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« The essential fact for us lies not so much in the investigation as to which of the Western manuscripts
contain the best version for comparison, but in the confirmation of the correctness of the assumption which I
held from the beginning, i.e. that Byzantine music was diatonic before the Empire came under the
overwhelming influence of Arabic, and, even more, of Turkish music. Byzantine music cannot have sounded
strange to Western ears. Would Charlemagne have told his clergy to translate the Greek texts into Latin,
would he have ordered them to include a set of Greek antiphons in the Latin Service if the melodies had, on
account of their intervals, sounded different from the liturgical Chant he was used to? Certainly not.

Byzantine Chant must have been as diatonic as that of the Latin Church”

Egon WELLESZ in A history of Byzantine music and hymnography, 2™ ed.,
Clarendon Press |1980|

“It has been common tradition that, among his other gifts, Hariin ar-Rashid presented Charlemagne with an
organ. Indeed, few other memories of the negotiations between the two rulers are apt to remain so clear.
Having occasion to hunt for that particular reference, I was somewhat perplexed at my inability to find the
gift mentioned in any of the French sources. None of the Arabian sources which I consulted even mentioned
an embassy sent to the Frankish King by the Caliph. In a long and intriguing search, it finally developed that,
like many other charming bits of history, the organ sent to Charlemagne by Hariin ar-Rashid had never

existed. The tale was based quite literally on fiction”

Helen Robbins BITTERMANN in « Hariin Ar-Rashid’s Gift of an Organ to Charlemagne »,
Speculum 4 2 |1929-4-1|

MODALITY AND MUSICAL MYTHS

The second issue of NEMO apprehends modality in all of its forms while the third issue is about facts and
fiction in Near Eastern Music. Both issues are published in the second volume', with a layout suited to web
publication which has become the standard for NEMO-Online.

! Notes: 1) The multilingualism in NEMO has led its editors into harmonising English and French typographical conventions whenever possible.
As a result the reader may be surprised at times by unusual typography, consequence of this harmonisation. 2) Each submission to NEMO is
assessed by at least two members of the editorial board. Some papers dealing with more complex themes would be submitted to external
expertise. It remains that opinions produced in any form in the present volume is the responsibility of their authors as well as the quality of the
language in which the contribution is submitted, this applying particularly to the English language.
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NEMO-Online n°2: Modality in all its forms

As mentioned in the editorial of NEMO-Online, volume 1, number 1, the questions raised in the call for
papers for NEMO issues 2 and 3 were complex. This matter will require several of our publications to explore this
vast debate on modality.

The call for paper was based on the definition of modality itself through various perceptions such as
Winnington-Ingram’s view that mode was nothing else than scale; and later views such as Chailley’s and Tran
Vén Khé’s. It remains that their definitions still raise questions among which the very existence of modality; its
reduction to a global definition, especially for music from the antiquity to our days and spreading to a vast
geographic area; its relation, if any, to tonality; the purpose of pentatonic formulation; the octave; temperament.

One of the authors has suggested that the octave was a “carceral span” in which western musicology forced
all music for the purpose of analysis, and comparing it to the “standard metre” serving a similar function, for
other metrological purposes, but with the same intent of western-domination. An alternative denomination was
offered on the basis that the word “octave” has too many religious connotations and should be secularised as
“octade”, an undefined series of eight element. In Damascus and Beirut, the same author has debated about the
usefulness, or the detriments, of western music theory teaching alongside magam, with leading musicians and
teachers who answered that they did so as a habit, having themselves leaned it from their masters who in turn
had learned it from the French mandate. This view is radically opposed by Arabian as well as western
musicologists who cannot estrange modal scales from their octavial home. However, this author’s position is that
western theory indoctrination has seriously and probably irrevocably contributed to the “de-magamisation” or at
least to the “westernisation” of the near and middle eastern musical corpus.

Another misconception arises from the erroneous concept of the height of sound. Sound is omnidirectional
and whether of a high or of a low frequency, it originates whence produced, unrelated to pitch.

The notion of movement in music was apposed to the manner in which a painting is read. Some are read
from left to right, or from top to bottom. The manner in which an art work is read depends on the unconscious
ability of the artist to lead the reader of the work from A to B, to C, and so forth. In a similar way a musical piece
has an auditive reading path. By this we do not suggest that the score should be read upside down. However,
music is heard, listened to, along the process of its earthly running time. Nevertheless, there is an additional
manner of perception which anticipates or slows down, or repeats parts of the piece in superimposition to its real-
time playing. Similarly to the visual path process, these musical wanderings are in the same manner the
consequence of the unconscious genius of the composer, of the musician, of the improviser, which will lead the
listener through a complex path which at times might surprise as it could lead to a different place and time, than
anticipated. Sonic art naturally flows with time but it is not restricted and may displace itself in other time-scales
while the structure of the piece itself remains rigorously entwined with cosmic time. However, our senses will do
whatever they want, or what they are unconsciously suggested, and pause, or “fast-forward” or “fast-backward”,
where they wish, or are conditioned to, while keeping track of the “real-time” unrolling of the piece.

The traditional system of musical notation which has been imposed on us by theory has restricted our
diversity of expression. It is a reductive process. Speaking of our own experience, we have learnt much more from
our teachers listening to their playing, their improvisations, than from their didactical lectures. Why were we
taught to call things we composed by strange names while they came to us, anonymously and freely. Young
Mozart, (or it is ascribed to Mozart) upon being asked how he composed without having been taught, candidly
answered that he put together notes which liked each other. The process of playing a score, sight-reading it,
involves a process by which emotions are excluded as one only reads indications on the paper which are unable
to convey the emotions which created the piece. On the other hand, learning a piece from a master’s playing,
excluding any intermediary such as a score, is a direct transmission of the emotion. Music is what it is because its
emotion cannot be conveyed by any other means that by itself. Therefore, a score is no more and no less than a
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hindrance, however indispensible to the transmission of works of the past, as it is only by this hindrance that we
may know Bach, for instance. However, the immense variety of interpretations is evidence of the limitations of
our notation.

The relation of music with architecture is a different matter as the latter offers a colossal metastatic mass,
each part of which projecting, in the same manner electron clouds gravitate around a nucleus, an extraordinary
omnidirectional reverberation of sounds, arising from sounds in the building whence they are produced. This was
a phenomenon well understood by Marcus Vitrivius Pollio in his fifth book on architecture . In the past, pots of
clay or of bronze were placed judiciously under the benches of amphitheatres in order to absorb excessive
reverberation. It is the combination and the velocity of these reverberation clouds which generate sound
combinations standing at the basis of Léonin and Pérotin’s music experiments. These sound extravagances arising
from Gothic architecture would eventually lead to Ars Nova and other polyphonic and later harmonic
developments. Plain Chant will only remain stable in austere pre-Romanic and Romanic structures while
Byzantine chant will develop in the refractions of Constantine architecture where massive reverberation clouds
flourish in a multiple, proteiform heterophony singularizing fundamental Byzantine aesthetics. Stained-glass
windows first came from Iraq. These extraordinary structures blossomed in Gothic architecture and while
extraverted roses-windows of Christianity explode in the infinite macrocosm of faith, Islamic introverted rose-
mosaics, Christian reciprocals of rose-windows, implode in the infinite microcosm of submission. This is probably
why Coranic declamation is an oral tradition while the latter remains written.

Here, we acknowledge known facts though strangely occulted in current practice. In this editorial it is our
postulation that not only concepts of modes and modality are in need of a wider introspection, but that essential
definitions of music and of its theoretical components need reassessment. In respect of this consideration, Amine
Beyhom, in NEMO 2, addresses the terminological ambiguity with his “Modality Lexicon” while adding to the
definition of a rough scale build, to the mode itself, while redefining the interval (qualitative or quantitative,
structural, measurement, containing, elementary, etc.), and segregating polychords from genera, and scales from
modes. In his conclusion, the author proposes an incremental definition of the mode based on a distinction
between the characteristics of the latter’s intervals and of its melodic characteristics, both series intertwining and
complementing the description.

Two other authors writing in this issue have contributed to the enlightenment of other aspects of modality.
Margo Schulter” has revised the various declensions of the Genus Buzurg as documented and written by the
“systemnatist” school®. Her paper is remarkable in that its theoretical comprehensiveness and its meticulousness, as
the author mostly rests on more or less reliable occidental sources. In order to avoid an excess of theoricity,
Schulter refers to elements of modal practice including, notably, interval measurements* or descriptions from
known scholars. This enabled her to attest of the survival of this peculiar genus in contemporary practice, under
the guise of various denominations.

The third article of this issue was written by Richard Dumbrill. It is a radical reconsideration of Ancient
Theories as transmitted during the twentieth century and especially of the methods of self-proclaimed
Mesopotamian musicologists. The author goes beyond the interpretation of cuneiform texts and questions the
very concepts of “diatonism”, of “octave”, whether in antique or ancient music and rebels against the
mathematical hijacking of music at the dawn of music theorization as well as against subjectivist blinkers of
Western musicology reducing all world music to a common western denominator.

2 Music historian and, according to her own words, ‘neo-systematist apprentice’.
3 Stemming from Safiyy-a-d-Din al-Urmaw’s thirteen century writings.
4 Available from the specialised literature.
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NEMO-Online n°3 : Facts and Fiction in Near-Eastern music

NEMO 3 call for paper was about the many myths spread all along musical publications from its onset, which
appear to have stuck to musicology as truths.

Such fables published both in musicological and para-musicological materials about Near and Middle-Eastern
music having been taken as truths, such as Hartin a-r-Rashid’s organ which he would have offered to Charles the
fifth, to Byzantine ditonicity promoted by generations of Byzantinologists and other centuries of speculation
about Greek music deprived of its Oriental roots.

These flaws are not immune from the teachings in the Orient as teachers themselves promote Occidental
myths® and even further on the path of acculturation, invent new musicological fables better suited to their own
culture, valorising them with a scientific, if not a musicological appearance.

It will therefore not be surprising that the themes in NEMO 2 overflow into NEMO 3, with a reconsideration
of the “octavial dictatorship”, the elusiveness of the term “diatonic”, the fundamental definition of “mode” and of
“music”. NEMO-Online papers 2 and 3 are therefore a music “de-mythification” exercise, or more precisely of a
reconsideration of the legacy of previous generations. Contemporary generations of musicologists must clean up
flaws for the sake of future.

Sandra Fleury’s article is about the misapprehension of human sacrifices in Ancient Greece through her
analyses of “aspects of procession in Greek sacrifice” and “Thusia and human sacrifice”. She concludes with a
discussion about the omnipresent and omni-important function of music in Greek society, for its better
understanding.

In his “The myth of the ‘zither’ on the Nimrud Pyxis — and others” Richard Dumbrill reviews errors in
the cataloguing of musical instruments, antiquities, and brings unforgiving emendations. Amine Beyhom
offers a voluminous dossier about the influence of 19" century Europeanized theories of notation on
praxis of Arabian musical modes, especially with the semi-tonal blunder of the hijaz, in all Arabian
music institutions. The paper concludes with a comprehensive revision of scales and modes as
devised by Kamil al-Khula‘, in the early nineteenth century.

Finally, the third issue of NEMO concludes with Rosy Azar Beyhom’s account of a novel communication
medium in the Near-East under the form of an internet radio channel devoted to Byzantine chant and discusses
the addictive phenomena arising from it. She explains the process by the way in which interviews of singers
alternate with their own recordings, and with the way in which programmes are scheduled. Although this paper,
at first, might appear to be irrelevant to the original request, the fact that such religious music can generate such
attraction, allows it into the realm of the myth.

5 For example resonance theory which is widely taught in musical institutes in both Orient and Occident.
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MODALITE ET MYTHES MUSICAUX

Le deuxieme numéro de NEMO évoque «La modalité dans tous ses états », tandis que le troisiéme est
consacré aux « Légendes et vérités dans les musiques du Proche-Orient ». Ces deux numéros paraissent ensemble
dans le présent Volume 2°, dans une mise en forme plus adaptée a la publication sur internet — devenue pour ce
volume la norme pour NEMO-Online.

NEMO-Online n°2 : La modalité dans tous ses états

Les questionnements soulevés dans les appels a contributions de NEMO n®1 & 2 étaient complexes et,
comme nous I’écrivions dans I'éditorial de NEMO-Online Vol. 1, n°1, cette problématique nécessitera plusieurs
volumes de notre revue pour pouvoir traiter du champ trés large de recherches sur la modalité.

Rappelons ici que la problématique a la base de I'appel a contributions concernait la définition méme du
mode, en passant par celle, classique, de Winnington-Ingram limitant le mode & une échelle, ou celles, ultérieures,
de Chailley et de Tran Van Khé. Ces définitions appellent toujours plusieurs questionnements, dont cetx
concernant I'existence méme de la modalité, la limitation & une définition unique du mode, notamment pour des
musiques s’échelonnant de I’Antiquité jusqu’a nos jours, et se déployant dans une aire géographique étendue, la
relation de la tonalité a la modalité, le role de la formularité, du pentatonisme, de l'octave et du tempérament.

D’autres questionnements ont surgi, a propos de ce que I'un des auteurs a appelé « 'ambitus carcéral de
l'octave », comparant cette derniére au metre-étalon (méme pas universel) et proposant la dénomination
alternative « octade », ou suite indéfinie de huit éléments; que ce soit 2 Damas ou a Beyrouth, nous nous
souvenons avoir discuté avec des professeurs et des musiciens renommés du maqgam, et leur avoir demandé
pourquoi insistaient-ils & enseigner la théorie occidentale a leurs éléves, conjointement a 'étude du magam, pour
les entendre nous répondre que ce n’était que par habitude parce qu’eux mémes, ou que leur maitres,
Pavaient apprise, puis appliquée, pendant le mandat francais. A cette position des enseignants arabes répond celle
de musicologues occidentaux pour qui le concept méme d’échelles modales non octaviantes (ou méme non
quintoyantes’) est impensable... De ce fait le concept de l'octave, importé de la musique occidentale,
a sérieusement, et souvent irréversiblement, contribué a la « dé-magamisation » (ou a l'occidentalisation) du
patrimoine musical proche et moyen-oriental.

Une autre méconception du son est celle de la hauteur qui, étrangement, le qualifie. Pourquoi dit-on d’un son
aigu qu'il est haut et pourquoi d’un son grave qu'’il est bas, et pourquoi un son grave n’est-il pas obtus, antonyme
d’aigu, plutét que grave. Cet adjectif, du Latin gravis se traduit par « digne, lourd », principalement. On parle d’une
voix grave, on a une blessure, un visage grave ; un air grave est lent, majestueux, solennel, et enfin, un son grave
est une note de fréquence basse. Si 'antonyme d’aigu est obtus, cet adjectif, du Latin obtusus, d’obtundere,
« émousser », Soit « émoussé », puis « rendu stupide », n’est certes pas 'antonyme musical d’aigu. Aigu, lui, vient
du Latin aciitus « effilé, pointu ». La terminologie est une fois de plus bien embrouillée®. C’est donc la métonymie
qui nous fait placer les sons aigus des séraphins, nantis de trois paires d’ailes, dans I'éther, et ceux des basses,
rampantes, vers la mort : Tuba mirum spargens sonum, per sepulcra regionum, mais ce n'est pas 'ouie qui les place
car ce sens ne peut certainement pas les y situer, le son étant omnidirectionnel : un son aigu peut provenir du

6 Rappelons ici que chaque article est revu par au moins deux membres du Comité de rédaction de NEMO compétents dans le domaine concerné
par l'article, ainsi que par la rédaction de la revue ; certains articles traitants de problématiques complexes ou larges sont parfois revus par des
spécialistes extérieurs, en plus des deux revues usuelles : il n’en reste toujours pas moins que les opinions exprimées dans ces articles, tribunes ou
essais restent de la responsabilité de leurs auteurs, de méme que le niveau de la langue utilisée.

7 Pour « en quinte juste ».

8 La hauteur de la musique a d’autres sens car « chanter a haute voix » implique une dynamique, une puissance de la voix. Dans les textes
médiévaux tardifs, les « instruments hauts » étaient les trompettes, les tambours et autres instruments de forte dynamique, destinés a étre sonnés a
l'extérieur, et 'on put réciter son Dante a voce alta, tandis que les instruments dits bas tels flites et cordes étaient destinés a la musica da camera.
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sous-sol alors qu'un son bas, comme le roulement du tonnerre, peut provenir bien d’au-dessus ce nous. En
revanche, l'oreille peu déceler sa direction et sa mobilité.

Nous sommes également concernés par la notion de mouvement dans I’art sonore. Nous voulons le comparer
au parcours de la lecture d’une peinture. Certaines se lisent de droite & gauche ou le contraire et certaines, de haut
en bas ou de bas en haut ou de bien d’autres maniéres. Cette facon de lire une ceuvre de I’art visuel — (c’est-a-dire
de T'art « esthétique », alors que la musique est un art « akroatique ») — dans un sens ou dans l'autre, est une
des conséquences de l'inspiration de I'artiste. Malgré lui, grice a son inconscient, il en dirige la direction de
lecture. Ainsi il promeéne 'observateur, par la voie de ces méandres, issus de I'impression, du sentiment, de
I’humeur, ou autres, et quil suggere, peut-étre sans le savoir. De cette maniére I'observateur aboutira a la
compréhension de ce dédale, lui révélant tour a tour ce qu’il doit voir de maniére a jouir du parcours émotionnel
de T'artiste.

De méme maniére, il y a une direction de lecture auditive dans l'art sonique, et par cela nous ne
voulons certainement pas dire que nous devrions la lire a I'envers. L’art musical, contrairement a I’art visuel,
s’entend, s’ouit avec le temps qui s’écoule, cela va de soi, mais il y a dans l'audition de I'art sonique une
anticipation, une prolepse, qui se superpose au temps réel de I'audition, d’'une maniére différente pour chaque
auditeur, et qui va chez les compositeurs de génie’, surprendre I'auditeur car son anticipation 'aura souvent
trompé. Elle I'aura dirigé vers une anticipation, différente de celle concue par le compositeur, exprimant un sens
ou des émotions autres que celles devinées par 'auditeur.

La sonique se déroule a la mesure du temps mais cela ne 'empéche pas de se déplacer dans d’autres
directions temporelles, car alors que l'ceuvre se poursuit dans le temps cosmique, notre appréciation, elle,
s’attarde ol bon lui semble, et méme se répétera ce qu’elle voudra, sans s’empécher de perdre un seul instant le fil
de I'ceuvre qui se déroule dans le temps commun.

La transcription de la musique par le systétme de la notation musicale, telle qu’elle nous fut infligée par la
théorie, a bloqué la diversité des polarités. C’est une méthode réductrice. Notre perception est incroyablement
plus habile a mémoriser toutes les subtilités transmises par 'audition, ou créées lors de la composition de I'ceuvre,
cela va de soi, et parlant de notre expérience personnelle, nous avons plus appris en écoutant notre maitre
improviser que nous avons appris dans ses cours didactiques. De nos cours d’harmonie, de composition, etc.,
nous nous sommes demandés pourquoi fallait-il nommer, par des termes étranges, ce que nous connaissions, nous
sentions déja, naturellement. La transmission depuis I'inconscient vers I'instrument est certes plus directe que celle
de la lecture de la partition, de son assimilation dans notre conscient et ensuite de sa transmission a I'instrument,
sans compter que la partition est incapable de traduire 'émotion du compositeur et n’est, une fois de plus, qu'une
convention de la translation de I'inconscient créateur, qui lui n’est certainement pas conventionnel.

Une ceuvre, soit-elle esthétique ou akroatique est créée instantanément mais c’est sa translation, pour la
musique, dans la convention de la partition qui rend I'exercice ardu. Le second mouvement du concerto en sol de
Ravel qui parait fluide, et qui certainement I'était dans son inconscient, mais qui lui a demandé des remaniements
qui I'épuisérent, alors que tout était déja intégralement formulé dans son inconscient, refléte notre pensée.

La comparaison avec I'architecture est différente car celle-ci nous offre une masse métastasique colossale dont
chaque section structurale projette, tels les nuages des électrons gravitant autour d’un noyau, une réverbération
extraordinaire et omnidirectionnelle des sons produits dans I'édifice. C’est 1a un phénomene qui avait été bien
compris par Marcus Vitruvius Pollio qui dans son livre V mentionnait que les anciens placaient des pots
d’argile ou de bronze, sous les bancs des amphithéétres, dont la taille variait en fonction de I'architecture, pour
absorber la réverbération excessive. C'est la combinaison et la vélocité des ces nuages de réverbération qui

° Et nous ne nous limitons pas, par le terme « compositeurs », aux compositeurs de musique occidentale, mais incluons les « compositeurs
instantanés » qui, dans 'improvisation, réussissent a tromper notre anticipation et a nous étonner.
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engendreront ces combinaisons sonores, ces assemblages de sons qui seront a la base des expériences des Léonins
et des Pérotins, et qui animeront les structures architecturales de Notre Dame de Paris.

Ces extravagances sonores dirigeront les compositeurs vers 'Ars Nova et vers d’autres développements
combinatoires polyphoniques puis harmoniques. Le plain chant, lui, restera maitre dans ses austéres structures
préromanes et romanes, tandis que le chant Byzantin se développera dans les réfractions de I'architecture de
Constantinople ot les masses nuageuses des réverbérations produiront d’autres mélanges rendant la combinaison
verticale des sons inutile, et méme inesthétique’®. Ce fut ITslam en Irak qui inventa les vitraux, ces structures
extraordinaires, mais alors que dans la chrétienté les rosaces sont extraverties et explosent vers linfini
macrocosmique de la foi, I'lslam lui implosera ses mosaiques dans l'infini microcosmique introverti de
la soumission, et c’est peut-étre ainsi que naitra la déclamation coranique, antipodique du plain chant
de transmission écrite alors que la déclamation coranique sera exclusivement de transmission orale.

Nous rendons compte ici de faits connus, mais étrangement occultés dans la pratique musicologique
courante ; nous affirmons dans cet éditorial que non seulement les concepts de « mode » et de « modalité » restent
toujours largement a préciser, mais que les définitions méme de la musique et de ses composantes théoriques sont
a repenser : c’est ainsi que, dans le n°2 de NEMO, Amine Beyhom tente de remédier a 'ambiguité de la
terminologie en proposant un « Lexique de la modalité » tout en enrichissant la définition du mode et en la
séquentialisant, passant de 1’élément scalaire brut au mode proprement dit, et en reposant la définition méme de
I'intervalle (qualitatif ou quantitatif, structurel, de mesure, contenant, élémentaire etc.), en différenciant
polycordes et genres ou encore échelles et modes. L’auteur propose, en conclusion, une définition incrémentale
du mode reposant sur une distinction entre les caractéristiques intervalliques de ce demnier et ses caractéristiques
mélodiques, ces deux séries de caractéristiques venant se fondre et compléter cette description.

Deux autres auteurs contribuent dans ce numéro a éclaircir d’autres facettes de la modalité. La revue par
Margo Schulter'' des déclinaisons du genre Buzurg documenté dans les écrits systématistes'? est exemplaire de
par son exhaustivité théorique et sa rigueur, surtout que l'auteur se base principalement sur des sources
occidentales, plus ou moins fiables ; pour éviter le trop facile écueil de la théoricité a outrance, Schulter se référe a
des éléments de la pratique modale incluant notamment des mesures d’intervalles’ ou des descriptions de
praticiens confirmés, ce qui lui permet d’affirmer la survie de ce genre trés particulier dans la pratique
contemporaine, sous différentes dénominations.

Le troisiéme article de ce numéro est proposé par Richard Dumbrill et constitue une remise en cause
drastique des théories antiques de la musique telles que propagées tout au long du xx° siecle, et surtout des
méthodes mises en ceuvre par les musicologues auto-proclamés de la Mésopotamie ; ceci faisant, son approche ne
se cantonne pas aux tablettes en écriture cunéiforme mais remet en cause les concepts méme de « diatonisme » et
d’«octave », que ce soit dans les musiques antiques ou anciennes, et sinsurge contre la mainmise des
mathématiciens sur la musique a I'aube de la théorisation musicale tout comme contre la propension affirmée de
la musicologie occidentale a réduire toute musique orientale a un avatar de sa propre musique.

10 1esthétique principale du chant byzantin est celle de 'hétérophonie multiple et protéiforme, favorisée par la réverbération des vofites d’églises et
de cathédrales.

1 Historienne de la musique et, selon sa propre description, « apprentie néo-systématiste ».

12 Qui prennent leur origine dans les écrits de Safiyy-a-d-Din al-Urmawi au XII° siécle.

13 Disponibles dans la littérature spécialisée.
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NEMO-Online n°3 : Légendes et vérités dans les musiques du Proche-Orient

L’appel a contribution de NEMO n°3 se référe plus particuliérement aux mythes qui parsement la description
de la musique, partant de la « science » musicale pour aboutir aux fables musicologiques qui ont accompagné
l'apparition de la musicologie, et qui sont devenues la norme depuis.

Rien de plus prégnant en effet, dans la littérature musicologique et para-musicologique, que les affabulations
sur les musiques du Proche et Moyen-Orient(s) — pris dans leur acception large intégrant la Grece et la
Méditerranée — de I « orgue de Hariin a-r-Rashid » que celui-ci aurait prétendument offert & Charlemagne, a la
ditonicité du chant byzantin originel promue par des générations de byzantinologues, ou encore aux spéculations
séculaires sur une Gréce antique coupée de ses racines orientales.

Les « garants de la tradition » en Orient ne sont pas en reste puisqu’ils embrassent les fables méme des
théoriciens occidentaux pour les reproduire a I'identique dans leur enseignement'* ou, plus loin encore sur le
chemin de l'a-culturation, en inventant de nouveaux mythes musicologiques plus adaptés a leurs cultures, et en

les habillant du costume trompeur, mais tellement valorisant, de la « science » musicale, sinon « musicologique ».

1l est d’ailleurs peu surprenant que les thémes abordés dans le n°2 de NEMO versent tous dans le théme
du n°3, de la remise en cause de la « dictature de l'octave » et du terme « diatonisme » a la définition méme du
«mode » et de la «musique ». Les articles de NEMO-Online n*2 & 3 sont de ce fait porteurs d’'une dé-
mythification de la musique ou, a plus proprement parler, de la musicologie 1éguée par les générations
précédentes, ce qui est tres éloigné d’ailleurs d’'un dénigrement de ces derniéres : il est du devoir de la génération
actuelle de musicologues de dépoussiérer, nettoyer, proposer des alternatives aux fables musicologiques, a charge
pour les générations futures de corriger nos propres erreurs, probables.

L’article de Sandra Fleury, qui ouvre la marche de ce troisieme numéro, rappelle, a travers « Le traitement
de la musique dans I'iconographie processionnelle du sacrifice grec » et « entre la thusia et le sacrifice humain » les
erreurs de spécialistes de la Gréce Antique concernant les supposés sacrifices humains chez les Grecs de
I'Antiquité et conclut sur le réle éminent que joue la musique, omniprésente dans la société grecque, pour la
compréhension de cette derniére.

Richard Dumbrill, dans « The myth of the ‘zither’ on the Nimrud Pyxis — and others », revoit quelques
erreurs dans le cataloguage d’instruments de musique ou d’objets antiques en comportant, et les corrige
avec sa verve habituelle. Amine Beyhom propose un volumineux dossier sur «L’Influence des
théories européanisées du xix° siecle sur la notation et la pratique des modes de la musique arabe » et
ce, a travers la mise en exergue du « Mythe du genre hijaz semi-tonal » dans les conservatoires et les
instituts de musique arabes ; il propose en appendice une revue compléte des échelles des modes
proposées par un auteur clef de cette musique, Kamil al-Khula‘i, a ’aube du xix° siécle.

Enfin, le troisieme numéro de NEMO se termine par le compte-rendu de Rosy Azar Beyhom sur
un mode de communication récent au Proche-Orient, I'apparition d’'une radio-internet de chant
liturgique byzantin, et relate le phénomeéne d’addiction qui se manifeste a I’écoute de cette radio, en
tentant de l'expliquer par des interviews avec le chantre responsable de celle-ci et de sa
programmation. Bien que le sujet de ce compte-rendu puisse paraitre hors théme a premieére vue, le
fait méme qu’une musique liturgique puisse exercer une fascination aussi prégnante nous fait rentrer
dans le domaine du mythe, a défaut de celui de la religion.

14 Par exemple pour la « théorie » de la résonance telle qu'enseignée dans les conservatoires ou instituts de musicologie, d’Orient ou d’Occident.
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UN LEXIQUE DE LA MODALITE

Amine Beyhom"

INTRODUCTION

Ce lexique constitue une tentative de définir, le plus
précisement possible, certains des éléments qui
composent la modalité' ; son existence est justifiée par la
masse de termes ambivalents utilisés dans ce domaine et,
a ce titre, est I'expression de ma subjectivité propre tout
en exprimant une réflexion menée depuis plusieurs
années sur le sujet. Son ambition est de contribuer a
établir un cadre commun pour la caractérisation des
différents éléments de la modalité, dans le sens le plus
large de ce terme?®.

Le lecteur ayant lu certains de mes écrits antérieurs
ne sera par conséquent pas étonné d’y retrouver des
éléments de la Systématique modale tout comme ceux de
ma réflexion sur 'heptatonisme et ses origines possibles.
D’autres idées exposées dans cet article ont lentement
mri a travers des discussions diverses avec des collegues

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

1Ce lexique est celui proposé dans [Beyhom, 2015], discuté,
augmenté, et complété par des exemples illustrant chaque définition ;
il prend son origine dans ma réflexion personnelle sur les termes divers
et ambigus décrivant la modalité, et dans ma tentative d’établir, depuis
plus de deux décennies, un vocabulaire univoque décrivant certains
aspects de celleci. La réflexion sur les éléments scalaires méme a
commencé assez tot dans les années 1990 quand, ne connaissant pas
encore le terme « musicologie », j’essayais de trouver un (autre) moyen
de comprendre la modalité — ce processus sest accentué plus
particulierement avec ma thése [Beyhom, 2003a]. a part cette these, le
deuxiéme écrit clef dans cette réflexion sur le role des intervalles dans
la modalité, est l'article [Beyhom, 2010a] publié par ICONEA, et
traitant plus généralement du processus probable d’élaboration des
échelles heptatoniques — et trés éloigné des spéculations de Chailley ou
d’autres sur le ditonisme, le tritonisme etc.

2 ambiguité peut persister, méme en utilisant des termes non
ambigus dans leur formulation ; cette ambiguité résultera cependant
des insuffisances de la théorie, ou des choix de son application
pratique (ou de son refus) par le musicien, et sera caractérisable par les
définitions et termes proposés — voir I'exemple de l'intervalle conceptuel

(ou qualitatif) infra.

AMINE BEYHOM Un lexique de la modalité
musicologues®, ou sont le fruit de recherches paralléles sur
les divers aspects de la modalité magamienne’.

Tout en pouvant paraitre, par endroits et pour
certains exemples, focalisé sur le magan?, ce lexique se
veut plus large dans son application puisque la plupart
des propositions va au-dela de la modalité méme et que
cellesci seront, je l'espére, utiles pour une meilleure
compréhension de la musique basée sur des échelles
heptatoniques, et des autres, et leurs transformations
musicales® ; c’est Iétude de ces derniéres qui m’a d’ailleurs
aidé a comprendre la premiére’.

LEXIQUE IMAGINAIRE DE LA MODALITE

Le lexique que je propose ici essaye d’étendre le
concept de mode tout en le structurant; il est divisé en
trois parties: 1) Intervalles quantitatifs et intervalles
qudlitatifs, 2) Polycordes et genres, et 3) Echelles et modes.
L’idée principale en est la complémentarité de I'élément
scalaire (structuré en intervalles qualitatifs) et de
l'agencement interne, notamment formulaire, de cet
élément scalaire, pour aboutir 4 la modalité®. Je propose
également, en fin d’article, une définition élargie du mode
ainsi qu'une conclusion sous forme d’interrogations
supplémentaire sur le role de certains constituants de
celui-ci.

Ceci dit, certaines des propositions ou définitions qui
suivent paraitront, pour certains lecteurs, étre des
lapalissades : j’ai cru cependant nécessaire, pour mener a

% Dont celles menées a ce sujet, il y a quelques années déja, sur le
forum de discussion MusiSorbonne (duquel je me suis retiré depuis
quelque temps). Il convient de noter ici que mon approche de la
modalité combine les aspects intervalliques («scalaires» ou
« intervalliques ») et mélodiques (« formulaires » ou « des degrés » de la
mélodie) de la modalité, tout en les différenciant pour essayer de
mieux les définir (comme il se doit dans un Lexique).

* De maqgam, la musique caractérisée ainsi ayant drainé la plus grande
partie de mes efforts de recherche.

5 A cause notamment des exemples fournis en soutien aux diverses
définitions proposées, la modalité magdmienne (de magam) étant
probablement des plus complexes et, a cause de cela, la plus &8 méme
de fournir un large éventail d’exemples illustrant mon propos.

6 Le propos de la Systématique modale allait par exemple déja bien au-
dela de la musique arabe puisque le modele de base proposé est
général : c’est son application au magam qui est particuliére.

7 Il me faut ici remercier ceux qui, par leur constant scepticisme, vis-a-
vis mes diverses propositions concernant la modalité, ou tout
simplement la musique — avant, pendant ou apres mes études de
doctorat a 'université Paris IV - Sorbonne — m’ont aidé a affuter mes
arguments et poussé ce faisant a approfondir mes recherches sur le
sujet. Nonobstant ce qui a fini par se révéler étre des ceilléres chez
certains de ces interlocuteurs, le fait méme de m’étre rendu compte de
leur existence chez eux m’a poussé a examiner les miennes propres, et
a essayer pour ma part de trouver le moyen de m’en débarrasser.

8 Tous les chemins ménent-ils & la modalité ? Ce serait présumer que
celle-ci serait universelle : or ma conviction, personnelle et profonde,
est que rien, en musique, n’est universel. ..
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bien ce genre d’entreprise, de rappeler ici ce qui reléve de
la connaissance fondamentale®, ces vérités simples étant
parfois noyées ou occultées dans le vocabulaire, oh (!)
combien ambigu, de la musique'®.

Intervalles quantitatifs et intervalles qualitatifs

La différence essentielle entre intervalles, dans le
domaine de la modalité, me semble découler de la
caractérisation par Aristoxéne de Tarente de ceux-ci''. Ma

N

réflexion a ce sujet a également été nourrie par la
formulation pythagoricienne'?> des intervalles et son
adaptation par le premier théoricien systématiste, Safiyy-
a-d-Din al-Urmawi'?.

La différenciation principale doit se faire entre
intervalle de quantification (ou de mesure) et intervalle
conceptuel (ou qualitatif), entre la grandeur de l'intervalle et
sa fonction** au sein de I’échelle, de la mélodie analysée

° Bt surtout implicite, ce qui contribue souvent a étendre I'ambi-
valence inhérente au discours sur la musique.

10 Pour plus de clarté, les définitions en tant que telles sont présentées
a part, sériées et sur un fond légerement bleuté et additionnellement
différenciées par la couleur de la police, tandis que les exemples
suivent chaque définition, en police légérement différenciée sur fond
vert pale ; tout le reste — complété par les notes de bas de page — sera
par conséquent introduction a la section concernée ou explications
supplémentaires de ces définitions.

1 Aristoxéne a longuement abordé, selon ce que I'on sait & travers les
copies restantes (et relativement récentes) en nos mains, les
caractéristiques des intervalles (voir notamment I'appendice sur la
musique grecque de [Beyhom, 2010b], ainsi que [Aristoxenos et
Ruelle, 1870] ou [Aristoxenos et Macran, 1902], sinon pour les
latinisants bien évidemment [Meibom et al., 1652]) ; ceci ne présume
pas de sa position par rapport a une « modalité » quelconque.

120u ce que nous en savons a travers des sources tardives,
secondaires, et souvent peu fiables— cf. [Barbera, 2001 ; Crocker,
1963 ; 1964 ; Huffman, 2006a; 2006b] ainsi que le récent [Comelli,
2013].

13 Les écrits arabes, plus récents de plus ou moins mille ans que ceux
des originaux (introuvables) grecs anciens, ont subi beaucoup de
destructions, mais certains originaux ont survécu (et pas seulement a
travers des copies ou des commentaires) dont, notamment pour
Safiyy-a-d-Din al-Urmawi, le manuscrit [Urmawi (d. 1294), 2001] qui
est trés probablement autographe.

14 Est fonction tout ce qui se rapporte au role de I'intervalle dans la
structuration de la mélodie (ou, pour la théorie, de I'échelle —
notamment) ; dans ce contexte, la grandeur relative de 'intervalle, sa
position au sein de l'échelle ou du polycorde, sont par exemple
fonctions, tandis que sa mesure a valeur exclusivement quantitative. Ce
point, un des plus importants dans cette tentative de lexique, est
clarifié au fil des définitions qui suivent dans le texte, mais 'exemple le
plus évident est celui du mujannab ci-dessous (et dans le texte) dont la
mesure exacte (qui peut étre différente selon le mode, la région,
P'instrument, le répertoire, etc.) ne détermine pas la fonction, mais dont
la grandeur relative le différencie d’autres intervalles structurels au sein
de I’échelle. L'intervalle peut également avoir une fonction structurante
au sein de la mélodie, par exemple en soulignant la tonique comme
pour certains modes basés sur des toniques réputées « instables » : plus
concrétement, le mode Sika de la musique du magam est basé sur la
tonique mi?® (généralement « haute » pour ce mode, cest-d-dire se

—

ou dans sa fonction plus large au sein d’'un répertoire ;
dans la théorie de la tonalité rapportée a une division
semi-tonale tempérée’® de l'octave, cette distinction peut
paraitre superflue, puisque l'intervalle de mesure — 1a moitié
du ton — s’adapte a l'intervalle conceptuel le plus petit de
I’échelle - le demi-ton : une quarte (juste) « vaut » 2 tons
et demi (ou 5 demi-tons), la quinte juste 3 tons et demi (7
demi-tons) et l'octave 6 tons ou 12 demi-tons, etc. Le
demi-ton étant un diviseur commun de tous ces
intervalles, tout en étant le plus petit intervalle structurel de
I'échelle occidentale «classique », la nécessité d’une
différenciation n’est pas évidente.

Dans d’autres systémes théoriques'®, cependant, le
plus petit intervalle utilisé dans la théorie peut ne pas étre
un diviseur des autres intervalles, tout comme il peut ne
pas étre un intervalle conceptuel : ceci est le cas du comma
pythagoricien dans les théories dérivées du systeme
pythagorique, qui devient un intervalle élémentaire, et non
de mesure (ou quantitatif), tout en n’étant pas un intervalle
conceptuel, puisquil n’est pas partie structurante de
I'échelle, mais uniquement un intervalle auxiiaire de
composition d’autres intervalles élémentaires ou structurels

rapprochant du mi bécarre) ; dans le jeu du %d, les cordes basses sont
généralement accordées sur d’autres degrés (sol et la, parfois le fa) ;
pour faire ressortir la tonique, il est recommandé de « toucher » une
sous-tonique sur ré* (généralement un peu bas) et de retourner sur la
tonique, notamment en conclusion du mode. Lintervalle ré*-mi®
mesure un (plus ou moins grand) « quart de ton » : mais le quart de
ton en tant que tel n’a pas de fonction dans I’échelle de ce mode et le
degré ré* ne figure pas dans les notations qui en sont proposées, que
lintervalle ré*mi® a bien une fonction (malgré sa mesure —
approximative — en un quart de ton), qui est celle de faire ressortir la
tonique ; il en est de méme pour un autre intervalle, par exemple
l'intervalle do-mi®, de mesure différente et qui, sil est utilisé en
cadence conclusive du mode, peut avoir cette méme fonction, tout
comme il peut en avoir d’autres, notamment quand il est renversé sous
forme mi®-do: dans ce demnier cas, lintervalle peut avoir pour
fonction, au sein de la mélodie et quand l’accent est mis sur le do, de
souligner l'intégration du tricorde sikd en mi®-fa-sol dans le pentacorde
rast en do-rémi®-fa-sol pour rappeler l'origine premiére de ce mode, du
moins théoriquement, dans la structure générale du mode Rdst
D’autres possibilités de fonction existent évidemment : la fonction d’'un
intervalle plus grand que le ton central au tétracorde est de souligner
T'aspect chromatique de la mélodie, sa grandeur étant indifférente (ou
presque) du moment qu'il est identifiable en tant que « plus grand
qu'un ton » ; de méme, la fonction d’un intervalle « diatonique » utilisé
au sein du tétracorde peut étre celle de différencier plusieurs formes
prises par un tétracorde dans le cours d’'une mélodie (ici : identifier une
modulation), en passant du zalzalisme (ou «utilisation de tons
médians » dans une certaine littérature) au « diatonisme », etc. Ici
encore, la grandeur du «ton » est indifférente du moment qu’il est
différencié, par l'audition, du mujannab (zalzalien) et du «ton
agrandi » du chromatisme ; par contre, et s'il est positionné entre deux
tétracordes, le ton devient disjonctif et sa fonction devient, avant tout,
de structurer les tétracordes qui le bordent, de compléter l'octave
(théoriquement ou pratiquement), etc.

15 Qui prédomine depuis presque deux siécles, et qui pré-forme I'esprit
du musicologue contemporain.

16 Tous ceux basés sur une division inégale de l'octave, par exemple.



comme le ton'. Pour pallier & ce probléme, Mercator
(puis Holder) ont proposé le comma dit « de Holder » qui
divise le ton en neuf parties égales'®, et I'octave en 53
parties égales'®. Dans ce cas, le comma (de Holder)
devient un intervalle mesurant et perd la fonction
élémentaire qui était la sienne au sein de I'échelle
pythagorique.

Pour une meilleur compréhension de ces définitions
et des autres, qui suivent et qui sont celles, minimales, qui
me semblent nécessaires pour préciser la fonction et l'usage
de l'intervalle dans le discours musicologique, il sera utile
de garder a l'esprit que la proportionalité des intervalles
au sein de I’échelle est déterminante, en modalité, pour
leur identification®, la grandeur (la mesure exacte) de ces
intervalles ne jouant qu’un role secondaire pour cette
demiére.

e Un intervalle quantitatif est I’expression

générale en musique (ou en acoustique)
d’une différence mesurée (donc mesurable)

entre deux hauteurs de sons, produits
simultanément ou non.
« 90

cents », « un intervalle ayant un rapport de fréquences
9 /8 (ou de longeurs de corde 8 /9) ».

Exemples: «un ton»**), «un demi-ton »*,

e Un intervalle de mesure est un intervalle
quantitatif qui sert a mesurer d’autres
intervalles quantitatifs®*.

17 Qui peut étre composé, dans les théories pythagoriciennes, de deux
limma et un comma, tout comme I'aqpotome (généralement non
structurel, mais considéré comme tel dans des théories tardives,
notamment turques) vaut un limma plus un comma (ou inversement
pour la position des intervalles le composant).

18 Qu presque, le ton dans un systéme holdérien étant trés légérement
différent du ton pythagoricien ; remarque : j’écris ici « comma » sans
italiques pour le différencier du comma pythagoricien.

9 e comma (dit) de Holder divise I'octave en 53 commas (sans
italiques) de Holder, et le ton pythagoricien en (approximativement) 9
commas de Holder, le comma (pythagoricien) étant approximé a un
comma (de Holder) et le limma (pythagoricien) étant approximé par 4
commas (de Holder). La division holdérienne constitue une maniére
pratique (et aristoxénienne dans son esprit) d’approcher les intervalles
issus de la réflexion théorique pythagoricienne.

20 Leur assimilation a tel ou autre type d'intervalle structurel, et leur
différenciation en tant que tels.

2! Queelles soient mesurées physiquement ou selon la perception de
l'auditeur : en d’autres termes, quelles soient exprimées en hertzs,
mels, cents, fractions logarithmiques du ton ou en rapports de

fréquences ou de longueurs de corde.
22 Qui peut étre « pythagoricien », « tempéré », « grand », « mayen », etc.
2 Voir la note précédente.

2411 faut noter ici qu'un intervalle de mesure peut également mesurer
des intervalles qualitatifs, mais cette mesure, quand elle est absolue,
n'est généralement pas significative pour la structure de I'échelle : ce
sont les valeurs relatives (entre elles) des intervalles qui le sont.
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Exemples : le cent, le savart, le dix-septiéme ou le
douxiéme d’octave, le comma de Holder, la minute
byzantine issue de la deuxiéme réforme (1881) du xix*
siécle, etc.®*® L'unité utilisée pour lintervalle de
mesure peut étre plus petite ou plus grande que
I'intervalle mesuré. Exemples : le demi-ton, le quart
de ton?s, le 72 d’octave?.

e Un intervalle est dit structurel (de 1’échelle,
du mode) quand il relie deux degrés
conjoints de I’échelle®® (ou du polycorde).

Exemples : dans I’échelle occidentale dite diatonique,
le demi-ton et le ton sont des intervalles structurels,
tout en étants tous deux par ailleurs des intervalles de
mesure de la théorie classique occidentale® ; dans
I’échelle générale arabe exprimée en multiples de
quart de ton®, les intervalles de un-ton et trois-
quarts-de-ton sont structurels tandis que l'intervalle de
un quart de ton®, qui n’apparait pas dans I’échelle®?,
a uniquement une fonction de mesure ou d’auxiliarité

(voir définition suivante).

25 Notons ici que l'intervalle de mesure est généralement issu d’'une
division égale d'un intervalle «juste» (issu des harmoniques
théoriques — exacts — d’'un son fondamental de base) : la quarte, la
quinte ou I'octave « juste ».

26 Les intervalles sont exprimés en fractions de l'unité, ici le ton;
l'intervalle de mesure n’est pas le ton, mais la moitié ou le quart,
dixiéme, douziéme etc. de ton.

27 La minute de I'échelle byzantine de 1881.

28 Qui ne peut étre que théorique : voir la définition de I'échelle plus bas.
2 IIs servent a quantifier des intervalles plus grands.

30 1 %échelle par exemple du mode Rast qui peut étre exprimée ainsi :
ITMMTTM M,avec«T» = ton et «M» = un intervalle trois-
quartsdeton ou «mujannab» dans la tradition systématiste du
maqgam.

311l est également possible de différencier ces intervalles par la
graphie, un intervalle demi-ton étant structurel tandis qu'un intervalle
placé entre le I et le sivaudra, théoriquement et dans le cas d’'une
échelle tempérée égale, trois moitiés de ton (ou un ton et demi) ; de
méme, dans le mode contemporain Naw[d]-Athar de la musique
arabo-turque (avec la progression d’échelle do ré m® fa” sol I si do), les
intervalles concomitants entre fa* sol et sol l&® sont des intervalles
structurels de demi-ton, tandis que l'intervalle entre fa* et la® vaut deux
demis (de) ton (ou un ton). On pourrait donc dire un « intervalle trois-
quarts-de-ton » pour I'intervalle structurel, et « un intervalle valant trois
quarts de ton » pour une mesure d’intervalle.

32 Sauf dans des cas posant des problémes d'interprétation, notamment
pour le mode Awj-Ard qui est lexemple par excellence de
I'inadaptation de la notation occidentale (ou de ce qu’en ont compris
les premiers musicologues — avant la lettre — arabes) — voir par
exemple [Beyhom, 2003b, p. 314-319] et les explications concernant
ce mode également dans [Beyhom, 2014].
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e Un intervalle élémentaire est un intervalle
auxiliaire, mesurable®* ou non*, quantitatif

by

ou qualitatif, qui sert & composer et
caractériser un intervalle structurel (ou
conceptuel) dans un répertoire. L’intervalle
élémentaire peut lui-méme étre un intervalle
structurel.
Exemples : dans les théories d’inspiration pythago-
ricienne, le ton est composé de trois intervalles
élémentaires auxiliaires, deux limma et un comma ; les
deux types d’intervalles comma® et limma sont des
intervalles élémentaires de ces théories, qui servent a
composer le ton, mais, si le comma est toujours un
intervalle uniquement auxiliaire, le limma peut étre
utilisé a part comme élément distinct de I’échelle®,
dans lequel cas le limma devient un intervalle
I’échelle,
Pintervalle élémentaire sert a identifier la fonction de
Pintervalle conceptuel au sein de 1’échelle : le nombre

structurel. Dans certaines théories de

d’intervalles  élémentaires® constituant Dintervalle

conceptuel (voir la définition infra) est un marqueur

servant a identifier ces derniers. Exemples: le

33 Arithmétiquement, c’est-a-dire en quantité logarithmique exprimée
en nombres entiers ou avec un nombre réduit de chiffres aprés la
virgule : les intervalles résultant de rapports de fréquences sont, a par
les rapports correspondant a des puissances de 2, non mesurables
(dans ce sens) arithmétiquement comme le nombre « PI » qui ne peut
étre qu'approximé a «tant» de chiffres aprés la virgule ; pour les
intervalles, tout dépend du systéme de mesure dans lequel on se situe :
un ton pythagoriciens ne peut pas étre mesuré exactement en cents (ce
sera toujours une approximation) tandis qu'un ton de Holder sera
mesuré 3 9 commas (de Holder), par définition égaux a des 53==
d’octave.

34 Un intervalle défini par son rapport de longueurs de corde (ou de
fréquences) ne peut pas étre quantifié exactement (par valeur entiére
d’une fraction de ton, comme le cent — qui est égal au 200 du ton ou
1/200 du ton) — sauf pour I'«octave » ; il peut servir néanmoins a
structurer un intervalle plus grand, comme le ton des théories
pythagoriciennes ou apparentées: dans ce demier cas, le ton est
composé de trois intervalles élémentaires (qui ne sont en méme temps
pas des intervalles de mesure), deux limma et un comma
(pythagoricien), et prend généralement une des deux formes suivantes
«L+ L+ C»ou«L + C + L» avecL = limma et C = comma.

35 Dans les théories dérivées du pythagorisme, comme la théorie dite
Yekta-Ezgi-Arel (Turquie), le ton peut étre « mesuré» a partir de
commas de Holder, tout comme les limmas (de Holder) ou 'apotomé
(chez Holder) qui valent, respectivement, 4 et 5 commas (de Holder).
Le comma (de Holder) perd ici sa qualité élémentaire et devient
uniquement un intervalle de mesure.

36 Comme reliant deux des degrés de cette échelle, comme entre si et
do dans les théories pythagoriciennse — et pour, par exemple, I'échelle
dite «diatonique» dans les théories occidentales basées sur le
pythagorisme.

37 Qui peuvent étre différents entre eux.

mujannab des théories systématistes est toujours
composé de deux intervalles élémentaires, et le ton
disjonctif est composé de trois intervalles élémentaires.
Dans les théories contemporaines du magam dites « en
quart de ton », 'intervalle élémentaire est le quart de
ton: il est également lintervalle de mesure, tout en
n’étant pas structurel®® ; dans cette théorie, I'intervalle
mujannab est composé de trois intervalles élémentaires®,
tandis que le ton en comporte toujours quatre.

e Un intervalle qualitatif, ou encore conceptuel,
est un intervalle qui peut prendre plusieurs
formes et grandeurs définies par sa
compositions en intervalles élémentaires,
mais qui a une fonction que toutes ses
formes partagent.

e La forme que prend un intervalle qualitatif
est déterminée, par conséquent, par sa
composition en intervalles élémentaires.

Par exemple, un mujannab de la théorie de la musique
du magam peut avoir des grandeurs différentes*, ou
des formes*! différentes*?, mais il sera toujours défini
comme un mujannab, c’est-a-dire un intervalle dont la
grandeur se situe entre le ton et le demi-ton, et qui se
différencie des deux derniers de par sa fonction
musicale ou théorique. D’autres exemples d’intervalles
qualitatifs sont : le « ton »**, I'« intervalle de seconde
(ou de tierce, ou de quarte, de quinte, de sixte, etc.) »,
qui ont des fonctions qui peuvent étre distinctes de

33 Ni par sa grandeur ni par sa fonction (il n’en a aucune qui soit
musicale dans I'échelle, nonobstant son apparition critiquée dans
certaines échelles théoriques).

3 De trois intervalles de un quart de ton.

“0 Par exemple « un grand (ou un petit) trois-quarts de ton », selon sa
disposition dans I'échelle modale, selon la tradition examinée, la région,
le musicien (ou le chanteur), etc.; lintervalle restera toujours,
cependant et de par sa fonction, un nujannab et ne sera pas confondu
avec d’autres intervalles (comme le ton ou le demi-ton) méme s’il s’en
rapproche par sa grandeur.

“! Deux compositions différentes, les intervalles élémentaires compo-
sant chaque forme pouvant étre différents.

“2 par exemple, dans la théorie de Safiyy-a-d-Din al-Urmawi (premier
théoricien systématiste ayant décrit I'échelle de la musique du magam
selon un modéle pseudo-pythagoricien a 17 intervalles a I'octave), le
mujannab (voir note précédente) prend deux formes: «L + C» et
«L + L»; les deux formes sont théoriques et découlent du modéle
d’'Urmawi : leur fonction dans I'’échelle est la méme (ils marquent la
présence d’'un intervalle mujannab au sein de I'échelle) mais leurs
formes (et pas nécessairement leurs grandeurs) sont différentes (voir
et pour plus de détails sur cette théorie et son explication).

2 Qui peut étre «petit», «moyen» (ou «rétréci»), « disjonctif »,
« grand » ou (plus ou moins) « augmenté » (ou « élargi »).



leurs grandeurs ou de leurs compositions (théoriques)
internes.

e Par convention finale, un intervalle qui est
composé d’intervalles élémentaires est un
intervalle contenant: il est généralement
structurel ou conceptuel dans D’échelle ; il
peut également étre composé d’autres
intervalles structurels — qui peuvent aussi
bien étre des intervalles contenants, ou pas.

Exemple : «un intervalle contenant de tierce est
composé de deux intervalles structurels de seconde »
qui peuvent, a leur tour, étre composés d’intervalles
élémentaires ; I'intervalle de tierce est ici contenant de
par la fonction qu’on lui attribue**; les intervalles de
seconde sont des intervalles, de par la fonction qui
leur est attribuée, constitutifs de la tierce, mais
deviennent contenants si on considére leur propre
contenance a part®.

e La contenance d’un intervalle correspond au
dénombrement d’intervalles auxiliaires qui
le composent. Cette contenance peut étre
différente pour des théories différentes de
I’échelle.

Exemples : « la contenance d’un ton est de deux demi-
tons », « la contenance d’un ton tempéré égal est de
deux demi-tons égaux», «la contenance d’'un ton
pythagoricien est d'un apotome et d’un limma », «la
contenance d’'un ton d’'Urmawi est de deux limma et un
comma », la contenance d’un ton d’Urmawi est de trois
intervalles élémentaires » — mais on dira : « la grandeur
d’un ton dans la théorie turque moderne est de neuf
commas (de Holder) » ou «un ton dans la théorie
turque moderne vaut neuf commas (de Holder) », etc.

e On dira seconde, tierce, quarte, quinte, octave
etc. en se rappelant que ces intervalles
peuvent étre qualitatifs ou quantitatifs,
structurels ou auxiliaires etc., mais qu’ils ne
sont pas nécessairement (voir la section
suivante) des bicordes, tricorde, tétracorde,
pentacorde, octacorde etc. et qu’ils ne sont
pas nécessairement « justes », la « justesse »
ne pouvant s’appliquer que dans un cadre

“# 11 contient les deux intervalles conjoints de seconde.

4 Par exemple : « un intervalle de seconde dans la théorie d'Urmawi
peut contenir deux, trois ou quatre intervalles élémentaires ».

AMINE BEYHOM Un lexique de la modalité

de référence précis (et a préciser au
préalable).

En d’autres termes il est nécessaire de différencier
Pindicateur intervallique («une quarte») de la
structuration de cet intervalle (« un tétracorde »), en
se rappelant que ni I'un ni I'autre ne déterminent une
grandeur intervallique fixe ou automatiquement
prédéterminée ; mais on peut évidemment dire « un
tétracorde en quarte juste acoustiquement », ou « un
pentacorde en quinte tempérée »*°, ou encore une
« quarte juste tétra-cordale». Il est possible égale-
ment d’utiliser une valeur tempérée quelconque,
comme la moitié du ton tempéré égal, pour qualifier
les intervalles : par exemple « une quarte acoustique
4,98 » ou « une quarte tempérée 5,00 », étant convenu
que 'unité de mesure (ici le demi-ton) est précisée au
préalable.

e Enfin, on se rappellera que, dans les
échelles basées sur des divisions tempérés
égales de l'octave ou de la quarte « justes »,
ou de tout autre intervalle de référence,
tous les intervalles structurels peuvent étre
décrits en fonction d’un seul intervalle
élémentaire, ce qui n’est pas le cas des
échelles basées sur des divisions inégales
d’un intervalle de référence.

Polycordes et genres

Tout comme pour les intervalles, il convient de
différencier la composition d’'un polycorde de sa fonction,
sa contenance de son usage, dans I’échelle ou, a4 défaut
d’existence de cette demiére, comme élément structurant
de la mélodie.

Une autre question se pose a travers l'utilisation par
les théories systématistes d’'une structuration pythago-
ricienne divisive de l'échelle’” : les Systématistes, en
reconnaissant les deux formes différentes du nugjannab
du magan L + L et L + C*, ont ouvert la voie a la

6 De méme, une « octave » pourra ne pas correspondre 2 un intervalle
de rapport de fréquences 2/1, selon le répertoire et le contexte.

“7 pour simplifier: dans I'échelle pythagoricienne, le bémol de ré
descend en dessous du diése de do ; I'échelle pythagoricienne est basée
sur un systéme de superposition et d'intersection d’intervalles. La
conception d’'Urmawl est, contrairement a celle de I'échelle
pythagoricienne, additive et conjonctive (consécutive) : le « ré » est plus
haut que le «do®» — jexplique ceci plus en détail dans [Beyhom,
2014] — a paraitre dans le numéro prochain de NEMO-Online.

48 Et, par inversion des positions des intervalles élémentaires dans la
demiére addition, C + L.
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création de suites intervalliques non conformes a la
théorie antique (grecque) des tétracordes et polycordes,
dont I'exemple le plus frappant est celui du fameux
«genre » Singulier Premier d’'Urmawi, constitué de 3
mujannab et une baqiyya (un limma pythagoricien), soit M
M M B ou, en décomposant les mujannab, LL + CL +
LC + L*. On se retrouve ici avec un «intervalle de
quarte » qui n’est pas un tétracorde et composé de quatre
intervalles successifs de seconde ; une clarification devient
d’autant plus nécessaire a ce sujet™ que ce type de
schéma est repris pour la quinte chez Urmawi, et
amplifié®.

e Un élément scalaire®> est une suite de
nombres qui, dans le domaine de Ila
musicologie, représente une suite d’inter-
valles quelconques. Dans le lexique de la
modalité, les intervalles composant un
scalaire  sont

élément généralement

conjoints® : ce sont des intervalles élémen-
taires 4 la base, mais qui peuvent avoir
d’autres fonctions.

e Un polycorde est un ensemble d’intervalles
structurels et conjoints®* ayant la méme
direction spatiale®,
lement de trois intervalles (tétracorde), mais

composé habituel-

aussi et souvent de deux intervalles

(tricorde) ou encore de quatre (penta-
corde)®*. Un tétracorde est généralement

quartoyant”: mnous pouvons également

49 Voir [Urmawi (d. 1294) et Jurjani (al-), 1938, v. 3, p. 207-298].

50 En espérant qu'elle suffira a lever 'ambiguité pour 'usage de tout ce
qui est « tétracorde », « genre », « quarte », etc.

$1 Voir [Urmawi (d. 1294) et Jurjani (al-), 1938, v. 3, p. 300-301].

52 Je suis redevable de cette définition & Nicolas Meels, qui fut
professeur de musique et musicologie a I'université de la Sorbonne —
Paris IV, et directeur de 'UFR de musique dans la méme université.

53 Cest-a-dire qui se suivent dans I'espace sonore de maniére a ce que
I'un débute 1a ot l'autre finit, que cette borne soit une fréquence, un
degré d’'une échelle ou une limite de grandeur acoustique mesurée.

54 Utilisés généralement comme des intervalles de seconde, sachant que
ces demiers déterminent deux degrés conjoints sur I'échelle musicale.
55 Ascendante ou descendante.

56 Certains auteurs parlent d’hexacordes, ou méme d’heptacordes qui
ne sont pas, dans ce demier cas, synonymes d’« octave », puisque
les structurations intervalliques des modes ne produisent pas
nécessairement des échelles octaviantes (c’est-a-dire avec répétition du
degré fondamental a sa fréquence doublée).

57 Ceci est un néologisme (au moins de sens) pour dire que le
tétracorde est en quarte juste (ou presque juste, dans le cas d’une
quarte tempérée égale « juste », ou « 5,0 ») ; de méme (et il est utile de
le préciser) pour « quintoyant », (qui peut étre compris différemment
par exemple pour «la clarinette quintoie» — ce qui en fait un

—

10

poser qu'un tétracorde a une vocation
quartoyante®, mais qu’il peut avoir d’autres
grandeurs. Ceci s’applique également au

pentacorde, qui est le plus souvent

quintoyant®. Le tricorde pose plus de

néologisme de sens), utilisé dans ce lexique dans le sens de « en quinte
juste ».

58 Cest-a-dire, bien entendu, quil a vocation 2 étre en quarte juste :
cependant, certains des genres tétracordaux utilisés en théories de la
musique arabe ne le sont pas, mais peuvent étre I'exception qui
confirme la régle, 3 moins que leur fractionnement puisse aider a
mieux décrire la mélodie. 1l est utile, de surcroit, de noter a ce sujet
I'opinion déja datée de Sachs dans The Rise of Music in the Ancient
World, East and West, [Sachs, 1943, p. 43] selon laquelle « four notes in
a series of irrational seconds submit to the law of the fourth and
become a tetrachord » et ceci, sans foumir un seul exemple de cet
« ajustement spontané » (d’oll « universalité » du tétrachorde en quarte
juste ?) dans cette section consacrée aux « Origines de la musique », et
en contradiction avec sa propre affirmation, dans The wellsprings of
music [Sachs, 1962, p. 49] selon laquelle : « In describing non-western
music, be it oriental or primitive, one must strictly refrain from
misusing incongruous concepts of western music » (ce passage est cité
également par Richard Dumbrill dans ce méme numéro de NEMO) ;
ceci dit, Sachs (et d’autres) a (ont) tout le droit de considérer que
I'ajustement de quatre degrés conjoints a la quarte juste dans une
musique « primitive » est « spontané », si le fait avait ét€ prouvé par
des recherches suffisantes en ce sens, ce qui me parait loin d’étre le cas
actuellement. De méme, I'insistance de Sachs sur le concept de double
tétracorde disjoint structurant obligatoirement loctave, et son
scepticisme pour un non passage de la mélodie par la quarte ou la
quinte (« justes »), toujours dans The wellsprings of music (voir [Sachs,
1962, p. 160]) est en contradiction évidente avec la pratique (et la
théorie) du magam (pour le moins) ; voici I'extrait concerné : « In view
of historical evidence, especially from the Far East, India, and ancient
Greece, we can hardly doubt that conjunction marks an earlier phase
of development than disjunction. Besides, conjunction shows a more
limited planning: the performer considers one tetrachord at a time;
and when the urge for enlargement creates another tetrachord, the
new one starts where the first has left off, without a dividing space
between itself and the older fourth [...]. The two fourths are simply
added, not integrated in any higher organization; the seventh is merely
the sum of two conjunct tetrachords, not a melodic aim or a function.
Except for a few examples [...] I do not know of any song where the
voice leaps to the seventh without touching the conjunction at a fourth
from either end of the heptad. Disjunction acts in a very different way.
The two tetrachords are placed a wholetone apart (which, seen from a
quartal viewpoint, is entirely arbitrary) because this distance integrates
the two fourths in a higher organization : the octave » ; il est difficile de
dire plus (je n’ose pas le « mieux ») que toute musique « non structurée
par l'octave » se situe, pour Sachs pour le moins, 3 un niveau de
«développement » plus bas que celles structurées par I'octave. Soit il
faut continuer a garder ce genre de point de vue, soit on peut essayer
d’apprécier les infinies subtilités du mode Sabd, non octaviant par
excellence, dans une exécution par un musicien compétent du magam.
59 La régle de la quinte juste pour le pentacorde est plus solide que
celle de la quarte juste pour le tétracorde : ceci semble étre le résultat
d’'une prédilection des théories influencées par la musique occidentale,
ces demniéres faisant peu de cas de la quarte ; comme je 'explique dans
[Beyhom, 2010a], la division de l'octave en demi-tons favorise la
quinte juste, notamment par l'inclusion d’'un ton disjonctif dans le
pentacorde — J'y reviens dans mes explications sur les théories

-



problémes, sa somme intervallique n’ayant
pas de valeur «standard »*°: dans les
théories du magam, il est généralement
réintégré dans un polycorde plus grand
(tétracorde ou pentacorde), le plus souvent
un pentacorde®.

Exemples : « dans les théories modernes du magam il
existe trois types principaux de polycordes, mais le
tétracorde y est prédominant, souvent quartoyant (ou
en quarte juste) et suivant en cela les théories
grecques antiques ».

e Un polycorde est généralement associé a
une polarité : il a une polarité positive (ou
il est ascendant dans l’acception courante

du terme en Occident) ou négative

(« descendant »)52.

e Deux polycordes successifs peuvent étre

conjoints ou disjoints: quand ils sont

conjoints, le dernier degré dun des

tétracordes correspond au premier degré de
lautre ; quand ils sont disjoints, ils sont
reliés entre eux par un intervalle de seconde,
ce dernier valant généralement un ton dans
les théories inspirées de celle de la Gréce
antique.

Exemple : « le mode Rast®® de la musique du magam
est le plus souvent analysé comme étant structuré par
deux tétracordes disjoints de type rast, séparés (ou

contemporaines de I'échelle (Chapitre VI dans [Beyhom, 2016] — a
paraitre).

50 Ceci est particuliérement palpable dans la définition du tricorde de
la diphonie dans le chant byzantin, comme le lecteur pourra s’en rendre
compte dans le Chapitre Il de [Beyhom, 2015] (a paraitre: le
troisitme chapitre cité ici est dédi€é aux théories byzantines du
XD€ siécle).

5111 sera peut-étre utile, 2 terme, de renouveler (ou denrichir) le
glossaire « poly-cordal » et d’utiliser des termes comme bi-son, tri-son,
tétra-son, penta-son etc. pour qualifier les entités comprenant un
intervalle ou plus.

52 La polarité n’est pas liée a 'esthétique musicale, mais est un artifice
utile pour les définitions théoriques des polycordes et échelles.

53 Je me conforme depuis une quinzaine d’années a la convention que
j'ai choisie pour ma thése [Beyhom, 2003a], pour les noms de degrés,
de modes, de « genres » etc. de la musique du magam, qui peut étre
résumée en une phrase: «l'échelle ascendante du mode Rdast est
composée de deux tétracordes disjoints de type rast dont le premier
repose sur le degré RAST (le do occidental dans la majorité des
théories contemporaines) de I'échelle générale ».

AMINE BEYHOM Un lexique de la modalité

joints) par un intervalle de disjonction valant un
ton ».

e Un polycorde systtme est un conteneur
sélectif d’intervalles, c’est-a-dire un poly-
corde qui détermine un ensemble de
polycordes de méme structure intervallique
mais d’ordonnements différents d’interval-
les par rotation®*.

Exemple : le polycorde systéme principal de la musique
du magam dans la théorie dite du quart de ton est le
tétracorde systtme bayat [3 3 4]% dont les deux
[3 4 3] et [4 3 3]

s

correspondent respectivement a des tétracordes de

déclinaisons par rotation,

type ‘iraq et rast.

e Un hyper-systéme®® polycordal joue le méme
role de contenant brut que ’hyper-systéme
scalaire ; sa contenance en nombre et type
d’intervalles élémentaires détermine un
certain nombre ad hoc de polycordes, et il
peut étre un hyper-systéme de tricordes, de
tétracordes ou de pentacordes.

II ne faut pas confondre I’hyper-systéme polycordal et le
polycorde systéme, méme si I'un correspond parfois a
lautre — par exemple : ’hyper-systéme tétracordal [3 3
4] correspond au tétracorde systéme bayat [3 3 4] qui a
la méme composition, parce que cet hyper-systeme
contient deux intervalles identiques (les «3»); les
différentes combinaisons de cet hyper-systéme sont de ce
fait les mémes que celles du tétracorde systeme
correspondant. Par contre, [’hyper-systéme tétracordal [2
3 5], dont est issu le tétracorde hijaz (dit) ancien [3 5

54 Ceci est le procédé de la roue utilisé par exemple en théories du
chant byzantin, et explicité dans les Préalables de mon Tome I sur la
musique arabe (voir [Beyhom, 2010b, v. 1, p. 72 sq.]) ; pour tout ce
qui concemne les concepts de systeme, systéme de téte, hyper-systéme etc.,
voir [Beyhom, 2003b, p. 131-140].

55 Suite intervallique dont les éléments sont exprimés en multiples du
quart de ton. Le téracorde bayar est choisi comme tétracorde systeme
par convention (qui remonte a ma thése de 2003 dans laquelle — entre
autres — je classifie tous les tétracordes et pentacordes de la théorie du
quart de ton), sa somme intervallique (exprimée par la suite
d’intervalles concaténées pour former un nombre entier) est la plus
petite parmi les trois valeurs possibles par rotation ; en effet, le nombre
334 (qui correspond au bayar) est plus petit que 343 ou 433.

