée. 
143 À part les justifications théoriques des divisions arithmétiques des 
échelles par des rapports de longueurs de corde, domaine que je ne 
vais pas aborder dans cet article mais que j’expose et commente 
abondamment dans [Beyhom, 2015] Ŕ à paraître. 
144 C’est-à-dire en fractions arithmétiques du ton, plut t qu’en rapports 
de fréquences ou de longueurs de corde. 
145 Ou le prétendu Pythagore : voir note no

?166. 
146 Et pas seulement ceux-ci, comme nous le verrons pour les 
« genres » diatoniques. 
147 J ’ ai abordé la question des genres aristoxéniens dans plusieurs 
écrits antérieurs ou conférences (voir [Beyhom, 2004a ; Beyhom, 
2005 ; Beyhom, 2006 ; Beyhom, 2008 ; Beyhom, 2010a ; Beyhom, 
2010b ; Beyhom, 2010c]), dont je présente ici une synthèse 
augmentée et axée sur le chromatisme. 

Dans le cours de mes recherches sur l’échelle 
théorique moderne du chant byzantin?

148, l’utilisation 
particulière par Chrysanthos de Madytos et ses 
successeurs des termes diatonique, chromatique et 
enharmonique me conduit149 à essayer de présenter au 
lecteur qui serait peu familier avec les théories grecques 
anciennes quelques tétracordes 

150 alternatifs. En effet, en 
théories grecques 

151 (anciennes) « classiques » (celles que 
l’on retrouve dans les manuels occidentaux qui en 
traitent), les divisions tétracordales sont réduites à 
l’« enharmonique » (composé de ¼ ton, ¼ ton, 2 tons), au 
« chromatique » (½ ton, ½ ton, 1½ ton,) et au 
« diatonique » (½ ton, ton, ton) Ŕ voir  Fig.   7, le demi-ton 
étant appelé habituellement « diesis chromatique », et le 
quart de ton « diesis enharmonique » 

152.  

 
148 Ces recherches ont commencé avec mes lectures du traité de 
Mīkhā īʾl Mashāqa dans lequel il compare l’échelle arabe en quarts de 
ton, qu’il présente comme devant être égaux arithmétiquement et 
acoustiquement, avec l’échelle byzantine de Chrysanthos de Madytos ; 
dans l’optique de Mashāqa, cependant, l’échelle du Madyte est 
considérée comme étant composée de divisions égales (dans ce cas 68) 
de l’octave Ŕ ce que l’échelle de ce théoricien byzantin n’est pas : 
Mashāqa, porteur de la « modernité » occidentale, n’envisageait 
l’égalité des intervalles que dans le sens moderne (à l’époque) du 
terme, ce qui l’a très probablement empêché de creuser plus loin 
concernant l’échelle de Chrysanthos que j’explore en détail dans 
[Beyhom, 2015]. 
149 Pour des raisons de cohérence qui apparaîtront dans la suite de 
l’article. 
150 Et non pas genres Ŕ voir le lexique en fin d’article. 
151 Cette section s’appuie sur les références principales [Alypius, 
Gaudentius, et Bacchius (senior), 1895 ; Aristoxenos et Macran, 1902 ; 
Aristoxenos et Ruelle, 1870 ; Boethius, 2004 ; Cléonide et Euclide, 
1884 ; Huffman, 2011a ; Huffman, 2011b ; Mathiesen, 1999 ; 
Mathiesen, 1981 ; Mathiesen, 1983 ; Mathiesen et al., 2001 ; Philolaus, 
Philolaus (of Croton), et Archytas (of Tarentum), 1874 ; Plutarque 
(0046?-0120?), 1900 ; Ptolemaus et Solomon, 2000 ; Quintilianus, 
1999 ; Winnington-Ingram, 1929 ; Winnington-Ingram, 1932 ; 
Winnington-Ingram, 1936]. 
152 Ceci est par exemple le cas pour Manuel Bryenne (Manouēl 
Bryennios, ∼ 1300 Ŕ voir [Richter, 2007a]), auteur byzantin qui a 
vécu à Constantinople : « There are three melodic genera : enharmonic, 
chromatic and diatonic, which differ from each other inasmuch as the 
intervals are smaller or greater. We call enharmonic the genus with the 
largest number of the smallest intervals[,] from the fact that these are 
‟conjoined”. We call diatonic the genus that contains the largest 
number of whole-tones, i.e. of greater intervals, because in this genus 
the voice exerts itself more vigorously. We call chromatic the genus 
that proceeds by semitones, i.e. medium intervals. For just as all that 
lies between white and black is called chroma (colour), so the genus in 
between the enharmonic and diatonic genera is called chromatic » Ŕ 
[Bryennius, 1970, p. 113]. Georgios Pachymeres (Georges Pachymère, 
1241-1310? Ŕ voir [Richter, 2007b]) est un théoricien byzantin qui 
s ’ était inspiré de Nicomaque, Ptolémée et Porphyre pour la rédaction 
de son traité, très théorique à part un court passage essayant de 
raccorder les modes de l ’ Ochtoechos aux « tons » (tonoi Ŕ échelles 
transposées, ou aspects d ’ échelles selon d ’ autres conceptions) antiques ; 
Bryenne s ’ était inspiré de son traité au point d ’ en reproduire certaines 
caractéristiques (les « genres », par exemple) à l ’ identique. 
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Fig.   7 Les trois « genres » grecs de la théorie classique 
restreint e153. 

 

Les rédacteurs de ces manuels se basent généralement 
sur le traité de Boèce 

154, théoricien du Ve au VIe siècle 

155, 
puis, notamment à partir du XIXe siècle 

156, sur une série de 
fragments et de traités supposés remonter pour certains 
jusqu’au IVe siècle avant l’ère chrétienne, mais dont les 
premières copies restantes datent, elles, du XIIe siècle 

157.  
Cependant, la variété des tétracordes utilisés, du 

moins en théorie, par les Grecs anciens se réflète dans la 
variété des représentations qu’en font les auteurs de 
 
153 Vincent dans [Pachymeres et Bacchius l’Ancien, 1847, p. 392], qui 
commente : « Archytas, Eratosthène et Didyme, les plus anciens 
musiciens dont nous connaissions d ’ une manière précise les théories 
musicales, ne distinguaient que ces trois genres dont chacun d ’ eux 
calculait les formules à sa manière ; mais, postérieurement, on 
subdivisa ces genres en diverses couleurs ou nuances ». 
154 « Redécouvert à l ’ époque carolingienne, le traité de Boèce devait 
constituer tout au long du Moyen Âge le texte de référence pour 
l ’ enseignement de la musique. Plus de 150 manuscrits copiés entre le 
IXe et le XVe siècle, deux éditions imprimées (1491/2 et 1546) ainsi 
qu ’ un volumineux corpus de gloses souvent recopiées en même temps 
que le texte lui-même, témoignent de la fortune de l ’ ouvrage de Boèce 
jusqu ’ au seuil des Temps modernes » Ŕ Christian Meyer dans 
[Boethius, 2004, p. 2]. 
155 « Né vers 470 à Rome, mis à mort en 525 à Pavie par Théodoric le 
Grand » Ŕ [Wikipedia Contributors, 2012], son traité sur la musique, 
De Institutione Musica (édité et traduit en français dans [Boethius, 
2004]), est supposé avoir été rédigé au début du VIe siècle ; voir dans 
ce dernier traité [Boethius, 2004, p. 258‑259] l ’ exposé sur les 
« genres » enharmonique, diatonique et chromatique qui résume les vues 
de Boèce sur le sujet. 
156 C ’ est de cette époque que datent ce que nous appellerons les « Néo-
pythagoriciens modernes » qui ont façonné la musique grecque à 
l ’ image de leurs théories.  
157 À part le fragment dit « Oxyrhynchus » qui a donné lieu à des 
spéculations effrénées et, conséquemment, à une littérature abondante 
Ŕ voir par exemple [Barker, 1994 ; Borthwick, 1962 ; Borthwick, 
1963 ; Cosgrove, 2006 ; 2011 ; Holleman, 1972 ; Hunt, 1922 ; 
Mathiesen, 1981 ; Mountford, 1931 ; Turner, 1952]. Notons, parmi les 
auteurs cités : « Our relics of Greek music, most of which are of 
Hellenistic times, appear to submit somehow or other to 
conventionality as established in the musical theory. Yet there is one 
piece that does not fit exactly in this picture, viz., the famous Ox. 
Papyrus 1786 (vol. 15, 1922). This papyrus (end of the third century) 
contains the fragment Ŕ and the only one that we have Ŕ of a Christian 
hymn written in the Greek language, with Greek musical notation the 
rhythmical signs included. As is to be expected, it is adduced as a 
powerful piece of evidence by those who advocate the continuity 
between ancient Greek and early Christian music » Ŕ [Holleman, 1972, 
p. 6]. 

l’Antiquité, chacun s’ingéniant à trouver le « meilleur » 
rapport de longueurs de corde pouvant correspondre à un 
tétracorde donné ; ainsi, plusieurs variétés de tétracordes 
diatoniques ou chromatiques sont présentées par ces 
théoriciens ou philosophes, d’Aristoxène à Alypius, en 
passant par Cléonide, Nicomaque, Théon, Ptolémée, 
etc. 

158
  et dont je propose ici une sélection pour Archytas 

(voir  THT  6), Ératosthène et Dydime ( THT  7), Ptolémée 
( THT  8), et enfin Pachymère et Brienne ( THT  9) 

159. 

Aristoxène allait plus loin encore, puisqu’il postulait 
l’existence d’une infinie variété de divisions de tétracordes 
dont les expressions limites étaient (voir  Fig.   8) celles des 
intervalles du tétracorde diatonique tendu ou synton (½ 
ton, ton, ton) et du tétracorde enharmonique (¼ ton, ¼ 
ton, 2 tons) 

160 ; tous ces tétracordes représentaient des 
variétés dites « diatoniques » ou « chromatiques », à 
l’exception du tétracorde « enharmonique » qui constituait 
la limite du pycnon, ce dernier représentant la réunion des 
deux intervalles les plus petits des tétracordes 
« chromatiques » et « enharmonique » 

161.  

 
Fig.   8 Notation et quantification (en fractions du ton) par 
Reinach et Weil des tétracordes (?« genres ») type d’Aristoxène 

162. 
 

Le pythagorisme, qui n’a prédominé que bien après la 
mort de Pythagore et qui ne peut lui être attribué 
directement 

163, postulait cependant la soumission de la 

 
158 Pour un traitement étendu des « genres » greco-arabes voir 
l’introduction aux théories grecques dans [Beyhom, 2010c, v. 1, p. 366 
sq.], ainsi que le tableau récapitulatif des « genres » grecs et arabes 
[Beyhom, 2010c, v. 1, p. 649]. 
159 Rappelons que les fragments ou écrits de ces auteurs ne sont 
connus que par des copies, ou des copies de copies. 
160 « According to Aristoxenus, the moveable notes within the 
tetrachord do not have fixed locations with respect to the tetrachord ’ s 
boundaries, even when they are restricted to a single genus. They have 
a small but determinate range of variation, and they may be placed 
anywhere within its span » Ŕ [Barker, 1994, p. 81] ; voir également 
l ’ Appendice B dans [Beyhom, 2010c]. 
161 Il est possible en fait de déduire de cette description que les deux 
variantes essentielles de genres, selon Aristoxène, sont celles des genres 
« diatonique » et « chromatique » dans toutes leurs déclainaisons, et 
que le genre « enharmonique » aristoxénien est une limite qui, si on ne 
peut la franchir, n’en reste pas moins un défi pour le musicien, comme 
nous pourrons nous en rendre compte à l’écoute du plaidoyer de 
Sotérichos infra. 
162 [Plutarque (0046?-0120?), 1900, p. 151]. 
163 Voir [Barbera, 2001] et [Huffman, 2006a ; 2006b]. 
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pratique aux mathématiques ; Plutarque ne fait-il pas dire 
à son personnage Sotérichos 

164 :  
« Le grave Pythagore rejetait le témoignage de la sensation dans 
le jugement de la musique ; il disait que la vertu de cet art doit se 
percevoir par l’intelligence, et par conséquent il la jugeait non 
d’après l’oreille, mais d’après l’harmonie mathématique » 

165 ?  

Comme conséquence de ce postulat, les variétés de 
tétracordes sortant du cadre semi-tonal, notamment et 
surtout celles comportant des multiples impairs du diesis 
enharmonique ou « quart-de-ton » 

166, furent peu à peu 
bannies des théories dites « pythagoriciennes » qui finirent 
par prédominer dans cette version amputée d’une 
composante essentielle de la musique 

167. 
Il est étonnant par ailleurs de relever à quel point les 

commentateurs (généralement occidentaux et héritiers de 
Descartes) ont essayé de se  débarrasser du « problème 
enharmonique » (et, par ricochet, celui de l’ancrage dans 
l’« Orient » de la Grèce, « antique » ou « moderne »), 
alignant des arguments qui n’ont d’autre valeur 
qu’incantatoire ; un exemple type  de ces arguments est 
celui de Reinach commentant ce tétracorde (genre) dans 
son introduction au De la musique de Plutarque (dans 
[Plutarque (0046?-0120?), 1900, p. xvi‑xvii]) :  
 « L’introduction, dans la mélopée, de ces petits intervalles, 
impossibles à déterminer exactement et à chanter juste, 
paraît  être due à l’influence de la musique orientale, où ils sont 
encore employés en “glissade” de nos jours ; les Grecs, avec 
leur  esprit raisonneur et subtil, voulurent appliquer à ces ‟sons de 
passage” des règles précises et une évaluation mathématique ; 
ils  trouvèrent un charme dans la difficulté même qu’en 
présentaient la perception et l’exécution. Il y avait là, en réalité, 
une  perversion du goût, et la réaction du IVe siècle contre le genre 
enharmonique marque un retour au véritable génie 
hellénique,  c’est-à-dire européen ».  

Ce type d ’ opinion, assez répandu dans les écrits 
musicologiques sur la Grèce antique, n ’ est cependant pas 
exclusif puisque, par exemple, Alexandre Joseph 
Hidulphe Vincent 

168 s ’ y oppose quelques décennies déjà 
avant Richter, dans les termes suivants :  

 
164 Supposé représenter le point de vue d ’ Aristoxène Ŕ voir l ’ exposé de 
Reinach dans [Plutarque (0046?-0120?), 1900, p. iv]. 
165 [Plutarque (0046?-0120?), 1900, p. 149, 151]. 
166 Une autre conséquence du néo-pythagorisme (qui composa la 
légende de Pythagore des siècles après la mort de ce personnage semi-
mythique, comme cela est bien montré dans [Huffman, 2006a ; 
2006b] Ŕ déjà cités) est le prétexte qu ’ a constitué la (pseudo) science, 
plus particulièrement la mathématique, pour justifier tout et n ’ importe 
quoi en musique mais, surtout, la division pythagoricienne exclusive 
de l ’ octave en tons et demi-tons. 
167 Je suis obligé de résumer ici cette évolution par souci de concision ; 
pour un traitement étendu de la question, le lecteur intéressé pourra se 
reporter à l ’ appendice sur les théories grecques anciennes dans 
[Beyhom, 2010c].  
168 Dans [Pachymeres et Bacchius l’Ancien, 1847, p. 397]. 

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

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

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

169.  
Très ironiquement, la réponse la plus appropriée à cet 

ethnocentrisme européen de Reinach et confrères 
se  trouve cependant dans la traduction même de 
Plutarque éditée par le premier, dans la tirade suivante 
mise par Plutarque dans  la bouche de Sotérichos / 
Aristoxène 

170 :   
 « Mais voyez les musiciens d’aujourd’hui : le plus beau des genres, 
celui que les anciens cultivaient de préférence à cause  de sa 
gravité, ils l’ont complètement abandonné, à tel point que chez la 
plupart on ne trouve plus même la moindre  compréhension des 
intervalles enharmoniques. Ils poussent si loin l’inertie et la 
nonchalance que, à les entendre, la diésis  enharmonique n’offre 
même pas l’apparence d’un phénomène perceptible aux sens, 
qu’ils la bannissent de la mélodie et  prétendent que ceux qui ont 
raisonné de cet intervalle et employé ce genre n’ont fait que 
divaguer. La preuve la plus solide  qu’ils croient apporter de la 
vérité de leur dire, c’est d’abord leur propre insensibilité comme si 
tout ce qui leur échappait  devait être nécessairement inexistant et 
impraticable ! Puis, que l’intervalle en question ne peut être 
obtenu par une chaîne de  consonances, comme le sont le demi-
ton, le ton et les autres intervalles semblables. Ils ignorent qu’à ce 
compte il faudrait  rejeter aussi le troisième intervalle, le 
cinquième et le septième qui se composent respectivement de 

 
169 Comme je le  montre dans l’appendice dédié de [Beyhom, 2015] Ŕ 
à paraître. 
170 [Plutarque (0046?-0120?), 1900, p. 151, 153, 155]. 
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trois, cinq et sept diésis ;  et, en général, tous les intervalles dits 
‟impairs” devraient être écartés comme impraticables, 
puisqu’aucun d’eux ne peut  s’obtenir par une chaîne de 
consonances : ces intervalles sont tous ceux qui ont pour mesure 
un nombre impair de diésis  enharmoniques. Il résulterait encore 
de là qu’aucune des divisions du tétracorde ne pourrait être 
utilisée, excepté celles qui font  uniquement usage d’intervalles 
‟pairs” : à savoir le diatonique synton et le chromatique tonié. 
Mais dire et imaginer cela, ce  n’est pas seulement se mettre en 
contradiction avec les faits, mais encore avec soi-même. Nous 
voyons, en effet, ces mêmes  gens employer avec prédilection 
celles des divisions du tétracorde où la plupart des intervalles sont 
ou impairs ou irrationnels,  car ils abaissent toujours les médiantes 
et les sensibles ; bien plus, ils vont jusqu’à relâcher certains des 
sons fixes d’un intervalle  irrationnel, et en rapprochent par un 
relâchement correspondant les sixtes et les secondes. Ainsi ils 
estiment par dessus tout  l’emploi de gammes où la plupart des 
intervalles sont irrationnels, par suite du relâchement non 
seulement des sons mobiles,  mais encore de certains sons fixes, 
comme il est clair pour quiconque est capable de percevoir ces 
choses » 

171 . 

Que Reinach ait pu ignorer cette tirade, alors qu’il est 
censé  l’avoir traduite lui-même, et qu’il asserte le 
caractère « européen » de la musique grecque de 
l’Antiquité est tout simplement  étonnant, et 
symptomatique des œillères occidentales en la matière 
qui expliquent beaucoup de lacunes 172 dans le traitement 
de la musique antique greco-romaine, notamment pour 
les « genres » d’Aristoxène. 