56 Le concept d’hyper-systéme pour les échelles musicales est défini plus
longuement dans ma thése [Beyhom, 2003a]; il manquait une
application de ce concept aux polycordes, que je propose ici pour
compléter le panorama des déclinaisons lexicales de la scalarité
intervallique.
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2]°7 et dont les trois déclinaisons par rotation sont [2 3
5], [3 5 2] et [5 3 2], ne correspond pas au tétracorde
systtme [2 5 3] puisque les trois déclinaisons par
rotation de ce demier sont [2 5 3], [5 3 2] et [3 2 5].
Ceci est dii au fait que Uhyper-systéme tétracordal [2 3 5]
peut générer deux tétracordes systeme différents, le [2 3
5] déja examiné et dont est issu le tétracorde hijaz
ancien [3 5 2], mais également le tétracorde systéme [2
5 3]°® dont les trois déclinaisons par rotation sont
différentes de celles du tétracorde systeme [2 3 5]%°. Ce
résultat est facile a vérifier, pour le nombre limité de 3
intervalles, par I'arbre des possibilités combinatoires

proposé dans la Fig.1.
o 2 3 " -
/ b———¢ a b ¢ 1
a (reste b et c) (soit b soit ¢}
\ Ce— 9 b a c b 2
E a———¢ b a c 3
3 /
s b {reste a et ) (soit @ soit ¢)
§ \ €C————a b c a 4
g
/ a b c a b 5
C (reste g et b) (soit @ soit b)
\ b— — _a ¢ b a 6
Fig.1 Combinatoire de 3 éléments a, b et °.
e Un polycorde modal est la forme

hiérarchisée d’un polycorde ce qui impose,
pour le moins, le choix de degrés paliers”
en son sein.

57 Qu (en montée) un mujannab suivi d’un ton (légérement) augmenté
puis d'un semi-ton (plus ou moins grand dans la pratique).

5% Qui est celui du tétracorde hijaz-kar — tel que je le définis dans
[Beyhom, 2007], et dans [Beyhom, 2014] (3 paraitre dans NEMO-
Online 2-3).

69 | ‘ensemble des six tétracordes ainsi dégagés (soit [2 3 51, [3 5 2], [5
32], et [25 3], [53 2], [3 2 5]) constitue la totalité des tétracordes qui
peuvent étre formés par combinaison des intervalles « 2 », « 3» et « 5 ».
70 Les combinaisons de trois éléments distincts q, b et ¢ sont au nombre
de 6, mais si deux éléments sont équivalents entre eux (sia = b = a,
ou si I'on remplace b par a), il ne reste que 3 combinaisons
indépendantes.

7! Les «degrés paliers» (généralement appelés « pivots » — mais le
terme « palier» me semble plus adéquat) sont des degrés autour
desquels tourne la mélodie, et qui constituent un palier dans cette
demiére a cause de leur importance et du fait qu'on y revienne
habituellement plus souvent, et plus longuement, qua d’autres ; ce
sont, généralement pour les genres (voir définition suivante), les degrés
de bordure avec des exceptions comme pour le tétracorde non-
quartoyant sabd, généralement utilisé dans le mode du méme nom :

—
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Exemples : le tétracorde modal rast, caractéristique du
mode Rast en musiques du maqgam et dont I’échelle
canonique du mode Rast sur do de la musique arabe
qui peut étre exprimée [do, 14 3 3, 4, 4 3 3 do,]”>, est
basé sur le do et a comme palier supérieur le fa. Dans
sa version sur sol dans le méme mode, il a comme
paliers le degré sol et le degré do supérieur — ou do,.
Dans une autre version, c’est le pentacorde rast
inférieur sur do qui est déterminant dans l’analyse de
ce mode, et les paliers principaux de ce pentacorde
sont le do et le sol, avec parfois reconnaissance, par
les théoriciens, d’un palier intermédiaire sur le fa
(correspondant a la quarte)”. Dans d’autres cas,
comme par exemple la réintégration d’'un tricorde
initial sik@ [13 4] sur mi,*™*m! dans le tétracorde rdst
[do, 14 3 3 fa,]7* sur do dans le sayr al-‘amal (voir les
exemples de la définition suivante) du mode Sika, le
palier inférieur du tricorde sika (le mi, ™) peut
devenir un palier intermédiaire du tétracorde (ou du
pentacorde) rast sur do.

e Un polycorde type est un tétracorde modal
qui constitue un des éléments d’un systéme
polycordal (qui en comporte au moins deux)
structurant une échelle modale’.

Exemples : dans le mode Rast les deux tétracordes
disjoints rast [do, 14 3 3 fa,] et [sol, 14 3 3 do,]”°,
formés de successivement, et dans le sens ascendant,
un ton et deux mujannab sont des tétracordes modaux

type”” qui forment le systétme polycordal’”®* du mode

j'expose la structure de ces polycordes en détail dans le Chapitre VI de
[Beyhom, 2016] — a paraitre.

72 Intervalles exprimés en multiples du quart de ton ; la fléche indique
le sens — ici ascendant — du mouvement intervallique (ou sa polarité,
ici positive...).

73 Les analyses «a la quinte » sont souvent le fait de musicologues
occidentaux (notamment Erlanger — voir [Beyhom, 2005]) ou
influencés par ceux<i; de ce fait, ces théoriciens ont tendance a
ignorer la quarte comme palier intermédiaire, pour mieux valoriser le
ole de la tierce au sein du pentacorde (et ramener ainsi,
consciemment ou non, la musique du magan a un avatar de la
tonalité occidentale).

7% Ou dans le pentacorde rdst [do, 14 3 3 4 sol,] — voir [Beyhom, 2005,
p.69-721.

7% La fonction du polycorde systéme est de structurer 'échelle modale : il
ne prend cette dénomination que si sa fonction est effective
(contraignante).

76 Le passage d’octave se produit ici, par convention, sur le degré sol de
Péchelle musicale.

77 Que je dénommais dans [Beyhom, 2005] genres systéme.

7% Et modal.



Rast — voir également la définition suivante.
D’autres modes de la musique du magam seront

-

ramenés a ce systéme polycordal du Rast, dont par

exemple le mode Sika dont le tricorde initial sika [13

demi-bémol

4] sur mi, est réintégré dans le tétracorde rast

[do, 14 3 3 fa,]* sur do dans le cheminement — ou
sayr al ‘amal — du mode. Comme autre exemple : le
tétracorde hijaz est basé originellement sur le ré et a

une composition, dans sa version canonique

d’origine®, de type [ré 13 5 2 sol]®**; le tétracorde
modal hijaz est ancré dans le systéme tétracordal du
mode Bayat®™, ou [ré, 13 3 4, 4, 2 4 4 ré,], dont les
paliers tétracordaux, le sol et et le la, sont différents
de ceux du systéme polycordal du mode Rast dont les
paliers tétracordaux sont le fa et le sol. Le mode hijaz
appartient par conséquent au systéme polycordal et
modal du mode Bayat®.

e Un genre est, par extension de la définition
du polycorde modal ci-dessus, la formulation
musicale type de ce polycorde dans un

répertoire donné®. Cette formulation

7% La théorie des «genres systtme» — ici réduite 2 son ossature
polycordale et modifiée pour les termes — est développée dans
[Beyhom, 2005].

£ Ou dans le pentacorde rist [do, 14 3 3 4 sol,] — voir [Beyhom, 2005,
p.69-721.

81 Voir [Beyhom, 2014] — qui parait dans ce méme volume de NEMO-
Online, dans le numéro 3.

82 Rappel : les intervalles dans ces suites encadrées par des crochets
sont exprimés en multiples du quart de ton et la fléche indique le sens
du mouvement intervallique (ou mélodique).

8% Qu Bayadti (adjectif), ou encore Bayyati (idem) : 1a tendance dans les
théories contemporaines du Monde arabe, pour cette dénomination
comme pour quelques autres (comme Kurd-Kurdi), est a I'élision de la
demiére lettre marquant le possessif.

&4 Trois remarques : un tétracorde hijaz basé sur un autre degré que le
ré sera un tétracorde hij@z transposé sur le premier degré ; le mode Sika
fait partie du systtme tétracordal du Rdst (et pas vice-versa) par
convention, de méme pour le mode Hijdz dont le systéme tétracordal est
le méme que celui du mode Bayar ; par ailleurs, le mode Hijaz est
dérivé du mode Bayat (pour les deux formes de ce demier, dont I'une
est commune avec le mode Husayni) comme je l'explique dans
plusieurs écrits antérieurs, et que je le détaille dans dans [Beyhom,
2014].

8 La formulation d’un tétracorde hijaz ([ré 14 4 2], par exemple, peut
faire intervenir plusieurs techniques dont I'ajout de degrés de soutien
de part et d’autre du tétracorde (qui aident a mieux souligner le rdle
des degrés pivots), ou encore des variations des positionnements des
degrés intermédiaires du tétracorde ainsi qu'une formulation type de
ce demier, etc. Ces techniques et d’autres rapprochent le genre du
mode ; d’'un c6té, le genre est un segment scalaire tout en ayant des
propriétés propres formulaires au sein du mode et, de l'autre c6té, le
genre entre ainsi avec le mode dans une relation interactive que les
autres genres du mode vont également influencer.

AMINE BEYHOM Un lexique de la modalité

musicale dépasse généralement le cadre
étroit du tétracorde®, par le haut et par le
bas, et peut étre indépendante de la
formulation du mode dans lequel est utilisé
le genre; elle mettra en valeur les degrés
qu’ils
secondaires® :

palier, soient principaux®*” ou
on peut déduire de cette
définition que le genre est au polycorde
modal ce que le mode est a ’échelle modale
(voir la définition de celle-ci dans « Echelles

et modes » ci-dessous).

Un exemple de formulation type du genre saba (et du
mode afférent) est donné dans la Fig.4 (p. 19).

e Définition subsidiaire: le systtme de la
roue®® est une construction intervallique
particuliére®® qui évolue par polycordes
successifs (conjoints) et identiques ; ce type
de systeme évolue généralement, dans la
théorie moderne du chant byzantin, par

peut
par tricordes, ou

pentacordes successifs, mais il

également évoluer

tétracordes, toujours identiques et
conjoints. Le systtme de la roue est
indépendant de la structuration octaviante
de I’échelle®.
Exemples : le systéme principal de la roue dans le
chant byzantin moderne est une construction par
pentacordes successifs qui peuvent étre ramenés a des
pentacordes de type rdst [14 3 3 4]°* de la musique
arabe ; pris en succession et reposant par convention
sur le degré do, ils forment la suite pentacordale
suivante [do, 14 3 3 4,43 3 do,4,4334,43

do i 3 4.4 3 3 4, 4 do,” 3 3 4, etc.]*®. Ce systéme

86 Mais pas toujours, comme montré pour la formulation type usuelle

du genre sabd dans la Fig.4.
87 Généralement les deux extrémités du tétracorde.
8 Qu intermédiaires.

%9 Qui est caractéristique, pour les pentacordes, de certaines
constructions intervalliques de la théorie moderme du chant byzantin.
9 Et sa caractérisation comme systéme n'est pas celle de ce lexique,
mais ceci est, comme je I'écrit, un cas particulier.

91 Cest le polycorde en tant que tel qui est reproductible, et non
nécessairement ’heptacorde octaviant — voir les définitions du sys@éme
scalaire heptatonique et de V'échelle systéme infra in texto.

92 Soit un pentacorde formé successivement en montée d’un ton, de
deux trois-quarts-de-tons, et d’'un ton.

93 Les virgules marquent le passage d’un pentacorde au suivant, et le
do, ™= est un do, haussé d'un quart de ton.
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de la roue pentacordal n’est donc octaviant que pour
la premiére octave supérieure®. Le systéme (dit) de la
diphonie, dans le chant byzantin, est construit sur le
méme principe que le systéme pentacordal (et
canonique) de la roue, mais avec des tricordes,
toujours ramenables a la forme premiére du rast ainsi
[14 31%°, avec la structuration résultante [do, 13 4, 3
4,3 4,3 do, 4, 3 4, 3 4, 3 4 dol™%= 3 4 etc.],
octaviante pour la premiére octave ascendante, et non
octaviante au-dessus®.

Echelles et modes

Jartive ici a l'exercice le plus périlleux de mon
exploration des éléments de la modalité, la définition du
mode méme.

L’habitude introduite par les « musicologues » du xIx

siecle d’appeler « modes » des échelles” — et ce méme au
sein d’'un systeme d’é S par rotation de la tonique®® —

a aéé un embrouillamini que plusieurs générations
successives de musicologues, toutes origines confondues,
ne sont pas parvenues a déméler.

Les propositions de définitions infra sont une tentative
en ce sens, probablement toujours incompléte et
petfectible’® ; elles sont réparties sous les sous-titres

94 Et pour la premiére octave inférieure ainsi [{4 3 do ™™ 34,43 3
4.4 do_,334.4334.do_,4334.433(b:4.4334.43d03m3
4,4334,4do 3 3 4, etc.], ce qui fait que les théoriciens byzantins
ont pu esquiver la problématique octaviante en se limitant aux deux
octaves centrales (dont les intervalles sont soulignés dans I'exemple,
en englobant les pentacordes constitutifs, ce qui comrespond a un
ambitus de plus de trois octaves) ; le do™*™ est un do_, baissé d'un
quart de ton.

9 Soit un tricorde formé successivement en montée d’'un ton et d'un
trois-quarts-de-ton.

% Le systtme de la diphonie a posé beaucoup de problémes d'interpré-
tation a partir de sa définition par Chrysanthos, a cause notamment de
sa forme résultante descendante non octaviante, déja pour la premiére
octave comme montré par la suite : [13 4, 34, 3 do, ™™ 4,3 4,3 4,
34,do,34,34,34,3do,4,34,34,34doF= 3 4 etc]. La seule
octave « juste » est celle entre do, et do,, encore que les successeurs de
Chrysanthos de Madytos — le Premier réformateur du Xix® siécle — aient
tenu méme cette premiére octave, a cause de la formulation de ce
théoricien, comme non juste ; j'explique cette problématique en détail
et explicite la solution proposée dans cet article dans [Beyhom,
2015] —a paraitre.

9711 suffit bien évidemment ici de se reporter a I'éditorial de NEMO-
Online 1-1 [Dumbrill et Beyhom, 2012], et de constater que cette
ambiguité persiste dans les définitions contemporaines de I'échelle,
comme celle du New Grove reproduite dans la note n°113 infra.

9 Tous ces termes sont définis infra in texto.

% Ce que je définis infra in texto comme échelle systéme.

190 De J3 ma proposition de modification et d’extension de la définition
de Trdn Vin Khé — finalement une des plus complétes 2 ce jour — en
cléture de cet article.
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Structures polycordales et Modes, auquels j’ai adjoint le
Répertoire modal.

Toutes ces définitions se situent dans la lignée des
définitions supra des intervalles et des polycordes' et
prétendent simplement, avec cellesci, 4 une certaine
cohérence'®?,

FLEMENTS SCALAIRES HEPTATONIQUES

e Un
représenté par une suite ordonnée de sept

élément  scalaire  heptatonique est
nombres correspondant a des grandeurs
identifiées
identifiées ne sont pas nécessairement
absolues, mais elles distinguent un type

d’intervalles d’un autre type d’intervalles.

d’intervalles ; ces grandeurs

Exemple : I’échelle typique de la tonalité peut étre
représentée par I’élément scalaire heptatonique [4 4 2
4 4 4 2]'°®; dans cette suite, les intervalles de type
« 4 » correspondent au « ton », ceux de type «2» au
« demi-ton » ; les nombres «4» et «2» servent a
différencier ces deux types d’intervalle, qui ne sont
pas nécessairement exactement proportionnels'®. Ce
dernier exemple se base sur deux critéres: 1) la
contenance de I’élément scalaire — qui se décompose

en l'identification des intervalles et leur

dénombrement — et 2) la répartition de ces intervalles
dans I’élément.

e La contenance brute d’un élément scalaire
heptatonique est exprimée par'®® I’hyper-
systéme scalaire'® ; ’hyper-systéme est par

101 Bt pour certaines, découlent de celles—ci.

192 1 es premiéres définitions qui suivent concement la scalarité
intervallique, les principes modaux étant introduits successivement
pour aboutir a la modalité.

193 Bien que, en l'occurrence, I'expression quantitative des intervalles
est moins importante que pour d'autres définitions, ceux-ci sont ici
assimilables a des multiples du quart de ton — utilisés pour ces
définitions pour préserver la cohérence de 'argumentation.

104 1 s nombres « 4 » et « 2 » peuvent servir a identifier tout autant — et
respectivement — un ton pythagoricien et un limma, qu’'un ton tempéré
égal et un demi-ton ad hoc. Cependant, la grandeur du nombre
identifiant chaque intervalle indique une proportion relative:
I'intervalle « 2 » est toujours plus petit que I'intervalle « 4 » de méme
que lintervalle «3» (le «trois-quarts de ton») est plus grand que
I'intervalle « 2 » et plus petit que l'intervalle « 4 ».

105 Entre autres, et de la maniére la plus pertinente 2 mon avis, et dans
la théorie de la Sys&matique modale.

196 Qu plus simplement I« hyper-systéme » : pour tout ce qui concerne
les hyper-systemes, systémes et sous-systémes, voir 'exemple de la FHT 1
montrant les relations de ces divers éléments, pour Ihyper-systéme de la
tonalité, entre eux.



conséquent un contenant brut d’intervalles
qui sont rangés, par convention, du plus

petit au plus grand, et dont les

combinaisons permettent de retrouver,
généralement'”, un certain nombre de
systémes scalaires (ou intervalliques).

Exemple : ’hyper-systéme caractéristique de I'échelle
tonale est celui contenant deux demi-tons et 5 tons, ce
qui peut étre exprimé comme [2 2 4 4 4 4 4]'% ; dans
cet hyper-systéme, il existe trois maniéres indépen-
dantes de répartir les intervalles contenus, soit trois
systémes d’échelles. Ces trois systémes peuvent étre
représentés par les suites [2 2 4 4 4 4 4] — qui
correspond a celle de I’hyper-systeme, [2 4 2 4 4 4 4]
et[2442444]'.

e Un systéme heptatonique est un ensemble
d’éléments scalaires heptatoniques qui ont la
méme répartition intervallique, mais dont
Iintervalle de début est différent dans
chaque élément scalaire. L’ensemble de ces

éléments  scalaires forme un systéme

scalaire heptatonique cohérent par décalage
de la tonique'’.

197 La précaution exprimée par ce terme est due au fait que certains
systtmes non heptatoniques peuvent étre hyper-redondants (voir
[Beyhom, 2003b, p.140]), comme par exemple Ihyper-syseme
octaviant (mais octatonique) 3 3 3 3 3 3 3 3, formé d’une suite
continue de huit intervalles de trois quarts de ton, et dont les
combinaisons ne peuvent générer que hyper-systéme de base (qui est
donc invariant pour ces combinaisons) — je montre, dans [Beyhom,
2003b ; 2003c ; 2003d], que les systemes heptatoniques en quarts de ton
ne comportent pas, pour des raisons structurelles (avant tout a cause
du nombre sept d’intervalles a l'octave), de systémes redondants ou
hyper-redondants.

198 Par convention, familiére en ce point au lecteur, les intervalles d’'un
hyper-systéme sont rangés du plus petit (a gauche) au plus grand (@
droite) de maniére a former, si concaténés ensemble, le nombre entier
le plus petit possible.

109 13 derniére répartition intervallique, soit [2 4 4 2 4 4 4], est
celle qui peut étre ramenée a une échelle de mode de si sur si (ou [si 12
442 4 4 4]), traitée par rotation dans la définition suivante pour
aboutir aux différents sous-sysiémes de I'élément scalaire heptatonique
typique de I'échelle de la tonalité (dont I'échelle de do sur do ou [do 14
424442).

119 Oy par rotation des intervalles, dans le cas de systémes (ou
échellessystéme) octaviant(e)s ; la demiére partie de cette définition
est une concession aux théories occidentales de la modalité, axées sur
les degrés plut6t que sur les intervalles, et il faut comprendre ici tonique
comme une extension a la modalité de I’ ion occidentale du
terme, par exemple (je cite ici in extenso) : « TONIQUE. Clest la
premiére note d’'une gamme. Une oeuvre musicale tonale ou modale
se termine toujours avec la tonique a la basse et trés souvent aussi a la
partie supérieure. C'est la tonique qui donne son nom au mode ou a la

-
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Par exemple, dans le systéme heptatonique occidental
tonal, I’ensemble caractéristique des éléments
scalaires heptatoniques est: [24 424 4 4], [44 2
4442],[4244424],[2444244],[444244
21,[4424424]et[4244244]"2

2

ECHELIES

e Une échelle’® est un ensemble d’intervalles

structurels* successifs dont la somme

tonalité. Par exemple, la gamme du mode de ré est ré-mi-fa-sol-la-si-do ;
celle de do majeur est do-ré-mi-fa-sol-la-si ; celle de la mineur est la—si-do-
ré-mi-fa (diése) -sol (diése). La tonique est la fondamentale principale du
mode ou du ton » — cf. [Goléa et Vignal, 1982a, v. 2, p. 1563 — entrée
« Tonique »]. Sachant que la dominante est un (idem) « [dlegré qui,
dans un mode donné, assume aprés la tonique le principal rdle
structurel, en constituant soit un point d’appui provisoire, soit un point
de départ vers la tonique conclusive. 1. La musique grecque, articulée
sur le tétracorde ignore la notion de dominante, encore que la borme
aigué (la) de son tétracorde principal mi-la, dite la mése, joue un role
analogue en préparant souvent la chute conclusive sur le mi final. La
musique grégorienne n’en dégage la notion que progressivement, et
attend le xvi® siécle pour lui donner le nom de “dominante” par
analogie avec la musique classique: le nom médiéval est teneur (lat.
tenor) ou corde de récitation, rappelant que c’est sur elle que, dans la
psalmodie, se recite le texte [...]. 2. Les dominantes grégoriennes [...]
se situent en principe a la quarte de la finale tonique pour les modes
plagaux, a la quinte pour les modes authentes (avec déplacement
respectif a la tierce ou a la sixte lorsqu'elles tombaient sur le si, note
mobile dont le “roman” a fait couler beaucoup d’encre depuis le
Moyen Age). 3. En leur donnant une signification harmonique (d’ott
les cadences dites plagales et parfaites), la musique tonale a réservé le
nom de dominante 3 la seule quinte, mais la théorie n’en a été fixée
qu’a partir de Rameau, qui emploie encore le terme de dominante
tonique » (dans le méme [Goléa and Vignal, 1982a, v. 1, p.472 —
entrée « Dominante »]). Remarque : le mot gamme préte a confusion
(voir [Goléa et Vignal, 1982a, v. 1, p. 643 — entrée « Gamme »]), et la
différenciation avec échelle n’est pas claire dans les textes francais (les
AngloSaxons nutilisent généralement pas le terme): je préfére
personnellement I'éviter et utiliser exclusivement échelle, ou élément
scalaire, ou encore suite dintervalles conjoints, les demiéres
dénominations me semblant étre les plus neutres et, en méme temps,
les moins ambigués.

11 Cet élément scalaire heptatonique correspond a I'échelle de si sur
si ; c’est celui dont le nombre, exprimé par les chiffres concaténés de la
suite intervallique comrespondante, est le plus petit parmi les septs
suites intervalliques envisagées, ce qui le place, par convention, en
début de série. Les sous-systémes suivants sont ceux de do, ré, mi, etc.
112 Ce processus est identique, dans son principe, a celui du systéme de
la roue décrit supra. Remarque : la notion de systéme heptatonique est
une concession aux théories scalaires qui ont fleuri dans la littérature
musicale et musicologique tout au long de l'existence de celleci ; du
moment que ces « systémes » existent en théorie, il est indispensable
de les caractériser au sein de ce lexique.

113 Le Larousse de la musique contribue [Goléa et Vignal, 1982b, v. 1,
p.SOl—amée«f:‘chelle»] a créer une confusion non nécessaire en
ignorant I'aspect conjoint des degrés d’une échelle, et en postulant
l'existence d'échelles « ditonique, tritonique» etc; ces définitions
proviennent de la théorie de I'accumulation de degrés dans une échelle
comme résultats successifs d’'un cycle des quintes : la discussion de ces

-
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dépasse la quinte juste et composée de cing
intervalles conjoints ou plus; une échelle
n’est pas nécessairement octaviante''®, mais
peut avoir vocation a Iétre’® ; les
intervalles déterminent série de
degrés''” — également structurels — qu’ils
relient L’échelle
pentatonique, hexatonique, heptatonique,
octatonique  etc., selon le
d’intervalles qu’elle délimite. L’échelle, tout

I’élément

une

ensemble. peut étre

nombre

comme scalaire, peut étre

Octaviante (O), plus Limitée que [Octave
(échelle LO)''® ou plus Grande que !’'Octave
(échelle GO)''?; dans les deux derniers cas,
elle n’est pas reproductible telle quelle a
l’octave. L’échelle peut étre ascendante ou
descendante ; il sera toujours utile de

interprétations dépasse le cadre de cet article, mais j'en réfute certains
aspects dans [Beyhom, 2010a], et aborde la problématique de la
construction de l'échelle dans, comme signalé dans une note
précédente, le Chapitre VI de [Beyhom, 2016] — a paraitre — traitant
des théories contemporaines du magam, dans la section consacrée a la
systématique diachronique. A titre de remarque, le concept méme
'« échelle » ne peut s’appliquer qua des degrés conjoints (et est par
conséquent incompatible avec les échelles ditonique, tritonique etc.),
comme le souligne bien le New Grove: «A sequence of notes in
ascending or descending order of pitch. As a musicological concept, a
scale is a sequence long enough to define unambiguously a mode,
tonality, or some special linear construction, and that begins and ends
(where appropriate) on the fundamental note of the tonality or
mode »— [Drabkin, 2007] : on appréciera dans ce texte I'« inambi-
guité » de la définition d’'un mode par une simple échelle.
14 Dont la fonction est structurelle au sein de cette échelle — voir la
définition de l'intervalle structurel supra.
115 Comme pour la note n°57, mais pour I'octacorde en octave (« juste »).
116 Dans une majorité de systémes pentatoniques ou heptatoniques,
par exemple.
117 « Terme employé en analyse musicale pour désigner toute note de
I'échelle tonale ou modale considérée dans sa fonction, c’est-a-dire par
rapport au son de référence (tonique dans la musique tonale),
numéroté | par définition. Les Grecs analysaient leurs degrés par
rapport aux tétracordes, en leur donnant des noms sans les numéroter ;
le chant grégorien les situait par rapport a un noyau, variable selon le
mode, déterminé par le binGme finale-teneur ou corde de récitation
(dite plus tard “dominante”) » — in [Goléa and Vignal, 1982a, v. 1,
p. 440 — entrée «Degré »]; pour les définitions de dominante et de
teneur, voir la note n°110.
112 [ es concepts d’échelle LO ou GO s’appliquent aux situations,
limitées a I'heptatonisme, dans lesquelles le huitiéme degré de 'échelle
nest pas 'octave — voir également la note suivante.
119 par affinité avec Panglais Lower than the Octave et Greater than the
Octave : notons que l'existence des échelles logo pose une problé-
matique complexe que la musicologie explore toujours (et que j’ai
commencé a explorer dans ma thése [Beyhom, 2003c]), et qui remet
en question, justement, les définitions anciennes de la modalité.
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différencier sa direction'®. Enfin, I’échelle

musicale est, avant tout, un artifice
théorique dont la destination ('usage) peut

varier selon le répertoire ou le théoricien.

Exemples : I’échelle pentatonique octaviante (ou « O »),
exprimée sol la do ré fa en notation occidentale
littérale, est anhémitonique ; ’échelle non octaviante
ascendante de type LO du mode Saba dans la musique
du magam débute sur le ré tout en ne passant pas par
le ré a l'octave supérieure, mais par le ré® puis par
le mi bécarre (voir la Fig.2), avec modification de
certains degrés entre octave inférieure et octave
supérieure ; cette derniére échelle n’est, par consé-
quent, pas reproductible a I'octave'?'. Enfin : I'échelle
ascendante du mode de do n’étant pas symétrique,
devient une échelle de mi si elle est prise en descente ;
il convient donc de préciser le sens de I’échelle du
mode de do ascendant, par exemple ainsi [do 14 4 2 4
4 4 2], de celle du mode de do descendant, par
exemple ainsi [do |2 4 4 4 2 4 4], sinon I’échelle
descendante du mode de do sera confondue avec celle,
ascendante, du mode de mi [mi 12 4 4 4 2 4 4].
L’échelle descendante du mode de do pourra
également étre exprimée en tant que [do 44 2 4 4 4
2}1.

A i 30.9.1’.0.*_’

Fig.2 Echelle ascendante du mode Sabd selon [Erlanger,
1949, v. 5, p. 282].

e Une échelle systéme peut étre identifiée par
une échelle quelconque ainsi que par un
degré de repos de référence'*?, dans lequel
cas c’est la seule échelle reposant sur le
degré en question qui est considérée
comme une échelle systéme — ou sous-systéme
de téte, les autres échelles étant considérées

commes des sous-systémes (simples).

120 Qu sa polarité.

121 Cest dailleurs ce genre de modes (et leurs échelles) qui montrent
les limites du discours occidental sur le « mode », limité aux versions
octaviantes de I'échelle.

122 1 es autres échelles du systéme (contraction d’échelle systéme) étant
déduites par rotation d’intervalles, ou décalage de la tonique — pour ces
procédés, voir la partie Préalables de mon Tome I sur la musique arabe
[Beyhom, 2010b, v. 1, p. 9-102 (et note n°13)].



L’échelle systéme est ainsi considérée comme
I’échelle de départ du processus de rotation
qui produira les autres échelles (ou sous-
systéemes) du systéme.
Exemples : dans le cas de la musique tonale, I’échelle
systéme est prise par convention comme étant celle du
mode de si'*®; par rotation de la tonique, on obtient
les échelles sous-systéme [si 124 42 4 4 4], [do 14 4 2
4442],[ret4244424],[mi12444244], [fa
14442442],[sol14424424]et[lat424424
4] ; dans I’échelle principale de la musique du magam
c’est I’échelle du mode ‘Ushayran [la 13 3 4 3 3 4 4]
qui constitue I’échelle systtme'** — ou le sous-systéme de
téte, toujours par convention'?.
la définition
précédente, une échelle sous-systéme'*® est
une échelle résultant du processus de
rotation de la tonique d’une échelle systéme.

e Comme conséquence de

e Une échelle principale est une échelle qui est

by

a la base d'un répertoire, ou qui lest
devenue avec le temps ; 1’échelle principale
est le référent théorique de ce répertoire.
L’échelle principale peut étre mono-octaviante
et répétée a l'octave, ou multi-octaviante et
non nécessairement reproductible.

Exemples : 1’échelle principale dans la musique tonale
est celle du mode de do sur do, soit [do 14 ré 4 mi 2 fa
4 sol 4 la 4 si 2 do], octaviante et reproductible aux

123 e sous-systéme sur si est celui dont le nombre, exprimé par les
chiffres concaténés de la suite intervallique correspondante, est le plus
petit parmi les sept suites intervalliques envisagées, ce qui le place, par
convention, en début de série.

12411 faut noter que méme si I'échelle sys@me est celle du mode
Ushayran [la 13 3 4 3 3 4 4], jappelle personnellement ce systéme
«systeme du Rast » puisque le mode Rast, dont I'échelle [do 1433443
3] fait partie du méme systéme, est le paradigme dans le répertoire du
maqam, et pas le magam Ushayran ; la distinction entre le nom du
systeme et I'expression de son échelle de téte (qui correspond au sous-
systeme de téte) est une concession, que je considére étre indispensable,
a l'usage musical.

125 La convention est la méme que celle pour les polycordes systeme,
Péchelle systtme étant celle qui minimise le nombre formé par ses
intervalles concaténés : dans le cas de la musique tonale et de son
systéme principal (P'échelle du mode de do), le soussystéme (par
rotation d'intervalles) qui minimise le nombre formés par les
intervalles concaténés et celui du mode de si [si 2 4 4 2 4 4 4], puisque
le nombre 2442444 est plus petit que ceux correspondant aux autres
sous-systemes de ce systeme d’échelles — voir la thése [Beyhom, 2003a]
pour plus de détails sur la classification proposée pour les échelles
scalaires.

126 Qu simplement un sous-systéme.
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octaves ; I’échelle principale réduite dans la musique du
magam est, dans les théories arabes «en quart de
ton », celle du mode Rdst sur degré RAST (ou do —
voir la Fig.3), soit [RAST 14 DUKA 3 SIKA 3
JAHARKA 4 NAWA 4 HUSAYNI 3 AWJ 3 KARDAN],
mono-octaviante et reproductible aux octaves ; dans les
théories «classiques » de cette méme musique,
I’échelle générale est bi-octaviante avec le degré NAWA
(ou sol,) comme mése soit, en incluant uniquement les
dénominations identifiées des octaves, [sol, 14 334 3

34s0l,4334334sol,]'7.

= .
Ny 5 o ro——
A7 begen S» 7

J © U7

Fig.3 Notation de I'échelle principale réduite de la musique
arabe (mode Rast).

e Une échelle générale est une échelle étendue,
fréquemment bi-octaviante, qui comporte
tous les degrés qui peuvent étre utilisés
dans un répertoire donné. L’échelle générale
est, avant tout,

une représentation

purement théorique de cet ensemble

d’intervalles et de degrés, et est
fréquemment basée sur une division de
I’'octave par un PGCD'*®: dans ce cas, elle
est appelée échelle générale symétrique et
réguliére ; dans le cas contraire, elle sera
appelée échelle générale irréguliére, mais
cette échelle générale — et toute autre échelle
— peut toujous étre symétrique.
Exemples : ’échelle générale de la tonalité, composée
d’intervalles élémentaires successifs de demi-ton, est
symétrique et réguliére, tandis que son échelle principale
est réguliere mais asymétrique ; ’échelle générale des
Systématistes est irréguliére — elle est basée sur une
division inégale de l'octave — et asymétrique — la
répartition des intervalles irréguliers n’est pas
symétrique au sein de I’échelle. Il en est de méme de
I’échelle générale moderne de la musique turque, issue

127 | es nombres ordinaux des degrés sont conventionnels, et les degrés
mémes sont relatifs (en hauteurs relatives).

128 Plus Grand Commun Dénominateur, c’est-a-dire, dans le cas des
échelles musicales, un intervalle choisi pour étre le dénominateur
(diviseur) commun le plus grand possible de tous les intervalles utilisés
dans un répertoire donné ; dans le cas de la musique tonale, c’est le
demi-ton (par convention théorique) tandis que dans la musique du
maqgam c’est le quart de ton (par convention théorique également).
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des théories systématistes et augmentée a 24
intervalles élémentaires inégaux'*.

ECHELLES MODALES

e Une échelle modale est une échelle a
structure interne différenciée: une des
maniéres les plus usitées de structurer une
échelle est de différencier des degrés, par
exemple en leur donnant la fonction de
degrés palier. Ceci peut résulter en un
découpage de I’échelle en polycordes dont
les extrémités'®* constituent les paliers
principaux de la mélodie™ ; de surcroit,

échelle modale

généralement un degré de repos'*?, que 'on

une comprend
peut appeler «tonique»; ce degré de
départ est identifié'*® au sein d’une échelle
générale particuliére a un répertoire, ce qui
nécessite des degrés constitutifs qui sont
également identifiés au sein de cette échelle
générale. L’échelle modale peut étre plus
petite que l'octave (LO), égale a 'octave (O)
ou encore plus grande que cette derniére
(GO).

Exemple : I’échelle modale du mode Saba est structurée
par divers tétracordes qui déterminent plusieurs
paliers, principaux ou intermédiaires (voir la FHT 2'3*
— hors-texte) : dans sa partie inférieure, I’échelle de ce
mode est une échelle LO.

e Un systtme d’échelles modales est un

ensemble d’échelles modales partageant une
méme échelle-systéme ; le systéme d’échelles

modales peut étre, dans un répertoire

129 ’échelle générale de la théorie appelée « YektaEzgi-Arel » par
Signell et que j'expose dans l'article [Beyhom, 2014] dans ce méme
volume de NEMO-Online — voir également [Signell, 2004, p. 23 sq.].
130 Généralement.

131 Une hiérarchisation peut étre plus complexe qu'un découpage avec
assignation de degrés paliers : cette discussion dépasse le cadre de cet
article, et sera reprise dans nos écrits ultérieurs.

132 Ceci est le degré de départ de I'échelle, et non de la mélodie : une
mélodie peut suivre les degrés d’'une échelle de base, dont le premier
degré sera la tonique, sans pour autant débuter sur ce degré — ce
procédé mélodique peut résulter d’'un désir d’embellissement (par
stratégie d’évitement du début sur la tonique) de la mélodie, et
correspond sinon a un départ de celleci a partir d'un des paliers du
parcours imposé par la tradition pour un mode donné.

133 Dans ce cas, elle peut faire partie d'un mode-systéme.

134 Pour « Figure Hors Texte ».
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donné, complet ou incomplet’**: dans ce

dernier cas, nous pouvons également
définir ce systéme d’échelles modales comme
étant défectif pour un répertoire donné ; le
systeme d’échelles modales complet peut étre
qualifié d’intégral.
Exemples : le systtme d’échelles modales du magam
Rast est intégral pour le répertoire des musiques
arabes'® ; d’autres systémes d’échelles modales, comme
par exemple celui du mode de do de la musique
traditionnelle en Occident ou celui du magam Hijaz-
Kar dans le répertoire précédent, peuvent étre

défectifs'¥.

STRUCTURES POLYCORDALES

e Une configuration polycordale type est une

structuration, explicite ou sous-jacente, et
d’échelles
apparentées au sein d’un répertoire, d’'une

commune a une série

échelle modale en polycordes (généralement

des tétra-cordes): elle est formée de

polycordes type.

Exemple : la configuration polycordale type du mode
Rast lui est commune avec le mode Yaka, et est basée

135 Une hiérarchisation différente impose en effet, dans plusieurs cas,
une rupture du systéme, notamment due au fait que, dans les musiques
modales, certaines associations d’intervalles au sein d'un méme
polycorde sont soit explicitement prohibées, soit implicitement (et c’est
le cas le plus fréquent) évitées.

136 Voir le tableau des échelles modales de ce systéme dans [Beyhom,
2003d, p. 571 : les échelles modales des modes ‘Ushayran sur la, Iraq sur
si® (ou si*™%™) Rast sur do, Husayni sur ré, Sika sur mi®, Najd sur fa, et
Yaka sur sol forment un systéme intégral d’échelles modales par rotation
de la tonique.

137 Pour le systéme déchelles modales du mode de do, 'ensemble [si 12
442444][do14424442], 614244424, [mi1244424
4, [fat4442442), [0l14424424]et[lat424424 4]
proposé dans la définition de I'échelle systtme n’est plus pertinent
puisque, a ma connaissance du moins, I'échelle [si 12 4 4 2 4 4 4] n'est
pas utilisée dans le répertoire a cause de I'absence de quinte a partir de
la tonique ; le systéme correspondant au mode Hijaz-Kar, exposé dans
[Beyhom, 2003d, p. 34] est incomplet a cause de la régle d’utilisation
des intervalles concomitants de demi-tons dans le répertoire du
magam, qui ne sont tolérés dans I'échelle qu'au nombre de deux et
entourant un palier polycordal de bordure (il faut que les deux demi-
tons se situent de part et d’autre de 'extrémité d’'un polycorde). Cette
régle ne peut plus s'appliquer pour certains décalages de la tonique de
cette échelle modale : les régles propres au répertoire limitent ainsi
I'utilisation effective du potentiel d’échelles disponibles — ceci est un
des sujets abordés dans ma thése, notamment dans [Beyhom, 2003b,
p.312-336].



sur les deux tétracordes modaux type correspondants
aux formes rast [do 14 3 3] et rast [sol 14 3 3].

e Une méta-structure polycordale regroupe
I’ensemble des configurations polycordales
type caractéristiques d’un répertoire donné.

Exemples : la méta-structure polycordale du magam
arabe regroupe les trois configurations polycordales type
des modes Rast (voir la définition précédente) ainsi
que celles du mode Husayni et du mode ‘Ajam-
‘Ushayran'® : les autres configurations, notamment
celles du mode Saba et du mode Bayat, peuvent étre
rapportées a ces trois configurations polycordales type
et en constituent des variantes'*.

MODE

e Un mode est la formulation musicale type
d’une échelle modale, pourvue d’une
configuration polycordale identifiée, dans un
répertoire donné (voir également une
définition plus compléte du mode infra)'*°.
Cette formulation type peut comporter une
phrase mélodico-rythmique imposée ou
recommandée (voir Fig.4), une séquence

138 Voir [Beyhom, 2005] pour plus de détails sur les « genres
systéme », et plus particuliérement la Fig. 3.13 avec divers exemples de
configurations polycordales de la musique arabe — comme je le signale
en corps de texte, la configuration modale type du Sabd doit étre
rapportée, dans cette figure, a celle du magam Husayni.

139 11 est utile de noter ici que le sys@me d’échelles modales ne peut étre
intégral que si on néglige parfois la confiouration polycordale des
échelles modales qui le composent, puisque ces demiéres
appartiendront, pour certaines, a des confiourations polycordales
différentes ; le processus de rangement des échelles par systeme
devient, dans ce cas, une simple commodité (ou une convention)
tandis que la configuration polycordale, quand elle existe, est d’'un c6té
au cceur méme de la modalité et, d’'un autre, incompatible — par
définition — avec le systéme d’échelles modales.

140 Ceci est une définition incrémentale du mode, par opposition aux
définitions binaires qui régnent actuellement, et qui différencient
modes formulaires et modes scalaires (plusieurs appellations recouvrent
ces concepts selon les auteurs), c’est-a-dire qui séparent la formulation
mélodique de la composition intervallique, ou encore qui supposent
que le spectre de la modalité va du scalaire au formulaire, chacun de
ces aspects de la modalité se situant aux extrémes opposés du spectre :
ces concepts seront repris et développés dans mon Volume I sur la
musique arabe, mais le lecteur peut d’ores et déja utilement consulter —
sl ne les connait pas déja — [Chailley, 1956; 1959; 1960], [Trin,
1974; 1975; 1987 ; 20071, ou encore [Powers, 1958; 1980 ; 1981 ;
1988;1992a; 1992b ; 2001] ; voir également le premier numéro de la
revue NEMO-Online [Beyhom et Dumbrill, 2012] consacré a la
modalité. Nota: une définition plus compléte et (un peu) plus
classique du mode est proposée plus bas in texto.
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chronologique type constituée par des
étapes de développement ou de transfor-
mation'! de telle ou autre section de
I’échelle modale (voir la FHT 3), ainsi que
par des degrés imposés de départ ou de fin
de la mélodie de méme que ’assignation de
sous-toniques ou de sous-paliers — situés en
dehors des degrés de I’échelle scalaire de
base correspondant au mode — nécessaires
pour faire ressortir la spécifité du mode,
ete.

Fig.4 Formule usuelle de reconnaissance du genre sabd — et
moyen-orientales) dépasse le palier supérieur du tricorde bayar
[ré 13 3] — qui est le premier polycorde d’expression modale du
mode — mais n’atteint pas le palier supérieur du tétracorde saba
[ré 13 3 2 6] tel que décrits dans [Erlanger, 1949, v. 5, p.282] ;
voir également la FHT 2 et la FHT 3'2.

e Un méta-mode regroupe des modes et des

variantes de modes qui n’ont pas
nécessairement la méme structure inter-
vallique, mais dont les paliers peuvent étre
ramenés a une structuration identique et
constante au sein de I’échelle générale, qui
est celle d’une configuration polycordale
type :

ment différents, mais ils sont ramenés, dans

ces paliers peuvent étre théorique-

la pratique, aux paliers du méta-mode
principal. L’ambitus du méta-mode dépasse
ceux de I’échelle modale et du mode et peut
englober la totalité de ’ambitus de I’échelle

générale'®.

141 De modulations, parfois limitées au polycorde et embrassant
d’autres fois toute I'échelle modale.

142 Certains musiciens utilisent cette formule (ou une formule
approchante) pour le genre saba dans d’autres modes que le Sabd

143 Les concepts de mode-systéme et de méta-mode dépassent le cadre
de cet article bien qu’ils soient inclus dans ce lexique; ils seront
détaillés dans le Volume II (Tomes II et IV) de mon livre sur la
musique arabe (a paraitre), mais notons d’ores et déja que la sructre
méta-modale transcende la structuration intervallique interne du mode.
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REPERTOIRE MODAL

e Enfin, un répertoire modal est un ensemble
de piéces, musicales ou vocales', qui

suivent un ensemble, plus ou moins

explicite'®, de régles de composition ou
d’interprétation et d’improvisation, qui
découlent généralement de la structuration
d’un ou de plusieurs méta-modes qui sous-
tendent le répertoire : les exceptions sont

soit allogénes soit exogeénes, soit'*®

correspondent a un écart des normes qui a
été intégré dans le répertoire modal, soit'*’
encore a une addition venant d’un autre
répertoire (ou d’'un autre méta-mode) et qui
a fini par étre intégrée dans le répertoire
modal donné'*,

DEFINITION ELARGIE DU MODE

En prenant en compte les définitions de la section
précédente, il est possible de conclure que le «mode »
dans la littérature musicale occidentale se situe quelque
part entre léchelle et Véchelle modale, et que toute la
terminologie musicologique'*® de ce répertoire est a
Tevoir.

Définition du mode en tant que complémentarité
entre la scalarité et la formularité

Dans ce qui pourrait paraitre étre un tout autre
registre, et en complément aux définitions proposées
supra, il est possible de considérer qu'un mode est une
combinaison de procédés musicaux'*® qui évoluent entre

144 Ou les deux, bien évidemment.

145 Bt, en général, plus implicites qu'explicites : c’est au musicologue de
dégager des régles explicites en observant le praticien et en analysant
sa musique et sa maniére de I'expliquer.

146 Dans le premier cas.

147 Dans le deuxiéme cas.

148 Une des tiches les plus ardues pour un historien et théoricien de la
musique modale est précisément de déterminer les mém-modes qui
sous-tendent un répertoire modal pour essayer d’en différencier les
composantes endogeénes des exogenes ; cette difficulté pourrait, au
moins partiellement, expliquer le manque de recherches dans ce
domaine, en ethnomusicologie par exemple.

149 Sinon musicale.

150 Dont les définitions explicites supra in texto sont indispensables pour
comprendre la masse de sous-entendus implicites qui sont contenus
dans la définition bi-polaire, et complémentaire, qui suit.
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structure intervallique et agencement mélodique de la
musique, et qui peuvent étre explicités comme suit'>' :

» la stucture intervallique d'un mode a pour
caractéristiques :

e sa ou ses composition(s) scalaire(s),
e sa tonique (relative) et son registre (relatif

au sein du répertoire), ainsi que son
ambitus,
e le découpage scalaire interne {heptacorde,
tétracorde(s), pentacorde(s), tricorde(s)}
I’équilibrage
{quarte(s), quinte et octave}, qui peuvent

tout comme intervallique

(ou non) jouer un rdle,

e les modulations (changement de la
composi-tion scalaire, souvent de pair avec
une autre formulation mélodique) program-

mées ou permises.

» La structure mélodique d’'un mode est caractérisée,
complémentairement a sa structuration intervallique,
par:

o les degrés d’appui de la mélodie (hiérar-
chie), ainsi que par les durées des notes et
des silences,

e l’existence possible de régles pour le début

(note de début), la fin (note de fin, la
« finale »,

cloture), ainsi que pour le déroulement

ou formule finale — ou de

chrono-logique des composantes du mode
(le «sayr al-‘amal » — ou «seyir» — des
musiques arabo-ottomanes), le souligne-
ment de certains degrés (par exemple une
sous-tonique non structurelle) pour mieux
mettre en valeur des degrés palier (dont la
tonique) etc.,

e les tournures mélodiques caractéristiques
du mode dans un répertoire donné.

151 Cette définition comrespond 2 une extension, couplée a des
modifications, de la définition des principales caractéristiques d’un
mode par Trin Van Khé dans ['I‘Iﬁn, 2005].



CONCLUSION INTERROGATIVE

La définition « élargie » du mode que je propose laisse
en suspens un certain nombre de questions, dont le role
de Thétérophonie, de limprovisation et de lethos (de
I'émotion ?) dans la modalité, ainsi que la question
primordiale de la dénomination (de l'identification) d’un
mode.

D’autres questionnements appellent des réponses si
'on veut parvenir a une compréhension approfondie du
mode ; certaines de ces questions paraitront (je I'espére)
faussement naives— il ne m’appartient pas, pour le
moment, d’y répondre moi-méme, c’est pourquoi je les
propose ici en vrac au sein d’'une liste non exhaustive.

Questions subsidiaires pour une définition plus
compléte de la modalité

e La modalité européenne (ancienne) est-elle
« scalaire » (et octaviante), et la modalité
non européenne est-elle « formulaire » ?

e Le tempérament et la modalité sont-ils
antinomiques ?**

e La modalité est-elle « linéaire », et la
tonalité « verticale » ? Et les deux sont-elles

incompatibles ?

e Le « Blues » est-il modal ? Et qu’en est-il des
musiques chinoises et japonaises, ou encore
balinaises (gamelan) ?

e La modalité est-elle « pauvre » (jazz) ?

e La modalité est-elle

«religieuse » ?

« populaire » ou

152 Contrairement a certaines idées recues, le tempérament n'est

(malheureusement ?) pas I'apanage de la musique occidentale, des
instruments « orientaux » comme le tar, le ganin (de plus en plus, avec
les leviers — les ‘urab en arabe — venus remplacer le raccourcissement
digital de la corde pour ce dernier) et autres cithares sur table ou luths
frettés a manche long imposant, de facto, un tempérament au
musicien, nonobstant les possibilités de contourner ledit tempérament
par différentes techniques instrumentales.

AMINE BEYHOM Un lexique de la modalité

e La modalité est-elle heptatonique, ou
modalité
incompatibles entre eux ?

pentatonisme et seraient-ils

e La « modalité » est-elle « modale » partout ?

e La modalité et la virtuosité sont-elles
incompatibles entre elles ?

e L’improvisation est-elle indispensable dans
le domaine de la modalité ? Et quel
pourrait y étre son role ?

e Quel est le rythme dans la
modalité ? Existe-t-il une rythmique modale
qui serait différente d’autres rythmiques
(identifiées) ?

réle du

Cette liste est évidemment extensible : de 1a a ce que
que toutes ces questions (et d’autres) trouvent des
réponses, le lexique proposé dans cet article powrait
permettre aux musicologues de la modalité de garder a
Pesprit les différentes caractéristiques de cette demiére et
de les exprimer de maniére a étre compris univoquement
par leurs pairs, a défaut de pouvoir parler le méme
langage: dans cette optique, ce lexique peut étre
considéré, pareillement & n'importe quelle théorie de la
modalité, comme un guide non contraignant mais utile
pour avoir des références communes et permettant par 1a
une meilleure communication sur le sujet.

En d’autres termes, le but de ce lexique n’est pas
d’alourdir le discours musicologique sur la modalité, mais
simplement de le préciser ; pour y arriver, il suffit de
savoir que ces définiions, méme implicites, sont
partagées par les interlocutewrs pour que le discours de
I'un et de l'autre devienne compréhensible.
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FIGURES HORS-TEXTE

= Tonalité -

7 sous-systemes :
(3,1,2442444)si
(B3,2,4424442)do
(3,3,4244424)ré
(3,4,2444244)mi
(3,5,4442442)fa
(3,6,4424424)sol
(3,7,4244244)la

3 systemes :
1 hypersysteme (1,2244444) "7
principal (22424444) TS0
(2244444) (3.2442444) "7, )
I, II !
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(2,1,2424444)
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(2,5,4442424)

7 sous-systemes : /I
(1,1,2244444) p
(1,2,2444442)
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(1,4,4444224)
(1,5,4442244)
(1,6,4422444)
(1,7,4224444)

(2,6,4424244)
(2,7,4242444)

FHT 1 Décomposition de I'hyper-systéme de la tonalité classique occidentale en systémes et sous-systémes — Remarques : les

intervalles sont exprimés en multiples du quart de ton, et les nombres précédant les suites intervalliques heptatoniques marquent
le rang des systémes et sous-systémes dans la théorie de la Systématique modale.

FHT 2 Echelle modale ascendante et descendante et structuration polycordale du magam Saba telles que décrites dans
[Erlanger, 1949, v. 5, p. 282]. Les degrés palier sont entourés de cercles bleus (rouges pour les toniques de départ et d’arrivée, vert
pour le palier secondaire si® de descente) en pointillés — remarque : certains degrés paliers secondaires deviennent principaux
durant le développement du genre qu’ils démarquent; I'évolution de cette relation constitue I'essence méme du magam.

FHT 3 Echelle modale ascendante et descendante et structuration polycordale du magam Saba telles que décrites dans
[Erlanger, 1949, v. 5, p. 282], avec identification des sections principales de I’échelle correspondant a un ou plusieurs polycordes
modaux a aborder et décrits dans le sayr-al-‘amal — ou cheminement typique — du mode. Les sections sont entourées d’ovales bleus
en pointillés et contiennent un numéro qui correspond a I'éloignement de la section par rapport a la tonique ; le déroulement
chronologique est linéaire de gauche a droite (avec des variations dans la pratique — voir I'exemple noté dans [Erlanger, 1949,
v. 5, p. 283]) ascendant puis descendant. Remarque : le cheminement modal décrit souvent des particularités de la mise en
oeuvre de chaque section de I'échelle, I'existence possible de régles pour le début (degré de début), la fin (degré de repos, la «
finale », ou formule finale — ou de cl6ture), ainsi que pour des variantes dans le déroulement chronologique des composantes
du mode, que la description graphique ci-dessus ne suffit pas a reproduire.
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SYSTEMATIST BUZURG AND ITS
RELATIVES: NOTES ON A
ZALZALIAN MODAL GENUS

Margo Schulter”

INTRODUCTION

Rather as light may be viewed as either a particle or a
wave in modern physics, so Zalzalian modality may be
approached from the perspectives of systematics or
structure, and of dynamics or process. The traditional
materials of modal systematics are ajnds or genera (the
Arabian singular form being jins, “genus”), here termed
polychords, with the tetrachords and pentachords of
classic 91-15% century Near Eastern theory' supplemented
in modern theory by trichords’, and scales, often
spanning an octave but sometimes a lesser or greater
compass, joining together two or more polychords®.

FMargo Schulter is a writer on music history whose roots in medieval
European polyphony have led her to appreciate the yet more intricate
and sophisticated Zalzalian modal and intonational practices of the
Near East in medieval times and later. She aspires to be a “Neo-
Systematist.”

! For helpful summaries of 915" century Near Eastern theory, see for
example [Ghrab, 2009] and [Forster, 2010, p.610-787]. The early
Systematist era around 1250-1300 is the focus of [Wright, 1978].
Some of the main writings are available in French translation in
[Erlanger, 2001, Vol. IIV]. Please note that all terms referring to
particularities common to Arabian and Turkish music, such as magam
and ajnds (genera) names (as well as interval names such as baqiyya
etc.), and wherever these terms are close one to another in
pronunciation and writing, have been unified for the sake of
coherency in this article.

2 For a summary of modern Arabian jins theory, see [Marcus, 1989,
p. 280-322], where the term “tetrachord” is used in a generic sense for
trichords and pentachords also. Addressing the practice and theory of
modern Turkish musicians, [Ederer, 2011, p.79-80, 201-210] finds,
for example that magam (as a reminder of the previous note, this term
is used in the article for both Arabian magam and Turkish makam)
Huzam is understood to have a lower %d (or segah) trichord “sika-3,”
although standard 20™-century Turkish theory recognizes only
tetrachords and pentachords.

3 Safiyy-a-d-Din al-Urmawi (c. 1216-1294) in his Kitab al-Adwar or
Book of cycles (for Arabian sources or manuscripts, see [Urmawi
(d. 1294), 1980; 1984 ; 1986; 2001]) is a germinal source, defining
seven lower tetrachords and 12 upper pentachords, and combining
these ajnas to form 84 “cycles” or octave scales. Two commentaries of

—
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From a dynamic or process-oriented view, however,
to perform in the magam tradition with its various
Arabian, Kurdish, Turkish, Hebrew and other
manifestations, or in the related Persian dastgah tradition,
is to journey through an often fluid series of ajnds or
modal constellations, with a range of inflections,
intonational shifts or nuances*, and modulations. From
this perspective, describing a given maqam or dastgah in
terms of an octave scale might be like attempting to
convey the essence of a motion picture or video by the
image of a single frame>.

Like a magam or dastgah, an individual jins or genus is
in practice a fluid reality with various shades of intonation
possible. Theory may describe interval sizes in terms of
classic integer ratios, divisions of the octave into a given
number of “parts” or positions (not necessarily equal)®, or

—

special interest as catalogued in [Shiloah, 1979, p. 418-419] are
Anonymous LXTI, translated in [Urmawi (d. 1294) et Jurjani (al-),
2001], and Anonymous LXI, Arabic text and French translation in
[Ghrab, 2009, p. 139-239 (translation) ; p. 241-377 (text)]. Beyhom
[2010, p.204, note n. 25] gives some proposed attributions for
Anonymous LXII. For a modern approach to modal systematics, see
Beyhom [2003a; 2010].

“ For an overview of some intonational nuances in Arabian music as
described by the Syrian theorist Tawfiq a-s-Sabbagh, see [Racy, 2004,
p-106-113]; for a survey of different modern Arabian intonational
understandings, see [Marcus, 1989, p. 201-240] and [Marcus, 1993];
for comparisons between magamat, see [Beyhom, 2010, p. 153-154,
179, Fig. 71. In Turkish music, both [Signell, 2008, p. 41-42, 157-159]
and [Ederer, 2011, p.66-73] document the use of intonations not
recognized in standard 20"-century Turkish theory; Ederer [p. 69]
notes the complaint of Can Akkoc, at a congress held at Istanbul
Technical University in 2008, that the Western ideals “inherent” in this
standard Turkish theory also “impose a ‘particle’ idea on ‘wave’
phenomenon.” For flexible concepts of Persian intonation in theory
and practice, see [Farhat, 2004, p.15-19] and [During, 1985]. For
measurements of performances, see, eg, [Beyhom, 2007] and
[Bozkurt et al., 2009].

® For different Arabian views on whether any jins constellation brought
about by a momentary inflection should be recognized as a distinct
magam, see [Marcus, 1989, p. 354-358] and [Marcus, 2001, p. 40-41].
[Shumays (Abu), 2013] proposes the jins rather than the magam as the
primary unit for modulations. [Farhat, 2004, p. 16] holds that “[m]ost
Persian modes, in their elemental forms, can be expressed within a
tetrachord or pentachord,” but that in some cases “as many as seven
or more tones are needed to convey the mode adequately.” He adds
that “[t]he octave is not significant,” and that some modes have notes
in the higher octave differing from those in the lower octave.

6 The flexibility of a systematic scheme dividing the octave into 17 or
24 steps or positions, for example, is illustrated by Beyhom [Beyhom,
2003b, p.115-118], with magam Bayati as an example of how
intonation may vary between styles within a single country such as
Lebanon (with ska at around 355 cents above rdst in a classic style,
but 330 cents in a folk style); between different countries such as
Lebanon and Turkey; and indeed for a given musician during the same
performance, for example with sika lower when ascending and higher
when descending. Yet all these manifestations of Bayati would fit the
24-step systematic category of 3 3 4 steps (or, in a 17-step system, 2 2
3 steps). See also [Beyhom, 2010a, p.152-154] and accompanying
notes and figures.
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tonometric units such as cents (1200 to an octave) or
savarts (301 to an octave), etc.” In practice, however, the
tuning of a given jins may very expressively and desirably
vary within a single performance, as well as between
different performers or regional practices.?

It is with this awareness of fluidity, and of the
tendency of art to blur or transcend neat theoretical
categories, that I approach the systematic concept here
termed “Buzurg” or more specifically “Systematist
Buzurg,” to distinguish the category of 13®-15" century
Systematist theory on which I focus from other, more
recent, uses of the term “Buzurg” and related terms such
as Bugruk (Arabic) or Bozorg (Persian).’

A yet more important caution focuses on the
diachronic dimension: Near Eastern music is not a static
or unchanging art, but rather a dynamic and evolving
one, whether in the Systematist Era or today! Given the
Western “Orientalist” misconception of a mysterious and
somehow miraculously frozen Near Eastern musical art,
the reality of diachronic change and indeed at times of
deliberate innovation cannot be overstressed in a survey
like this of “Buzurg-like” polychords as they occur in a
wide range of modal forms and contexts.'’

Above all, no claim is made or implied that a modern
“Buzurg-like” polychord in some Near Eastern usage is
genetically related to Systematist Buzurg, and even less
that it represents a modal form coming down to us
unchanged over a time depth of seven centuries! Rather,
the purpose of this brief survey is to show how the same
general variety of polychord may arise in quite different
modal contexts which illustrate both the dynamic nature
of Near Eastern modality and the great diversity of local
traditions to be found within it.

1. THE “SYSTEMATIST BUZURG” CONCEPT

Strictly speaking, Buzurg in Systematist usage is the
name for either a pentachord or an octave scale (see
Section 3 below). The nucleus of the Buzurg concept, as
meant here, is the lower tetrachord of these larger
structures as presented by Safiyy-a-d-Din al-Urmawi
(c. 1216-1294) with a specification of its ratios by his

7 While cents are now used widely in Near Eastern and other sources,
the savart seems common in certain studies of Iranian music such as
[Caron et Safvate, 1966] and [During, 1985]. A savart is very close to
4 cents, but more accurately 3.987 cents.

8 Thus see note n. 6 above, and studies such as [During, 1985] and
[Bozkurt et al., 2009].

° An example is buzurk, bugrak, or bugruk [Marcus, 1989, p.815;
Beyhom, 2003b, p. 21 - Tab. 1] as the name in the Arabian scale for
the note an octave higher than Sikd, ie. &% In modern Iranian
music, Bozorg is a gushe or melodic theme within the dastgah or modal
family of Shur [Farhat, 2004, p. 30, 123-124 Ex. 18].

10 See, e.g., [Marcus, 1989] on changes in the Arabian magdm system
both in practice and in theory over the last two centuries or so.
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commentator, Shiloah’s Anonymous LXII'!, and also by
Qutb a-d-Din a-sh-Shirazi (1236-1311).!* As detailed by
Owen Wright'3, this tetrachord features steps of 14:13,
8:7, and 13:12 (139, 231, and 128 cents), and appears in
two permutations, both with the larger 8:7 interval as the
middle step. The numbers at the top of each example
show monochord string lengths:

12 104 91 84
7 14/13 16/13 4/3
] 128.3 359.5 498.0

14:13 87 13:12
128.3 2312 138.6

52 48 42 39
n 1312 26/21 4/3
[ 138.6 369.7 498.0
13:12 8.7 14:13
138.6 231.2 128.3

A flexible and pragmatic sense of a “Buzurg” type of
tetrachord might focus on lower and upper steps
somewhere in the range from around 14:13 to 13:12, or
about 125-140 cents; and a middle step not too far from
8:7, or around 225-240 cents. The third note of the
tetrachord, at 16/13 (359 cents) or 26/21 (370 cents) in
these classic forms, will more generally be somewhere
around 355-370 cents.

Two modern modal systematic schemes may be
especially apt for expressing this flexible concept of a
Buzurg tetrachord at about the right level of resolution.
One option, going back to Cleonides of the Aristoxenian
school (2™ century CE?), is the division of the octave into
72 parts (16.67 cents each), with each of these parts in
turn divisible into halves (at 8.33 cents), or 144 parts in
all. This option, standard in Byzantine music theory since
1881", is used to define the Soft Chromatic genus
according to the 72-division as 8-14-8 parts, or 133.3-
233.3-133.3 cents, nicely describing the same general
type of tetrachord as Systematist Buzurg.

Another option, especially favored in modern Turkish
and Syrian theory', is a division of the octave into 53
Holderian commas (HC) of 22.642 cents each. Here a
generalized notation of 6-10-6 commas, or 136-226-136
cents, also gives a sense of the Buzurg region.

11 See [Ghrab, 2009, p.75-76 and n. 67, along with Table V.11]; and
for cataloguing of Anonymous LXII, [Shiloah, 1979, v. 10, p. 418-419].
12 Wright [Wright, 1978, v. 28, p. 54-55] notes that Qutb a-d-Din also
gives a variant of Buzurg identical to his version of Hijaz, with steps of
12:11-7:6-22:21 or 151-267-81 cents (see Section 4.3 below).

13 [Wright, 1978, v. 28, p. 54-55].

14 On the use of the 72-division in Byzantine theory, and the definition
of the Soft Chromatic (or “Mild Chromatic”) as 8-14-8 steps, see
[Skoulios, 2012, p.18-21].

15 For studies of Turkish music with a prominent role for the
Holderian comma, see [Signell, 2008; Bozkurt et al., 2009 ; Ederer,
2011]. The Syrian theorist Tawfiq a-s-Sabbagh makes use of this unit
in defining his ideal gamut [Marcus, 1989, p.828-832] and in
describing good intonation for different magamat [Racy, 2004, p. 106-
113]. For the use of HC in a Byzantine context see [Skoulios, 2012].



With the original Systematist Buzurg or the Byzantine
Soft Chromatic as a close modern counterpart, the
intonational category we are here seeking is expressly
defined. Often, however, a “Buzurg style” of intonation
may arise as one possible choice within a wider
continuum for a given jins, as with the distinctive
tetrachord below the final of the Iranian Avaz-e Bayat-e
Esfahan (see Section 4.2 below), or with some varieties of
Arabian or Turkish Hijaz (Sections 4.3 and 4.4).

The remainder of this paper takes the “very noble”
jins described by Ibn Sina (980-1037), with a lower step of
8:7 and upper steps of 13:12 and 14:13 arranged in either
order'®, and the octave modes which can be formed from
this genus, as one starting point that can lead to the
Systematist Buzurg pentachord of the 13®-15" centuries as
well as its distinctive lower tetrachord (Sections 2-3).
Section 4 then samples some manifestations of a “Buzurg-
like” tetrachord intonation in the more recent settings of
the Byzantine Soft Chromatic; Iranian Esfahan; the
Arabian Magam type or subtype of Hijaz Gharib; and one
Turkish understanding of the Hijaz tetrachord as may
arise in Magam Hijaz, and possibly also Magam Huzam.

2. IBN SINA’S “MOST NOBLE” GENUS: AN

ARCHYTAN-ZALZALIAN SYNTHESIS

In his survey of ajnas or genera, Ibn Sina expresses his
special admiration for a “very noble” jins in which
the lower two intervals are 8:7 (231 cents) and 13:12
(139 cents), leaving 14:13 (128 cents) as the
upper interval completing the 4/3 fourth at 498 cents. In
this first form, the genus is as follows'”:

104 91 84 78
n 8/7 26/21 4/3
0 231.2 369.7 498.0

87 13:12 14:13
231.2 138.6 128.3

He then notes that alternatively the lower two steps
may be 8:7 and 14:13, with 13:12 as the complement
or upper step completing the fourth, thus producing
another manifestation of the same basic genus'®:

16 14 13 12
n 8/7 16/13 4/3
o 231.2 359.5 498.0

87 14:13 13:12
231.2 128.3 138.6

What these two permutations share in common is the
property that all steps are superparticular, that is, of
the form ([n+1]:n), a property exhibited by many

16 See [Farabi (al-) et al., 2001, v. 2, p.148], and [Forster, 2010,
p.674-675].

17 [Farabi (al-) et al.,, 2001, v. 2, p. 148], and [Forster, 2010, p. 674].

18 [Farabi (al-) et al., 2001, v. 2, p.148]. [Forster, 2010, p. 675] notes
that Erlanger gives a diagram showing the string lengths only for the
second division of 16:14:13:12.
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(although not all) of the tetrachords of the influential
Greek theorist Ptolemy (c. 90-c. 168 CE).

The second form is especially remarkable for its very
simple monochord division of 16:14:13:12. Ibn Sina offers
an engaging mathematical demonstration which, from
one perspective, recapitulates some Greek developments
upon which he then sets his own stamp of Zalzalian
genius.'® Although offered in connection with the first
permutation (8:7-13:12-14:13), this demonstration on the
monochord would best fit the second form (8:7-14:13-
13:12).

In this process of the arithmetic division or “halving”
of intervals on the monochord, Ibn Sina starts by dividing
a double octave (4:1) into a lower and upper octave
(4:2:1):

1200 1200
25 2l

4 2 1

Next, we divide the 4:2 octave into two equal lengths,
producing the 4:3 fourth and 3:2 fifth at 498 cents
and 702 cents (two of the principal concords of the

Pythagoreans):

498.0 702.0
43 32
I ! 1
I T 1

4 3 2

Ibn Sina’s next step is to divide the 4:3 fourth into a
large 8:7 tone (231 cents) and a small minor third at
7:6 (267 cents). This is the division of the fourth into 8:7:6
favored by Archytas (428-347 BCE)*:

231.2 266.9
87 76

The final and innovative step of Ibn Sina is likewise
to divide the interval of 7:6 or 14:12 into equal lengths of
14:13 and 13:12, producing one of the permutations of
his “very noble” jins:

231.2 128.3 138.6

8.7 14:13 13:12

16 14 13 12

From this perspective, Ibn Sina’s divisions unite two
elements. The first is the Archytan division of the
fourth into a large 8:7 tone and small minor third at 7:6.
In Greek theory, this 8:7:6 division appears in
such tetrachords as the Diatonic of Archytas or Tonic
Diatonic of Ptolemy, for example 32:28:27:24 (8:7-28:27-
9:8 or 231-63-204 cents), where a lower and undivided
8:7 step is followed by a division of the upper 7:6 into

19 [Farabi (al-) et al., 2001, v. 2, p. 148].
20 See [Erickson, 1993 ; Chalmers, 1993, p. 7-9].
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a very effective melodic thirdtone at 28:27 (63 cents) plus
a usual tone at 9:8 (204 cents).*

To the Archytan division of 8:7:6, Ibn Sina unites the
Zalzalian approach of dividing a minor third (here
7:6) into two subtly unequal middle seconds, here the
superparticular Zalzalian steps at 14:13 and 13:12,
thus 16:14:13:12. Ibn Sina seems generally to prefer that
tetrachords with Zalzalian seconds use these
smaller superparticular steps at 14:13 and 13:12,
although he also addresses the tetrachords of al-Farabi (c.
870-950) with lower intervals of a 9:8 tone plus a larger
Zalzalian second at 12:11 (151 cents) or 11:10
(165 cents).?