TÉTRACORDES ARISTOXÉNIENS : ARISTOXÈNE ET FĀRĀBĪ REVISITED 
Il paraît évident, pour peu que l’on ait quelques 

connaissances sur les théories classiques de la Grèce 
ancienne 

173, que le terme « chromatique » (ou 
chromatisme) ne peut s’appliquer qu’à des tétracordes 
contenant un intervalle de seconde grand, complété par 
deux intervalles plus petits que le ton, avec la condition 
 
171 Cette argumentation me semble, de nos jours, résumer ma 
réaction, et celles de collègues en « Orient »  (mais pas seulement, 
puisque plusieurs confrères occidentaux ont des vues proches de celles 
que je professe), aux thèses de musicologues occidentaux (sans 
généraliser à « tous » les musicologues occidentaux) n’« entendant » 
pas la musique non-tempérée, ou ne voulant pas l’entendre … 
172 Sinon une méthodologie délibérément biaisée. 
173 Ou plutôt, pour ce que nous en savons, de la présentation qu ’ en ont 
fait les théoriciens et musicologues occidentaux ; il n ’ existe pas à notre 
connaissance de manuscrit authentifié d ’ un théoricien grec ancien 
(avant l ’ ère chrétienne) : tous ceux qui existent sont des copies dans 
lesquelles on ignore quelle est la part réelle de l ’ auteur d ’ origine, et 
quelle est la part du « copiste » ; de plus, les différents commentateurs 
et traducteurs occidentaux ont abordé leurs recherches sur ces théories 
par le biais de l ’ hellénisme (dans l ’ acception civilisationnelle du terme) 
de mode au XIXe siècle, ce qui les a amené à prendre des positions 
théoriques aprioristes, et à ne souvent retenir des théories grecques (en 
fait hellénistiques) que ce qui leur semblait correspondre à la musique 
tonale Ŕ nous avons commencé à aborder ces problèmes dans notre 
Tome I sur la musique arabe, et revenons dessus dans la Synthèse du 
présent livre.   

expresse que la somme 

174 des deux petits intervalles (qui 
composent le pycnon), placés généralement (et 
théoriquement) à c té l’un de l’autre, soit plus petite que 
la valeur du « grand ton » 

175 ( FHT   19).  
Cette « règle » pose un certain nombre de problèmes, 

tout comme le choix des tétracordes 

176 type et des 
intervalles les composant. En effet, les tétracordes 
d’Aristoxène sont des exemples parmi d’autres de 
tétracordes 

177, et ceux qu’il propose, à part les deux à 
l’extrême 

178, comprennent des intervalles de tiers (pour le 
chromatique mou) et de 3/8 de ton (pour le chromatique 
hémiole), déjà peu familiers, au moins sur le plan 
théorique, pour les musiciens occidentaux ou 
orientaux 

179. L’inclusion des intervalles de 3/4 et de 5/4 
de ton pour le diatonique mou rappelle une des formes du 
tétracorde ḥijāz de la musique du maqām 

180, mais avec 
des intervalles disposés différemment 

181. La réunion des 
deux intervalles les plus petits des tétracordes 
enharmonique et chromatiques d’Aristoxènene est 
appelée par lui pycnon, terme ne s’appliquant pas aux 
composants bi-intervalliques des deux tétracordes 
diatoniques parce que leur somme dépasse la grandeur du 
troisième intervalle 

182.  
Je relevais déjà, dans ma thèse tout comme dans des 

écrits ultérieurs ou encore dans une intervention pour le 
symposium Iconea 2008 

183, que les intervalles plus petits 
 
174 Nous parlons ici de somme « arithmétique », à l ’ exemple de : ¾ ton 
+ ¼ ton = 1 ton. 
175 Une autre interprétation rendrait le pycnon plus petit ou égal au 
ton ; remarquons que cette définition s ’ applique également à 
l ’ enharmonisme, qui constitue de facto (et pour les théories grecques 
anciennes, plus particulièrement pour Aristoxène) la limite du 
chromatisme. 
176 Système du diatessaron chez Aristoxène et autres auteurs de 
l ’ Antiquité grecque Ŕ pour des explications supplémentaires sur les 
théories grecques anciennes, le lecteur peut se reporter à notre 
Appendice B dans [Beyhom, 2010c]. 
177 Mais choisis pour des raisons pratiques et théoriques que nous 
exposons infra in texto. 
178 Rappel : l ’ enharmonique en 1 1 8 (quarts de ton) ou 3 3 24 
(douxièmes de ton) d ’ un côté, et le diatonique tendu (1/2 ton, 1/2 ton 
et 1 1/2 ton) de l ’ autre. 
179 Pour ces derniers depuis la consolidation des théories inspirées de 
l ’ Occident, notamment la « théorie du quart de ton » et les théories 
turques basées sur la division commatique de Mercator et Holder {53 
« comma(s) » à l ’ octave}. 
180 Quand les intervalles sont formulés dans la théorie simplifiée (et 
occidentalisée) contemporaine, en multiples du quart de ton. 
181 Les intervalles ascendants du tétracorde ḥijāz (non occidentalisé) 
sont [↑ 3 5 2] en multiples du quart de ton (la version occidentalisée 
utilise les intervalles du chromatique tonié d ’ Aristoxène) ; il est courant 
de trouver les intervalles des systèmes chez les anciens Grecs rangés du 
plus petit au plus grand (comme sur notre  FHT   19), et cités dans le 
sens descendant de l ’ échelle, pour des raisons plus théoriques que 
pratiques comme nous pouvons le voir sur l ’ exemple du pycnon. 
182 Ceci est vrai quelle que soit la combinaison choisie de deux 
intervalles au sein de ces deux tétracordes. 
183 Parue sous forme d’article en tant que [Beyhom, 2010a]. 
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que le demi-ton n’avaient pas de réalité structurelle dans 
les théories des musiques du maqām 

184, et que les autres 
intervalles 

185 de ces musiques suivaient une règle 
d’homogénéité que je détaille dans la conférence citée ; 
cette règle se révèle être l’inverse de celle ayant pu 
présider à l’établissement des tétracordes d’Aristoxène 

186. 
Le pycnon, que ce soit du temps d’Aristoxène ou de nos 
jours, joue par conséquent un rôle important dans les 
divisions tétracordales des musiques modales orientales, 
mais ce rôle peut avoir changé avec le temps, et peut être 
différent selon les musiques et les lieux.  

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

187 
j’avais également établi, dans mon Tome I sur la musique 
arabe, que les tétracordes ajoutés par ce théoricien à ceux 
d’Aristoxène suivaient une logique additive et symétrique, 
mais que l’application de cette logique revenait à formuler 
différemment la composition de certains tétracordes type 
aristoxéniens, notamment le chromatique hémiole et les 
deux tétracordes diatoniques ( 0voir  FHT   19,  FHT   20 
et  FHT   22).  
J’avais en effet relevé, vu que les deux tétracordes 

ajoutés par Fārābī avaient deux intervalles égaux chacun, 
la possibilité d’appliquer la règle du pycnon pour tous les 
tétracordes, avec un pycnon divisé pareillement en deux 
parties égales pour les tétracordes a-pycnés chez 
Aristoxène (voir  FHT   21) ; dans ce genre de cas, la 
progression des intervalles composant le pycnon serait 
régulière de type yi = yi-1 + 1/12 (ton) 

188, ce qui 
donnerait une explication logique des ajouts de Fārābī. En 

 
184 Mais ces intervalles sont utilisés dans le cours de la musique et de 
différentes manières : ils ne sont simplement pas intégrés dans la 
théorie en tant que tels, sauf pour de rares exceptions (que nous 
détaillons dans notre [Beyhom, 2016] Ŕ à paraître Ŕ et dont nous 
faisons état dans d ’ autres écrits déjà cités) introduites par la 
quantification intervallique en quarts de ton (inadaptée pour certaines 
échelles). 
185 Toujours structurels. 
186 Pour plus de détails sur les raisons de ces règles et la manière dont 
nous avons établi leur existence implicite, le lecteur peut se reporter à 
[Beyhom, 2010a]. 
187 [Fārābī (al-), 1930 ; 1935] : théoricien et philosophe du IXe-Xe siècle 
dont l’apport théorique est exposé dans [Beyhom, 2010c]. 
188 Et la grandeur du pycnon, valant le double, étant incrémentée à 
chaque fois de 2/12 (ou 1/6 Ŕ un sixième de) ton. 

réalité, cependant 

189, le choix par Aristoxène des 
tétracordes représentatifs est loin d’être fortuit : en 
regardant attentivement la  FHT   19 (et la  FHT   23 qui la 
complète), nous pouvons observer que les tétracordes 
pycnés utilisent des fractions simples du ton, comme le 
quart, le demi(-ton) et le tiers de ton, à part pour le 
tétracorde chromatique hémiole, dont les deux intervalles 
sont une fraction moins aisée à comprendre de premier 
abord.  

 

Si cependant nous envisageons le pycnon dans sa 
totalité, les intervalles résultant de l’addition de ses deux 
composants (égaux) suivent une progression super-
partielle 

190 mais appliquée ici non pas aux rapports de 
longueurs de corde (ou de fréquences), mais bien à la 
grandeur 

191 des intervalles 

192. 
Ce procédé, qui résulte en les grandeurs successives 

de 1/2 

193, 2/3 

194, 3/4 195 et 4/4 

196 ton, est d’autant plus 
intéressant qu’il reproduit les rapports de la tetraktys 
pythagoricienne, qu’Aristoxène n’était pas sans connaître 
sur le bout des doigts 

197. Quant aux deux tétracordes 
diatoniques, le même procédé ( FHT   23) permet d’obtenir 
des « pycnon(s) » successifs de 5/4 et 6/4 de ton, avec une 
incrémentation unitaire du numérateur par rapport au 
pycnon du tétracorde chromatique tonié. Il est vrai que 
nous quittons d’un c té le domaine des tétracordes 
pycnés 

198, mais nous entrons de l’autre dans un processus 
d’incrémentation de la grandeur de l’intervalle central, 
uniquement et ce, jusqu’à ce que celui-ci atteigne la 
valeur du troisième intervalle, en l’occurrence le ton 
supérieur (à droite sur la  FHT   23) du tétracorde 
diatonique tendu 

199. Là le processus doit s’arrêter, puisque 
 
189 Et avec un peu de recul par rapport à nos publications antérieures 
traitant du sujet. 
190 Et la grandeur du pycnon, valant le double, étant incrémentée à 
chaque fois de 2/12, ou 1/6 ton. 
191 Logarithmique, ou acoustique et arithmétique. 
192 Connaissant l ’ opposition d ’ Aristoxène aux théories pytha-
goriciennes, l ’ utilisation de ce procédé constituerait une revanche 
subtile du premier sur les derniers. 
193 Rapport de l ’ octave dans les théories pythagoriciennes. 
194 Rapport de la quinte. 
195 Rapport de la quarte. 
196 Rapport de l ’ unisson. 
197 « On ne doit pas oublier d ’ ailleurs qu ’ Aristoxène, dont le système 
fut plus tard opposé non sans excès à celui de Pythagore, avait écrit la 
biographie de ce philosophe […] et un exposé du système 
pythagoricien, dont il subsiste d ’ importants fragments » Ŕ Reinach 
dans [Plutarque (0046?-0120?), 1900, p. xvi]. 
198 Puisque la somme des deux plus petits intervalles dépasse 
dorénavant la grandeur du troisième. 
199 Remarquons que le diatonisme aristoxénien semble impliquer une 
asymétrie du pycnon, qui n’en est plus un parce que, d’un c té, les 
deux intervalles les plus petits dans ces tétracordes diatoniques sont 
plus grand que le troisième intervalle et que, de l’autre c té, ces deux 
premiers intervalles ne sont pas égaux entre eux comme pour ceux qui 
leur correspondent dans les tétracordes pycnés ; il se peut donc 
qu’Aristoxène ait artificiellement introduit cette asymétrie pour 

→ 
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sa continuation aboutirait à l’établissement d’un 
tétracorde diatonique mou, mais dont les deux intervalles 
supérieurs seraient inversés, soit en progression 
ascendante [↑ 2 5 3] 

200. Ce dernier tétracorde serait 
superflu, puisque les intervalles le composant auraient 
déjà été utilisés ; il en serait de même, si nous poussions le 
processus encore plus loin, pour le tétracorde [↑ 2 6 2] 

201 
dont les intervalles composeraient le tétracorde 
chromatique tonié.  

Il y a par conséquent une logique certaine (et 
complexe 

202) dans l’établissement des tétracordes type 
chez Aristoxène, ainsi que dans l’arrêt de la génération 
tétracordale au tétracorde diatonique tendu, et les deux 
tétracordes rajoutés par Fārābī s’en écartent et ne peuvent 
être considérés, en définitive, comme étant dans leur 
lignée 

203.  
En toute logique également, et du moment que 1) 

Aristoxène lui-même explique que ses « genres » ne 
constituent que des exemples parmi une infinité de 
nuances de tétracordes chromatiques ou diatoniques et 2) 
que tous les exemples qu’il produit ne sont qu’un clin 
d’œil aux Pythagoriciens auxquels il s’opposait, alors rien 
ne permet de penser que quelque tétracorde que ce fut 
parmi ceux qu’il montre ait une réalité autre que 
théorique et que ceux-ci n’ont d’autre fonction que, à part 
de s’amuser aux dépens des Pythagoriciens, de situer 
approximativement les différentes catégories tétra-
cordales. 
Aristoxène ce faisant exprimait l’essence de la 

musique non tempérée, qui est la possibilité de fixer (de 
tempérer) une infinité de teintes chromatico-diatoniques 
sans nécessairement verser dans l’enharmonisme ou le 
diatonisme tendu, tous deux des exemples limite qui n’ont 
d’autre fonction que de tracer les frontières, peut-être 
pratiques mais surtout théoriques, de la génération 
tétracordale. 
Ceci veut dire, en d’autres termes, que ni le 

« diatonisme tendu » ni l’« enharmonisme » 

204 ne sont 
caractéristiques de la modalité de la Grèce antique, mais 
bien toutes les nuances intermédiaires du diatonisme et 
du chromatisme, ce que j’appellerais, dans le domaine de 
la musique arabe (et extensible à d’autres domaines), le 
zalzalo-chromatisme. 

→ 
différencier encore plus enharmonisme et chromatisme, d’une part, et 
diatonisme, de l’autre. 
200 En multiples du quart de ton. 
201 En multiples du quart de ton également. 
202 Bien que basée sur des nombres simples. 
203 Ils suivent la logique incrémentale régulière montrée sur la  FHT   21, 
qui est probablement celle de Fārābī ; en même temps, la logique 
d ’ Aristoxène s ’ intègre nettement plus dans la logique pythagoricienne 
et superpartielle que ce que l ’ on aurait pu croire auparavant. 
204 Qui sont, en définitive, une seule et même chose chez Chrysanthos 
de Madytos. 

Une théorie imposée à contenu variable  
Les théories turques modernes de l’échelle sont de nos 

jours issues ou fortement influencées par les théories 
concoctées par Rauf Yekta Bey dans l’Encyclopédie du 
Conservatoire (voir [Yekta, 1922] 

205) et complétées (ou 
augmentées) par Suphi Ezgi et Sadettin Arel (voir la 
référence [Signell, 1977] 

206) dans ce qui est devenu, au fil 
des années, la théorie Yekta-Ezgi-Arel enseignée 
notamment dans les conservatoires turcs 

207. 
Ces théories sont basées sur la division inégale de 

l’octave en 17 intervalles de Ṣafiyy-a-d-Dīn al-Urmawī 208 
(voir  FHT   28) formulée en intervalles pythagoriciens mais 
dont l’essence demeure qualitative, les intervalles ayant 
une fonction identificatrice avant de marquer une 
proportion arithmétique 

209. Cette division se distingue 
cependant de la division pythagoricienne type par sa 
linéarité et par trois niveaux de conceptualisation qui 
sont, pour le premier, la structuration de l’octave en 
tétracordes et pentacordes, et pour le deuxième le 
découpage de la quarte tétracordale (ou du tétracorde 
quartoyant) en intervalles qualitatifs (et emmèles), 
 
205 Yekta Bey est également l’auteur d’un grand nombre d’articles en 
turc (voir [Anon. « Rauf Yekta Bey », 2014 ; Borrel, 1935] pour une 
biographie succincte) ainsi que du livre fondateur de la nouvelle 
théorie turque de l’échelle [Yekta, 1924] réédité sous [Yekta, 1986]. 
206 Ceci est la thèse d’origine de Signell, publiée en livre sous [Signell, 
1977], plusieurs fois réédité sous [Signell, 1986 ; 1986 ; 2004 ; 2008]. 
207 Les références essentielles pour cet article, en ce qui concerne les 
théories turques de l’échelle, restent le livre de Signell (qui fournit 
d’ailleurs une bibliographie abondante dans [Signell, 2004, p. 188 sq.]) 
ainsi que l’article « La musique turque » [Yekta, 1922] Ŕ on peut 
consulter également les deux références générales (en anglais) sur la 
musique ottomane [Feldman, 1996] et sur la pratique du maqām turc 
contemporain [Signell, 2001], ou encore les articles [Borrel, 1922 ; 
1923a ; 1923b] dans lesquels Borrel utilise des 68èmes d’octave (qu’il 
dénomme « commas »), division qu’il connaissait bien de la théorie de 
Chrysanthos puisqu’il la cite explicitement dans le premier article 
mentionné . Bien évidemment, la musicologie turque est extrêmement 
riche en propositions complémentaires ou alternatives à la théorie 
Yekta-Ezgi-Arel, impossibles à citer toutes ici, mais il faut noter la 
contribution essentielle et alternative de Karadeniz (premier fascicule 
[Karadeniz, 1965], publié en entier sous [Karadeniz, 1983], et 
présenté Ŕ uniquement Ŕ pour le fascicule dans [Signell, 2004, p. 191] 
comme « Hardly known in Turkey », et l’auteur lui-même décrit 
comme un « obscure writer » dans la note no

 8 de [Signell, 2004, 
p. 37]) ou les développements de [Tura, 1988] (ce dernier auteur n’est 
cité par Signell Ŕ dans la bibliographie [Signell, 2004, p. 191] Ŕ que 
comme co-éditeur de « The maqam traditions of the Turkic peoples, ICTM 
Study Group “maqam”, Proceedings of the 4th Meeting, Istanbul, 18-24 
October 1998. ed. by Jürgen Elsner and Yalçin Tura. Istanbul: Istanbul 
Technical University »). Il ne faut pas oublier non plus de jeunes 
chercheurs comme Ozan Yarman qui essaient d’accorder pratique et 
théorie ensemble (voir par exemple [Yarman, 2008a ; 2008b]) au prix, 
parfois, d’une complication certaine de la division de l’octave 
« turque ». 
208 D’Ourmia, ville du nord-ouest de l’Iran. 
209 J’aborde la question des intervalles et leurs qualifications, 
notamment pour Urmawī, dans plusieurs articles ou interventions, 
principalement [Beyhom, 2010a].  
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notamment le ton (composé de deux limma + un comma 
qui jouent ici le r le d’intervalles quantitatifs) et les deux 
types de mujannab (composés soit de deux limma Ŕ qui 
ont ici une fonction quantitative servant à identifier le 
mujannab – soit d’un limma et d’un comma). Le troisième 
niveau est celui des intervalles élémentaires, les limma et 
comma qui structurent les différents mujannab (deux 
mujannab comprenant chacun deux intervalles 
élémentaires) et le ton disjonctif (composé de trois 
intervalles élémentaires). 