In the 9d tuning of Mansur Zalzal of Baghdad (?-
791), as interpreted by al-Farabi and later writers,
a tetrachord of a variety called Mustagim by Ibn Sina
(Arabic for “right, correct, standard”)®, and Rast in 13®-
century and later theory (a Persian word with
synonymous meanings) has a lower 9:8 tone; plus an
upper 32:27 Pythagorean minor third (at 294 cents)
divided into two Zalzalian or middle seconds.

Some interpretations of this Zalzalian division include
al-Farabi’s 9:8-12:11-88:81 (204-151-143 cents), with the
wustd Zalzal or middle third finger fret at 27/22 (355
cents); Ibn Sina’s 9:8-13:12-128:117 (204-139-156 cents),
with the third step at 39/32 (342 cents); and Safiyy-a-d-
Din’s adoption of a variation mentioned by Ibn Sina
where the fret for Zalzal’s third is placed midway between
the 9/8 and 4/3 frets, producing a division of 72:64:59:54
or 9:8-64:59-59:54 (204-141-153 cents).?*

2 The thirdtone step at 28:27 is a common element of all three genera
of Archytas: the diatonic, chromatic, and enharmonic. See [Erickson,
1993]; [Chalmers, 1993, p.104] gives a very useful table of classic
Greek modes for all three of these genera.

2 For Ibn Sina’s discussions of diatonic tetrachords with a 9:8 tone
joined to a superparticular Zalzalian step of 11:10, 12:11, 13:12, or
14:13, see [Farabi (al-) et al., 2001, v. 2, p. 148-150].

2 See [Farabi (al-), 2001, v. 2, p. 241-242 and Fig. 9]; [Erlanger, v. V,
1949, p. 7] ; [Manik, 1969, p.52]; and [Forster, 2010, p. 682, 685
Tab. 11.32 (Mode 8)].

24 For al-Farabi’s interpretation of Zalzal’s middle finger fret at 27/22,
see, e.g, [Forster, 2010, p.632-646; Abou Mrad, 2004, p.7, 20;
Pohlit, 2011, p. 36-38]. For Ibn Sina’s preference in tuning the %d for
the tetrachord 9:8-13:12-128:117, see [Farabi (al-) et al., 2001, v. 2,
p. 235], and [Forster, 2010, p.666-673] (discussing Ibn Sina’s tuning
in detail). On Safiyy-a-d-Din’s description of a fret at 72/59 or 344.7
cents, which he notes as a more common practice, see [Forster, 2010,
p.714-7171, and [Pohlit, 2011, p. 44-48]; for a tetrachord with steps of
9:8, 64:59, and 59:54 as one of his principal ajnds, see [Ghrab, 2009,
p.67, Tab. V.4]. While Safiyy-a-d-Din himself uses a theoretical
reinterpretation of the Zalzal fret as 8192/6561 (a Pythagorean
diminished fourth at 384.4 cents, very close to 5/4 at 386.3 cents,
represented in modern Turkish theory by an interval of around 17
HCQ), he calls the more popular 72/59 fret the “Persian middle finger,”
a name (wusta-l-Furs) originally applied by al-Farabi to a fret slightly
higher than 32/27 (294.1 cents), at 81/68 (302.9 cents).
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As these divisions and others addressed by Ibn Sina
illustrate, with a lower step of a usual 9:8 tone,
it is impossible to divide the upper minor third at 32:27
or 294 cents into Zalzalian seconds which are
both superparticular (ie. 14:13,13:12, 12:11, or 11:10).%

Using a lower step of 8:7 however— which along with
7:6 is a characteristic interval of Archytas— it is possible to
divide the upper 7:6 minor third neatly into
superparticular steps of 13:12 and 14:13, or vice versa,
thus arriving at a “very noble” genus indeed. We might
describe this as a brilliant Archytan-Zalzalian synthesis.

Ibn Sind’s presentation represents one side of Near
Eastern modality: an intellectually elegant divi-
sion leading to an aurally beautiful result, confirmed by
reason and sense alike. However, about a millen-
nium later, Baris Bozkurt and colleagues® have suggested
how the 16:14:13:12 division might routinely arise in an
“Arabi[an] rendition of the cadence region of Magam
Sika” if we think of the final step sikd as the third step of a
Rast tetrachord at around 16,13 above Rast. What follows
is my interpretation of what Bozkurt et al. are likely
describing.

If we think of the step Sika as the third step of a Rast
tetrachord, then a usual tuning might be somewhat
as follows?:

rast duka sika jaharka
n 98 16/13 4/3
[ 203.9 359.5 498.0

9:8 128:117 13:12
203.9 155.6 138.6

Here, if the step sika is a cadential goal, whether as
the final of Magam Sika or as a momentary focus

% See [Farabi (al-) et al.,, 2001, v. 2, p.148-150]. Ibn Sina also notes
that certain divisions of a 3227 minor third involve a
superparticular Zalzalian interval plus an interval not itself
“consonant” (i.e. superparticular), but which is very close to or
“resembles” a superparticular ratio. Thus in al-Farabr’s jins of 9:8-
11:10-320:297, the interval of 320:297 (129.1 cents) is “very close” to
14:13 (128.3 cents); here the difference (not specified by Ibn Sina) is
only 2080:2079 or 0.833 cents. Likewise, Ibn Sina notes in his
own tetrachord of 13:12-9:8-128:117 that 128:117 (155.6 cents)
“much resembles” 1211 (150.6 cents); here the difference is
352:351 or 4.925 cents. In [Farabi (al-), 2001, v. 1, p.235], Ibn Sina
likewise notes in his 7id division of 9:8-13:12-128:117, the upper
interval is “approximately” 12:11, but more precisely 128:117.

% See [Bozkurt et al., 2009, p. 46]. Curiously, the allusion to a jins of
16:14:13:12 as “resemblant” of a “quotidian Arabi[an] rendition of the
cadence region of Magam Sikd...” occurs in a discussion where the
main point is that this jins is an unlikely reading of Safiyy-a-d-Din’s
Rahawi, for which they reasonably suggest 12:13:14:15, an
interpretation which may also be found in [Ghrab, 2009, p.75 and
Tab. V.111].

% This might be described as a moderately high or bright Arabian
Rast, taking the theoretical form of a permutation of Ibn Sina’s 9:8-
13:12-128:117 with the upper intervals reversed so that the larger
Zalzalian step precedes the smaller, with the third at 16/13 or 359
cents. More generally, a Rast third somewhere around 360 cents might
be typical for various Syrian styles, for example.



of interest in some other magam, then the note or leading
tone below it, ditka, should as Ali Jihad Racy describes
based on the writings of Tawfiq a-s-Sabbagh be “slightly
raised”?, thus reducing the rather large Zalzalian step at
ditka-sika, here around 155 cents, to facilitate a more
incisive cadence. Raising ditkd quite subtly, by about a
comma, can be musically very effective, and produces a
momentary placement of ditka at around 8,7, like this,
approximating Ibn Sin@’s division:

1”7 8/7 16/13
0 231.2 359.5 498.0

87 14:13 13:12
231.2 1283 138.6

As explained by Scott Marcus®, the raising of a
cadential leading tone (generally by a semitone) is
known in Arabian theory as a dint. Thus this type of subtle
inflection might be described as a “comma dint.”

Before moving from Ibn Sina’s genus with 8:7 as the
lowest step to Systematist Buzurg where this
ratio becomes the middle step, we should note a possible
ambiguity that the Archytan intervals of 8:7 and 7:6 raise
from a viewpoint of modal systematics.

From one viewpoint, which might be traced back to
classic Greek times, 8:7 at 231 cents is a large tone
or diatonic step, being slightly less than half of a 4:3
fourth at 498 cents (or around 249 cents), while 7:6
at 267 cents is slightly larger than half a fourth, and thusa
small minor third or chromatic step. From
this perspective, Ibn Sina’s divisions of 8:7-13:12-14:13
(with a third at 26/21 or 370 cents) and 8:7-14:13-
13:12 (with a third at 16/13 or 359 cents) could be
regarded as Archytan variations on Rast, fitting the
pattern of a tone followed by two Zalzalian seconds.

From another perspective, however, both 8:7 and 7:6
could be seen as inhabiting an intermediate
territory between the regular 9:8 tone at 204 cents and
the regular minor third at 32:27 or 294 cents in classic
theory, and not too far from this in much current Near
Eastern theory and practice. Thus both these
Archytan intervals of the 8:7:6 division of the fourth
might fit Hormoz Farhat’s category of a “plus-tone™°, or
Amine Beyhom’s concept of a “slightly augmented
second” at around 230-270 cents.*!

% [Racy, 2004, p. 109-110].

2 [Marcus, 1989, p. 612-617].

30 [Farhat, 2004, p.16, 26]. Farhat defines a plus-tone as around
270 cents.

31 Beyhom [Beyhom, 2003b, p. 118] describes a category which in the
24-step modal concept often used for Arabian music would be
described as a 5/4-tone, with a size of around 230-270 cents; in
[Beyhom, 2007, p. 9], he quotes the Turkish musician Kudsi Erguner
on a preference for a “lightly (or slightly) augmented” (“légérement
augmentée”) second, illustrated by steps measured at 242, 237, and
232 cents. See [2007, p. 5, and 8 n. 45] on steps at around 7/6 (267
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The Systematist tradition of Safiyy-a-d-Din, and also
the earlier writings of al-Farabi and Ibn Sina, support
the classic Greek distinction, treating genera with 8:7 as
the largest step as diatonic, but genera with an undivided
step of 7:6 as chromatic.>?

However, a concept such as Beyhom’s of the territory
from around 8:7 to 7:6 as an intermediate category might
well apply if performers had an understanding, for
example, that in a given variety of Hijaz, a middle step of
9:8 were uncharacteristically small, either 8:7 or 7:6
within the idiomatic range, and 32:27 or the
like unstylishly wide.

The system of 53 Holderian commas, taken not as a
precise tonometric gauge but as an evocative set
of categories, can help in envisioning a rough map of this
region. Thus 9 HC suggests a usual tone around 9:8; 10
HC, an Archytan step around 8:7; 11 HC, a hemifourth
close to a ratio such as 15:13 (248 cents), on the border
between the Greek diatonic and chromatic; 12 HC, an
Archytan step near 7:6; and 13 HC, a usual minor third
near 32:27.

Ibn Sina’s fruitful genus, and its Buzurg offshoots, focus
our attention on the charms of the 8:7 or 10 HC region,
however it may be conceptualized in a given theoretical
approach or performance tradition.

3. SYSTEMATIST BUZURG: A POSSIBLE DERIVATION

As briefly mentioned at the opening of this paper,
while the term “Buzurg” often applies here to a variety
of tetrachords, the Systematist tradition often defines
Buzurg as a pentachord or octave scale. We can arrive
at two of these pentachordal ajnas by starting with Ibn
Sind’s genus in either of his two permutations,
and forming an octave mode from two conjunct
tetrachords.

Let us begin, for example, with his first permutation of
8:7-13:12-14:13 or 104:91:84:78 (231-139-128 cents). In
order to arrive at string lengths for an octave scale based
on two conjunct tetrachords plus an upper 9:8 tanini or
tone, we must choose a length for the lowest note great
enough so that the string length for each note of the scale
can be expressed as an integer. Here, for example, the 4/3
step completing the fourth of the lower tetrachord will be
followed by the interval of 8:7 that begins the second
tetrachord, producing a note at 32/21 or 729 cents (larger

cents), near the higher end of this range of approximately 230-270
cents.

32 Ghrab [Ghrab, 2009, p.63-67] provides a convenient overview
of the ands of al-Farabi, Ibn Sina, and Safiyy-a-d-Din; for a
fuller discussion of al-Farabi and Ibn Sina, see also [Forster, 2010,
p. 658-663, 673-677]. On the ajnds of Safiyy-a-d-Din, see [Arslan,
2007, p.9-111.
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than a pure 3/2 fifth by a comma of 64:63 or 27.3 cents).
In order for the string length for this note to be expressed
as an integer, the string length of the lowest note must be
divisible by 32. Thus the length for this note of 104 in our
original 104:91:84:78 tetrachord must be quadrupled to
416, the smallest multiple which is divisible by 32 :

lower tetrachord upper tetrachord 9:8
I y

416 364 336 312 273 252 234 208
11 8/7 26/21 4/3 32/21 104/63 16/9 21
0 281.2 369.7 498.0 729.2 867.8 996.1 1200
87 13:12 14:13 87 13:12 14:13 9:8
231.2 138.6 128.3 2312 138.6 128.3 203.9

If we now start on the third step of this beautiful scale
at 26/21, taking this step as our new final or point
of reference, and moving through the same notes until we
reach the original seventh step at 16/9 (now 56/39
or 626 cents) and then adding a step to complete a 3/2
pentachord, we arrive at this pentachord:

336 312 273 252 234 (224)
n 14/13 16/13 4/3 56/39 3/2
[ 128.3 3595 498.0 626.3 702.0

14:13
128.3

1312
138.6

14:13
128.3

17:112
756

87
231.2

This may be the most often cited form of the
Systematist Buzurg pentachord, attributed by Wright to
Safiyy-a-d-Din and Qutb a-d-Din, and by Ghrab to the
former’s commentator Anonymous LXIL.** To arrive at a
closely related form of Buzurg cited by Wright**, we begin
with Ibn Sina’s second permutation of 8:7-14:13-13:12 or
16:14:13:12, also one of the main ajnds of Safiyy-a-d-
Din*, use it as the basis for a mode based on
two conjunct tetrachord, and then form a genus starting
on the third step of this mode (here 16/13), again
adding a step to form a complete 3/2 pentachord*®:

lower tetrachord upper tetrachord 9:8
I s

192 168 156 144 126 117 108 96
11 8/7 16/13 4/3 32/21 64/39 16/9 21
0 231.2 359.5 498.0 729.2 857.5 996.1 1200
87 14:13 13:12 87 14:13 13:12 9:8
231.2 128.3 138.6 231.2 128.3 138.6 203.9

156 144 126 17 108 (104)
n 13/12 26/21 4/3 13/9 32

0 138.6 369.7 498.0 636.6 702.0
13:12 87 14:13 13:12 27:26

138.6 2312 128.3 138.6 65.3

These Buzurg pentachords consist of a lower
tetrachord featuring a permutation of Ibn Sina’s jins with
the 8:7 interval as the middle step, thus 14:13-8:7-13:12
for the first form, and 13:12-8:7-14:13 for the second.
Then there follows an upper 9:8 tone divided into what
we might term a 2/3-tone followed by a thirdtone,
thus 14:13-117:112 (128-76 cents) for the first form; and
13:12-27:16 (139-65 cents) for the second. Thus
the second and fifth steps of the genus form a perfect

33 See [Ghrab, 2009, p. 75, Tab. V.11 and n. 67].

34 See [Wright, 1978, p. 54-55].

35 See [Ghrab, 2009, p. 67 and Tab. V.4, and 72 and Tab. V.8].

36 For a beautiful diagram of a conjunct octave scale based on the jins
87-14:13-13:12, see [Arslan, 2007, p. 14].
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fourth at 4/3, 14/13-56/39 (128-626 cents) or 13/12-
13/9 (139-637 cents).” While this derivation of the
Buzurg pentachord is only one possibility, it does at
least reflect two related Systematist themes. The first is
the advice ascribed to Safiyy-a-d-Din to consider all
six permutations of a given tetrachord, with Ibn Sin3’s 8:7-
13:12-14:13 and 8:7-14:13-13:12 divisions certainly fertile
ground for the application of this advice.*®

The second is the Systematist interest, for example as
expressed by Shiloah’s Anonymous LXI, in modes sharing
“common notes,” or which in modern terms are in whole
or part modal rotations of each other. That is, the two
modes use many or all of the same notes, but with a
different note as the final.** Here, Buzurg would share
many of the same notes as what we might term the
“Archytan Rast” of Ibn Sina or Safiyy-a-d-Din, but starting
on the third note — somewhat like the relationship of
modern Arabian Rast-Sika.

An interesting feature which the Buzurg pentachord
shares with some other Systematist pentachords
and octave scales is the division of the tone between the
4/3 fourth and 3/2 fifth into a larger and smaller
step, here specified as 14:13-117:112 or 13:12-27:26, the
latter division of the 9:8 tanini or tone being found
at some locations in the @d tuning presented by Ibn
Sina.*° This results in steps above the final of Buzurg

37 Wright [1978, p. 55] also gives forms for the Buzurg division of the
fifth at 14:13-8:7-13:12-13:12-27:26 (128-231-139-139-65 cents) and
13:12-8:7-14:13-14:13-117:112 (139-231-128-128-76 cents).

38 In addition to Ibn Sina’s Archytan Rdast, as I have styled it, at 8:7-
13:12-14:13 or 87-14:13-13:12; and Buzurg at 14:13-87-13:12 or
13:12-8:7-14:13, we have two permutations with 87 as the upper
step, and the two lower steps at 14:13 and 13:12 forming a 7/6 third,
thus 14:13-13:12-8:7 (28:26:24:21) at 128-139-231 cents, or 13:12-
14:13-8:7 (364:336:312:273) at 139-128-231 cents. An approximate
14:13-13:12-8:7 division is reported by [Yarman, 2008a, p. 26-29] in a
performance of Magam ‘Ushshaq (corresponding to an Arabian Bayati
or Persian Shur) by “a venerable Turkish Neyzen — Niyazi Sayin,” a
neyzen being a ney player. As shown, ibid., p. 29, Tab. 3.2, the steps are
123.5-137.1-227.9 cents, with the third at 260.6 cents and a fourth at
488.5 cents, by comparison to 7/6 and 4/3 at 266.9 and 498.0 cents,
so that the tuning might be described as a “compressed” variation on
14:13-13:12-87.

39 See [Ghrab, 2009, p. 85-87, 206]; with Anonymous LXI catalogued
in [Shiloah, 1979, p. 418-419]. Marcus [1989, 398-400] reports a
similar concept in the modern Arabian theorist Salah a-d-Din, who
recognizes “derived magamat” resulting, for example, from taking
Magam Rast and making a step other than C or Rast the new final.
Thus starting on “the second degree” D or ditkd produces Magam
Huseyni; starting on “the third degree” ¥ or Sika produces Magdm
Sika, and so on. Derived magamat in this scheme may also involve
accidental inflections, with or without the element of modal rotation.
40 Thus in the system of Safiyy-a-d-Din building an octave scale from a
lower tetrachord plus an upper pentachord, the tenth jins in the latter
category is JBTJJ, where T is a tanini or whole tone at 9:8 or
sometimes 8:7; B is a baqiyya, the smallest type of step in Systematist
theory, often a 256:243 or 90 cents; and J is a mujannab interval,
somewhere between a semitone and a tone. If the fourth or Rast
tetrachord TJJ is joined to this pentachord, then we have one version



at 4/3-56/39-3/2 (498-626-702 cents) or 4/3-13/9-3/2
(498-637-702 cents).

From a 21%-century viewpoint, such an arrangement
might suggest Persian Shur, for example, where the
fifth step is a moteqayyer or variable step, has one version
at around 3/2, cited in the “textbook” version of
this dastgah; and a lowered or koron® version at about a
thirdtone below this, with 56/39 and 13/9 both close
to Farhat’s tuning (based on an averaging of some tar and
setar frets) at around 630 cents.*?

This feature of the Buzurg pentachord raises the
question of whether, as in modern Shur, the thirdtone
step at 56/39-3/2 or 13/9-3/2 was rarely used as a direct
melodic interval, although these two versions of the
fifth might fluidly alternate depending on the modal
context, with the lowered form often preferred, for
example, in descending toward the final.*?

Or might the thirdtone step have been relished as a
routine feature of melody, as happens in the
Archytan Diatonic tetrachord (Ptolemy’s Tonic Diatonic)
common to al-Farabi, Ibn Sin3, and Safiyy-a-d-Din, with
its 28:27 step at 63 cents, e.g in 36:32:28:27 or 9:8-8:7-
28:27 or 204-231-63 cents?**

of Kirdaniyya, TJJ-JBTJJ, e.g [Ghrab, 2009, p. 74, Tab. V.9], which
resembles a modern or disjunct Magam Rast TJJ-T-TJJ, with the
middle tone divided into a Zalzalian step plus a small semitone. Safiyy-
a-d-Din’s eighth pentachord likewise has a divided tone, here TJJJB, so
that when a lower Rdast tetrachord is joined to this jins, the mode
Isfahan results, TJJ-TJJJB, like the usual Systematist or conjunct Rast
TJJ-TIJT with the upper T divided into JB, see ibid., p. 74, Tab. V.9.
For an account of Ibn Sind’s 7d fretting, see [Forster, 2010, p. 666-
673]. The 13:12-27:26 division (139-65 cents) of the 9:8 tone occurs,
for example, at 1/1-13/12-9/8 (0-139-204 cents), and again at 9/8
39/32-81/64 (204-342-408 cents).

41 Here the term koron refers to the modern Persian notational symbol,
represented by ASCII “p”, serving to lower a step by a variable amount
often equal to approximately a third of a tanini or tone around 9:8, or
around 70 cents. As originally devised by Ali Naqi Vaziri (1886-1981)
— see for example [Farhat, 2004, p. 8-10, 26] — the koron would lower
a note by a quartertone in an equal 24-step division, or 50 cents, and
the sori (ASCII “>”) would raise a note by this same amount.
However, Persian musicians read both signs flexibly as variable
inflections, often c. 45-70 cents [Farhat, p. 17, Fig. 8].

42 See [Farhat, 2004, p. 17, Fig. 8] for this tuning, with one correction
needed: the step B*-B should be 70 cents, not 90 cents. With Farhat’s
placement of the final of Shur at D, the koron fifth at A” will be 630
cents. Using a tuning like that of Ibn Sin, it would be slightly larger, at
13:9 or 636.6 cents.

43 See [Farhat, 2004, 27] on the variable fifth degree of Shur: "When
the melodic line is descending, it is usually lowered by a microtone
from a to @." On the rule that a koron (or sori) interval such as AP-A is
not used as a direct melodic step, except in certain ornamental
contexts, see ibid. at 18; and [Tal&’i, 2000, p. 13].

4 Abou Mrad [2005, 8, 21] proposes interpretations of certain
Systematist ajnds featuring such thirdtone or even quartertone steps,
based on the %d tunings of al-Farabi: for example, a Buzruk (or Buzurg)
at 12:11-9:8-88:81-12:11-33:32 or 151-204-143-151-53 cents, with
33:32 at 53.3 cents as the “minimal diesis” of al-Farabi.
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Whatever the answer may be, this Buzurg pentachord
serves as the basis for a Systematist octave scale, with
a usual upper tetrachord of Rdst, or in Systematist
notation TJJ, showing a tanini or tone followed by
two mujannab or Zalzalian second steps (with a B or
baqiyya, representing a limma or semitone, used to show
the thirdtone step of the Buzurg pentachord). The
following versions assume that the first interval of the
upper Rast tetrachord is a usual 9:8 tone, and that the
Systematist “consonance” of the scale, as measured by the
number of perfect fourths and fifths present within its
notes*, is maximized by placing the seventh step of the
scale at a 3:2 fifth above the third step of the Buzurg jins.
Thus for the form of Buzurg with a 16/13 third, the
seventh step is at 24/13 (1061 cents); for the form with
26/21, itis at 13/7 (1072 cents):

Buzurg fifth Rast tetrachord

k + i
3024 2808 2457 2268 2106 2016 1792 1638 1512

mn 1413 16/13 4/3 56/39 32 27116 24/13 21

0 128.3 359.5 498.0 626.3 702.0 905.9 1061.4 1200

J T J J B T J J
14:13 87 13:12 14:13  |117:112] 98 128:117 13:12
128.3 2312 138.6 128.3 75.6 203.9 155.6 138.6

Buzurg fifth Rast tetrachord
I ! ),
, t |
1404 1296 1134 1053 972 936 832 756 702
1n 13112 26/21 413 13/9 38/2 27116 13/7 2n
0 138.6 369.7 498.0 636.6 702.0 905.9 1071.7 1200
J T J J B T J J
13:12 87 14:13 13:12 2726 9:8 208:189 14:13
138.6 231.2 128.3 138.6 65.3 203.9 165.8 128.3

As Ghrab observes*, the 8:7 step in Buzurg receives
the same category of T or tone as the 9:8 step. In
these possible tunings of the Buzurg octave mode,
the upper Rast tetrachords are permutations of genera
described by Ibn Sina with a lower 9:8 step, but with
the order of the two upper steps reversed. The
original arrangements are 9:8-13:12-128:117 (204-139-
156 cents), which Ibn Sina uses in his %d tuning with its
fret of Zalzal at 39/32 or 342 cents; and 9:8-14:13-
208:189 (204-128-166 cents), with a low Zalzalian third
at 63/52 or 332 cents.*” Reversing the order of the upper
steps results in higher thirds (here in relation to the 3/2
step of Buzurg) at 16/13 and 26/21, interestingly
producing the same third sizes as in his two divisions with
8:7,13:12, and 14:13.8

4 0On the “consonance” concept, see Wright [1978, p. 95-123]. As
Wright explains, consonance involves both the number of perfect
fourths, fifths, and octaves present within a scale; and the avoidance
of certain melodically “dissonant” successions of steps such as BJ.

46 [Ghrab, 2009, p. 76]. For Qutb a-d-Din’s use of 87 in Buzurg see
[Wright, 1978, p. 54-55].

47 [Farabi (al-) et al., 2001, v. 2, p. 150, 235].

“8Tbn Sina’s favored diatonic ajnds with a tone plus two Zalzalian
second steps follow the general pattern that the two lower steps are
superparticular, with a tone at 8:7 or 9:8 joined to a smallish Zalzalian
second at 13:12 or 14:13. Larger Zalzalian seconds occur as more
complex “remainder” intervals in the forms with the 9:8 tone, e.g
13:12-9:8-128:117 (139-204-156 cents) or 9:8-14:13-208:189 (204-
128-166 cents). In contrast, he addresses but does not so favor al-
Farabi’s gjnds with a 9:8 tone joined to a large Zalzalian step: 9:8-

—
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Although there is no evidence that it was used
historically, another possible variation on a Buzurg mode
would have the lower interval of the Rast tetrachord at
8:7, resulting from a theoretical viewpoint in simpler
monochord divisions:

Buzurg fifth Rast tetrachord
I 4 ,
L t 1

336 312 273 252 234 224 196 182 168
7 1413 16/13 4/3 56/39 3/2 1277 2413 21
0 128.3 359.5 498.0 626.3 702.0 933.1 1061.4 1200

J T J J B T J J
14:13 8:7 13:12 1413 |117:112] 8:7 14:13 13:12
128.3 231.2 138.6 128.3 75.6 231.2 128.3 138.6

Buzurg fifth Rast tetrachord
I 4 y
, t 1

156 144 126 17 108 104 91 84 78
17 18/12 26/21 4/3 139 32 1277 1377 21
0 138.6 369.7 498.0 636.6 702.0 933.1 1071.7 1200
J T J J B T J J
13:12 87 14:13 13:12 2726 87 13:12 14:13
138.6 231.2 128.3 138.6 65.3 231.2 138.6 128.3

In this variation, the lower tetrachord of Buzurg and
the upper Rdst tetrachord are permutations of each
other, sharing the steps of 8:7, 13:12, and 14:13.

Although Systematist Buzurg is often presented in its
pentachord forms*, and Ghrab notes Safi al-Din’s use of
the name (transliterated as “bozorg”) in this sense (i.e.
JTJJB), it is also possible to view Buzurg as a scale in
terms of a lower tetrachord JTJ plus either a complex
upper pentachord of JBJTT, or a divided middle tone plus
an upper Rast tetrachord, thus JB-JTT, with Ghrab’s tables
illustrating these alternative perspectives.>

Thus to speak of 14:13-8:7-13:12, or 13:12-8:7-14:13,
or more broadly a tetrachord realized in a similar pattern
as a “Buzurglike tetrachord” may be not too great a
poetic liberty. However, the division of the added 9:8
tanini or tone (4/3-3/2) in the Systematist pentachord into

12:11-88:81 (204-151-143 cents) and 9:8-11:10-320:297 (204-165-
129 cents). See [Farabi (al-) et al.,, 2001, v. 2, p. 148-150, 235].
“Thus see [Ghrab, 2009, p. 68-69, Tab. V.5 and n. 31], for
Anonymous LXII's naming of JTJ-JB as zirafkand “Buzurk”; and JTJJB
as bozorg according to al-Ladhiqi, ibid, p. 69, Tab. V.6; as well as
bozorg as JTJJB in Safiyy-a-d-Din, ibid., p. 75, Tab. V.10. Arslan [2007,
p. 19] likewise gives Safiyy-a-d-Din’s Buzurg jins as JTJJB (or, in the
modern Turkish alphabet where “C” is the equivalent of Arabic J, “C-
T-C-C-B”).

%0 See [Ghrab, 2009, p. 6869, Tables V.5 and V.6], where
Anonymous LXII treats Buzurg as having a disjunction dividing the jins
into a tetrachord plus a tone, JTJ-JB, whereas al-Ladiqi gives simply
JTJJB, and likewise Safiyy-a-d-Din (ibid, p. 75, Tab. V.10). For the
octave cycle or mode of Buzurg as having a lower tetrachord of JTJ,
see Ghrab [2009, p. 74 and Tab. V.9], showing Safiyy-a-d-Din’s
concept of the sixth lower tetrachord of his system (JTJ) plus the tenth
upper pentachord (JBTJJ). Since each of his seven lower tetrachords is
used to form a family of 12 modes (one with each of the 12 upper
pentachords), the modes with the sixth tetrachord are numbered 61-
72, with Buzurg as the tenth of these, or mode 70. The upper JBTJJ
may also be analyzed as a divided lower tone plus a Rast tetrachord, as
shown by Ghrab’s notation in this table of JB-TJJ. Likewise see p. 89-
90 and Tab. V.16-V.17, showing a division of JTJ-JB-TJJ, and noting
the views of Safiyy-a-d-Din and Ibn Ghaybi associating Buzurg
respectively with a modal ethos of “sadness and languor” or “sadness.”
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JB, a lower Zalzalian second at 14:13 or 13:12 (128 or
139 cents, and upper thirdtone at 117:112 or 27:26 (76
or 65 cents), resulting in octave scales with notes at
56/39-3/2 or 13/9-3/2, adds a special air of intrigue to
this scalar form and the various avenues of exploration it
opens for 21st-century musicians.>

This air of mystery results in good part from the
absence, as far as I know, of any information or
examples from Systematist sources showing the sayr
(Arabic) or seyir (Turkish) of Buzurg, that is, the “road” or
path to be followed when journeying through the ajnas of
this octave scale so as to make it a mode of some
kind. Thus an interpretation of Systematist Magam Buzurg
becomes in practice a reconstruction, or indeed a re-
creation.

Finally, to place the focus of this paper on the 8:7 step
of Buzurg in a more balanced perspective, I
should emphasize that the flexible Systematist notation
permitted a variety of intonational readings. Thus
Wright gives Safiyy-a-d-Din’s version of Buzurg as having
a lower pentachord of 14:13-8:7-13:12-14:13-117:112
as above, but with an upper Rast tetrachord of the kind
favored also in much modern Turkish theory, with
steps at 9:8-10:9-16:15 or 204-182-112 cents as in the
Intense Diatonic of Ptolemy (or, in terms of the final
of Buzurg, notes at 3/2-27/16-15/8-2/1).5

Further, Nidaa Abou Mrad offers an interesting
interpretation of Buzurg (for which he uses the Arabic
transliteration “Buzruk™) as it might be performed by
musicians around 1300 favoring the tunings of al-Farabi,
based for example on Rast as 9:8-12:11-88:81 (204-151-
143 cents). Although in the special case of Buzurg two
theorists specify the Systematist T or tanini step as 8:7 (see
note n. 46), Abou Mrad follows the usual interpretation of
T as a 9:8 tone (here the monochord lengths are mine)**:

432 396 352 324 297 288
n 12/11 27/22 413 16/11 32
0 150.6 354.5 498.0 648.7 702.0

T B
9:8 33:32
203.9 53.3

12:11
150.6

88:81
143.5

1211
150.6

As Abou Mrad notes, this version of Buzurg features
al-Farabi’s step of 33:32 or 53 cents, described in
Mrad’s table as a quartertone or “minimal diesis.”>* This is
approximately the size of quartertone (around
3/68 octave or 53 cents) that Chrysanthos of Madytos
(c. 1770-1846) associates with the classic Greek

51 For example, one possible 21%-century strategy for Buzurg is to begin
by emphasizing the ajnas JTJ-T-TJJ, with a mostly undivided middle
tone, and then to make the steps 4/3-56,/39 or 4/3-13/9 the focus for
a modulation to an “Archytan Rast” a la Ibn Sina where these steps are
reinterpreted as 26/21-4/3 or 16/13-4/3 in a tetrachord of 87-13:12-
14:13 or 8:7-14:13-13:12 on the second note of the original Buzurg.

52 See [Wright, 1978, p. 70, “54 Buzurg’].

53 See [Abou Mrad, 2005, p. 8, 21].

54 [Abou Mrad, 2005, p. 8, 21].



Enharmonic and seeks out in his interpretation of
Byzantine music.>®

Having duly noted the likely intonational variety
prevailing during the Systematist era of the 13
15" centuries, we now return to Bugzurg in the sense of a
tetrachord resembling 13:12-8:7-14:13 or 14:13-8:7-
13:12.

4. BUZURG-LIKE AJNAS IN MORE RECENT NEAR
EASTERN MUSIC

In seeking out Buzurglike genera in recent Near
Eastern music, we may draw on materials ranging
from theoretical documents and explanations by
musicians of their intonational understandings® to
fret measurements and tonometric data for performances.
In the following brief sampling of different traditions, all
of these lines of evidence play a part.

The categorization of intervals based on their
approximate size in Holderian commas (equal to 1/53
octave or 22.6 cents each) provides one intuitive model
for a generic concept of a “Bugzurglike tetrachord™ a
pattern of approximately 6-10-6 HC (around 136-226-136
cents). This suggests upper and lower intervals around 6
HGC, or in the category of smallish Zalzalian seconds (like
the classic 14:13 and 13:12 at 128 and 139 cents), and a
middle step somewhere around the classic 8:7 or 231
cents.

The 6-10-6 HC concept also implies a third note at
around 16 HC, generically a large Zalzalian third.
The literal value of 362 cents evokes the general region
including the classic ratios of 16/13 or 359 cents,
and 26,21 or 370 cents.

From this perspective, we consider first the Byzantine
Mild Chromatic as it has been historically defined, and as
it might be expressed in some shadings based on
the 68-step concept introduced by Chrysanthos
of Madytos; then the Persian or more broadly Iranian
Avaz-e Bayate Esfahan with its wide continuum
of intonational interpretations; an Arabian (or more
specifically Syrian) understanding of Hijaz Gharib; and
Turkish understandings, in practice and theory, of certain

55 See [Chrysanthos (of Madytos) & Romanou, 1973: p. 105-108] for
Chrysanthos on the Byzantine Enharmonic genus as 13-3-12 steps of
the 68-division, or 229-53-212 cents; and [Skoulios 2012, p. 21] on
interpretations of 14-4-12 steps in the 72-division or 233-67-200 cents,
and 10-3-9 HC or 226-68-204 cents, both essentially equivalent to the
Diatonic of Archytas at 8:7-28:27-9:8 or 231-63-204 cents.

%6 Both [Beyhom, 2007] and [Ederer, 2011] are very interesting in
seeking out and quoting the analyses by Turkish musicians of their
own performances and intonational nuances; likewise, Marcus [e.g
2002] enriches his theoretical perspective with the understandings of
many Arabian musicians.
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shadings of Hijaz and possibly also
tetrachord used in Magam Huzam.

the Hijaz

4.1. The Byzantine Mild Chromatic

Chrysanthos of Madytos, in his Great Theory of Music
(1832) as translated by Katy G. Romanou®, uses a 68-
step system for conceptualizing interval sizes which will
be discussed below. However, in addressing what he
terms the diphonic genus, built from consecutive trichords
rather than tetrachords, Chrysanthos gives as one of its
realizations this octave mode which seems to imply a
division of the octave into 64 steps: an octave scale of 7
12,7 12,7 12, 7 steps.>® Here is a literal interpretation in
cents under the 64-step system, following the solmization
syllables of Chrysanthos with v (ne) mapped to C or Rast,
as in the recent article by Markos Skoulios®®. Here the
accidental “d” shows an Arabian half-flat:

first trichord second trichord third trichord

t t 1
Dd Ed F G Ad Bd [0
pa bou ga di ke 20 ne

7 19 26 38 45 57 64
131.25 356.25 487.5 7125 843.75 1068.75 1200

7, 12]
131.25 2250

— o030 T

17, 12) 17, 12) [
131.25 225.0 131.25 225.0 131.25

If the 64-step system is indeed intended, then this
diphonic or trichordal tuning, when viewed from
a Systematist or later Byzantine perspective with a focus
on tetrachords, shows two symmetrical and
disjunct tetrachords of 7 12 7 steps at a literal 131-225-
131 cents, which would fit the general category of
Bugzurg, with the upper and lower steps a bit larger than
14:13 (128 cents), and the middle step a bit smaller than
8:7 (231 cents). The third at 356 cents is near the lower
end for Buzurg, slightly below the smaller classic ratio
of 16/13 (359 cents). One consideration favoring this
reading of Chrysanthos is that the Patriarchal
Committee on Music in 1881 reinterpreted his diphonic
as a Mild Chromatic with tetrachords rather than
trichordsat 133-233-133 cents, based on a division of the
octave into 36 parts, as will be detailed below. From
a theoretical standard, this apparent use of the 64-step
system might seem curious for a few reasons. First,
both in the other examples of chromatic genera and
modes accompanying this octave species, and his

57 For explanations by Chrysanthos of the Byzantine Diatonic in a Rdst
like permutation as approximately 12-9-7 steps, thus leading to the 68
step system, see Chrysanthos (of Madytos) & Romanou [1973, p. 17-
18, 21-24, and 88-91]. Here I generally agree with and follow the
interpretation in [Michalakis, p. 26-27].

%8 [Chrysanthos (of Madytos) and Romanou, 1973, p. 99] (see
diagram “A”).

%9 The mapping of V77 to Rdst, or C in modern Arabian notation, used
by Skoulios seems to me also quite felicitous. In practice, the Mild
Chromatic forms of the Second and Fourth Byzantine Modes tend to
center on the tones of di or nawd (G), and Sov or Sika (F), the respective
finals of these two modes —see also [Skoutlios, 2012, p. 25-26].
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exposition generally, Chrysanthos favors a 68-step
concept, and also uses the 72/144-step concept of
Cleonides (which he treats as involving 60 integral steps
to the fourth, or 144 in all, rather than 72 steps each
divisible in half) to illustrate some classic Greek
tetrachords or “shades” of intonation “known to
Eucleides.”®

Thus this use of the 64-step system seems a bit
isolated.

Another point is that, unlike either the 68-division or
the 72/144-division, the 64-division has fourths and fifths
at 487.5 and 712.5 cents, as compared to 4/3 and 3/2 at
498.0 and 702.0 cents, an “impurity” of more than 10
cents. Narrow fourths around 485 cents, for example,
have been documented by Nelly Caron and Dariouche
Safvate as characteristic of the older Iranian interpretation
of Avaz-e Bayate Tork or “the Old Tork™', and by
Beyhom in a contemporary performance of Magam
Hijaz™.

However, fourths and fifths this far from the acoustic
« pure » value seem more unusual as regular values in a
division of the octave to be used as a standard system.

These possible doubts aside, we find that the
Committee of 1881 used the 36-step system (a subset of
the 72/144-step system of Cleonides) to codify a very
Buzurg-like tuning of the Mild Chromatic®?, here shown in
the 72-step notation common in 20%-21% century sources:

0 8 22 30 42 50 4 72
0 133.3 366.7 500.0 700.0 833.3 1066.7 1200

8
133.3

8 14 8 12 8 14
133.3 233.3 133.3 200.0 133.3 233.3

As Skoulios explains, the Commiittee of 1881 based its
36-step values on ratios such as 27:25 (133.2 cents) for
the 4-step interval of 133.3 cents, and 100:81 (364.8

60 [Chrysanthos (of Madytos) & Romanou, 1973, p. 100-101].

61 See [Caron and Safvate, 1966, p. 70-72], where it is explained that
the “Old Tork” commences on fa or F, in this context the note a tone
below the final of Shur at sol or G, notes which from the perspective of
Magam may be equivalent to rdst and ditkd. In the traditional tuning,
ibid. at 72, the fourth fa-si® or F-B’ is narrow at around 121 savarts or
484 cents, by comparison to a just 4/3 at a rounded 125 savarts. A
table of measured intervals in Iranian music, ibid., p. 36-37, Tab. B,
might fit such a tuning. The steps forming the lower tetrachord of Old
Tork, fa-sol-I&-si® or F-G-AP-B’, would be 51-34-35 savarts or 204-136-
140 cents, yielding a fourth of about 120 savarts or 480 cents. Note
that the upper steps of this narrow tetrachord, G-AP-B’ at 136-140
cents, represent the notes above the final of Shur, with a small minor
third at 276 cents, not far from 7/6 (267 cents) and quite close to 12
HC (272 cents).

62 See [Beyhom, 2003, v. I, p. 319], measuring a Hijaz tetrachord in a
performance of a Sufic chant by Cinugen Tanrikorur at 130-265-90
cents, with a fourth “slightly (légérement) ‘diminished’ to 485 cents.”
From a Systematist (or neo-Systematist) perspective, this tuning closely
approximates a lower interval of 14:13 and a middle interval of 7:6
(128-267 cents), with the upper interval as a usual semitone at
256:243 or 90 cents.

63 See [Skoulios, 2012, p. 21].
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cents) for the 11-step Zalzalian third at 366.7 cents —
respectively 8 and 22 steps in the 72-division found in
much 20%-21% century Byzantine theory. These ratios
were derived as complex ratios of 5, with the 27:25 step,
for example, equal to 16:15 (111.7 cents) plus an 81:80
comma (21.5 cents). Likewise, the third at 100/81 is equal
to two 10:9 steps (each at 182.4 cents), or to a 5/4 major
third (386.3 cents) as found in some tunings of Archytas,
Didymus, and Ptolemy, less an 81:80 comma.®*

There is another strategy for explaining these ratios
which might be more intuitive from a classic
Zalzalian perspective. If we take the steps of 13:12 and
14:13, or 139 and 128 cents, found in Ibn Sina and
in Systematist Buzurg, then dividing the sum of the two
numerators by the sum of the two denominators results in
a mediant at 27:25 or 133 cents, roughly midway
between these two sizes:

(13+14) 27
(12+13) 25

Indeed either 27/25 at 133.238 cents, or the 8-step
interval of 133.333 cents in the 72-division, is very close
to the average or mean of 14:13 and 13:12, which
together add up to 7/6 (266.871 cents). Two 27/25 steps
are equal to 729/625 or 266.476 cents, and two 8-
step intervals to 266.667 cents. Thus, a step around 133
cents would nicely represent an “average” size for
the Zalzalian seconds at 14:13 (128 cents) and 13:12 (139
cents) in Systematist Buzurg. Likewise, if we place an
“average” Buzurg third at a 27:25 step down from a 4:3
fourth, this yields the ratio of 100/81 or 364.8 cents,
about midway between the classic thirds at 16/13 (359.5
cents) or 26/21 (369.7 cents).

From a larger modal perspective, this Buzurg third at
around 22 steps in the 72-division, or 367 cents, is
the same as the Zalzalian third occurring, for example, in
the Byzantine Fourth Mode Plagal, generally much like an
Arabian or Turkish Rast.® Here the Committee of 1881
specified a tetrachord, as expressed in the 72-division, of
1210 8 steps, or 200-167-133 cents, compared with the
Mild Chromatic in the following diagram:

Byzantine Diatonic

0 12 22 30
0 200.0 366.7 500.0

12 10 8
200.0 166.7 133.3

Byzantine Mild Chromatic

0 8 22 30
0 133.3 366.7 500.0

8 14 8
133.3 233.3 133.3

64 [Skoulios, 2012, p. 19.].

65 See [Skoulios, 2012, p. 21 and Tab. 6a (Byzantine Diatonic, termed
“Mild Diatonic”) and Tab. 6¢ (Mild Chromatic); 2012, p. 27, on Fourth
Mode Plagal or “Plagal 4" Echos” being “directly equivalent to Rdst
Makam”].



Just as the Mild Chromatic resembles Buzurg, the
Diatonic in this Rast permutation closely resembles
the “Medium (or Moderate) Noncontinuous” of al-Farabi
and Safiyy-a-d-Din®®:

mn 9/8 99/80 4/3
] 203.9 368.9 498.0

9:8 11:10 320:297
203.9 165.0 129.1

Here the 99/80 third at 368.9 cents is almost
identical to the larger classic Buzurg third at 26/21 or
369.7 cents. In a Byzantine context, the Buzurg-like Mild
Chromatic could be described from one view as identical
to the Rast-like Diatonic, except that the second note of
the Diatonic at a usual tone of around 9:8 is lowered
by about a third of a tone, placing it at a smallish
Zalzalian second or 2/3-tone above the the lowest note.®”

Very briefly it may be useful to address how we
might describe this variety of Mild Chromatic using the
68-step system of Chrysanthos or a possible extension of
it, by analogy to the 72/144-step system of
Cleonides, where each of the 68 steps is divisible into two
equal parts, thus a 68/136-step system.

From a strictly mathematical perspective, as Skoulios
asserts, the 68-step system is not very successful as
an approximation in logarithmic terms of al-Farabi’s
Zalzalian jins used in his %d tuning, 9:8-12:11-88:81 (204-
151-143 cents), or in string ratios 108:96:88:81.%
However, the Syrian musician and theorist
Mikh2’ll Mashaqa found it in practice an accurate guide
to Arabian music, better than the 24-step division he used
in his own exposition of the magamat.®®

In this sense, the 68-step system of Chrysanthos might
be described as an imprecise logarithmic approximation
of al-Farabi’s tetrachord which yet has the advantage of
capturing certain musical features quite attractive to some
musicians in the Arabian and Byzantine traditions.

One method for deriving this 68-division, which may
more or less summarize the explanations of Chrysan-
thos himself, is to begin with al-Farabi’s jins of
108:96:88:81. The difference in the lengths of the steps at
108 and 96, a 9:8 tone apart, is (108 - 96) or 12, so that

66 For al-Farabi, see [[Forster, 2010, p.610-787] 2010, p. 663, Tab.
11.28]; for Safiyy-a-d-Din, see [Arslan, 2007, p. 10]. The Arabic term
munfasil, which could be translated as either “noncontinuous” or
“disjunct,” refers to a jins where the first two ratios are superparticular,
as here in 9:8-11:10-320:297, but are not contiguous in the series of
such ratios, moving from 9:8 to 11:10 and skipping over 10:9 - as
compared to a “continuous” or “conjunct” jins such as 8:7-9:8-28:27 (a
permutation of the Diatonic of Archytas).

67 See [Savas, 1965, p. 61] for a diagram using the 72-step system and
placing side by side tetrachords in the Byzantine Diatonic at 12-10-8
steps (200-167-133 cents) and the Mild Chromatic at 8-14-8 steps,
with the third of either tetrachord at 22 steps or 367 cents.

68 [Skoulios, 2012, p. 19].

%9 See [Mashaqa et Smith, 1849, p. 180-182, 216-217].
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the tone may be conceptualized as “12 parts.” If we
start again at the full length of 108, and find a note at
12:11 above it, we arrive at a length of 99 parts,
a difference of (108 - 99) or 9 parts. Finally, if we
compare the two highest steps of the tetrachord at 27,/22
and 4/3, with lengths of 88 and 81, the difference is (88 -
81) or “7 parts™°.

The following explanation is given by Chrysanthos in
his Great Theory of Music, to which I add a
diagram showing his solmization syllables &-«&{ww (di
ke zo ne) for his tetrachord of 108:96:88:81.

n 9/8 99/80 4/3
] 203.9 368.9 498.0

9:8 11:10 320:297
203.9 165.0 129.1

 R—— LR —
(Ad)
(11/12)
©9) ! ! )

y
108 96 88 81
11 8/9 22/27 3/4
di ke z0 ne

98 1 88:81

“Here below is proved that the intervals d—«g ke-{wand {w-n
have to each other the ratios such as 12, 9, 7:

1 1 . . 4 3
dN—KE: KE{w:: - :—, thisis —: —,
9 12 36 36

and 4:12.36 :: 3:36X. Therefore, 4.36X = 12.36.3 and
X =9gr7

.Consequenﬂy,%:lz ::%:X

This comparison of 12 units for 9/8 and 9 units for
12/11 fits the monochord of Chrysanthos (with his
ratios 1/1, 8/9, etc., showing fractions of the total string
length for the four notes) if and only if we measure
both 9/8 at (108 - 96) or 12 units, and 12/11 at (108 -
99) or 9 units, starting from the full length of 108 units.

Indeed the respective differences of 12 and 9 so
obtained closely approximate the logarithmic sizes of 9:8
and 12:11 (203.9 and 150.6 cents), with the latter
interval very close to an exact “3/4-tone.”

Chrysanthos then approximates the size of {cw-1n), the
upper 88:81 interval of the tetrachord, by taking
the difference in lengths between these two notes at
22/27 and 3/4 of the whole:

“If it is assumed that the entire string equals 27, the fraction g s
which is 1, will correspond to the 4 the 2=, which is 2, will
correspond to the «g the g to the {w and the Z to the vn.
Therefore, the 2 will correspond to the interval {co-vr, because

108
15 _ 27 20

4 27 108

1.7

7 .
= — . Whence, since d—«¢&: {w-vn 5 o’

108~ 108

70 See note n. 57 above for Chrysanthos on the jins of 9:8-12:11-88:81.
71 [Chrysanthos (of Madytos) & Romanou, 1973, p. 23, n. 2]:
Romanou ends with « x + 9 », which is an error corrected in the 2010
edition, [Chrysanthos (of Madytos), 2010].
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then 2:12 :: ——: X. Therefore ~X =22 =_ and x = 2=
9 12.9 9 12.9 9 9.1

63 _ 7772

9

In other words, using an entire length of 108 units,
the note v7 at the fourth, or a length of 3/4, must
be shorter by 1/4 of 108 units, or 27 units; while {wat
27/22, or a length of 22/27, is shorter by 5/27 of
108 units, or 20 units. Thus the difference (27 - 20) is 7,
which we can also obtain simply by comparing the string
lengths for 27/22 and 4/3 at 88 and 81 units, again a
difference of 7 units.

As Michalakis observes, citing the proposal of
“Ch. Symmeonides,” the “Chrysanthian” values of 12
units for 9:8 and 9 units for 12:11 would “correspond to
the number of centimetres when starting, for each
individual interval alike, from the outer extremity of a
108 cm chord.””® However, the small Zalzalian second of
the tetrachord at 88:81 has its difference measured from
the 27/22 note to the upper 4/3 fourth, giving us (88 -
81) or 7 units.

Thus we arrive at a division of the fourth, for the
Byzantine Diatonic (which Chrysanthos bases in
theory upon al-Farabi’s tetrachord) with steps of 12-9-7
parts, a fourth equal to 28 parts, and octave of 68
parts. While this does not very well approximate the
tetrachord of al-Farabi at 108:96:88:81 or 204-151-143
cents, it gives an interesting variation on al-Farabi’s
alternative tuning of 9:8-11:10-320:297 (204-165-129
cents) noted above:

0 12 21 28
0 211.8 370.6 494.1

12 9 7
211.8 158.8 123.5

Here the bright Rast third at 370.6 cents is almost
identical to the 26/21 third of Ibn Sina and Buzurg,
and also typical of 20%-21% century practice in some
Syrian traditions, as reported for example by Julien
Jalal Ed-Dine Weiss and Stefan Pohlit’*, as well as
evidently in some of the historical Ottoman traditions
that Mashaqa found influential.” One facet of the 68-step

72 [Chrysanthos (of Madytos) & Romanou, 1973, p. 23-24, n. 2].

73 [Michalakis, 2009, p. 26, and n. 22], citing Dimitrios Makrakis as
also favoring this view.

74 See, eg, Pohlit [2011, p. 57-58, 117; 2012, p. 59-62] on the
placement by the Aleppian mevievi Sheikh ‘Ali a-d-Darwish of the step
Sika at the very complex theoretical ratio of 315657/256000 or 362.7
cents, almost identical to 16 HC (362.3 cents), and a practical range of
around 355-365 cents in Damascus, and 365-375 cents in Aleppo
[Pohlit, 2012, p. 61, Fig. 6].

75 For example, Mashaqga (see [Mashaga et Smith, 1849, p.187]),
having given a melodic pattern for Magam Hijaz-Kar, adds, “Thus the
Constantinople masters have arranged it.” Pohlit [2011, p. 117, and
Fig. 4.7, Fig. 4.8] suggests a third at around 370 cents as possibly
typical of “an older Turkish version of that genre” (Rast), as well as of
current Aleppian usage. [Yarman, 2010] likewise suggests an
historical tuning of the Turkish Sika at “370 cents or so.”
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system, at least if taken as a literal measure, is that the
small Zalzalian second at 7 steps or 123.5 cents is quite
minimal, being rather smaller than 14:13 (128.3 cents),
and equal in theory to precisely a quarter of a tempered
fourth at 494.1 cents.

The 68-step system has its regular tone — formed
from two fifths of 705.9 cents (or 40 steps each) less a 2:1
octave — at 12 steps or 211.8 cents, rather wider than 9:8
at 203.9 cents, with a tendency toward these larger tones
documented in some varieties of Iranian music’® and also
favored by some Byzantine musicians’”’. However, while
Chrysanthos uses this 12-step tone in most of his
polychords and scales, he does not focus on a cycle of
fourths or fifths as the basis of Byzantine or Magam
intonation. Nor does Chrysanthos focus on the compact
regular semitone formed from a chain of five fourths at 28
steps or 494.1 cents each (e.g. E-A-D-G-C-F), a literal
thirdtone at 4 steps of 70.6 cents. Thirdtones of around
this size, or not too much larger, are favored in some
Iranian practices, for example.”®

The 68-step system of Chrysanthos can very nicely
express one classic form of Buzurg, the 13:12-8:7-14:13
variety (139-231-128 cents) with a 26/21 third, by a
tetrachord of 8 13 7 steps:

21 28

0 8
0 141.2 370.6 4941

8 13 7
141.2 229.4 123.5

Here the 26/21 (369.7 cents) is virtually just. A
“mirrored” permutation reversing the position of the
lower and upper steps results in a very low Buzurg third,
at 352.9 cents or precisely half of the perfect fifth at
40/68 octave (or 10/17 octave) or 705.9 cents, by
comparison to the smaller third of classic Buzurg at 16/13
or 359.5 cents.

20

0 7 28
0 123.5 352.9 494.1

7 13 8
123.5 229.4 141.2

76 Thus [Pertout, 2007, v. I, 53, Tab. 21] finds an average “major
second” in the santiir tunings of Qmars Piraglu at 208.6 cents; During
[1985, p. 113; 2006, p. 332] reports an Esfahan tuning (Section 4.2
below) by Ahmad Ebadi of 35.3-52.6-35.3 savarts or 140.7-209.7-
140.7 cents, thus implying a fourth of 491.2 cents, as compared to a
just 4/3 at 498.0 cents, or 28 steps of the 68-division at 494.1 cents.

77 Michalakis [2009, p. 33, 47], in favoring the 68-division of
Chrysanthos with its tone at 12 steps or 211.8 cents and fifth at 40
steps or 705.9 cents, points to “vocal tradition, especially psaltiki,
where fifths are LARGER than natural” (i.e. than 3/2 at 702.0 cents),
noting that “Marika Franzeskopoulou from Constantinople, who was
of Hellenic descent, also used extended fifths and >210 cent tones, as
did lyra player Lambros Leontarides.”

78 See [Caron and Safvate, 1966, p. 36-37, Tab. B] and [During, 1985,
p. 113] for Safvate’s Esfahan with steps above the final of 204-72 cents
(discussed in Section 4.2); and [During, 185, p. 214; 2006, p. 332] for
Ebadi’s Homayun with an upper semitone at 74.2 cents (discussed in
Section 4.3).



If we admit a Cleonides-like division of each of the 68
steps into halves, however, then more Buzurg
variants become possible. The following rather closely
approximates the “8-14-8 steps of 72” standard for the
Mild Chromatic adopted by the Committee of 1881 (133-
267-133 cents):

- = I

0
0

Here the two Zalzalian second steps, as in the
Committee’s version, are in theory equal; the third is
slightly lower (361.8 vs 366.7 cents), and slightly wider
than the 16,13 of classic Buzurg.

Another variation which may model certain
performance practices is the following:

75 28

0 21
0 132.4 370.6 4941

75 135 7
132.4 238.2 123.5

Here the middle step is slightly larger than 8:7 or 231
cents, as happens in some renditions of Persian Esfahan or
Turkish Hijaz, which we now consider.

4.2. Iranian Avaz-e Bayyat-e Esfahan

In the Persian dastgah system of modal families which
evolved as an offshoot of the Magam system around the
16th-19th centuries, there are seven principle families of
modes or dastgah-ha (the Persian plural of dastgah), and
five “satellite” or secondary families known as avaz-ha.”

Much of the dastgah system centers around the
premier modal family, Dastgah-e Shur, somewhat
analogous in its features to Arabian Bayati or Turkish
Ushshag, and in its central role to Arabian or Turkish
Rast. A dastgah or avaz consists of a number of gushe-ha
or melodic themes, some of which could be viewed
as independent modes, organized into a suite as a
performance unit based on a sequence of transitions
and contrasts between gushe-ha rather like the transitions
of Magam modulation. One of the five satellite families is
Avaz-e Bayat-e Esfahan, the “Avaz of the Song (or Verses)

79 See, e.g [Farhat, 2004, p. 19-21].

80 Ederer [2011, p. 375, n. 14] observes that the Ottoman theorist
Dimitri Cantemir (1673-1723) took Magam Husayni, using “the same
tones” as Rast, but starting on the final ditka, as “the main mode of the
basic scale.” Chrysanthos (see [Chrysanthos (of Madytos) & Romanou,
1973, p.6-7]) likewise introduces neophytes to the basic “diatonic
scale” in the form of rm~Lov—a—-d-«e~{w-vn—or (or pa-bou-ga-di-ke-
zo-ne-pa) with two disjunct tetrachords of 9-7-12 steps, with 7@r
corresponding to ditkd and the mode to Husayni. While Arabian and
Turkish Magam musicians often regard Rdast as the premier magam,
Racy [2004, p. 99] reports one Arabian opinion that Magam Bayati,
also on diika, especially exemplifies the features of Eastern music.
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of Esfahan,” Esfahan or Isfahan being one of the historical
capitals of Persia.®'

In 1966, the Iranian musician Dariouche Safvate and
his co-author Nelly Caron documented a tuning
of Esfahan which beautifully illustrates one Buzurg-like
shading. While Safvate presents this tuning as an
octave mode with the final as the lowest step, placing the
final here at the fourth step of the tuning, or the
highest note of the lower tetrachord, may better fit how
Esfahan takes shape in performance.

In this example, the final of Esfahan is on Do or C,
with the characteristic tetrachord of special interest
thus starting a fourth lower, at Sol or G, which in Safvate’s
examples is the final of Shur. Here I quote the Caron-
Safvate notation, with a koron (p) lowering a note by
around a third of tone, where this sign is not applied
to the step si or B below the final®*

Sol La-p Si Do Re Mi-b Fa Sol
G Ap B C D Eb F G
0 128 368 500 704 776 996 1200

[ 2s 240 [ 12 ] 204 [72 ] 220 [ 204 |

Here the lower tetrachord at 128-240-132 cents, with
a third note at 368 cents (very close to al-Farabt’s 99/80
in 9:8-11:10-320:297 or Ibn Sind’s 26/21 in 8:7-13:12-
14:13), illustrates a variety of Buzurg-like tuning with the
middle step slightly larger than 8:7. The upper jins, either
a tetrachord at 204-72-220 cents with a 204-cent tone
completing the octave, or a pentachord including this
upper tone, might following a Systematist precedent be
called Nawa or Nava (also the name of Dastgah-e Nava
with a jins above of the final of this type)®®. Dariush Talad,
however, suggests the name of Dashti, and uses the term
dang for a jins or genus.*

A notable feature of this upper jins, whatever we
chooseto call it, is the diatonic thirdtone step of 72 cents
at D-E?, with the third C-E? at 276 cents, not too far from
the Archytan ratio of 7:6 at 267 cents. The 72-cent step,
likewise, is somewhat but not dramatically wider than the
28:27 thirdtone at 63 cents much favored by Archytas.
Returning to the Buzurg-like Esfahan genus, the 132-cent
step leading up to the final C is notated simply B-C,
although a koron sign for the lower step, B*-C, might seem
better to express the idea of a small 2/3-tone at around
14:13 than an unaltered B-C. However, as Caron and
Safvate explain, this notational choice may reflect the

81 See [Caron and Safvate, 1966, p. 88-91]; and [Farhat, 2004, 76-80].
82 See Caron and Safvate [1966, p. 36-37 (Tab. B) and 88-90].

8 For Systematist Nawa as TBT, see [Ghrab, 2009, p. 75, Tab. V.10]
(Safiyy-a-d-Din), and ibid., p. 69, Tab. V.6 (al-Ladigi). On Dastgah-e
Nava, see [Caron and Safvate, 1966, p. 74-78], and Farhat [2004,
p. 81-88].

84 See [Tala’i, 2000, p. 12, Chart 4], who suggests a tuning for Dashti of
200-80-220 cents; and notes, ibid., p. 13-14 and Chart 6, that on fretted
instruments the desire for freer transposition may lead to a “tempered”
(i.e. less ideal) version at 200-100-200 cents.
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wide range of intonational variation for Esfahan, with this
tuning as a kind of intermediate case as regards both the
size of the middle interval and the height of the third step.

A wonderful example of what both these authors and
Hormoz Farhat term “the Old Esfahan” is provided by Ibn
Sind’s classic jins of 13:12-9:8-128:117 (139-204-156
cents), a permutation of the tetrachord used for his %d
tuning with the two lower steps reversed, with both forms
sharing a Zalzalian third at 39/32 or 342 cents:

468 432 384 351
1n 13/12 39/32 4/3
0 138.6 3425 498.0

13:12 9:8 128:117
138.6 203.9 155.6

Using the 53-step concept, this type of Esfahan would
be aptly expressed as 6-9-7 commas, with 6 and
7 commas representing respectively a smaller and larger
Zalzalian second step, and the sum of the lower two steps
at around 15 commas, or a smaller Zalzalian third. As
Caron and Safvate observe, the upper step of the Old
Esfahan s a “3/4-tone,”* a good description for Ibn Sina’s
128:117 at 156 cents, as well as for al-Farabi’s 12:11 step
at 151 cents, two ratios between which Ibn Sina notes a
resemblance.®®

Hormoz Farhat describes and recommends such a
tuning for Esfahan, using symbols for interval sizes
which generally would fit nicely the scheme of Holderian
commas. He uses “M” for a major second around 9:8
or 204 cents (9 HC), “m” for a minor second or limma
around 256:243 or 90 cents (4 HC), “N” for a
larger neutral or Zalzalian second at around 160 cents (7
HC), and “n” for a smaller neutral second at around
135 cents (6 HC), emphasizing that all of these steps
are somewhat variable (e.g smaller and larger
neutral seconds at around 125-145 cents and 150-170
cents).®”

Farhat’s model for Esfahan, based on two conjunct
tetrachords below and above the final, would neatly fit
his indicated interval categories if the note at a fourth
below the final were placed at G on his suggested tar
or sitar tuning (based on averaging some frettings), also
one popular choice for the final of Shur, so that the final of
Esfahan, as in the Safvate tuning, would be on C:

G Ap Bp c D Eb F
0 135 340 500 705 795 1000

n M N M m M
135 205 160 205 90 205

This tuning of the Esfahan jins at 135-205-160 cents is
very close either to Ibn Sina’s 139-204-156 cents or to a
literal 6-9-7 HC at 136-204-158 cents. The upper

8 [Caron and Safvate, 1966, p. 89].

86 [Farabi (al-) et al., 2001, v. 2, p. 150, 235].

87 See Farhat [2004, p. 76-77 and Ex. 184] for the tuning of Esfahan,
and [p. 15-16, 25-26], on the variable tuning of Zalzalian or neutral
intervals.
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tetrachord at 205-90-205 cents is very close to
a Pythagorean 9:8-256:243-9:8 or 204-90-204 cents, as
compared to Safvate’s 204-72-220 cents with its narrower
semitone or thirdtone step.

Comparing this “Old Esfahan” tetrachord or Ibn Sina’s
classical model with Safvate’s 128-240-132 cents
may suggest why the latter and his colleague Caron used
a G-A’-B-C notation rather than B the koron sign
might suggest a step at B*-C at around 7 HC or 150-160
cents, when in fact the intended step at 132 cents is
about a comma smaller, a small 2/3-tone as opposed to
an ample 3/4-tone.

As they explain in a footnote, since the introduction
in Iran of the European orchestra, the step of a 3/4-
tone in the Old Esfahan has been reduced to a semitone, a
description nicely fitting a tuning of Mohammad Musavi
as recorded by Jean During at 33.3-65.5-27.2 savarts
(with 301 savarts to a 2/1 octave), or 132.8-261.1-108.4
cents, with a major third at 393.9 cents (a bit wider than
5/4 at 386.3 cents).®

0 1328 393.9 502.3

| 132.8 | 261.1 I 108.4 |

From this perspective, the Buzurglike tuning of
Safvate represents a kind of intermediate region on
the Esfahan spectrum, with an upper tetrachordal step
of a 2/3-tone at around 130 cents, notably smaller than
in the Old Esfahan with its 3/4-tone at 155-160 cents
or so (B-C); but also notably wider than in a
thoroughly “Modern” Esfahan with a semitone step on the
order of 110-120 cents (B-C). Thus the remark which he
and Caron offer that in reality this step should be played
somewhere between B’ and B might especially fit a tuning
like theirs.® Likewise, the third of Safvate’s tuning at 368
cents is somewhere between a traditional G-Bp (around
340 cents) and the fully “modern” G-B (around 5/4 or
386 cents, or even somewhat higher).

While Farhat’s intended example of the Old Esfahan
quoted above can be found in his 17-note tar or
setar tuning at one popular location for this modal family,
his indicated notes on the instrument (as opposed to
his notation for the interval sizes) would result, following
his tuning scheme, in a Buzurg-like shading a bit different
from Safvate’s. Farhat in his book places the final of Shur
on D, another likely location, and also the the lowest note
of the tetrachord leading up to the final of Esfahan. Here a

8 See During [1985, p. 113; 2006. p. 332]. There is a small and
inconsequential discrepancy between During’s measurement of the
middle interval as 65.8 savarts (262.7 cents) in the 1985 article, and
65.5 savarts (261.1 cents) in his book of 2006.

8 [Caron and Safvate, 1966, p. 89, n. 1].



sori accidental (>) raises a step by a small amount often
equal to around a quarter to a third of a tone®*:

D Ep F> G A Bb C
0 135 360 495 700 790 995

[ 225 [ s ] 205

[ o0 T 205 |

The lower tetrachord is 135-225-135 cents, with the
upper and lower steps close to 13:12 or 139 cents and the
middle step a bit smaller than 8:7 or 231 cents. Here 6-
10-6 HC is close to a literal measurement. The upper
tetrachord at 205-90-205 cents is again very close to
Pythagorean, or 9-4-9 HC.

Interestingly, while Farhat offers a very useful “theory
of flexible intervals” in Persian music®’, his scheme jumps
from the usual tone at around 9:8 or 204 cents to a “plus
tone” at around 270 cents used as a chromatic step in
modes such as Chahargah and Homayun (comparable to
Arabian Hijaz or Turkish Hicaz), and from our perspective
often synonymous with the Archytan 7:6 at 267 cents, or
a step around 12 HC or three times a 90-cent limma (271
or 272 cents).

However, the 225-cent interval of his Buzurglike
example, although evidently unintended, does along
with tunings like Safvate’s suggest another category or
subcategory: a “small plus tone” somewhere around
8:7 (231 cents), or 10 HC (226 cents), and sometimes a
bit larger, up to 240 cents or so.

The wide intonational spectrum for Esfahan may hint
at a diversity of understandings and interpretations
that may have prevailed in Systematist times also. This
observation applies likewise to Arabian or Turkish
Hijaz and related genera.

4.3. Arabian Hijaz Gharib and related forms

One of the most clear descriptions of what is here
termed a Buzurglike tetrachord in Arabian music occurs
in the Syrian theorist Tawfiq Tawfiq a-s-Sabbagh, in
passages helpfully summarized by Ali Jihad Racy®% A-s-
Sabbagh’s perspective is especially interesting as that of
an Arabian musician who expressed a great admiration
for Turkish music, and who used the 53 commas system
common to modern Turkish and Syrian theory in order
to describe various nuances and refinements of
intonation.

In order to place a-s-Sabbagh’s discussion of the genuis
known as Hijaz Gharib in perspective, we must note
the vast intonational spectrum covered by different forms
of Hijaz and related Near Eastern modal categories

90 See [Farhat, 2004, p. 76, Ex. 184], and the tuning scheme, [ibid.,
p. 17, Fig. 8.

91 [Farhat, 2004., p. 15-16].