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

Cette théorie, mal assimilée par les successeurs de 
l’Ourmien 

210, s’est rapidement transformée en canon 
pratique qui a 

211 déterminé une évolution des intervalles 
réels utilisés en musique ottomane 

212. La décadence de 
l’Empire ottoman et les évolutions du XIXe et XXe siècles 
allaient précipiter la fondation de la grande théorie 
alternative du XXe siècle, celle de Yekta Bey bientôt 
modifiée par Ezgi et Arel dans ce qui allait devenir la 
théorie Yekta-Ezgi-Arel 

213. 

RAPPEL DES ÉLÉMENTS DE BASE DE LA THÉORIE (ET DES 
NOTATIONS) YEKTA-EZGI-AREL 

Pour résumer considérablement, cette théorie consiste 
pour un premier temps en une extension par Yekta Bey de 
l’échelle de Ṣafiyy-a-d-Dīn à 24 intervalles au lieu des 17 
d’Urmawī (voir la  FHT   28 pour une comparaison de cette 
dernière avec l’échelle pythagoricienne), cette dernière 
division, considérée par les théoriciens ultérieurs comme 
un paradigme devant s’appliquer tel quel à la pratique, ne 
suffisant plus à décrire les diverses intonations de la 
musique ottomane, particulièrement dans les cas de 
transposition modale 

214. 
Il faut remarquer ici que l’échelle générale de Yekta 

Bey 215, bien qu’inspirée de l’échelle pythagoricienne dans 
sa forme, est en réalité une tentative d’appliquer une 
théorie mesurante, avec des altérations plus ou moins 
 
210 J’explique les différences entre la théorie de Urmawī et son 
application par ses successeurs systématistes dans [Beyhom, 2016] Ŕ à 
paraître. 
211 Au moins partiellement et sous la pression grandissante de la 
musique occidentale Ŕ je suis obligé ici de résumer à l’extrême …  
212 Voir à ce sujet, par exemple, l’évolution des degrés de l’échelle 
ottomane telle que racontée dans [Feldman, 1996], ou encore l’article 
[Olley, 2012]. 
213 Je reprends cette appellation de Signell. 
214 Et nous avons vu que Ḥilū restreignait l’usage de la transposition, 
au moins jusqu’au XVIIIe siècle, aux Turcs. 
215 La notation de Yekta Bey ne lui a pas survécu, celles de Ezgi et Arel 
sont largement reconnues et utilisées communément de nos jours (voir 
[Signell, 2004, p. 23]). 

fines ( FHT   25) mais essayant, semble-t-il 216, de ménager 
des altérations (en rapport 24/25, ≈ un dix-septième 
d’octave 

217) qui permettent de rapprocher ce qui allait 
désormais devenir l’intonation turque des intonations 
zalzaliennes. 

Si la notation de Yekta Bey (inscrite à la quinte 
supérieure dans une portée de sol pour y faire Ŕ selon ses 
propres affirmations dans Ŕ tenir l’ambitus modal 218) 
conserve par bien des aspects (dont son inscription dans 
l’échelle zalzalienne avec le mode Rāst choisi comme 
paradigme Ŕ voir  Fig.   9) sa parenté originelle avec le 
zalzalisme, la notation d’Ezgi et d’Arel 219, de son côté, 
consacre le rapprochement de la musique turque avec 
l’Occident. 

La différence essentielle entre les deux notations 
résulte en effet du choix du mode de référence, le Rast 
chez Yekta Bey et le Çargâh chez Ezgi et Arel 

220, en fait 
l’équivalent d’un ʿAjam-ʿ Ushayrān arabe (et turc 

221), c’est-
à-dire une échelle de mode (occidental) de do 

222.  
 
216 Et ce que j’avais cru percevoir, il y a une petite dizaine d’années. 
217 Cette altération n’est pas reprise dans le système Ezgi-Arel Ŕ voir les 
altérations de ce système dans la  FHT   32. 
218 Sollicité à ce sujet, Cem Behar m’explique [Behar, 2013] : « La 
première assimilation [rast=sol] que je connaisse date de 1864. Je la 
rencontre dans “Haşim bey Mecmuası”. Cette “Mecmua” est une 
collection de chants [« song-text collection »] avec une introduction 
théorique, écrite et publiée par Haşim bey, compositeur et enseignant 
de musique au Palais. […] Lorsque Giuseppe Donizetti (frère de 
Gaetano) fut nommé à la tête de la musique impériale ottomane en 
1828, et qu’il voulut à la fois apprendre lui-même l’échelle musicale 
pratiquée à Istanbul et apprendre à ses élèves à lire la notation 
européenne, il adopta immédiatement l’équivalence [rast=sol]. Sous 
quelles influences ? On n’en sait rien. Peut-être celle de la notation 
arménienne de  Hampartzoum … mais […] on n’en sait rien … pour le 
moment ». 
219 Les réflexions et explications dans [Signell, 2004, p. 22‑26] 
peuvent être utiles au lecteur désirant approfondir le sujet. 
220 Comme noté dans [Signell, 2004, p. 39] : « The fundamental 
difference between the Ezgi-Arel notation system and the Yekta 
notation system is that the latter takes RAST as its basic scale, whereas 
the former is based on ÇARGÂH. In brief, this means that one of the 
most commonly used pitches, Segâh […], requires no accidental in 
Yekta’s system », ou encore [Signell, 2004, p. 40] : « The advantage of 
Yekta’s system is that most of the common makam-s (RAST, UŞŞAK, 
BAYATİ, HÜSEYNİ, SABÂ, SEGÂH, HÜZZAM, etc.) will require one 
less accidentalŔi.e., for SegâhŔthan in the Ezgi-Arel system ». 
221 [Signell, 2004, p. 42,43] : « First, there exist no compositions in 
such a makam described as ÇARGÂH by Ezgi and Arel. Second, a 
small repertoire of pieces do exist in a makam called ÇARGÂH, but 
this second one is very different in structure from the EzginArel 
ÇARGÂH […]. A more recognizable name for the tetrachord called 
ÇARGÂH by Ezgi and Arel would have been ACEMAŞİRAN, since the 
latter is a familiar makam with a large repertoire ». 
222 Le mode ʿAjam-ʿUshayrān semble être de création récente pour les 
musiques arabo-ottomanes et son positionnement sur sib semble 
indiquer qu’il est issu d’une transposition de l’échelle du mode de do 
sur le sib d’une majorité d’instruments à anche simple de l’orchestre, 
comme la clarinette ou le saxophone (instruments dits 
« transpositeurs »). 
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Fig.   9 Échelle du mode Rāst selon Yekta Bey 

223. 
Là où (chez Yekta Bey) la transposition à la quinte 

impose une altération unique pour le degré ʿIRĀQ (qui 
devient fa# chez Yekta), et un nombre réduit d’altérations 
(dont aucune pour le degré SĪKĀ Ŕ qui devient un si chez 
Yekta), la notation sur la base d’une échelle de do de Ezgi 
et Arel impose un certain nombre d’altérations pour la 
majorité des notations de modes zalzaliens. 

 
Fig.   10 Échelle du mode ʿAjam-ʿUshayrān dans [Yekta, 1922, 
p. 2999] : la notation est transposée à la quinte supérieure, avec 
« T » qui marque la tonique, « D » la « dominante », et le bémol 
(voir  FHT   25 pour les altérations de cet auteur) abaisse le 
degré  d’un limma   ≈  90 cents . 

 

Là où la notation de Yekta 

224 semblait tenter, comme 
les réformes byzantines du XIXe siècle, de préserver 
l’ancrage de la musique dans le maqām (ou dans l’Orient, 
comme le lecteur le préfère) tout en lui donnant ses 
« lettres de noblesse » en l’inscrivant dans le système 
pythagoro-systématiste et les théories grecques alors à la 
mode, la réforme Ezgi-Arel impose de fait un système 
arithmétique basé sur le comma de Holder 

225 (division du 
ton en 9 « commas » et de l’octave en 53èmes, « création » 
implicite d’intervalles structurels de valeur 3 commas Ŕ 
voir  FHT   32) et constituant de fait une variation 
 
223 Extrait de [Yekta, 1922, p. 2997] : la notation est transposée à la 
quarte supérieure, avec « T » qui  marque la tonique, « D » la « 
dominante » : le fa# correspond à si-1comma ou sidb (voir les explications 
des  FHT   25 et  FHT   27 hors texte). 
224 Qui ne lui survécut pas, comme je l’indique par ailleurs. 
225 J’utilise « comma » (et « limma ») en italiques pour le comma 
pythagoricien, et « comma » (ou « commas ») en police ordinaire pour 
les commas de Holder, tout en essayant de rappeler, pour ces derniers, 
de quelle catégorie de « commas » il s’agit.  

(asymétrique seulement en apparence Ŕ voir la  FHT   33) 
sur la division de l’octave en quarts de ton. 

En conséquence, et tout en étant différente dans la 
forme, l’échelle résultante est équivalente, structurel-
lement, à l’échelle en quarts de ton des théoriciens arabes 
du XIXe siècle tout en ménageant des possibilités de 
description plus fine 

226 des intervalles théoriques de la 
musique turque 

227.  
Pour les deux notations, cependant, l’asymétrie 

intrinsèque de l’échelle zalzalienne crée des problèmes, 
notamment pour le degré sidb (ou si-1c) chez Yekta Bey (voir 
la  FHT   25 et la  FHT   27) et de transposition dans tous les 
cas. Avant d’examiner ce cas d’espèce, j’essaye de 
comparer rapidement, en section suivante, les « modes » 
chromatiques de Yekta Bey à ceux que nous avons déjà 
pu identifier chez nos auteurs arabes. 

QUELQUES MODES DE RAUF YEKTA BEY 
L’exposé sur les modes de Yekta Bey dans 

l’Ecyclopédie du Conservatoire est d’autant plus 
intéressant pour notre étude qu’il est quasiment 
contemporain de Khula īʿ et précède d’une décennie le 
Congrès du Caire dans lequel Yekta fut un interlocuteur 
passionné.  
L’échelle la plus importante pour notre exposé est 

bien entendu celle du mode « Hidjaz » (Ḥijāz bien 
évidemment) qui, chez Yekta, présente le seul exemple 
d’utilisation conjointe du bémol et du dièse dans son 
armure ( Fig.   11). 

La notation est en sol, la, sib2, do#2, ré, mi(-1c), fa(-limma)
 

228, 
sol, la qui deviennent do, ré, mi(-1c-1 dix-septième), fa+limma, sol, la,  

 
226 Encore que : le comma n’étant utilisé que seul ou en conjonction 
avec d’autres intervalles élémentaires de l’échelle (le plus petit parmi 
ceux-ci étant le limma), la logique pythagoricienne de Yekta l’empêche 
d’affiner, comme nous le verrons, sa théorie pour dépasser les 24 
intervalles à l’octave ce qui fait que, sur un plan théorique pur, les 
théories du quart de ton sont de jure équivalentes aux théories 
commatiques turques Ŕ je me réserve de démontrer cela dans 
[Beyhom, 2016]. 
227 La différence entre intervalles théoriques et intervalles pratiques est 
un fait connu et âprement discuté dans les détails pour la musique 
turque, et Signell s’en fait l’écho tout au long de son livre. La présence 
d’altérations « au comma près » (notamment la différenciation entre 
altération « au limma » et altération « à l’apotome » (voir [Signell, 2004, 
p. 23] et la  FHT   32) permet en effet de distinguer, au moins 
théoriquement, les intervalles au comma (de Holder) près. Elle permet, 
également et surtout, de différencier les mujannabāt (les différentes 
sortes de « tons moyens » Ŕ les intervalles « 10 » et « 8 » de la théorie de 
la Commission de 1881, ou les deux déclinaisons principales de 
l’intervalle de trois quarts de ton dans les théories machâquiennes Ŕ ou 
de Mashāqa) entre eux Ŕ voir les conceptualisations proposées dans 
la  FHT   28 et la  FHT   32. 
228 Il est recommandé de se reporter aux  FHT   24,  FHT   25,  FHT   26 
et  FHT   27 ainsi que (surtout) à la note no

 382 pour mieux comprendre 
les notations de Yekta Bey (pour cette échelle et les autres), et les 
transnotations que nous en proposons : pour le cas précis du fabécarre 

→ 
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si(-1c), do, ré (notation à la quinte supérieure). Étant donné 
que le mi est implicitement abaissé d’un comma dans cette 
(deuxième) notation, le bémol simple (le bémol no

 2 de 
Yekta Bey dans la  FHT   25) l’abaissera de 71 cents 
supplémentaires (un 17ème d’octave), soit en tout (par 
rapport au tempérament pythagoricien) 95 c. (ou un 
limma un peu élargi). Le fa (le do de la notation Yekta) est 
haussé d’un limma, soit de 90 cents : la valeur totale (de 
l’intervalle central du tétracorde ḥijāz entre le sib2 et do#2 de 
Yekta) sera égale à  275 c. (95 + 90 + 90), valeur 
proche de celle d’Ezgi et d’Arel (271 c., selon [Signell, 
2004, p. 23]) et dépassant les 5/4 de ton des théories 
quart-de-tonesques d’un huitième de ton (25 c.). 

 
Fig.   11 Notation dans [Yekta, 1922, p. 3006] de l’échelle du 
mode Ḥijāz. 

 

Les autres degrés de l’échelle complètent le Ḥijāz 
zalzalo-chromatique (ou chromato-zalzalien) commun à 
Mashāqa et Khula īʿ.  

Si Yekta avait voulu utiliser un « ton augmenté » 
tempéré à 300 c. 

229, il aurait pu l’approximer en utilisant 
un dièse pointé (le no

 3 «  » Ŕ voir  FHT   25 Ŕ qui hausse le 
degré d’un apotome ou 114 c.) pour le fa (le do dans sa 
notation) avec pour résultat une « seconde augmentée » à 
299 c. Il aurait pu également baisser le mi (le si dans sa 
notation) un peu plus en utilisant un bémol no 3 (le «  » 
qui abaisse le degré d’un limma, soit à peu près 90 c.) avec 
un résultat similaire. Il ne fait clairement aucun de ces 
choix, et sa « seconde augmentée » représente le sien, 
dans sa position au sein de l’échelle sur un mibémol haut et 
un fa# légèrement plus bas qu’un fa# pythagoricien, et une 
progression intervallique ascendante (en cents et à partir 
du ré) 109, 275 et 114. 
L’intention d’un tétracorde ḥijāz symétrique avec des 

apotome aux extrémités est très claire 

230, et marque une 
différence théorique dans la représentation de ce 

→ 
dans sa notation, il convient de se rappeler que le fa# de Yekta 
correspond à si-1 comma Ŕ voir également la note 223. 
229 Ou encore une « seconde augmentée pythagoricienne », soit 
l’équivalent d’un ton disjonctif à 204 c. + un limma à 90 c. 
230 Au vu des altérations disponibles, la symétrie parfaite ne peut  
pas être mieux approximée pour ce tétracorde dans le système de  
Yekta Bey. 

tétracorde. Il n’en est que plus intéressant d’examiner la 
représentation du mode Ḥijāz-Kār par ce théoricien 
( Fig.   12). 

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

 

L’échelle (en la débutant à partir de la tonique et en la 
réduisant à une octave) sol lab3 si#1 do ré mib1 fa#2 sol (aux 
bémols et dièses sont apposés leurs numéros dans la 
nomenclature de Yekta Ŕ voir la  FHT   25), soit l’équivalent 
des degrés, en notation occidentale, do ré-limma (ré abaissé 
d’un limma) mibécarre fa sol la-1c (la abaissé d’un comma) si-1c 
(si abaissé d’un comma) do soit une notation pas très 
éloignée du Ḥijāz-Kār K8 de Khula īʿ (voir le  THT  14) 
classé  (0, 15, 55, 1, 2 5 3 4 3 4 3) en Systématique 
modale 231  .Le tétracorde ḥijāz sur do est (comme pour le 
mode Ḥijāz de Yekta) presque symétrique avec la 
progression intervallique ascendante (en cents) 114, 294, 
90, équivalente à celle d’un ḥijāz tendu, mais il marque 
peut-être, à travers la différence entre l’apotome du début 
et le limma de clôture, une appartenance au ḥijāz aṣl que 
nous avons vu chez Mashāqa.  

Jusques là, la tendance de Yekta est à donner à ses 
tétracordes de type ḥijāz une forme proche de celle du 
ḥijāz tendu, avec des différences cependant (et pour le 
moment) inexpliquées et qui auraient pu être réduites par 
le recours à des altérations différentes. Il n’en est que plus 
intéressant de continuer à examiner les modes 
chromatiques de cet auteur, notamment le Huzām montré 
en  Fig.   13.  
L’échelle du mode « Huzzam » (ou Huzzām selon 

l’écriture arabe du nom de ce mode dans la figure) chez 
Yekta est notée littéralement (à partir de la tonique) si(-1c) 
do ré mib3 fa#2 sol la#2 si(-1c), déjà clairement de par sa 
formulation équivalente à un tétracorde central de type 
ḥijāz précédé (par en bas) d’un tricorde du type sīkā (ou 
[mi ↑3 4] en notation RS 232 Ŕ en multiples du quart de 
ton) et suivi (par le haut) d’un tricorde de type rāst (inscrit 
dans un tétracorde de type rāst) sur la [la ↑4 3]. La 
formulation « occidentale » serait mi-1c fa sol la-limma si-1c do 
ré mi-1c, soit une progression intervallique ascendante (et 
en cents) 114, 270 et 114 pour le tétracorde de type ḥijāz 
(sur sol), clairement symétrique avec un intervalle central 
plus petit qu’une seconde augmentée pythagoricienne. 
 
231 La ressemblance se situe dans la partie supérieure de l’échelle (de 
l’octave examinée), la partie inférieure étant symétrique chez Yekta. 
232 Voir note no

 14. 
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Fig.   13 L’échelle du mode Huzām dans [Yekta, 1922, 
p. 3007]. 