92 [Racy, 2004, p. 106-113].
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such as the Iranian Dastgah-e Chahargah. As Beyhom®
observes, Qutb a-d-Din provided a description of a
Hijaz tetrachord using a chromatic step of 7:6 as
the middle interval (to my knowledge the first
known documentation of what John Chalmers terms this
“neo-chromatic” structure with the large step “in the
central position”**):

84 77 66 63
n 12/11 14/11 4/3
0 150.6 417.5 498.0

12:11
150.6

76

K 2221
266.9

80.5

More generally, this variety of Hijaz features a lower
Zalzalian second step somewhere in the neighborhood
of 13:12 (139 cents) or 12:11 (151 cents); a middle step
of around 7:6 or 12 HC (the “plus tone” of Farhat, Section
4.2 above), and an incisive semitone sometimes at around
Pythagorean 256:243 or 4 HC at 90 cents, or, as here,
somewhatsmaller, at 22:21 or 81 cents. The third note of
the tetrachord will be at a large major third, with a size at
around the Pythagorean 81/64 (408 cents) or, as here,
somewhat larger at 14/11 (418 cents).

Qutb a-d-Din’s tuning is especially elegant from
a theoretical perspective because all three steps
are superparticular (12:11-7:6-22:21), and in fact
represents a permutation of Ptolemy’s Intense
Chromatic (22:21-12:11-7:6), a jins noted by al-Farabi,
Ibn Sina, and Safiyy-a-d-Din.® In practice, two modern
tunings by Ahmad Ebadi of the Persian Dastgah-e
Homayun with its Hijaz-like tetrachord leading up to
the final, as measured by Jean During, show how Qutb
a-d-Din’s ratios may have been subject around 1300
also to many fine intonational variations. During’s
measurements in savarts are shown along with values
in cents®:

0 38.4 105.3 123.3
0 153.1 419.8 494.0

38.4 66.9 18.6
74.2

153.1 266.7

377 105.7 126.8
150.3 421.4 504.3

377 68.0 20.8
150.3 2711 82.9

co

Beyhom, taking note of Qutb a-d-Din’s Hijaz and
similar modern Iranian tunings, then illustrates a
very different color of Hijaz with his Zirkulda jins

% [Beyhom, 2007, p. 5].

94 [Chalmers 1993, p. 15] cites Gevaert [Gevaert, 1875, p. 292-293]
for this usage of “neo-chromatic.”

% Wright [1978, p. 51, n. 5] notes that Qutb a-d-Din describes this
Hijaz jins as “the fifth of the six possible arrangements of intervals in
the second species of the chromatic genus.” Ghrab [2009, p. 63-65]
gives 22:21-12:11-7:6 for al-Farabi, and for Ibn Sina 7:6-12:11-22:21
or 28:24:22:21; and Arslan [2007, p. 10] for Safiyy-a-d-Din gives the
latter form, 7:6-12:11-22:21.

% See [During, 1985, p. 114] and [During, 2006, p. 332].
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associated with the Arabian Maqam Hijaz-Kar, a Magam
sharing the same final as Rast. As he explains, a Zirkula
genus may be derived from Rast simply by lowering the
second note from the usual tone around 9:8 to a
semitone.” Here is an example of this process as it might
have obtained on an %d fretted according to the method
of al-Farabi, with the Rdast third at 27/22 or 354.5
cents. (It may be well to add that while the theoretical
monochord lengths for the Zirkuld tuning can
appear daunting, an udist hypothetically hitting on this
jins around 1000 or 1300 would need only to make
the experiment of playing the bagiyya or regular diatonic
semitone fret at 256,/243 or 90 cents in place of the usual
9/8 tanini or tone, and then the wusta or middle finger fret
Zalzal for the 27/22 third at 355 cents, and then the 4/3
fourth.)

Rast tetrachord

108 96 88 81
rast duka sika jaharka
n 9/8 27/22 4/3

o 203.9 354.5 490.0

9:8 1211 88:81
203.9 150.6 143.5

Zirkula tetrachord

6912 6561 5632 5184
rast zirkula sika jaharka
17 256/243 27/22 4/3

0 90.2 354.5 490.0

256:243
90.2

6561:5632
264.3

88:81
143.5

Here the name Zirkula may refer to the step Zirkula in
the Arabian naming of the Magam scale, located at
a semitone above Rast. Given that Beyhom reports a
possible placement of the third in a classical Lebanese
Rast at around 355 cents®, and assuming that in this
practice the step Zirkuld might be placed at around
256/243 or 90 cents (4 HC), then the intonation he
describes might be quite close to this theoretical model.

By comparison to the form of Hijaz described by Qutb
a-d-Din and often favored in modern Iranian practice, for
example with steps at a rounded 150-270-80 cents, here
the middle step is likewise in the neighborhood of 7:6 or
267 cents, but with the lower and upper steps reversed in
mirrorlike fashion, say a rounded 90-265-145 cents. Thus
the third of the tetrachord, at around 14/11 or 418 cents
in the first interpretation, is here around 27/22 or 355
cents — a difference of a full 60 cents, or a third of a tone!

Having gotten some sense of the breadth of the Hijaz
intonational ~spectrum, we now consider the
standard Turkish Hijaz tuning that a-s-Sabbagh evidently
takes as a base for the Arabian practice he favors,

7 [Beyhom, 2007, p. 7-8 and Fig. 1].

% Beyhom [2003, v. I, p. 52] suggests as a possibility a classic
Lebanese Rast with steps at around 200-155-145 cents, as inferred
from the placement by two very good musicians, as Beyhom himself
writes, of the step Ditka-Sikd in a classical Magam Bayati at 155 cents,
see [ibid., v. I, p. 115-116].
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expressed as a division of 5-12-5 HC”. Literally this
would be 113.2-271.7-113.2 cents, with a third at 17 HC
or 384.9 cents, very close to the small major third at 5/4
(386 cents). The following diagram shows this tuning
in Holderian commas and cents:

0 5 17 22
0 113.2 384.9 498.1

12
2711.7

5 5
113.2 1132

In Hijaz Gharib — with Gharib, as Racy explains,
meaning “foreign” or “strange” or “estranged™® -
the characteristic tuning “results from lowering the third
step... by one comma, and moving the.. second
step upward by one comma.”*! Thus we would have
something like:

6 16 22

0
0 135.8 362.3 498.1

6 10 6
135.8 226.4 135.8

This is a fine example of the Buzurg type of
tetrachord, with the third at around 362 cents, likely close
to many Syrian shadings of the Rdst third, for example.
Racy notes both the “profound ecstatic character”
of Gharib as widely recognized by Syrian musicians, and
the fact that this is a “modal structure” which, “apart from
a-s-Sabbagh’s allusions, is seldom conceptualized or
analyzed as such in the more formal theo-
retical sources.”'®* In the area around Aleppo, Hijaz
Gharib is known also as Hijaz Nawari, the Hijaz of the
Roma or Gypsies.'®

Another modal description by a-s-Sabbagh, of Magam
Sikd ‘Arabi or “Arabian Sika’ (Racy prefers the
transliteration Sikah), has a variation which might involve
a similar Buzurglike pattern. Here the base form is as
follows, with the literal translation of Holderian commas
into cents meant only as a general guide:

] 6 15 20 32 37 46 53
0 135.8 3396 4520 7245  837.7 10415 1200

12 7
271.7 158.5

9 5 5 9
203.8 1132 1132 203.8

As Racy notes, a-s-Sabbagh equates this Magam with
Turkish Huzam, and indeed the gajnds fit the
general scheme of Arabian Huzam also: a lower Sika
trichord (6-9 HC), a middle Hijaz tetrachord (here with a
Turkish interpretation of 5-12-5 HC), and then the
beginning of a Rast jins that crosses the boundary of the
octave —i.e. 9-7-(6) HC. Among the possible variations for
this Magam which he addresses, one of them involves
a construction “similar to Hijaz Gharib” on the third step

% [Racy, 2004, p. 108].

100 [Racy, 2004, p. 110-111, n. 50].
101 [Racy, 2004, p. 108].

102 [Racy, 2004, p. 110].

103 [Racy, 2004, p. 110-111, . 50].



here at around 15 commas or 340 cents above the final,
with an eventual cadence on the final, “as typically
happens when Turks play [magam] Huzam.”**
Racy’s account of a-s-Sabbagh could be read to call for a
Gharib-like form of the middle Hijaz jins at around 6-10-
6 commas. The following is one possible interpretation in
a neo-Systematist fashion, with the approximate

Holderian commas shown along with ratios and cents,

and with the ajnds shown in the manner of Eric Ederer'®,

with the name of a jins followed by its size (e.g. Sika-3 for
a Sika trichord):

sika-3 hijaz-4 (gharib)
k t t 1
0o 6 15 21 31 37 46 53 59
756 702 624 576 504 468 416 378 351
171 14/13 63/52 21/16 32 21/13 189/104 21 28/13
[ 128.3 3322 4707 702.0 8303 1034.2 1200 1328.3

6 9 6 10 6 9 2 6

14:13 9:8 13:12 87 14:13 9:8 208:189 14:13
128.3 203.9 138.6 231.2 128.3 203.9 165.8 128.3

Rast tetrachord

Here the central Hijaz Gharib jins is realized as a
classic Buzurg at 13:12-8:7-14:13 or 139-231-128
cents, with a third of 26/21 or 370 cents, also featured in
the upper Rast tetrachord.

Whether an interpretation of Huzam like that just
described might in fact occur in the area around Aleppo,
for example, remains an open question. But a-s-Sabbagh
and Racy’s writings have raised some fascinating
questions about modern counterparts in Syrian or other
Arabian practices of Systematist Buzurg.

4.4. Turkish Hicaz tetrachord in some
interpretations

In approaching Turkish versions of Hijaz that exhibit
Buzurg-like patterns, there is no better place to start than a
demonstration of some idioms in this Magam by musician
and musicologist Kudsi Erguner, as measured by Beyhom.
To place the passages in proper context, I give his values
in cents for the steps and intervals in each group of
pitches or segments he analyzes, and also approximate
Holderian commas, which seem generally to express well
the interval types':

seg1 seg2 seg3
0 6 16+
[} 129 371

10+
242

6
129

Fig. 1 Group 1 (ascending), segments 1-3.

104 [Racy, 2004, p. 110].

195 For Ederer’s jins notation, see, e.g, [2011, p. 393-401, 402-472],
where he diagrams which ajnas may acceptably be joined in Turkish
Magam practice, and gives descriptions of different magamat. For
example, at p. 409, Fig. 9, Rast is diagrammed as Rast-5 plus a
conjunct Rast-4.

106 See [Beyhom, 2007, p. 9-10 and Tab. 1].

MARGO SCHULTER Systematist Buzurg and its relatives
seg4 segs segé
0 6 20
0 129 452
6 14
129 323
Fig. 2 Group 2 (ascending), segments 4-6 (not idiomatic).

seg7 seg8 seg9 seg10
[ 6 16 22
[ 131 368 501

6 10 6
131 237 133

Fig. 3

Group 3a (ascending), segments 7-10.

seg13 segi2 segit seg10
0 5

22

5 116 348 501
5 10 7
111 232 153

Fig. 4 Group 3b (descending), segments 10-13

Erguner’s first grouping of pitches, as analyzed by
Beyhom, show an ascending melody of 129-242
cents, which might be described as a Buzurg-like trichord
with the large step rather wider than 8:7 at 231 cents,
and comparable to Safvate’s Esfahan at 128-240-132
cents. Erguner and Beyhom term this a second
“slightly ~(légérement) augmented,”?’. This is a
demonstration of what Erguner regards as idiomatic
intonation.

The second grouping has steps of 129-323 cents,
demonstrating the kind of “exaggerated augmented
second” which should be avoided in in Erguner’s view.'®
This step is a bit larger than the precise
Pythagorean augmented second (e.g. E-F") at
19683:16384 or 317.6 cents, or a literal 14 HC at 317.0
cents. Such a large middle interval for a Hijaz-type
tetrachord, or indeed usually larger, is by contrast the
norm for the Byzantine Tense Chromatic, where
Chrysanthos specifies a tuning in the 68-step system of 7-
18-3 parts (124-318-53 cents).!” Indeed the tuning
adopted by the Committee of 1881 is 100-333-67 cents,
which could be expressed as 4-15-3 HC, with an
undivided smallish Zalzalian third as the central
interval.'*

It is also noteworthy that''! the Hijaz and other
tetrachords are more or less modified in the process of
transposition, or simply in performance. The Hijaz
tetrachord acquires for example a larger middle interval,
e.g. around 13 commas or 32/27 (294 cents) when

197 [Beyhom, 2007, p. 9].

108 [Beyhom, 2007, p. 9].

109 See [Chrysanthos (of Madytos) & Romanou, 1973, p. 99, diagrams
B, C, and D]. Diagram B shows two disjunct and symmetrical
tetrachords, 7-18-3-12-7-18-3, while C and D combine a lower or
higher 7-18-3 with a disjunct diatonic tetrachord of 9-7-12 steps, as in
the Byzantine First Mode or Magam Husayri.

110 gee, eg [Savas, 1965, p.63-64], and [Skoulios, 2012, p. 21,
Tab. 6c].

11 [Signell, 2008, p. 32 sq..
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transposed to Irag''2. Thus Erguner’s preference for

a small interval around 8:7 or slightly larger may point
to the diversity of Turkish tastes.

For example, the theorist M. Ekrem Karadeniz (1904-
1981) specifies a Hijaz tetrachord of 5.5-13-3.5 HC
or 125-294-79 cents, with a full 13-comma middle
interval, and a 419-cent high major third and narrow
upper semitone at 79 cents very close to Qutb a-d-Din’s
14/11 (418 cents) and 22:21 (81 cents — see Section
4.3). Thus comparing Systematist Buzurg with Qutb a-d-
Din’s Hijaz around 1300, or Erguner’s modern Turkish
Hijaz with that of Karadeniz, may suggest how a wide
range of tetrachord tunings representing the same
basic genus may shade and blur into each other.'*?

Returning to Erguner’s demonstration, we find that
he then performs a melody with ascending
and descending motion (Groups 3a and 3b in the
diagrams above). Group 3a, with ascending steps of 131-
237-133 cents, gives a tetrachord very similar to Safvate’s
Esfahan, with a third at 368 cents. In Group 3b, we have a
demonstration of the Turkish nuance known as cazibe''*
or “attraction,”"” in which, for example, descending steps
tend to be slightly lowered (and ascending steps
somewhatraised) in certain contexts. Thus the ascending
pitches are 0-131-368-501 cents, but descending 501-348-
116-5 cents (ending very slightly higher than the first
pitch).

This cazibe phenomenon applies more generally in
Turkish music, with Eric Ederer quoting a description
of Magam Rast given by Agnes Agopian, in which she tells
how her teacher Aram Kerovpian “taught me that Rast is
like an old man... And when he sits down — when you
make the cadence — you lower the third degree, Sika, very
gently — not like in ‘Ushshaq — like it’s the end of the day
for this tired old fellow.”'¢

Thus Erguner’s demonstration is a fine example of
what might be termed a “10-comma Hijaz” or Buzurg-
like intonation with lower and upper Zalzalian steps
somewhere around 130 cents, a middle step around 8:7
or often somewhat larger, and a third around 360-
370 cents.

Ederer, like a-s-Sabbagh and Racy, also provides
some hints that this general type of Hijaz may be
common for the tetrachord in Magam Huzam which

120r even 14 commas or 6/5 (316 cents), in some of its
transpositions as [ was informed by an evaluator of this article.

113 See [Pohlit, 2011, p. 68, and Fig. 2.30]. The Karadeniz system
refines the 53-comma scheme by dividing each HC in half, for a 106-
division, with each step divided in turn into 100 Turkish senti, or
10600 per octave. Karadeniz Hicaz (Hijaz) is thus 1100-2600-700 senti
or 5.5-13-3.5 HC (125-294-79 cents). A reasonably close monochord
division is 14:13-13:11-22:21 or 28:26:22:21 (128-289-81 cents).

114 Equivalent to the Arabic « jazibiyya ».

115 See [Ederer, 2011, p. 107].

116 [Ederer, 2011, p. 143].
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follows the Sika (or Segah) trichord above the final. For
many Turkish performers, as for a-s-Sabbagh, one
standard form of the Hijaz tetrachord is 5-12-5 commas,
or around 113-272-113 cents, with a small major third of
around 17 commas or 5/4 (386 cents).

Surveying the views of Turkish performers, Ederer
reports three different approaches as described
by musicians who agree that this tetrachord in Huzam
calls for a modification of the standard Hijaz: raising
the second note, with the other notes unaltered; likewise
simply lowering the third note, here with an
adjustment of “two commas” specified; or, of special
interest here, raising the second note and lowering the
third.!"” If the modifications are assumed to be on the
order of a comma (as with a-s-Sabbagh and Racy) unless
otherwise specified, then results like these might obtain.

Original standard Turkish Hicaz
0 5 17 22
] 113.2 384.9 498.1

12 5
113.2 271.7 1132

Second step raised

0
7 13/12 5/4 4/3
] 138.6 386.3 498.0

13:12
138.6

15:13
247.7

16:15
11.7

Third step lowered by two commas

0 5 15 22
n 16/15 119 4/3
0 111.7 347.4 498.0

12:11
150.6

16:15 55:48
111.7 2357

Second step raised, third step lowered

0 6 16 22
11 13/12 26/21 413
] 138.6 369.7 498.0
10

6 6
13:12 87 14:13
138.6 231.2 128.3

The version with the second step raised at around 6-
11-5 HC, whatever the precise intonation in a
given performance situation, might somewhat resemble
the kind of intonation favored for Iranian Esfahan and
also Homayun or Chahargah by Tala‘, with steps of about
140-240-120 cents.''® Thisand the standard form share in
common a third of around 5/4.

The version with the second step unchanged, but the
third step lowered by about two commas, has a
large semitone at around 5 HC or 16:15, but a smallish
Zalzalian third maybe somewhere around 39/32
(342 cents) or, as in the diagram, 11/9 (347 cents).

As in a-s-Sabbagh and Racy, raising the second step
and lowering the third step, if each is adjusted by about
a comma, results in a 6-10-6 HC or Buzurg-like jins. With

117 [Ederer, 2011, p. 202-203].
118 Gee [Tald’i, 2000, p. 12, Chart 4], where this jins is called
“Chahargah.”



the third step placed near the upper end of the
Buzurg range, around 370 cents, this would be a
distinction of around 15 cents or 2/3-HC from the
standard third at or near 5/4.

The last scenario would produce the same kind of
intonation in Huzam that Erguner demonstrates in Hijaz
itself. Thus we may be looking at a range of intonational
preferences which can apply to this tetrachord in the
context of either magam.

Both in his dissertation and in a personal
communication (e-mail of 24 May 2014), Ederer notes
that a Hijaz tetrachord with a narrower middle interval —
in the above examples, often around 10 commas as
opposed to the standard 12 commas or so — is known as
“garip Hicaz”. The word garip can mean
“foreign/strange/nostalgic,”'%; “I take it here partly as
‘strange’ and partly as ‘nostalgic’...”*%.

As in Syria, so in Turkey, this is an intonational style
“associated with Romany (Gypsy) performance,” and also
associated by at least one Turkish musician with “Istanbul
Hijaz,” or as Ederer puts it “Hicaz with an Istanbul
accent.”!

These examples may suggest how, in Turkish music,
Buzurglike interpretation of Hicaz at around 6-10-
6 commas represents one option in an intonational milieu
where a “slightly augmented second” or plus-
tone somewhere in the range of around 10-12 HC may be
optimal for many performers. As in the
different understandings expressed by performers as to
the tuning of the Hijaz jins in Huzam, this framework
leaves great scope for variation and diversity.

4.5. Some boundary cases

In the fluid practice of Near Eastern intonation, there
are no clear lines between one type or subtype of
genus and another, and some boundary or borderline
cases may illustrate how this is also true for the concept

119 [Ederer, 2011, p. 457, n. 84]; <http://en.wikipedia.org/wiki/
Garip> has “strange, peculiar / poor, forlom.” The Saja Turkish
English Dictionary, as quoted at <http://translation.babylon.com/
turkish/to-english/garip/>, has:

“l. strange, unusual, peculiar, odd, queer, curious,

bizarre, weird, eccentric, outlandish, unfamiliar.

2. one living in a foreign land or far from home, stranger.

3. poor, wretched, forlorn.

4. moving, touching, pathetic.

5. How strange!/How curious!/That’s odd!”.
120 [Ederer, Personal Communication, 24 May 2014].
121 [Ederer, Personal Communication, 24 May 2014]. See also Ederer
[2011, p. 144, 457 n. 84], where he draws the connection with an
“Istanbul Hijaz,” notes that in this type of interpretation the second
degree is higher and the third degree lower, and associates this genre
with “Romany musicians of Western Turkey.”
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of Buzurg here advocated, with 6-10-6 HC as one flexible
shorthand.

One such case occurs in a version of Iranian Esfahan
as tuned on setar by Haji Aga Mohammad Irani
and measured by During, with steps and intervals shown
in savarts and cents'*:

0 335 89.1 121.3
0 133.6 355.2 483.6

335 55.6 322
133.6 2217 128.4

Here the lower and upper small Zalzalian steps neatly
fit the Buzurg concept, and the question is whether
the middle step at 222 cents is quite wide enough to fit
our pattern: it is not quite 10 cents narrow of 8:7,
while the third at 355 cents or around 27/22 is a bit
lower than the smaller classic Buzurg third at 16/13. Is
this example right at the threshold of Buzurg, or should it
be deemed to have crossed that threshold?
Incidentally, this tetrachord also illustrates the use of a
narrow fourth around 485 cents in Iranian music noted
by Caron and Safvate.'®

Another type of tuning, exemplified by a tuning of
the Hijaz jins on the fourth step of Maqam Karjighar
as proposed by Ozan Yarman in one of the versions of his
Yarman24 system, seems to me distinct from a
usual Buzurg, but with some common qualities. Here I
give his ratios for the notes of Karjighar along with values
in cents and an indication of the ajnds, viewed in Turkish
theory as a lower ‘Ushshagq tetrachord (here around 7-6-9
commas) and an upper Hicaz pentachord'**:

) ushshak-4 X hicaz-5 ,
k t 1

1 128/117 32/27 4/3 16/11 104/63 16/9 21
0 1556 294.1 498.0 648.7 867.8 996.1 1200
128:117 13:12 9:8 121

155.6 138.6 203.9 150.6

143126 | 14:13 |

9:8
2191 128.3 203.9

Here the Hijaz division at 151-219-128 cents differs
from Buzurg proper by reason of the larger size of
its lower Zalzalian step at 12:11, in contrast to the usual
Buzurg range around 14:13 or 13:12, as well as
its narrower middle step at about 12 cents short of 8:7.
The affinity with Buzurg, however, is conveyed by
the third at 26/21 or 370 cents. This tuning, and the
Buzurg type proper, may be different shadings of the
more general Hijaz Gharib (or “garip Hicaz”) category.

Finally, Dariush TalaT’s Esfahan tuning illustrates a
situation where the two lower steps might
each participate in a typical Buzurg-like genus, but the two

122 See During [1985, p. 113; 2006, p. 332]. Here there is a very small
discrepancy between the published values for the middle interval at
55.8 savarts (222.5 cents, with a third at 356.0 cents) in 1985, and
55.6 savarts or 221.7 cents (as shown in the diagram) in 2006.

123 [Caron and Safvate, 1966, p. 72]; see also note n. 61 above.

124 [yarman, 2008b] gives ratios for one version of his Yarman24
tuning, and specifies the steps for Magam Karjighar, resulting in the
tuning shown in my diagram.
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taken together raise the third above the the
“larger Zalzalian” range of Buzurg, with 16/13 and 26,/21
as emblematic, and into the “small major third range”
near 5/4'%:

0 140 380 500

Here the lower 140-cent step in a jins of 140-230-130
cents, or the middle 240-cent step in 130-240-130 cents,
would form a fine Buzurg with a third at 370 cents; the
first model approximates the classic 13:12-8:7-14:13,
while the second is close to Safvate’s Esfahan or
Erguner’s demonstration of Hijaz. However, when
combined, 140-240 cents yields a third of 380 cents, near
17 HC and just short of 5/4, thus moving beyond the
realm of large Zalzalian or middle thirds, and into that of
small major thirds. The fuzzy boundary between these
realms might be found somewhere in the region of 372-
378 cents, another open and perhaps mostly academic
question, given the flexibility of intonation in practice
and the importance of context.

CONCLUSION

In this survey I have sought mostly to focus on
Systematist Buzurg as a fascinating and beautiful genus,
and to search for this variety of tetrachord in more recent
Near Eastern modal practice. Identifying a few of
these manifestations is only a starting point for delving
more deeply both into current practice, and possibly
also into comparisons of different practices and tradi-

125 [Tala’i, 2000, p. 12, Chart 4, “Chahargah”].
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tions that, rather like the comparative method in
linguistics, might reveal more about the evolution of these
practices and lead to better reconstructions of
earlier styles.'®

For example, Skoulios suggests an affinity between
the Byzantine Mild Chromatic as realized in the
Second Mode and Turkish Huzam'¥, while Julien Jalal
Ed-Dine Weiss sees a similarity between Syste-
matist Buzurg and the “rare” Arabian Magam Sika
Baladi**®, described by Racy as related to Hijaz Gharib'®.

Iranian Esfahan may have affinities with Arabian
Hijaz (and Turkish Hicaz), given its lower Esfahan jins
(JTJ) followed by a conjunct jins of TBT (like Arabian and
Turkish Nahawand or Biisdlik), in a pattern analogous to
Turkish Magam Humayiin (with conjunct ajnds of Hijaz
and Biisalik); and with a later shift of focus upward to a
jins of Shur or JJT (like Arabian Bayati or Turkish
Ushshaq) at the fifth above the lowest step of the Esfahan
jins (analogous to Turkish Magam Uzzal, with
disjunct ajnas of Hijaz and Ushshaq).'*® Here the
obvious difference is that in Esfahan, the final is the fourth
note of the lower jins, while in Hijaz it is the first note.

Exploring such proposed similarities should lead to a
better appreciation of these modal forms, whatever it may
reveal about similarities or differences.

One lesson of both the Systematist literature around
1300 and of recent studies on contemporary practice
is that the intonational spectrum for a category such as
Hijaz has been and remains very broad and diverse. That
lesson of variety, in theory and yet more in the practice
which theory seeks very imperfectly to record and codify,
is as important as any of the particulars here described.

126 T am indebted to Ozan Yarman for dialogues in which we discussed
the possibilities for this kind of “comparative method” for Near Eastern
modal traditions.

127 Skoulios [2012, p. 25] terms this the “mild chromatic.”

128 [Pohlit, 2011, p. 121]; the comparison to Sika Baladi accompanies
a diagram of a Buzurg pentachord at 14:13-8:7-13:12-14:13-117:112
(Fig. 4.17). Ibid. at p. 119 and Fig. 4.12, the jins 13:12-87-14:13 (in
our terms, a “Buzurg tetrachord”) is associated with a “(hypothetical)
form” of Hijaz Gharib; at p.150 and Fig. 4.50, the same jins is
associated with “Iranian Esfahan.”

129 Racy [2004, p. 110-111, and n. 49-50] provides some information
on Sika Gharib or Sika Badladi, the latter name meaning a “local,”
“country,” or “folk” Sika, and explains that Sika Gharib or Baladi may
resemble Hijaz Gharib while subtly differing in placing more emphasis
on the third note of the tetrachord, “as would happen” in Sikd, “rather
than on the fourth” as in Hijaz.

130 On the opening structure of Esfahan as conjunct ajnds of JTJ-TBT
centered on the final, with a subsequent shift of focus to Shur or JJT at
a tone above the final (and an eventual return to the lower focus of the
opening ajnas), see [Farhat, 2004, p. 76-80]. On Turkish Humayun as a
conjunct Hijaz tetrachord and Bisdlik pentachord, and Turkish Uzzal
as a disjunct Hijaz pentachord and Ushshaq tetrachord, see [Ederer,
2011, p. 459-460, and Fig. 116-117].
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PLATES

Table of Buzurg, Hijaz, and related tetrachords

HC = Holderian commas or 53-division; CU = Chrysanthos units or 68-division
Mo = Byzantine morige or 72-division; Sa = Savarts or 301-division

lbn Sina (c. 980-1037), tetrachord fitting later Systematist JTJ category
11 18:12 39:32 4:3
0 138.6 342.5 498.0

13:12 9:8 128:117
138.6 203.9 155.6

Buzurg c. 1300, lower version, e.g. Shiloah’s Anonymous LXII
1:1 14:13 16:13 4:3
0 128.3 359.5 498.0

14:13 8:7 13:12
128.3 231.2 138.6

Buzurg c. 1300, higher version, e.g. Qutb al-Din al-Shirazi
11 13:12 26:21 4:3
0 138.6 369.7 498.0

13:12 8:7 14:13
138.6 231.2 128.3

Hijaz ¢. 1300, Qutb al-Din al-Shirazi

1:1 12:11 14:11 4:3
0 150.6 417.5 498.0

12:11 76 22:21
150.6 266.9 80.5

Nidaa Abou Mrad’s Buzurg variation, for era of ¢. 1300, based on tuning of al-Farabi
1:1 12:11 27:22 4:3
0 150.6 3545 498.0

12:11 9:8 88:81
150.6 203.9 143.5

Nidaa Abou Mrad’s deduced chromatic variation on Buzurg or Hijaz, for era of ¢. 1300, based on tuning of al-Farabi
1:1 12:11 81:64 4:3
0 150.6 407.8 498.0

12:11 297:256 256:243
150.6 257.2 90.2
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HC = Holderian commas or 53-division; CU = Chrysanthos units or 68-division
Mo = Byzantine morige or 72-division; Sa = Savarts or 301-division

Iranian Homayun, Ahmad Ebadi as measured by Jean During

0Sa 38.4 Sa 105.3 Sa 123.3 Sa
0 153.1 419.8 494.0

38.4 Sa 66.9 Sa 18.6 Sa
153.8 266.7 742

Iranian Homayun, Ahmad Ebadi as measured by Jean During, second version

0 Sa 37.7 Sa 105.7 Sa 126.8 Sa
0 150.3 421.4 504.3

37.7 Sa 68.0 Sa 20.8 Sa
150.3 2711 82.9

Turkish Hicaz, Ekrem Karadeniz tuning

0 HC 5.5 HC 18.5 HC 22 HC
0 124.5 418.9 498.1

55HC 13 HC 3.5HC
1245 294.3 79.2

Syrian Hijaz Gharib according to Tawfig al-Sabbagh and Ali Jihad Racy

0 HC 6 HC 16 HC 22 HC
0 135.8 362.3 498.1

6 HC 10 HC 6 HC
135.8 226.4 135.8

Turkish Hicaz, Kudsi Erguner as measured by Amine Beyhom

0 HC 6 HC 16 HC 22 HC
0 131 368 501

6 HC 10 HC 6 HC
131 237 133

Turkish Karcighar, Ozan Yarman'’s Hicaz genre in one version of Yarman24 tuning
11 12/11 26/21 4/3
0 150.6 369.7 498.0

12:11 143:126 14:13
150.6 219.1 128.3
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HC = Holderian commas or 53-division; CU = Chrysanthos units or 68-division
Mo = Byzantine morige or 72-division; Sa = Savarts or 301-division

Chrysanthos of Madytos 1832, Byzantine Diphonic, trichordal, 64-division(?)

Systematist Buzurg and its relatives

0 7 19 26
0 131.25 356.25 487.5
[7, 12] [7,...
131.25 225.0 131.25
Chrysanthos of Madytos 1832, Byzantine Tetrachordal Chromatic, 68-division
0CuU 7CU 25CU 28 CU
0 123.5 441.2 494 1
7CU 18 CU 3CU
123.5 317.6 52.9
Byzantine Mild Chromatic, Patriarchal Commission on Music, 1881
0 Mo 8 Mo 22 Mo 30 Mo
0 133.3 366.7 500.0
8 Mo 14 Mo 8 Mo
133.3 233.3 133.3
Byzantine Tense Chromatic, Patriarchal Commission on Music, 1881
0 Mo 6 Mo 26 Mo 30 Mo
0 100.0 433.3 500.0
6 Mo 20 Mo 4 Mo
100.0 333.3 66.7
Iranian Esfahan, Nelly Caron and Dariuche Safvate
0 Sa 32 Sa 92 Sa 125 Sa
0 128 368 500
32 Sa 60 Sa 33 Sa
128 240 132
Iranian Esfahan, Hormoz Farhat's "Old Esfahan" as found in his tar or setar tuning
G Ap Bp C
0 135 340 500
135 205 160
Iranian Esfahan, Hormoz Farhat's possibly unintended Buzurg-like version on D or re
D Ep F> G
0 135 360 495
135 225 135
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MESOPOTAMIAN SONIC
PROTO-THEORY

Richard Dumbrill*

INTRODUCTION

In this essay, it is contended that music theory is the
consequence of numeracy and literacy, both developed by
the Urukean society during the fourth millennium B.C.
along with five other seminal inventions. Prior to the
writing revolution, our postulation is that sonic
expression, intrinsic and therefore as old as mankind, was
one of many unconscious phenomena. While it is
impossible to define, with certainty, what was its nature,
it is indubitable that it was alien to any form of
geometrical/arithmetical constructions such as diatonism,
heptatonism, pentatonism, etc., for the aforementioned
premise that these arose as a consequence of writing. Our
study of ethnomusicology, from rare locations where
music remains unspoilt from Western acculturation,
shows that sonic expression also came from the
unconscious as it remains devoid of any conscious
pollution.

CBS 10996

In 1960, a then young student of Assyriology, Anne
Draftkorn-Kilmer, published a cuneiform text written on a
clay tablet! listing numbers followed or preceded by the
names of strings, of an undefined musical instrument?®.

“Richard Dumbrill is the founder/director of ICONEA a research
group of Near and Middle Eastern Archaeomusicology hosted at the
Oriental Institute of the University of Oxford. He is an editorial advisor
to the Oxford University Press and consultant archaeomusicologist to
the British Museum.

! [Kilmer, 1960].

2 The identification of the text as being about music was based on the
Sumerogramme SA: Pitnu B, substantive; the string/note of a musical
instrument Sa-a SA = Si-ir-a-ny, gi-du, pi-it-nu Ea IV 71 (J.A. Knudtzon,
Die El-Amarna Tafeln (=VAB 2); EA 359-79: Rainey EA); sa Fitmm
Nigga 291 (Nigga lexical series nigga = makkury, published by Civil,
MSL 13 91-124); sa = [pi]-i[t]-nu-um Nigga Bil. B 243; [sal.a = MIN
(= piitnu) sd ZAMI (for context see pitnu A lex. Section in The
Chicago Assyrian Dictionary) Antagal (Lexical series antagal = $4q(i,
published by M.T. Roth, MSL 17) A 155; [pi]-itnu, [ta-pla-u, [x-x]-x-l,

—
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Nevertheless, she entitled her article “Two New Lists of
Key Numbers for Mathematical Operations”. The article
was part of a Festschrift published on the occasion of
Professor Benno Landsberger’s 70th birthday.

At the time she wrote her article, Kilmer was hesitant
in defining the text as being strictly “mathematical®”. She
erroneously dated the text from the Kassite Period*, about
1500 B.C. However, it has since been re-dated, and all
agree that it is from the Neo-Babylonian Period, early first
millennium B.C.

Now, Kilmer’s hesitation came from her intuition that
the numbers preceding or following the musical terms
might establish a relationship between them®.

It is highly surprising that Anne Kilmer, student of a
prestigious American University did not immediately
perceive that the numbers in the text displayed a broken
pattern, but then she was neither mathematician, nor
musicologist. The paired numbers is given below without
the names of “musical®” terms with which they are

[i]-nu (Sumerian column broken) Antagal D 178 ff. [1]a-gab LAGAB =
pritnfu] Se-[la-as-ti] Hh. (Lexical series HAR.ra = hubullu ((Hh. IV
published by Landsberger, MSL 6; Hh VII-XII, XIX published by
Landsberger, MSL 9; Hh. XVI-XVII published by Landsberger and
Reiner, MSL 10; Hh. XX-XXIV published by Landsberger and Reiner,
MSL 11) VII B Gap a line b, cf. Hg. B I 171, in MSL (Materialiem zum
sumerischen Lexikon) 6 124 and 142; [9].sa.a = 9 pi-itnu Nabnitu
(:Lexical series SIG,+ALAM = nabniti, published by Finkel, MSL 16)
XXXI i 10. gutéS.arara = MIN (ra-ga-mu) $d pit-[nu], gu.tés. de =
MIN <$d> tim-bu-ut-ti to make a sound said of pitnu, ditto said of the
harp Nabnitu B 199f; [®)].gurs = MIN (= $d-ba-tw) $d pitnim
Nabnitu XXIII 61.

3 CBS 10996, (Catalogue of Babylonian Section, University Museum of
Philadelphia).

* TheKassiteswere an ancient Near Easternpeople who controlled
Babylonian after the fall of the Old Babylonian ca. 1531 B.C. until ca.
1155 B.C. The Kassites gained control of Babylonia after the
Hittite sack of the city in 1595 B.C. and established a dynasty based in
Dur-Kurigalzu. They were were members of a small military
aristocracy, efficient rulers though not locally unpopular. Their 500-
year reign laid an essential groundwork for the development of
subsequent Babylonian culture — see [Wikipedia Contributors, 2014b].
°> There, she was right, enlightened by a communication from
Professor Gurney, of the University of Oxford, who informed her of a
then unpublished Old-Babylonian tablet, about 1800-1750 B.C.,
excavated at Ur by Sir Leonard Woolley in the late 1920s, field
Number (U.3011) better known as nabnitu XXXII, the thirty-second
part of a large lexical text which was finally published by Gurney in
1973 and renamed UET VII 126 (seventh volume, tablet number 126,
of the Ur Excavation Texts). The tablet was sent back to the Iraqi
Museum in Baghdad and we do not know if it has been destroyed,
damaged or stolen during the coalition invasion. In the past years, I
was unable to gain access to the museum.

61 am getting increasingly reluctant with the usage of the terms
“music”, “musical” and other derivatives insofar as the etymology
sprouts from the nine muses of Ancient Greek mythology and that
none of these creatures was ever, in any narrative, involved
with “music”. The Muses were only transmitting what the gods of the
pantheon ordered them to mortal artists, musicians among them.
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labelled, as they are irrelevant for our present purpose:
1-5; 7-5; 2-6; 1-6; 3-7; 2-7; 4-1; 1-3; 5-2; 2-4; 6-3; 3-5; 7-4;
4-6.

In a recent communication, Nick Stylianou suggested
that these pairs might have indicated simultaneous rather
than consecutive pairs. However we must remember that
instruments and musical theory are different extensions of
the primeval human instrument which is the voice. Since
the voice cannot sing two notes simultaneously, we shall
assume that numbers were consecutive. This under-
standing is supported by the epigraphy which, in the text
under scrutiny, also suggests consecutiveness as pairs do
not always have the same polarity (ascending or
descending) implying that one number always followed
the other and were not superimposed. Additionally, the
scribe wrote his numbers in the following pattern, for
example:

SA gud-muiin SA 4 ulri... (string front and string 4 of the
behind), which schematically is: “string x ‘and’(@ in
Babylonian) string y”, with the conjunction “t = and”.

He could have written, for example, “string x
‘with’(itti. in Babylonian) string y”, with the
preposition “itti = with” thus distinguishing consecu-
tiveness from simultaneity.

In graphic form the numbers translate as:

8

7 4

1 4
0

Fig. 1 Graphic representation of CBS 10996.

This is a broken sequence restricted to a span of 7
numbers. Should the sequence be extrapolated to a logical
order then we would have the following sequence:

1-5; 7-5; 2-6; 8-6; 3-7; 9-7; 4-8; 10-8; 5-9; 11-9; 6-10; 12-
10;7-11; 13-11.
Which in graphic form gives:

2

Fig. 2 Graphic representation of CBS 10996, in its hypo-
thetical original extrapolated 13 number span arrangement.
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This graphic shows that the sequence in the text,
which would have originally comprised a span of 13
numbers, was later compressed into a span of 7 numbers
for reasons which will be later explained.

Readers will note that I have purposely avoided the
common usage of the term “tone’” for the reason that it
might imply it was Pythagorean (tone of 9:8 = 204
cents) or of an equal temperament setting (tone of 200
cents), or of any other value.

Our text only mentions numbers of undefined
quantities with no evidence of the measurement of the
intervals between them and that furthermore, the notion
of a “semitone” placed in the series, to satisfy
an “heptatonic” hypothesis, is also avoided for the sake of
objectivity. The pattern given in the text could as well
evoke either an isosonic® series in which all intervals are
approximately equal, or it might evoke an heterosonic
series including approximately half-split intervals, or other
arrangements.

During the following years, writers who wrote about
this text: Duchesne-Guillemin®; Wulstan'®; Crocker'?,
Kiimmel'?, and others, all agreed, despite the lack of
evidence, that the Babylonian musical system was a),
ascending, b) diatonic, c¢) heptatonic and d) included
intervals of fifths, fourths, thirds and sixths, all
Pythagorean'® and e) that the whole was inscribed within
an octave. As a consequence, the world-famous New
Grove still publishes this fallacy, preposterously but
hopefully not perpetually. Needless to say that such
postulations are rigorously flawed for the following
reasons:

> There was no reason to assume that the system was
ascending or descending:

7 The Greek tévog means I) stretched sinew, or being able to be
stretched, particularly of 1) [a] string, a rope or a cable. 2) Bed strap.
3) Ropes, specifically of a mechanical apparatus such as a mechanical
bow. 4) Fishing het twisted string. 5) Muscle or tendon and the action
of stretching both. 6) Tension of the strings of a lyre. Then only, the
word is associated with what some musicologists call “modes” such as
the Dorian Lydian and phrygian, only. But it is also the rhyme of a
verse of six measures or hexameter. Therefore the usage of “tone”,
of “tonality”, of “tonic”, etc. is flawed — [Bailly, 1895].

8 “Sonic” means “of or pertaining to sound or sound waves”. This
term, devoid of all mythology is strictly scientific and therefore
“sound” will replace “tone” unless “tone” refers to a particular
measure such as the “Pythagorean”, etc.

° [Duchesne-Guillemin, 1966].

10 [Wulstan, 1968].

1 [Crocker and Kilmer, 1984].

12 [Kiimmel, 1970].

13 With the exception of Crickmore and Hagel who finally understood
that Babylonian metrology would have been the favoured arithmetical
method, rather than the Greek Pythagorean.
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Fig. 3 Graphic representation of CBS 10996 in ascending
form, left and descending form, right, in its reduction to a span
of 7.

or:

Fig. 4 Graphic representation of CBS 10996 in
ascending form, left and descending form, right, in its
expansion to a span of 13.

» There is no reason whatsoever to assume, that at that
time, the system was “diatonic”, “heptatonic”,
“octavial” and “Pythagorean”, since the nature of
the intervals were not quantifiable. Had it
been “diatonic” then what would have been the
nature of its “diatonism”, especially in the light that
the term itself does not mean what Western
theoretician generally believe it does. Indeed,
Merriam-Webster says: “of, or relating to a musical
scale which has five whole steps, and two semitones”.
However, this is a meaning of convention which does
not reflect the original late Latin, diatonicus, from
Greek diatonos, “stretching”, from disteinein, “to
stretch out”, from dia + teinein, “to stretch”. It is
worth noting that the English term “diatonic” was
first used only in 1694,

Therefore the assumptions of my colleagues were
probably the consequence of either their “Hellenistic
subjectivism'®”, or even in some cases, of some remnants
of “Occidental imperialism”, or simply of their ignorance
of other systems differing from the Pythagorean
paradigm. I have even heard, in a private communication,

14 Diatonic (adj.) c. 1600, from French diatonique, from Latin
diatonicus, from Greek diatonos “extending; pertaining to the diatonic
scale,” from dia- + tenein “to stretch” (see [Anon. “Online Etymology
Dictionary”]). The Oxford English Dictionary has: “Holder [writing in]
1694 [his] Treatise of Harmony, published in 1730: ‘The diatonick had
two Colours’; it was Molle and Syntonum” — [Simpson and Weiner,
1989, “Diatonic”].

15 And from what some believe to be Greek paradigms, relying only
on mediaeval scribal infallibility in their copies of original Greek texts
which vanished as soon as they were “transcribed” in monasteries of
Christendom, after the Crusades.
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a learned colleague of mine saying that he would not be
surprised if our unconscious cognition had “Pythagorean
heptatonic diatonism” embedded within.

None understood, or wanted to agree, that the
compression into a span of 7 was the consequence of the
advent of a form of “heptatonism™® which took place, I
contend, in Babylon, and not in Greece, during the first
millennium B.C. Ratios of 4/3 (“fourth™”) and 8/5
(“sixth”) were added to ratios of 3/2 (“fifth”), 5/4
(“major third”) and 6/5 (“minor third”)'s, as a
consequence of their inversion during the process of
compression. Obviously these intervals would lead to the
ratio of 2/1 (“octave”)!°. However, this interval which is
subjectively called “octave” as it only applies to certain
systems of eight pitches, the first or the last being double
or half the frequency of the first, or of the last one. But the
presence of this interval, which is only implied, and for
which we have no name in the Ancient Near East, does
not prove that its concept was understood. “Octavial
interval” and “octavial concept” are two distinct things
having distinct meanings. As an interval, the “octave”,
conventionally includes a series of 8 degrees while
the “concept” establishes a supposedly universal rule by
which all serial or other systems can only be contained
and analysed within its boundaries; it is used as “pitch
sampling” the limitations of which being obvious as there
are no reasons why certain exogenous systems must be
contained within one “octave”. Its usage is mainly
metonymic, at least in Judeo-Christian societies as it
associates “musical heptatonism” with the seven days of

16 As explicitly described in cuneiform text CBS 1766. See Dumbrill,
R., “The earliest evidence of heptatonism in a late Old Babylonian text:
CBS 1766,” in https://www.academia.edu,/243915/Earliest Evidence_
of Heptatonism : this article is unpublished as it stands but was
published under two different titles: 1) “Four Tables from the Temple
Library of Nippur: A Source for Plato’s Number in Relation to the
quantification of Babylonian Tone Numbers”, [Dumbrill, 2009a, p. 27—
38], and “Is the Heptagram in CBS 1766 a Dial”, [Dumbrill, 2009b].

17 The conventional terms “seconds”; “thirds™; “fourths”; “fifths”, etc.,
qualify “empty” intervals. For intervals which contain consecutive
degrees, henceforth, I shall use the terms “pentad” to mean “a group of
five consecutive pitches, of an undefined value and which therefore
amount to a span larger, or smaller than the conventional §ust’ fifth.”
This applies to all other following denominations, exception made,
obviously for the “unison”, hence the terms “unison”, one
pitch; “dyad”, a series of two pitches; “triad”, a series of three
consecutive pitches; “tetrad”, a series of four consecutive
pitches; “pentad”, a series of five consecutive pitches; “hexad”, a series
of six consecutive pitches; “heptad”, a series of seven consecutive
pitches; “octad”, a series of eight consecutive pitches; “ennead”, a
series of nine consecutive pitches, etc.

¥1n fact, these ratios are irrelevant since I contend that before
numeracy, (and probably a long time after as ethnomusicology
proves) thirds were all neutral and might have been anything around
11/9; 27/22 or 16/13.

19 While the names of conventional intervals infer that they are empty,
the term “octave” means both “interval” (empty), and “concept”
(container of a system, such as “pentatonic”, or “heptatonic”.
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Genesis, the Sabbath day, with the menorah, the seven
plagues of Egypt, the Seven Feasts of the Lord, Newton’s
mystic seven colours and all things seven, generally®.

The “octavial concept” was first formulated by Juan
Caramuel® in 1647 A.D., and with it the “return to the
tonic” principle, a consequence of the concept. Therefore
it is preposterous to mention that an “octavial concept”
existed prior to the 17th century A.D., since it depended
on the first “musical” logarithms, invented by Napier
around 1620, followed by Juan Caramuel, 1647%%; Jean
Sauveur’s division of the octave in 301 eptamerids in 1701;
Prony with 12 pronys per octave, at the end of the 18th
century; Savart with his division in 301.03 savarts in 1820
and finally Ellis, in 1875, with the division of the same in
1200 cents. Once the octave equally divided (equal
temperament by means of logarithms), the only “just”
interval remaining was the octave. This is how and why it
became the concept or the unit it is. Musical compositions
issuing from it found the urge, by the process of
attraction, to “return to the tonic” which otherwise would
not have been necessary.

Whenever we read about “octaves” in Arabian, Farsi,
Turkish, and other non Occidental manuscripts, it is the
interval which is meant and not the concept. However,
the distinction is arduous for some because of
Occidental “hangovers”.

To conclude with this first text, there are two types of
intervals listed: series of 5 pitches and series of 3 pitches.
While it would be possible to assume that sets of 5 would
imply the span of just fifths, and that sets of 3 would be
spans of thirds. However, which form of third would they
be: minor or major? Since there is no distinction given,
we can only assume that they would be approximately
neutral, in keeping with the isosonic?® (approximate)

20 Hillel ben David explains this phenomenon extensively in his
Significance of the Number Seven, see [ben David].

21 Mac4k, K., “Caramuel Schrift Mathesis Biceps, vetus et nova”, p. 203-
10; Schuppener, G., “Intellectus igitur, non reperit, sed facit Numeros”
Caramuels Reflexionen iiber das Zahlensystem, p. 219-34; Sabaino,
D., “Shaping a Musical Encyclopaedia: Caramuel’s Musica and its
sources”, p. 235-56, in Juan Caramuel Lobkowitz: The last Scholastic
Polymath, Petr Dvorak and Jacob Schmutz, eds. (in [Puteanus, 1643] —
De anagrammatismo, quae Cabalae pars est, diatriba by Henrik van Put
(Erycius Puteanus) — published by [Dvorak and Schmutz, 2008]).

22 [Meetss, p. PL.16]. Here, I mention Meets only as reporter of the story.
23 Here, my usage of the term “isosonic” excludes the idea that these
intervals were strictly and infallibly equal to one another. Isosonism in
the Ancient World and, or in “so-called” primitive, ie. “ethnic” music
would be a system where intervals were sufficiently roughly equal not
to be considered built from intervals being half or double each other. It
is my postulation that this form of isosonism came from man’s
unconscious. Although comparative archaeo-ethno musicology is ill
advised for reasons that shall not be mentioned here, I contend that
non-acculturalized African, or other societies would have had similar
unconscious impulses in their production of music, making it
academically defensible to undertake, under those conditions, such a
comparative study.
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proposition which is partially perpetrated in contem-
poraneous Arabian music.

NABNITU XXXII

Another text, aforementioned, (U.3011 [field
number]) = nabnitu XXXII = UET VII 126 was not at all
understood by any of my colleagues, with the exception
of Crickmore to whom I explained the principle in a
conversation during lunch at the School of tropical
medicine in London some years ago.

I contend that this text was the copy of a much older
tablet the contents of which having been emendated
during the Neo-Babylonian Period. On grounds of a
logical theory chronology, I would postulate that the
original document from which the present tablet would
have been copied might have been Old-Babylonian. This
is mostly because the musical terms given within were
already known from an Old-Babylonian Period tablet®*.
Additionally some of the case endings have mimations®,
which is typical of the Old-Babylonian linguistic period
although these may also happen later either because of
scribal accuracy in copying earlier originals and for other
reasons which shall not be discussed in the present paper.

All thought that the text gave a straightforward
enumeration of the nine strings of an instrument within
which a “heptatonic” system was hosted.

The tablet is the palindromic/epicentric enumeration
of a set of nine pitches. All argued that despite of the
evidence of nine pitches, which are consistently present in
the few texts of music theory which have reached us, such
as UET VII 74%, and YBC 11381%, and that this set is
even perpetrated in Plato’s Muses®, that the Babylonians
meant that it was, extraordinarily, a “heptatonic” system
which was intended.

The text is unambiguous. It gives the following series
of nine numbers: 1-2-3-4-5-4-3-2-1. The first “1” is said to
be the “first front string” and the last “1” is said the be
the “behind string”. The “fifth” string is simply
called “fifth string”. Both “second strings” are called “of
the front” and “of the back”, but only the “front third”
and “front fourth” diverge from the “third behind” and
fourth behind since these front strings are called, “small”

24 UET VII 74. In Gurney, O.R., Ur Excavation Texts, [Gurney, 1973, v.
VII, PL. XXXV, 74].

% While the Arabic has “nunations”, that is the ending in “n” of
declension cases, Old-Babylonian has “mimations” working on the
same principle. However, “mimations” only appeared in the Old-
Babylonian period.

26 [Dumbrill, 2005, p. 47-691.

27 Dumbrill, Richard, YBC 11381: «New Evidence for Neo-
Babylonian Enneatonism in Music Theory », see [Dumbrill, s.d.].

28 [Crickmore, 2009, p.53-56], and IV, in the same volume,
Hesiod’s “races” and “political degeneration” in Plato, p. 56-57.



and “thin or created by the god Ea”, respectively. The
philological details have little importance in our
demonstration and therefore shall not be discussed any
further.?

Graphically the series can be rendered as:
6 -
5 |
4
3
2
V4
o
Fig. 5

AN

Symmetric (palindromic-epicentric) numbering.

Fig. 6 Monumental enneachordal lyre from Karnak,
ca. 1300 B.C*°

Which is much in keeping with the above illustration
from the temple of the Aten in Karnak, since in this
depiction, the central string being the shortest would also
have been the highest in pitch. The other strings probably
tuned symmetrically.

This order, with the lexical variations can be
graphically represented as (estimated as we cannot
precisely quantify the variations):

6

5 4

4

/Qg)/\\

0+ . . —
Fig. 7 Symmetric (palindromic/epicentric) numbering with
lexical variations to strings 3 and 4 of the front.

29 [Dumbrill, 2005, p. 27-36].
30 [Manniche, 1991, p. 91, P1. 54]
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or with lexical variations to strings 3 and 4 of the front
encircled in red,

L I -]
@ om o om oA w oL o=

1 2 3 4 5 6 1 8 9 p

Fig. 8 Left ascending, and right descending.

and ascending, left, and descending, right, both with
lexical variations encircled in red.

The symmetry (if we disregard the lexical variations
of strings 3 and 4 of the front) would be in respect of
the size of the intervals and not of their position®'.

This text would be a pre-numeracy symmetrical set.
From what appears to be a central axis of symmetry,
string 5, two 3/2 intervals would be projected towards
the bass and towards the treble. Triads** would then be
played in sequence through the whole set of strings to test
the accuracy of the pitches, only by means of sonic
memory, as is still practiced in much of the non-Western
world (and in some cases in the West®®). Then
complementary pitches (infixes**) would be inserted

31 [Dumbrill, 2005, p. 33].

32 A triad is a series of three contiguous pitches of undefined polarity,
dimension, intensity, tempo and rhythm.

33 In piano factories, as soon as the instruments are strung, “chipping”
takes place. This consists in tuning all the “a.” (or “c.”, in the United
Kingdom) by plucking each of the strings with an ivory (now plastic)
plectrum, and then progress with the chipping by semitones up to the
treble, and down to the bass. When the chipping is finished, the piano
is almost in tune. This shows that tonal memory can be as accurate as
to replicate the whole span of a piano in the equal temperament. Paul
Milesi ([Milesi, s.d.]) writes: “When a piano is significantly below
standard concert pitch (A=440Hz), the tone of the piano is dull and
lackluster, and other instruments may have difficulty playing in tune with it.
In this case, before we can successfully achieve a stable fine tuning, we muist
first do a rough tuning of every string so that each is very close to the pitch at
which it will end up during the fine tuning. This gross pitch adjustment is
called chip tuning [...]. Sometimes the entire piano must be chip tuned more
than once to ensure stability of pitch for a good fine tuning.”

34 Musical infixes. in mv theories. are comparable to linguistic infixes.
(A linguistic infix is an affix inserted inside a word stem (an existing
word) It contrasts with adfix a rare term for an affix attached to the
end of a stem. such as a prefix or suffix.) In mv theories. anv additional
pitch within an interval is an infix. A suprafix is a pitch contiguouslv
added above the interval and an infrafix is contiguouslv added below
the boundaries of the interval. This element of mv theories comes from
earlv Mesopotamian linguistics where languages such as Sumerian
and Akkadian were written svllabicallv with open or closed svllables
on the patterns: c-v-c (consonant-vowel-consonant). or v-C-v. Or c-C.
and in which additional vowels were added should thev be reauired to
form grammatical constructions. It would therefore not be surprising
that intervals of the same linguistic periods would have followed the
same rules unlike in the West much later where and when intervals
were and are considered as fundamentally empty even when they are

—
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within the triads and tested in the same manner, to
generate some form of approximately isosonic pitch set.
Since it appears that isosonism is obscure to certain
scholars, as I am informed, I will therefore briefly
document its occurrences, its morphology and its tuning,
with the Indonesian Gamela slendro and Pelog; Ugandian
harp; south African Balafon, etc., in this endnote®, as I
feel it is inappropriate to include this in texto. The lexical
variations would suggest “pitch bending” but we have to
assume that prior to these variations, there was
symmetry, or a certain notion of symmetry, which means
that strings 3 and 4 of the front would have been
the “sonic mirror” of strings 3 and 4 of the back.
However, we cannot exclude the polyphonic hypothesis
in which case the symmetry would have been
metaphorical, or perhaps metonymic in which cases, the
numbering, too would also be either metaphorical or
metonymic®®,

Text CBS 10996 has taught us that there were only
two intervals known in the initial and hypothetical 13
pitch set: fifths(?), and thirds(?). Although it would be
absurd to suggest that these intervals were of just

called “octave”. In the Orient. the contents of intervals varv and have
various names. a tradition which stems from Ancient Mesopotamia. at
least four thousand vears ago and which survives nowadays under the
form of “ajnds” or sets of the magam.

35 It will therefore not be surprising that comparable tuning methods
are used in extra European tuning of various pitch sets requiring less
accuracy than equal temperament tuning. Some argue that the equal
temperament is isosonic. It is not, since the seven degrees of the
heptatonic paradigm are not equal as it holds tones and semitones.
Isosonism describes intervals of equal value and which are not
necessarily confined to the octave. Furthermore, since isosonism
describes the value of intervals and not the value of pitches, an
isopentasonic system, for example, has six pitches and is not an
isohexasonic system. Curt Sachs, in his The wellsprings of Music ([Sachs,
1962, p. 103]) mentions that “...there are many more ways of tuning
[and in] Uganda, harps are [...] ‘isotonic one Ganda people divides
the octave into five, in principle equal, steps of around 240 cents,
which corresponds to the saléndro gender of Java’s and Bali’s gamelan
orchestras.”

3 Metonymy works by the association between two concepts,
whereas the term metaphoris based upon their analogous similarity.
When people use metonymy, they do not typically wish to transfer
qualities from one referent to another as they do with metaphor. Two
examples using the term “fishing” help clarify the distinction. The
phrase “to fish pearls” uses metonyny, drawing from “fishing” the
idea of taking things from the ocean. What is carried across
from “fishing fish” to “fishing pearls” is the domain of metorrymy.
In contrast, the metaphorical phrase “fishing for information” transfers
the concept of fishing into a new domain. If someone is “fishing” for
information, we do not imagine that the person is anywhere near the
ocean; rather, we transpose elements of the action of fishing (waiting,
hoping to catch something that cannot be seen, probing) into a new
domain (a conversation). Thus, metaphor works by presenting a target
set of meanings and using them to suggest a similarity between items,
actions, or events in two domains, whereas metonymy calls up or
references a specific domain (here, removing items from the sea) — see
[Wikipedia Contributors, 2014a].
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consonance, without formal evidence; but it would be
equally absurd to rule out that they were not, and
therefore we should satisfy ourselves with approximate
isosonism.

However, I contend that as soon as arithmeticians got
hold of sound, their metrology took over the whole of the
system. They used the regular numbers® of sexagesimal
arithmetics which happen to quantify, exactly, natural
harmonics, to “domesticate” the original “pre-numeracy”
pitch values which hitherto would not have agreed with
their numbers.

It is impossible to understand how they would have
discovered the relation of the regular numbers with
quantifications of natural harmonics, but it remains
certain that they did as is sufficiently documented in the
mathematical texts from Nippur®® and as far as from the
land of Elam. Additionally, the highest gods of the
pantheon were also given sexagesimal (not always)
regular numbers, Anu was 60, Enlil, 50 and Ea 40. Thus
the relationship of Anu to Ea was 60/40 = 3/2; Anu to
Enlil = 60/50 = 6/5. These god numbers would tend to
support my theory that only 3/2, 5/4 and 6/5 were
initially the only known intervals as we find them in the
13 pitch set arrangement in CBS 10996. Later, other
numbers came to complement the series and we find
Ishtar with 15 and Bel Marduk with 14. 15/14 = 60/56
(119.4 cents); and Anu’s second number and Shamash =
21/20 (84.5 cents).

6/4 6/4

Fig. 9 Projection of two 3/2 from a common axis of
symmetry. (6/4 = 3/2).

_6/4 /4

i \
Placement of 6:5 and 5:4 within 6/4 (=3/2).

/

Fig. 10

Then complementary pitches would have been
placed inside 5/4 and 6/5 probably with no other
reference or method than some form of sonic memory.

37 Regular numbers are numbers which evenly divide powers of 60. As
an example, 60> = 3600 = 48 X 75, so both 48 and 75 are divisors
of a power of 60. Thus, they are regular numbers. Equivalently, they
are the numbers whose only prime divisors are 2, 3, and 5. In the
study of Babylonian mathematics, the divisors of powers of 60 are
called regular numbers or regular sexagesimal numbers, and are of
great importance due to the sexagesimal number system used by the
Babylonians. In music theory, the just intonation of the so-called dia-
tonic scale involves regular numbers.

38 [Dumbrill].



The mathematicians having “high-jacked” theory, it
became obvious that they would have corrected the
soundscape so that it fitted with their sexagesimal
metrology. Thus a series of regular numbers found in
mathematical text of the Temple library of Nippur® gives
the following sequence:

(81) 80 72 64 60 54 48 45 40 36

[(81/80 = 21.5 c.)]; (80/72 = 182.4 c.); (72/64 =
2039¢c.)

(64/60 = 203.9 c.); (60/54 = 182.4 c.); (54/48 =
2039¢c)

(48/45 = 111.7 c.); (45/40 = 203.9 c.); (40/36=
182.4 c.)*®.

While the construction suggested in our texts would
imply that it should be:

81 72 64.8 60 54 48 45 40 36

This series of quantifications can be read either as
string lengths or as frequencies. However, it would be
impetuous to assume that the Sumero-Babylonians had
understood the concept of frequency. But who knows?
What is certain is that the figure of 64.8 is not a regular
sexagesimal number: it is a number which in relation to
its opposite generates a most dissonant interval, but there
again, what was the perception of dissonance 4000 years
ago? Another text already mentioned, UET VII, 74 (see
note 21) uses the term zaku for consonance and la zaku
for dissonance insofar as zaku means “clear” and “la zaku”
unclear*!. This dissonance would have been corrected by
the sound of the next string, string 4, made by the god Ea,
who corrected the dissonance. This is probably the reason
for these two strings having textual variations added to
them. Going back to 64.8, this therefore presents a
problem and it is probably by readjusting 81 to 80 (being
what would later be plagiarized as syntonic comma or
comma of Didymus) that they solved the problem. The
sequence thus would thus be reformed as:

8072 64 60 54 48 45 40 36

The schematic tuning system is showed in Fig. 11.

39 [Hilprecht, 1906].; [Dumbrill, 2009a].

40 With extended precision, these would amount to :

[(81/80 = 21.506290 cents)]; (80/72 = 182.403712 cents); (72/64
= 203.910002 cents)

(64/60 = 203.910002 cents); (60/54 = 182.403712 cents); (54/48
= 203.910002 cents)

(48/45 = 111.731285 cents); (45/40
(40/36= 182.403712 cents).

4l [Dumbrill, 2005, p. 48-511.

203.910002 cents);
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1 1
Fig. 11  Schematic rendition of the instructions in text UET

VII, 126.

It is only the assumed association of the schematic
rendition above which leads to an hypothetical equation
with regular numbers which in this case would produce
the following quantifications and ratios:

80 72 64 60 54 48 45 40 36

10/9 9/8 16/15 10/9 9/8 16/15 9/8 10/9

182 204 112 182 204 112 204 182

Tablel The top row gives regular numbers; the middle row,
ratios between regular numbers and bottom row cent values of
ratios. (Can be read rising or falling and quantifications taken as
either string lengths or frequencies.)

However, this only expresses the arithmetical
interference applied to a system which otherwise and
originally might have been significantly different from the
above figures.

Now, it must be made clear that isosonism lists
intervallic values not not pitch quantification and that
therefore an isooctasonic set has nine degrees with eight
intervals (see Table 2 and FHT 1*?). This graphic shows
that the isooctasonic set is made up of 8 equal intervals of
175.5 cents each which in equal temperament
quantification would equate to 7 “equally tempered”
quartertones each. This quantification is of course
irrelevant to the period with which we are concerned and
therefore is given only as a comparative means. It is

2 For « Figure Hors Texte ».
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interesting to note that isooctasonism generates a “natural
anhemitonic hexasonic set” made up for degrees 1; 2; 4;
5; 6; 8 and 9, that many would qualify as “anhemitonic
pentatonic” if it were restricted to the octave (see FHT 2
and FHT 3).

1 1/1 0.0 unison

2 175.500

3 351.000 Meshagah's 7 'quartertones’
("Neutral third")

4 526.500

5 3/2 701.000 3/2 Just fifth

6 876.500

7 1051.000 Meshagah's 21 'quartertones’

8 1226.000

9 a9/4 1404.000 Double conjunct just fifths

Table2 Isooctasonism within the span of two conjunct 3/2
intervals. These are pitch and not intervallic quantifications. (Can
be read as it stands or in its reciprocal status.)

My point in this paper has been an attempt at
demonstrating that isosonic sets would have preceded
heterosonic systems which came as a consequence of
numeracy. There is no reason for a primitive or an ancient
system to include intervals, half, or about half the size of
others. This phenomenon only appeared with arithmetical
divisions and geometrical constructions but certainly not
in their absence.
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Once isosonic sets were subjected to arith-
metical/geometrical domestication, much was lost,
but also much was gained as this marked the dawn of
musical theory, a phenomenon which took place in
Mesopotamia soon after the rise of numeracy and literacy,
that is around 3200 B.C., and which in the course of its
long and slow evolution was to shape most of our
Oriental and Occidental soundscapes.

CONCLUSION

In his The Wellsprings of Music** Curt Sachs wrote:

“Reading oriental music from western staff lines is just as
deceptive as reading oriental poetry in a twenty-six letter
transliteration without array of ‘diacritical’ dashes, tildes, dots and
hooks. The staff lines and spaces entice the reader into a fatal
misconception. The notes, let us say, of a Siamese melody, which
has neither whole nor semitones, have no proper place anywhere
on the staff. Forced upon and between the five lines, they deceive
the reader with perfect fourths, thirds major and minor, and
seconds major and minor where there are no such steps at all.
They also deceive the reader by suggesting, in the conflict
between the familiar lines we see and the unfamiliar steps we
hear, that the exotic melodies in question are out of tune, in other
words, that the West is right and the East is wrong...

...In describing non-western music, be it oriental or primitive, one
must strictly refrain from misusing incongruous concepts of
western music. The terminology that has been learned in music
schools applies to a harmonic structure of music and is
inappropriate, indeed misleading and distorting in descriptions of
non-harmonic, non-western music.”

43 [Sachs, 1962, p. 28-29, 49].
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FHT 1
1 = equal temperament semitone, 0.5 - equal temperament quartertone; 0.5 = equal temperament eighth of a tone.
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FHT 2 Author’s graphic representation of the hypothetical Babylonian heterooctasonic pitch set. (can be read either in
rising polarity [left] as it stands, or in its reciprocal status [right]).
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LE TRAITEMENT DE LA MUSIQUE
DANS L’ICONOGRAPHIE
PROCESSIONNELLE DU SACRIFICE
GREC ! ENTRE LA THUSIA ET LE
SACRIFICE HUMAIN

Sandra Fleury”

INTRODUCTION

La procession (ou la pompe, selon la translittération
francaise du terme grec) est une étape fondamentale de la
thusia, la forme de sacrifice animal la plus courante en
Gréce ancienne'. En tant quaction initiale du rituel
sacrificiel, la pompé consiste en un défilé, se déplacant
habituellement d’'un lieu « profane »?, mais quelquefois
d’un sanctuaire, & une aire sacrée, c’est-a-dire I'autel ou le
sanctuaire ou s’effectuera la mise a mort de la (ou des)
victime(s).

* Sandra Fleury est doctorante en histoire ancienne et en anthropologie
religieuse, en cotutelle avec 'Université de Montréal et I’Ecole pratique
des hautes études a Paris. Ayant fait également des études en
musicologie, elle s'intéresse principalement a la musique dans
la mentalité grecque ancienne, et plus spécialement dans les rituels
religieux.

! A image du sacrifice prométhéen (Hésiode, Th., 535-557; pour une
analyse de ce passage, voir [Vernant, 1979]), la thusia aboutit a la
consommation, sur place ou chez eux, de la viande sacrificielle par les
participants, qui ne concedent aux dieux que les os blancs de la béte
enveloppés de graisse qu’ils font briiler sur le feu sacré de l'autel. On
trouve en parallele d’autres formes de sacrifice animal, dont les
attestations dans les sources sont cependant plus rares, notamment
'holocauste, un rituel dit ageustos («dont on ne mange pas»), la
matiére oblatoire étant entierement consacrée aux dieux. La thusia
était fréquemment pratiquée au sein de la société grecque, qui
l'intégrait autant dans ses fétes civiques que dans ses fétes privées. On
procédait a ce type de rituel lors par exemple des Petites Panathénées
([Ziehen, 1988]), des Grandes Panathénées (Syll. 8), du rituel nocturne
éleusinien (Syll. 650, 25), des Bouphonies (Pausanias, I, 24, 4), a
T'occasion de rites nuptiaux, de banquets, etc. En bref, «[...] qui dit
féte, dit sacrifice » [Bérard, 1984]).

21a distinction entre profane et sacré comme nous lentendons
aujourdhui ne s’applique pas a la société grecque antique, dans
laquelle le religieux se manifeste partout.

SANDRA FLEURY Entre la thusia et le sacrifice humain

De caractere festif et joyeux, le cortége est constitué
de participants auréolés de couronnes, de musiciens
parfois parés de belles robes (Fig. 1), ainsi que d’officiants
portant les outils nécessaires a I'exécution du rituel® et
guidant la béte au lieu d’'immolation.

S S e .
Amphore attique, Staatliche Museen F 1686, Berlin.

Parmi ces officiants, distinguons la canéphore, la
jeune fille qui porte le kanoiin et qui apparait souvent
magnifiquement parée sur les images. Mais qu’en est-il
des processions qui conduisent a l'autel non pas une béte,
mais une victime humaine? P. Bonnechére, qui a
abondamment étudié le phénomeéne du sacrifice chez les
Grecs, souligne dans un article portant sur les processions
de victimes humaines que celles-ci demeurent dans
Pensemble trés semblables a celles qui préludent aux
sacrifices d’animaux®, en présentant toutefois quelques
particularités qui ne sont pas sans valeur sémantique. Par
exemple, il fait remarquer dans les pompai de sacrifice
humain P’absence totale d’élément festif, dont notamment
la musique — pourtant omniprésente dans le sacrifice
animal — a l'exception des cas ol l'acte sanglant est
entrepris par des barbares. 1 conclut, selon nous a juste
titre, que cette particularité, loin d’étre dénuée de sens,
confirme «le role d’anti-valeur que les Grecs conféraient
au sacrifice humain »°.

Sans prétendre apporter d’élément fonciérement
révélateur, nous nous proposons d’élaborer cette
perspective du traitement de la musique dans I'imagerie
sacrificielle  grecque, afin de démontrer que,
liconographie ne laissant rien au hasard, les éléments
musicaux, qu'ils soient figurés ou absents, ne sont pas
moins porteurs de sens que les autres composantes de
I'image. Leur absence ou la facon dont ils ont été peints
dissimule une intention, une idée sous-jacente, qu’il est

% [Bonnechére, 1999, p.24]. Dans liconographie, ces objets sont
habituellement le kanotin (une corbeille a trois poignées dans laquelle
on trouve le couteau et les graines indispensables & la réalisation du
rituel), des instruments de musique et plus rarement d’autres outils
sacrificiels (couteaux a découpe). Bonnechére note du reste que la
chemnips et les hydries contenant I'eau de cuisson font presque toujours
défaut sur les images de procession.

* [Bonnechére, 1997, p. 63].

> jbidem. Pour le sacrifice humain en tant qu’acte « anormal », voir
[Bonnechére, 2009].
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possible de cemer par le truchement de 'analyse. Cest
donc par l'analyse de quelques images, essentiellement
issues des périodes archaique et classique, et provenant de
laire attique, que nous espérons fournir une
démonstration convaincante.

LE SACRIFICE HUMAIN CHEZ LES GRECS

1l faut des I’'abord préciser que les Grecs, du moins
jusqua preuve du contraire, ne s’adonnaient pas au
sacrifice humain. Aucune source tangible n’a pu jusqu’a
ce jour corroborer sa pratique en Gréce antique®, sans
compter que le corpus intéressant le phénoméne
est essentiellement constitué d’images et de textes a
caractére mythique, un autre trait qui le distingue du
corpus de la thusia, ou les récits 1égendaires et leurs
célebres personnages laissent leur place a des citoyens
ordinaires accomplissant des gestes rituels « normaux »,
nous offrant un coup d’'ceil précieux sur les réalités
liturgiques quotidiennes des Grecs. Par conséquent,
il convient d’appréhender le sacrifice humain chez les
Grecs comme un élément constitutif de leur imaginaire
plut6ét que comme un acte réel’. La question qui vient
d’emblée a I’esprit, a savoir comment et a quel effet ont
pu sélaborer dans la conscience collective des
légendes gravitant autour de ce rituel chimérique®,

6 La théorie que soutenait entre autres P. Stengel [1920, p. 96] et selon
laquelle les Grecs procédaient a des sacrifices humains en situation
d’urgence a aujourd’hui perdu toute son autorité, en raison notam-
ment de I'absence de preuve pouvant la soutenir [Henrichs, 1981,
p.195]. Les quelques découvertes archéologiques qu'on avait
considérées comme susceptibles de confirmer 'authenticité du sacrifice
humain en Greéce se sont avérées trop ambigués pour qu'’il soit possible
d’en tirer des conclusions (voir entre autres [Bonnechere, 1993]). N.
Stambolidis [Stambolidis, 1996, p.164-200] admettait que le corps
décapité d’'un homme adulte trouvé sur le site d’Fleutherna en Créte
pouvait témoigner d’'un sacrifice humain. Or, la décapitation n’étant
pas un mode d’immolation usité dans le rituel sacrificiel grec, son
argument n'est pas convaincant (voir A. Hermary et M. Leguilloux,
[Hermary et Leguilloux, 2004, p. 132]. En dépit de cette absence de
preuve, J.N. Bremmer [2007] préconise tout de méme de ne pas
complétement éliminer la possibilité du sacrifice humain grec, du
moins en ce qui concerne le rituel des Arcadiens du Mont Lycée.

7 Comme le dit bien T. Griinewald [2001, p. 3] : « Menschenopfer hat
es bei den Griechen nie wirklich, sondern nur als symbolische
Handlung gegeben ».

81e sacrifice humain a sans aucun doute une nature pluri-
fonctionnelle. D.D. Hughes [1991] et P. Bonnechére [1994] lui
attribuaient une fonction étiologique dans les mythes et rites
initiatiques, un postulat relativisé par S. Georgoudi [1999], qui cite des
légendes ot les « schémas initiatiques » sont difficilement repérables,
comme par exemple les sacrifices de Ménécée et de Macarie [p. 64].
Selon certains, le sacrifice humain aurait 1égitimé, dans la conscience
grecque, la pratique du sacrifice animal, considéré alors comme un
rituel tempérant une brutale réalité ancestrale (voir [Bremmer, 2013,
p.79]). Mais le principe de substitution d'un animal a la victime
humaine, qui change le cours de certains sacrifices (Euripide, Iph. A.,
1550-1599) et qui fonde cette hypothése, ne peut avoir été «a
conscious attempt to humanize a crude story inherited from distant

—
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n'intéresse pas notre propos. Notre intention ici
est d’abord de mettre en lumiére, a 'appui de sources
principalement textuelles, 'aversion que le peuple grec
affichait a I’égard du sacrifice humain qui, en tant que
renversement de la loi établie, relevait d’'une anti-valeur,
puis de démontrer comment cette aversion peut
étre exprimée sur les images, notamment par la
suppression compléte des éléments musicaux ou par la
facon dont ceux-ci sont représentés.

Les nombreux récits de sacrifice humain qui étoffent
le vaste volet sacrificiel de la mythologie grecque se
divisent en deux grandes catégories, dont le principal trait
distinctif repose sur I'identité du groupe qui donne lieu au
rituel : Pimmolation est accomplie soit par un peuple
barbare, soit par les Grecs eux-mémes’. Ce détail est
d’autant plus important qu’il détermine la facon dont
I'épisode sacrificiel sera représenté dans la littérature
et I'iconographie. Un sacrifice humain auquel procédent
des barbares, personnages brutaux et complétement
dépourvus de sentiment moral dans I'idée grecque', est
toujours ressenti comme un geste liturgique normal aux
yeux des officiants, qui concorderait de surcroit avec
les coutumes et la législation locales’. Mais lorsque

times » [Henrichs, 1981, p. 203-204]. En admettant que les ancétres
des Grecs — puis les poétes — aient remplacé la victime humaine par
une béte en vertu d’'un souci éthique, on s'engage a croire qu'il y avait
réellement eu une pratique initiale de sacrifice humain en Greéce.
Drailleurs, si vraiment évolution éthique il y a eu, comment expliquer
les nombreuses versions classiques qui mettent en scéne I'immolation
d’Iphigénie plutdt que la substitution animale (Pindare, Pyth., XI, 22-
37; Eschyle, Ag, 40-247 ; Sophocle, El, 563-576; Euripide, Andr.,
624-625 ; L., 1020-1024 ; Or., 658-663 ; Iph. T.) ?

9 Parmi les nombreux cas de sacrifice humain répertoriés dans I'ceuvre
d'Hérodote (I, 116, 2-3; IL, 45; IL, 63 ; III, 35; IV, 62; IV, 71-72; IV,
94;1V,102-103;V, 5; VII, 114 ; VII, 180 ; IX, 119), un seul se situe en
pays grec, a Halos en Thessalie (VIL, 197). P. Bonnechére [1994,
p. 237] précise cependant que c’est « une région légérement en marge
alors de la civilisation grecque et qui avait médisé », c’est-a-dire qui
était fortement influencée par les Meédes. R. Gagné propose une
intéressante analyse de ce passage dans [Gagné, 2013]. Selon des
sources plus tardives, une autre collectivité grecque, en 'occurrence les
Arcadiens du Mont Lycée, se serait aussi liviée a ces sacrifices
immondes (Pseudo-Platon, Minos, 315c; Platon, République, VIIL,
565d ; Pausanias, VIIL, 2, 3). Le rituel lycéen, qui impliquait de surcroit
un acte cannibale, était selon la version qu’en donne Pausanias (VIIL, 2,
3) la conséquence d’'un sacrilege quavait perpétré Lykaon, roi
mythique d’Arcadie : celui-ci aurait osé immoler un nouveau-né sur
lautel de Zeus Lykaios. Pour ’Arcadie et ses mythes, voir notamment
Ph. Borgeaud [1979] et [Bremmer, 2007, p. 65-78]. Notons que ces
« pratiques » suscitent toujours l'indignation des auteurs qui en font
état.

1P Stengel, [1920, p.131]; A. Henrichs [1981, p.218];
P. Bonnechere, [1994, p. 237-239] ; T. Griinewald [2001, p. 4] ; J.N.
Bremmer, [2007, p. 79].

1 Comme le laisse entendre le passage du Minos (315b-c), ol
linterlocuteur de Socrate, pour démontrer a ce dernier que les lois
peuvent varier d’'un peuple a l'autre, lui rappelle que le sacrifice
humain, sacrilége chez eux, est une chose normale et tout a fait légale
chez les Carthaginois.



I'arme mortelle est saisie par une main grecque, le rituel
évoque un tout autre scénario. D’abord, ces 1égendes ne
s'inscrivent généralement pas dans le présent; elles
incarnent plut6t une sorte de souvenir collectif, issu d’'un
passé lointain et révolu'?, comme le sacrifice d’Iphigénie,
une abomination qu’auraient commise les Achéens au
temps ol vivaient encore les héros; les multiples allusions
qui y sont faites dans la littérature trahissent I'impact de la
légende sur la mentalité des Grecs'®. Ensuite, les Grecs ne
passeraient a lacte quen des moments d’adversité,
«lorsque les institutions de la polis deviennent
inopérantes » et que la divinité, courroucée et menacante,
le réclame'®. En fait, les mythes qui appartiennent a ce
groupe suivent un schéma narratif plus ou moins
constant : une faute commise engendre un fléau, qui alors
s’abat sur la communauté ; celle-ci se hate de consulter
l'oracle afin de connaitre le moyen de remédier a sa
situation ; la divinité exige la mise & mort d’un étre vierge,
de haut statut; la victime apprend le sort quon lui
réserve et finit par I'accepter pour assurer le salut de sa
communauté’®>, Mais peu importe lauteur ou les
circonstances du sacrifice humain, celui-ci est toujours
désapprouvé par la société grecque's, qui voit dans le
geste d’Agamemnon un acte anomos (« sans loi »)"7,
dussebés (« impie »), anagnos (« impur ») et anieros
(« contre le divin »)'8, 1l n’est donc pas surprenant que les
Grecs aient voulu se dissocier de ce type de rituel, en le
situant en terre barbare ou dans un passé immémorial, le
repoussant ainsi hors des limites géographiques,
culturelles et temporelles circonscrivant leur réalité.
L'important pour la présente étude est de considérer
le sacrifice humain sous sa forme la plus générale, c’est-a-
dire en tant qu’acte contre-nature qui inspire aux Grecs un
sentiment de mépris. L’objectif est de démontrer comment
I'iconographie sacrificielle a pu transposer ce sentiment de
mépris, notamment par le traitement des composantes
musicales. Cest par l'analyse de la composition des
images, puis par la comparaison des différents corpus, que

12 [Hughes, 1991, p. 82-86] ; [Bonnechére, 1994, p. 240-243].

13 (Pindare, Pyth., X1, 17-37 ; Eschyle, Ag,, 40-247 ; Sophocle, EL, 563-
576 ; Euripide, Andr., 624-625 ; EL, 1020-1024 ; Or., 658-663).

14 [Bonnechére, 1994, p. 242].

15 [Hughes, 1991, p. 82-86] ; [Bonnechére, 1994, p. 32] : la séquence
« faute, fléau, oracle, sacrifice d'un étre vierge avec, en l'occurrence,
substitution » est récurrente, mais n'exclut évidemment pas les
variantes.

16 [Bonnechére, 1994, p. 229-237 ; 2009, p. 191].

17 (Eschyle, Ag, 151). Selon P. Bonnechére [1994, p. 230, n°5], le
terme anomos pourrait signifier « sans musique », « sans rythme », mais
précise que si on le rapproche des vers 219-220, la probabilité de cette
interprétation seffondre. Un autre exemple éloquent : Isocrate (Eloge
d’Héléne, 27-28), raconte la geste de Thésée, libérant les Athéniens de
leur sujétion crétoise qui les obligeait a céder au minotaure de jeunes
victimes humaines, une condition que l'auteur désigne comme étant
«sans loi, terrible et dont on ne peut se délivrer ».

18 (Eschyle, Ag, 219-220).
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nous pensons pouvoir saisir, sous des principes
de représentation plus ou moins précis, ne serait-ce
qu'une parcelle de la mentalité grecque. Le corpus du
sacrifice humain étant trés vaste, nous nous bornerons
aux cas d’Iphigénie, de Polyxéne et d’Héracles. Bien que
les images intéressant les sacrifices des deux vierges
ne contiennent aucune allusion a la musique, du fait qu'’ils
ont été exécutés par des Grecs, leur contribution a la
réflexion n’en demeure pas moindre. Par cette bréve
analyse, nous espérons faire état, d’une part, du potentiel
sémiologique du langage imagier, d’autre part du rdle de
la musique comme indicatrice du tempérament du rituel
dans lequel elle s’insere’®.

L’ICONOGRAPHIE PROCESSIONNELLE DE LA THUSIA

La procession occupe une portion importante du
corpus de la thusia®. Elle est de surcroit 1'étape du rituel
aui. dans les sources littéraires et iconographiaues.
apparait le plus souvent accompagnée de musique, et
principalement de audos™.

L’'omniprésence de cet instrument a vent dans les

pompai sexplique notamment par le fait auil est

P’accompagnateur par excellence du prosodion®’. un chant
au’entonnent les cheeurs de citovens justement lors de
processions®® Ainsi bien aue la composition des images
soit en partie tributaire du choix de l’artisan. et aue
Pexiguité du support ne permette évidemment pas la

3,

fieuration de tous les éléments et particivants d’un
rituel*. la grande maiorité des images processionnelles
réserve une place a la musique.

L’iconographie demeure du reste relativement
monotone, et renseigne moins sur un rituel spécifique que

1914 plupart des images d’Héraclés qui seront observées sont tirées de
larticle de J.-L. Durand et F. Lissarrague de 1983, qui s'intéressent
notamment a la disposition spatiale des objets figurés, sans toutefois
apporter de précisions quant aux musiciens et instruments de musique,
une omission que nous tenterons de combler en nous inspirant
principalement de leur travail.

20 Considérant limportance du corpus, la rareté des images
représentant la mise a mort de la béte surprend. Certains chercheurs y
ont vu une censure volontaire de la part des Grecs, qui auraient voulu
dissimuler la «violence» du sacrifice. J.-P. Vernant [1981, p.7]
soutenait que les images de la thusia ne montraient jamais de sang, ce
qui s'est avéré cependant tout a fait faux. De fait, des traces de sang
sont souvent peintes sur les autels et peuvent suggérer, dans une
certaine mesure, une forme de violence [Bonnecheére, 1997, p. 75].

21 [Goulaki-Voutira, 2004, p. 372].

22 proclus, La Bibliothéque de Photius, 239 ou Chrestomatheia. Voir
A. Séveryns [1938] ; [Papadopoulou, 2004, p. 347, col. 1].

23 [Stengel, 1920, p.81; Haldane, 1966, p.99; Nordquist, 1992,
p.144].

24 Notons aussi les scénes synoptiques, qui montrent plusieurs
moments dans un instantané, d’ot1 'impossibilité de figurer tous les
participants de chacune des étapes évoquées [Nordquist, 1992, p. 157-
158].
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sur les conventions régissant sa représentation®. Ces
conventions. dont dépend le contenu des documents.
générent une svstématisation des scénes figurées et. du
méme coup. une constance au niveau de leurs
composantes. Par exemple. les images de pompé montrent
généralement un autel la divinité récipiendaire de
Poffrande. certains obiets rituels. une ou des victime(s), un
ou plusieurs musicien(s), une canéphore?.

Le caractere itératif de I'iconographie processionnelle
se ressent également dans la disposition spatiale de ces
composantes aui. d’'une illustration a lautre. reste
sensiblement la méme? Les musiciens aui peuvent tout
aussi bien étre des femmes. des hommes. des enfants ou
des vieillards?®. sont touiours placés derriére la victime et
son escorte les aulétes précédant habituellement les
citharédes®, dans les cas ol ces derniers sont présents*.

Sur un vase attiaue a figures noires daté du milieu du
VIesiecle av J -C (Fig 2) une procession se dirige vers un
autel derriere leauel est figurée Athéna. La canéphore.
présidant au déplacement®., est suivie de trois victimes,
conduites par cina hommes. Derriére eux s’avancent deux
auletes et un citharéde. On trouve le méme type de

% [Pierce, 1993, p.22] : « What we see on the vases is a system of
conventional representations whose referent is a conceptual consensus
between the painters and the viewers regarding thusia ». Dans cette
perspective, C. Bérard et J.-L. Durand [1984, p. 21] préconisent de ne
pas considérer une source iconographique isolément, mais de la
confronter a un nombre adéquat d'illustrations afin de pouvoir en tirer
des conclusions.

26 La porteuse du kanoiin ouvre habituellement la marche [Straten
(van), 1995, p. 10].

27 En vertu de cette stabilité au niveau de I'agencement spatial,
K. Lehnstaedt [1971, p.16] soutient la possibilité que 'ordre de la
pompé ait été codifié dans une lex sacra. Mais l'ordre de la procession
peut tout aussi bien avoir été régi par des nomizomena oraux et
traditionnels. J.-L. Durand insiste sur cette symétrie iconographique
dans son ouvrage de 1986 — voir [Durand, 1986, p. 89-95].

28 [Nordquist, 1992, p. 162-163].

2 Les citharédes jouent de la kithara, un type de lyre a base large et
plate (voir par exemple la Fig. 1). Elle se distingue d’autres types de
Iyre, notamment de celle dite chelys, dont la caisse de résonance,
souvent en carapace de tortue, est ronde [Maas et Snyder McIntosh,
1989, p. 31-36].

30 [Brulé, 1996, p.57] ; M. Wegner disait (dans [Wegner, 1949,
P.96]): « Es scheint iiblich gewesen zu sein, daf® die Trager der
Opfergaben und die Fithrer der Opfertiere dem Aulosbléser
voranschritten [...]» Quelques exemples: skyphos attique, daté
d’environ 500 av. J.-C., British Museum B 79, Londres; cratére attique,
de 440-420 av. J.-C., Museo Archeologico Regionale 4688, Agrigente;
cratére attique de 430-410 av. J.-C., Museum of Fine Arts 95.25,
Boston. La proposition de V. Mehl (2009, p. 182), selon laquelle les
musiciens, comme la canéphore, ouvrent la marche afin de scander le
déplacement, manque de précision: certes les musiciens sont
positionnés devant les participants, mais suivent les autres officiants (la
canéphore, les porteurs d’objets sacrificiels, la victime et son escorte),
comme le notent [Wegner, 1949, p.96] ainsi que Nordquist [1992,
p.1671.

31 homme devant la canéphore est probablement un prétre, si 'on
considére sa position et son habillement.
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composition sur un lécvthe attiaue a figures noires du
début du Ve siecle av. J.-C.. ol une Athéna Promachos.
cette fois devant son autel. fait face a un groune dominé
par la canéphore. Les offrandes animales. devancées par
la porteuse du kanotin, défilent devant un auléte et deux
citharédes®2.

Puis. une amphore attique a figures noires datée du
VI siécle av. J.-C. (Fig. 3) montre la méme divinité®,
placée devant une femme — qui ne porte cependant pas la
corbeille, mais des branches* — derriére laquelle trois
hommes guident une béte, eux-mémes suivis de deux
aulétes et deux citharédes®.

Peu importent les festivités évoauées®®. 1'essentiel est
de noter l'ordre et la stabilité de l'agencement de la
composition®” ainsi aue 'omniprésence des musiciens
deux normes schématiques caractéristiques du corpus
processionnel de la thusia.

Fig. 2

Kylix attique, collection privée {[Straten (van), 1995,
fig. 2 (V55)1}.

32 Musée National Acr. 2298, Athénes, fig. 3 [V19] dans [Straten
(van), 1995].

33 Bien que les exemples cités intéressent tous le culte d’Athéna — peut-
étre devons-nous cela a leur provenance — des images mettant en scéne
d’autres divinités, par exemple Dionysos (fig. 4), et recelant les mémes
principes de composition portent a croire que ces principes régissent
'ensemble du corpus.

341a canéphore est absente sur ce vase. Voyant le nombre relative-
ment élevé de musiciens, F. van Straten [1995, p. 15] suggére que
lartiste aurait voulu illustrer une procession de grande envergure et
qu’il aurait par conséquent été contraint d’omettre certains figurants. Si
T'on considere 'importance du role de la canéphore et du panier qu'elle
porte, il est étrange qulelle n'ait pas été représentée. Rappelons
simplement que 'iconographie est constante, mais non infailliblement
uniforme.

35 La suite de la procession se trouve sur la Fig. 1.

% Selon F. van Straten [1995, p. 16-17], il ne Sagirait pas des
Panathénées, mais d’'un autre festival célébré en I'honneur de la
poliade athénienne ou d’'une quelconque féte tenue par un déme
attique.

37 J.-L. Durand [1986, p. 90-92] parle méme d’'un procédé de mise en
ordre sur les images, ol 'autel incarne 'axe de symétrie, point central
autour duquel se rassemblent les participants et les victimes.
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Amphore attique, Staatliche Museen F 1686, Berlin

Fig. 3
(méme vase que la Fig. 1).

LES POMPAI D’IPHIGENIE ET DE POLYXENE

Les descrintions de processions de victimes humaines
sont quant a elles peu fréquentes dans les sources
littéraires et iconographiaues. Mais bien au’elles illustrent
moins souvent le mouvement processionnel aue l'arrivée
de la victime au bémos (Pautel)*® les auelaues images aui
les concernent confirment que la pompé humaine
maintient dans l'ensemble la structure de la pompeé
animale.

Comme les bétes sacrificielles. les victimes humaines
sont menées a lautel. contraintes par une «douce
violence »* que leur imposent les officiants Dans la
thusia. cette violence tamisée se traduit par une discréte
gestuelle de prise de possession de ’animal. par une corde
attachée au cou aux cornes (Fig 4) aux pattes avant ou
arriére®. par une main placée a l'encolure (Fig. 5)*! ou
aux cornes (Fig. 6)*2. Mais nonobstant cette contrainte. le
couple officiant-victime ne parait jamais conflictuel*®, une

%8 [Bonnecheére, 1997, p. 63-64]. Nous considérerons par conséquent
les scenes a 'autel.

39 Cette expression est prise de l’article de P. Bonnechére [1997, p. 74].
40 Musée National Acr. 2298, Athénes ; Musée National 493, Athénes ;
British Museum B 80, Londres ; Musée National Acr. 816, Athénes;
pinax de Pitsa, Musée National, Athénes.

4l Beaucoup d’exemples pourraient étre cités, mais il a été jugé
préférable de ne mentionner que les cas ot le geste ne laisse aucune
place & lambiguité: Musée National Acr. 739, Athénes; Museo
Archeologico Regionale, Agrigente 4688 ; Museum of Fine Arts 95.25,
Boston ; Museum of Fine Arts 95.24, Boston; Gemeentemuseum
OC(ant) 5-71, La Haye; Musée National 1333, Athénes; Musée
National 1407, Athénes; Musée National 1330, Athénes; Musée
National 1429, Athénes ; Musée du Louvre 752, Paris ; Musée National
1016, Athénes; Musée Archéologique AE 1041, Lamia; Musée
Epigraphique 3942, Athenes; Musée National 1404, Athénes; 1st
Ephoria, Athénes.

2 Lady Lever Art Gallery 5008, Port Sunlight ; Museo Nazionale 2200,
Naples ; Musée du Louvre C 10.754, Paris; Musée Archéologique
1151, Brauron ; Musée National 1404, Athénes.

43 [Mehl, 2006, p. 359]. II faut exclure quelques images sacrificielles &
caractére agonistique, ot la victime semble bondir, étre sur le point de
se cabrer, parfois empoignée par un ou plusieurs éphébes qui tentent

—
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impression aui demeure vraie pour les images de
processions humaines et ce. méme lorsqu’elles annoncent
un sacrifice en contexte barbare.

i

e

Fig. 4 Skyphos attique, British Museum B 79, Londres.

. 9 . LWL/
Cratére attique, Museo Archeologico Regionale
4688, Agrigente.

Meéme le plus grand des héros dans la plus humiliante
des positions ne démontre pas de résistance a son
oppresseur : sur une pélike. Héraclés enchainé et guidé
vers l'autel par un Egvptien n’extériorise aucune violence
(fig. 7)*. Mais « douce » prise de possession. secondée par
la «non résistance » de la victime. prend une tout autre
allure dans les pompai de jeunes vierges destinées a
mourir sur Pautel. Dans ces circonstances. elle rappelle
fortement le geste cérémoniel au’effectue le nouvel époux
lors de la procession nuptiale otli, saisissant sa promise

de la maitriser (voir les figures dans les articles [Durand, 1987] et
[Pierce, 1993, p. 255]).

4 Bonnechére reléve deux autres exemples de ce genre, ol Oreste et
Pylade, conduits par les Taures vers Iphigénie et contraints par des
cordages, n’affichent aucune résistance ([Bonnechere, 1997] : fig. 5,
cratére en cloche, Museo Civico, Pavie ; LIMC, « Iphigeneia », n° 14;
fig. 6, amphore, Museo Nazionale SA 24, Naples ; LIMC, « Iphigeneia »,
n° 15). Les images figurant Héraclés a l'autel, encerclé par les officiants
égyptiens qui sapprétent a le tuer, recélent toutefois une forte
violence. Or cette violence ne se déchaine qu'une fois devant l'autel,
un trait qui colle avec I'histoire rapportée par Hérodote, et sans doute
avec les comédies perdues, dans l'idée que s'il en était autrement, il y
aurait probablement eu des divergences dans le traitement
iconographique.
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cheir epi karpbi («la main sur le poignet»). il prend
svmboliauement possession delle pour ensuite la
conduire vers sa nouvelle demeure*.

Ainsi. lorsaue Néoptoleme empoigne Polvxéne par la
main pour la mener au tertre de son illustre pére. sur
leauel elle sera immolée*® il reproduit en auelaue sorte le
geste nuptial. tel au’on le percoit sur un loutrophore
attique (Fig. 8). L’analogie devient d’autant plus évidente
si 'on compare ce loutrophore a un lécvthe daté de 470-
460 av. J.-C. (FHT 1). sur lequel Iphigénie. conduite vers
lautel d’Artémis par deux guerriers. est « prise » par 'un
d’entre eux un certain [Tleukros, qui 'entraine en la
tirant par ’himation (le vétement)*.

Fig. 6
La Haye.

Cratére attique, Gemeentemuseum OC (ant) 5-71,

Péliké attique, Bibliothéque Nationale 393, Paris.

Fig. 7

4 (Pindare, Pyth., IX, 122 ; Euripide, AL, 916-917).

46 (Buripide, Héc., 523).

471l est clair, bien que le tracé de l'image soit incomplet, qu’il s'agit de
l'autel de la divine chasseresse, notamment par la présence d’'un
palmier et de linscription que I'on peut reconstituer Arftemis], avec
possibilité d’un génitif.
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Cest en tenant les pans de son chiton. un mouvement
qui évoque a son tour celui auw’avaient coutume de faire
les ieunes mariées au moment de se dévoiler le visage*®,
aue s’avance résolument la ieune Atride. Non seulement
son attitude coopérative atténue la violence suggérée par
les épées dégainées des guerriers mais celles-ci n’avant
rien a voir avec 'arme sacrificielle habituelle. la makhaira,
éclipsent les véritables intentions des sacrificateurs*.

Loutrophore attique, Musée National 1174, Athénes.

Fig. 8

En définitive. les nompai de ieunes vierges n’ont
«presaue rien gardé du dispositif sacrificiel. en raison de
I’absence de composantes inhérentes a la thusia, telles la
libation, la musique et le kanotin »*°.

Leurs allures nuptiales rendent équivoaque la nature
méme du rituel. aui peut cependant étre définie par
l’absence d’éléments festifs, dont notamment la musiaue
et les torches®. omniprésentes dans les documents relatifs
au mariage. Enfin. aue pouvons-nous tirer de tout cela?
Tout d’abord il est évident que les sacrifices d’Inhigénie et
de Polvxene. auxauels ont procédé des Grecs. ne sont pas
construits selon le modeéle de la thusia. le rituel qui. ne
I'oublions pas implique la consommation de la victime
par les participants.

8 [Bonnechere, 1997, p. 80] ; [Durand et Lissarrague, 1999, p. 105].
La littérature joue également sur 'ambiguité des processions de jeunes
vierges, en emplovant des termes qui évoquent autant le sacrifice que
le mariage, tels que: agein (conduire), pompé (procession) et leurs
dérivés. Pour ces termes en contexte nuptial : (Eschyle, Prom., 555-
560 : Hérodote, I, 59 ; II, 47 ; Hésiode, Th.. 409-410 : Euripide. Iph. A..
100: 132-135: 885: 905-906 : 1356). Puis en contexte sacrificiel :
(Euripide, Iph. A., 1458 ; 1461-1463 ; 1475-1494 ; 1546 ; 1555-1556).
49 [Bonnechére, 1997, p. 72]. La makhaira est le couteau sacrificiel
utilisé lors de la thusia [p. 73, n°67].

50 [Durand et F. Lissarrague, 1999, p. 105].

51 [Bonnechére, 1997, p. 82 ; Durand et Lissarrague, 1999, p. 105].



Avant de surcroit lieu en contexte de guerre. ils
s’apparentent davantage a la sphagia®?. un rituel sacrificiel
propre aux champs de bataille et lors duauel la victime
n’est pas mangée. mais laissée gisante sur le sol ot elle se
vide de son sang®3.

Les légendes de ieunes vierges sur 1’autel se voient du
coup soigneusement épurées de toute allusion plus ou
moins implicite au cannibalisme®*, ignoble pratiaue au’on
ne trouve au’en pavs barbare®® Ensuite en éliminant les
éléments festifs — couronnes. musiciens. instruments de
musiaue. guirlandes — l’atteinte aue porte lacte du
sacrifice humain aux valeurs et a l'identité proprement
grecques est minimisée. Il aurait assurément été
impensable pour les Grecs de représenter leurs ancétres.
leurs héros en train d'immoler un de leurs plus beaux
joyaux au son festif des audoi et des lyres™.

freg,

1

1rEvial s

Fig. 9 Amphore tyrrhénienne, British Museum 1897.7-
27.2., Londres.

52 [Bonnechére, 2013, p.23, n°5]. Bonnechére parle du sacrifice
humain en tant que construction hybride entre la sphagia et la thusia.
La mise a mort de Polyxéne est aussi illustrée sur un sarcophage de
marbre, découvert a Kisoldiin en 1994, fig. 7 chez [Durand et
Lissarrague, 1999].

53 [Ekroth, 2002, p.305]. Sur un stamnos conservé a I'Antiken-
museum de Bale (BS 477), un mouton, transpercé a la gorge, est
étendu sur le champ de bataille ot il se vide de son sang. Une
amphore attique de Londres, qui illustre de facon -explicite
l'immolation de Polyxéne (Fig.9), affiche certains traits caracté-
ristiques de la sphagia : la victime, dont on laisse le sang gicler sur la
tombe du Péléide, est tuée par des soldats dans le cadre de la guerre de
Troie [Pierce, 1993, p. 254].

>4 Ladjectif adaiton (« qu'on ne doit pas manger ») dont est qualifié le
sacrifice d’Iphigénie est sur ce point fort éloquent (Eschyle, Ag., 151).

%5 Sauf chez les Lycéens, mais cette pratique est hautement sacrilége
(Platon, République, VIII, 565d-566a).

%6 Souvent — mais non toujours — synonyme de joie et de festivité, la
musique est un domaine inconnu de certaines figures obscures,
comme Ares, dieu de la guerre, qui fait taire les choeurs et la cithare
(Eschyle, Suppliantes, 681-682), ainsi que la Parque, qui ne connait ni
les chants, ni la lyre, ni les cheeurs (Sophocle, CEdipe a Colone, 1220-
1224). Admete, rendant les derniers hommages a sa femme Alceste,
ordonne le silence des auloi et des lyres — autrement dit de la musique —
pendant une période de douze mois (Euripide, AL, 430-431).
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HERACLES CHEZ BUSIRIS

La mésaventure d’Héraclés chez le pharaon Busiris
nous est connue grace. entre autres. aux textes d’Hérodote
et d’Apollodore®” ainsi au’a auelaues images®®. Apollodore
raconte aw’alors aue 'Egvpte était dévastée par la famine
depuis neuf ans. un devin chvpriote. nommé Phrasios.
proclama un oracle a Busiris. disant aue la misere de son
peuple prendrait fin si chaque année il sacrifiait un
étranger a Zeus.

Le devin. venu de Chvore. aurait alors dii étre en
mesure de présager au’il serait lui-méme le premier a étre
égorgé sur l'autel Mais continuant a s’en prendre ainsi
aux étrangers qui pénétraient dans son rovaume. Busiris
captura Héraclés. aui arrivait en Egvote. pour faire de lui
une offrande Une fois a l'autel ot on l'avait mené le
héros. comprenant ce au’on s’apprétait a lui faire. rompit
ses liens. bondit sauvagement sur ses assaillants, puis tua
Busiris et son fils Amphidamas.

Le massacre auauel se livre Héracles a lautel du
pharaon est une scéne de choix dans I'imagerie relative a
la légende et la violence qui en émane contraste
considérablement avec I'ordre et le calme aui régnent sur
les images de thusia ou de ieunes vierges. Mais il est
évident aue le héros ne peut consentir a sa mise 4 mort>.
aue tente de lui imposer une cohorte de barbares

Dans cette perspective. I’épisode héracléen s’obpose
aux sacrifices d’Iphigénie et de Polvxéne. toutes deux
victimes des Grecs. une opposition que les peintres ont su
matérialiser sur les vases. De fait. contrairement aux
images de sacrifices humains grecs. celles qui concernent
Pentreprise égvptienne sont truffées de référents a la
thusia. en montrant par exemple des objets propres au
rituel (kanotin, chernips, makhaira)®.

57 Hérodote, TI, 45; Apollodore, 2, 5, 11. L'un des plus anciens
témoignages écrits concernant la 1égende remonte a Phérécyde (FGrH
3 F 17). Euripide (TGF” fr. 313-315 ; POxy LIl 3651) en a fait le sujet
d’'un drame satyrique, dont il ne reste cependant presque rien. On
trouve la version la plus compléte chez Apollodore.

58 On connait environ une trentaine de vases, datés de la moitié du VI®
au Ve siecle av. J.-C., qui illustrent la furie d’Héraclés a l'autel égyptien
(voir [Straten (van), 1995, p. 46]). Voir aussi les figures dans [Durand
et Lissarrague, 1983], ainsi que dans l'article [Mehl, 2009].

59 A partir de la période classique, et plus précisément avec Euripide,
on voit émerger le principe de «dévotion volontaire » [Bonnechere,
1994, p.254; 2013, p. 25] selon lequel la victime accepte sa mise a
mort, afin d’assurer le salut de sa cité, de ses pairs ou parce que cela lui
semble étre 'issue qui convient le mieux a sa condition. Polyxéne ne
peut évidemment pas sauver sa cité par son sacrifice, puisque Troie est
déja effondrée, mais accepte la mort afin de conserver sa noblesse et sa
liberté — voir (Euripide, Héc., 342-371) et [Bonnechére, 1994, p. 269].
60 Ces instruments font partie du sacrifice grec, régi par des normes
grecques; les représentations ne correspondent aucunement aux
véritables pratiques égyptiennes.
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Sur une pélike attiaue a figures rouges. on voit
Héraclés tenant par le pied un Fevptien aui. ainsi
renversé. laisse tomber la chemips. Prés de lautel
ensanglanté. se trouvent deux autres officiants dont 1'un.
comme surpris par la colére explosive du héros. a laissé
tomber le kanoiin duauel surgit la makhaira® L’autre
plus audacieux. sest saisi d'un maillet qu’il dirige contre
son adversaire (Fig. 10).

Fig. 10
Atheénes.

Péliké attique, Musée national 9683 (CC 1175),

La chernips. le kanoiin et surtout la makhaira non
seulement dénoncent les cruelles intentions des Egvptiens.
mais suggerent de surcroit — du moins au public grec de
I'époaue — que cette entreprise est «normale » a leurs
veux puisauw’ils v emploient les outils sacrificiels
traditionnels®2. Or la bassesse de leur acte est d’autant
mieux mise en évidence sur 'image qui occupe l'autre
coté de la pélike (Fig. 11).

Parmi les trois personnages égvptiens au’on v voit
représentés, deux portent des obiets inhérents a I’étape de
la consommation de la viande sacrificielle. Alors aue
lofficiant de gauche tient un étui a lames. au’on utilise
« pour la préparation des carcasses. lors des onérations de
découpe »* celui du centre souléve de sa main gauche
une table. sur laaquelle on dépose le corps de la victime
pour la dissection des parts de viande lors de la thusia. et
tient dans sa main droite les broches servant a faire rotir
ces morceaux de viande sur le feu. Nécessaires a la traite
des viandes sacrificielles, ces objets laissent clairement

61 Selon J.-L. Durand [1986, p.107-110], cette superposition de la
makhaira a la corbeille susciterait la nature particulierement violente
du rituel, proposition toutefois hasardeuse puisque I'arme sacrificielle
est parfois illustrée sur les images de thusia (voir les figures 110, 111,
113 et 114 dans [Straten (van), 1995]). Que le sacrificateur ne fasse
plus office d’entremetteur entre le panier et I'arme évoque plutét la
perte de contrdle de ce dernier sur sa victime.

%2 D'ol1 entre autres I'absence de ces objets sur les images de sacrifice
de jeunes vierges.

63 [Durand et Lissarrague, 1983, p. 156].

70

entendre qu’on a voulu dévorer le corps de la victime
humaine®*.

Pélike attique, Musée national 9683 (CC 1175),

Fig. 11
Athénes (2¢ face).

En outre, la perturbation dans ’agencement spatial®,
aui n'est plus du tout svmétriaue et ordonné. rend
l’espace sacré complétement chaotiaue et reflete en
auelaue sorte le renversement de valeurs aui s'opére. Ce
désordre parait dans l'agitation des participants. mais
également dans la disionction des obiets comme la
chernips et le kanoiin aui. placés 'un ores de l'autre en
contexte sacrificiel « normal ». se trouvent ici en position
opposée, ayant été lachés au hasard par leur porteur®.

Enfin, l'iconographie pousse a son comble l'infamie
de Busiris et de ses sujets en insinuant que ceux-ci, en plus
de vouloir sacrifier et manger leur semblable, prennent
plaisir a leur funeste festin, ot ils se présentent arborant
des couronnes® et portant des instruments de musique®®.
Sur une kalpis & figures rouges®, deux musiciens, un
citharéde et un joueur de lyre (chelys) tentant d’échapper

64 [Durand et Lissarrague, 1983, p. 156-157; 1999, p. 85]: «Le
sacrifice égyptien s'organiserait donc comme un sacrifice animal
autour d’un corps a manger, avec les instruments de la mort et de la
viande, mais c’est un sacrifice iconiquement soumis a I'implosion ».

6 [Durand, 1986, p. 110-111]. La symétrie des images de la thusia se
voit notamment dans la disposition organisée des participants, qui ici
sont représentés dans un énorme tumulte [Durand et Lissarrague,
1983, p. 154].

66 En situation de sacrifice animal, la chernips et la corbeille se trouvent
souvent dans les mains d’'une méme personne; elles sont du moins
habituellement placées 'une preés de l'autre. Voir entre autre les figures
30, 32, 33, 34, 35, 38, 42, 43 et 56 de 'ouvrage de F. van Straten de
1995.

67 (Hérodote, I, 45) ; [Bonnechére, 1997, p. 79, n°109] ; [Bonnechére,
1998, p. 202, n°48]. Voir également la fig. 7, sur laquelle I'officiant qui
guide Héraclés vers l’autel porte une couronne.

68 [Nordquist, 1992, p. 153 ; Bonnecheére, 1997, p. 801.

% Musée du Louvre N3376 (MN 401), voir la figure 7 dans
[Nordquist, 1992].



aux coups d’Héracles, déguerpissent de chaque coté de
l'autel leur instrument en main®.

La proposition de G. Nordquist, selon laquelle la
figuration d’une lyre-chelys, et non d’un audos, indiquerait
la non-orthodoxie de la procédure rituelle, est un
argument peu convaincant, considérant le fait que
nombre de variantes présentent non pas un joueur de lyre
mais bien un auléte’!, comme en témoigne un cratére
attique (FHT 2), sur lequel un citharede qui s’échappe
vers la gauche est en quelque sorte doublé d’un auléte qui
se précipite vers la droite. Par conséquent, le type
d’instruments de musique importe peu, c’est plutét leur
présence et la maniére dont on les a disposés qui s’averent
significatives. Notons également la facon inhabituelle
dont l'auléte porte son instrument sur la Figure hors texte
2: les deux tubes ne sont pas maintenus ensemble, mais
saisis séparément, encore une disjonction selon nous
représentative du caractére inversif du rituel’2.

Cette disjonction des éléments figurés est fortement
mise en exergue sur une coupe a figures rouges (FHT 3),
ot le chiasme ressenti dans la disposition des instruments
de musique trouve écho dans la disposition des outils
sacrificiels. Reconnaissable par la phorbeia qu’il porte au
visage, un auléte se sauve dans le sens contraire d’'un
citharéde qui, dans sa fuite, a laissé tomber son
instrument. Prés de I'auléte, un officiant tient la makhaira,
le kanotin gisant a ses pieds.

Ce couple kanoiin-aulos, situé a droite de I'image, est
en quelque sorte le pendant «anormal» du couple
oenochoé-cithare, placé du coté gauche.

70 Bien quil y ait fréquemment présence de musiciens chez Busiris,
ceux-ci ne sont jamais montrés en train de jouer, ce qui est dans un
sens trés logique : les musiciens jouaient peut-étre, mais ont désormais
intérét a filer.

71 [Nordquist, 1992, p. 154].

72 Comparons avec un cratére attique qui illustre une scéne de thusia
(Museum fiir Vor- und Friihgeschichte (3 413, Frankfurt) et ot I'auléte,
qui ne joue pas, tient son instrument en prenant soin de maintenir les
deux tubes ensemble. Il ne semble pas non plus audacieux de suggérer
que l'expression corporelle de l'auléte sur la Figure hors texte 2 refléte
la peur, la perte de controle sur la situation.

SANDRA FLEURY Entre la thusia et le sacrifice humain

Ainsi, Iiconographie a su transposer dans son langage
propre '« anormalité » du rituel égyptien et le caractére
ignominieux de ses officiants et ce, autant dans le
contenu, par la présence des éléments caractéristiques de
la thusia (objets rituels et festifs), que dans la forme, par
Péclatement spatial des compositions, ot les objets
sacrificiels et les instruments de musique sont répartis de
facon asymétrique.

CONCLUSION

En tant que miroir codé de la pensée des Grecs,
Piconographie constitue un corpus de choix dans I'étude
de leur mentalité et de leurs pratiques. Soumise a des
principes de composition latents, limage peut étre
analysée, aucune de ses composantes n’étant traitée au
hasard.

Omniprésente dans les sources portant sur les mythes
et les pratiques liturgiques, la musique fournit assurément
des pistes intéressantes en ce qui a trait a la perception
que se faisaient les Grecs d’eux-mémes (en rapport avec
l’Autre), de leurs cultes et rituels, ainsi que de certains
phénomenes propres a leur imaginaire, comme le
sacrifice humain.

Méme dans les cas ou elle est absente, la musique
n’est pas silencieuse. C'est pourquoi porter une profonde
attention au son que les Grecs ont bien voulu conférer a
leur musique ne pourra que nous aider a mieux les
comprendre.
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FIGURES HORS TEXTE

FHT 1 Lécythe attique, Museo Archeologico 1886, Palerme.

FHT 2 Cratere attique, Museo Nazionale Archeologico T 579 VT, Ferrare.

FHT 3 Coupe a figures rouges, British Museum E 38, Londres.

72



Bibliographie

Abréviations utilisées dans les références :

>

v v

YV VYV

Y VYV

AKG : Archiv fiir Kulturgeschichte

ARG : Archiv fiir Religionsgeschichte

ClAnt : Classical Antiquity

FGrH : Fragmente der griechischen Historiker

G&R : Greece and Rome

POxy : The Oxyrhynchus Papyri. LII [3647-3694]
REA : Revue des études anciennes

Syll : Sylloge Inscriptionum Graecarum

TGF : Tragicorum Graecorum Fragmenta
ThesCRA : Thesaurus cultus et rituum antiquorum

CEuvres grecques citées et abréviations correspondantes :

\7

YV V V V

YV V V V

YV V VY

10.

Eschyle, Ag : Agamemnon

Eschyle, Prom. : Prométhée enchainé
Euripide, AL : Alceste

Euripide, Andr. : Andromaque
Euripide, EL : Flectre

Euripide, Héc. : Hécube

Euripide, Iph. A. : Iphigénie a Aulis
Euripide, Iph. T. : Iphigénie en Tauride
Euripide, Or. : Oreste

Hésiode, Th. : Théogonie

Pindare, Pyth. : Pythiques

Sophocle, EL : Electre

BERARD, Claude : « Fétes et mysteres », La cité des images : religion et
société en Gréce antique, LEP; F. Nathan |Lausanne; Paris, 1984
p.105-116.

BERARD, Claude et Jean-Louis DURAND : « Entrer en imagerie », La
cité des images : religion et société en Gréce antique, LEP; F. Nathan
|Lausanne; Paris, 1984| p. 19-34.

BONNECHERE, Pierre: «Les indices archéologiques du sacrifice
humain grec en question», Kemos. Revue internationale et
pluridisciplinaire de religion grecque antique 6 |1993| [url: http://
kernos.revues.org/534] p. 23-55.

BONNECHERE, Pierre: Le sacrifice humain en Gréce ancienne, Kernos
suppléments 3, Presses universitaires de Liége |Athénes; Liege,
1994

BONNECHERE, Pierre: «la TIOMIIH sacrificielle des victimes
humaines en Gréce ancienne », Revue des études grecques 99 |1997|
P.63-89.

BONNECHERE, Pierre: «La Notion d“Acte Collectif” Dans le
Sacrifice Humain Grec », Phoenix 52 3/4 [1998| p. 191-215.

BONNECHERE, Pierre : « La pdryoupa était dissimulée dans le kavotiv :

quelques interrogations », Revue des études grecques 101 |1999|
p.21-35.

BONNECHERE, Pierre: «Le sacrifice humain grec entre norme et
anormalité », La norme en matiére religieuse en Gréce ancienne : Actes
du XTle colloque international du CIERGA (Rennes, septembre 2007),
éd par. Pierre Briilé, Presses universitaires de Liége |Liége, 2009|
p.189-212.

BONNECHERE, Pierre: «Victime humaine et absolue perfection
dans la mentalité grecque », Sacrifices humains. Perspectives croisées
et représentations, éd par. Pierre Bonnechere et Renaud Gagné,
Presses universitaires de Liége |Liége, 2013| p. 21-60.

BORGEAUD, Philippe: Recherches sur le dieu Pan, Schweizerisches
Institut; Droz; Komm. Francke |Roma; Genéve; Bern, 1979|.

11.

12

13.

14.

15.

16.

17.

18.

19.

20.

21.

22

23.

24.

25.

26.

27.

SANDRA FLEURY Entre la thusia et le sacrifice humain

BREMMER, Jan N.: « Myth and Ritual in Greek Human Sacrifice:
Lykaon, Polyxena and the case of the Rhodian Criminal », The
Strange World of Human Sacrifice, éd par. Jan N. Bremmer, Peeters
|Louvain; Paris; Dudley, 2007| p. 55-80.

BREMMER, Jan N.: « Human sacrifice in Euripides’ Iphigenia in
Tauris: Greek and Barbarian, », Sacrifices humains. Perspectives
croisées et représentations, éd par. Pierre Bonnechére et Renaud
Gagné, Presses universitaires de Liége |Liége, 2013| p. 87-100.
BRULE, Pierre: «La cité et ses composantes: remarques sur les
sacrifices et la procession des Panathénées», Kermos. Revue
internationale et pluridisciplinaire de religion grecque antique 9 [1996|
[doi: 10.4000/kernos.1156,  url: http://kernos.revues.org/1156]
p.37-63

DURAND, Jean-Louis: Sacrifice et labour en Gréce ancienne: essai
d’anthropologie religieuse, Editions la Découverte; Fcole Francais
|Paris; Rome, 1986

DURAND, Jean-Louis: «Le boeuf a la ficelle », Images et société en
Grece ancienne. L’iconographie comme méthode d’analyse. Actes du
colloque international, Lausarne 8-11 février 1984, éd par. Claude
Bérard, Christiane Bron, et Alessandra Pomari, Institut
d’archéologie et d’histoire ancienne |Lausanne, 1987| p. 227-241.
DURAND, Jean-Louis et Francois LISSARRAGUE : « Héros cru ou hote
cuit: histoire quasi cannibale d’'Hérakles chez Busiris », Image et
céramique grecque: Actes du colloque de Rouen, 25-26 novembre
1982, éd par. Frangois Lissarrague et Francoise Thelamon,
Université de Rouen [Rouen, 1983| p. 153-167.

DURAND, Jean-Louis et Frangois LISSARRAGUE: « Mourir & l'autel.
Remarques sur limagerie du «sacrifice humain» dans la
céramique attique », afgs 1 |1999| [doi: 10.1515/9783110233827.
83, url: http://www.degruyter.com/view/j/afgs.1999.1.issue-1/
9783110233827.83/9783110233827.83.xml] p. 83-106.
EKROTH, Gunnel: The sacrificial rituals of Greek hero-cults in the
Archaic to the early Hellenistic periods, Kernos suppléments 12,
Presses universitaires de Liége |Liége, 2002

GAGNE, Renaud: «Athamas and Zeus Laphystios: Herodotus
7.197 », Sacrifices humains. Perspectives croisées et représentations, éd
par. Pierre Bonnechere et Renaud Gagné, Presses universitaires de
Lidge |Lidge, 2013 p. 101-118.

GEORGOUDI, Stella: «A propos du sacrifice humain en Gréce
ancienne: remarques critiques », Archiv fiir Religionsgeschichte 1
|1999] p. 61-82.

GOULAKI-VOUTIRA, Alexandra: «Kultische Anldsse mit Musik »,
Thesaurus cultus et ritium antiquorum, J. Paul Getty Museum |Los
Angeles, 2004| p. 371-375.

GRUNEWALD, Thomas: « Menschenopfer im klassischen Athen?
Zeitkritk in der Tragodie Iphigenie in Aulis», Archiv fiir
Kultutrgeschichte 83 |2001| p. 1-24.

HAIDANE, Joan A.: «Musical Instruments in Greek worship »,
Greece and Rome 13 |1966| p. 98-107.

HENRICHS, Albert: « Human Sacrifice in Greek Religion: Three
Case Studies », Le sacrifice dans UAntiquité: huit exposés suivis de
discussions: Vandceuvres-Genéve, 25-30 aotit 1980, éd par. Jean
Rudhardt et Olivier Reverdin, Fondation Hardt |Genéve, 1981|
p. 195-242.

HERMARY, Antoine et Martine LEGUILLOUX : « Sacrifice », Thesaurus
cultus et rituum antiquorum, J. Paul Getty Museum |Los Angeles,
2004| p. 59-134.

HUGHES, Dennis D.: Human Sacrifice in Ancient Greece, Routledge
|Londres; New York, 1991|.

LEHNSTAEDT, Kurt: Prozessionsdarstellungen auf attischen Vasen,
Schmacht [1971].

. MAAS, Martha et Jane SNYDER MCINTOSH : Stringed Instruments of
Ancient Greece, Yale University Press [New Haven; Londres, 1989)|.

73



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

29.

30.

31.

32.

33.

MEHL, Véronique: « Caresser, conduire, contraindre. Les gestes
entre les hommes et les animaux dans I'iconographie sacrificielle »,
L'expression des corps: Gestes, attitudes, regards dans Uiconographie
antique, éd par. Lydie Bodiou, Dominique Frére, et Véronique
Mehl, Presses universitaires de Rennes |Rennes, 2006| p. 347-359.
MEeHL, Véronique: «la norme sacrificielle en images: une
relecture de I'épisode d’Hérakles chez le pharaon Busiris », La
norme en matiére religieuse en Gréce ancienne: actes du Xle colloque
du CIERGA (Rennes, septembre 2007), éd par. Pierre Briilé, Centre
International d’étude de la religion grecque antique |Liége, 2009|
p.171-187.

NORDQUIST, Gullog: « Instrumental Music in Representations of
Greek Cult», The Iconography of Greek Cult in the Archaic and
Classical Periods, Proceedings of the First International Seminar on
Ancient Greek Cult, organised by the Swedish Institute at Athens and
the European Cultural Centre of Delphi (Delphi, 16-18 November
1990), éd par. Robin Hégg, Presses universitaires de Liege
|Athénes; Liége, 1992| p. 143-168.

PAPADOPOULOU, Zozie : « Musical Instruments in Cult », Thesatrus
cultus et rituum antiquorum, J. Paul Getty Museum |Los Angeles,
2004| p. 347-355.

PIERCE, Sarah: « Death, Revelry, and Thysia », Classical Antiquity.
Berkeley 12 2 |1993| p. 219-266.

74

34.

35.

36.

37.

38.

39.

40.

41.

SEVERYNS, Albert: Recherches sur la Chrestomathie de Proclos, Les
Belles Lettres |Paris, 1938-1963).

STAMBOLIDIS, Nicolas: Antipoina, «Reprisals»: Contribution to the
study of customs of the geometric-archaic period, University of Crete
|Rethymno, 1996.

STENGEL, Paul: Griechische Kultusaltertiimer, C.H. Beck |Munich,
1920|.

STRATEN (VAN), Folkert: Hierd kald: Images of Animal Sacrifice in
Archaic and Classical Greece, Brill |Leyde; New York; Koln, 1995.
VERNANT, Jean-Pierre: «A la table des hommes », La cuisine du
sacrifice en pays grec, éd par. Jean-Pierre Vernant et Marcel
Détienne, Gallimard |Paris, 1979| p. 37-132.

VERNANT, Jean-Pierre: « Théorie générale du sacrifice et mise a
mort dans la Thusia grecque », Le sacrifice dans UAntiquité: huit
exposés suivis de discussions : Vandoeuvres-Genéve, 25-30 aotit 1980,
éd par. Jean Rudhardt et Olivier Reverdin, Fondation Hardt
|Geneve, 1981 | p. 1-39.

WEGNER, Max: Das Musikleben der Griechen, De Gruyter |Berlin,
Boston, 1949| [url: http://www.degruyter.com/view/product/
118444].

ZIEHEN, Ludwig : Leges graecorum sacrae e titulis collectae, éditeurs
Ioannes Prott (de) et Ludwig Ziehen, Ares |Chicago, 1988|.



THE MYTH OF THE “ZITHER” ON
THE NIMRUD PYXIS — AND OTHERS

Richard Dumbrill”

A. THE NIMRUD PYX1S

1. Introduction

Until recently, and before I requested its correction,
the British Museum Online Database' described the pyxis
(Figure 1) as a cylindrical ivory box with a continuous
frieze of carved decoration. It is badly burnt but shows
musicians playing double pipes, zithers®> and a
tambourine (Fig. 1). They stand amidst palm and lotus
trees and behind a goddess who is sitting on a throne. In
front of the goddess stands a cross-legged table with food
delicacies. Behind are two ladies, one of them being an
attendant. On the underside of the box is an inscription
written in a West Semitic script.®

2. The Myth

The mvth came from the manv translations of the
Bible where this tvpe of instrument. one of which
depicted on the box. was said to represent a ‘zither’.
(FHT 14 probablv because these translations were made
at a time (ninth to fifteenth centuries A.D.) when the
zither. also called psalterv. was highlv fashionable in the
West. Chapels, churches and cathedrals (FHT 2 and

“Richard Dumbrill is the founder/director of ICONEA a research
group of Near and Middle Eastern Archaeomusicology hosted at the
Oriental Institute of the University of Oxford. He is an editorial advisor
to the Oxford University Press and consultant archaeomusicologist to
the British Museum.

! [British Museum].

2 The zither is a musical string instrument most commonlv found in
Slovenia. Austria. Hungarv. northwestern Croatia. the southern regions
of Germany. alpine Europe and East Asian cultures, including China.
The word is derived from the Greek kithara hence its erroneous
presence in Daniel during the Jewish exile of 606 BC The earliest
known instrument of the zither familv is a Chinese fretless guqin, found
in the tomb of Yi of Zeng and dating from 433 B.C. — see [Wikipedia
Contributors, 2014b].

3 [British Museum].

* For « Figure Hors Texte ».
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FHT 3) of Christendom represented them on stained-glass
windows. (FHT 4) church furniture and as illustrations of
holv and secular books alike. Then. along the following
centuries. the term stuck to the lexicologv and most
historians relied on these earliest translations and
propagated the mvth which is now published in
hundreds. if not in thousands of books and articles (FHT 5
and FHT 6).

Fig. 1
Probably made in Syria.®

BM 118179. Carved Ivory, badly burnt. Phoenician.

3. Harvard’s perpetration and propagation
of the myth

More recentlv. in 2001. a Harvard Universitv doctoral
thesis was granted bv the Department of Historv of Art
and Architecture It was entitled Assvrian Music as
Represented and Representations of Assyrian Music’. A
paragraph of the thesis states, in extenso:

“There may be a representation of two zithers on an ivory pyxis
of North Syrian stvle found at Nimrud. As this is the only
depiction of a zither [Fig. 2], and from a foreign source, the zither
should perhaps not be considered as an Assyrian instrument but

5 It was excavated at Nimrud (Kalhu), in Northern Iraq, and is dated
from around 900-700 B.C. 1t is therefore Neo-Assyrian. The pyxis was
reconstructed from fragments with the same acquisition date number
(1856,0903). The inscription reads: ‘I....bytgs’. It translates “Belonging
to ...... of Bit-Gusi”. The missing part of the inscription would have
been the name of the owner, perhaps a king. The object is 6.7
centimetres high and 9.5 centimetres in diameter. The box, N.969 =
BM 118179, is made up of the following fragments 1856,0903.792 =
BM 118179; 1856,0903.791 = BM 118179; 1856,0903.774 = BM
118179 and 1856,0903.767 = BM 118179. The lid is missing.

6 [Cheng. 20011: the thesis was written and defended for the degree of
Doctor of Philosophv. The research was certified bv a iurv constituted
of Professor Irene Winter. Professor Anne Draffkorn Kilmer. and
Professor David Roxburgh Advisors included John M Russel Megan
Cifarelli. the late Edith Porada. Kav Kaufman Shelemav. Suzanne Blier.
and Geoff Emberling, all from leading universities in the United States
of America.
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rather as an instrument in the broader Assyrian environment. A
procession of women musicians curve around the sides” of this
cylindrical box. A pair of double pipe players is followed by a
frame drum plaver, all facing right. Two women towards the end
of the group turn their faces out, although their bodies remain in
profile. In their left hand, the women hold rectangular objects
decorated with parallel lines that they manipulate with their
right. These objects may be zithers, sound-boxes with strings
across them. It is equally possible that they are percussive
scrapers or not musical instruments at all. The small scale and the
unique iconography of this image® make identification uncertain.
Reinforcing this uncertainty is the lack of images of
Mesopotamian zithers from earlier periods.”

Two Chalcophones of the Apulian sistrum type, from
the Nimrud Pyxis. British Museum archives, with kind permission.

Fig. 2

Two notes accompany this paragraph in which it is
stated that:

“The obiect has been identified as a psalter by Rashid, and a
zither by Rimmer®.”

The other footnote, thankfully, states that:

“Gina Salapata has suggested in a lecture in 2000 that this obiject
might be a forebear of the ‘Apulian sistrum’, a percussion
instrument!®. Her paper is forthcoming in Studien zur
Muzikarchéologie. I thank Anne Kilmer for this information.”

4. Historical facts

The usage of zithers and psalteries covers a period of
some 700 vears. but onlv from the ninth till the fifteenth
centurv in Europe (and is still nlaved in the Middle-East
with the aanin) and generallv to the Mediterranean
shores with Apulean sistra, (Fig. 3) psithyra and other

7 1t is rather surprising that Dr Cheng finds that a cylindrical box has
sides!

8 There are multiple occurrences of this instrument, over 16 in
Southern Italy alone — see [Colelli and Fera, 2012, p. 813-822].

9 [Rimmer, 1969].

10 Certainly not a percussion instrument. It is an idiophone. See Sachs-
Hornbostel Classification in [Wikipedia Contributors, 2014a].

forms of chalcophones. Therefore. historicallv and
organologicallv. the identification of two zithers on the
pyxis under scrutiny is a logical impossibility!!.

et e

Fig. 3 Terracotta of a chalcophone of the Apulian sistrum type.'?

5. Various lexical occurrences

While the terms tambourine and double-pipes are
appropriate to describe two of the three instruments
depicted on the pvxis above. the word “zither” is misused
to name the third. Most, if not all the literature about
Nebuchadnezzar’s orchestra, or whenever such an
instrument from the Antiquity is shown, in most articles,
is written without any further historical/organological
consideration about what a zither really is and is not.
There are cases when such instruments are called Apulian
(Puglia) sistra, (Fig. 3) or even psithyra as with West'®> who
confuses the chalcophone, (Fig.4) an unconvincing
neologism meaning “sound-producing copper”, with the
Greek psithyra, an instrument mentioned in Iulius Pollux’s
Onomastikon, in the second century A.D. There it is
described as a “Libyan Troglodyte invention”, having a
rectangular shape and being quite similar to the askaros. It
consists of a rectangular frame a cubit long with spirals of

11 The Hombostel Sachs classification (Erich M. von Hornbostel and
Curt Sachs. “Systematik der Musikinstrumente. Ein Versuch”, Zeitschrift
fiir Ethnologie, xlvi 1914, p. 553-590, translated by Anthony Baines and
Klaus Wachsmann as “Classification of Musical Instruments” -
[Hornbostel and Sachs, 1961]) in its revised version, as it is given on
the “MIMO H-S classification” dated of the 8 July 2011 ([ICOM]), fails
to classify both chalcophones and Apulian sistra. The closest would be
entry 112.12: “Frame rattles. Rattling objects are attached to a carrier
against which they strike.” I would propose: “Both the Apulian sistrum
and its smaller version inadequately named chalcophone consist in
hollow rectangular metal frame with metal rods inserted in their width
(10 -15) on which spiralled copper or bronze coils rotate as the hand
of the player swipes them down or sideways. Phoenicians
chalcophones are usually adorned with scrolls at their longitudinal
extremities.”

12 [West, 1992, PL. 33]: “Woman playing psithira” (?) (sic). Red figure
lekythos in Essen. Mid-fourth century B.C. (Essen 74, 158 A3).

13 See previous note.



copper across it (Fig. 5, Fig. 6 and Fig. 7). When they are
spun they make a sound similar to the krotalon**.

Fig. 4 Chalcophone of the Phoenician type. Unknown

Thus, the instrument comes from the “Regio
Troglodytica” or Libya(?). It is rectangular in shape about
45 centimetres long. It has spiral reels or penia, wired
through the width of the frame and sounds like the
krotalon and therefore can only but be classified as an
idiophone.

Fig. 5 Chalcophone from Francavilla, Tomb 60.16

Fig. 6
kind permission of the Trustees of the British Museum.

Chalcophone from Palestrina Latium, BM 1256, with

14 (Pollux, Onomastikon, 4, 60). In Polii (sic) should be ‘Paulus’ Pollucis,
ONOMASTICON, cum annotationibus interpretum. Curavit Guillielmus
Dindorfius, Vol. L, I-V, LIPSIAE, in Libraria Kuehniana, MDCCCXXIV.

15 [Bridgeman images], circa 8" - 6 century BC (bronze). Phoenician;
Syrian. Musical instrument composed of 11 coiled wire tubes and twin
sounding bars, each bar with 15 attachment holes and terminal spiral
resonators. Wire tubes would have been wrapped around wooden
pegs; thought to have sounded like a modern xylophone. © Christie’s
Images / Bridgeman Images.

16 [Colelli and Amedeo, 2012, p. 831, Fig. 31.
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Fig. 7 Phoenician chalcophone.!”

6. Burney’s historical accounts

In the first tome of his General History of Music from
the Earliest Ages to the Present Period. published in 17898,
Charles Burnev mentions 1) the authorised English
translation of the Bible which has, among other
instruments: Laudate eumn in clangore buccince: laudate eum
in nebel et cithara: laudate eum in tympano et choro: laudate
eum in chordis et organo: laudate eum in cymbalis auditis:
laudate eum in cymbadlis ovationis. 2) The Targum has:
Laudate eum clangore buccince—psalteriis et citharis—
tympanis et choris—tibiis et organis—cymbalis. 3) The Syriac
has: laudate eum voce comu—citharis ac lyris—tympanis et
sistris—chordis jucundis—cymbalis sonoris—voce et clamare.
4) The Vulgate has: Laudate eum in sono tubace—in
psdlterio et cithara—tympano et choro—in chordis et
organo—in  cymbalis  benesonantibus—in  cymbalis
jubilationis. 5) The Arabic has: Sonitu buccincee—psalterio et
cithard—tympano et sistro—chordis et organo—fidibus
dulcisonis—instrumentis ~ psalmodice. = Finally, 6) the

17 [Bonhams]: A Phoenician bronze chalcophone circa 8%-7" Century
B.C. The musical instrument composed of two vertical bars with
spiralled terminals as resonators, with eleven bronze springs
coiled around connecting pins, 6%in (16cm) high, mounted.
Provenance: English private collection, formed in the 1960s.
These instruments appear in both Phoenician and South
Italian contexts during the Iron Age and are largely
associated with burials and funerary practices, particularly
female grave sites, cf. [Colelli and Fera, 2012].

18 [Burney, 1776, p. 238].
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Septuagint agrees with the English version, exception
made for the word “lute” which is translated as nablon.

Since we know that buccina is a kind of trumpet; that
the nebel is not clearly identified'®; that the tympano
would be a type of drum; that choro and chordis remain
uncertain and so is the organo, the cymbdlis, probably
cymbals; the tibiis would be some type of pipes; the byris
would be some form of lyre; the sistris would probably be
sistra. However, psdlteriis and citharis are linguistically
distinguished but are usually and erroneously and
casually translated as “zithers”, while organologically,
“psaltery” would be the most appropriate term to describe
a zither.

7. Authoritative accounts

In their “The Musical Instruments in Nebuchadnezzar’s
Orchestra”,® T. C. Mitchell, and R. Joyce®! quote a
passage which is four times repeated, in Daniel 3:5, 7, 10
and 15, during the Jewish Exile of 605 B.C., which runs
as follows: qal gama masréqit@ qaytros Sabb’ka p°santérin
stimpon®yd wkol #né zrmard@. Mitchell and Joyce write that
it would be of interest to append a table giving some of
the translations of these terms which are given in various
versions®:

MT geren mosroqi qayterds Sabk pesantérin siimponeyd
LXX salpinx syrinx kithara sambiiké psaltérion symphonia
Vulg. twba fistula cithara sambiica psaltérium symphonia
Knox hom flute harp zither dulcimer pipe
AV cornet flute harp sackbut psaltery dulcimer
RV comnet flute harp sackbut psaltery dulcimer
(bagpipe, mg.)

RSV horn pipe lyre trigon harp bagpipe
Luther posaine drommete harfe geige psalter lavite
Pléiade trompette fliite cithare sambuque psaltérion comemuse
GBA 846 horn pipe zither sambuke psaltery symphony

(harp) (bagpipe?)

It is with the meaning of the Latin word that
Medieval writers defined the zither. Its etymology,
however, would direct towards Ancient Greece but the

19 During the 2012 ICONEA Conference, Theo Krispijn voiced a possible
metathesis between the Hebrew nebel and the Sumerian balag.

20 [Mitchell and Joyce, 1965].

21 The bulk of this paper is the work of T. C. Mitchell; R. Joyce has
supplied the section on psaltérion and symphonia, p. 25-7. It must be
noted that Mitchell had identified the chalcophone on the Pyxis in his
paper: “The Music of the Old Testament reconsidered” [Mitchell,
1965] (from a telephone communication with Dr. Dominique Collon).
22 Knox = [Knox, 1959]; Pléiade = Michaeli, F., “Daniel in La Bible”,
L’Ancien Testament, II, Gallimard |Paris, 1959).