 

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

 
Fig.   14 L’échelle du mode Awj-Ārā dans [Yekta, 1922, 
p. 3008]. 

 

L’échelle de ce mode (supposée Ŕ rappel Ŕ être 
composée de deux tétracordes disjoints de type ḥijāz) est 
notée (à partir de la tonique) fa#2 sol la#1 si(-1c) do#2 ré mi#2 
fa#2, soit l’équivalent d’une notation occidentale si-1c do 
ré+limma mi-1c fa+limma sol la+limma si-1c. La forme scalaire que 
prend ce Awj-Ārā est effectivement celle de deux 
tétracordes disjoints de type ḥijāz (plutôt) aṣl à 
progression intervallique ascendante (en cents) 114, 294 
et 90 chacun, soit une échelle de Ḥijāz-Kār (de Yekta) 
transposée sur si-1c. Transposée sur sol, cette échelle devrait 
donner celle du mode Shadd-ʿ Arabān que Yekta note (voir 
la  Fig.   15) ré mib3 fa#2 sol la sib2 do 

233 ré, avec l’équivalent 
occidental sol la-limma si-1c do ré mi-limma (ou mi - 1 comma - 1 
dix-septième d’octave) fa sol (voir la  Fig.   15). 

 
233 Le do n’est ici pas diésé : si Yekta avait voulu utiliser des altérations 
valables pour la mesure, entière (c’est-à-dire hausser le do entre la 
troisième et la quatrième ligne Ŕ du bas Ŕ comme l’est le do de départ 
(sous tonique) sous la portée, il n’aurait dans ce cas pas utilisé un dièse 
pour le deuxième mi (à l’octave supérieure) de l’échelle de la  Fig.   14 
(mode Awj-Ārā). 

 
Fig.   15 L’échelle du mode Shadd-ʿArabān, la dernière 
proposée par Yekta Bey, telle qu’elle figure dans [Yekta, 1922, 
p. 3010]. 

 

Structurellement (et en ce qui concerne son 
découpage polycordal), cette suite est différente de celle 
des modes Awj-Ārā et Ḥijāz-Kār puisque si le premier 
tétracorde (du bas) est bien de type ḥijāz (aṣl mais 
symétrique Ŕ avec la suite en cents 114, 270 114) sur sol, 
le deuxième tétracorde s’apparente à un tétracorde 
« mineur » (ce ne peut être un nahawand puisque le mib est 
haut 

234) sur ré ; en revanche, cette description est proche 
de celle de Ḥilū (pour le Shadd-ʿ Arabān également) dans 
la  FHT   7 (voir également la discussion de ce mode pour 
Mashāqa supra), ce dernier ménageant pour ce mode la 
possibilité d’utiliser un tétracorde « mineur » dans la 
partie supérieure de l’octave 

235. 
Comme conclusion de cette section consacrée plus 

particulièrement aux modes de Yekta Bey, cet auteur 
propose plusieurs variantes de tétracorde ḥijāz qui, s’ils 
devaient être différenciés (de par leur composition 
intervallique) au comma près, font ressortir plusieurs 
tétracordes de type ḥijāz dont certains peuvent être 
rapprochés du ḥijāz aṣl, et d’autres du ḥijāz tendu avec 
cependant le plus souvent un intervalle central 
« augmenté » légèrement plus petit (d’un comma) que la 
seconde augmentée pythagoricienne 

236. 
 
234 Le mi dans cette échelle est abaissé d’un limma seulement Ŕ voir la 
note no

 406 ; il devrait être abaissé d’un apotome au moins pour pour 
que le tétracorde corresponde au nahawand. Ḥilū (voir  FHT   7) ne 
faisait pas ce genre de distinction et considère le tétracorde « mineur » 
sur ré comme un nahawand. 
235 Ḥilū avait eu accès à plusieurs des auteurs occidentaux ou turcs, ce 
qui transparaît pour les premiers dans son livre d’histoire de la 
musique (« orientale » [Ḥilū (al-), 1974]), par exemple, dans lequel il 
cite La musique arabe d’Erlanger, Melpo Merlier pour le chant byzantin, 
etc. Il fait également plusieurs fois allusion à des « auteurs turcs » (ou 
aux « Turcs ») dans son livre théorique [Ḥilū (al-), 1972], et il 
connaissait très probablement Yekta Bey et son article dans 
l’Encyclopédie du Conservatoire, ce qui peut expliquer la ressemblance 
de certains de ses modes avec ceux de ce dernier. 
236 Je reviendrai sur ces distinctions dans mon livre (à paraître) , mais 
il se peut fort bien que ces différences soient dues à la structure 
asymétrique de l’échelle de Ṣafiyy-a-d-Dīn et aux complications qu’elle 
crée en cas de transposition. Remarque : notons l’absence, du moins 
pour ces modes chromatiques décrits par Yekta, de descriptions de  
tétracordes de type ḥijāz-kār. 
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Ces variations ne sont pas expliquées par l’auteur 
mais il est évident que sa (très) complexe théorie, 
confrontée à la pratique modale, ne pouvait être parfaite, 
ceci d’autant plus que, dans toute structure scalaire 
asymétrique, la transposition pose toujours problème. 

PROBLÈMES DE TRANSPOSITION SCALAIRE 
L’échelle générale d’Urmawī est une échelle limma-

commatique décalée d’un limma par rapport à l’échelle 
pythagoricienne, tandis que l’échelle pythagoricienne est 
basée sur un système de superposition et d’intersection 
d’intervalles 

237 (voir  Fig.   16). 

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

 

La conception d’Urmawī est en effet, contrairement à 
celle de l’échelle pythagoricienne, additive et conjonctive 
(consécutive Ŕ voir  Fig.   17 et  FHT   28) : le comma devient 
un intervalle auxiliaire 

238, et le ton est, comme la quarte 
ou l’octave, considéré comme divisé en trois intervalles 
constitutifs qui s’ajoutent pour former l’intervalle 
contenant ; en fait, en reprenant les altérations en dièse et 
en bémol de la gamme pythagoricienne pour le système 
d’Urmawī, le dièse hausserait le degré d’un limma, et le 
bémol l’abaisserait d’un comma Ŕ l’intervalle entre les 
deux notes résultantes sera également un limma. 
Cependant, l’échelle d’Urmawī n’étant pas 

symétrique 

239, le Premier systématiste utilise deux 
 
237 Le dièse (+A) du degré bas est plus haut que le bémol (-A) du 
degré immédiatement supérieur (au sein d’un ton majeur Ŕ 
voir  FHT   28 et  Fig.   16) ; le comma (C) résulte (ainsi et aussi) de la 
différence entre deux positions de degrés conjoints altérés. 
238 Mais il est conceptuel du fait même de son existence au sein 
d’intervalles comme les mujannab et les tons disjonctifs, et parce qu’il 
sert, en tant qu’intervalle élémentaire, et par le nombre total 
d’intervalles contenus dans les intervalles conceptuels, à différencier 
ces derniers les uns des autres ; pour la différence entre intervalles 
élémentaires, auxiliaires, de mesures, qualitatifs etc. voir l’article 
[Beyhom, 2010a] ou encore le lexique [Beyhom, 2012]. 
239 N’étant pas basé sur une division égale (et égalitaire) de l’octave. 

compositions différentes pour les mujannab 

240, l’une 
comportant deux limma et l’autre un limma et un comma 
(voir  Fig.   18) 

241 ; généralement, et dans les configurations 
typiques de l’échelle principale, deux mujannab successifs 
peuvent prendre deux formes différentes au sein d’un 
même tétracorde : ceci est facile à constater dans 
la  FHT   29 sur l’exemple d’un tétracorde de type bayāt sur 
ré ou sur la. 

 
Fig.   17 Action consécutive des dièses et des bémols dans 
l’échelle conceptuelle d’Urmawī (comparer avec la  Fig.   16 et 
la  FHT   28). 

 

En essayant de transposer ce tétracorde sur différents 
degré de l’échelle, il est facile de se rendre compte que 
certaines transpositions (en l’occurrence pour la  FHT   29 
sur le mib pythagoricien Ŕ équivalent à un ré# systématiste) 
les mujannab doivent être inversés pour rester au sein de 
la grille préétablie. Ceci est la raison principale qui 
m’amène à penser que les deux mujannab d’Urmawī, bien 
que trouvant des échos dans la pratique 

242, sont en fait 
équivalents théoriquement. 
Il est pourtant très facile de se rendre compte qu’une 

division égale de l’octave en 17 intervalles égaux 
éliminerait le problème (voir  FHT   30) ; encore que, dans 
ce dernier cas, les valeurs du ton disjonctif ne 
correspondent plus à la norme pythagoricienne 

243. Cette 
conception souple des grandeurs intervalliques, et cette 
différenciation fondamentale entre théorie et pratique ne 
trouvent cependant pas beaucoup d’écho de nos jours 
 
240 Les « secondes neutres » des musicologues occidentaux orientalisants. 
241 Le « mujannab » a en fait deux valeurs théoriques possibles 
(voir  Fig.   18) : apotome (L [pour limma] + C [pour comma]) ou ton 
« mineur » (L + L). Il est cependant toujours formé à partir de deux 
intervalles élémentaires (limma ou comma), tandis que le ton disjonctif 
est toujours formé de trois intervalles élémentaires, avec une seule 
grandeur possible (toujours deux limma et un comma). 
242 Je traite souvent de cette problématique dans mes écrits, 
notamment dans les tous premiers [Beyhom, 2003b ; 2004b]. 
243 Et la mode, à l’époque d’Urmawī (et toujours pour les théoriciens 
turcs) était au pythagorisme. 
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dans les milieux musicologiques 

244, et n’en trouvaient pas 
plus pendant l’époque moderne turque 

245. 

 
Fig.   18 Les deux aspects du mujannab chez Urmawī, 
comparés au ton disjonctif 

246. 
 

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

247.  
En conclusion, le système d’Urmawi n’est pas 

(nécessairement) transpositeur notamment, en ce qui 
nous concerne dans cet article, pour le tétracorde ḥijāz qui 
ne peut, chez lui, que prendre une forme asymétrique au 
sein du tétracorde, au prix cependant d’une inversion des 
intervalles de bordure dans certains cas de transposition 
(voir  FHT   31). 
L’augmentation (de 17) à 24 des intervalles de 

l’octave ne résoud pas non plus le problème puisque, 
même théoriquement dans la notation Yekta-Ezgi-Arel 
 
244 Occidentaux et autres confondus, d’ailleurs : j’ai le plus grand mal à 
expliquer à mes interlocuteurs comment deux intervalles différents 
théoriquement (les mujannab d’Urmawī) peuvent être équivalents 
conceptuellement (comme je le fais dans [Beyhom, 2010a] et dans le 
« Lexique de la modalité » dans le numéro précédent de NEMO-
Online). 
245 Le plus grand désir des musicologues turcs, notamment Yekta, Ezgi 
et Arel (et comme Signell s’en fait souvent l’écho dans son livre) était 
de rapprocher la théorie de la musique turque de celle la plus courante 
en Occident, le tempérament. Un tempérament étant, par définition, 
un arrangement fixe (au moins provisoirement Ŕ ou tant qu’il dure), 
des intervalles (même théoriques) « élastiques » ne pouvaient pas faire 
l’affaire. 
246 Le ton peut prendre d’autres formes dans les écrits systématistes, 
mais il est toujours formé de deux limma et un comma, soit de trois 
intervalles élémentaires, encore que certaines formulations puissent 
prêter à confusion : voir par exemple [Schulter, 2013] (notamment la 
note no

 40) qui évoque une interprétation possible du « ton » 
systématiste à 8:7. 
247 Les transpositions ne se font pas à l’identique, à part pour certains 
degrés de l’échelle. 

( FHT   32) 

248, en transposant un tétracorde ḥijāz 

249 
« standard » (soit un ton augmenté à 12 commas de 
Holder bordé par deux « demi-tons » à 5 commas) dans ce 
système, certaines transpositions imposent des variations 
de grandeurs des intervalles (voir  FHT   34) 

250. 
Le grand problème de l’échelle « moderne » 

251 turque 
à 24 intervalles inégaux est, par conséquent et tout 
comme pour l’échelle pseudo-pythagoricienne d’Urmawī, 
la transposition 

252. L’utilisation d’intervalles inégaux et de 
 
248 Conçue non seulement comme une extension de l’échelle 
d’Urmawī, mais également comme une superposition de deux grilles 
pythagoriciennes en 12 intervalles à l’octave décalées d’un comma 
l’une par rapport à l’autre (voir  FHT   33). 
249 L’exemple du tétracorde ḥijāz traité en priorité dans cet article n’est 
évidemment pas le seul, comme nous l’avons vu pour le tétracorde 
bayāt sur la  FHT   29 :  Signell donne l’exemple de la transposition d’un 
pentacorde ʿushshāq (l’équivalent d’un pentacorde bayāt Ŕ j’utilise ici 
les translittérations arabes) 8 5 9 9 (en commas holdériens) 
qui,  transposé par exemple sur le degré IʿRĀQ (si-1c), imposerait une 
inversion des mujannab avec un pentacorde résultant 5 8 9 9, ce qui est 
le même processus montré en  FHT   29 ; d’autres exemples sont fournis 
tout au long de la discussion menée dans [Signell, 2004, p. 37‑47].  
250 Je ne peux ici exposer ces théories que d’une manière caricaturale 
(qui permette néanmoins Ŕ c’est du moins le but Ŕ au lecteur de saisir 
la problématique explorée) ; [Signell, 2004, p. 41] signale l’existence 
de plusieurs mujannab « hors théorie » nécessaires à la modélisation 
d’échelle de maqāmāt comme le Ṣabā (je translittère ici « à l’arabe ») à 
6 commas ou d’autres à 7 commas, et qui nécessitent des 
frettes  supplémentaires pour Tanburî Necdet Yaşar dont j’analyse des 
extraits infra in texto Ŕ Signell cite d’ailleurs une page plus loin le 
système de Karadeniz en 41 notes à l’octave. De même, certains dik 
(les tīk arabes) ne sont pas utilisés (selon Necdet Yaşar) pour le 
répertoire turc  traditionnel (classique) : théorie et pratique ne 
coïncident donc pas nécessairement (et souvent pas du tout), une 
vérité simple que j’essaie de rappeler dans (presque) chacun de mes 
articles, plus particulièrement dans celui-ci.  
251 À la différence de beaucoup de musiciens et musicologues arabes 
(ou turcs), je ne considère pas que la modernité doit nécessairement 
consister à imiter les aspects les plus futiles (ou les plus réducteurs) de 
l’Occident : cette prise de position est loin d’être (du moins chez moi) 
innée, mais résulte d’une réflexion qui s’est étendue sur des dizaines 
d’années. 
252 Borrel expliquait déjà bien cela dans ses articles, notamment (dans 
[Borrel, 1922, p. 157]) : « il faut se méfier des ressemblances 
superficielles que provoque notre notation et ne pas croire que les 
échelles puissent se réduire les unes aux autres par la transposition ; il 
est facile de se convaincre par l’examen de la gamme byzantine divisée 
en 68 commas, qu’une telle opération est impossible : le mi et le si Ŕ 
trop bas pour des oreilles occidentales Ŕ ne se retrouvent pas si l’on fait 
partir l’échelle d’un autre degré que le ré [le sol turc], à moins de se 
lancer dans d’inextricables complications d’intervalles. À cet égard, les 
commodités offertes par notre système tempéré n’existent pas dans la 
théorie orientale. Il ne faut donc pas perdre de vue que la notation 
diastématique, appliquée à la musique turque, n’est que symbolique ». 
Cem Behar me fait de son côté (dans une réponse sur le mode ʿShadd-
Arabān Ŕ référencée plus haut sous [Behar, 2014]) la remarque 
suivante : « ce n’est pas parce qu’un mode a été défini qu’il existe 
effectivement. C’est, au contraire, le répertoire qui définit le mode ». Il 
serait heureux que les musiciens de conservatoire, de nos jours et dans 
les pays arabes, et du moins ceux qui croient que la notation en quarts 
de ton correspond à la musique en pratique, puissent se pénétrer de 
ces simples remarques. 
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frettes (tempérament) impose souvent une variation des 
intervalles internes, et une complexité certaine pour le jeu 
instrumental, ceci d’autant plus que même après des 
dizaines d’années de mise en pratique du système turc 
moderne de notation, certains intervalles utilisés en 
pratique ne correspondaient toujours pas, au moins dans 
les années 1970, à la théorie 

253. 
Dans des musiques de ce genre, non seulement 

influencées par la liberté modale et à la fois bridées par 
l’utilisation de tempéraments divers certes inégaux mais 
imposant des restrictions certaines à l’expressivité 
mélodique, et également influencées par diverses théories 
inadaptées à la modalité 

254 Ŕ tenues par une majorité de 
musiciens pour un canon immuable Ŕ il était inévitable 
que la cacophonie résultante égare le musicien, tout en lui 
fournissant la possibilité, s’il arrive à se libérer des carcans 
théoriques, d’exprimer à sa manière propre la modalité 

255. 
C’est certains aspects de cette pratique que je me 

propose d’examiner dans la prochaine (et dernière) 
section de cet article pour laquelle, par convention et 
extension 256, je propose à partir de ce point une définition 
plus souple du tétracorde ḥijāz, comme un tétracorde 
comportant un ton central agrandi (disons d’au moins un 
quart de ton) entouré de deux mujannabāt. Dans sa 
déclinaison ascendante, ce tétracorde peut prendre la 
forme d’un ḥijāz-kār (avec mujannab inférieur plus petit 
que le mujannab supérieur), ou encore la forme d’un ḥijāz 
aṣl avec mujannab inférieur plus grand que le mujannab 
supérieur, les deux formes étant asymétriques. Dans le cas 
où les mujannabāt seraient tous les deux plus petits qu’un 
apotome et comparables par leurs grandeurs, il sera 
logique d’appeler cette forme ḥijāz tendu 

257. 

PRATIQUES 
L’étude des pratiques du chromatisme que je propose 

dans cette section ne peut (loin de là) être exhaustive 

258, 

 
253 Signell traite assez extensivement cette problématique dans son 
livre, avec notamment la réflexion [Signell, 2004, p. 38] suivante : 
« Sometimes, the literal value of the accidentals can deviate at least 
one comma (23 cents) from common practice ». 
254 Que ce soit la théorie en quarts de ton ou les théories pseudo 
pythagoriciennes turques, ou encore les découpages byzantins en 
minutes. 
255 Tout en essayant, s’il le désire, de rester dans le cadre de la 
tradition. 
256 Et pour échapper à des caractérisations trop rigides imposées par 
une notation ou une autre. 
257 Il est possible de créer également des sous-catégories, comme par 
exemple des tétracordes ḥijāz aṣl et ḥijāz-kār (asymétriques) dont les 
mujannabāt seraient très petits, et qui deviendraient ainsi 
respectivements des tétracordes ḥijāz aṣl tendu et ḥijāz-kār tendu. 
258 Il faudrait pour cela une armée de techniciens-musicologues, 
pendant des années et pour chaque répertoire. 

et la méthodologie proposée 

259 comporte un choix dont 
les répercussions doivent être soulignées en préalable. 