Old and New Testaments of the Bible are critical, as we
have seen above, since we find the instrument played by
Jubal®, Saul** as well as in Nebuchadnezzar’s afore-
mentioned orchestra®® where we have there a particular
link with King David, its legendary composer.

8. Organology of the zither

During the defence of his* doctoral thesis®’, Xavier
Fresquet gave an accurate description of the instrument
which I shall therefore borrow, abridged, in the present
article, be it in my translation, where he states that the
zither, not only defines an instrumental group but also has
strong [erroneous]®® relationships with the instru-
mentarium of the Antiquity. In fact, the Greek kithara is a
type of lyre. The zither is usually defined as a musical
instrument where the strings are plucked or stricken. It is
trapezoidal in shape, has a flat wooden sound-box. It is
therefore a chordophone.

It is of common practice to use the word psaltery to
define pre-17" century instruments®. The word zither
appears in the fourteen century and is borrowed from the
Latin cithara which itself sprouts from the Greek kitharq,
further complicating identificaion by confusing
chordophone and idiophone.

It is not the purpose of this paper to go any further in
the description of zithers. All which needs to be known
is that they are chordophones and arise in the ninth

23 A descendant of Cain, son of Lamech and Ada, brother of Jabal and
half-brother of Tubal-Cain and Naamah, (Genesis 4:21).

24 First Jewish ruler in Palestine. His accounts are found in the First
Book of Samuel (Bible 1 : Samuel 13).

% Nabuchadnezzar, the second (c. 634 - 562 B.C.), King of Babylon
under the Chaldean Dynasty. He ruled from 605 to 562 B.C. and
according to the Bible conquered the kingdoms of Juda and the town
of Jerusalem. See Henze, M.H., The madness of King
Nabuchadnezzar: The Ancient Near Eastern Origins and Early
History of Interpretation of Daniel 4. Brill, 1999. In the mythic
lore of the Ancient Near East, the trope of animalization
contains a wealth of interpretive potential. The account of
Nebuchadnezzar's madness in Daniel 4, the most potent
example of this mythic trope in the Hebrew Bible, has
provoked much fanciful elaboration among early biblical
interpreters. After a study of the many ancient variants of
the ubiquitous tale, the book investigates the Ancient Near
Eastern background of Nebuchadnezzar's transformation.
The discussion then turns to the early reception of Daniel 4
in rabbinic Judaism, the Western Fathers and, most
importantly, the Syriac tradition. A number of Syriac texts
from the fourth century onward explicitly draw on the
model of Nebuchadnezzar as the basis for a newly evolving
ascetic discipline.

26 Excellent.

27 [Fresquet, 2011].

28 My commentary.

29 “proposition XXV” in [Mersenne, 1963 (1636), p. 174]; [Trichet and
Lesure, 1957 (c. 1640), p. 149]); [Kettlewell, 1976, p. 37-38]; [Gifford,
2001, p. 190-194].



century A.D., not before. In the West, it survives to this
day in more or less complex forms and in the North and
East Mediterranean under the form of the ganim. The
Turkish form is more complex that the Arabian one. They
are played from Morocco to the Iraq and allows for the
practice of all magam forms.

The instruments depicted on the Nimrud pyxis are
chalcophones. This word is a generic term for similar
instruments such as the Apulian sistrum, or the Greek
psythira which are well known in Italy, in Greece and in
the Levant at about the same time, each form with
variations of size, ornamentation, and probably
denomination.

9. The chalcophone in Southern Italy

In SOMA 2012%°, Carmelo Colelli®® and Amedeo
Fera®* from the University of Calabria wrote an erudite
paper entitled “Bronze Chalcophones in Southern Italy
Iron Age: A Mark of Identity?”, where they establish a
rational typology of various -chalcophonic Italian
instruments exhibited in a substantial number of
Museums. In Southern Italy on both the Ionian and
Tyrrhenian coasts, no less than 16 sites have yielded these
instruments, all of them dating from the end of the 9% to
the 8" centuries B.C.

10. Problems of transmission

Most interestingly, on figure 14, the Cotton Tiberius
manuscript® shows what I would call ‘hybrid’
instruments. To the left is what would be an Apulian
sistrum held atypically, if indeed it were a chalcophone,
and should be rotated by 90 degrees. The absence of
tuning devices would certainly tend towards an idiophone
rather than a chordophone. It is possible that the scribe
was copying from a much older text where an Apulian
sistrum was described, textually, only, and that as a
consequence, he was unable to replicate accurately,
graphically, the literary description of an instrument he
had never seen before.

The drawing to the right immediately suggests a
partially typical chalcophone with it scrolls only showing
at the top of the instrument. However, tuning devices are
suggested, but strangely, the artist got confused as he
drew string both vertically and horizontally. This would
also be the consequence of the copy of an older text
describing a chalcophone in a manner that was not
clearly understood and which the artist decided to
integrate to the morphology of the zither, an instrument

30 [Bombardieri et al., 2013].

31 https://independent.academia.edu/CarmeloColelli.

32 https: //frenchitalian.washington.edu/people/amedeo-fera.

33 Cotton Tiberius C. VI, manuscript, British Library, London, UK.
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which was played in his time and with which he would
have been familiar.

It will be noted that both instruments have the same
ornamentation on their frames with small knobs clearly
seen on both and which are seen on some exemplars of
the antiquity.

11. Conclusion

To conclude, I am now satisfied that the British
Museum database has been corrected with regard the
Nimrud ivory pyxis which now reads:

“Circular ivory box or pyxis: with a continuous frieze of carved
decoration. It is badly burnt, but shows musicians playing double
pipes, chalcophones and the tambourine. They stand amidst
palm and lotus trees and behind a goddess seated on a throne. In
front of the goddess is a cross-legged table piled with food
delicacies. Behind this are two ladies, one of whom is clearly an
attendant. On the underside is an inscription written in West
Semitic script. This is a fragment repaired with others of same Big
Number to form whole.”

CYMBALS OR CLAPPERS?

1. Introduction

For many years, after their excavation between 1848-
1851 at Nimrud, by the illustrious Rt. Hon. Austen Henry
Layard®, quantity of conical copper objects, and parts of
them, have been systematically catalogued as cymbals,
probably because of the Latin translation of the biblical
psalm, 150, verse 5: “laudate eum in cymbalis auditis:
laudate eum in cymbalis ovationis.” Which translates as:
“praise him upon the ‘audible’ (good-sounding) cymbals,
praise him upon the ‘ovation’cymbals.” the word “cymbal”
would find its origins in the Babylonian basillatu and the
Hebrew ma-tsel-td-yem, the Babylonian “b” typically
turning into “m” in Hebrew for reasons that will not be
discussed here.

34 The Rt Hon Sir Austen Henrv Lavard: 5 March 1817 — 5 Julv 1894)
was an English traveller. archaeologist. cuneiformist. art historian.
draughtsman collector author politician and diplomat best known as
the excavator of Nimrud and of Niniveh, where he uncovered in 1851
the library of Ashurbanipal. Layard, A. H. Inquiry into the Painters and
Arts of the Ancient Assyrians (vol. 1-2) (1848-49); Nineveh and its
Remains, London, John Murray, (1849); Layard, A. H. Illustrations of the
Monuments of Nineveh, (1849); The Monuments of Nineveh, London,
John Murray,(1849-53); Inscriptions in the cuneiform character from
Assyrian monuments, London, Harrison and sons(1851); A Popular
Account of Discoveries at Nineveh, London, John Murray,
(1852); Discoveries in the Ruins of Nineveh and Babylon, London, John
Murray, (1853); A Second Series of the Monuments of Nineveh, London,
John Murray(1853); The Nineveh Court in the Crystal Palace, London,
John Murray, (1854); Early Adventures in Persia, Susiana, and
Babylonia, London, John Murray, (1894).
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In 2009, as I was examining the whole collection of
idiophonic instruments which 1 published later®,
including the cymbals hosted at the department of the
Middle East at the British Museum, I was surprised to find
that out of these 16 “so-called” cymbals, only one pair
stuck together (Fig. 8) with corrosion and an isolated one
(Fig. 9) were really cymbals; all others were clappers
(Fig. 10).

Fig. 11  Horse with a pompom, or a set of pompoms one

F'ig. 8 ) A set of cymbals stuck togeth'ef with corrosion, with above the other, at the top of its head. Details from a relief of
kind permission of the Trustees of the British Museum. Author’s Tiglath-Pileser I (745727 B.C.), from Nimrud. BM 124852-5.
photograph. Author’s drawing.

There is a clear organological difference between
cymbeals and clappers. Cymbals®” have relatively wide lips
at their base allowing for the sliding of one against the
other in opposite vertical motions (Fig. 12).

However, cymbals can also be clashed directly in a
converging motion (Fig. 13).

Fig. 9 Isolated cymbal, with kind permission of the Trustees
of the British Museum. Author’s photograph.

It has even been suggested that the 14 clappers had
nothing to do with idiophones but would simply be horse
trappings®. I do not agree with this last hypothesis as my
observation of the depictions on the carved slabs of the
British Museum have led me to the conclusion that these
conical trappings placed on the heads of horses would
have been pompoms, probably of wool (Fig. 11).

Fig. 12 A set of cymbals where one slides onto the other in
opposite directions.>®

Fig. 10  Isolated clapper, side, top and inside views, with kind ) . -
permission of the Trustees of the British Museum. Author’s Fig. 13 Asetof clashing cymbals.
photographs.

37 As we see in Fig. 8 and Fig. 9.
35 [Dumbrill, 2011]. 38 [Schutz, 2014].
36 In an informal discussion among curators at the British Museum. 39 [NPR, 2014].



Clappers, on the other hand are more akin to
castanets and have a hollow sound differing from the
brilliant ringing tone of cymbals. Clappers can be made
for a variety of materials, such as shells; halved coconut
shells; hollowed-out wood, such as with castanets; halved
ivory hippopotamus tusks (Fig. 14), and from many other
materials.

Fig. 14  Clappers, New Kingdom, 18" Dynasty, circa 1353-
1336 B. C., from Amarna, Egypt.*’

This careless error was consequently published in
various works which have misled for over a century
thousands of readers.

2. Rattle-toy or statuette?

Among the idiophonic instruments of the Ancient
Near East in the collections of the British Museum which I
catalogued and published", were a quantity of clay
rattles, probably made for the entertainment of babies,
and in some cases even made by children, as we can see
from the size of fingerprints left marked in the clay.

These rattles were of various shapes but mainly, of
“pie-crust” type (Fig. 15).

Fig. 15
of the Trustees of the British Museum. Photograph by the author.

Pie-crust baby or cultic rattles. With kind permission

“0Length 21.5 cm. Gift of Mrs. John Hubbard and of the Egypt
Exploration Society, 1932 [The Metropolitan Museum of Art, 2006].
4l [Dumbrill, 2011].
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There were also other shapes such as pigs (Fig. 16);
camel (Fig. 17); chickens (Fig. 18); and fruit (Fig. 19). But
among these different idiophones there was a turtle
(Fig. 20). Now all of the rattles, whether zoomorphic or
fructiform are hollow and have small pebbles placed in
them. These rattle against the inside walls of the object.
Our turtle, (Fig.20) is not hollow and therefore is a
statuette of this animal and not a rattle. However, it was
catalogued as such and subsequently published in Joan
Rimmer’s*? British Museum catalogue of 1969, and
notably with Subhi Anwar Rasheed*® . This mistake was
also replicated in hundreds of books, articles and reviews.

Fig. 16  Pig rattle for babies. With kind permission of the
Trustees of the British Museum. Photograph by the author.

Fig. 17  Camel rattle for babies. With kind permission of the
Trustees of the British Museum. Photograph by the author.

Fig. 18  Chicken rattle for babies. With kind permission of
the Trustees of the British Museum. Photograph by the author.

42 [Rimmer, 1969].
43 [Rashid et al., 1984].
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Fig. 20  The turtle statuette at the forefront of the picture

Fig. 19  Fig. 26. Figshaped rattle for babies. With kind among other idiophonic implements, from top left: Chicken, pig,
permission of the Trustees of the British Museum. Photograph by camel. Bottom row: pig, (turtle statuette), pig and undefined
the author. animal. Lifted from [Rimmer, 1969, PL. III].

PLATES

fitnanan d|
FHT 1 Two psalteries illustrating Psalm 80. Left, fr
42130 (British Library), from East Anglia (1325-1335). Both instruments are of the “pig-nose” type. The vertically strung psaltery
to the right might be an illustrative error although there is no reason why strings should not be arranged in this position although
this is an atypical disposition.

3
FHT 2 Two stone carvings of psalteries. Left, from the Museum at Cluny, and to the right from the cathedral at Saintes.
Photographs by Xavier Fresquet, with kind permission.
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FHT 3
Cathedral, Spain, 1398, Misericorde SH-19; St. Mary, Beverley, Yorkshire (Great Britain), 1445, Appuie-main S10-11 ; Church at

Chieri, Piemont (Italy), 1469, N-04. Photographs by Frederic Billiet, with kind permission.

o iR [ G20 1
FHT 4 Psalteries in stained-glass medium. Left to right, double representation from Saint May at Shelton, 1460; Saint Agnes

of Cawston, 1460-1475; Angel striking the psaltery with two hammers, Notre Dame de Moulins cathedral, mid fifteenth
century.*

-

FHT 5 Gothic Ivory Psalteries at the Louvre Museum. Left to right, Diptych number 90, 37 and 131, circa 1300. Photographs
from the Musée du Louvre, Réunion des Musées Nationaux, with kind permission.

44 Photographs by Adrian Rose in [Rose, 2001]. With kind permission.
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1on Abuccon oy

FHT 6 Methods of handling and playing zithers: from top to bottom, left to right: Collégiale de Salnte Photograph by Xavier
Fresquet with kind permission. Soria church, photograph by Christian Brassy, with kind permission; MS 5999, fol. 76. Photograph
by the Bibliothéque municipale, Lyon, with kind permission; MS M.0436, fol. 192 r., Padova. Photograph by the Morgan Library,
with kind permission.

FHT 7 San Pedro Cathedral, Jaca. Photograph by Christian Brassy and Manuscript Cotton Tiberius C. VI, British Library,
with kind permission.
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Dossier : Influence des théories
européanisées du xix° siecle sur la
notation et la pratique des modes
de la musique arabe et d’autres
musiques, a travers la mise en
exergue du mythe du genre hijaz
semi-tonal

Amine Beyhom”

INTRODUCTION

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

* Amine Beyhom est musicologue et enseigne au CNSM (Conservatoire
National Supérieur de Musique — Liban). 11 a fondé et dirige le
CERMAA (Centre de Recherches sur les Musiques Arabes et
Apparentées — Liban, de la fondation FOREDOFICO qui a pour but la
promotion de la musique et des arts au Liban).

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

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

3 Lorigine du mot Rub‘ (dont le sens premier en arabe est « quart »)
pour décrire le désert arabique est incertaine : I'Encyclopedia of Islam et
d’autres sources (voir [Gibb et al., Encyclopaedia of Islam, Second
Edition : Brill Online, 1960-2014 : entrée al-Rub‘ al-Khdli]) considérent
que le Rub‘ al-Khali correspond au « quart vide (ou inhabité) » a cause
de la nature fortement désertique de la région; les autochtones
semblent cependant avoir préféré décrire cette région en tant que « a-r-
Ramal » ou « a-r-Rimal » (« les Sables »), ou encore « Nufud » bien que,
toujours selon V'Encyclopedia of Islam, Philby (dans [Philby, 1933,
p.127-132]) ait signalé que la dénomination Rub‘al-Khdli était
connue de certains de ses compagnons arabes ou autochto-
nes ; M. Raymond Latti, de son métier correcteur en langue arabe, qui
assistait & une conférence que je donnais récemment au Conservatoire
National Supérieur de Musique (CNSM) au Liban, avait réagi a cette
dénomination et était intervenu pour proposer « Rab‘ al-Khali » qu'il
avait lue dans une source qu’il n’a malheureusement pas pu identifier
ultérieurement. La dénomination Rab® serait effectivement plus
correcte, du moins linguistiquement, du moment que I'un des sens du
mot Rab® (dans [Manzir (ibn), 1981, p.1535-1544]) est «foyer,
domicile, ville ou pays de résidence » ; le verbe raba‘a signifie, toujours

—

AMINE BEYHOM Le mythe du genre hijaz

selon I'Encyclopédie de ITslam (voir plus spécifiquement [Behrens-
Abouseif, 1995]), « habiter » : le Rab‘ al-Khali deviendrait de ce fait une
ancienne région de vie (de résidence) devenue inhabitable ou
inhabitée (ou « vide », un des sens de khali) a cause de la détérioration
extréme du climat au fil des millénaires, et les habitants du pourtour
du désert seraient (éventuellement) les descendants des anciens
habitants de I'ex-Rab’... L'explication vaut ce qu’elle vaut (la mémoire
ancestrale peut-elle persister des milliers ou des millions d’années ?), et
devrait étre confirmée ou infirmée par des recherches spécifiques, mais
il est vrai que, étant donné que l'origine de la dénomination Rub‘ (al-
Khali) est incertaine et que le sens premier (et reconnu) de rub’
(«quart ») ne correspond pas réellement a la région en question, la
question vaut la peine, a mon avis, d’étre posée.

4 Hijaz : région du nord-ouest de la péninsule Arabique porteuse d'un
caractére sacré pour lislam (la religion), comme expliqué par G. Rentz
dans [Gibb et al., Encyclopaedia of Islam, Second Edition: Brill Online,
1960-2014 : entrée al-Hidjaz] : « AL-HIDjAZ, the birthplace and still the
spiritual centre of Islam, is the north-western part of the Arabian
Peninsula [...] al-Hidjaz is for Muslims as much the Holy Land (al-bilad
al-mugaddasa) as Palestine is for Jews and Christians. [...] While
agreeing in general that al-Hidjaz means “the barrier”, the Arabic
sources differ in interpreting its application»; voir aussi [article
Collectif, 2014b] avec, notamment : « Al-Hejaz, also, Hijaz (Arabic:
Jaa) al-Higaz, literally “the barrier”) is a region in the west of present-
day Saudi Arabia. It is bordered on the west by the Red Sea, on the
north by Jordan, on the east by Nejd and on the south by Asir. Its
main city is Jeddah, but it is probably better known for the Islamic
holy cities of Mecca and Medina. As the site of Islam's holy places, the
Hejaz has significance in the Arab and Islamic historical and political
landscape. Historically, Hejaz has always seen itself as separate from
the rest of Saudi Arabia. Hejaz is the most populated region in Saudi
Arabia, 35% of Saudis live in Hejaz. Hejazi Arabic dialect is closely
related to Egyptian Arabic. Saudi Hejazis are of ethnically diverse
origins. Hejaz is the most cosmopolitan region in the Arabian
Peninsula. People of Hejaz have the most strongly articulated identity
of any regional grouping in Saudi Arabia. Their place of origin
alienates them from the Saudi state, which invokes different narratives
of the history of the Arabian Peninsula. Thus, Hejazis experienced
tensions with people of Najd. The people of Hejaz have never fully
accommodated to Saudi and Wahhabi rule » (on peut aussi voir a ce
sujet [Ochsenwald, 2012] qui fournit une liste conséquente de
références plus spécialisées) ; notons que Nidaa Abou Mrad (dans
l'article « Echelles mélodiques et identité culturelle en Orient arabe »,
Musiques et Cultures Vol. I/V, éd par. Jean-Jacques Nattiez, Musiques :
une encyclopédie pour le xx® siecle, Actes Sud / Cité de la musique
|Arles (Bouches-du-Rhéne); [Paris], 2005| p.756-795) le Hijaz est
[p.771] étrangement situé a l'opposé du Hijaz historique: «La
tradition musicale savante de 1'Orient arabe [...] sétait élaborée
progressivement [...] & partir des traditions musicales populaires des
villes du Hijéz (cote est [sic] de la péninsule Arabique) ».

Revenant aux sources arabes, le Hijaz est défini a deux reprises dans le
Mumjid [Madiif, 1997, p. 119, 213], comme :

on iy @Y iy ad 8 daysll 832l § Bgymall Al 1l
ey eVl ol e 420 ()% dosgmadl G anld) 23loodl L] azds delgs
dpaall dide oo o diacls [..] Goim youe G Ylod disll gl oo
009 cdolg o _awd 90 B ol Jaw 0o Wiy 8329 sy wllly
il dasis Jeis s cdich dsgly Ololog dsls lasg LA Jle
By Dyaall by s> s o3l slicly
ou encore dans le Lisan al-Arab ([Manzir (ibn), 1981, p.785-786 -
racine »=]):
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La configuration préférée pour lutilisation de
I'intervalle de 1 ton et 2 en musiques modales est
toujours celle du genre (« mode » tétracordal®) hijaz’
composé d’'un demi-ton, d’un intervalle de 1 ton et %%, et
d’un demi-ton soit [2 6 2] en multiples du quart de ton’.

&Y et g il ol s ks ot xSyl Al 2onols”
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5 Cet article suit les conventions du «Lexique de la modalité »
[Beyhom, 2013] publié dans NEMO-Online 2-2.

®Les noms des tétracordes utilisés en théories du magam pour
structurer I'échelle sont écrits dans cet article en italiques simples (pas
de majuscule initiale, réservée aux noms de modes, également en
italiques) ; les noms des degrés arabes sont de méme mis en italiques,
mais en majuscules intégrales.

71 existe plusieurs possibilités d'insérer un tétracorde hijaz tendu dans
Iéchelle ditonique (dans notre acception : comportant deux tons dans
la quarte), dont I'échelle du trés connu mode Hijaz-Kar de la musique
du magam (qui est probablement la musique qui a le plus exploré les
variations d’échelles modales), avec la suite symétrique d’intervalles
[12 62426 2], classée (0,1,14,2,2624262) en Systématique modale
et comportant deux tétracordes de hijaz « tendu » comportant chacun
un intervalle central valant un-ton-et-demi, et une agglutination (au
passage d’octave) de deux demi-tons (cette échelle est également celle
des modes Shadd-Araban et Siiz-Dil). Les différentes déclinaisons de
cette échelle, par rotation de la tonique, sont les suivantes (les
remarques entre parenthéses concernent les modes de la musique
arabe, et résultent des recherches entreprises pour ma thése — voir le
THT 1 pour une présentation synoptique et pour les références
d’écoute des échelles) :

» 2262426 échelle inconnue ou douteuse pour la musique du
magam dans létat actuel de nos connaissances, et classée
(0,1,14,1,2262426) en Systématique Modale (voir [Beyhom,
2003d, p.34] pour l'échelle, et I'introduction générale de ce
volume pour la Systématique Modale),

'échelle du Hijaz-Kar citée supra,

6242622 : échelle non utilisée dans la musique du magam dans
I’état actuel de nos connaissances et classée (0,1,14,3,6242622)
en Systématique Modale,

» 2426226 : échelle contestée par certains musiciens et théoriciens

de la musique arabe et classée (0,1,14,4,2426226),

> 4262262 : échelle du mode (entre autres) Naw/[a]-Athar classée

(0,1,14,5,4262262),

» 2622624 : échelle ou variante de plusieurs modes relevés dans

la littérature et classée (0,1,14,6,2622624),

» 6226242 : échelle inconnue ou douteuse dans Iétat actuel de nos

connaissances et classée (0,1,14,7,6226242).
Pour des exemples d'utilisation de I'échelle du mode Hijaz-Kar ou du
tétracorde hijaz pour caractériser les « Arabes » se reporter notamment
a [Beyhom, 2007b, p. 67-69].

A\
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Mes recherches sur cet élément scalaire tendent a
démontrer que son assimilation actuelle 2 un composé
semi-tonal est tout a fait arbitraire, malgré son implan-
tation (et sous cette forme) dans les musiques proche- ou
moyen-orientales ; d’autres études disponibles® se basent
généralement sur des décompositions le plus souvent
asymétriques en ratios de fréquences (ou de longueurs de
corde) pour exprimer également les différentes formes et
la variabilité des intervalles de ce genre hijdz, versatile par
excellence.

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

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

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

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

Enfin, un appendice est consacré en fin d’article aux
degrés et échelles de Kamil al-Khulai- musicien et
théoricien égyptien clef des théories modernes du
maqam'® de lentre-deux (Xx° et xx°) siécles— et en

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

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

10 Avec une mise & jour des interprétations de ces échelles (relevées
dans son Kitab al-Musiqi al-Kabir [Khulad (al-), 1904] plusieurs fois
réédité en facsimilé — voir [Khulad (al-), 1927; 1993; 2000])
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présente un apercu synoptique'’ soulignant la présence de
plusieurs avatars du tétracorde hijaz chez cet auteur.

THEORIE(S) POLYCORDALES DU HIJAZ

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

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

1 Et comparatif (avec Mashaga et Hili) en ce qui conceme les
dénominations des degrés de I'échelle générale.

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

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

14 ’échelle heptatonique non hémitonique (ou «sans demi-tons ») est
lessence du zakzalisme (ou de la zalzdlit?) maqamienne: elle est
composée de tons plus ou moins grands, c’est-a-dire, comme nous le
verrons plus bas, « diatonique » — voir également la note n° 30.

1S Pour « Figure Hors Texte ».

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

» T : pour une note demi-bémolisée {abaisse une note de
I'équivalent d'un quart de ton — d’autres altérations, notamment
turques et persanes (dont 'examen systématique sera entrepris
dans [Beyhom, 2016] — a paraitre) sont en usage, notamment
les altérations byzantines que nous détaillons en corps de texte},
ou «®» —soit s [ou si*?] <= s

» 2 pour une note demi-diésée, (hausse une note de I'équivalent
d'un quart de ton), ou « %> — soit s [ou si** ou encore 5] <
d e -

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

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

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

17 [Schuilter, 2013].

18 Le hij@z tétracordal (et quartoyant) et le buzurg hexacordal en quinte
juste sont présentés, respectivement et pour les deux autewrs
principaux Safiyy-a-dDin ‘Abd-alMwmin ibn Yasuf ibn (abil-
Ma)Fakhir al-Urmawi et Qutb-a-d-Din Mahmaid ibn (Diya’ a-d-Din)
Mastd a-sh-Shirazi, dans [Wright, 1978, v. 28, p.51,54] — au sein du
chapitre intitulé « Transcription of the species and scales » — et portent
le n°12 pour le hijaz[i] et les n*20 (buzurgi asl pour Shirazi — ou
«buzmg originel ») et 21 (varante de buzmwg, chez Shirazi
exclusivement). Les valeurs d’intervalles (en cents) données par Wright
sont (1150267 81) pour le hijaz, (1128231139128 76) pour le
buzrg- asl et (1150 267 81 128 76) — identique au hij@z pour la partie
tétracordale initiale — pour la variante de buzrg de Shirazi. 1l est
important de souligner ici plusieurs particularités de ce « hija@ », selon
Wright dans la description de ce tétracorde en p. 51 : « Qutb a-d-Din
also mentions variant forms of this tetrachord including one in which
the central interval is even larger (a full augmented second) » ; sollicité
a cet égard, Owen Wright nous a livié (communication personnelle)
les explications supplémentaires suivantes : « The hij@ tetrachord — its
earlier manifestation — does not appear in the magam Hijaz as recorded
by al-Urmawi; nor is it recognized as a tetrachord species by him
(species 12 is only given by Shirazi); nor, a century later, does the hijaz
tetrachord appear in the definition of magam Hija given by Ibn Quir.
A later definition of magam Hijaz, I think 16®-century, has a pitch set
that could be analysedas /3 + 4 + 3/ + 5oras3 +4/3 + 5[+
2], ie. with the upper interval/note of the hija@ tetrachord omitted.
[...] Early (Anatolian) Turkish texts [15% century] such as that by
Seydi give lapidary definitions of the type “start from HUSAYNI [ré en
transposition 2 la turque] and go to RAST [sol]”, and in the case of
hij@z we have “start from BANJKA [do] and go to DUKA [la]”, [...]
but later we do get confirmation that we are dealing with 3 + 5 + 2
rather than 3 + 3 + 4, for there is a section on tunings [...] in which
that for hii@ requires a half tone (yarun perde) raising of JAHARKA,
thus yielding /1 2- 3 4/[ou26 2 0u352]. [...] Unless I am
mistaken, it is only in the 17® century[, however] that we have
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systématistes!® ; il figure également, dans différentes
déclinaisons et sous la dénomination inspirée des anciens
Grecs (ou « genre chromatique »), dans les écrits des tous
premiers théoriciens philosophes de 1Islam, notamment
Kindi (al-)?, Farabi (al-) et Sina (ibn)*.

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

Quant au hijjaz et au buzurg systématistes®, ces
tétracordes sont clairement (et surtout pour le hijaz)
asymétriques dans leurs formulations, avec pour le
premier la suite (ici ascendante) 12/11, 7/6, 22/21 (en
rapports de longueurs de corde) équivalant a 150,6 266,9
80,5 (en cents), c’est-a-dire 'équivalent approximatif du
hijaz asl [ré 13 5 2] des théories modernes arabes du
maqgam. Le principal hexacorde en quinte juste et
chromatique des premiers systématistes est cependant le
buzurg avec plusieurs formulations alternatives qui sont,
pour Urmaw1 :

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

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

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

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

21 Voir le préalable « -B- Bréve introduction & la théorie des genres (et
des intervalles) chez les Arabes anciens — Influences » (et la suite) dans
[Beyhom, 2010c, v. 1, p.83-92] — avec la dénomination « lawniyy »
chez Kindi (voir également 'appendice d’Erlanger dans [Farabi (al-) et
al,, 1935], ou les extraits que jen cite dans [Beyhom, 2010c, v. 1,
p. 252-253]), le « genre » (en fait un tétracorde) Il du Tableau 16 et
les genres «doux » de la 2° et 3° espéces (« modérés ») pour Farabi
dans [Beyhom, 2010c, v. 1, p. 240, 247], ainsi que [Beyhom, 2010c,
v. 1, p. 250-255] pour Sing, sans oublier les tableaux synoptiques des
pages 642 a 651 de la méme référence.

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

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

139, et 65 cents — idern)

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

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

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

128, et 76 cents)

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

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

Musique dite « arabe »

Apres une éclipse de quelques siecles dans les écrits
non systématistes la théorie des genres ressurgit
laborieusement dans les pays arabes au Xx° siecle,
encouragée par l'irruption de la musicologie orientalisante
et par les efforts paralleles de la Turquie (pré-)kémalienne
pour sinsérer dans les schémas civilisationnels

occidentaux**, Cette théorie, couplée a l'usage de

multiples de quarts de ton pour exprimer les intervalles

% 1e role de Raouf Yekta Bey est primordial non seulement dans
létablissement de la théorie moderne turque du magam (formulée
comme une division inégale de I'octave en 24 intervalles sur une base
pythagoricienne) mais aussi pour le renouveau de la théorie des genres
a travers, notamment, sa contribution en francais [Yekta, 1922] sur
«La musique turque » dans le Lavignac qui comporte deux passages
consacrés respectivement au gernre (« Du genre » p. 2987-2991) et aux
«Formes consonantes de la quarte et de la quinte » (p. 2991-2994)
tout en structurant la trentaine de modes qu’il présente dans ce
chapitre (p. 2994-3010) en « genres », majoritairement un tétracorde
couplé a un pentacorde (dans les deux sens) ; notons que la Turquie
était encore a I’époque ottomane (selon [article Collectif, 2014a],
malgré le bouillonnement du début du xx° siécle, la république turque
n'est proclamée que le 29 octobre 1923, avec Mustafa Kemal pour
président) et Yekta Bey est annoncé dans le dictionnaire comme tenant
la position de « Chef de bureau du Divan impérial (Sublime-Porte) a
Constantinople. Yekta Bey est par ailleurs lauteur de 'ouvrage (en
turc) fondateur de la nouvelle musicologie turque, le Tiirk musikisi
nazariyat: [Yekta, 1924].



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

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

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

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

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

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

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

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

Le résultat est ’échelle [do 12 5 3, 4, 2 5 3] ou le
Hijaz-Kar de Kamil al-Khula3°, avec deux tétracordes
hijaz-kar [12 5 3] entre do et fa et entre sol et do octava.
Bien évidemment ce Hijaz-Kar est différent de celui des
théories modernes du maqgam (voir FHT 6) qui comporte,
au lieu des deux téracordes zalzaliens*® (ou plutét
« diatoniques » comme nous le verrons par la suite)
rast [14 3 3], deux tétracordes de type hijdz tendu [2 6
21%!, mais tel est bien le but de la démonstration
effectuée™.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Comme observation préalable, il est indéniable que
les deux tétracordes zalzaliens chromatiques (ou
chromatico-diatoniques, comme nous le verrons) hijaz
[ré 13 5 2] et hijaz-kar [do 12 5 3], ont été utilisés en
musiques du magam, notamment et surtout ici arabes, au
cours du xix° et xx° siécle, pour le moins dans la théorie ;
en effet, les deux auteurs majeurs de la musique arabe au
xx® siecle et au début du xx® siécle, respectivement
Mashaga et Khula™®®, font état de plusieurs formulations

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

35 Le rapprochement de I'échelle du Bayati de celle du mode Husayni
se fait, en cloture de mode et selon la description de Hilii (voir [Hili
(al), 1972, p. 118]), de préférence « en touchant les degrés si® et do en
dessous de la tonique » (7€) ; cette description est quasiment identique
a celle d’Erlanger (voir [Erlanger, 1949, v. 5, p.232]), qui écrit:
«Toucher le si® avant le repos final sur la tonique 7é ».

36 Celui-ci a écrit son livre & l'aube du xx° siécle, dont il est
P’annonciateur, mais ses formulations restaient surtout ancrées dans le
XIx® siecle; Mashaga est le théoricien arabe (plus spécifiquement
libanais ayant fait des études de médecine en Egypte et vécu en Syrie
sur la fin de sa vie — pour ce que I'appartenance nationale peut bien
dire du temps de 'Empire ottoman) le plus connu du Xix® siecle,
notamment pour son Epitre & UEmir Shihab sur Uart musical (écrite vers
1820 - je développe ce point dans le livre a paraitre [Beyhom, 2015]),
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ou échelles modales utilisant ces tétracordes sur différents
degrés de repos, notamment pour Khula®™ et pour le
tétracorde hijaz-kar [12 5 3] :

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

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

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

soit trois échelles et une variante pour ce tétracorde.

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

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

> le Sagjar — ou Sazkar** (2) K4’ [do ré mi® fa” sol la si®
do],

> une variante de mode Tarz-Nwin (1) [{do r& m? fa
sol® la sit* do] K14,

> le Saba K22 [1ré mi® fa sol® la st do ré’] + mi® ré

(échelle LO - voir la continuation de 1’échelle dans le

Tableau 5),

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

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

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

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

[1si® do ré mi® fa sol® la s do ré’],

soit huit échelles comprenant ce tétracorde.

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

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

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

Y V V VY

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

37 Voir le THT 14 pour toutes ces échelles.

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

39 Les degrés du tétracorde hijaz, hijazkar, ou hijaz tendu sont soulignés
dans les notations littérales proposées ici, et le degré tonique mis en gras.

40 Pour « Tableau Hors Texte ».

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



> le Hijaz-Turki K12 [{do ré m# fa* sol la si® do],
> le Nahawand-Kabir (2) K13’ [{do ré mi® fa* sol la si®
do],
> le Biisdlik (2) K17’ [ré mi® fa sol la st do” ré|],
> un possible mode Ushshag-‘Arabi (2) K19’ [{ré mi®
fa® sol la st do* ré],
> mais aussi et surtout le Hijaz K20 [1ré mi® fa* sol la si®
doré],
> le Nahawand-Saghir K21 [ré m fa* sol la si® do ré|]
> ainsi que lirrégulier Siizdal (1) K32 [{la s® do* ré mi®
fa sol” la],
> et deux variétés d’échelles de Rahat-al-Arwah K38 et
K38’ ([1si® do ré mi® fa* sol la si”] et [1si® do ré mP® fa*
sol la si®]),
tout comme plusieurs autres échelles de modes (par
exemple K32 et K32, K37, K39 et K39’ dans le THT 14)
comportant des variantes irréguliéres*> de tétracordes
hijaz, dont le trés connu Aw(D)j-Ara (1) K39 [{si® do ré*
mi® fa* sol la* si®], originellement un mode Hijaz-Kar (a
I'ancienne) placé sur si®*.
Deux facteurs sont a souligner dans ce relevé :

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

» le mode Hijaz a une échelle comprenant un hijaz
tendu [ré 12 6 2].

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

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

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

> les particularités organologiques du Td et de son
accordage,

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

> les échelles des modes de Mashaga que nous
revoyons plus bas (moins tardives que celles de
Khula9 et peut-étre — au moins partiellement — a
lorigine de ces derniéres, qui a dailleurs plagié

42 Car non quartoyantes ou comportant des intervalles de ¥4 de ton.

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

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

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

En effet, les degrés de départ des tétracordes de type
hijaz (que nous qualifierons d’« originel » — ou hijaz asl) se
trouvent, logiquement, sur le degré ré en majorité, et
utilisent donc le degré (justement dénommé) HIJAZ (ou
fa*) comme troisiéme degré du tétracorde, tandis que les
tétracordes débutant sur fa utilisent, tout aussi
logiquement, le degré SABA (ou sol*)*® pour reconstituer
un tétracorde hijaz (asD) sur fa, qui n’est d’ailleurs jamais
chez Khula1 (le degré fa) la base de I’échelle du mode a
part pour le mode Jahdarka-Turki cité supra”’.

4 L'exemple le plus évident que j’aie pu retrouver débute d’emblée par
la définition du son et des degrés, ces derniers étant cependant définis
comme «abrdj » [pl. de «burj»] chez Mashaqa et comme « burdat »
[pl. de «burda»] chez Khulaq, celui-ci ayant cependant oublié de
remplacer le terme « burj » (au singulier), typique de Mashaqa, dans le
premier paragraphe de sa description, comme le soulignent les extraits
suivants (identiques mot pour mot entre eux avec méme découpage
en paragraphes, a part la différenciation artificielle « burj/burda » et des
omissions ou ajouts de détail, et sans conséquences sur la
compréhension du texte, chez Khula‘) de [Mashaqa, 1899b, p. 10] :
axlgll gl dmw dijell i Cuma date O g @l oo sl oSarg”
ball e 90 Llgndl Loy W Llg=> el 09 )3V E9d
e &)l 1YL LAl ge el Olg=dl Ogio Y delsuall § dauaig baidl §
JLoball oo 4y sg=all 09 Y daplall sy gLl Ggall O] A3
o @l gl dm 0o ST e ball Jl Qlemdl G bslly lgdl
3l 053 o) dmp ] Liowd e Loge Sia glal 8t U] diipell Cuand
Lo Lgio gommnall Ggaall 9539 e itz Y lgale s5yall Lyl Crguald
“Bygpally dio 2y Y arb 5ol (0 /2]
a comparer avec [KhulaT (al-), 1904, p.47] :
Ola @ disell s Caz 08 g @l oo sl dagmdl § oSas”
Hball e g0 Llg=dl ldag - J;)U Glg=> dldl H9Sig S G99 da=lgll
io @)l &l Y] a1 o Mel Llgzdl Oiguo G dolsuall § dials sasdl §
LA e 4y dgmall oSey ¥ deudall sy gLl Wgall O] Ll -
o il 6l Slan g 0o ST e Jbal Ul Qlgdl 0o boaally Glomll
3l 0% o) dme J] lgiewd o Lose W Glap bpie e dipoll Cund
i Lgio gymmell Gyall 05529 290 Giisms YL lgale s5yall Lusdl gl
g L diall dond Of sl elld 09 — dclow 0o doluidl dmplall 545
89,80 dio W Y b el Lo Olay
46 Ce degré qui correspond a sol® est trés souvent confondu avec le
degré HIJAZ (ou fa*) dans les théories contemporaines du maqgam
(voir par exemple le THT 12 le degré n°23); il est caractéristique du
mode SABA comportant un tricorde bayat [ré 13 3] suivi d’un
tétracorde hijaz asl transposé [fa 13 5 2], remplacé (sauf exceptions) de
nos jours par un hijaz tendu [fa 12 6 2].
47 Les modes ayant pour noms « Jahdrka- » sont rares en musiques du
magqam, et débutent sur le degré JAHARKA (fa) ce qui fait que, en
suivant échelle générale a partir de ce degré (FHT 2), I'échelle est
non-quartoyante a la base (de fa a si® — mais quintoyante de fa & do) ;
P'inclusion d’un tétracorde hijaz a la base de cette échelle permet de
contourner ce qui, toujours en musiques du magam, constitue une
insuffisance musicale (puisque l'esthétique du magam est, avant tout,
quartoyante, et nonobstant le fait que I'’écoute ou I'improvisation de
musiques en mode en fa, zalzaliens ou non, puisse étre tres agréable
selon ma propre expérience) ; Khula ne cite (voir le THT 14) que

—
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Tout aussi logiquement, les tétracordes de type hijaz-
kar se retrouvent sur des degrés de départ do et sol, qui
participent du méme méta-systtme de genres®
(tétracordes) et qui, définis au départ de Téchelle
principale tendent a garder théoriquement les degrés
SIKA (ou mi*— quand le tétracorde débute sur do) et AW.J
(si® — quand le tétracorde débute sur sol).

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

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

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

> ou encore, comme le Aw(D)j-Ara [1si® do ré* mi® fa*
sol la* si?] - sans ton disjonctif alors que l'idée de
départ de ce mode est une transposition de Hijaz-kar
sur si® — constituent un vrai casse-téte pour le
placement des degrés de léchelle sur le %d, par
exemple®®, ce qui conduit & des contorsions

théoriques et organologiques conséquentes®.

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

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

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

—

94

Dans le cas de ce dernier mode, placer deux
tétracordes hijaz séparés par un ton disjonctif résulterait
en effet en la (compliquée) notation littérale [{si® do ré
mi® fa¥ sol’ la* si®] avec deux degrés (ré¥ et la®)
quasiment impossibles a placer (sauf trés grande maitrise
de l'instrument) sur le %d car tres rapprochés du sillet de
téte®'; on peut imaginer sans peine que les musiciens de
I'époque, théoriciens malgré eux de par la pression de la

N

«science occidentale», se soient cru obligés a ces
contorsions théoriques pour justifier leur musique aux
yeux des colonisateurs, ou tout simplement des puissants
de I'époque.

Mais le facteur le plus important en faveur de la
continuité du hijaz asP® au xx* et xx° siécles reste
lexistence de l'ouvrage maitre des théories™ du xix, la
Risdla a-sh-Shihabiyya de Mikha’1l Mashaqa qui a établi
plusieurs des bases sur lesquelles sont définis les modes
contemporains®™ et dans laquelle il est possible de

son propos théorique, tout comme les Arabes de I’Age d’or ou de la
période systématiste, sur l'instrument 7d.

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

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

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

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

>4 Dites « du quart de ton ».

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



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

Mashaqa décrit en effet dans la Shihabiyya pas moins
d'une quinzaine de formulations comportant un
tétracorde hijaz [13 5 2]% structurel sur ré ou sur des
toniques aussi variées que do, mi®, fa, sol et la*®, par
exemple pour les modes rangés sur sol bas (1¢ octave)
YAKA :
> le Nahaft-al-‘Arab [1sol la® si do ré mi® fa sol]*°, donné

par 'auteur comme I’équivalent du « Hij@z a-n-Nawa »,
et pour ceux rangés sur si® bas (TRAQ) :

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

> le Awj-Khurdsan [{ré mi® fa* sol la |{si® do ré mi®]®!

avec le ré comme tonique secondaire.

%6 Méme dans les énonciations parfois ambigués de cet auteur, mais
I'ambiguité chez Mashaqa est avant tout une ambiguité des temps :
comme exemple des difficultés de noter convenablement les temps
dans linterprétation des descriptions de cet auteur, voir [Azar
Beyhom, 2012] ; pour les ambigtités de hauteurs, elles découlent de
descriptions complexes impliquant la possibilité de parcours différents
pour un seul mode, ou encore du fait que les descriptions formulaires
ne permettent parfois pas de conclure quand a l'échelle compléte
(préférablement heptatonique) du mode, ou encore, dans le cas qui
nous intéresse dans cet article, en ce qui conceme l'usage de
polycordes assimilables & un avatar de hijaz — voir les notes suivantes.
57 Je n'ai pas trouvé de formulation de hijaz-kar (le tétracorde) chez
Mashaga, mais mon recensement de ses modes n’est pas (encore)
entiérement exhaustif, notamment a cause de difficultés persistantes
d’interprétation de certaines descriptions modales.
58 Mashaqa semble étre le premier a avoir introduit (en musiques
arabes et parmi plusieurs « innovations ») le rangement des modes par
leurs toniques, rangement que je suis dans cet article sans néces-
sairement reproduire son rangement interne pour chaque tonique (les
modes au sein d’'une méme section consacrée a ceux placés sur une
méme tonique sont numérotés chez I'auteur) : une recension compléte
(et critique) des échelles de cet auteur est en préparation pour le Tome
1T sur la musique arabe [Beyhom, 2016].
%9 ’édition de Ronzevalle (dont sont tirées toutes les citations pour
Mashaga - sauf indication expresse de recours au manuscrit
autographe cité infra) dans [Mashaqa, 1899b, p.39] donne la
description suivante :
b Gl ‘Lymll gy SVl il oSl g Wolyd 0% (I Ol
b3 o8 Gl dl B B J5S &8 598 a8 slam i oS caagd o8 jg0le
G Y il 1igd oy b sl el 53 el S A Jliy sl g
S3hall oo Jast dl eh2Yb Y| sl o i oe
60 Les toniques sont mises en gras, et les degrés du tétracorde hijaz (ou
hijaz-kar ou hijaz tendwr) sont soulignés ; dans [Mashaqa, 1899b, p. 40],
la description est la suivante :
Sh=ll dl By 2 U5 ed 356 o 698 968 ‘Gle Olake’ : 3Wly"
20 Aoy oYl O 289 oS5l A [Ep] By J3a a5 ysolll JI asiasg
lio L)l 2y Bl La oladg oSs ol zn e 385 Gl ooy
JoV gLl Ly Usuog Ol sleld migll dalisw ol pasy @y 1isas Hall
Sdeluall
61 Ce mode est un composé de Awj et de Hijaz comme lexplique
[Mashaqa, 1899b, p. 55] :

AMINE BEYHOM Le mythe du genre hijaz

Quant aux modes sur do, relevons par exemple :

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

> ainsi que le Hijaz-Kar [1do ré® mi fa sol la’]®* décrit
infra in texto et qui comporte également (bizarrerie
qui sera expliquée plus bas) un méme tétracorde hijaz
asl [do 13 5 2] ainsi que, possiblement une continua-
tion en [si® do] qui fournirait la suite [{do ré® mi fa
50l e si® do]®, avec par conséquent un pentacorde
de type hijaz asl suivi d'un tétracorde de type hijaz-
kar.

Concernant les modes sur 7¢, relevons par exemple :
> le Hisar [1ré mi® fa sol* ,la, si® do* ré]®®, qui suit le

Hisar-Bisalik cité plus bas dans I'énumération de

Mashaqa, avec un tétracorde [mi® 13 6 2] — non-

olsgll e sy jlsdl Jlocl 929 ‘0lulys 2l om0 puolsJl”
avec la description du Awj dans [Mashaqa, 1899b, p. 54] :
G a5 Goill 2o Jlm s Bakae guws ol 909 2oVl o’ JoMI”
By J55 &5 zol sgole A5 sl e dhydl eli A8 e jg0le 95 ol
Sesdl @y Jbostiwly bl oo e duid ¥ oalll i g -3b=Il JI 3
Jodl 0953 boaie o9 Nclo soill 23 0o Josdl 095 Lodie 90 L] s
T» e diooadl gy Je gl 0o Y ball wie adudl sy
LolSlag=dl
52 Dans [Mashaqga, 1899b, p.40], la description du Takrir est la
suivante :
S35 G b Bglio o Sl S (55 1505 0l 923 0 Sl 1 5lg”
Jostwn ¥ ogla=dl zy Ol elsy S Gog oy 0693 0l jlx> A5 ahae
i Shay Szl @) 0589 s J2 02l o 8
63 Décrit ainsi dans [Mashaqa, 1899b, p. 42] :
A5 ek 598 a) sla> e Balho $g) o5 Cuy 929 0jln>" Gelily”
oy 13S0 Cany 015y o5 oy o5 03 i o5 gy o5 ke 08lg>
09529 o8l Z39 oSl zp deds ol e 39 dihibhwall clole
bV s @l il Lo e sollally . cldusdly oS5 Ll logic Loge
Ol x€ lgin (069l Ol o jlaxadly 2452) Sl o) <hay sl I
Je 00 98 sy Haall oda e LI B Slae as 055 Sl &)
3519 20 Sow dsd i) Vg agd Wil clldg sguatiall Juas olSsul 2y
Soylgzdl 929
%4 Ceci est une possibilité pour expliquer I'évolution du tétracorde
supérieur du Hijaz-Kar vers un tétracorde de type hijaz-kar: cette
possibilité doit étre cependant tempérée par le fait que la description
formulaire insiste sur la formulation pentacordale do<»sol, d’ou
linclusion des virgules avant et aprés ce dernier degré, pour souligner
sa fonction de degré pivot commun aux deux polycordes.

S5 Et toujours dans [Mashaga, 1899b, p.46], avec la description
suivante :

oSl 2 Ol st 4l U galll Lidg Yol oo i pualudly”
S dwgdl @) b Jasiun Vg dl> e 408 05y
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quartoyant et qu’il serait logique d’appeler hisar®® —
suivi d'un tétracorde hijaz asl transposé [la 13 5 2],
> le Ghudhdhal [1sol,, la® (la) si do ré mi® fa* (sol,)]
présenté par 'auteur comme deux (tétracordes) hijaz
(asD) sur YAKA (sol) et sur DUKA (ré)”,
ainsi que le Shahnagz [1ré mi® fa* sol la si® do* ré]®®,
le Shahnagz-Biisalik [1ré mi fa sol la si® do* ré]*°,
et bien évidemment le Hijaz [1ré mi® fa* sol]’°, ici
réduit a son substrat,

YV VYV

% Te tétracorde « hisar» [mi® 13 fa 6 sol’ 2 la] peut étre considéré
comme un composé de hijaz asl [mi® 13 fa 5 sol 2 la®] et de hijaz
tendu [mi® 12 fa® 6 sol® 2 1a®], ou plus logiquement comme un hijaz
asl [mi® 13 fa 5 sol* 2 la®] dont les deux degrés supérieurs ont été
ramenés a la grille des degrés principaux et leurs ‘arabat (sans nim ou
tik : voir les THT 12 et THT 13) ; le positionnement du tétracorde hijaz
asl sur le degré mi® génére en effet les deux degrés « déviants » sol! et
la®, créant par 1a des complications de notation que les praticiens ont
pu considérer comme superflues. La description du Hisar dans
[Mashaqa, 1899b, p. 46] est la suivante (le degré HISAR correspond
au degré la’— ousol”, et le SHAHNAZ au degré do” ou ré — voir
également la note n°80 pour la description du Hisar-Biisalik — qui
précede le Hisar dans I'énumération de Mashaqa — dont dépend celle
du Hisar) :
oSl 2 Ol st 4l G o=l 1o Hlasdl ood e pusludl”
S gl @y 48 Jomid Ys (d5) Dl e 48 09
67 Décrit ainsi dans [Mashaga, 1899b, p.50] et dans [Mashaqa, s.d.
(xix® siecle), p. 20 v°, 21 1] :
Osiezme 83l JIUI ity Gl Ay ‘J3RN o) ogiWls mbudl”
A5 g b3 ol CgS o5y o Slaadl Jlesl Jos O 929 Y laddsy
0= &1 ool e padles oBsul Ul @25 68 ol S jlas el ylys
o 635 Tl e 0 o> @20 ad i skl icy oS5l 0 Sl
g 0o el o=l o Juam LSy oSl e oty gy oS
8ly g oB9all g e 0o Sl @m0 edundll wie i S|
Sgwdl g0 e
%8 La description du Shahnaz [1ré mi® fa* sol la si® do” ré] figure ainsi
dans [Mashaga, 1899b, p. 46-47] :
zol A 0235 Bligidl g1y 2o ye 909 "Bligidl o= jee mludly”
sl 2 Guw> a3 zol SS9 A Gum o a) Blgd yoe A
229 OOlel z dd s o=l 1oy o9l Il delay Hlxadl =)
“Blgadl 29 Jleadl @) e Sy 09509 ysolell
%9 Le Shahnaz-Biisalik [1ré mi fa sol la si® do” ré] — qui suit le précédent
dans [Mashaga, 1899b, p.47], a la description suivante (le
commentaire étant de Ronzevalle) :
oSla> g3 A3 delaty Bligidl (=d 509 “Eilugy blgd' she gollly”
dso O Lo 90 oVl Blgadl o2 ol Q3 pe elfs .0lss Slbugis
ool 150 & iy N gl 3 Slaadl 095 Y 1isos ol o)
Ol 4y 2y " H90lall 2 LogdS 89 olemdl e S 33 ol 2
blgidl Ols ol 48 sty (089l o siie I o=l 929) byl
& Sy Sl 52 48 Jomd JB LS Lligadl Y ol)lazdl gy dd iy
ZolSlazdl sludl LSV 1io
70 Le Hijaz [1ré mi® fa* sol] est décrit sur la page suivante (dans
[Mashaqa, 1899b, p.48]) :
o 5 x> a3 ol Hlgbl 909 Sl o' Ggsislly pmelHI”
Jol Bly 3loadl gy ollgmdl 25 4d Jasiun 4l U o=l g .olSs>
z» dl 4 gasay dlacl 58I 89 byl o= bzl jlndl 09y2d8 bpac
Ml dBgs Lo Jlg oVl
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mais aussi le Asfahan al-Hijazi [1ré mi® fa” sol la]™,

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

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

le Asfahan al-Hijazi [1ré mi® fa* sol la]™*,

le Urib [{la si® do ré mi® fa* soll”,

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

YVVYV VY

71 Le Asfahan-al-Hijazi [1ré mi® fa” sol la] est décrit (sur la méme page
que le Hijaz) ainsi :
Joe A Gebe 90 909 ‘Sl Olgaell o' Oy silly galudl”
G RS 0w Jlr> $95 Gamm S 0w >S9 Gam> A5 ()35
oy Szl @) 4 ot Loyl g2l Lidg o593 o5 ol b jlon> (595
Lolgdl e
72 Décrit dans [Mashaqa, 1899b, p. 48-49] :
wly plaall bligadl o= 509 ‘Cagyll by 2all oo’ 0gpienlly gulidl”
4 0sasy I Slaadl 52d e Yoy Luall oo Jasi Hhall JI beegll aicy
) 059 Sl Hgolll zy Sgw o=dll 130§ iy ¥ gy blgddl o=J
Sein Sy bligadl
Remarquons ici I'intrusion de « la mélodie [en] Saba » décrite, sous les
trois dénominations (et en trois formulations différentes pour les trois
modes) «Saba également appelé Mardakib », «Saba-Humdyim », et
« Saba-Jawish », dans [Mashaqga, 1899b, p. 43-44] ; la formulation du
«Saba également appelé Marakib » semble la plus appropriée par sa
(ses) dénominations(s), mais celle du Saba-Jawish annonce le magam
Saba tel quiil est actuellement utilisé en Fgypte et (plus généralement)
au Proche-Orient (avec inclusion de tétracorde hijaz sur fa) et pourrait
expliquer son évolution au Xx° siecle, le Saba de Khula9 inscrivant
dailleurs cette évolution dans la théorie magamienne (voir THT 14,
échelle modale K22 — [1ré mi® fa sol®® la s’ do ré’]).
73 Dans [Mashaqga, 1899b, p. 50], Ronzevalle explique que Iski est un
terme turc signifiant « ancien » (d’ott « Ancien Zirkula ») ce qui nous été
confirmé (email du 17/09/2014) par le musicologue turc Cem Behar,
qui précise : « effectivement “eski” (et non “iski” ou “aski”) veut dire
vieux ou ancien en turc » — je garde cependant la transcription Iski qui
correspond a lécriture de Mashaga telle que nous avons pu la
retrouver dans le manuscrit (trés probablement) autographe
[Mashaqa, s.d. (xix® siécle), p. 21 r°] gracieusement mis a disposition
par le Couvent Saint-Sauveur a Joun (Liban), soit :
= |
et aussi pour la raison simple qu’il n’y a pas de « e » en arabe classique
qui est (plus ou moins) la langue utilisée par Mashaga dans son épitre.
La description de ce mode dans 'édition de 1899 est :
L3539 059> 035y Ghe 035 oligs g9 ‘0MD) Swl” vgIdly @uwldl”
00 Sy M gy 48 Jo3all dic 48 Jamind o=l oy Sl Jlack
LoSlal g 0o Sy Jloadl 2y 448 Jamind adusdl die oS Cupll 2
74 Décrit dans [Mashaqa, 1899b, p. 48] :
o B Balae S 529 "Silaadl 'Olgaodl o' Ogsislly @aludl”
olSg3 a5 ol A5 o> (590 (> A5 0w S S99 (Gum> oS 02135
oSl 50 Sy Sl @) 48 Jasti Ll olll iy
75 Décrit ainsi dans [Mashaqga, 1899b, p. 48] :
JIJ5S a3 delaty jlaxadl g2 1aag ‘Ogy=ll o)’ g siuslly @l)I”
oSla=dl ()] a8 J.M.Q:\ o=l ldeg Lolsgall I &y A Ol [y
SSladl 2y dio Sy 05529

76 Le Saba-Jawish de Mashaqa est I'équivalent du Saba (tout court)
moderne — voir aussi la note n°72 — avec (un probable) tétracorde hijaz

—



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

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

[sol 135 2].

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

> le Rahat al-Arwah [1si® do ré mt fa* soll, qui
comporte un tétracorde hijaz tendu [ré 12 6 2],

> et sa variante le Rahat al-Arwah Riimi [1si® do ré (mi®)
mi® fa* sol] qui débute par hijaz asl [ré 13 5 2] et
suggere un hijaz tendu [ré 12 6 2| sol] en descente’,

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

sur le do ce qui en fait une échelle LO (de ré a ré a I'octave supérieure).
1 est décrit ainsi dans [Mashaqa, 1899b, p. 43-44] :

250k (nyeke ola> jlx> K5 alas 0)la> 548 “Giagle> Lo’ Il
ol 0)lg> Sl G akae sz jgole o5 Sale bligd a3 Falae
lagic Jasiuds gVl 209 Godl n 48 duis ool i ol yelad olSs
52 Sl e Jlamiul Jlag il 73 slud g pzally jadl (23
SISl 25 jlad a Buels bligad! gy dio Yoy Jostuny sl 2y
13 o W=l jae bl.ml oo Oginiall YO 10 brac 3_9 LS9l plao o8
“90lall | @ Ogmiin LS agil s Wall g2 ewalisl wic ool
77 Décrit dans [Mashaqa, 1899b, p. 49] :
oHlaz $g5 Hlax i gy j90le 909 ‘Baaidl o= OeIly SN
S iyl 150 piiions 09die 1S 083l ] Gl aukes als 25
Ol wgally Hlas clally Cagill by lagly 059 Gawadly oVl 2 b
a4 dudy ¥ 3] gl ] 8l 23 Y Olstisll £958 Go ool 140 sk
o> Vg el Olouial @il ol el dis Sy 0953 ozl 2 VI
Soybss Jl
78 Le Rahat al-Arwah [1si® do ré mi fa* sol] dans [Mashaqa, 1899b,
p. 41] est décrit ainsi par I'auteur :
olSgs &S (§3,5 09> &5 11350 Sl 595 948 “zlonVl daly puelsdly”
SBhe Sy 0893 (63)S o5 Cay
79 Le Rahat al-Arwah-Riimi [1si® do ré (mi®) mi® fa” sol] est décrit ainsi
dans [Mashaqa, 1899b, p. 41] :
SBS 0693 a3 Cunpdl I Sl Jos 508 « ooy oVl doly » podledly”
8he Gy 059
80 Le Hisar-Bisalik est décrit ainsi dans [Mashaga, 1899b, p.46]
(rappel — le degré HISAR correspond au degré I’ — ousol’, et le
SHAHNAZ au degré do” ouré) :
A3 ye p5 53S0 Ylaz Guws 909 « lwgy slaz» sie pwelHly”
vlngadl le § oadll 3oy 0853 g ola> Hla> a5 zsl o5 blgs
luogdl 0559 ssolally ©oilly ol Loy zlnl DY 48wl @Y
00 02Ul 130 y9.0 Oudamgall pamy Caly 453 lgie Yy bligadly slasly
13>y 1) Canll 2 @dn Ob Wiy giagadl i oo By @h=ll 2
e yza9 oSy el dlszgg 131y ) ool Jiug oM e dlszug
S@h=ll Al dssdyg Oligll i

AMINE BEYHOM Le mythe du genre hijaz
tendu [mi 12 6 218! suivi d’'un tétracorde hijaz asl en
transposition [la 13 5 2],

> ou encore le Shadd-‘Araban [1sol,, la si do ré mi fa
sol, I&® si do ré,, mi’I** qui, annoncé par lauteur
comme un Hijaz (sur sol) répété a partir de deux
octaves, s'avere correspondre a une échelle de mode
de sol dans l'octave inférieure suivie d’une amorce
d’échelle en hijaz tendu dans 'octave supérieure®® (et
peut-étre une amorce de hijaz tendu sur le ré a 'octave
également),

aux cotés de plusieurs autres formulations utilisant le

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

modes relevés chez cet auteur, concernant notamment la

rareté des occurrences de tétracordes de hijaz tendu [2 6

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

[125 3%,

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

81 Le fait que Mashaqa, exceptionnellement, cite cette variante du
Hisar avant ce dernier semble montrer sa préférence pour des
tétracordes réguliers (ici en 'occurrence le hijaz tendu [mi 12 6 2] ala
place du hisar [mi® 13 6 2], irrégulier, ou encore du déroutant (a cause
de la notation en tik ou nim) hijaz asl [13 5 2] sur mi® qui semble étre
la base du tétracorde hisar (voir notes n® 66 et 80, ainsi que les
explications complémentaires sur le Hisar en corps de texte).

82 Les passages d’'octave seffectuent sur le degré sol.

83 Les deux versions (Ronzevalle dans [Mashaga, 1899b, p.39] et
lautographe [Mashaqga, s.d. (xix® siécle), p.13 v°]) concordent et
donnent :

Jaged Olgad 0o DS jloadl g2d dadsdl § ey ‘Olye ai' Wl
ss0le 53 o> g8 S ol e S Ogland adall e dadall
0593 $3)5 0lg=> S53 Hla> Ly jeole sie dlin ye b Ha> g
Lol Olysdie CdogS Sy
84 Plusieurs modes cités par Mashaqa (notamment ceux avec toniques
mi® ou si® qui sont particuliérement ardus 2 transcrire en notation
européenne) supportent, tout en étant plus petits que l'octave (LO) ou
octaviants, des interprétations incluant (ou non) des degrés HIJAZ
pouvant donner lieu a une existence de tétracorde hijaz ou apparenté
(et comme ce lest dans les théories actuelles pour certains de ces
modes dont, notamment, le Huzam, Huzam ou Khuzam sur mi® avec
un tétracorde hijaz sur fa), comme par exemple le Ramal, le Musta‘ar —
avec I'échelle 5242462 selon [Idelsohn, 1913, p. 61], le Buzurk, ainsi
que le Awj — pour ce dernier voir la note n°61 ; pour toutes ces échelles
voir respectivement [Mashaqa, 1899b, p. 41, 51, 51, 52, 55], avec par
exemple ce type de description littérale pour ici le Ramal [Mashaqa,
1899b, p. 41]):
A Gl zali 5l 598 a5 35 0)le> 9 548 ‘Jay’ @ludls”
Boao o 5 593l pilis otlez b gy el @o 11350 o5l 559
@he Cuy 059>
ou encore pour le Awj-[D]Ard dans [Mashaqa, 1899b, p. 55] :
AxE o g9l e Blaid ap e dolay oVl Jlecl g9 Bl ol CJWI”
Sl dl gzy a3 Bhe Cun) 625 e a5 0w 09)le= g8
85 La «carence » constatée pour ce tétracorde sera expliquée infra in
texto.
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UN THEORIE CONTORSIONNISTE

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

e A5 Balao 595 a5 Cy 99 05l "
) s a5 abugy &5 Babao oSlez 45 Fokie 595 5
39 i)l clole diowy 1S Cawy 0l S Cany S

logic Logs 09519 oSl g 09l g3 iy o=l i
iy Bl Gl Lo pe sollally ldugdly o9 Ll
Sl @y Ol i g Slaadl o <h2y sl Gl gl
o0 b3 J=3s Bpall 0dn e L 136 jlae an 0%
Sy Vg Logd 8l Mg sguaiall Juasw oSgll zp e

oylal 929 U=y Zy Sguw b

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

[} |

g:
¢
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Fig. 2 Essai de notation occidentale (incluant une altération
en demi-bémol du degré ré) de la description formulaire par
Mikhall Mashaga du mode Hijaz-Kar.

86 [Mashaga, 1899a, p.42-43], avec ponctuations ajoutées pour
faciliter la compréhension du texte.

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

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

89 Ce passage est caractéristique de certaines difficultés surgissant a
linterprétation des descriptions des modes chez Mashaqa, ce qui
explique que je réserve la publication d’'une édition critique (et d’'un
catalogue de ces modes) a une publication ultérieure ; notons pour le
moment que I'édition de Ronzevalle (de 1899) semble étre, au vu des
comparaisons avec les manuscrits disponibles ([Mashaqa, s.d. (xix*
siecle); s.d. (xix°® siecle); 1887]) la mieux documentée et la plus
respectueuse du texte, les commentateurs ultérieurs n’ayant pas hésité
a modifier d’autorité certains passages ou concepts pour les adapter a
leur vision de ce que devrait étre la musique du magam - voir
notamment a ce sujet [Azar Beyhom, 2012].
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Le fait que Mashaqa en conclut une équivalence entre
le Hijaz-Kar et le Hijaz est révélateur pour la provenance
premiére du hijaz-kar théorique [12 5 3] chez Khula4, a
l'origine par conséquent (et selon Mashaqa) un hijaz [13 5
2] qui se serait peut-étre modifié chez Khulai (ou avant
lui) pour prendre sa forme, plus «conventionnelle »
théoriquement (et selon la théorie du quart de ton et de
I’échelle octaviante dont Khula4 fut, en définitive, le vrai
propagateur). Il devient légitime d’en arriver a la
conclusion, de ce fait, et vu notre incapacité a retrouver
des exemples de tétracordes structurels de type hijaz-kar
[do12 5 3] chez Mashaqa®, que l'origine (théorique) du
tétracorde hijaz-kar est effectivement, comme souligné
d’ailleurs dans [Hila (al-), 1972, p. 111], le genre hijaz [ré
13 5 2] transposé sur do (que nous trouvons chez
Mashaga), et dans un premier temps reproduisant les
mémes intervalles (toujours théoriques) puis évoluant
quelques décennies plus tard (chez Khula%) pour trouver
une formulation propre tout en ayant un avatar tendu (et
symétrique) [2 6 2] dans certaines formulations déja de
I'époque et qui a fini, sous la pression de la musique semi-
tonale (classique) occidentale, par s’imposer comme
formulation principale, sinon unique aujourd’hui, soit
hijaz (as) = hijaz-kar = hijaz tendu.

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

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

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

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



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

Le mode Hisar est d’ailleurs proposé par Hilii en
notation [1ré, (mi®) mi fa sol* la, s®® do* ré , mi fa sol la st
do] - voir FHT 8 — et assimilé par lui 2 un mode Naw/[d]-
Athar (reposant sur do et a formulation linéaire mono-
octaviante [fdo ré mi® fa” ,sol, Ia® si do]°?) transposé sur ré
(ce qui devrait résulter en [{ré mi fa sol* ,la, si® do* ré]), a
comparer avec les deux variantes K10 et K10’ (voir THT
14) du mode de méme nom chez Khula4 [{do ré m? fa*
sol la® si® do] et [1do ré mi® fa* sol la® st do].

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

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

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

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

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

—

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

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

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

9 Le Congrés du Caire a non seulement entériné la notation (et la
structuration théorique) de la musique dite « arabe » en quarts de ton,
mais aussi la transformation totale du tétracorde hijaz asl en tétracorde
hijaz tendu ; les analyses d’Erlanger, bien que souvent plus élaborées
que celles du Congres, reprennent cette notation semi-tonale pour le
96 Erlanger est lauteur de référence de I'époque moderne : ses analyses
(ou les analyses des auteurs regroupés sous son nom — VOir
I'introduction de [Farabi (al-), 2001]) ont inspiré (ou se sont inspirées
de) celles du Congres du Caire de 1932 (auquel Erlanger méme n’a pas
pu participer, tout en 'ayant préparé).