En effet, toute analyse de hauteurs particulière 

260 
comporte une part prédominante d’écoute et d’analyse 
préalables. Une recherche exploratoire est ainsi effectuée, 
conduisant à la détermination 1) de l’extrait analysé, 2) 
des bornes et de la finesse de l’analyse, 3) du choix de la 
grille de présentation dans les tonogrammes (en demi-
tons, ou autre subdivisions de l’octave). Pratiquement, et 
pour des analyses de ce genre, l’auditeur-analyste perçoit 
certains phénomènes sonores (et mélodiques) et effectue 
donc un choix préliminaire ; dans le cours de l’analyse 
tonographique surgissent parfois (souvent) des parti-
cularités qui le mènent à explorer certains points de 
manière détaillée, conscient en cela que ces particularités, 
surtout dans le cadre de musiques modales, peuvent 
constituer l’essence de la mélodie analysée (et de la 
modalité) 

261. 
Dans ce sens, les analyses proposées ne peuvent point 

être neutres, elles ne sont ni exhaustives 

262 et ni 
définitives 

263, tout comme elles ne prétendent pas fixer de 
standard mélodique pour le ḥijāz 

264
 : elles reflètent 

simplement certains aspects 

265 de la pratique modale du 
chromatisme tels que je désire les examiner avec le 
lecteur. 

Quelques aspects techniques et rappel 
Les mesures de hauteurs sont encore limitées, 

techniquement, à des mesures de hauteurs d’instruments 
solistes 

266. Ceci réduit évidemment le choix et, en dépit de 
la structure hétérophonique du maqām collectif, oblige 
l’analyste à se concentrer sur une expression particulière 

 
259 Cette méthodologie a été expliquée dans [Beyhom, 2007c], avec 
des développements exposés dans [Beyhom, 2015] Ŕ à paraître Ŕ et 
que je reprends pour cet article. 
260 Terme à opposer à « statistique ». 
261 Tout comme, par exemple, les « blue notes » sont au cœur du blues. 
262 Même les recherches statistiques sur l’intonation, à la mode depuis 
quelque temps (voir par exemple [Bozkurt, 2008 ; Bozkurt et al., 
2009 ; Cohen, 1973 ; 2006]), ne peuvent être exhaustives Ŕ du moins 
pour le moment ; ces études statistiques pèchent d’ailleurs par l’aspect 
même statistique qu’elles tendent à transformer (ou qui tend à se 
transformer) en aspect normatif de la modalité (je développe cette 
problématique dans, notamment, [Beyhom, 2015] Ŕ à paraître). 
263 À l’instar de la modalité elle-même. 
264 Ni pour quelque forme que ce soit de quelque polycorde (ou autre) 
concernant la modalité. 
265 Caractéristiques et déterminants pour la problématique proposée 
dans cet article. 
266 Il est toujours possible, à travers des filtres, de réduire l’intensité de 
certains instruments ou d’éliminer suffisamment d’interférences avec la 
ligne mélodique (que l’analyste désire examiner) pour arriver à 
effectuer certaines études particulières de hauteurs. 
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de cette esthétique, réduite à l’instrument soliste (y 
compris, évidemment, le chant) 

267. 
Pour les musiques du maqām, il est évident que la 

recherche d’expressions « originales » de la forme (ou 
« des formes ») du ḥijāz devrait se concentrer sur les 
premiers enregistrements disponibles, datant de la fin du 
XIXe siècle et du début du XXe. Cependant, la grande 
majorité de ces enregistrements est de très mauvaise 
qualité (craquements, souffle) ou résulte de copies 
analogiques diverses qui ont fini par quasiment effacer le 
son d’origine. Il devient de ce fait nécessaire d’effectuer un 
traitement préalable pour éliminer ces défauts, mais ce 
traitement même peut modifier les hauteurs du son 

268 ou 
en éliminer certaines fréquences indispensables à 
l’analyse ; le résultat en est que l’analyse ne peut 
s’effectuer sur ce genre de matériau que si le traitement 
(indispensable, des fois) du son évite de le dénaturer pour 
le but proposé 

269. 
Ceci explique la rareté du matériau disponible pour 

notre but, qui fait que je ne propose ici qu’un nombre très 
réduit, mais déterminant, d’extraits pour cette période 

270. 
Les exemples exploitables de ḥijāz moderne ou 

contemporain sont plus nombreux, et je me base ici sur 
un choix raisonné de musiques de la période 
intermédiaire (années 1950 à 1980) 

271 ainsi que sur des 
enregistrements plus récents 

272 qui viennent confirmer, au 
moins partiellement, la survivance du ḥijāz aṣl et de ses 
avatars non tendus dans le répertoire du maqām.  

RAPPEL D’ANALYSES PRÉCÉDENTES POUR LE GENRE ḤIJĀZ 
Deux exemples sont déjà détaillés, pour le tétracorde 

ḥijāz contemporain, dans le dossier sur les mesures 

 
267 J’essaie d’inclure une analyse de cette hétéréphonie soliste en 
analysant plus d’un extrait pour un même morceau et un même 
interprète, comme par exemple ici pour les extraits du CD [Gangbé 
Brass Band et al., 2001], plus particulièrement du morceau solo 
[Mouawwad et Les musiciens des « Ateliers de musiques 
francophones », 2001]. 
268 Sans parler des fluctuations dans les hauteurs dues à une rotation 
irrégulière du support de disques noirs ou de cylindres de cire, par 
exemple. 
269 Il est clair que certains traitements (aujourd’hui informatisés) 
peuvent recréer un espace sonore stéréophonique, rajouter des 
fréquences, améliorer la dynamique etc. du son et contribuer à le 
rendre plus conforme à l’esthétique actuelle d’écoute (ou du moins 
celle qui est imposée par les radios commerciales et les télévisions du 
monde), mais ils peuvent être destructifs en ce qui concerne les critères 
indispensables à une analyse tonométrique. 
270 Soit, parmi la totalité des extraits proposés, les deux [Shawwā (a-
sh-), 1918 ; 1931] provenant de [Shawwā (a-sh-), 1999] et ceux de 
Shawwā et ʿAlī Maḥmūd dans le CD [Maḥmūd et Shawwā (a-sh-), 
s.d.], ainsi que le [Shawwā (a-sh-), 2014]. 
271 Dont font partie les extraits [Ordre des Derviches de Syrie, 1955 ; 
Omar et al-Tchalghi al-Baghdadi, 1972] provenant de [Bhattacharya, 
2003 ; Omar et al-Tchalghi al-Baghdadi, 1995]. 
272 Dont des enregistrements de terrain que j’ai moi-même effectués. 

d’intervalles [Beyhom, 2007c] et sont proposés, pour cet 
article, en tant qu’animations power point séparées 

273. 
Je reprends ici uniquement, en préalable et à titre de 

rappel, le genre ḥijāz sur le ʿūd par Ḥamdī Makhlūf 274 
( Fig.   19) dans lequel les mouvements ascendant et 
descendant s’effectuent clairement à des hauteurs 
différentes pour les degrés intermédiaires 

275.  
Pour essayer de quantifier cette disparité, non en 

cents ou en hertzs mais par rapport à des grilles 
théoriques de hauteurs, il est facile de se rendre compte 
que les deux mouvements, ascendant et descendant 
peuvent (plus ou moins) être ramenés à deux grilles 
différentes, respectivement en 17èmes d’octave pour le 
mouvement ascendant ( Fig.   20), et en 24 quarts de tons à 
l’octave pour le mouvement descendant ( Fig.   21).  

 
Fig.   19 Genre 

276 ḥijāz sur ʿūd par Ḥamdī Makhlouf, oudiste 
tunisien (2004) 

277. 

 
273 Les animations sont téléchargeables sur le le lien http://nemo-
online.org/wp-content/uploads/2014/11/Amine-Beyhom-Hijaz-pour-
NEMO-n°3-141129.ppsx ;  l’animation pour Kudsi Erguner est intitulée 
« APP-Nemo-AB 2-3 : 1- Kudsi Erguner 2005 », celle pour Ḥamdī 
Makhlūf « APP-Nemo-AB 2-3 : 2- Ḥamdī Makhlūf 2004 ».  
274 À l’époque oudiste (premier prix du conservatoire de Sfax en 
Tunisie) et étudiant à l’université Paris IV Ŕ Sorbonne, et devenu 
depuis compositeur, docteur en musique et musicologie et maître 
assistant à l’Institut supérieur de musique de Tunis. 
275 Le plus fascinant était, pour moi bien évidemment au vu de ce 
graphique et au bout de mon analyse de cette performance, de me 
rendre compte que le maqām, même quand il était recréé (car toute 
performance de maqām se doit d’être une création nouvelle) en 
Occident et (presque) coupé de ses racines géographiques, gardait en 
situation de performance une vitalité et une variabilité (du moins chez 
les bons musiciens, me semble-t-il) infinies. 
276 « Genre », parce que joué en tant que genre, et pas en tant que 
tétracorde scalaire, ce qui fait toute la différence entre les deux (la 
différence entre le territoire, qui vit, et la carte, qui guide). 
277 Genre ḥijāz, graphique fréquences/temps (réduit à une fenêtre de 
temps comprise entre 0 et 2,75 secondes pour la clarté de l’exposé) Ŕ 
par Ḥamdī Makhlūf, à l’époque étudiant en musicologie à Paris IV - 
Sorbonne, et (déjà) premier prix du conservatoire national de Sfax Ŕ 
Tunisie. Enregistrement effectué par moi-même en date du 27 mars 
2004 à Paris ; l’analyse a été effectuée avec le logiciel Praat, et un pas 
de temps de 1/100e de seconde, entre 140 et 225 hz. La tonique, très 

→ 
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Fig.   20 Reprise de l’analyse de la  Fig.   19, dans le cadre d’une 
grille en dix-septièmes d’octave (graduations de l’axe des 
hauteurs sur la gauche) 

278. 

 
Fig.   21 Reprise de l’analyse de la  Fig.   19, dans le cadre d’une 
grille en demi-tons (axe des hauteurs) fractionnée en quarts de 
ton 

279. 
 

→ 
stable (car sur corde à vide du ʿūd), peut être mesurée (moyennée) à 
149,12 hz. 
278 Les quatre degrés ascendants du tétracorde sont tous calés sur des 
valeurs en 17èmes d’octave, la tonique ré (au début et à la fin) 
évidemment sur « 0 » 17ème,  le deuxième degré, supposé être un mib 
entre 2 et 4 10èmes de seconde (graduation sur l’axe horizontal du 
haut), se situe en réalité à 1 17ème (entre le rédd et le mib ) mais est 
complètement hors grille en descente (vers 2 secondes) ; le fa# en 
montée (entre 4,5 et 6,5 10èmes de seconde), devant se situer à 4 demi-
tons de la tonique (à « 0 » demi-tons Ŕ axe de gauche) est en fait placé 
autour de 5 17èmes d’octave (axe de gauche) tandis que les fa# en 
descente (de 11 à 12 10èmes de secondes pour le premier) sont 
complètement hors grille. Le sol (vers les 7-8 dixièmes de la première 
seconde) est bien situé sur une hauteur de quarte (presque) juste 
acoustiquement (sept 17èmes d’octave). 
279 Le deuxième degré ascendant du tétracorde, supposé être un mib 
(tonique ré) entre 2 et 4 10èmes de seconde (graduation sur l’axe 
horizontal du haut), se situe en réalité entre le rédd et le mib et se 
rapproche plus de sa valeur théorique contemporaine (le mib) en 
descente (vers 2 secondes) tout en la dépassant légèrement ; le fa#, 
devant se situer à 4 demi-tons de la tonique (à « 0 » demi-tons Ŕ axe de 
gauche) est bien calé sur cette hauteur en descente (de 11 à 12 10èmes 
de secondes) mais est décalé à ¾ de ton (à la hauteur 3,5 demi-tons Ŕ 
axe de gauche) en montée (entre 4,5 et 6,5 10èmes de seconde). 

D’autres analyses peuvent être effectuées, mais mon 
propos n’est pas de trouver la grille qui permette de 
modéliser la musique du maqām 

280, mais bien de montrer 
que la finesse du jeu instrumental ou du chant dépasse, 
conceptuellement, toute tentative d’analyse dogmatique. 

 
J’analyse rapidement dans ce qui suit une douzaine 

d’autres exemples de ḥijāz, pour étoffer le panorama 
entamé avec Ḥamdī Makhlūf et Kudsi Erguner il y a 
bient t plus d’une dizaine d’années. 

Analyses de ḥijāz chez le violoniste Sāmī a-sh-
Shawwā et le récitant (cheikh) ʿAlī Maḥmūd  

281 
Cette analyse traite un extrait de taqsīm Ḥijāz de 

Shawwā du catalogue Odeon 

282 et deux extraits du 
morceau « Yā Nasīma-ṣ-Ṣabā » en mode Ḥijāz 

283 dans 
lequel Sāmī a-sh-Shawwā 

284 et ʿAlī Maḥmūd alternent 
échappées de violon et chant, ainsi que deux extraits 
indépendants 

285 de Shawwā dans un disque qui lui est 
(presque) entièrement consacré286. 

Le premier extrait, analysé par le logiciel Praat 

287, 
concerne les 30 premières secondes du morceau performé 
en solo par le violoniste ( FHT   35) reprise, pour la partie 
finale (genre ḥijāz de cl ture de l’introduction) dans 
la  Fig.   22. 

Sur la  FHT   35, nous pouvons nous rendre compte que 
le violoniste met en œuvre une vraie stratégie d’évitement 
de la quarte jusqu’à l’atteindre par glissando vibré au bout 
de la onzième seconde, et de deux approches successives 
de cette même quarte (et toujours plus ou moins en 
 
280 Parce que je ne crois tout simplement pas qu’elle puisse exister, non 
pas par a priori, mais suite à des années d’exploration et d’analyse du 
répertoire, et parce que, comme j’ai fini par l’apprécier, toute la beauté 
du maqām se situe dans cette incertitude physique … 
281 J’ai essayé, pour toutes les analyses et les extraits suivants, de 
fournir les originaux et les résultats de l’analyse pour écoute, ainsi que 
des animations Power Point (curseur mobile avec le son) : certaines 
autorisations, pour des enregistrements commerciaux sous copyright, 
ne m’étaient pas parvenues à la date de publication, ce qui explique 
que certains extraits sonores sont manquants. Les extraits sont 
écoutables dans les animations, dans une présentation Power Point 
dans le fichier « Amine Beyhom - Hijaz pour NEMO no

 3 141129 », 
téléchargeable par le lien http://nemo-online.org/wp-
content/uploads/2014/11/Amine-Beyhom-Hijaz-pour-NEMO-n°3-
141129.ppsx. 
282 Gracieusement mis à disposition par le oudiste égyptien Musṭafā 
Sa īʿd et référencé sous [Shawwā (a-sh-), s.d.]. 
283 Référencé, comme signalé plus haut en notes, sous [Maḥmūd et 
Shawwā (a-sh-), s.d.]. 
284 La notice de CD de Frédéric Lagrange décrit Shawwā sous le titre 
« Prince du violon arabe ». 
285 [Shawwā (a-sh-), 1918] et [Shawwā (a-sh-), 1931] cités supra en 
notes. 
286 [Shawwā (a-sh-), 1999] : en tant que soliste parfois accompagné. 
287 Ce logiciel a été décrit, pour ses fonctions de mesures de hauteurs, 
dans [Beyhom, 2007c]. 
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dessous d’elle) par allers-retours entre la quarte et le 
troisième degré du tétracorde ḥijāz (situé juste en-dessous 
de la quarte dans le tétracorde théorique ḥijāz). Le 
tétracorde n’est développé dans sa totalité que dans la 
partie pré-finale (entre 20 et 25 s.) avec une quarte basse 
(d’un quart de ton) et un tétracorde compressé, même si à 
tendance symétrique. La partie finale entre 26 et 30 s. est 
encore plus intéressante puisqu’elle reproduit ce dernier 
tétracorde compressé en variante. Reprise sur la Fig.   22, 
elle permet de constater que les degrés du tétracorde sont 
clairement dessinés, tandis que l’appel final de quarte (à 
partir de 27,5 s.) respecte parfaitement la grandeur de la 
quarte tempérée 

288. 

 
Fig.   22 Attaque et descente finales de l’extrait du taqsīm sur le 
mode Ḥijāz (1) de Shawwā dont l’analyse est montrée sur 
la  FHT   35 

289. 
 

Dans un autre exemple de Taqsīm dans (sur) le mode 
Ḥijāz 

290 (voir  FHT   36), Shawwā, accompagné (par inter-
 
288 L’écoute des improvisations de Shawwā montre une grande 
maîtrise, chez cet auteur, de son instrument et des variations 
mélodiques d’intonation ; sa reprise de la quarte juste est 
vraisemblablement ici non seulement voulue, mais affirmée comme 
conclusion consciente de la stratégie d’approche qu’il développe dans 
la partie précédant cet extrait. 
289 Extrait écoutable dans la référence [Shawwā (a-sh-) et Beyhom, 
2014a], avec résultat sonore de l’analyse (logiciel Praat) sur le canal de 
droite et l’original analysé sur le canal de gauche, pour comparaison et 
vérification de la validité de l’analyse. Deux animations power point 
sont proposées pour cet extrait, le premier (« APP-Nemo-AB 2-3 : 4- 
Sāmī a-sh-Shawwā s.d. ») à vitesse normale, le deuxième (« APP-
Nemo-AB 2-3 : 5- Sāmī a-sh-Shawwā s.d. ») à vitesse divisée par quatre 
(l’extrait ralenti est référencé pour écoute sous [Shawwā (a-sh-) et 
Beyhom, 2014b]). 
290 Ce taqsīm est commenté ainsi (en p. 6 du livret du CD) par Frédéric 
Lagrange : « [...] La seconde improvisation explore le mode higâz 
[Lagrange translitère ici selon la prononciation égyptienne]. On y 
remarquera des jeux de question-réponse entre les octaves, et une 
insistance à développer le registre supérieur dont l’éthos tendu et 
angoissé contraste avec le sentiment de quiétude que dégage le genre 
de base, en dépit de sa seconde augmentée ». La question que l’on se 
doit de poser suite à ce commentaire est « pourquoi un genre 
chromatique ne devrait-il pas dégager de quiétude ? », et pourquoi 
doit-on transposer, en musicologie (car si un musicien veut bien 
qualifier un mode de « triste » Ŕ ou de « joyeux » voire « majestueux », 
grand bien lui fasse), les billevesées concernant l’ethos des modes 
énoncées par des personnages n’ayant rien à voir avec la musique 

→ 

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

291. 
J’ai eu la chance, par ailleurs, de pouvoir identifier 

deux passages dans le morceau « Yā Nasīma-ṣ-Ṣabā », qui 
m’ont paru intéressants 

292 et qui se sont avérés 
analysables 

293. Ces deux extraits consistent en une courte 
expression de genre ḥijāz en cl ture d’une phrase 
musicale, la première par le cheikh ʿAlī Maḥmūd 
( FHT   37) et le deuxième par Sāmī a-sh-Shawwā 
( FHT   38). 

Dans le premier extrait (chanté par Maḥmūd), le 
vibrato de la voix du chanteur est tellement ample qu’il 
est difficile même de déterminer une tonique stable 

294, 
sachant malgré tout que l’intervalle central du ḥijāz est 
reconnaissable (mais non quantifiable) sur le 
graphique 

295.  
L’analyse du deuxième extrait (par Shawwā au 

violon Ŕ voir l’analyse de la  FHT   38) montre un 
pentacorde de type ḥijāz (assez) bien calé sur les trois 
pivots (tonique, quarte et quinte), avec une tendance au 
dérapage (reprise de la quarte Ŕ vers 1,6-1,8 s. Ŕ à 

→ 
même, mais tout à voir avec l’utilisation de cette dernière dans un but 
idéologique ou de démonstration mathématique de leurs propres 
spéculations philosophiques ou totalitaires (car tout raisonnement et 
toute théorie ne laissant pas la part au doute et ne ménageant pas 
d’alternatives est nécessairement totalitaire) ? 
291 Qui doit recadrer, au moins, la quarte. J’en profite pour rappeler ici 
(c’est souvent utile) que « tempéré » Ŕ du moins dans mes écrits Ŕ ne 
veut pas nécessairement dire « tempéré égal ». 
292 Car reprenant un genre ḥijāz dans l’interprétation alternée de 
Shawwā et de Maḥmūd, et parce que le seul accompagnement vient 
du violon (instrument non tempéré) de Shawwā. 
293 Plus ou moins, comme nous le verrons pour l’extrait vocal ; j’ai 
essayé ici d’exprimer, dans une seule phrase, le processus d’analyse 
préalable et de préparation (recherche dans les archives et écoute, 
nettoyage des enregistrements et amélioration du rendu sonore, 
équilibrage du son etc.) d’extraits tels que je les propose au lecteur, 
d’un c té, et de l’autre c té les difficultés rencontrées quand, ces 
extraits étant identifiés, il s’avère parfois impossible de les analyser 
avec des résultats exploitables. À cette problématique il faut ajouter 
que, ce processus étant effectué, la mise en œuvre du logiciel Praat 
nécessite d’effectuer des choix (celui de la tonique, des bornes 
d’analyse et de son type, etc.) qui en eux-mêmes constituent une 
analyse préalable : je suis cependant réduit, dans un format de type 
article de revue, de ne proposer que les résultats et non le processus 
complet qui a permis de les obtenir, processus parfois plus parlant (et 
déterminant) que les résultats mêmes. 
294 La note de fin (vers 2.6 s.) est une sur-tonique, deuxième degré du 
tétracorde (qui reste en suspens) : en général (et selon mon expérience) 
c’est la tonique de fin qui est la plus stable pour le chant, même si elle 
a tendance à remonter légèrement en finale. 
295 Le développement du chant au dessus de la quarte ne permet pas 
de tirer ici de conclusions fiables. 
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comparer avec l’attaque de la quarte Ŕ très basse Ŕ de 
la  Fig.   22) et avec un intervalle inférieur plus grand que le 
demi-ton théorique 

296. 
Comme conclusion transitoire pour ces premières 

analyses, nous remarquerons que, par delà les mesures de 
hauteurs, c’est toute une technique de jeu 

297 ou de chant 
que l’analyse tonométrique dévoile ; la question se pose 
de savoir si cette technique est réductible à une théorie 
mesurante (descriptive), ou qu’une théorie du maqām ne 
devrait (et ne peut) être que prescriptive ?  

Trois ḥijāz post Congrès de 1932 
Je traite ici des extraits, respectivement, d’une 

cérémonie de derviches enregistrée à Damas en 1955 par 
Deben Bhattacharya 

298, d’un enregistrement de 1972 en 
maqām Ḥijāz Dīwān de Yūsuf ʿUmar 

299 et du muwashshaḥ 
bien connu Lammā Badā Yatathannā (en mode Ḥijāz-Kār) 
enregistré (en version instrumentale) à l’occasion des 
Ateliers de musiques francophones 

300 au Liban en 
2002 

301. 
Le premier extrait 

302, annoncé en mode Ḥijāz 

303, est 
joué sur la flûte oblique en roseau 

304 nāy, et constitue la 
cl ture de l’exposition du mode par le musicien. On 
remarquera dans l’analyse ( FHT   39) que la mélodie 
descend à partir de valeurs (sur la gauche) situées plus 
haut que les valeurs théoriques, avec une quarte (vers 1,4 
 
296 Cet intervalle pourrait être défini comme un trois-quarts-de-ton 
« flexible », comme tout mujannab qui se respecte se devrait de l’être …  
297 Plus particulièrement chez le violoniste Sāmī a-sh-Shawwā. 
298 Extraite du CD [Bhattacharya, 2003]. 
299 CD [Omar et al-Tchalghi al-Baghdadi, 1995]. 
300 Organisés par l’Agence Internationale de la Francophonie (devenue 
depuis l’Organisation Internationale de la Francophonie) représentée 
par Jacque Deck (également directeur artistique du projet) et la société 
Experimental Art Concept (dont j’étais le directeur artistique) Ŕ voir 
notamment la cl ture de l’article [Picard, 2008] qui donne quelques 
précisions au sujet de ces ateliers, ou le livret du CD (référencé en note 
suivante). 
301 À partir du CD [Gangbé Brass Band et al., 2001]. 
302 Du morceau « Hijaz » référencé [Ordre des Derviches de Syrie, 
1955]. 
303 Selon Bhattacharya, ce mode fut enregistré au cours de la prière du 
soir dans la maison du Grand Maître de l’ordre des derviches en Syrie ; 
il consiste ici en un taqsīm de nāy suivi d’une improvisation chantée et 
conclu par une partie multi-instrumentale. Comme cité supra in texto, 
ce morceau a été enregistré à Damas en 1955 (le CD est une 
compilation de plusieurs enregistrements effectués majoritairement en 
cette année). 
304 Ce matériau n’est plus exclusif pour le nāy puisque l’instrument lui-
même a été proposé en matériaux composites et en version « nāy-lûte » 
(comprendre un hybride de nāy et de flûte) à l’Académie de musique 
arabe (vers 2007) : cet instrument, proposé avec des mécaniques 
imitant celles des instruments à vent de l’orchestre occidental, 
permettait selon l’auteur « d’unifier les tempéraments (en quarts de ton 
tempérés) de la musique arabe », a attiré l’attention des Académiciens, 
toujours fascinés par ce serpent de mer (récurrent depuis le Congrès du 
Caire de 1932) de la musicologie arabe. 

et 2,8 s.) et une quinte (entre 1,5 et 1,8 s.) toutes deux un 
peu hautes, et un tétracorde descendant de type ḥijāz 
tendu avec, cependant, un intervalle inférieur légèrement 
rétréci. La stratégie intonationnelle du musicien est ici très 
claire 

305, et contribue 

306 à insufler une vie (musicale) au 
tétracorde (qui se transforme en genre). 

Le deuxième extrait 

307, qui provient d’un 
enregistrement annoncé par Shéhérazade Qassim 
Hassan 

308 comme étant en « Maqâm Hidjâz Diwân » 

309, a 
(ou est supposé avoir) une échelle classique de mode 
Ḥijāz contemporain ( Fig.   23), avec montée en sidb et 
descente en sib 

310. 

 
Fig.   23 Échelle du mode Ḥijāz Dīwān telle que notée par 
Qassim Hassan dans le livret de [Omar et al-Tchalghi al-
Baghdadi, 1995, p. 11]. 

 

Dans cet extrait 

311, ʿUmar développe (voir la  FHT   40) 
la totalité de l’échelle modale du Ḥijāz Dīwān mais avec 
un vibrato ample et constant (à part pour les deux 
toniques), ce qui n’empêche pas de distinguer un 
tétracorde de type ḥijāz 

312 en montée (entre 1 et 2,6 s.) et 
de constater que le résultat sonore de l’analyse 

313 
correspond bien à l’original 314. 

Le troisième extrait proposé dans cette section est 
bien plus directement associé au tétracorde ḥijāz-kār : le 
neyiste Sharbil Muʿawwaḍ, musicien amateur doué, 
reproduit très classiquement une formule actuelle de 
 
305 Montée au dessus des degrés théoriques dans le développement 
aigu et légère exagération de l’intervalle central du ḥijāz (la « seconde 
augmentée ») en descente (entre 3,1 et 3,3 s.) avec comme résultat, 
pour aboutir sur la tonique, un rétrécissement de l’intervalle inférieur 
du tétracorde. 
306 Notamment par les glissandos, les légères remontées sur les degrés 
palier (dont la tonique de fin), les attaques hautes (par exemple vers 
3,2 s.). 
307 Du Ḥijāz Dīwān référencé sous [Omar et al-Tchalghi al-Baghdadi, 
1972]. 
308 Musicologue qui a effectué les enregistrements de ce double CD 
dans les studios de Radio Bagdad en 1972. 
309 Commentaire de Qassim Hassan : « Ce maqâm de base appartient 
[sic] au mode hidjâz. Son nom composé indique l’importance des deux 
degrés hidjâz (fa dièse) et diwân (la) ». J’avoue que je n’ai pas compris 
comment un maqām pouvait « appartenir à un mode » …    
310 Voir la  FHT   5. 
311 Dans lequel on peut distinguer l’hétérophonie intrinsèque au 
répértoire du Tschalghī al-Baghdādī. 
312 Avec des intervalles de bordure oscillant autour d’une valeur 
intermédiaire entre le demi-ton et le trois-quarts-de-ton. 
313 Sur le canal droit de [Omar, al-Tchalghi al-Baghdadi, et Beyhom, 
2014]. 
314 Écouter soit le canal gauche de [Omar, al-Tchalghi al-Baghdadi, et 
Beyhom, 2014], soit l’extrait original [Omar et al-Tchalghi al-
Baghdadi, 1972]. 





NE
M

O-O
nli

ne
 V

ol.
2 

No
s. 

2&
3 

- 2
01

6 
Re

iss
ueAMINE BEYHOM  Le mythe du genre ḥijāz  

 
123 

turque 

327.  Les deux extraits analysés pour cet auteur 

328 
proviennent, pour le premier, d’un taqsīm en Ḥijāz 

329, et 
pour le deuxième d’un Ḥijāz-Kār 

330 sur rythme sāz-
samā īʿ 

331
.. 

L’analyse du premier extrait (en mode Ḥijāz Ŕ
  FHT   42) montre, malgré le vibrato affirmé des notes 
tenues (autour de 1,6 et 4,2 s.), une belle stabilité des 
degrés chez ce tanbouriste 

332 et un tétracorde descendant 
de type ḥijāz kār vers entre 2,2 et 3 s. 

Dans le deuxième extrait (en mode Ḥijāz-Kār Ŕvoir 
la  FHT   43) les deux tétracordes descendants évoquent 
plutôt (pour le premier surtout) des tétracordes de type 
ḥijāz aṣl, avec une légère variation du 3e degré ascendant 
du tétracorde (comparer 0,9 et 2,4 s.). 

En ce qui concerne le bien connu tanbouriste 
contemporain Necdet Yaşar 

333, une analyse d’un extrait 

334 
de taqsīm sur Ḥijāz (voir  FHT   44) permet de constater que 
ce musicien suit, du moins dans ce genre ḥijāz d’ouverture 
de son taqsīm, très consiencieusement la théorie Yekta-
Ezgi-Arel avec des mujannabāt calibrés tous les deux en 
apotome (114 c. ou 5 commas de Holder Ŕ au cent près). 

Quant à l’extrait335 en mode Ḥijāz 

336 par Murat 
Aydemir (saziste, tounburiste et lavtiste 

337 ainsi que 
l’auteur Ŕ bienvenu Ŕ d’un livre sur les maqāmāt turcs 

338 
 
327 Selon Ercüment Aksoy dans le livret du double CD référencé 
[Mesut Cemil, 2004a ; 2004b], le fils se situait musicalement dans la 
lignée du père tout en s’en démarquant par certains aspects. 
328 Je n’ai pas pu déterminer les dates de ces enregistrements : KALAN, 
la société éditrice, réserve généralement ce genre d’information à la 
partie du livret rédigée en turc (langue que je ne pratique pas) plutôt 
qu’à la partie rédigée en anglais (quand elle existe) : ces restrictions 
sont malheureusement partagées par beaucoup de société d’édition 
d’enregistrements audio non seulement en Turquie, mais également en 
Grèce et dans les pays arabes qui sous-estiment l’intérêt que peuvent 
susciter leurs CD en dehors des frontières nationales (et linguistiques). 
329 Référencé sous [Mesut Cemil, 2004c]. 
330 Référencé sous [Mesut Cemil, 2004d]. 
331 La terminologie modale orientale est très souvent ambiguë : le 
rythme sāz-samā īʿ  (en turc saz semaisi) est un rythme impair en 5/4, à 
ne pas confondre avec le samā īʿ , forme mélodique proche du bashraf 
(le peşrev turc, correspond à « prélude » en persan) Ŕ à ne pas 
confondre non plus avec d’autres rythmes de type samā īʿ (dont le 
samā īʿ-thaqīl en 10/8 de Lammā Badā Yatathannā dont j’analyse un 
extrait supra pour l’introduction du neyiste Sharbil Muʿawwaḍ). 
332 À cause bien évidemment des frettes du tunbūr. 
333 Une page biographique est consacrée à cet auteur dans [Collectif, 
2014]. 
334 Référencé [Necdet Yaşar, 1998a] pour l’écoute et extrait du 4e 
morceau ([Necdet Yaşar, 1998b]) contenu dans le CD [Necdet Yaşar, 
1998c]. 
335 Qui provient d’un enregistrement consacré à Kâni Karaca  
(référencé sous [Hafiz Kâni Karaca et al., 2002a] Ŕ l’extrait lui-même 
est référencé [Murat Aydemir, 2002a]), pour lequel je propose deux 
analyses infra in texto. 
336 Sur le tunbūr. 
337 Voir [Collectif et Murat Aydemir]. 
338 [Aydemir, 2010]. 

traduit en anglais 

339) l’analyse (voir  FHT   45) montre une 
différence discernable avec le ḥijāz de Necdet Yaşar sur la 
figure précédente, puisque les deux mujannabāt 
d’Aydemir sont différents entre eux (par la grandeur de 
chacun des intervalles) et que le supposé ḥijāz de (pré) 
cl ture de ce musicien épouse plut t la forme d’un ḥijāz-
kār (avec mujannab inférieur plus petit que le mijannab 
supérieur), asymétrique. 
Je propose ici également, à titre d’information sur le 

mode de jeu de ce dernier tanbouriste 

340, une analyse de 
l’extrait initial du même enregistrement 

341 (voir  FHT   46) 
qui débute par un tétracorde ascendant de type kurd (ou 
tétracorde initial d’un mode de mi ou [↑2 4 4] en 
multiples du quart de ton) avec un « demi-ton » initial 
réduit à la portion congrue, et néanmoins très clairement 
discernable que ce soit sur le graphique ou encore à 
l’écoute. 

EXEMPLES DE ḤIJĀZ CHEZ DEUX CHANTRES TURCS 
J’ai essayé de rester, en ce qui concerne les musiciens 

turcs, dans le cadre du classicisme post-ottoman, ce qui 
fait que je n’explore ici que la production musicale qui 
peut être assimilée à une tradition « classique » dans ce 
répertoire. Il était normal, par conséquent, d’adjoindre 
deux exemples de ḥijāz chanté 

342 par deux des chantres 
turcs les plus reconnus, Kâni Karaca 

343 et Bekir Sidki 
Sezgin 

344. 
À la différence du jeu de nāy ou de (certains) tanbūr, 

développant souvent une technique basée sur 
l’exploitation du spectre sonore 

345, le chant maqâmien 
semble verser dans l’ambiguité mélodique par l’usage de 
techniques diverses, dont le vibrato ample, le 
raccourcissement ou l’élargissement de certains éléments 
scalaires utilisés, les attaques haut perchées Ŕ et 
diversifiées Ŕ de la majorité des degrés. Chaque type 
d’analyse tonométrique présente par conséquent des 
difficultés et des caractéristiques propres, et les techniques 
 
339 Une rareté Ŕ voir la note no

 328. 
340 Et comme démonstration de sa grande maîtrise technique. 
341 L’extrait est référencé sous [Murat Aydemir, 2002b]. 
342 J’ai déjà expliqué supra que les contraintes imposées par la 
méthodologie tout comme celles résultant des restrictions esthétiques 
m’avaient empêché, à ce stade, de fournir par exemple des analyses de 
jeu de neyistes. 
343 Dans le double CD [Hafiz Kâni Karaca et al., 2002b] duquel a été 
choisi l’extrait d’Aydemir analysé supra. 
344 Qui ont tous les deux également une production musicale profane 
fournie ; Bekir Sidki Sezgin est, selon le livret du CD [Bekir Sidki 
Sezgin, s.d.] dont est tiré l’extrait analysé infra in texto, et tout comme 
Kâni Karaca un ḥāfiz (chantre ayant appris le Coran par cœur) ayant 
étudié également la musique séculaire et la théorie musicale. 
345 Comme par exemple, pour les analyses proposées supra, le jeu sur 
le spectre sonore du neyiste Charbil Muʿawwaḍ et du tounbouriste 
Necdet Yaşar, à la différence d’ailleurs du jeu de Murat Aydemir qui, 
dans les extraits analysés, se concentre plus sur la versatilité mélodique 
que sur les variations harmoniques. 
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citées ci-dessus pour le chant sont presque 

346 toutes 
identifiables sur l’exemple de l’analyse d’une courte 
phrase 347 ascendante de Hafiz Kâni Karaca contenue dans 
la neuvième phrace d’un appel à la prière du soir sur 
mode Ḥijāz (voir  FHT   47).  