97 Auquel cas Testhétique visuelle (ou géométrique) serait venue se
combiner a l'esthétique musicale. Notons que le Rahat al-Arwah et le
Hugzam sur mi® moderne (pour ce dernier voir [Collectif, 1934, p. 578]
pour le Congreés du Caire, et [Erlanger, 1949, v. 5, p. 308] ; pour Hild,
voir la FHT 13) sont des modes ayant des échelles transposables a
lidentique entre elles.
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Reste le Shadd-‘Araban [1sol,;, la si do ré mi fa sol ,, la®
si_do ré, mi’] chez lauteur qui, annoncé par l'auteur
comme deux Hijaz successifs sur sol et sol™*mais non
reproduit par Khula9 et qui, comparé a I’échelle du mode
de méme nom chez Hil@ [1sol,;, la® si do ré mi® fa” (fa) sol,,,
I si do ré m® fa* (fa) sol,] (voir FHT 7), semble bien
avoir déja constitué le reflet d'une tendance amorcée au
Proche-Orient géographique®®, notamment dans la
province grecque®” de I'Empire ottoman (et plus
généralement dans I'Empire lui-méme), a l'occidenta-
lisation & outrance de la théorie'® du magam comme
semblent le démontrer les explications de Hilii :

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

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

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

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

101 Le mot ghammaz semble étre une invention (sinon simplement une
premiére mention dans la littérature connue) de Mashaqa qui l'utilise
dans ses descriptions modales. Ronzevalle (dans [Mashaqa, 1913],
notamment en p. 17) explique a ce sujet :« [ghamaza] signifie faire
signe a [quelqu'un], lui cligner de Toeil, lappeler plus ou moins a la
dérobée. Rien de plus vrai : la tonique appelle sa quinte, et vice versa ».
Antiin Hibbi (archimandrite a 'époque puis évéque de confession
grecque-catholique — ou «melkite »), auteur libanais sur le chant
byzantin propose, au détour d’explications sur histoire des modes
dans [Hibbi, 1964, p.214], lexplication suivante du terme et
(radicalement différente) de son origine possible: «ghammaz
(altération de khammas) ». Khammds est un adverbe formé a partir du
mot cinq — khams en arabe et j'ai choisi d’utiliser « teneur » comme
équivalent de ghammaz pour plusieurs raisons, dont la premiére tient
en la définition méme du terme en frangais : « En chant grégorien, la

—
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[Porigine] du mode et qui a été transposé. Et il est cité dans
Iépitre as-Shihabiyya [de Mashaqa] et écrit “shadd” et cette épitre
est plus ancienne que les publications turques. Et les Turcs, quand
ils l'ont emprunté aux Arabes l'ont déformé et il a pris sa forme
actuelle et certains ont introduit le terme shath'®® dans sa
dénomination dans le sens de “transposition”, mais la
transposition était ignorée chez les Arabes, et clest bien une
invention des Turcs. Et ceux qui ont introduit le terme shath dans
la dénomination de ce mode étaient dans l'erreur, parce qu'au
terme ‘araban chez les Turcs correspond ““arab@™ chez les Arabes.
D'ot1 Shath-‘Araban signifie “transposition du mode Araba” qui
est le mode Hijaz »'*3.

teneur est la note sur laquelle dans une psalmodie se récite le corps du
texte, et dont les rapports avec les autres degrés, notamment avec la
finale, déterminent le mode. On dit aussi corde de récitation. En dehors
de la psalmodie, le role de la teneur est plus variable, mais n’en reste
pas moins l'un des principaux éléments de 'analyse modale, ot elle
représente en principe le point d’appui et parfois le pivot de la mélodie
au-dessus de la finale. Elle a pris au Xvi® siécle le nom de dominante
sous lequel on la désigne aujourd’hui » — ¢f. [Goléa et Vignal, 1982b, v.
2, p.1548 - «Teneur »]. D’autres raisons existent, notamment la
structure modale de léchelle générale de la musique — mais cette
discussion est a reprendre dans un écrit prochain. Il est étonnant
d’ailleurs que l'introduction du concept de ghammaz dans la musique
arabe est trés étrangement attribuée par une ethnomusicologue a
Erlanger (voir le résumé de [Lino, 2009] : « The concept [of ghammaz]
was first introduced by Rodolphe d’Erlanger in the Congress of Arab
Music held in Cairo in 1932 »), ce qui retarde cette « introduction » du
concept d’au moins un siécle (ou presque, selon la datation du traité de
Mashaga) par rapport aux données historiques en notre possession.
192 Le musicologue Cem Behar, sollicité au sujet de la problématique
soulevée par HilGi, me précise pour ce point (dans un email que je
référence sous [Behar, 2014]): «Sed (orthographe correcte,
comprenant un s avec cédille-prononcé “h”) signifie effectivement
transposition ».
103 [ original en arabe provient d’'une note explicative pour le Shadd-
‘Araban dans [Hild (al-), 1972, p. 96] :
09 colSgll e yatun I _madll jlaadl duas U] pldal 150 cun”
800 Lyl Lglosil diluall 029 351 o Yoy ol doy> did Josiuns
oyl Jie e ool e LY sl 11 Lo sl slie § oall oo
o ol cllisg 1% déluall Cylas 3,IL oS! lgdwsls dlull 0o
@izl 2o dlg> e ol ol doys e jguaall jlasdl ol oo G ac
0ed &gl eLVI oo JB Olye aidl O Ly chzdly @l § b
o= daiall GVl g Jslsug (&oll) dayill GYVI e ddie gunsall
ol ol . plisdl ie (eligayla yoie Jgo) Ul Jsmus (hisole ygisesd)
Slalsall § Ose 50 WS Olye Cub s paally OlE di VI dalasd
0Ly Cudny digoud a9 29008 A1 2l Lolime iy dolSy .Syl
90 Ul GV @V sH e 90 dio Yl @Vl 63 puiz Lal Vg
dolgadl dloll § 35 935 bVl 03S)e 5 e 532 Gills ool Has
lat> iy dSH Oleginall oo ol Lo Ayl odeg (35) Goxso
Josls cay Bgymo slo sl JSadl Ligy gwold ogsume Wyl oo 0gdsl
0c Boymo 00 A ngaidly ngal ey Cub oS el o apasy
1555 ool ol Gaud> s dalS Tgol LV 5l e 50 s esymll
Olye cusd oyl wie (<b5€) labld JVI e lse dolS O ¢t
el 030 90 Gl (bymll g2 y5) lolima
Le Congres du Caire utilise [Collectif, 1934, p. 532] le terme shatt.



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

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

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

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

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

195 Remarquons que cette distanciation des « Turcs » est absente chez
Mashaga, mais qu’elle est déja présente — mais non conflictuelle — chez
Khula4, tout en atteignant son summum chez Hil{, suivant en cela les
tendances nationalistes au Proche-Orient, exacerbées aux XIx* et xx°
siécles par les puissances occidentales.

1% Qu diatonique tout court, comme nous le verrons par la suite,
zalzalien et diatonique devant étre, a notre sens, des termes équivalents
(la zalzalité des Arabes est le diatonisme des Grecs anciens).

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

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

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

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

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

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

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

107 Ou encore, selon la sensibilité de I'auteur ou déja a ’époque selon
son exposition a linfluence de la théorie occidentale ou au milieu
ambiant occidentalisé, a I'usage du tétracorde hijaz tendiL.

108 Ft 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].

HO0Te troisitme systéme, aristoxénien tout en étant de formulation
pythagoricienne (et asymétrique pour les transpositions — nous y
reviendrons dans des publications ultérieures), est celui de la musique
turque.

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

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

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

Rappelons briévement (et trés schématiquement) les
caractéristiques de l'échelle byzantine «moderne»:
I’échelle principale, appelée «diatonique », est formée
d'une suite d’intervalles qui peuvent étre structurés
comme deux tétracordes semblables joints par un
intervalle disjonctif (un ton), avec la progression {7« 19 7
12,12, 9 7 12}'*6 pour Chrysanthos et {7« 110 8 12, 12,
10 8 12} pour la Commission de musique du Patriarcat
CEcuménique de Constantinople de 1881'® (voir la
FHT 15 et le THT 4 hors-texte pour cette derniere échelle,
ainsi que la Fig. 4 ci-dessous — les équivalences pour les

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

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

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

115 Bt expliquer, par ailleurs, certaines des formulations modales de
Mashaga.

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

117 Les deux échelles correspondent, selon les théoriciens libanais du
chant byzantin (voir [Beyhom, 2015] — a paraitre), a celle du magam
Bayat de la musique arabe : ces échelles sont en fait celles du magam
Husayni, comme nous le verrons infra in texto — mais prennent la forme
du Bayat en descente — soit {7z 19 7 12, 12, 9 7 12} pour Chrysanthos
et {mz 110 8 12, 12, 10 8 12} pour la Commission patriarcale de
musique de 1881 (voir note n°361).

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

102

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

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

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

Chrysanthos

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

120 e systéme théorique de la Commission de musique est justifé
(dans [Commission musicale de (Musical Committee of) 1881,
Aphtonides, et al., 1888]) par des découpages en longueurs de corde
Sécartant légérement des valeurs arithmétiques (exprimées en 722
doctave — ou en 12°™ de ton tempéré), mais correspondant en
pratique & des multiples de 6°™ de ton puisque tous les intervalles
proposés par cette commission sont exprimés en multiples pairs du
12%™ 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» & «13» minutes chez
Chrysanthos) sont reproduits dans différentes variétés de vert, les
chromatiques (plus grands que «13» chez Chrysanthos) différentes
variétés de rouge, et les enharmoniques (plus petits que «7 » chez
Chrysanthos) différentes variétés de bleu; les deux variétés de vert
utilisées pour lintervalle « 12 » servent par ailleurs a différencier les
tons a fonction disjonctive dans I'échelle des tons composant les
polycordes. En ce qui concerne le systéme reproduit dans cette figure,
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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'??, puisque 17 est un
diviseur de 68 (68 = 4 x 17 — voir THT 5) et que
Mashaqa, au lieu de comparer l’échelle «arabe» en
multiples du quart de ton a la division en 68 (FHT 16),
aurait été plus inspiré de comparer celle-la a la division en
72 de la Commiission de 1881 (voir THT 5)'2.

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

formulations
124

il correspond a Iéchelle du magam Husayni de la musique arabe (voir
la FHT2), qui repose également sur ré. Remarque: pour les
équivalences des degrés de I’échelle byzantine contemporaine avec les
degrés de la musique occidentale, voir le THT 2.

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

12312 division en 72 est nettement plus compatible, dans I'absolu,
avec I'échelle semi-tonale tempérée puisque 12 est un diviseur de 72
(72 = 12 x 6) tout comme 24 est un diviseur de 72 (72 = 24 x 3);
Péchelle théorique de la Commission, tout comme 'échelle en quarts
de ton, sont en fait toutes les deux inspirées de la division semi-tonale
occidentale.

124 Bien évidemment en premier lieu Kamil al-Khulad.

125 Et nettement plus complexe et détaillée.

126 Chrysanthos (1770-1843), archevéque et théoricien, est né a
Madytos, en Asie Mineure (actuelle Eceabat en Turquie, prés du
détroit des Dardanelles, 'ancien Hellespont selon Romanou dans
[Chrysanthos (de Madytos) et Romanou, 1973, p.xxiii]): selon
Angelopoulos [2005, p. 160], il était un fin connaisseur du grec ancien,
du latin et de la langue francaise; il fut Iinitiateur de la réforme
théorique de 1814-1818 et est un des « Trois Maitres » qui ont mis en
ceuvre cette réforme : la refonte de la théorie ancienne de ce chant est
son ceuvre en priorité.

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

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

gauche) et ’évolution de sa présentation dans la théorie de la
Commission de 1881 en systtme chromatique mou (a droite, en
montée puis descente avec prise en compte de l'attraction — ou
influence du sens du mouvement mélodique) tel qu'expliqué par
Eugeéne Borrel et typique du Deuxiéme Mode dans le chant
byzantin'°.

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

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

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

130 Remarques : 1) les minutes de Chrysanthos ne sont pas prises, ici,
comme étant égales entre elles, 2) les couleurs de fond des intervalles
suivent une convention mise au point pour [Beyhom, 2015] — a
paraitre et 3) les degrés 7o et xe chez Chrysanthos ne sont pas
exactement a leur place dans I'échelle.

103



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

La deuxieme échelle a partir de la gauche correspond
au systtme {zc 17 18 3, 12, 7 18 3} avec deux tétracordes
asymétriques {17 18 3} qui sont les équivalents
asymétriques du hijaz asl mais avec l'intervalle central
agrandi'® (voir Fig.6). Ce systtme est I'équivalent
(théorique) parfait de Iéchelle d’'un mode Hijaz-Kar (sur
do dans les théories du magam) transposé sur ré, ou
encore dun mode Shadh-Naz'®? sur ré avec deux
tétracordes disjoints de type hijaz asl, et une échelle
équivalente (toujours théoriquement — et approximati-
vement) a celle du Chahargah iranien reproduite dans la
Fig. 3.
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Chrysanthos & C. 1881 (Borrel)
Fig. 6 Le deuxiéme Systtme chromatique principal de
Chrysanthos (& gauche) et son évolution dans la théorie de la
Commission de musique de 1881 (au centre)'*3,

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

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

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

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

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

Une des échelles décrites par le Premier réforma-
teur'38, {a fov (ya) I Sixe Cw vy} est affublée d’une note
précisant: «Magam Hijaz»'*®; pour obtenir, par
conséquent, un maqgam Hijaz a partir de léchelle
diatonique byzantine, il suffit de hausser le degré yo (fa)
du systéme diatonique.

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

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

hijaz'4..

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

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

136 En notes.

137 Les échelles alternatives s’obtiennent par altétration de I'un ou
de plusieurs degrés de 1'échelle diatonique sur 7o {za fov ya 6t ke
S v o

138 1e second grand réformateur du Xx* siécle étant Germanos
Aphtonidés qui s'était lié d’amitié avec Bourgault-Ducoudray (le
compositeur — avec lequel ils discutaient de problémes théoriques et
pratiques concernant le chant byzantin « oriental » et sa perception par
les Occidentaux a 'époque) et avait présidé la Commission de 1881.
139 Voir [Chrysanthos (de Madytos), 2010, p. 132 et 134, note n°16] et
la note &) Aty 64, Xulél dans [Chrysanthos (de Madytos) et
Pelopidas, 1832, p. 119-120].

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

141 Nous avons vu que Chrysanthos ne reconnaissait pour magam Hijaz
que la forme diatonique-chromatique correspondant a [135 2 4 3 3 4]
(ou Téchelle 7 fov o 6t ke lwvna laquelle fattribue les intervalles
chrysanthossiens « 19 16 312 9 7 12 » — les intervalles non soulignés
étants une tentative de détermination des intervalles voulus par
Chrysanthos, mais quil n'utilise pas explicitement) en multiples
(ascendants, comme le sens de la fleche I'indique) du quart de ton ; j’ai
également expliqué supra in texto le processus de formation des
maqgamat Hijaz et Hijaz-Kar a partir des modes paradigme Bayat

—



Diatonique ?'#

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

LES CEILLERES SEMI-TONALES

—

(Husayni) et Rast. Chrysanthos décrit cependant I'échelle [1262 4 3 3
4] (ou l'échelle 7x P o Otk vy qui équivauta« 171831297
12 », la deuxiéme a partir de la gauche dans la FHT 18, et reproduite
dans la Fig. 6), qui correspond a I'échelle « moderne » du magam Hijaz,
comme «the scale of the second plagal»: le fait méme que
Chrysanthos ne donne pas de nom a ce « second mode plagal » montre
que le seul mode Hijaz qu’il reconnaissait est celui dont 'échelle est
diatonique-chromatique (ou encore que le deuxiéme mode plagal est
assimilé aux modes canoniques et n’a pas besoin de nom « turc ») et
vient de toute maniere renforcer mon hypothése de génération du
Hijaz-Kar et du Hijaz que je montre sur la FHT 3 et la FHT 4. 1l est
évident que le processus montré sur ces figures, qui ne nécessite
qu'une modification mineure dans le positionnement d'un doigt sur la
touche d'un Gd, est encore plus facile a appliquer pour la voix,
notamment quand elle est bien entrainée a suivre les intervalles
diatoniques byzantins ; le passage a une forme chromatique semi-tonale
(ou [2 6 2]) est a priori moins aisé a réaliser pour un chantre qui
n'aurait pas été formé a la guitare ou au piano a la base, puisqu’il faut
modifier deux degrés a la place d’'un seul. De méme, sur le plan
théorique, il est plus complexe d’appliquer deux altérations au
paradigme diatonique (byzantin) que d’en appliquer une seule. 1l
devient également de plus en plus clair que le role secondaire assigné
d’autorité aux degrés « orientaux » dits « mobiles » de 'échelle par les
musicologues occidentaux est une vue de P’esprit, ou plus simplement
une réaction ethnocentrique de défense destinée a préserver la
structure de Iéchelle occidentale et a 'imposer comme référence pour
les autres musiques du monde.

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

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

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

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

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

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

AMINE BEYHOM Le mythe du genre hijaz

Dans le cours de mes recherches sur Déchelle
théorique moderne du chant byzantin'*, Tutilisation
particuliere par Chrysanthos de Madytos et ses
successeurs des termes diatonique, chromatique et
enharmonique me conduit'*® & essayer de présenter au
lecteur qui serait peu familier avec les théories grecques
anciennes quelques tétracordes'™ alternatifs. En effet, en
théories grecques'™' (anciennes) « classiques » (celles que
l'on retrouve dans les manuels occidentaux qui en
traitent), les divisions tétracordales sont réduites a
I'« enharmonique » (composé de V4 ton, % ton, 2 tons), au
«chromatique» (2 ton, %2 ton, 1% ton,) et au
« diatonique » (%2 ton, ton, ton) — voir Fig. 7, le demi-ton
étant appelé habituellement « diesis chromatique », et le
quart de ton « diesis enharmonique »'>2,

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

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

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

151 Cette section Sappuie sur les références principales [Alypius,
Gaudentius, et Bacchius (senior), 1895 ; Aristoxenos et Macran, 1902 ;
Aristoxenos et Ruelle, 1870; Boethius, 2004; Cléonide et Euclide,
1884; Huffman, 201la; 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 (Manouél
Bryennios, ~ 1300 — voir [Richter, 2007a]), auteur byzantin qui a
vécu a Constantinople : « There are three melodic genera: enharmonic,
chromatic and diatonic, which differ from each other inasmuch as the
intervals are smaller or greater. We call enharmonic the genus with the
largest number of the smallest intervals[,] from the fact that these are
“conjoined”. We call diatonic the genus that contains the largest
number of whole-tones, ie. of greater intervals, because in this genus
the voice exerts itself more vigorously. We call chromatic the genus
that proceeds by semitones, ie. medium intervals. For just as all that
lies between white and black is called chroma (colour), so the genus in
between the enharmonic and diatonic genera is called chromatic » —
[Bryennius, 1970, p. 113]. Georgios Pachymeres (Georges Pachymeére,
1241-1310? - voir [Richter, 2007b]) est un théoricien byzantin qui
s'était inspiré de Nicomaque, Ptolémée et Porphyre pour la rédaction
de son traité, trés théorique a part un court passage essayant de
raccorder les modes de 1'Ochtoechos aux «tons» (tonoi — échelles
transposées, ou aspects d’échelles selon d’autres conceptions) antiques ;
Bryenne s’était inspiré de son traité au point d’en reproduire certaines
caractéristiques (les « genres », par exemple) a l'identique.
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Fig. 7 Les trois «genres» grecs de la théorie classique
restreinte! >3,

Les rédacteurs de ces manuels se basent généralement
sur le traité de Boéce'>*, théoricien du v¢ au vr* siécle!>®,
puis, notamment a partir du xx° siécle'*®, sur une série de
fragments et de traités supposés remonter pour certains
jusquau 1v¢ siecle avant l'ére chrétienne, mais dont les
premiéres copies restantes datent, elles, du Xt siecle!™’.

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

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

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

155 « Né vers 470 2 Rome, mis & mort en 525 a Pavie par Théodoric le
Grand » — [Wikipedia Contributors, 2012], son traité sur la musique,
De Institutione Musica (édité et traduit en francais dans [Boethius,
2004]), est supposé avoir été rédigé au début du vr* siecle ; voir dans
ce derier traité [Boethius, 2004, p.258-259] lexposé sur les
« genres » ertharmonique, diatonique et chromatique qui résume les vues
de Boéce sur le sujet.

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

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

Aristoxéne 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 (Y2
ton, ton, ton) et du tétracorde enharmonique (% ton, %
ton, 2 tons)'®®; tous ces tétracordes représentaient des
variétés dites «diatoniques» ou «chromatiques», a
'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 »'®'.

mn,\'ramuun Synion Mon CHROMATIQUE Tonic
e ———|
Y -

1o v % % it %
5 Hémiole Mou ENHARMORIQUR
B
J 3 ahalie :

% % % v % % % % e

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

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

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

158 Pour un traitement étendu des «genres» greco-arabes voir
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»— [Barker, 1994, p.81]; voir également
I’Appendice B dans [Beyhom, 2010c].

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

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

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



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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

AMINE BEYHOM Le mythe du genre hijaz
« Au nombre des genres que nous venons d’énumérer, se trouve,
comme on 'a vu, le genre enharmonique, genre essentiellement
caractérisé par 'emploi du quart de ton. Or a cet égard, nous
croyons, pour rectifier quelques idées qui nous paraissent
généralement admises aujourdhui, devoir faire plusieurs
observations. D’abord, ce serait une grande erreur de croire que le
quart de ton soit inappréciable ; 'expérience démontre que nous
distinguons trés-bien un intervalle huit ou dix fois moindre que
celui-la. 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 considére [p. 385] que
ce sont la quarte et l'octave qui sont les consonances
principales communes aux systémes musicaux « soit chez
divers peuples, soit en différents temps, soit encore
simultanément chez un méme peuple »: rien que ceci
suffit & le démarquer de ses collégues occidentaux, pour
lesquels la prédominance de la quinte pour la consonance
de toute musique est devenue un credo.

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

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

« Mais voyez les musiciens d’aujourd’hui : le plus beau des genres,

celui que les anciens cultivaient de préférence a cause de sa

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

169 Comme je le montre dans I'appendice dédié de [Beyhom, 2015] —
a paraitre.
170 [Plutarque (0046?-0120?), 1900, p. 151, 153, 155].
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trois, cinq et sept diésis ; et, en général, tous les intervalles dits
“impairs” devraient étre écartés comme impraticables,
puisqiaucun d’eux ne peut s'obtenir par une chaine de
consonances : ces intervalles sont tous ceux qui ont pour mesure
un nombre impair de diésis enharmoniques. Il résulterait encore
de la qu'aucune des divisions du tétracorde ne pourrait étre
utilisée, excepté celles qui font uniquement usage d’intervalles
“pairs” : & savoir le diatonique synton et le chromatique tonié.
Mais dire et imaginer cela, ce n’est pas seulement se mettre en
contradiction avec les faits, mais encore avec soi-méme. Nous
voyons, en effet, ces mémes gens employer avec prédilection
celles des divisions du tétracorde oti la plupart des intervalles sont
ou impairs ou irrationnels, car ils abaissent toujours les médiantes
et les sensibles ; bien plus, ils vont jusqua reldcher certains des
sons fixes d’'un intervalle irrationnel, et en rapprochent par un
relachement correspondant les sixtes et les secondes. Ainsi ils
estiment par dessus tout 'emploi de gammes ot la plupart des
intervalles sont irrationnels, par suite du reldchement 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 lavoir traduite lui-méme, et qu’il asserte le
caractére «européen» de la musique grecque de
IAntiquité est tout simplement étonnant, et
symptomatique des ceilleres occidentales en la matiére
qui expliquent beaucoup de lacunes'”? dans le traitement
de la musique antique greco-romaine, notamment pour
les « genres » d’Aristoxéne.

TETRACORDES ARISTOXENIENS : ARISTOXENE ET FARABI REVISITED

1l parait évident, pour peu que l'on ait quelques
connaissances sur les théories classiques de la Gréce

ancienne'”?, que le terme «chromatique» (ou

chromatisme) ne peut s’appliquer qua des tétracordes
contenant un intervalle de seconde grand, complété par
deux intervalles plus petits que le ton, avec la condition

171 Cette argumentation me semble, de nos jours, résumer ma
réaction, et celles de collégues en « Orient » (mais pas seulement,
puisque plusieurs confréres occidentaux ont des vues proches de celles
que je professe), aux theéses de musicologues occidentaux (sans
généraliser a «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 plutdt, pour ce que nous en savons, de la présentation qu'en ont
fait les théoriciens et musicologues occidentaux ; il n’existe pas a notre
connaissance de manuscrit authentifié d’'un théoricien grec ancien
(avant l'eére chrétienne) : tous ceux qui existent sont des copies dans
lesquelles on ignore quelle est la part réelle de I'auteur d’origine, et
quelle est la part du « copiste » ; de plus, les différents commentateurs
et traducteurs occidentaux ont abordé leurs recherches sur ces théories
par le biais de I'hellénisme (dans I'acception civilisationnelle du terme)
de mode au xx° siecle, ce qui les a amené a prendre des positions
théoriques aprioristes, et a ne souvent retenir des théories grecques (en
fait hellénistiques) que ce qui leur semblait correspondre & la musique
tonale — nous avons commencé a aborder ces problémes dans notre
Tome I sur la musique arabe, et revenons dessus dans la Synthése du
présent livre.
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expresse que la somme'”* des deux petits intervalles (qui
composent le pycnon), placés généralement (et
théoriquement) a c6té 'un de l'autre, soit plus petite que
la valeur du « grand ton »'”* (FHT 19).

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

Je relevais déja, dans ma these tout comme dans des
écrits ultérieurs ou encore dans une intervention pour le
symposium Iconea 200883, que les intervalles plus petits

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

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

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

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

178 Rappel : l'enharmonique en 1 1 8 (quarts de ton) ou 3 3 24
(douxiémes de ton) d’un coté, et le diatonique tendu (1/2 ton, 1/2 ton
et 11/2 ton) de lautre.

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

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

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

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

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



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

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

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

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

187

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

185 Toujours structurels.

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

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

188 Bt la grandeur du pycnon, valant le double, étant incrémentée a
chaque fois de 2/12 (ou 1/6 — un sixiéme de) ton.

AMINE BEYHOM Le mythe du genre hijaz
réalité, cependant'®, le choix par Aristoxéne des
tétracordes représentatifs est loin d’étre fortuit: en
regardant attentivement la FHT 19 (et la FHT 23 qui la
compléte), nous pouvons observer que les tétracordes
pycnés utilisent des fractions simples du ton, comme le
quart, le demi(-ton) et le tiers de ton, a part pour le
tétracorde chromatique hémiole, dont les deux intervalles
sont une fraction moins aisée a comprendre de premier
abord.

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

Ce procédé, qui résulte en les grandeurs successives
de 1/21%3, 2/3'94) 3/4% et 4/4'% ton, est d’autant plus
intéressant qu’il reproduit les rapports de la tetraktys
pythagoricienne, qu’Aristoxéne n’était pas sans connaitre
sur le bout des doigts'”. Quant aux deux tétracordes
diatoniques, le méme procédé (FHT 23) permet d’obtenir
des « pycnon(s) » successifs de 5/4 et 6/4 de ton, avec une
incrémentation unitaire du numérateur par rapport au
pycnon du tétracorde chromatique tonié. 11 est vrai que
nous quittons d'un coté le domaine des tétracordes
pycnés'®®, mais nous entrons de l'autre dans un processus
d’incrémentation de la grandeur de lintervalle central,
uniquement et ce, jusqua ce que celui-ci atteigne la
valeur du troisiéme intervalle, en l'occurrence le ton
supérieur (& droite sur la FHT 23) du tétracorde
diatonique tendu'®®. 14 le processus doit S’arréter, puisque

189 Bt avec un peu de recul par rapport & nos publications antérieures
traitant du sujet.

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

191 L ogarithmique, ou acoustique et arithmétique.

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

193 Rapport de 'octave dans les théories pythagoriciennes.

194 Rapport de la quinte.

195 Rapport de la quarte.

196 Rapport de I'unisson.

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

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

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

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

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

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

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

Ceci veut dire, en dautres termes, que ni le
«diatonisme tendu» ni 1« enharmonisme »*** ne sont
caractéristiques de la modalité de la Gréce 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 a d’autres domaines), le
zalzalo-chromatisme.

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

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

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

Ces théories sont basées sur la division inégale de
'octave en 17 intervalles de Safiyy-a-d-Din al-Urmawi®®®
(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*”. 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 deuxiéme le
découpage de la quarte tétracordale (ou du tétracorde
quartoyant) en intervalles qualitatifs (et emmeéles),

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

208 D’Ourmia, ville du nord-ouest de I'ran.

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



notamment le ton (composé de deux limma + un comma
qui jouent ici le rdle d’intervalles quantitatifs) et les deux
types de mujannab (composés soit de deux limma — qui
ont ici une fonction quantitative servant a identifier le
mujannab — soit d’'un limma et d'un comma). Le troisieme
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 «modermne»), bien quayant des
compositions différentes, sont donc identifiés par le
nombre d’intervalles auxiliaires qui les composent, et pas
par les grandeurs de ces derniers.

Cette théorie, mal assimilée par les successeurs de
I’'Ourmien®'?, s’est rapidement transformée en canon
pratique qui a*!' déterminé une évolution des intervalles
réels utilisés en musique ottomane*?. La décadence de
I'Empire ottoman et les évolutions du xix°* et xx° siécles
allaient précipiter la fondation de la grande théorie
alternative du xx° siécle, celle de Yekta Bey bientdt
modifiée par Ezgi et Arel dans ce qui allait devenir la
théorie Yekta-Ezgi-Arel*'3.

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

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

transposition modale>!*.

1l faut remarquer ici que I’échelle générale de Yekta
Bey?'®, bien qu'inspirée de I’échelle pythagoricienne dans
sa forme, est en réalité une tentative d’appliquer une
théorie mesurante, avec des altérations plus ou moins
210 pexplique les différences entre la théorie de Urmawi et son
application par ses successeurs systématistes dans [Beyhom, 2016] —a
paraitre.

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

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

213 Je reprends cette appellation de Signell.

214 Et nous avons vu que Hilii restreignait I'usage de la transposition,
au moins jusqu’au XVIIE siécle, aux Turcs.

215 La notation de Yekta Bey ne lui a pas survécy, celles de Ezgi et Arel
sont largement reconnues et utilisées communément de nos jours (voir
[Signell, 2004, p. 23]).
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fines (FHT 25) mais essayant, semble-t-i1*'®, de ménager
des altérations (en rapport 24/25, = un dix-septieme
d’octave*”) qui permettent de rapprocher ce qui allait
désormais devenir l'intonation turque des intonations
zalzaliennes.

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

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

216 Ft ce que javais cru percevoir, il y a une petite dizaine d’années.

217 Cette altération n'est pas reprise dans le systtme Ezgi-Arel — voir les
altérations de ce systéme dans la FHT 32.

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

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

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

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

222 1e mode ‘Ajam-Ushayran semble étre de création récente pour les
musiques arabo-ottomanes et son positionnement sur s semble
indiquer qu'il est issu d’'une transposition de I'échelle du mode de do
sur le s d’'une majorité d’instruments a anche simple de l'orchestre,
comme la clarinette ou le saxophone (instruments dits
« transpositeurs >>).
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Fig. 9 Fchelle du mode Rast selon Yekta Bey>3.

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

Quarte

Fig. 10

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

223 Extrait de [Yekta, 1922, p.2997] : la notation est transposée a la
quarte supérieure, avec « T » qui marque la tonique, « D » la «
dominante » : le fa* correspond a si™®™™ ou si® (voir les explications
des FHT 25 et FHT 27 hors texte).

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

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

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

Pour les deux notations, cependant, l'asymétrie
intrinséque de 1’échelle zalzalienne crée des problémes,
notamment pour le degré si® (ou si™) chez Yekta Bey (voir
la FHT 25 et la FHT 27) et de transposition dans tous les
cas. Avant d’examiner ce cas d'espéce, jessaye de
comparer rapidement, en section suivante, les « modes »
chromatiques de Yekta Bey a ceux que nous avons déja
pu identifier chez nos auteurs arabes.

QUELQUES MODES DE RAUF YEKTA BEY

L’exposé sur les modes de Yekta Bey dans
I’Ecyclopédie du Conservatoire est dautant plus
intéressant pour notre étude quil est quasiment
contemporain de Khula9 et précéde d'une décennie le
Congres du Caire dans lequel Yekta fut un interlocuteur
passionné.

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

La notation est en sol, la, s, do*?, ré, mi™®, fatimv228,
sol, la qui deviennent do, ré, mi‘ie! dspimd), fytimma g5l g,

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

227 1a différence entre intervalles théoriques et intervalles pratiques est
un fait connu et aprement discuté dans les détails pour la musique
turque, et Signell s’en fait I'écho tout au long de son livre. La présence
d’altérations «au comma preés » (notamment la différenciation entre
altération « au limma » et altération « a 'apotome » (voir [Signell, 2004,
p.23] et la FHT 32) permet en effet de distinguer, au moins
théoriquement, les intervalles au comma (de Holder) prés. Elle permet,
également et surtout, de différencier les mujannabat (les différentes
sortes de « tons moyens » — les intervalles « 10 » et « 8 » de la théorie de
la Commission de 1881, ou les deux déclinaisons principales de
Iintervalle de trois quarts de ton dans les théories machaquiennes — ou
de Mashagqa) entre eux — voir les conceptualisations proposées dans la
FHT 28 et la FHT 32.

22811 est recommandé de se reporter aux FHT 24, FHT 25, FHT 26 et
FHT 27 ainsi que (surtout) a la note n°382 pour mieux comprendre les
notations de Yekta Bey (pour cette échelle et les autres), et les
transnotations que nous en proposons : pour le cas précis du fd*™

—



si™, do, ré (notation 2 la quinte supérieure). Etant donné
que le mi est implicitement abaissé d’un comma dans cette
(deuxiéme) notation, le bémol simple (le bémol n°2 de
Yekta Bey dans la FHT 25) l'abaissera de 71 cents
supplémentaires (un 17®* d’octave), soit en tout (par
rapport au tempérament pythagoricien) 95 c. (ou un
limma un peu élargi). Le fa (le do de la notation Yekta) est
haussé d’'un limma, soit de 90 cents : la valeur totale (de
l'intervalle central du tétracorde hijaz entre le s et do*?de
Yekta) sera égale & 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 huitieme de ton (25 c.).
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Fig. 11 Notation dans [Yekta, 1922, p. 3006] de I'échelle du
mode Hijaz.

Les autres degrés de léchelle compléetent le Hijaz
zalzalo-chromatique (ou chromato-zalzalien) commun a
Mashaqa et Khula“.

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

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

dans sa notation, il convient de se rappeler que le fa* de Yekta
correspond & si? @™ — voir également la note 223.

2290u encore une «seconde augmentée pythagoricienne », soit
I’équivalent d’'un ton disjonctif a 204 c. + un limma a 90 c.

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

AMINE BEYHOM Le mythe du genre hijaz

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

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

L’échelle (en la débutant a partir de la tonique et en la
réduisant & une octave) sol I si*! do ré mi®! fa*? sol (aux
bémols et dieéses sont apposés leurs numéros dans la
nomenclature de Yekta — voir la FHT 25), soit 'équivalent
des degrés, en notation occidentale, do ré™™ (ré abaissé
d’un limma) mi**™ fa sol la™ (la abaissé d’'un comma) si’
(si abaissé d'un comma) do soit une notation pas trés
éloignée du Hijaz-Kar K8 de Khula9 (voir le THT 14)
classé (0, 15, 55, 1, 2 5 3 4 3 4 3) en Systématique
modale®® Le tétracorde .hijaz sur do est (comme pour le
mode Hijaz de Yekta) presque symétrique avec la
progression intervallique ascendante (en cents) 114, 294,
90, équivalente a celle d’'un hijaz tendu, mais il marque
peut-étre, a travers la différence entre 'apotome du début
et le imma de cléture, une appartenance au hijdz asl que
nous avons vu chez Mashaqa.

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

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

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

Si I'intention symétrisante de Yekta se vérifie pour ce
mode, son choix de l'intervalle central du Hijaz-Kar n’est
pas encore expliqué. Cest ici qu'intervient le mode Awyj-
Ard (« Bvidj-Ara » chez Yekta) que je reproduis en Fig. 14.
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Fig. 14  Léchelle du mode Awj-Ara dans [Yekta, 1922,
p- 3008].

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

233 Le do nest ici pas diésé : si Yekta avait voulu utiliser des altérations
valables pour la mesure, entiére (cest-a-dire hausser le do entre la
troisiéme et la quatriéme ligne — du bas — comme lest le do de départ
(sous tonique) sous la portée, il n’aurait dans ce cas pas utilisé un diese
pour le deuxieme mi (a l'octave supérieure) de I'échelle de la Fig. 14
(mode Awj-Ard).
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Fig. 15  Léchelle du mode Shadd-Araban, la derniere

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

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

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

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

235 Hilii avait eu accés a plusieurs des auteurs occidentaux ou turcs, ce
qui transparait pour les premiers dans son livre d’histoire de la
musique (« orientale » [Hila (al-), 1974]), par exemple, dans lequel il
cite La musique arabe d’Erlanger, Melpo Merlier pour le chant byzantin,
etc. 11 fait également plusieurs fois allusion a des « auteurs turcs » (ou
aux «Turcs») dans son livre théorique [Hila (al-), 1972], et il
connaissait trés probablement Yekta Bey et son article dans
I’Encyclopédie du Conservatoire, ce qui peut expliquer la ressemblance
de certains de ses modes avec ceux de ce dernier.

26 Je reviendrai sur ces distinctions dans mon livre (2 paraitre) , mais
il se peut fort bien que ces différences soient dues a la structure
asymétrique de I'échelle de Safiyy-a-d-Din et aux complications qu’elle
crée en cas de transposition. Remarque : notons I'absence, du moins
pour ces modes chromatiques décrits par Yekta, de descriptions de
tétracordes de type hijaz-kar.



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

PROBLEMES DE TRANSPOSITION SCALAIRE

L’échelle générale d’'Urmawi est une échelle limma-
commatique décalée d’'un limma par rapport a l'échelle
pythagoricienne, tandis que I’échelle pythagoricienne est
basée sur un systéme de superposition et dintersection
d’intervalles*” (voir Fig. 16).
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Fig. 16  Intersection des dieses et des bémols dans une échelle
pythagorique.

La conception d’'Urmaw1 est en effet, contrairement a
celle de l'échelle pythagoricienne, additive et conjonctive
(consécutive — voir Fig. 17 et FHT 28) : le comma devient
un intervalle auxiliaire*®, et le ton est, comme la quarte
ou l'octave, considéré comme divisé en trois intervalles
constitutifs qui sajoutent pour former [lintervalle
contenant ; en fait, en reprenant les altérations en diése et
en bémol de la gamme pythagoricienne pour le systéme
d’Urmawi, le diése hausserait le degré d'un limma, et le
bémol l'abaisserait d'un comma - lintervalle entre les
deux notes résultantes sera également un limma.

Cependant, léchelle d'Urmawi n’étant pas
symétrique®®, le Premier systématiste utilise deux

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

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

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

AMINE BEYHOM Le mythe du genre hijaz
compositions différentes pour les mujannab®**’, 1'une
comportant deux limma et Pautre un limma et un comma
(voir Fig. 18)**!; généralement, et dans les configurations
typiques de 1’échelle principale, deux mujannab successifs
peuvent prendre deux formes différentes au sein d’'un
méme tétracorde: ceci est facile & constater dans la
FHT 29 sur I'exemple d’'un tétracorde de type bayat sur ré
ou sur la.

ré ré
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Fig. 17  Action consécutive des diéses et des bémols dans
I'échelle conceptuelle d’'Urmawi (comparer avec la Fig. 16 et la
FHT 28).

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

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

240 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 commal]) ou ton
«mineur » (L. + L). Il est cependant toujours formé & 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 1a mode, a 'époque d’'Urmawi (et toujours pour les théoriciens
turcs) était au pythagorisme.
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dans les milieux musicologiques®**, et n’en trouvaient pas

plus pendant 'époque moderne turque®*®.

e : e =
Le ton chez 1 ;J-ipresmlaln de 2 Tl)fpresmllln de!
Urmawi (ZL + c) |.nlerva e :nterva e
- 3i mujannab (L + mujannab (L +
L=2i C=2i
(204 c) (180 c.) (114 c)
Différence
approx. = 67 c.
C
C—2346¢c. L—-9022c
Fig. 18 Les deux aspects du mujannab chez Urmawi,
comparés au ton disjonctif>°.

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

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

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

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

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

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

247 Les transpositions ne se font pas a l'identique, & part pour certains
degrés de I'échelle.
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(FHT 32)**8, en transposant un tétracorde hijaz**°
«standard » (soit un ton augmenté a 12 commas de
Holder bordé par deux « demi-tons » a 5 commas) dans ce
systéme, certaines transpositions imposent des variations
de grandeurs des intervalles (voir FHT 34)*%°.

Le grand probléme de Iéchelle « moderne »*** turque
a 24 intervalles inégaux est, par conséquent et tout
comme pour I’échelle pseudo-pythagoricienne d’'Urmawi,
la transposition®*2. L'utilisation d’intervalles inégaux et de

248 Congue non seulement comme une extension de I'échelle
d’'Urmaw1, mais également comme une superposition de deux grilles
pythagoriciennes en 12 intervalles a l'octave décalées d'un comma
I'une par rapport a l'autre (voir FHT 33).

249 ’exemple du tétracorde hijaz traité en priorité dans cet article n’est
évidemment pas le seul, comme nous I'avons vu pour le tétracorde
bayat sur la FHT 29 : Signell donne 'exemple de la transposition d’'un
pentacorde wshshaq (léquivalent d'un pentacorde bayat — jutilise ici
les translittérations arabes) 8 5 9 9 (en commas holdériens)
qui, transposé par exemple sur le degré IRAQ (si’), imposerait une
inversion des mujannab avec un pentacorde résultant 58 9 9, ce qui est
le méme processus montré en FHT 29 ; d’autres exemples sont fournis
tout au long de la discussion menée dans [Signell, 2004, p. 37-47].

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

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

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



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

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

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

PRATIQUES

L’étude des pratiques du chromatisme que je propose
dans cette section ne peut (loin de 1) étre exhaustive®®,

23 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, sil le désire, de rester dans le cadre de la
tradition.

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

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

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

AMINE BEYHOM Le mythe du genre hijaz

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

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

Dans ce sens, les analyses proposées ne peuvent point
étre neutres, elles ne sont ni exhaustives?®? et ni
définitives®s3, tout comme elles ne prétendent pas fixer de
standard mélodique pour le hijaz***: elles refletent
simplement certains aspects®*® de la pratique modale du
chromatisme tels que je désire les examiner avec le
lecteur.

Quelques aspects techniques et rappel

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

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

260 Terme & opposer a « statistique ».

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

263 A Pinstar de la modalité elle-méme.

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

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

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

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

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

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

RAPPEL D’ANALYSES PRECEDENTES POUR LE GENRE HIJAZ

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

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

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

26971 est clair que certains traitements (aujourd’hui informatisés)
peuvent recréer un espace sonore stéréophonique, rajouter des
fréquences, améliorer la dynamique etc. du son et contribuer a le
rendre plus conforme a l'esthétique actuelle d’écoute (ou du moins
celle qui est imposée par les radios commerciales et les télévisions du
monde), mais ils peuvent étre destructifs en ce qui concerne les critéres
indispensables a une analyse tonométrique.

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

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

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

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

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

225

descendant i

ascendant
| v

Tonique (corde a vide)

| | |
a M.”J | | 1“’ L fﬁ L A/

} P(‘J (R |
140 !
0 275
Time (s)
Fig. 19  Genre®® hijaz sur @d par Hamdi Makhlouf, oudiste
tunisien (2004)*”7.

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

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

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

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

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

—
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Fig. 20  Reprise de I'analyse de la Fig. 19, dans le cadre d’une
grille en dix-septitmes d'octave (graduations de l'axe des
hauteurs sur la gauche)?’s.

Fig. 21
grille en demi-tons (axe des hauteurs) fractionnée en quarts de

t0n279

Reprise de I'analyse de la Fig. 19, dans le cadre d’'une

stable (car sur corde a vide du 7d), peut étre mesurée (moyennée) a
149,12 hz.

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

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

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

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

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

Cette analyse traite un extrait de tagsim Hijaz de
Shawwa du catalogue Odeon®? et deux extraits du
morceau «Ya Nasima-s-Saba» en mode Hijaz*** dans
lequel Sami a-sh-Shawwa®®* et ‘Ali Mahmud alternent
échappées de violon et chant, ainsi que deux extraits
indépendants®®® de Shawwa dans un disque qui lui est
(presque) entiérement consacré>®,

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

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

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

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

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

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

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

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

286 [Shawwa (a-sh-), 1999] : en tant que soliste parfois accompagné.
287 Ce logiciel a été décrit, pour ses fonctions de mesures de hauteurs,
dans [Beyhom, 2007c].
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dessous delle) par allers-retours entre la quarte et le
troisiéme degré du tétracorde hijaz (situé juste en-dessous
de la quarte dans le tétracorde théorique hijaz). Le
tétracorde n’est développé dans sa totalité que dans la
partie pré-finale (entre 20 et 25 s.) avec une quarte basse
(d’un quart de ton) et un tétracorde compressé, méme si a
tendance symétrique. La partie finale entre 26 et 30 s. est
encore plus intéressante puisqu’elle reproduit ce dernier
tétracorde compressé en variante. Reprise sur la Fig. 22,
elle permet de constater que les degrés du tétracorde sont
clairement dessinés, tandis que 1’appel final de quarte (a
partir de 27,5 s.) respecte parfaitement la grandeur de la
quarte tempérée®®s,

[
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[
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7 Fig. 22 Attaque et descente finales de 'extrait du tagsim sur le

mode Hijaz (1) de Shawwa dont I'analyse est montrée sur la
FHT 35%%,

Dans un autre exemple de Tagsim dans (sur) le mode
Hijaz**® (voir FHT 36), Shawwa, accompagné (par inter-

288 écoute des improvisations de Shawwa montre une grande
maitrise, chez cet auteur, de son instrument et des variations
mélodiques d’intonation; sa reprise de la quarte juste est
vraisemblablement ici non seulement voulue, mais affirmée comme
conclusion consciente de la stratégie d’approche qu'il développe dans
la partie précédant cet extrait.

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

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

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

cause de 'accompagnement tempéré*".

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

Dans le premier extrait (chanté par Mahmid), le

vibrato de la voix du chanteur est tellement ample qu'il

est difficile méme de déterminer une tonique stable®**,

sachant malgré tout que lintervalle central du hijaz est
reconnaissable (mais non quantifiable) sur le
graphique®*.

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

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

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

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

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

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

29 Le développement du chant au dessus de la quarte ne permet pas
de tirer ici de conclusions fiables.



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

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

Trois hijaz post Congrés de 1932

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

Le premier extrait®?, annoncé en mode Hijaz*®®, est

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

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

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

298 Extraite du CD [Bhattacharya, 2003].

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

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

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

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

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

304 Ce matériau n’est plus exclusif pour le ndy puisque l'instrument lui-
méme a été proposé en matériaux composites et en version « nay-liite »
(comprendre un hybride de nay et de fliite) a ’Académie de musique
arabe (vers 2007): cet instrument, proposé avec des mécaniques
imitant celles des instruments a vent de lorchestre occidental,
permettait selon '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 Congrés du
Caire de 1932) de la musicologie arabe.

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

Le deuxieme extrait’™”, qui provient dun
enregistrement annoncé par Shéhérazade Qassim
Hassan®*® comme étant en « Maqam Hidjaz Diwén »**°, a

(ou est supposé avoir) une échelle classique de mode
Hijaz contemporain (Fig. 23), avec montée en si® et
descente en s*1°,

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

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

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

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

306 Notamment par les glissandos, les 1égéres remontées sur les degrés
palier (dont la tonique de fin), les attaques hautes (par exemple vers
3,25s.).

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

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

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

310 Voir la FHT 5.

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

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

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

314 Ficouter soit le canal gauche de [Omar, al-Tchalghi al-Baghdadi, et
Beyhom, 2014], soit lextrait original [Omar et al-Tchalghi al-
Baghdadi, 1972].
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d’ouverture du mode Nahawand par un genre hijaz (voir
Fig. 24) avec des rappels®’® de sous-tonique calibrée 4 un
demi-ton au-dessous de la tonique (marquée par une ligne
rouge sur le graphique, et censant reproduire la position
d’un do — relatif — tempéré).

Le mode Nahawand peut comprendre, en effet, dans
le sayr al-‘amal (le cheminement mélodique typique du
mode) l'utilisation d'un genre hijjGz & un moment
donné®'®, y compris®” en ouverture de mode®®,

6
Fig. 24  Analyse tonométrique simplifiée d’'un tétracorde de
type hij@ d’ouverture (formule caractéristique) de 'improvisation
en mode Nahawand®*® par Sharbil Mu‘awwad, neyiste amateur
au Liban®® (extrait traité 4 part de l'analyse de la FHT 41 —
graphique du haut, de 0 2 25.)°2'.

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

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

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

317 Mais ceci est un développement récent, 2 ma connaissance.

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

319 Supposée précéder Lamma Bada Yatathannd.

320 Mémes conventions que la FHT 35 sq.

321 Qur ces graphiques (Fig. 24 et FHT 41), la tonique, sur laquelle a
été calibrée la grille en demi-tons, est la note la plus stable de I'extrait
(revoir la FHT 41).
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un tétracorde hijaz supériewr ou en dessous de la
tonique®*,

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

Quelques exemples de hijaz turc

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

TANBOURISTES TURCS : EXTRAITS D'ENREGISTREMENTS DE MESUT
CeEMIL, NECDET YASAR ET MURAT AYDEMIR

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

32211 faut ici noter la remarquable expressivité de ce neyiste amateur
qui a une grande précision dans ses degrés et une technique de tenue
des notes jouant sur le spectre harmonique du son (ce qui ne facilite
pas 'analyse tonométrique qui est basée, dans notre cas, justement sur
la composition du spectre harmonique du son — voir la note n°393
afférente a la FHT 41).

323 Qui dirige la formation de musique traditionnelle Bézmara.

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

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

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



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

L'analyse du premier extrait (en mode Hijaz —
FHT 42) montre, malgré le vibrato affirmé des notes
tenues (autour de 1,6 et 4,2 s.), une belle stabilité des
degrés chez ce tanbouriste®* et un tétracorde descendant
de type hijaz kar vers entre 2,2 et 3 s.

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

En ce qui concerne le bien connu tanbouriste
contemporain Necdet Yasar®*?, une analyse d’'un extrait®**
de tagsim sur Hijaz (voir FHT 44) permet de constater que
ce musicien suit, du moins dans ce genre hijaz d’ouverture
de son tagsim, trés consiencieusement la théorie Yekta-
Ezgi-Arel avec des mujannabat calibrés tous les deux en

apotome (114 c. ou 5 commas de Holder — au cent pres).
Quant a lextrait®® en mode Hij@z** par Murat

Aydemir (saziste, tounburiste et lavtiste®® ainsi que

l'auteur — bienvenu — d’un livre sur les magamat turcs®*

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

328 Je n’ai pas pu déterminer les dates de ces enregistrements : KALAN,
la société éditrice, réserve généralement ce genre d’information a la
partie du livret rédigée en turc (langue que je ne pratique pas) plutot
qua 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
Grece et dans les pays arabes qui sous-estiment l'intérét que peuvent
susciter leurs CD en dehors des frontiéres nationales (et linguistiques).
329 Référencé sous [Mesut Cemil, 2004c].

330 Référencé sous [Mesut Cemil, 2004d].

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

332 A cause bien évidemment des frettes du tunbiir.

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

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

35Qui provient d'un enregistrement consacré a Kéani Karaca
(référencé sous [Hafiz Kani Karaca et al., 2002a] — I'extrait lui-méme
est référencé [Murat Aydemir, 2002a]), pour lequel je propose deux
analyses infra in texto.

336 Sur le tunbur.

337 Voir [Collectif et Murat Aydemir].

338 [ Aydemnir, 2010].

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

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

EXEMPLES DE HIJAZ CHEZ DEUX CHANTRES TURCS

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

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

339 Une rareté — voir la note n°328.

340 Et comme démonstration de sa grande maitrise technique.

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

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

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

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

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

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

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

Conclusion sur les mesures tonométriques

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

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

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

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

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

3%0 Ficoutable dans sa version originale dans [Bekir Sidki Sezgin, s.d.].
1A moins de traitements spécifiques et cofiteux en temps,
évidemment indispensables pour 'étude compléte de la technique
d’un chanteur comme Sezgin, mais ceci n’est pas mon propos principal
dans cet article.

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

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

Ces musiciens privilégient, semble-t-il, une stratégie
du «son» qui exploite les effets harmoniques qu'ils
suscitent®* dans le spectre sonore, tandis que des
musiciens ou chanteurs (et chantres) comme Sami a-sh-
Shawwa®>®, Kudsi Erguner, Hamdi Makhliif, le cheikh ‘Ali
Mahmtd, Yasuf ‘Umar, Murat Aydemir, Kani Karaca et
Bekir Sidki Sezgin utilisent plutdt des tétracordes de type
hijdz asymétriques, qui peuvent généralement étre
assimilés a l'une ou l'autre forme hijaz asl ou hijaz-kar*®,
et des techniques de variation mélodique®’ qui montrent
vraisemblablement limportance qu’ils attachent aux
hauteurs des sons de la mélodie, parfois peut-étre au
détriment de 1’évolution du spectre sonore.

Toujours est-il que, dans le jeu soliste, le hijdz non
semi-tonal reste bien présent dans le répertoire, méme si
la théorie actuelle 'occulte (parfois) complétement, et ce
hijaz ne suit évidemment que la théorie que le musicien
veut bien lui appliquer®*®.

CONCLUSIONS GENERALES

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

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

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

354 Ou qu’ils aident leurs instruments & susciter.

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

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

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

358 $'fl le fait méme consciemment pour certains cas étudiés ici.



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

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

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

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

Le résultat est connu, des formations orchestrales
pharaoniques de la deuxiéme moitié du xx° siécle, la

AMINE BEYHOM Le mythe du genre hijaz
réation enthousiaste (et par les autochtones) de
«conservatoires » pour apprendre la musique du
colonisateur aux gens du cru - la musique du magam
devenant une musique d’« incultes » — et, par réaction, le
puissant mouvement d’assimilation des formes, musicales
et scéniques, de la musique européenne par les musiciens
«orientaux », a tel point que la seule maniére d’élever
(dans l'opinion) le magam est aujourd’hui de qualifier
cette musique de « classique ».

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

A charge pour elle, un jour, de sassumer,
théoriquement tout comme pratiquement, et de renoncer
a toute justification autre que celle qui a permis sa
survivance tout au long de (au moins) trois millénaires.
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FIGURES ET TABLEAUX HORS-TEXTE
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FHT 1 Echelle principale bi-octaviante de la musique arabe (mode Rast) avec les dénominations usuelles des degrés :
I’échelle est composée uniquement d’intervalles de valeurs « un-ton » ou « trois-quarts-de-ton ».
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FHT 2 Les sections de I'échelle principale « arabe » correspondant aux échelles des magamat principaux de cette musique®®°.

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

Notation occidentale

(Awj-Ard H11)
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Asbu‘ayn Exviii

RE|

Jaharka-Turki B18 5
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LA}
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Hay.: (0,19,4,3,4334433)
HiS.: (0,12,3,7,42442441 + | +)
(0,9,48,2,3344262 |-, corrigé)
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(Hisar-Kurd) Ese
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(‘Ajam-Sultan a41)
2 (0,1,14,7,6226242)

sry

e v °

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

p- 34] - voir également la note n°7) : les échelles scalaires sur toniques successives (par rotation — certaines sont absentes dans ce tableau car
non utilisées — & ma connaissance — en tant qu'échelles structurelles dans le répertoire du magam) peuvent étre écoutées dans [Beyhom,
2014a; 2014b; 2014c; 2014d ; 2014e; 2014f; 2014g].
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FHT 3

Obtention de I’échelle du mode Hijaz-Kar (« 2 ») par simple abaissement du deuxiéme degré dans les tétracordes rast

composant I’échelle du mode Rast (« 1 ») 3 ; remarquons que Khula‘i (voir 'appendice dédié aux modes de cet auteur) préconise
une autre déclinaison de Hijaz-Kar {classée (0,15,55,1,2534343) en Systématique Modale} tout en ne mentionnant pas de

tétracordes dans ses descriptions.
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Fchelle des modes Husayni (en descente) et Bayit
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baydt pentacordal sur ré (Husayni) bisalik pentacordal sur sol
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rast pemacnrdal_sur_;;f
FHT 4 Obtention des échelles du mode Hijdz (« 2 » et « 2’») par haussement simple du degré fa du tétracorde bayat de
I’échelle du mode du méme nom (« 1’ ») ou de I’échelle du mode Husayni (« 1 »)¢.

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

361 Le mode Baydt a une échelle équivalente 2 celle du magam Husayni en descente, avec un degré AWJ (si"®) abaissé (2 st) ; les analyses modernes
proposent des découpages alternatifs et intégrent, parallélement au découpage proposé sur la figure, un tétracorde ou un pentacorde jaharka ([14 4
2] ou [14 4 2 4]) sur le fa (ou JAHARKA) ; remarquons par ailleurs que les deux échelles du Husayni et du Baydt 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 Husayni, exactement semblable a celle du Baydti (avec s dans 'octave supérieure, en montrée et en
descente — voir [Erlanger, 1949, v. 5, p. 240]).
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FHT 5 Analyse polycordale du mode Hijaz selon Salim al-Hilii dans [Hili (al-), 1972, p. 120] ; les explications de Hild (note
n°2 sur la méme page) excluent lintervalle de un-ton-et-demi, qualifié par lui de « récent », du champ des modes traditionnels®®2.
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FHT 6 Analyse polycordale du mode Hijaz-Kar selon [Hili (al-), 1972, p. 111]%¢3.
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FHT 7 Analyse polycordale du mode Shadd-‘Araban selon [Hild (al-), 1972, p. 9613,

362 Cet extrait du livre de Hild et les suivants sont reproduits avec la permission des légataires de Salim al-Hili.
363 Hilii rameéne ce mode & un avatar du Hijdz transposé sur do, ce qui pourrait étre justifié, a notre sens, par le fait que le degré HLJAZ, qui est
grossiérement équivalent au fa” occidental (dans l'octave de base de la musique arabe, clest-a-dire le fa* de la FHT 5), est absent dans la
configuration du Hijaz-Kar : nous verrons que l'explication de Mashaqa pour le Hijaz-Kar vient éclairer le propos de Hildi, ce dernier pouvant
d’ailleurs avoir été inspiré du premier pour cela. Par ailleurs, Hilii précise en note que le terme « Kar » est persan et équivaut a « Art » (comme dans
«les gens de 'Art » — en arabe « Ahl a-s-San‘a » — ou encore « artisan » ou plus encore « artiste »), avec les explications (en note) suivantes :
iy (Glaadl deluo) (gmall 0950 Dl slauaily (dio) ey (HB)s ol olie (G (Hlox) Ol po Sy ¢ 59 ()8 1ad) - Bl (e
ydie e Juo¥l § 555559 «did padl Glasdl oadl o 29 Blins diwog yuS Hliel IVl updlly =l e lly Slaxadl Jol JI (laadl) gl dazill 0do
lgiibb Caadly Lol Gyl ey CanniSB )l dys e logygio ol bgmio _aghd wodll Lays Iyl o5 colals s9mll ST § otsswll yis 3llae 59
MYl el dasd e M8 alizg b Josdl s raoly
L’éclairage de Kamil al-Khulai a ce sujet est lapidaire, puisqu’il explique (dans [Khula4 (al-), 1904, p.47]) que « Hijazkar est un terme persan
signifiant “le travail du Hijaz” [ou ‘Amal al-Hijaz] », ce qui est confirmé dans le dictionnaire [Taba Tabani (o. Tabatabani) et Ilyas, s.d., p. 381], avec
les explications (entre autres) suivantes (que je commente ou compléte entre crochets) : « Sun‘ [dans le sens de] ‘Amal. ml [non vocalisé], Kar. [...]
San‘alt] : ‘Amal-u-s-Sani [« I'oeuvre de lartisan »]. Kar, Chghl [non vocalisé = « travail »] ». Cem Behar, musicologue turc réputé, répond a mes
questions a ce sujet : « Le mot kar (kéf-alif-ra) vient en effet du persan. 1l signifie oeuvre, travail, gain ou profit [...]. L’équivalent arabe serait donc
‘amel [en translittération classique “Amal”, “travail”, “ceuvre”]. Karshinas, en persan, par exemple, signifie “aimant le travail, travailleur”. Le suffixe
est entré dans la formation de plusieurs mots et expressions turques. [...] Kar est aussi une forme musicale (vocale) particuliére dans la tradition
ottomane-turque. Cette forme existe depuis au moins le XVI°® siecle. Plus anciennement on la nommait aussi ‘amel. Le Kar le plus connu est celui
dans le mode Neva composé par Mustafa Itri (1640?-1712). Le suffixe kar se retrouve dailleurs dans plusieurs noms de mode : Hicazkar [Hijaz-
Kar], Sazkar [Saz-Kar], Kiirdilihicazkar [Hijaz-Kar-Kurdi] etc. Hicazkar voudrait donc dire “un travail en hicaz” ou “une oeuvre en Hicaz”. Le mode
Hicazkar comporte [...] deux tétracordes Hicaz. Mais ce n’est pas le seul : les modes Suzidil [Siiz-Dil], par exemple, ou Evcara [Awj-Ard] ont aussi la
méme structure de base, mais sur un autre degré. Le mode Hicazkar a été plus intensivement utilisé dans la tradition ottomane-turque a partir de la
seconde moitié du xvir® siécle ». En conclusion, le terme « Kar » équivaut donc a « jouer a la maniére de », et le Hijaz-Kar est bien, d’'une certaine
maniére et comme nous le verrons dans la suite de l'article, une « ceuvre en hijaz ».
364 Voir la note n°103 pour la version explicative arabe.
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FHT 8 Analyse polycordale du mode Hisar selon [Hili (al-), 1972, p. 130735
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Analyse polycordale mono-octaviante (en multiples du quart de ton) proposée pour I'’échelle du mode Hisar, avec (en

FHT 9
montée) un ton disjonctif suivi de deux tétracordes conjoints de type hijaz asl.
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' | N & e é_q =2
< =P uip | sﬂ?
&y A ol z
s | 2rUs

Analyse polycordale du mode Naw[a]-Athar dans [Hila (al-), 1972, p. 114]

FHT 10
Lt 'v,da. <="'
- == _:':;_?1.&‘—"—
ll.a o
oo+
aWauy
20 25

Analyse polycordale du mode Rahar al-Arwdh selon [l-hlu (al-), 1972, p. 103]%%.

FHT 11
ety
2
FHT 12  Analyse polycordale du mode ‘Irdq selon [Hila (al-), 1972, p. 102]%7

365 Avec les explications suivantes de Hili, sur la méme page
Sbasdl puizy Josll gl JoVI adsdl U] dio bogaglly uuadl d2y3 e ool puizr Jl 83gdl a3 ol dzys e olaadl puiz Joc jg bgaall 39
S Canslyll dzy Guad dss dale Jzund oSzl e

366 | o Rahar al-Arwah est lié, de par sa pose sur le degré IRAQ, avec le mode homonyme ‘raq — voir figure et note suivantes
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e
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FHT 13  Analyse polycordale du mode Huzam (ou Khuzam ou Sika-Turki) dans [Hila (al-), 1972, p. 132].

+

& ; fo—o—o——'¢

\ 4 - — - tricorde rast [sol 14 3]

tricorde Siraq [si® 13 4] tétracorde hijaz asl [ré 13 5 2]

> ' :
L £an ) — 1L pu— [ & ) b'e_
S S — =,

e ©-

A _4A tricorde rast [sol 14 3|]

tricorde Grag [si* 13 4}] tétracorde hijaz tendu [ré 12 6 2|]

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

za | Pov | ya St ke | So | vp | (IIA)

Degré byzantin
IIA |BOY | ITA | Al | KE | ZQ | NI | (7o)

Degré occidental ré mi fa sol la ST do (ré)

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

367 Avec ces explications en note de Hilii, qui traduisent son refus des tricordes sikd et Grag [13 4] — respectivement sur les degrés SIKA (mi®) et
9RAQ (st®) pour l'analyse polycordale, quitte a utiliser des tétracordes non-quartoyants (dans le cas du sika tétracordal, la suite intervallique
deviendrait [mi® 13 fa 4 sol 4 la], avec une quarte « augmentée » d’'un quart de ton — voir par exemple I'analyse de cet auteur pour le magam Ska
dans [Hilt (al), 1972, p. 132] ; dans le cas du magam Rahat al-Arwah de la FHT 11, le tétracorde Grdq — premier ascendant entre si® et mi® — est,
par contre, plus petit que la quarte) :
90 S Guizdl OY Lduywll sy duysll GlioYl (oSS § 4 3929 Y SN ol Lo gV aasl) [ 93] puiz oo oludly Bl (plie pasl Jloy”
ouiz Byl o8 olas 9 835 09 ddluall Liuaiy Hliblue lacgamme Olilus Win jai Clguol dul g Wiall [R3yYl sl 1 amdl lae e o solno
1o Jlasiul oay ¥ e cdbluo gy 233 A6 306 W] g0 Bgo oliyacl 13]g .dsluall gyl B 4ads dilslus ggamme Ol Ml &3 o lio Glywll
el Lalsll dayhll gl e Jilaill lab] § laklods Gl (555 3 dlioly CSyall [Ghsll] sliall
Notons que cette critique de Hilii semble s’adresser a Erlanger (ou aux auteurs regroupés sous ce nom d’auteur), pour son analyse par exemple du
magqgam 9Iraq (avec un tricorde Graq, dénommé sika chez Erlanger, [si® 13 4]) dans [Erlanger, 1949, v. 5, p. 158], ou encore aux auteurs collectifs
du Congreés du Caire sur 'exemple du méme magam (mais cette fois-ci le tricorde est appelé Grdq dans la premiére octave et awj dans la deuxiéme)
dans [Collectif, 1934, p. 537].

131



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

68 (Byz.) / 24 (Ar.) sol ; la, sig” do; ré; mi ; fa; sol »
os Minutes 12 9 7 12 9 7 12
Division
" - Cents 212 159 124 212 159 124 212
byzantine
Total en cents 0 212 371 494 706 865 988 1200
e Quarts 4 3 3 4 3 3 4
Division
"arabe" Cents 200 150 150 200 150 150 200
Total en cents 0 200 350 500 700 850 1000 1200
Différence en |Intervalle -12 -9 26 -12 -9 26 -12
cents Note 0 -12 -21 6 -6 -15 12 0
THT 3 Comparaison entre les intervalles de I'échelle « grecque » issue de la réforme de Chrysanthos et ceux de ’échelle en quarts de tons

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

THT 4

Hausse

J

byzantin "nouveau”

+

F

Gi

occidentalisé

#

Nombre de divisions

2

(hausse — + ; abaisse — -)

Abaisse

d

d

b

occidentalisé

5

/O

)p

Xp

byzantin "nouveau”

©

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

o]
)" 2

FHT 15

1 ] Il

(8] Il 1 | |
F 4% = I I I ]
[ FanY Wk | 1 } !
| |

Echelle du premier mode {7z« 110 8 12 12 10 8 12, /7« |12 12 6 12 12 8 10} en notation occidentalo-byzantine,
selon l'enseignement de Makarios Haidamous®®®, de [Yaziji, 2001] et de la [Commission musicale de (Musical Committee of)
1881, Aphtonidés, et al., 1978], etc.>*° : I'altération byzantine dans ’'armure abaisse (voir le THT 4 ci-dessus) les notes mi et si de
deux minutes, soit d’un sixiéme de ton tempéré.

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

pronée par le Congres du Caire de 1932, pour une octave diatonique (& la byzantine) de sol a sol correspondant a la forme classique du mode
arabe Yaka : les deux échelles différent d’une minute pour (uniquement) les degrés si et mi (TRAQ et SIKA).

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

Joun (Liban) : les échelles de cet auteur proviennent de documents qu’il m’a communiqués personnellement.
369 Je voudrais renouveler ici mes remerciements aux concepteurs et propriétaires du logiciel Mus2 (voir http://mus2.com.tr/
explore/ et la référence [Karaosmanoglou et al., 2011]), notamment Kemal Karaosmanoglou et Utku Uzmen (et Ozan Yarman,
musicologue turc, pour m’avoir introduit aupres d’eux), pour avoir aimablement et gracieusement mis a ma disposition ce (tres
efficace) logiciel pour les notations occidentales et reproductions de musiques comportant des « altérations non standard » par
rapport a la norme (occidentale).

132




AMINE BEYHOM Le mythe du genre hijaz

NAWA équivalentd v~ <% g~ df o Al
= Ly T[T | ; =
5¢ point de correspondance entre les deux .. - é{ 9B 1 E :
divisions, 68 minutes pour 24 quarts 3 :; ‘g g
2 a1 s | E
3 | o | .E E
_ - bo = 2 :
JAHARKA plus haut que /o de 2/3 ? e )
de minute T = ___;: ol U 9
. E —E ¢ R
4° point de correspondance entre les deux 19 [ = | j g
.............. x 5| i
divisions, 51 minutes pour 18 quarts 5;.. gig- Y] .; é !
EREER |
SIKA plus bas que Bov de 5/6 de minute — | $ | 4% r § =<~ Bou,
- —-‘d—-‘L : o
Ll B -
o . & 4k - g 1
DUKA plus bas que /7 de 1/3 de minute ¢ |15 & ! g L
] TR )
\ §: ‘!5_--’:;'-' Pa_| gamzt [l
3¢ point de correspondance entre les deux _g @ b i E
divisions, 34 minutes pour 12 quarts s T g
g_‘ ’—‘1__ =23 | > é :
RAST plus haut que [la réplique de] Nn E; w2 _f;, « E
[en octave basse] de 1/3 de minute \ » de i
s el o N
_ i i w
‘IRAQ plus bas que [la réplique de] Zw Er 9 2 -§ 3| £
— 3| g2
[en octave basse] de 1 minute et 1/6 E‘ 8 -—*:‘*- g% 2, d E i
o« ¥ 2 ez Z0;
2° point de correspondance entre les deux ... 7 ] & T
divisions, 17 minutes pour 6 quarts i“ v A °E g g i
S = 2
3 wln | E
z PEET) e § 44 S <) .
‘USHAYRAN plus bas que [la réplique de] : 1 adl :
2 T‘" i ——‘I
K¢ [en octave basse] de 2/3 de minute 4 __:1__ i IR Ke;
3 1
[JFRSERA I
(1 point de correspondance entre les deux + " .E g |
divisions, O minutes pour 0 quarts) .. Oci 2 :: E E
- R YN == N B
YAKA correspond a [la réplique de] A: "R, n !
Ao e di | __--
[en octave basse] T ————— - < Aty

FHT 16 Schéma (commenté) de Mashaqa (dans la traduction de Ronzevalle) illustrant les différences entre divisions de
l'octave, byzantine de Chrysanthos (ici en divisions égales de 'octave) en minutes, et « arabe » en quarts de ton®”°.