La difficulté principale pour cette analyse a été de 
déterminer la position de la tonique (ici la base du 
tétracorde) à cause justement du raccourcissement de 
l’intervalle la précédant immédiatement, la différence 
entre les deux degrés obligeant l’analyste 

348 à effectuer des 
écoutes répétées et attentives pour bien distinguer le 
palier en question 

349. En tout état de cause, le tétracorde 
de clôture de cet extrait a une composition interne 
l’apparentant à un tétracorde de type ḥijāz aṣl, avec un 
mujannab inférieur (de bordure) plus grand que le 
mujannab supérieur ; ceci n’est pas le cas pour l’extrait 
choisi chez Bekir Sidki Sezgin 

350 (voir  FHT   48), dont la fin 
des premières sept secondes montre, malgré l’ample 
vibrato et les rappels d’attaque et intermédiaires du 
chantre, un tétracorde ascendant de type ḥijāz-kār (avec 
mujannab inférieur plus petit que le mujannab supérieur) 
superbement calé entre les deux bornes de la quarte juste. 

Les effets de vibrato et de rappels de ce chanteur sont 
parfois tellement développés que toute analyse devient 
impossible 

351, comme nous pouvons le constater sur le 
graphique de la  FHT   49 qui montre la suite de l’analyse 
de cet extrait. 

Conclusion sur les mesures tonométriques 
En conclusion à ces analyses, il est légitime d’affirmer 

que les diverses formes du tétracorde ḥijāz restent plus ou 
moins utilisées dans les diverses formes du répertoire du 
maqām, bien que des musiciens classiques 

352 tels les 
Derviches de Syrie, le neyiste amateur Charbil 
Muʿawwaḍ, Mesut Cemil et Necdet Yaşar aient tendance 
à utiliser 

353 des formes symétriques basées sur une 
 
346 Le vibrato du chant de Karaca est, dans cet extrait et par rapport à 
d’autres exemples analysés ici (voir par exemple l’extrait de Yūsuf 
ʿUmar de la  FHT   40), relativement réduit. 
347 Référencée sous [Hafiz Kâni Karaca et al., 2002c] et extraite de 
[Hafiz Kâni Karaca et al., 2002d]. 
348 Du moins quelqu’un dont l’écoute, tout comme la mienne, se situe 
dans la moyenne. 
349 Démarche que j’appelle le lecteur à reproduire, et de se convaincre 
de sa pertinence par l’écoute, également, du mix [Hafiz Kâni Karaca et 
Beyhom, 2014] avec le résultat de l’analyse. 
350 Écoutable dans sa version originale dans [Bekir Sidki Sezgin, s.d.]. 
351 À moins de traitements spécifiques et coûteux en temps, 
évidemment indispensables pour l’étude complète de la technique 
d’un chanteur comme Sezgin, mais ceci n’est pas mon propos principal 
dans cet article. 
352 Professionnels ou non Ŕ revoir l’exemple du neyiste Sharbil 
Muʿawwaḍ. 
353 Parfois simultanément, et d’autres différentes selon le contexte, le 
mode (?), etc. 

répartition semi-tonale des intervalles composant le 
tétracorde.  

Ces musiciens privilégient, semble-t-il, une stratégie 
du « son » qui exploite les effets harmoniques qu’ils 
suscitent 

354 dans le spectre sonore, tandis que des 
musiciens ou chanteurs (et chantres) comme Sāmī a-sh-
Shawwā 

355, Kudsi Erguner, Ḥamdī Makhlūf, le cheikh ʿAlī 
Maḥmūd, Yūsuf ʿUmar, Murat Aydemir, Kâni Karaca et 
Bekir Sidki Sezgin utilisent plutôt des tétracordes de type 
ḥijāz asymétriques, qui peuvent généralement être 
assimilés à l’une ou l’autre forme ḥijāz aṣl ou ḥijāz-kār 

356, 
et des techniques de variation mélodique 

357 qui montrent 
vraisemblablement l’importance qu’ils attachent aux 
hauteurs des sons de la mélodie, parfois peut-être au 
détriment de l’évolution du spectre sonore. 

Toujours est-il que, dans le jeu soliste, le ḥijāz non 
semi-tonal reste bien présent dans le répertoire, même si 
la théorie actuelle l’occulte (parfois) complètement, et ce 
ḥijāz ne suit évidemment que la théorie que le musicien 
veut bien lui appliquer 

358. 

CONCLUSIONS GÉNÉRALES 
La nature changeante du tétracorde ḥijāz, 

caractéristique des modes dits « chromatiques » en 
musiques du maqām n’est que le reflet de la vivacité de la 
tradition modale en Orient, tradition pour laquelle le 
mouvement (de la mélodie, des degrés qui la composent 
et de leurs hauteurs et placements selon le temps) est la 
vie (du maqām).  
L’asymétrie de l’échelle heptatonique utilisée et la 

prédominance multi-millénaire de la mélodie dans les 
musiques (dites) modales a déterminé une esthétique 
basée sur les variations intonationelles et leur 
reconnaissance, par le musicien même ou par l’auditeur 
averti. 
L’évolution de la musique occidentale dans le dernier 

millénaire, aboutie sous une forme polyphonique 
particulière (et appelée « harmonique ») à l’aube des 
grandes conquêtes coloniales allait heurter de fond cette 
esthétique et la remettre en question. 
 
354 Ou qu’ils aident leurs instruments à susciter. 
355 Ce dernier étant plus que probablement capable de performer 
n’importe laquelle des variétés de ḥijāz que nous avons revues dans cet 
article. 
356 Mais ceci n’est pas une généralisation : il faudrait un très grand 
nombre d’analyses et des dizaines, voire des centaines d’heures 
d’écoute pour chaque instrumentiste ou chanteur avant de pouvoir 
généraliser, rien que pour un seul individu, des constatations de ce 
genre. 
357 Modifications, stables ou en vibrato plus ou moins ample, attaques 
hautes plus ou moins accentués, variations dans les degrés structurels 
du tétracorde (modulations instantanées) etc. 
358 S’il le fait même consciemment pour certains cas étudiés ici. 
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Au XIXe siècle, alors que la puissance occidentale était 
déjà affirmée et conquérante, les différentes tentatives de 
réformateurs de diverses régions du domaine de la 
modalité maqâmienne ont toutes eu pour but affiché de 
« sauvegarder » cette musique face à l’influence massive 
du semi-tonalisme harmonisant de l’Europe. 
Une majorité de ces réformateurs s’est approprié les 

principes prétendument scientifiques de la musique 
conquérante et ont essayé, de diverses manières, de les 
utiliser pour créer une légitimité pour leur propre 
musique, que ce soit vis-à-vis des Européens ou de leurs 
propres sociétés en profonde mutation. 

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

Les contorsions théoriques relevées dans les théories 
modernes du maqām ne sont que le reflet de ces désirs 
contradictoires, et de l’application à la modalité 
maqâmienne d’un filtre semi-tonal (la notation 
occidentale sur portée) inapproprié et modifiant la 
structure même de cette modalité et de son esthétique. 

Le résultat est connu, des formations orchestrales 
pharaoniques de la deuxième moitié du XXe siècle, la 

réation enthousiaste (et par les autochtones) de 
« conservatoires » pour apprendre la musique du 
colonisateur aux gens du cru Ŕ la musique du maqām 
devenant une musique d’« incultes » Ŕ et, par réaction, le 
puissant mouvement d’assimilation des formes, musicales 
et scéniques, de la musique européenne par les musiciens 
« orientaux », à tel point que la seule manière d’élever 
(dans l’opinion) le maqām est aujourd’hui de qualifier 
cette musique de « classique ». 

  

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

 

À charge pour elle, un jour, de s’assumer, 
théoriquement tout comme pratiquement, et de renoncer 
à toute justification autre que celle qui a permis sa 
survivance tout au long de (au moins) trois millénaires. 
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THT  1 Système contemporain (semi-tonal) du Ḥijāz-Kār (présentation améliorée à partir de celle proposée dans [Beyhom, 2003d, 
p. 34] Ŕ voir également la note no

 7) : les échelles scalaires sur toniques successives (par rotation Ŕ certaines sont absentes dans ce tableau car 
non utilisées Ŕ à ma connaissance Ŕ en tant qu’échelles structurelles dans le répertoire du maqām) peuvent être écoutées dans [Beyhom, 
2014a ; 2014b ; 2014c ; 2014d ; 2014e ; 2014f ; 2014g]. 
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FHT   3 Obtention de l’échelle du mode Ḥijāz-Kār (« 2 ») par simple abaissement du deuxième degré dans les tétracordes rāst 
composant l’échelle du mode Rāst (« 1 ») ?

360
  ; remarquons que Khulaʿī (voir l’appendice dédié aux modes de cet auteur) préconise 

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

 
FHT   4 Obtention des échelles du mode Ḥijāz (« 2 » et « 2’ ») par haussement simple du degré fa du tétracorde bayāt de 
l’échelle du mode du même nom (« 1’ ») ou de l’échelle du mode Ḥusaynī (« 1 ») 

361. 

 
360 Remarques : cet abaissement s ’ obtient sur la touche du ʿūd par un simple déplacement latéral (changement de position sur la corde pressée) 
d ’ un doigt. Les analyses modernes du maqām Ḥijāz-Kār peuvent par ailleurs utiliser des pentacordes englobant les tétracordes ḥijāz. 
361 Le mode Bayāt a une échelle équivalente à celle du maqām Ḥusaynī en descente, avec un degré AWJ (si½b) abaissé (à sib) ; les analyses modernes 
proposent des découpages alternatifs et intègrent, parallèlement au découpage proposé sur la figure, un tétracorde ou un pentacorde jahārkā ([↑4 4 
2] ou [↑4 4 2 4]) sur le fa (ou JAHĀRKĀ) ; remarquons par ailleurs que les deux échelles du Ḥusaynī et du Bayāt sont les plus courantes sur le 
degré ré, et font partie du méta-mode zalzalo-ditonique (ou diatonique-enharmonique byzantin) ; remarquons également qu’Erlanger livre une échelle 
dans l’octave supérieure différente pour le Ḥusaynī, exactement semblable à celle du Bayātī (avec sib dans l’octave supérieure, en montrée et en 
descente Ŕ voir [Erlanger, 1949, v. 5, p. 240]). 
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THT  3 Comparaison entre les intervalles de l’échelle « grecque » issue de la réforme de Chrysanthos et ceux de l’échelle en quarts de tons 
égaux  prônée par le Congrès du Caire de 1932, pour une octave diatonique (à la byzantine) de sol à sol correspondant à la forme classique du 
mode  arabe Yākā : les deux échelles diffèrent pour tous les degrés à part le cas trivial de l’unisson (et de l’octave) . 

 
THT  4 Altérations byzantines et modifiées occidentales dans la théorie contemporaine du chant byzantin, issue de la deuxième réforme 
(par la Commission de 1881) du XIXe siècle. 

 
FHT   15 Échelle du premier mode { ↑ 10 8 12 12 10 8 12,  ↓ 12 12 6 12 12 8 10} en notation occidentalo-byzantine, 
selon l’enseignement de Makarios Haidamous 

368, de [Yāzijī, 2001] et de la [Commission musicale de (Musical Committee of) 
1881, Aphtonidēs, et al., 1978], etc. 

369 : l’altération byzantine dans l’armure abaisse (voir le  THT  4 ci-dessus) les notes mi et si de 
deux minutes, soit d’un sixième de ton tempéré. 
 

 
THT  5 Comparaison entre les intervalles de l’échelle « grecque » issue de la réforme de 1881 et ceux de l’échelle en quarts de tons égaux 
prônée par le Congrès du Caire de 1932, pour une octave diatonique (à la byzantine) de sol à sol correspondant à la forme classique du mode 
arabe Yākā : les deux échelles diffèrent d’une minute pour (uniquement) les degrés si- et mi- (ʿ IRĀQ et SĪKĀ). 

 
368 Makarios Haidamous (prêtre et chantre grec catholique) a été enseignant de chant byzantin au Conservatoire National Supérieur de Musique 
au Liban, et est également directeur de chœur byzantin ; il enseigne actuellement le chant byzantin dans son diocèse au Couvent Saint-Sauveur de 
Joun (Liban) : les échelles de cet auteur proviennent de documents qu’il m’a communiqués personnellement. 
369 Je voudrais renouveler ici mes remerciements aux concepteurs et propriétaires du logiciel Mus2 (voir http://mus2.com.tr/ 
explore/ et la référence [Karaosmanoğlou et al., 2011]), notamment Kemal Karaosmanoğlou et Utku Uzmen (et Ozan Yarman, 
musicologue turc, pour m’avoir introduit auprès d’eux), pour avoir aimablement et gracieusement mis à ma disposition ce (très 
efficace) logiciel pour les notations occidentales et reproductions de musiques comportant des « altérations non standard » par 
rapport à la norme (occidentale). 
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FHT   16 Schéma (commenté) de Mashāqa (dans la traduction de Ronzevalle) illustrant les différences entre divisions de 
l’octave, byzantine de Chrysanthos (ici en divisions égales de l’octave) en minutes, et « arabe » en quarts de ton 

370. 

 
370 [Mashāqa, 1913, extrait de la Planche I de Ronzevalle insérée entre les pages 14 et 15] : les indices inférieurs aux côtés des 
noms de degré byzantins (translittérés) indiquent le numéro d’octave, « 1 » correspondant à l’octave principale, et « -1 » 
correspondant à l’octave la précédant dans le sens ascendant (octave « basse »). Remarque : comme nous l’indiquons cependant 
plus bas, la quantification des intervalles dans la théorie de Chrysanthos le Madyte, à l’origine du système byzantin décrit par 
l’auteur, n’est pas (ou pas uniquement) basée sur des divisions égales de l’octave. 
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FHT   17 Comparaison des divisions de l’échelle diatonique selon Yūḥannā Yāzijī   (actuel patriarche Ŕ Yūḥannā XIII Ŕ de l’église 
grecque-orthodoxe d’Orient) et Giannelos (colonne de gauche), l’archimandrite Anṭūn Hibbī (au centre), et Mashāqa (colonne de 
droite). Les trois divisions de l’octave sont considérées, dans ce tableau, être composées d’intervalles élémentaires (minutes) égaux, 
avec deux hypothèses pour les divisions chrysanthossiennes, octaviante à 68 divisions (à droite) ou octaviante à 72 divisions (au 
centre Ŕ un « tiers de ton » est manquant selon Hibbī 371) ; la division la plus courante actuellement, celle de la Commission de 
musique de 1881, est celle de gauche : ses degrés correspondent, approximativement, à ceux de la division chrysanthossienne 
selon Mashāqa. 

 
371 Selon la synthèse manuscrite du document de la Commission de musique de 1881 mise à notre disposition par le père Romanos Joubran Ŕ 
référencée [Joubran, 2012], « Les intervalles présentés par Chrysanthos auraient été incomplets, ce qui l’aurait amené à diviser l’échelle en 68 
parties et  à quantifier les intervalles conformément à cette division ». 
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FHT   18 Systèmes chromatiques selon Chrysanthos, avec le système de la diphonie (également chromatique) à gauche 

372. 
 

 
THT  6 Tétracordes (« genres ») d’Archytas comparés à ceux de Fārābī et Sīnā 

373. 
 

 
THT  7 Tétracordes (« genres ») d’Ératosthène et Didyme comparés à ceux de Fārābī et Sīnā 

374. 
 

 
372 [Chrysanthos (de Madytos) et Pelopidēs, 1832, p. 106‑107, §245], correspondant à [Chrysanthos (de Madytos) et Rōmanou, 
1973, p. 99].  
373 Extrait du tableau dans [Beyhom, 2010c, v. 1, p. 652] : sur ce tableau et les suivants consacrés aux tétracordes grecs, un fond grisé indique une 
équivalence d ’ intervalles avec les tétracordes de Sīnā et Fārābī ; dans la ligne « Équivalences », les différences dans la progression intervallique chez 
ces deux derniers auteurs sont explicitées (si nécessaire).  
374 Extrait du tableau dans [Beyhom, 2010c, v. 1, p. 652]. 
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THT  8 Quelques tétracordes (« genres ») de Ptolémée (dont les correspondances sont possibles avec ceux de Chrysanthos), ainsi que les 
deux tétracordes « enharmoniques » du premier auteur, comparés à ceux de Fārābī et Sīnā 

375. 

 

 
THT  9 Tétracordes de Pachymère et de Bryenne 

376. 

 
FHT   19 Tétracordes type d’Aristoxène (les 6 premiers du haut) et ajouts de Fārābī (les deux du bas) 377 ; les tétracordes 
« pycnés »  sont les quatre du haut, et le tétracorde diatonique mou (1/2 ton, 3/4 de ton et 5/4 de ton) serait appelé, de nos jours, 
« chromatique mou ». 

 
375 Extrait du tableau dans [Beyhom, 2010c, v. 1, p. 652] ; l ’ « enharmonique 2e forme » est une forme retrouvée chez le Baron d ’ Erlanger, et dont 
je ne connais pas encore la provenance exacte. 
376 Identiques entre eux et relevés dans [Pachymeres et Bacchius l’Ancien, 1847, p. 508, 513, 515, 517, 520, 522, 524], ainsi que dans [Bryennius, 
1970, p. 113, 115, 135, 137, 139, 141, 143] ; le rapport du limma 243/256 dans la colonne du « diatonique ditonié » peut être approximé par 
56/59 ; le « diatonique moyen » est appelé « mou-dur » par Bryenne, selon Jonker dans [Bryennius, 1970, p. 139], et certains autres tétracordes ont 
des noms légèrement différents (mais ceci est une question de nuances de traduction avant tout) dans la traduction anglaise de Jonker. 
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FHT   20 Domaines du pycnon et de son complément au sein du tétracorde selon Aristoxène, et de nos jours d’après mes 
déductions publiées 

378 dans [Beyhom, 2010a], illustrant la Règle d’homogénéité des combinaisons bi-intervalliques dans la musique 
arabe 

379. 
 
 
 

 
FHT   21 Illustration de l’hypothèse du pycnon intégral formulée dans [Beyhom, 2010c] pour expliquer les ajouts de Fārābī aux 
tétracordes aristoxéniens 

380. 

→ 
377 Pour ce schéma comme pour les autres dans cette section, mes informations sont les mêmes que dans [Beyhom, 2010c] : ce schéma est adapté, 
en l ’ occurrence, des figures 148 [p. 440] et 185 [p. 639] dans la référence citée. 
378 En anglais. 
379 Ceci est une reproduction en traduction française de [Beyhom, 2010a, p. 192 Ŕ Figure 28]. 
380 Cette représentation est une version simplifiée de [Beyhom, 2010b, v. 1, p. 440 Ŕ Figure 148] ; les noms des tétracordes d ’ Aristoxène modifiés 
par cette procédure sont placés entre guillemets. 
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FHT   22 Graphique extrait de [Beyhom, 2010c] montrant les lignes d’égalité des intervalles composant le pycnon Ŕ 
correspondant à l’hypothèse du pycnon intégral – ainsi que les tétracordes que Fārābī ajoute à ceux d’Aristoxène (sur la droite du 
graphique Ŕ qui se conforment à cette hypothèse) : les trois lignes du bas donnent la composition des intervalles de chaque 
tétracorde exprimés en 12èmes de ton (tempéré), en gras pour les tétracordes d’Aristoxène et en non gras pour les tétracordes des 
lignes d’isotonie Ŕ voir également la figure suivante. 
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FHT   23 Hypothèse de règle d’établissement des tétracordes d’Aristoxène, basée sur des fractions simples du ton (nombres 
issus de la tétrade originelle Ŕ ou tetraktys) pour le pycnon, et sur l’incrémentation de l’intervalle central (et la décrémentation 
concomitante de l’intervalle complément) d’un quart de ton pour les tétracordes a-pycnés ; la progression est arithmétique au 
numérateur pour les six tétracordes type d’Aristoxène, et les tétracordes rajoutés par Fārābī ne s’intègrent plus au schéma 
d’établissement de ces tétracordes. 
 

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

 
FHT   25 Altérations utilisées pour les degrés de l’échelle, relevées dans [Yekta, 1922, p. 2986] 

381.  
 
381 Légende : le dièse no

 1 hausse de 524288/531441 (comma pythagoricien, ≈ 24 cents), le no
 2 de 243/256 (limma,  ≈  90 cents), le no

 3 (pointé) 
de 2048/2187 (apotome,  ≈ 114 cents), le no

 4 (deux points) de 59049/65536 (ton mineur ou colimma,  ≈  180 cents). Le bémol no
 1 (aplati) abaisse 

d’un comma pythagoricien,  ≈  24 cents), le no
 2 (simple) → ≈ rapport de 24/25 (non nommé par Yekta Ŕ dix-septième d’octave,  ≈  71 cents), le 

no
 3 (« en croche ») → (limma,  ≈  90 cents), le no

 4 (barré) → (apotome,  ≈ 114 cents). L’échelle générale de Yekta, bien qu’inspirée de l’échelle soit-
→ 
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FHT   28 Conceptualisation de l’échelle systématiste (Ṣafiyy-a-d-Dīn al-Urmawī) et comparaison avec l’échelle type 
pythagoricienne. 
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FHT   29 Transposition théorique d’un tétracorde bayāt [ré ↑3 3 4], ou M1 M2 T (mujannab1 mujannab2 ton disjonctif) sur degrés 
sol, la et mib : la transposition sur (par exemple) ré# impose une inversion théorique des mujannab.  
 

 
FHT   30 Exemple de transposition du même tétracorde que pour la  FHT   29, exprimé ici sur grille en 17èmes d’octave, sur le la : 
il est facile de se rendre compte que cette grille égale ne crée pas de distorsions pour quelque transposition que ce soit. 
 

 
FHT   31 Problématique du ḥijāz et de ses transpositions dans le système d’Urmawī : un “ton augmenté” dans ce système 
comporte 4 intervalles élémentaires de type limma ou comma ; il est donc impossible d’utiliser la configuration 3 (en rouge) 
puisque 1) l’intervalle central (le ton augmenté) en comporte 5 et 2) cette configuration n’est pas reproductible sur les degrés si-1c 
et mi-1c (degrés de l’échelle principale). De même, la configuration 1 (en rouge) comporte un intervalle central trop petit (2L + 
2C) tandis que la 1ère configuration écartée (en rouge également) comporte un intervalle structurel égal au comma, non reconnu 
dans cette théorie. La seule forme possible est que l’intervalle central soit composé de 3L + C, entouré d’un limma et d’un 
apotome (formes 1 en bleu) ; en cas de transposition sur, par exemple, le si-1c, les positions du limma et du comma s’inversent dans 
un processus similaire à l’inversion des mujannab pour le tétracorde bayāt de la  FHT   29. 
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FHT   32 Analyse de l’échelle générale de la musique turque selon les explications dans [Signell, 2004] sur les théories turques 
contemporaines issues de la théorie Yekta-Ezgi-Arel, avec décomposition en intervalles élémentaires et conceptuels Ŕ la 
différenciation graphique des degrés est expliquée sur la droite de la figure (en bas) 

383. 
 
 

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

 
383 Les intervalles de base de cette théorie sont, selon [Signell, 2004, p. 23] :  
 koma (comma, 23 c.) Ŕ cet intervalle n’est pas structurel (intervalle auxiliaire) 
 bakiye (limma ou « petit demi-ton », 90 c.),  
 kücük mücennep (apotome, ou « grand demi-ton », 114 c.), 
 büyuk mücennep (ton « mineur », ou « petit ton », 180 c.), 
 tanini (ton « majeur », ou « grand ton », 204 c.), 
 artik ikili (« seconde augmentée », 271 c.), mais qui peut valoir 12, 13 ou 14 commas (holdériens) selon le contexte, soit pouvant dépasser 

(dans le dernier cas) un ton et demi (à peu près un ton majeur + un apotome, soit une seconde augmentée « classique » à 114 + 204 = 
318 c.). 
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FHT   34 Problèmes de transposition du tétracorde ḥijāz dans les théories modernes de la musique en Turquie 

384 Ŕ les 
altérations et la différenciation graphique des degrés sont expliquées dans la  FHT   32. 

 
384 À noter cette réflexion de [Signell, 2001, p. 31] : « Note that occasionally a “transposition” will cause a slight alteration in the size of an interval. 
In Ex. 7.6 [dans [Signell, 2001, p. 32]], the characteristic interval of an augmented second in the HİCAZ tetrachord is altered from 12 to 13 
commas when it is transposed to F#. This is due to the necessity of accommodating the transposed tetrachord to the pitches available (i.e., willy-
nilly, the closest pitch must be used) ». 
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Première octave M. 1200 Deuxième octave 

Degré LC VC VD VT Degré VC VD 

1. NAWĀ (sol2) 500 1200,00 67,90 0 1. RAMAL-TŪTĪ  (sol2) 2400,00 67,90 

24. tīk-ḤIJĀZ (ṢABĀ « soldb ») 520 1132,10 55,69 1150 24. j.-tīk-ḤIJĀZ (ou j.- ṢABĀ) 2332,10 55,69 

23. ḤIJĀZ   537 1076,41 38,26 1100 23. jawāb-ḤIJĀZ 2276,41 38,26 

22. nīm-ḤIJĀZ   549 1038,15 43,59 1050 22. jawāb-nīm-ḤIJĀZ 2238,15 43,59 

21. JAHĀRKĀ (fa1) 563 994,55 24,43 1000 21. MĀHŪRĀN (fa2) 2194,55 24,43 

20. BŪSALIK 405 (ʿUSHSHĀQ ) 571 970,12 30,06 950 20. jawāb-BŪSALIK 2170,12 30,06 

19. nīm-BŪSALIK (mi1) 581 940,07 68,65 900 19. jawāb-nīm-BŪSALIK (mi2) 2140,07 68,65 

18. SĪKĀ (mi1db) 604,5 871,42 63,27 850 18. BUZURK (mi2
db) 2071,42 63,27 

17. KURDĪ 627 808,16 40,93 800 17. SUNBULA (ZAWĀL) 2008,16 40,93 

16. n.-KURDĪ  (NAHĀWAND 406) 642 767,23 63,54 750 16. nīm-SUNBULA 1967,23 63,54 

15. DŪKĀ (ré1) 666 703,69 51,22 700 15. MUḤAYYAR (ré2) 1903,69 51,22 

14. tīk-ZĪRKŪLA 686 652,46 47,30 650 14. tīk-SHĀH-NĀZ 1852,46 47,30 

13. ZĪRKŪLA 705 605,17 50,82 600 13. SHĀH-NĀZ 1805,17 50,82 

12. nīm-ZĪRKŪLA 726 554,35 56,31 550 12. nīm-SHĀH-NĀZ 1754,35 56,31 

11. RĀST (do1) 750 498,04 34,28 500 11. KARDĀN (do2) 1698,04 34,28 

10. KAWASHT 765 463,76 31,40 450 10. tīk-MĀHŪR 1663,76 31,40 

9. nīm-KAW./RAHĀWĪ (si1) 779 432,37 63,28 400 9. MĀHŪR (NAHAFT) (si2) 1632,37 63,28 

8. ꜤIRĀQ (si1db) 808 369,09 67,24 350 8. AWJ (si2
db) 1569,09 67,24 

7. ꜤAJAM-ʿUSHAYRĀN 840 301,85 44,76 300 7. ꜤAJAM (NĪRIZ) 1501,85 44,76 

6. nīm-ꜤAJAM-ʿUSHAYRĀN 862 257,09 51,45 250 6. nīm-ꜤAJAM 1457,09 51,45 

5. ʿUSHAYRĀN (la1) 888 205,64 38,56 200 5. ḤUSAYNĪ (la2) 1405,64 38,56 

4. tīk-qabā-ḤIṢĀR 908 167,08 43,31 150 4. tīk--ḤIṢĀR (SHŪRĪ) 1367,08 43,31 

3. qabā-ḤIṢĀR 931 123,78 69,26 100 3. ḤIṢĀR 1323,78 69,26 

2. nīm-qabā-ḤIṢĀR 969 54,52 54,52 50 2. nīm--ḤIṢĀR 1254,52 54,52 

1. YĀKA[H] (sol1) 1000 0,00 0,00 0 1. NAWĀ (sol2) 1200,00 0,00 

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

 
405 Le placement de ce degré est une exception de nos jours, le BŪSALĪK étant censé correspondre au mi bécarre ; néanmoins, Mashāqa le plaçait déjà à 
ce niveau (voir  FHT   52) ; pour une comparaison des degrés de ces deux auteurs et de ceux de Darwīsh Muḥammad, voir [Idelsohn, 1913, p. 6]. 
406 Le degré NAHĀWAND est rajouté ici par l’auteur très probablement à cause de son utilisation dans le genre « mineur » du même nom, 
débutant sur do et comportant un « petit » demi-ton entre ré et mib (le mib est bas), selon [Shalf ūn, 1922, p. 52] qui place le mib du nahawand (le 
degré effectif NAHAWAND) « sans aucun doute entre le nīm-KURDĪ et le KURDĪ ». 
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No Degré en 1ère octave (basse) Degré en 2e octave (haute) No (+24) 
PO sol NAWĀ/ jawāb-(al-)YĀKĀ RAMAL-TŪTĪ sol PO 

24 sol ½b tīk-ḤIJĀZ jawāb-tīk-ḤIJĀZ sol ½b 24 

23 fa# / solb ḤIJĀZ/ṢABĀ jawāb-ḤIJĀZ fa#/solb 23 

22 fa ½d nīm-ḤIJĀZ/ꜤARABĀ ʾ jawāb-nīm-ḤIJĀZ fa ½d 22 

21 fa JAHĀRKĀ MĀHŪRĀN fa 21 

20 mi ½d/fa ½b tīk-BŪSALĪK tīk-ḤUSAYNĪ-SHADD mi ½d/fa ½b 20 

19 mi BŪSALĪK ḤUSAYNĪ-SHA DD mi 19 

18 mi ½b SĪKĀ  BUZURK mi ½b 18 

17 ré#/mib KURD ZAWĀL/SUNBULA ré#/mib 17 

16 ré ½d nīm-KURD nīm-ZAWĀL  ré ½d 16 

15 ré DŪKĀ MUḤAYYAR ré 15 

14 ré ½b tīk-ZĪRKŪLĀ tīk-SHĀH-NĀẒ ré ½b 14 

13 do#/réb ZĪRKŪLĀ SHĀH-NĀẒ do#/réb 13 

12 do ½d nīm-ZĪRKŪLĀ nīm-SHĀH-NĀẒ (KUNNĀZ) do ½d 12 

11 do RĀST KARDĀN/MĀHŪR  do 11 

10 si ½d/do ½b tīk-KAWASHT tīk-NAHAFT  si ½d/do ½b 10 

9 si KAWASHT NAHAFT  si 9 

8 si ½b ꜤIRĀQ AWJ si ½b 8 

7 la#/sib qarār-(al-)ꜤAJAM ꜤAJAM la#/sib 7 

6 la ½d qarār-nīm-ꜤAJAM nīm-ꜤAJAM la ½d 6 

5 la ꜤUSHAYRĀN ḤUSAYNĪ la 5 

4 la ½b qarār-tīk-ḤIṢĀR tīk-ḤIṢĀR la ½b 4 

3 sol#/lab qarār-ḤIṢĀR ḤIṢĀR/SHŪRĪ sol#/lab 3 

2 sol ½d qarār-nīm-ḤIṢĀR nīm-ḤIṢĀR sol ½d 2 

1 sol YĀKĀ NAWĀ sol 1 
 

THT  11 Dénominations translittérées des degrés de l’échelle générale de la musique arabe selon [Ḥilū (al-), 1972, p. 69] ; « PO » = 
« Passage d’Octave » ; les couleurs de fond suivent la convention exposée dans [Beyhom, 2005, p. 112, Fig. 3.29] ou dans [Beyhom, 2012]. 
Remarquons que le degré BŪSALĪK équivaut à un mi bécarre, que le degré SHŪRĪ est donné pour lab et assimilé au degré ḤIṢĀR, et enfin que 
le degré ṢABĀ est assimilé au degré ḤIJĀZ. 
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 Comme je le signale supra, mon interprétation de 
certaines échelles de Khula īʿ est toujours sujette à 
modification, même après comparaison avec les 
échelles du même auteur relevées chez [Idelsohn, 
1913] : les échelles qui posent des problèmes 
d’interprétation sont signalées par des points 
d’interrogation (et par la couleur rouge brique de 
la police) et généralement commentées en notes, 
de même pour les (autres) échelles qui peuvent 
être trouvées à l’identique, pour la plupart, chez 
Idelsohn ; je me suis contenté, par contre, de huit 
degrés pour chaque échelle en citant quand 
l’espace disponible le permettait les extensions 
proposées par l’auteur. 

 Comme exemple d’échelle pouvant être 
interprétée de diverses manières, le Ḥijāz-Kār 
semble plus approprié dans sa version K8’ (ou [do 
2 5 3, 4, 2 5 3] Ŕ symétrique) que dans la K8 (ou 
[do ↑2 5 3 4 3 4 3]), et il se pourrait que Khula īʿ, 
ayant désiré aller plus vite que la musique, puisse 
s’être avancé (non sans raisons valables d’ailleurs) 
à ce sujet (le degré SHŪRĪ qui serait équivalent à 
ladb) et pour ce mode précis 

416. 
Remarquons que  Khula īʿ, comme relevé d’ailleurs 
dans [Idelsohn, 1913, p. 16] (et comme il Ŕ

 
416 Encore que, le Ḥijāz-Kār étant un « travail du Ḥijāz » (voir note 
no

 363), il semble logique d’accepter une interprétation comme celle de 
Khula īʿ, qui a d’ailleurs sur les contemporains l’avantage de la 
prééminence chronologique et pratique. 

 Khulaʿī Ŕ le déclare lui-même, inclut un 
certain nombre de modes qui ne sont pas d’usage 
courant en Égypte à son époque ; ceux qui sont 
inclus dans son Dīwān [« répertoire »] (et pour 
lesquels il fournit des exemples) sont, toujours 
selon Idelsohn 

417, les modes Rāst, Kardān, Hijāz-
Kār, Nahāwand, Ṣabā, Būsalīk, une variété de Sīkā, 
le Sikā même, Jahārkā, Nawā, Ḥusaynī, Ḥusaynī-
ʿUshayrān, ʿAjam-ʿ Ushayrān, ʿIrāq et Awj ; toujours 
selon cet auteur (dans [Idelsohn, 1913, p. 62]), les 
seuls modes « authentiquement arabes » (en 
général Ŕ c’est-à-dire pour le chant populaire 
traditionnel, ou Volkslied) sont les modes ʿIrāq (ou) 
Sīkā, Bayāt, ʿUshshāq, Ṣabā, Ḥijāz, Nawā et 
Sāzjār 

418. 
 Pour toutes ces raisons, toutes les échelles de 
Khula īʿ ont été passées, indépendamment de mon 
interprétation propre, au crible de l’interprétation 
contemporaine de Saad Saab 

419, oudiste et 
enseignant de musique arabe au CNSML 

420 : ses 
remarques 421 sont incluses, quand 
complémentaires, dans les notes de bas de page 
consacrées à chaque mode et référencées 
« [SS] » 

422. 
 

 
417 Cet auteur a souvent des translittérations difficiles à comprendre, 
comme par exemple Raḥat-il-aruḥ ([Idelsohn, 1913, p. 16], 19e maqām 
dans le tableau du haut) pour Rāḥat al-Arwāḥ dans les translittérations 
contemporaines (le ā dans Arwāḥ est élidé chez Idelsohn, et la lettre 
« wāw » assimilée à une voyelle Ŕ le « u » chez lui, qui devrait être « ū » 
dans ce cas Ŕ alors qu’il doit être assimilé ici à une consonne Ŕ le « w »). 
Voir également, dans le même tableau, le no

 V des « variations persanes 
du [maqām] Nahāwand », le « Turz-neuin » qui serait translittéré de nos 
jours Ṭarz-Nwīn, ou encore le « Raḥa-il-arawaḥ » (toujours le Rāḥat al-
Arwāḥ !) pour le maqām « c) » dans [Idelsohn, 1913, p. 61]. 
418 Sasgar dans la translittération d’Idelsohn et donné comme 
correspondant à  (0,12,3,2,4424442)  sur fa plus haut sur la même 
page, alors que notre interprétation de Khula īʿ donne  
(0,11,40,5,4532424) sur do, en K4, et différente également de 
l’interprétation de Khula īʿ qu’Idelsohn propose dans [Idelsohn, 1913, 
p. 42]. 
419 Qui est, à part ses fonctions suivant in texto, l’actuel président du 
Syndicat des Musiciens professionnels au Liban. 
420 Conservatoire National Supérieur de Musique au Liban. 
421 Et enregistrées, avec les démonstrations sonores sur le ʿ ūd, en deux 
sessions sous les références [Saab, 2014a] et [Saab, 2014b]. 
422 Dans le tableau des échelles qui suit, le code des couleurs utilisées 
pour différencier les échelles est : vert pour les échelles comprenant un 
tétracorde de type ḥijāz, bleu pour les échelles redondantes, rouge pour 
les échelles ambiguës, et noir pour toutes les autres échelles. 
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