%70 [Mashaqa, 1913, extrait de la Planche I de Ronzevalle insérée entre les pages 14 et 15] : les indices inférieurs aux cotés des
noms de degré byzantins (translittérés) indiquent le numéro d’octave, «,» correspondant a l'octave principale, et « ; »
correspondant a 'octave la précédant dans le sens ascendant (octave « basse »). Remarque : comme nous 'indiquons cependant
plus bas, la quantification des intervalles dans la théorie de Chrysanthos le Madyte, a I'origine du systéme byzantin décrit par
lauteur, n’est pas (ou pas uniquement) basée sur des divisions égales de 1’octave.
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Echelle diatonique selon Echelle diatonigue selon Echelle diatonigue selon
Yaziji (72 divisions égales 8 HibbT (68 divisions égales sur Mashaqa (68 divisions égales
, . I'octave) 72 a l'octave) sur 68 a l'octave) s .y
e’ (ré") S — - [’ (ré")

! tiers de ton manquant !

12 12
Nn' (do’) 12 Nn' (do’)

3 7

Zo' (si') 7 Zo" (st’)
10 9

Ke (la) Ke (la)

12 1 12

At (sol) At (sol)

12 19 12
Ia (fa) la (fa)
3 7 7

Bov (mi) Bov (mi)

10 9 9

ITox (ré) [ (ré)

Yaziji : 72 divisions égales Hibbr : 68 divisions égales Mashdga : 68 divisions

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

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

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

371 Selon la synthése manuscrite du document de la Commission de musique de 1881 mise & notre disposition par le pére Romanos Joubran —
référencée [Joubran, 2012], «Les intervalles présentés par Chrysanthos auraient été incomplets, ce qui I'aurait amené a diviser I’échelle en 68
parties et a quantifier les intervalles conformément a cette division ».
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A - Y o TI _ 7
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11 Ny ] — y 'l
2 vy 2 L4 ——
Il S 22 2]
Lia 18 , 2. —1 1 18|
L ¥ j: g o =
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7 .5 1 » 9 » 7 «
<Hw He sHEP ~Hw
1 . 12] 12
r [* 4 2 12] 2 ﬁ
—| i — . — ]
53 ] j5 ;] e ¢ — 5 § o
i .;("1 - = 3 - 't BNy
=] Bev ye | ‘; 22
-y i
& "l 6 18] € ¢ . ’ 6
n < ¢ g kl
g I~ ™= | Bov | Bov « ) Bov
7] v N = . T 9 chd
-, . — = q .
o - i o L L T ] = e
FHT 18  Systémes chromatiques selon Chrysanthos, avec le systéme de la diphonie (également chromatique) & gauche®>.
Théoricien Archytas
Type II enharmonigue chromatigue diatonique
1* rapport 4/5 27/32 8/9
en cents 386 294 204
2° rapport 35/36 224/243 7/8
en cents 49 141 2l
3° rapport 27/28 27/28 27/28
en cents 63 63 63
Somme 498 498 498
. R 2 Farabi, Sina (7/8,
Equivalences 35/36), Sina manguant 8/, 27/28)
(35/36, 4/5, 27/28) i
THT 6 Tétracordes (« genres ») d’Archytas comparés & ceux de Farabi et Sina*”>.
Théoricien Eratosthéne Didyme
Type I enharmonique | chromatique diatonique enharmonique [ chromatique diatonique
1* rapport 15/19 5/6 8/9 4/5 5/6 8/9
en cents 409 316 204 386 316 204
2° rapport 38/39 18/19 8/9 30/31 24/25 9/10
en cents 45 94 204 St 7 182
3° rapport 39/40 19/20 243/256 31/32 15/16 15/16
en cents 44 89 20 55 112 112
Somme 498 498 498 498 498 498
- Fafrab\ (2, der[n?rs e i Farabi et Sina Farabi (2 derniers | Farabi, Sina (9/10,
Equivalences mangquant inversés), Sina Farabi et Sina 3 3 i
) (4/5, 31/32, 30/31)| inverses), Sina 8/9, 15/16)

THT 7

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

1973, p. 991.

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

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

Tétracordes (« genres ») d’Fratosthéne et Didyme comparés a ceux de Farabi et Sna*"*.
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Théoricien Ptolémée
: chromatique diatonique enharmonique
Typell enharmonique o
mou moyen ou tonié 2° forme
1° rapport 4/5 5/6 8/9 4/5
en cents 386 316 204 386
2° rapport 23/24 14/15 7/8 21/22
en cents 74 119 231 81
3° rapport 45/46 27/28 27/28 55/56
en cents 38 63 63 31
Somme 498 498 498 498
. s i Be el ) Farabi (7/8, 8/9,
Equivalences Farabi Farabi et Sina 27/28), Sin (Erlanger)

THT 8
deux tétracordes « enharmoniques » du premier auteur, comparés & ceux de Farabi et Sina®”>.

Quelques tétracordes (« genres ») de Ptolémée (dont les correspondances sont possibles avec ceux de Chrysanthos), ainsi que les

Théoricien Pachymeére et Bryenne
Type enharmonique | diatonique égal | diatonique dur [diatonique moyen| diatonique mou | chromatique dur |chromatique mou|diatonique ditonié
1* rapport 4/5 9/10 9/10 8/9 7/8 6/7 5/6 8/9
en cents 386 182 182 204 231 267 316 204
2" rapport 23/24 10/11 8/9 7/8 9/10 11/12 14/15 8/9
en cents 74 165 204 231 182 151 119 204
3 rapport 45/46 11/12 15/16 27/28 20/21 21/22 27/28 243/256
en cents 38 il 112 63 84 81 63 90
Somme 498 498 498 498 498 498 498 498
THT 9 Tétracordes de Pachymére et de Bryenne®”®.
domaine du complément du pycnon
AL
1/4 ton | 1/4 ton diton enharmonique
2 1/3 ton 1/3 ton 1ton 5/6 chrom. mou
b
s
] | 3/8 ton I 3/8 ton 1 ton 3/4 chrom. hémiole
| 1/2 ton | 1/2 ton 1ton 1/2 chrom. tendu
. J
N
domaine du pycnon
i i2kon | 3/4 ton 1ton 1/4 diat. mou
3 1ton 1ton diat. tendu
“n
_fs P tétracordes supplémentaires de Farabi |
<
§ - ™

-

égal (F)

[1T2T3Ja]s]e]7]8]o1o[11]12]13]14]15]16]17[18]19]20]21]22]23]24]25] 26 [27]28]29]30]12*™ du ton

FHT 19

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

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

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

376 Jdentiques entre eux et relevés dans [Pachymeres et Bacchius I’Ancien, 1847, p. 508, 513, 515, 517, 520, 522, 5247, ainsi que dans [Bryennius,
1970, p. 113, 115, 135, 137, 139, 141, 143]; le rapport du limma 243/256 dans la colonne du « diatonique ditonié » peut étre approximé par
56/59 ; le « diatonique moyen » est appelé « mou-dur » par Bryenne, selon Jonker dans [Bryennius, 1970, p. 139], et certains autres tétracordes ont
des noms légérement différents (mais ceci est une question de nuances de traduction avant tout) dans la traduction anglaise de Jonker.
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Aristoxéne (asc.) — PLLETLEY: [T EY] Le complément du pycnon vaut entre 6 et 8 quarts de ton

limite inférieure de || Limite du plus petit || Limite du plus grand
la quarte pycnon pycnon 6 quarts de ton 8 quarts de ton

T T
y !

2 quarts de ton 4 quarts de ton Limite de la combinaison bi-|Limite de la combinaison bi-|| limite supérieure de
intervallique la plus petite || intervallique la plus grande la quarte
: ; — Le complément de la
Aujourd'hui e combinaison bi-
complémentdela ;. ; .
o Al : i B intervallique est compris
Une combinaison bi-intervallique quelconque (intervalles de seconde) 4 ; entre 2 et 4 quarts de
doit totaliser entre 6 et 8 quarts de ton intervallique viE ()
VN N ca ] — Aristoxéne (desc.)
limite inférieure de 8 quarts de ton 6 quarts de ton 4 quarts de ton 2 quarts de ton limite supérieure de
la quarte Limite du plus grand || Limite du plus petit la quarte
pycnhon pycnon

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

(6| 12tn % 1/2ton O 1ton 1/2 = 18/12 ton chrom. tendu
3 (7 [_7a2ten % 71zton 1ton 1/3 = 16/12 ton ot 'mou'__ |
. s T T
§-< 9 | 3/4 ton ‘[ 3/4 ton . 1lton=12/12ton  EIEICEE
3 (10 5/6 ton E| 5/6 ton EEEE e - |

[1]2]3]4alsl6]7]8]9[10]11]12]13]14]15]16]17]18]19[20]21]22]23]24]25]26]27]28]29]30] 12*™* du ton

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

—

377 Pour ce schéma comme pour les autres dans cette section, mes informations sont les mémes que dans [Beyhom, 2010c] : ce schéma est adapté,
en 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 francaise de [Beyhom, 2010a, p. 192 — Figure 28].

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

Rls|ele|~w|a|uv|s]|w]|o|=]12°" de ton

"complément” de pycnon

[y
Mo

=
w

w
=
B

=
u

=
[e)]

()]
[
~J

=
co

[uy
Ko}

~
"]
o

N
=

S}
N

o]
N
w

e}
i

N
i

domaine du pycnon

0
)
o
N

(S}
~l

e}
o
\

10

N
[le]

w
o

26 24 22 20(1) 18 16(15) 14(12) 12 10
2 3 4 5 (4,5) 6 7(9) 8(12) 9 10
4 5 (4,5) 6 7(6) 8(6) 9 10

2 3
datonique

FHT 22  Graphique extrait de [Beyhom, 2010c] montrant les lignes d’égalité des intervalles composant le pycnon -
correspondant a ’hypothése du pycnon intégral — ainsi que les tétracordes que Farabi ajoute a ceux d’Aristoxéne (sur la droite du
graphique — qui se conforment a cette hypothése) : les trois lignes du bas donnent la composition des intervalles de chaque
tétracorde exprimés en 12" de ton (tempéré), en gras pour les tétracordes d’Aristoxéne et en non gras pour les tétracordes des
lignes d’isotonie — voir également la figure suivante.
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1[2]3]4]s5]6][7][8]9]10]11]12]13]14]15]16]17]18]19]20]21]22]23]24]25[26]27]28]29]30] 12*™* du ton

pycnon = 1/2 ton T

< pycnon = 2/3 ton 1

pycnon = 3/4 ton 1

\l 1/2 ton | 1/2 ton 1ton1/2 chrom. tendu

pycnon = 4/4 ton T

sa] 4od gsodwor — uousrAd

(¥ £ Z 1) app433) D] ap sjuaiugj2

8 3 | 1/2 ton | 3/4 ton 1ton 1/4 diat. mou

E _E‘-< pycnon (?) = 5/4 ton 1

-

°
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FHT 23  Hypotheése de regle d’établissement des tétracordes d’Aristoxéne, basée sur des fractions simples du ton (nombres
issus de la tétrade originelle — ou tetraktys) pour le pycnon, et sur I'incrémentation de I'intervalle central (et la décrémentation
concomitante de l'intervalle complément) d’un quart de ton pour les tétracordes a-pycnés ; la progression est arithmétique au
numérateur pour les six tétracordes type d’Aristoxéne, et les tétracordes rajoutés par Farabi ne s’intégrent plus au schéma
d’établissement de ces tétracordes.
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FHT 24  FEchelle générale de la musique turque selon Rauf Yekta Bey dans [Yekta, 1922, p. 2987].
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FHT 25  Altérations utilisées pour les degrés de I'échelle, relevées dans [Yekta, 1922, p. 2986]%!.

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

—
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FHT 26  Echelles simplifiées de la musique turque selon [Yekta, 1922, p. 2986] : A gauche — rapports approximatifs, 2 droite
— rapports « exacts ».
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FHT 27  Exemple de quiproquo de notation dans la théorie de Yekta Bey 32

disant « naturelle » des pythagoriciens, ménage des altérations (en rapport 24/25, = un dix-septiéme d’octave) qui permettent de rapprocher
l'intonation (théorique) turque des intonations zalzaliennes. Le « dix-septiéme d’octave » (un bon tiers de ton), bien que non cité explicitement par
Yekta Bey, est en effet trés bien approximé par le rapport 24/25 ; en effet, (25/24)**17 (le rapport 25 sur 24 porté a la puissance 17) =
2,001654134. Ce demier rapport équivaut a une différence, tout a fait négligeable, de 1,43 cents a l'octave.

382 Extrait agrandi de la FHT 24 (voir la FHT 25 pour les altérations) : les « fa » altérés suivant le « fa* » sont plus « bas » que ce demier : cette
«erreur » ne peut se comprendre que lorsqu'on prend en compte que la notation turque s'écrit une quarte plus haut (ou une quinte plus bas) que la
musique arabe ; dans ce cas, il faut « lire » les degrés de I'échelle de la Fig. 34 sol, lq, si, do, ré, mi, fa, sol (au lieu de ré mi fa sol la si do ré) ; dans ce
cas, le « fa* » de l'échelle équivaut en réalité & un si’* (moins un comma — et le fa simple a s2, ou plutét si®*=), et le « si » 2 un mi’™ (moins un
comma), et 'échelle principale (avec les degrés — chez Yekta Bey — ré mi fa* sol la si do ré) équivaut en fait a une échelle du mode Yaka sur sol de la
musique arabe (avec mi® et si®— qui correspondent a si et fa® chez Yekta Bey), les « altérations » (en demi-bémol en musique arabe et équivalant ici
a un comma) étant incluses d’office dans la notation de ces deux degrés. L'auteur ajoute d’ailleurs des notes dans [Yekta, 1922, p. 2997], dans
lesquelles il explique, concernant la notation des échelles des modes : « Ce fa*, ainsi que tous les autres qu'on rencontrera sous cette forme dans nos
transcriptions, se trouvent dans lintervalle d'un limma 243/256 a partir du f@™ [...]. Lorsque le fa* se trouve dans l'intervalle d’'un apotome
2048/2187 a partir du f@*™, nous emploierons un [diése] surmonté d'un point », ou encore « Ce fa™™ se trouve dans un intervalle d’un limma
243/256 a partir du m®@™ [...]. Si le fa naturel se trouve dans l'intervalle d’'un apotome a partir du m®™™, nous employons un fa avec demi-

di[é]se » ; il suffit de remplacer fa* par si’, f@™™ par s®™ (pythagoricien), mP™™ par la et fa®**= par s?®™ pour comprendre ce propos et
retrouver l& intervalles qui séparent ces divers degrés de I'’échelle de Yekta Bey, le plus simple étant dailleurs de remplacer mi*“et si’* par mi® et si®
(respectivement les si et fa* de Yekta) pour retrouver la philosophie a la base de la notation de cet auteur.
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Conceptualisation de I’échelle systématiste (Safiyy-a-d-Din al-Urmawi) et comparaison avec 1’échelle type

FHT 28
pythagoricienne.
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FHT 29  Transposition théorique d’un tétracorde bayat [ré 13 3 4], ou M; M, T (mujannab, mujannab, ton disjonctif) sur degrés
sol, la et mi® : la transposition sur (par exemple) ré” impose une inversion théorique des mujannab.

Transpositions, échelle en dix-septiémes d’octave 147%™ ==71 (70,8) c.; 2*17°™ == 141 (141,2) c.; 3"17*™ ==212 (211,8) c.
sol; la, sy doy ré; miy fa, soly
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FHT 30  Exemple de transposition du méme tétracorde que pour la FHT 29, exprimé ici sur grille en 17°™ 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.
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FHT 31  Problématique du hijaz et de ses transpositions dans le systéme d’Urmawi: un “ton augmenté” dans ce systéme
comporte 4 intervalles élémentaires de type limma ou comma ; il est donc impossible d’utiliser la configuration 3 (en rouge)
pulsque 1) l'intervalle central (le ton augmenté) en comporte 5 et 2) cette configuration n’est pas reproductible sur les degrés si’
et mi'’® (degrés de I'échelle principale). De méme, la configuration 1 (en rouge) comporte un intervalle central trop petit (2L +
2C) tandis que la 1ére configuration écartée (en rouge également) comporte un intervalle structurel égal au comma, non reconnu
dans cette théorie. La seule forme possible est que 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’, les positions du limma et du comma s’inversent dans
un processus similaire a I'inversion des mujannab pour le tétracorde bayat de la FHT 29.
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Décomposition en intervalles et équivalents en comma holdériens, en apotome (A), limma (L) et comma (C), et en tons Tanini (T) et Mujannab(s) (M*)

Analyse de I’échelle générale turque - inspiré de Signell

C = Comma = 1xi(1) < 1 comma T = Tanini = 4xi=2x2i< L+ A = 9 comma
L=Li.mma=1xi;2xl(4;1 + 3) « 4 comma M*=Mujarmab(2possibilités)=2xiHL+L;C+L
A = Apotome = 2xi (4 + 1) < 5 comma - 4+1+3=8 H 1+3+1=5

3 s 33 % §F & R Y 3 Y
It 4 2 = é & 2 =2 & & o o i) § i
2 = & o & £ - “ 3 £ = =
g = § © N A (&4
S s
<
QO  Degré principal de type 1
* koma diyezi : hausse d'un comma tl koma bemolii : baisse d’'un comma ®  Degré principal de type 2 (mi® et 5i™®)
# bakiye diyezi : hausse de 4 comma 'E bakiye bemolii : baisse de 4 comma o ‘Araba (degré principal altéré avec dénomination
F e, mic. diyezi : hausse de 5 comma b kile. mite. bemolii : baisse de 5 comma propre)
® Degré secondaire (précédé d’un tik ou d’'un

nim dans les théories arabes en quart de ton)

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

sol la si do
A M L YV A M L W LY

A b A Ll A
sol™® 1a’e s’ do™

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

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

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

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

kiictik miicenmep (apotome, ou « grand demi-ton », 114 c.),

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

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

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

YVVVYVYVYYY
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FHT 34  Probléemes de transposition du tétracorde hijaz dans les théories modernes de la musique en Turquie les

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

384 A noter cette réflexion de [Signell, 2001, p. 31] : « Note that occasionally a “transposition” will cause a slight alteration in the size of an interval.
In Ex. 7.6 [dans [Signell, 2001, p. 32]], the characteristic interval of an augmented second in the HICAZ tetrachord is altered from 12 to 13
commas when it is transposed to F#. This is due to the necessity of accommodating the transposed tetrachord to the pitches available (i.e., willy-
nilly, the closest pitch must be used) ».
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FHT 35  Analyse tonométrique de l'extrait initial du Tagsim en Hijaz (1) de Sami a-sh-Shawwa : en bas, I'axe horizontal du

temps, a gauche, 'axe des hauteurs en multiples du demi-ton (a partir de la tonique située a la hauteur « 0 ») ; la position de la

quarte juste est soulignée par une ligne pleine de couleur verte, celle de la tonique par la ligne horizontale rouge®®, tandis que la

quinte est rehaussée par une ligne horizontale bleue. Les références des animations (« APP Nemo-AB- 2-3 *** ») sont indiquées en

bleu également, pour ce graphique et les suivants.

APP-Nemo-AB 2-3 : 6- Sami a-sh-Shawwa s.d.

=

Pitch (semitones re 100 Hz)

=

[ “
1 12 14 16 18 2 22 24 26 28 3 32 34 36 38 4 .2 4.346

Time (s)

FHT 36  Analyse tonométrique d’un extrait de Tagsim sur le mode Hijaz (2) de Shawwa®® : mémes dispositions que dans la
figure précédente.
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l
8

0 02 04 06 0.

385 On distingue que la quarte n’est atteinte par le violoniste qu'a travers une startégie d’approche par éléments mélodiques successifs, et que le
genre de cloture (a partir de 25,5 secondes) est rétréci : C’est ce genre de cloture qui est détaillé dans la Fig. 22.
386 Résultat audio de 'analyse référencé sous [Shawwa (a-sh-) et Beyhom, (1918) 2014].
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FHT 37  Analyse tonométrique du développement d’'un genre hijaz par le cheikh ‘Ali Mahm@id®®” : mémes dispositions que
dans les figures précédentes.
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FHT 38  Analyse tonométrique du développement court d’un genre hijaz par Sami a-sh-Shawwa*®, extrait du méme chant que
Pextrait de la FHT 37 : mémes dispositions que dans les figures précédentes.

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

146



AMINE BEYHOM Le mythe du genre hijaz

=

Pitch (semitones re 100 Hz)
e
<
—

. Bl
0 \ -~

[

APP-Nemo-AB 2-3: 9- Deérviches 1955 /

0 0.2 04 06 08 1 12 1.4 1.6 1.8 2 22 24 26 2.8 3 32 34 3.6 3.?‘ 4 42 4445
Time (s)

-1

FHT 39  Analyse tonométrique du développement court d’un genre de type hijaz par le neyiste (ou joueur de ndy) de ’Ordre
des Derviches de Damas®®® : mémes dispositions que dans les figures précédentes.

APP-Nemo-AB 2-3.: 10-.Yiisuf Umar1995

n
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FHT 40  Analyse tonométrique du développement du mode Hijaz Diwan par le chanteur Yasuf ‘Umar®* : mémes dispositions
que dans les figures précédentes’.

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

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

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

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

392 Résultat audio de I'analyse référencé sous [Mouawwad, Beyhom, et Les musiciens des « Ateliers de musiques francophones », 2014].
393 Cette analyse a présenté plusieurs difficultés dues au spectre harmonique trés changeant (notamment et surtout a 'octave) des notes tenues,
influencé par le souffle et la position des lévres du musicien ; un choix délibéré a été effectué, en cas de conflit, en faveur de l'octave supérieure,
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FHT 42  Analyse tonométrique d’un passage sur mode Hijaz par Tanburi Mesut Cemil®*,
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FHT 43  Analyse tonométrique de deux tétracordes descendant de type hij@ asl par Tanburi Mesut Cemil (mode Hijaz-Kar)**.

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

394 Les échappées verticales dans les graphiques, dans cette figure (par exemple vers 3,6 s.) et la suivante, sont le résultat d’attaques des notes que
'analyse standard ne permet pas de réduire : comme mon propos ne conceme pas un relevé absolu et précis de ces processus, mais plut6t une
comparaison des notes relativement stabilisées (ou en évolution) par rapport a la grille théorique, j'ai préféré garder ces défauts (tout comme
I'interruption prématurée de la tonique de fin a cause de I'entrée de I'octave basse de la corde a vide) tels quels ; résultat (en mix) de I'analyse
d’écoute (le son en « hum » — chantonnement — de Praat est trop haché ici, en résultat d’analyse, a cause des différences fortes entre intensités de
I'attaque et les autres phases — stabilisation et extinction du son — de chaque note individuelle). Une deuxiéme animation APP-Nemo-AB 2-3: 14-
Mesur Cemil s.d. en tempo réduit 4 fois est proposée.
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FHT 44  Analyse d’un extrait (genre hijaz d’ouverture) de tagsim en mode Hijaz par le tanbouriste Necdet Yasar®®: les lignes

horizontales en bleu pale (« teal ») soulignent les positions théoriques (pour des mujannabdar a 5 commas de Holder) des degrés
intermédiaires du tétracorde.
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FHT 45  Analyse d’'un extrait (genre hijaz de pré-cléture) de tagsim en mode Hijaz par le tanbouriste Murat Aydemir®¥: les
mujannabart ont des grandeurs différentes, et I'aspect du tétracorde est celui d’un hijaz-kdr — & comparer avec la FHT 44.

3% La partie du début est délibérément occultée avant 0,7 s. pour ne laisser que les tétracordes descendants dans cet extrait — voir également la
note précédente. Résultat écoutable sur [Mesut Cemil et Beyhom, 2004].

3% enregistrement d’origine a été compressé (pour rapprocher les niveaux sonores maxi et mini les uns des autres) et égalisé (filtré) pour éliminer
le trop plein d’harmoniques (du point de vue de lanalyse tonométrique); le mix [Necdet Yasar et Beyhom, 2014] proposé reprend
lenregistrement (uniquement) compressé.
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FHT 46  Analyse d’un extrait (genre kurd d’ouverture) de tagsim en mode Hijaz par le tanbouriste Murat Aydemir®®: les noms

de degrés sont relatifs, et le ré est une convention que j’utilise pour indiquer un ré® extrémement bas (presque un deuxiéme do),

discernable néanmoins dans ’analyse ainsi qu’a I'écoute.
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FHT 47  Analyse tonométrique de la fin de la 9° phrase d’un appel a la priére (@dhdn) par Hafiz Kani Karaca, ascendante sous
forme finale de tétracorde de type hijaz asl®°: la différence entre la tonique (a «-5», vers 1,4 s.) et le degré la précédant
immédiatement (entre 0,7 et 1,2 s.) est discernable par une écoute attentive.

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

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

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

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



APPENDICE

LES MODES DE KHULAT

Khula4 est un auteur clef pour la musique arabe, et
son livre est devenu une référence pour plusieurs
musiciens de la région ; son importance a son époque est
soulignée par le recours qu’a Idelsohn a son livre pour son
grand article sur les modes de la musique arabe [Idelsohn,
1913], ainsi qu’a, mais a un degré moindre, Darwish
Muhammad. D’autres auteurs de 1’époque ont publié
divers écrits sur la musique arabe*®?, et seront repris dans
le Tome 2 de mon livre sur la musique arabe*®®,

Les descriptions des modes dont les échelles sont
proposées dans le THT 14 sont toutes tirées de [Khula‘l
(al-), 1904, p.41-45], avec le détail des degrés de
I'échelle proposés par l'auteur dans [Khula9 (al-), 1904,
p. 31-32] ; Pauteur propose sur la page 31a des relevés de
longueurs de corde correspondant aux degrés de la
premiére octave (de YAKA & NAWA ou de sol a sol
octava) : le THT 10 reproduit ces valeurs en les étendant a
la deuxiéme octave — supérieure — de NAWA a RAMAL-

Comme remarque préliminaire, notons que ces
dénominations de degrés et longueurs de corde
introduisent une disparité entre Mashaqa et Khulaq, d’'un
coté, et entre ce dernier et les contemporains (voir THT
12 et THT 13) de l'autre, comme pour, par exemple :

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

> le degré BUSALIK qui ne correspond pas
nécessairement au mi bécarre, mais bien au mi%, ce
qui constitue une aberration dans Ioptique
contemporaine (voir le THT 10, et [Idelsohn, 1913,
p.6, 9] pour des explications sur les degrés de
I'échelle générale de 1’époque); ce degré, avec les
autres ‘arabat [degrés intermédiaires entre les degrés
principaux] qui se trouvent juste au-dessus d’'un mi®
ou d’un si® (dans les deux octaves), ne correspond pas
au mi ou au si bécarre, car ce sont les tikat (pl. de tik
= degré haussé d’'un quart de ton) des ‘arabat entre
mi® et fa, ou entre si® et do (et pas les nimdt = degrés
abaissés d’'un quart de ton), qui sont absents de
léchelle comme laffirme Tlauteur dans la
transcription des degrés de Déchelle générale ci-
dessous, et reproduite ci-apres :

402 Voir par exemple [Dhakir (Bey), 1890a; 1890b ; 1903], [Dik, 1902],
[‘(Awad, 1902], [Ghawthi (al-), 1904], et bien sir Iskandar Shalftin
dont je cite quelques pages dans cet article.

403 Prévu de parution dans les deux ans & venir.
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> Les différences que nous retrouvons entre cet auteur
et Mashaga ou Hild (voir THT 12 et THT 13) sont
avant tout dues, par conséquent, au choix (parti
pris ?) de auteur pour ces ‘arabat.

Les degrés de Uéchelle générale

Le texte entier de Khula1 décrivant les degrés de
léchelle principale et ceux de l'échelle générale est
proposé dans cette section, avec quelques-unes des figures
illustratives ainsi qu'un tableau synoptique de ces degrés.
Le THT 10 donne une représentation synoptique de ces
degrés avec les longueurs correspondantes de corde, le
THT 11 propose les degrés de Salim al-Hilii (théoricien
libanais majeur de la deuxieme moitié du xx° siecle), et les
THT 12 et THT 13 proposent une comparaison des
placements des degrés (et surtout de leurs dénominations)
selon Mashaqa, Khula‘ et Hila***.

404 Notons que Khula‘i copie ses informations de part et d’autre, sans
aucunement (ou trés indirectement) signaler ses sources; les deux
auteurs (arabes) principaux qu’il plagie pour ses définitions sont
Mashaqga (déja cité, et pour lequel jai démontré le plagiat dans
plusieurs exposés — mes remarques a ce sujet doivent étre reprises dans
[Beyhom, 2016]) et Shihab-a-d-Din al-Hijazi (voir par exemple [Hijazi
(al-Makki al-), 1864] dont les explications sont revues dans l'article
[Beyhom, 2012]) duquel il cite a la page 28 les «28 magamat »
[degrés de I’échelle] tout en les attribuant de maniére assez vague aux
«savants de [dans] cet art», ainsi que diverses explications dans la
suite de son texte trés proches de celles de (sinon copiées sur Hijazi) ;
je cite par ailleurs les auteurs turcs comme plagiés possibles pour
plusieurs raisons, la premiére étant que Khula‘ lui-méme signale, dans
ses explications sur les modes (voir la note n°1 dans [Khula9 (al-),
1904, p. 43]), plusieurs traités de ces auteurs auxquels il suggere au
lecteur de se référer pour plus d'informations sur ceux-la et,
deuxiémement, & cause justement des disparités dans les placements
(ou dans les dénominations) des degrés entre lui et d’autres auteurs
comme montré dans les THT 12 et THT 13 : ces disparités pourraient
s'expliquer, entre autres, par 'existence de systemes turcs alternatifs au
systéme en quarts de ton préconisé par Khulad, comme jessaye de
l'exposer dans cet article. De toute maniére, et par dela la méthode de
Khula9 (dont la position est assez courante dans les pays arabes, et
conforme a ce que l'on attend, socialement, d’'un « honnéte homme »
qui discours sur la musique dans ces pays), son livre est un bon résumé
des connaissances musicales de I'époque et dans la région, pour le
moins en ce qui concerne la musique arabe, ou plutdt (le terme est
plus approprié pour 'époque) orientale.
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TEXTE DE KHULAI DECRIVANT LES DEGRES DE L’ECHELLE GENERALE

Ce texte est repris a partir de [Khula (al-), 1904, p. 28-31].
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FHT 50 Les sept intervalles principaux selon ~
Khula4, divisés en quarts de ton et délimités par «

les degrés principaux de 1’échelle de la musique N .—.,-.-‘."'
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FHT 51 Cercle des transpositions dans [Khula (al-), 1904, p. 40a].
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FHT 52 Cercle des transpositions
selon [Mashaga, 1899b, p. 37].

1200 -

_____ mi et si bécarre haut placés

|
|

g
e

axisymétrie autour de l'axe oblique des degrés tempérés tempérés — — —

& S & % F ESE SOLSSP S S PP & g
¢ & S M &

FHT 53  Différences entre la série de degrés tempérés en quarts de ton et les hauteurs de degrés présentées comme mesurées
par Khula‘T (voir THT 10), ici pour la premiére octave : les mi et si bécarre sont placés trés haut par rapport aux autres degrés dans
la série de Khula‘, et les deux « quarts » qui les entourent semblent étre entrainés par ces degrés vers le haut et la zone autour du
sol est axisymétrique par rapport a 'axe des degrés tempérés ; la zone entourant le sol (le seul degré entouré de deux tons
disjonctifs dans I'échelle générale) est axisymétrique par rapport a I'axe oblique constitué par la série des degrés tempérés (en
bleu foncé).
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Premiére octave M. 1200 Deuxiéme octave
Degré LC vC VD VT Degré vC VD
1. NAWA (sol,) 500  1200,00 67,90 0 1. RAMAL TUTI (sol,) 2400,00 67,90
24. tik-HIJAZ (SABA « 50l ») 520 1132,10 55,69 1150 [ 24.j-tik-HIJAZ (ou j.- SABA) 2332,10 55,69
23. HUAZ 537 1076,41 38,26 1100 | 23. jawab-HIJAZ 2276,41 38,26
22. nim-HLIAZ 549 1038,15 43,59 1050 || 22. jawdab-nim-HLJAZ 2238,15 43,59
21. JAHARKA (fa,) 563 994,55 24,43 1000 21. MAHURAN (fa,) 2194,55 24,43
20. BUSALIK*®® (USHSHAQ) 571 970,12 30,06 950 20. jawab-BUSALIK 2170,12 30,06
19. nim-BUSALIK (mi,) 581 940.07 68,65 900 19. jawab-nim-BUSALIK (mi,) 214007 68,65
18. SIKA (mi,™) 604,5 871,42 63,27 850 18. BUZURK (mi,™) 2071,42 63,27
17. KURDI 627 808,16 40,93 800 17. SUNBULA (ZAWAL) 2008,16 40,93
16. n-KURD] (NAHAWAND*°®) 642 767,23 63,54 750 16. nim-SUNBULA 1967,23 63,54
15. DUKA (ré,) 666 703,69 51,22 700 15. MUHAYYAR (r€,) 1903,69 51,22
14. tk-ZIRKULA 686 652,46 47,30 650 14. tk-SHAH-NAZ 1852,46 47,30
13. ZIRKULA 705 605,17 50,82 600 13. SHAH-NAZ 1805,17 50,82
12. nim-ZIRKULA 726 554,35 56,31 550 12. nim-SHAH-NAZ 1754,35 56,31
11. RAST (do,) 750 498,04 34,28 500 11. KARDAN (do,) 1698,04 34,28
10. KAWASHT 765 463,76 31,40 450 10. tk-MAHUR 1663,76 31,40
9. nim-KAW./RAHAWI (si,) 779 432,37 63,28 400 9. MAHUR (NAHAFT) (si,) 1632,37 63,28
8. IRAQ (si,®) 808 369,09 67,24 350 8. AWJ (si,®) 1569,09 67,24
7. AJAM-USHAYRAN 840 301,85 44,76 300 7. ‘AJAM (NIRIZ) 1501,85 44,76
6. nim-AJAM-USHAYRAN 862 257,09 51,45 250 6. nim-AJAM 1457,09 51,45
5. USHAYRAN (la,) 888 205,64 38,56 200 5. HUSAYNI (la,) 1405,64 38,56
4. tik-qaba-HISAR 908 167,08 43,31 150 4. tik—HISAR (SHURI) 1367,08 43,31
3. qaba-HISAR 931 123,78 69,26 100 3. HISAR 1323,78 69,26
2. nim-qaba-HISAR 969 54,52 54,52 50 2. nim—HISAR 125452 54,52
1. YAKA[H] (sol,) 1000 0,00 0,00 0 1. NAWA (sol,) 1200,00 0,00

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

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

406 Lo degré NAHAWAND est rajouté ici par 'auteur trés probablement 4 cause de son utilisation dans le genre « mineur » du méme nom,
débutant sur do et comportant un « petit » demi-ton entre ré et m? (le m? est bas), selon [Shalfiin, 1922, p.52] qui place le m? du nahawand (le
degré effectif NAHAWAND) « sans aucun doute entre le nim-KURDI et le KURDI ».
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N° Degré en 1%~ octave (basse) Degré en 2¢ octave (haute) N° (+24)

sol NAWA/ jawab-(al-)YAKA

24 | sol® tik-HIJAZ jawab-tik-HIJAZ sol*® 24

HIJAZ/SABA jawab-HIJAZ

22 fa*e nim-HIJAZ/‘ARABA’ jawab-nim-HIJAZ fa*d 22

20 | mi*¢/fa*® tik-BUSALIK tik-HUSAYNI-SHADD mi*¢/fa*® 20

19 mi BUSALIK HUSAYNI-SHADD mi 19

17 | ré*/mi® KURD ZAWAL/SUNBULA ré*/mi® 17
nim-ZAWAL
tik-ZIRKULA tik-SHAH-NAZ

nim-SHAH-NAZ (KUNNAZ)
si*Y/do*® tik-KAWASHT tik-NAHAFT
9 si KAWASHT NAHAFT si 9

7 | la*/st qarar-(al-)’AJAM AJAM la*/st® 7
qarar-nim-‘AJAM nim-‘AJAM
‘USHAYRAN HUSAYNI
qgarar-tik-HISAR tik-HISAR

sol* /la® ar-HISA HISAR/SHURI sol*/la®

qarar-nim-HISAR nim-HISAR sol*d

YAKA NAWA

THT11 Dénominations translittérées des degrés de 'échelle générale de la musique arabe selon [Hila (al), 1972, p.69] ; «PO» =
«Passage d'Octave » ; les couleurs de fond suivent la convention exposée dans [Beyhom, 2005, p. 112, Fig. 3.29] ou dans [Beyhom, 2012].
Remarquons que le degré BUSALIK équivaut & un mi bécarre, que le degré SHURI est donné pour I et assimilé au degré HISAR, et enfin que
le degré SABA est assimilé au degré HLJIAZ.

158



AMINE BEYHOM Le mythe du genre hijaz

N° NOTATION MASHAQA KHULAT HILO
(25) NAWA NAWA NAWA
T T T T T
23 fa,*/sol o HLIAZ+SABA“°7
-—
JAHARKA JAHARKA JAHARKA
20 mi,'”/fa, t-BUSALIK BUS. ou USHSHAQ tBUSALIK
19 mi, BUSALIK n-BUSALIK BUSALIK
- &
17 ré,*/mi? KURDI KURDI KURD
16 ré,‘“ n-KURDI n-KURDI+ NAH. n-KURD

do,*/ré; ZIRKULA ZIR. ou ZINKULA
-—
10 si,‘”/do,d" t-KAWASHT KAWASHT + NAHAFT t KAWASHT
9 si; KAWASHT n-K. + RAHAWI KAWASHT
Q db RAC RAO RAO
7 la,*/si, q-AJAM AJAM-U. q-AJAM
6 la,‘“ q-n-AJAM n-AJAM-U. q-n-AJAM

‘USHAYRAN ‘USHAYRAN ‘USHAYRAN

-— cq AR O

sol,*/ la g-HISAR g-HISAR g-HISAR

-m i

I R T T T

THT 12 Comparaison des dénominations des degrés de I'échelle selon Mashaqa®®, Khulai et Hild — 1*® octave ; légendes: BUS. =
BUSALIK ; NAH. = NAHAWAND ; U. = USHAYRAN ; ZIR. = ZIRKULA ; ¢- = qarar ; j- = jawdb ; t = tk ; n- = nim; « + » = méme
denommanonquedxezlesautrmautems,plmcd]eqmm

407 | ’hésitation de Hild a placer le degré SABA sur sol® est due probablement au fait que, dans le jeu d’'un oudiste (ce que Salim al-Hilii était lui-
méme, et auteur d'un manuel de %d ) et du moins dans le jeu proche-oriental, le premier intervalle du tétracorde hij@ du mode Sabd, placé sur le
degré palier JAHARKA (fa), le deuxiéme degré du tétracorde est souvent placé plus bas que le fa* (le premier intervalle du tétracorde est souvent
plus petit qu'un demi-ton tempéré€), position qui convient mieux, selon certains musiciens (comme par exemple Saad Saab, déja cité, et moi-méme
qui suis convaineu par son enseignement pour ce point) a I'expressivité du Sabd.

408 Cette dénomination figure dans le « Cercle de transposition arabe » de Mashaga.

409 Les degrés de Mashaga sont décrits en plusieurs endroits de I'épitre a-sh-Shihabiyya, notamment dans les deux cercles de transposition des
degrés «arabes » (voir FHT 52) et des degrés « grecs modernes » (byzantins — [Mashaqa, 1899b, p.72]) ; la série de degrés « Mashaga (1) » est

-
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t-HUS.-SHADD

t-HUS.-SHADD

HUS.-SHADD

HUS.-SHADD

16 ré, n-SUNBULA n-SUNBULA n-ZAWAL
ré, MUHAYYAR MUHAYYAR MUHAYYAR
K
13 do,* /re2 SHAH-NAZ SHAH-NAZ SHAH-NAZ
- -
o, MAHUR +MAHUR
10 siz"‘*/doz"" t-NAHAFT MAHUR+NAHAFT tNAHAFT
9 si, NAHAFT n-MAHUR NAHAFT
7 la,*/si3 ‘AJAM ‘AJAM + NIRIZ ‘AJAM+ NIRIZ
6 laz‘“ n-‘AJAM n-‘AJAM n-‘AJAM
5 HUSAYNI HUSAYNI HUSAYNI

-—

3  sol,*/la, HISAR HISAR/SHURI

THT13  Comparaison des dénominations des degrés de I'échelle selon Mashaqa*'®, Khulai et Hili — 2¢ octave ; légendes : HUS. =
HUSAYNI ¢- = qarar ; j- = jawab ; t- = tik ; n- = nim ; « + » = méme dénomination principale que chez les autres auteurs, plus celle
qui suit.

reprise a partir du cercle de transposition de la FHT 52 et a partir de la description littérale (et initiale, ce qui a contribué a créer une confusion
décelable chez des éditeurs tardifs de ce texte, notamment dans [Mashaqa, 1996]) que I'on peut retrouver dans [Mashaga, 1899b, p. 9-10] mais
également dans la Figure 4 de cet auteur dans [Mashaga, 1899b, inséré entre p. 70 et p. 71] ; les degrés de la série « Mashaqga (2) » sont ceux
décrits dans la deuxiéme grande partie (le « Livie deux ») du texte consacrée aux descriptions formulaires des modes (dans [Mashaga, 1899b, p. 38
-55]) : c’est donc cette série qui doit étre utilisée pour repérer les degrés de chaque mode.

#10 Cette dénomination figure dans le « Cercle de transposition arabe » de Mashaga.

411 Ronzevalle indique, dans [Mashaqga, 1899b, p. 9], deux autres prononciations possibles de ce degré dont BUZRAK et BUZRUK.

#12 | e MAHUR est cité dans I'énumération initiale des degrés de I'échelle arabe chez Mashaga, plus spécifiquement dans [Mashaga, 1899b, p. 9].
#13 1 ps degrés de cette octave se retrouvent également dans un tableau de [Mashaga, 1899b, p. 36].
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Echelles des modes

Le tableau synoptique des échelles de Kamil al-
Khula4 (THT 14) est établi selon ses descriptions littérales
dans [Khula1 (al-), 1904, p. 41-45] : les degrés de départ
de tétracordes du type hijaz sont soulignés dans les
descriptions littérales (3°colonne), de méme que les
intervalles composant les tétracordes de type hijaz dans le
rangement de la Systématique Modale (4° colonne).
Comme remarque principale, jaimerai noter ici que
les tendances normalisatrices de tout chercheur élevé
dans la tradition semi-tonale (comme moi-méme*'%)
m'ont amené a négliger, dans les tableaux de modes
« arabes » établis pour ma thése dans [Beyhom, 2003d,
p- 33-66], certaines variantes possibles pour les échelles
de cet auteur, tout en assumant ces contradictions, ou du
moins en les signalant autant que possible. De méme, les
différences entre certains degrés chez cet auteur, et chez
les auteurs contemporains, notamment pour les deux
degrés BUSALIK et le degré SHURI, m’aménent
aujourd’hui a corriger certaines interprétations de ma
theése de 2003.
Malgré (ou a cause de) ces corrections, mon
interprétation des échelles de Khula4 dans le (nouveau)
tableau présenté infra n'est dailleurs toujours pas
définitive : il est difficile, en une ou deux décennies, de
faire le tour des théories et pratiques d'un art dont
l'origine remonte peut-étre a plus de deux millénaires, et
surtout de les assimiler ; j’espére pouvoir présenter, dans
les prochains livres que je me propose de publier, une
version, sinon définitive, tout au moins exhaustive pour
tous ces modes.
Quelques remarques supplémentaires pour cet
appendice :
o Plusieurs rééditions de 'ouvrage de Khula9 sont
disponibles, notamment [Khulai (al-), 1927;
1993 ; 2000], mais toutes sont des fac-similés de la
premieére édition [Khula (al-), 1904].

e Je propose, pour chaque mode et ses dérivés, le
texte arabe de Khula49 dans la (ou les) note(s)
correspondante(s)*1°.

44 Bien quayant été influencé par la musique dite «arabe» (et
fréquemment non tempérée) diffusée a longueur de journée sur les
ondes radio ou encore par des membres de ma famille au Liban.

415 Voici le texte introductif de Pauteur, extrait de [Khula< (al-), 1904,
p-41]:

Caly dalizno @yby il Wy 8,3 Wlolaoll slawl Ol Lglse 5"
brae § lade ool LSl g 1 = & paall Loy § dlastivun gl
S Ololially Cawlyl el go Slaliall iy s diyas gl ol dayad
s S IS elaly 25V U] e i I loliolly olSslls ade i
26 w1 vas lte US I ] g - adaic Mastus O 131 aic g5,
e g0 Loy O gue [az S5 U9 dodlell buie lggle oo
oo e diady dazy bually JLdl elde e Gddl 09550 Jolaall
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o Plusieurs échelles sont communes entre différents
modes, ces derniers se distinguant avant tout par
le Sayr al-‘Amal de chacun d’entre eux (mais aussi
par des subtilités intonationnelles que Khula4g
n'explicite pas dans ses descriptions, et qui
dépassent le cadre de cet article).

o le degré BUSALIK est considéré pour ces échelles,
sauf exceptions signalées explicitement, comme
équivalent au mi* et le degré SHURI équivaut au
la®.

o Les degrés de départ des tétracordes de type hijaz
(et de ses avatars hijaz-kar et hijaz tendu) sont
soulignés dans les descriptions littérales de la 3¢
colonne, tout comme les intervalles composant ces
tétracordes dans le classement de la Systématique
Modale en colonne 4; les lignes des colonnes
centrales de modes comportant ce type de
tétracordes sont mises en couleur vert foncé, pour
une identification rapide.

e Des tétracordes irréguliers, dus notamment a la
difficulté de noter les tétracordes hijaz et hijaz-kar
en notation européenne, peuvent étre recensés
chez Khula9, par exemple [13 6 1] pour les Awj-
Ara K39 sur si?, [13 6 2] pour les Siizdal K32 sur
la, ou [14 6 1] pour le Awj K37 sur si® également :
ces tétracordes sont des exceptions qui feront
l'objet d’études détaillées dans le futur, et sont
assimilés a des variantes du hijaz dans le tableau
des échelles de Khula‘.

e La sérialisation de la premiére colonne est celle
effectuée pour ma thése sur la musique arabe (voir
[Beyhom, 2003d, p.18-22]), augmentée si
nécessaire (par exemple le Saz-Jar K4, qui est une
variante du Saz-Jar K4 non prise en compte pour
ma thése, mais possible au vu de la description de
Khula‘).

o Certaines échelles, redondantes scalairement (mais
pas pour le Sayr al-‘Amal = le cheminement du
mode), sont signalées par une couleur bleu foncé
et par une remarque en ce sens suivant le nom du
mode.

e Khula9 suit le classement des magamat selon la
tonique vraisemblablement introduit par Mashaga
dans sa Risala a-sh-Shihabiyya (dont plusieurs
versions sont disponibles notamment [s.d. (xix°
siécle) ; Mashagqa, s.d. (xix® siecle) ; 1887 ; 1899a;
1899b; 1913; 1996; 1849]); notons d’ailleurs
qu’[Idelsohn, 1913] suit assez fideélement les
formulations de Khula dans lordre de leur
déroulement chez ce dernier.

dylaall Sl 0de e oMl oo Loy Ogminany Oyl Gsolioll
“din pisll ade pmly o) apadll Ol e az slie gl Ogeay el Ju
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e Comme je le signale supra, mon interprétation de
certaines échelles de Khula‘ est toujours sujette a
modification, méme aprés comparaison avec les
échelles du méme auteur relevées chez [Idelsohn,
1913] : les échelles qui posent des problemes
d’interprétation sont signalées par des points
d’interrogation (et par la couleur rouge brique de
la police) et généralement commentées en notes,
de méme pour les (autres) échelles qui peuvent
étre trouvées a 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.

e Comme exemple déchelle pouvant étre
interprétée de diverses manieres, le Hijaz-Kar
semble plus approprié dans sa version K8’ (ou [do
25 3, 4,25 3] - symétrique) que dans la K8 (ou
[do 125 3 4 3 4 3]), et il se pourrait que Khula4,
ayant désiré aller plus vite que la musique, puisse
s’étre avancé (non sans raisons valables d’ailleurs)
a ce sujet (le degré SHURI qui serait équivalent a
Ia®) et pour ce mode précis*®.

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

416 Encore que, le Hijaz-Kar étant un « travail du Hijaz » (voir note
n°363), il semble logique d’accepter une interprétation comme celle de
Khulad, qui a dailleurs sur les contemporains l'avantage de la
prééminence chronologique et pratique.
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Khulai - le déclare lui-méme, inclut un
certain nombre de modes qui ne sont pas d’'usage
courant en Egypte 4 son époque ; ceux qui sont
inclus dans son Diwan [«répertoire »] (et pour
lesquels il fournit des exemples) sont, toujours
selon Idelsohn*'’, les modes Rast, Kardan, Hijaz-
Kar, Nahawand, Saba, Biisdlik, une variété de Sika,
le Sika méme, Jaharkda, Nawd, Husayni, Husayni-
Ushayran, ‘Ajam-Ushayran, Traq et Awj ; toujours
selon cet auteur (dans [Idelsohn, 1913, p. 62]), les
seuls modes «authentiquement arabes» (en
général — clest-a-dire pour le chant populaire
traditionnel, ou Volkslied) sont les modes frdq (ou)
Sika, Bayat, ‘Ushshaq, Sabd, Hijaz, Nawd et
Sazjar''®,

e Pour toutes ces raisons, toutes les échelles de
Khula4 ont été passées, indépendamment de mon
interprétation propre, au crible de l'interprétation
contemporaine de Saad Saab*®, oudiste et
enseignant de musique arabe au CNSML*°: ses
remarques **! sont incluses, quand
complémentaires, dans les notes de bas de page
consacrées a chaque mode et référencées
« [SS] >>422,

417 Cet auteur a souvent des translittérations difficiles & comprendre,
comme par exemple Rahat-i-aruh ([Idelsohn, 1913, p. 16], 19° magam
dans le tableau du haut) pour Rahat al-Arwah dans les translittérations
contemporaines (le @ dans Arwah est élidé chez Idelsohn, et la lettre
«waw » assimilée a une voyelle — le « u » chez lui, qui devrait étre « i1 »
dans ce cas — alors qu'il doit étre assimilé ici a une consonne —le « w »).
Voir également, dans le méme tableau, le n°V des « variations persanes
du [magam] Nahawand », le « Turz-neuin » qui serait translittéré de nos
jours Tarz-Nwin, ou encore le « Raha-il-arawah » (toujours le Rahat al-
Arwah !) pour le magam « c) » dans [Idelsohn, 1913, p. 61].

418 Sasgar dans la translittération dlIdelsohn et donné comme
correspondant a (0,12,3,2,4424442) sur fa plus haut sur la méme
page, alors que notre interprétation de Khulai donne
(0,11,40,5,4532424) sur do, en K4, et différente également de
I'interprétation de Khula1 qu’ldelsohn propose dans [Idelsohn, 1913,
p-42].

419 Qui est, a part ses fonctions suivant in texto, Pactuel président du
Syndicat des Musiciens professionnels au Liban.

420 Conservatoire National Supérieur de Musique au Liban.

421 Bt enregistrées, avec les démonstrations sonores sur le Gd, en deux
sessions sous les références [Saab, 2014a] et [Saab, 2014b].

422 Dans le tableau des échelles qui suit, le code des couleurs utilisées
pour différencier les échelles est : vert pour les échelles comprenant un
tétracorde de type hijaz, bleu pour les échelles redondantes, rouge pour
les échelles ambigués, et noir pour toutes les autres échelles.
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Echelle littérale Notation

Kl | Rast™® [tdorémi® fasollasi®do] | (0,19,4,3,4334433) w*ﬁ
B
K2 | Rahawi* [dorémi®fasollasido|] | (0,16,6,2,4334442) %_u__e
oo o

_ . [}
k3 | RostSizdi [1do rémi® fa* sollast do] | (0,11,39,5,4352424) % —_————
©- hu
. A
ks |S@@ ‘;"jz,, [1do ré mi# f* sol las? do] | (0,11,40,5,4532424) }
sazkar (1) ==
ke |S@T-ou [1do ré mi® fa* sollast do] | (0,11,39,5,4352424) ——
Sazkar (2)* == = B
. [}
K5 | Siznak®® [tdo rémi® fasolla®st* dol | (619 57 4334343) ——
+ rém
©
)

K6 | Dilksha> [do rémi® fasol lasi® do|] | (0,19,4,3,4334433) %ﬁ‘ =
oo o

423 Selon [Khula' (al-), 1904, p. 41] :
$bly dig Jasins daylall 04s Glay & bosal) gl gl sgsall 8345 egyl wicg - 013 - 29l — Guw> - lgi - OBjlaz — ol — 08593 — Cansly Culy)l”
CuigS0I By ddy ylall 0y szl 1319 - Sol Jguo wCanslyl 30 BygSiall dds all 5ui5 S MYl sy — Cawlyll B3y 3 claii¥l e 3gS)lg Solaydl Ells
<2335 — (C593) Jgeol - (Ganizly e Gl V3o L) - Sol Jgeo ((55L0y) slie auid bouall § Glymll 83 (0 Yy
" a5 (y920) Jgeol — (Ul g JJB) cuwll e cagig ol puad 9 ! Jl @25 al lgh - otSylaz - ol - 089> — sl (31 caly JS2) -
Identique dans [Idelsohn, 1913, p. 17], fait partie du Diwdn (répertoire) de KhulaT.
424 Voir note précédente pour la description de Khula1 Absent dans la description des variantes du Rast chez Idelsohn, mais peut-ére signalé

comme échelle équivalente au Bayai (sur ré) dans [Idelsohn, 1913, p. 45] ; une notation ascendante serait :
n

425 Voir [Beyhom, 2003d, p. 47], et [Khula‘ (al-), 1904, p. 4;:
I Y1 Y39l ol plio U3 (95 tiuond asll 309 1y 291 U5 Sl 509 slio Ciuab otlazdl 4355 ild [¥3jgu Culy almnd of ooyl I3l -
0d § 5b ol 83y Calastiusl 13lg - S0l Jguo (1¥339ul) ausally sl § U3 salio 50 LS Olrzyg Olads Jo Gils ol ¥ oladdl sl 3u31 odo
" b (§39auan) Jguol — (13,8 Vst L) Sol majeur j9zle Jguo (slzils) slie awsd zg¥l Jas _axxsdl 3y slgs go kgl 833 §)31 dis yall
Interprétation identique chez [Idelsohn, 1913, p. 17].
426 Voir citation précédente pour la description arabe, ainsi que la note n°167 et aussi [Beyhom, 2003d, p. 47], entrée (0,11,52,2,4352442), a
remplacer par (0,11,40,5,4532424) et & créer comme entrée sur la méme page ; par ailleurs, et si le BUSALIK doit étre considéré comme mi
bécarre, voir alors [Beyhom, 2003d, p.49], entrée (0,12,2,5,4442424). Idelsohn passe directement au Siznak aprés le Rast-Sitzdil-Ara mais
reproduit une échelle 4424442 sur fa pour ce mode dans [Idelsohn, 1913, p.42], tout en signalant une version de Khula% trés différente de
linterprétation que je propose dans ce tableau. Selon [SS], le ré est dans ce mode légérement haussé en descente avec un mi® également haussé.
427 Variante du premier, comme Rast-Sizz-Dil-Arda K3.
428 Selon [Khula1 (al-), 1904, p. 41] :
0558 diyylall 0l Oilay 3 sgsuall B3b) egy) wie - wdliw — yow - OIS - c_gi - Si9d - lgh - oBlgz — ol - oBg> - cunly (Ujgudl) -
Lol (aus 989 — Cusbll B3y @ claml i 355yl oSl Oilly Ghsll Oy Jasins bgual gill aicg - lsdly olamdl 3y digzly Wliss Josll
- (g papmall Lal) - Sol majeur y92lo Jguo — lgdl 83 Ul otSlasdl 83 o dis yhall 040 azd S el Cunsag - (Lis)s) slae ewl diy skl 0dn
36 (C3gd) Jgeal
& S — lgi - ofSlaz — olSaws — 08593 — Cauly L385 LalS S 1 e 9 Cawlyll sl 3o G & paaall ylg3Vlg Slondgall 3 Lol -
Le Siznak reconnu par les contemporains est I'échelle (0,9,85,2,4334262), et comporte un tétracorde hijaz tendu, version préférée par [SS]. Le
degré SHURI impose cependant le la® ce qui m’améne A corriger mon ancienne version (0,15,54,4,4334253) en (0,19,5,7,4334343). Dans
[Idelsohn, 1913, p. 18] c’est cette derniére échelle qui est présentée pour ce mode.
429 Comme le mode Rast mais en descente, avec la version ascendante comme suit (voir note précédente pour la description littérale par Khula9) :

(=" T

¥

+
DI

[Idelsohn, 1913, p. 18] propose une version (0,15,54,4,4334253).
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Echelle littérale Notation
K7 Kardan** [do rémi® fasollasi® do|] | (0,19,4,3,4334433) o0 =
Ot o,
I [tdo ré mi® fa sol la® si® do] | (0,15,55,1,2534343) | —
k8 HijazKar (1)** + rémP ouré mi 42(0u226)? X o e
-
, e | [1doré mi® fasolldsi®do]l | (0,10,884,2534253) | —
K8 Hija-Kar (2)* + rémf ouré mi +420u+ 26°? @ : s T 25
-
s
K9 Nahawand (1)** [1doré m? fasol la®si® do] | (0,16,11,7,4244343) % - oo
o 12
h 1
K9’ Nahawand (2)** [tdo ré me fa sol la® st do] (0,16,10,7,4244334) @ 1 P & R
-©-
Naw[a]">-Athar A
K10 | (Nahawand- [tdo ré m? fa* sol la® si* do] | (0,9,60,4,4262343) e U ¥
Rumi) (1)** =

430 Selon [Khulaf (al), 1904, p. 42] :

"(BUasl) Jgeol - ($laV 5316 45 2lo) — Sol Jguo Jiwl JI Mel o 995 dio el § 9,201 0L die Cilisy &y il Cuuslyl S5 2o (013,501) -
Comme pour Dilkshd K6 (Rast en descente). Selon [Idelsohn, 1913, p. 20], Mdhir en Sytie et Kardan en Egypte sont le méme mode ; I'échelle
d’Idelsohn sur la méme page intégre une variation des degrés mi et si, qui sont demi-bémolisés dans I'octave en dessous du sol central (sur la 2¢
ligne de la portée), et bémolisés au-dessus.

431 Gelon [Khulat (al), 1904, p. 42] :

esst) dsgal Jasius dayyhll 0do Ol & d95uall 83b) gyl wic wdliw - e = OIS - 29l - G292 - I9b - o5laz - 0w — dlgSyy) - Cawly (HSjlan) -

day ol 03 § Lol Jasmius adg .cunl)l 3330 § clg¥l aic 395y otsly )9l sl @bl Gl Jasll 095 bguall giall sgy) wicg - gl ot5)la=dl

— Usjgudl oliog LT zusVl sliog 3Lalill slie g (o9 - Sl slie J5i o) dh yally diad] 0 Yy olSeudl B3 Loy yemall Jay Sudlal B3y By
wilgall el 0 (ga30) Jguol = (oM sl Lol zxuucay G30) Sol majeur yszle Jgeo -0l3SI Ul zo¥l G dis sl 040 f5azs S MYl g
Dans le cas otl le degré SHURI vaut bien la®.

432 Dans le cas ol le degré SHURI vaut plutdt le®: voir note précédente pour la description de Khula. [Idelsohn, 1913, p. 56] propose également la
progression symétrique [2 5 3 4 2 5 3] pour le Hij@zKar, plus classique mais elle est peut-étre a remettre en question pour KhulaT — voir
notamment [Beyhom, 2003d, p. 46], entrée (0,10,88,4,2534253), o javais intégré cette échelle pour Khula‘ en descente du Hijaz-Kar. Notons
également que KhulaT considére que le Hij@z-Kar est équivalent a4 une transposition du Awj-Ara, du Shahnaz ou du Sitzdal sur do, et pas le
contraire. Pour [SS], la version avec deux tétracordes de type hijaz-kar est tout a fait acceptable dans une optique de jeu soliste contemporain, mais
non usitée.

433 Gelon [Khulat (al), 1904, p. 42] :

Slaye byully - lolly otSlamdl 33 digzl someall - i — yone — OIS - (ane) 5 2ol - Gro - los - olaz — G2 - 0893 - Cunly (igledl) -~
Apasg j9zle Jgo — lodl Ul otS)lamdl B3y e dasylall 010 (5925 Sl MYl ey wanslyl B33 § el wic o5l oSl Gy9dl o2bly Gl
Byl L9iSe) wdliall Gl oo (C93) Jguol - (Igls 32wl 89 L) Sol majeur ou Sol mineur ygive Jguo Bac

Echelle (0,11,54,7,4244253) dans [Idelsohn, 1913, p.22] ; 4 comriger pour (0,11,54,7,4244253) également dans [Beyhom, 2003d, p.47], et 2
ajouter dans [Beyhom, 2003d, p. 55].
434 Voir note pléoéde{}te pour la description de Khula‘. Idelsohn ne semble pas proposer cette version dans son article, du moins en tant qu'échelle
du mode Nahawand. A ajouter dans [Beyhom, 2003d, p. 54].
435 « Nawa-Athar » est I'appellation la plus courante de nos jours — notamment au Liban — selon [SS], mais incoirecte a son avis, Naw-Athar voulant
dire « nouveau Athar ».
43 Selon [Khula' (al), 1904, p.42] :
Je sbasdl plhs si9.a8 9 (s wisles) olie auwly dhpall 010 (aud by - oo otleadl Jas 4 0% @l s sisledl S Jio (gl

“.(& paall ,lgVI 1iS1) Sol mineur ygise Jguo - I3l Il Sl o &y lall 048 5uis S Mo Caunsg — Cauwlyll 8353 o]
La version proposée dans [Idelsohn, 1913, p. 23] est celle que je préconisais en 2003, soit (0,4,69,5,4262253), qui est a corriger dans [Beyhom,
2003d, p.37] et a remplacer par (0,9,60,4,4262343)— cette demiére échelle doit étre intégrée, pour le Nawa-Athar de Khula4, dans
[Beyhom, 2003c, p. 42] ; par ailleurs et selon cet auteur, le Nawa-Athar est la « transposition du magam Hisar sur do » : le magam Hisar ne semble
pas avoir été décrit parmi ses modes (ce qui nous rappelle « L'énigme du magam ‘Ardibar » — voir la note n°471), mais une version contemporaine
de Khula peut étre trouvée dans [Idelsohn, 1913, p. 23], correspondant a notre classement, pour I'échelle de ce méme mode mais chez d’autres
auteurs, (0,3,16,5,3362262) dans [Beyhom, 2003d, p. 36].
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N° Nom Echelle littérale Classement SS Notation
Naw/a]-Athar o)
K10’ | (Nahawand- [tdo ré me fa* sol la® st do] | (0,9,48,5,4262334) }
Rimi) (2)*¥ o L
. A
_ [tdo réme fa* sol la st do] + T
38
K11 | Nakriz' e (0,6,19,5,4262424) e | ———
[1do ré m? fa* sol la si® 2 .
39 =
K12 Hijaz-Turki* dol+ rém? (0,9,85,5,4262433) % — 1 1!.:“ - O PO T —
Nahawand- ; n ‘
KI3 | wobir (1) [tdo ré m? fa sol la st do] (0,12,3,3,4244424) @ R
-
ahawand A
K13’ 1;(1 abir 2 . [tdo rém? fa* sollast do] | (0,6,19,5,4262424) % : T
o "
A
_ [1do ré m? fa sol® la st do] T
2 pa b
K14 | Tarz-Nwin (1)* + ré m® (oum?) (0,11,39,3,2443524) @ ——— s oo O

, | Tarz-Nwin (2)** | [doré m? fasol® la® st do|] b
K14 rremboump) | O161L1.2443439) | e e —
0
K15 | Bayati (1)** [trémi® fasollast doré] | (0,16,10,4,3344244) !% i —

437 Cette version semble avoir été écartée par Idelsohn, méme avec SHURI =l ce qui comespondrait a lancienne version
(0,6,10,5,4262244) dans [Beyhom, 2003d, p. 36] — qui doit étre corrigée. Voir notes précédentes pour les descriptions de KhulaT (Nahawand et
Nawa-Athar).
438 Selon [Khula‘ (al-), 1904, p. 42] :
sy Lal ddayloll 000 (ol 389 - 2ol szl Jos Bl - dhiw — yone - OIS - pone - Gaw — lgi - o> - §HS - 059> — Canly (a,5)
el pexds 0 (Oliyg) Jguol - (puidl 2l § Jile) Sol mineur jgiso Jguo — syl 8333 (30 dy ylall 030 525 Sl MoVl g ((§55 =) olao
Bl 935a)
[Idelsohn, 1913, p. 23] propose également (0,6,19,5,4262424). Selon [SS], la descente finale sur do se fait en tétracorde rast sur le sol inférieur,
avec un si®.
439 Voir note précédente pour la description de Khula‘i. Variante du précédent et proposé comme tel dans [Idelsohn, 1913, p. 23].
449 Selon [Khula' (al-), 1904, p. 42] :
Sol g2le Jgeo -igled] slho dis sy subudll yumy lodl ooy Wsl dadall @ 30,50 slde dpey Jasl) lgdl J] jladl 0o 50 (1S Soles)
S BY () Syl - (S0l 2igleall) majeur
Doit étre corrigé dans [Beyhom, 2003d, p. 50], entrée (0,12,3,7,4244244), et intégré sur la méme page sous 'entrée (0,12,3,3,4244424).
441 Ceci est la version choisie dans [Idelsohn, 1913, p.23] mais débutant sur sol, soit I'échelle SS (Systématique Modale) équivalant a
(0,6,19,2,4244262) sur sol. Voir note précédente pour la description de KhulaT.
42 Selon [Khula1 (al-), 1904, p. 42] :
Lually otlamdl 33 diols sgmeall — dliias 8309 — Ouuad] Ll — il — O3S — e — Gawus — o — oSl — §3,5 ~ S — Cusly (0295 ykall) -~
= Canll B3y olsl e Ol Jinls slie 908 9 S0l Jso Cuusbll B3 3 gVl ic 355)ls oly 3941 obls Dbt amsll Sl boglly -
sl BN Ololiall degama Wie oy aild dame duudl sgzyal g1 0o (09 013 Yl sl g dls il 0 5225 S pMaoYl oy
Reproduit dans [Idelsohn, 1913, p. 23] de la méme maniére pour 'octave principale. Devant étre corrigé dans [Beyhom, 2003d, p. 40], entrée
(0,6,19,3,2442624), et intégré dans [Beyhom, 2003d, p. 47], entre les entrées (0,11,39,2,4244352) et (0,11,39,5,4352424). Selon Khula4, le
Tarz-Nwin est une transposition du mode Shahnaz (sur ‘USHAYRAN) sur do.
3 Variante du précédent en descente (cité mais non reproduit chez Idelsohn) : entrée a créer dans [Beyhom, 2003d, p. 55].
444 Gelon [Khula1 (al-), 1904, p. 43] :
Olially Ghslly Cuslyly bgaally «Olaydl s gzl Jasmind dgsall sic — yoxe = OIS — e — G — Igi — 0laz — ol — 0893 (Fludl slia) -~
Y (213) Jgeal - (Galll Gase o Sl SUL) gdl J1 oylamdl 8353 30 i ylall 0 (525 S MVl g — 05501 B3y § cloVl ic jgSy)lg ol
2 238 (m230) Jgwol (2105YL Glb) .29l amxsll Jus Bybg <yl Gl Jas 298 Glulls - La mineur jgise
Représentée dans [Idelsohn, 1913, p. 26].
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Echelle littérale Notation
L))
K15’ | Bayati (2)**° [ré mi® fa sol la si® doré|] (0,19,4,4,3344334) ? O e =
¥
K16 B“""_"’_‘ [trémi® fasolld st dorél | (0,16,13,5,3342444) %ﬁ T e
- '(1)446 ’ ¢ ] ™y pra e 2 s 74 '8
Bayati- ) § -
K16 hiri (2 [tré mi® fasolld® si® doré] | (0,15,54,5,3342534) @ == —
Bitsalik (1 - 0 ;
K17 | comme Bayati [tré mi® fasollast doré] | (0,16,10,4,3344244) - —
K15)*® @—o—’e oo
I}
K17’ | Bisalik (2)** [ré mi® fasol las? do* ré|] | (0,9,48,2,3344262) Fﬁn_uo_.,r_'ﬁ:
D) gy
Ushshaq-Turki 0
K18 | (comme Bayati [tré mi® fasollast doré] | (0,16,10,4,3344244) | - —
K15)450 @—U—}e O ©

445 Version en descente selon KhulaT (voir note précédente pour I'extrait), non reproduite pour ce magam par Idelsohn : en contrepartie, elle
correspond a échelle du Husayni quldelsohn propose comme partie de I'échelle générale dans [Idelsohn, 1913, p. 611, sur la (ou HUSAYNI) et
notée comme suit :

5

% F UL
;-o--o

446 Voir notes précédentes pour la description de Khula: ce dernier préconise un degré HISAR au lieu de SHURI pour ce mode, malgré
l'appellation (I'adjectif) « -Shizri » du nom du mode — dans le cas ot cette échelle serait confirmée ultérieurement, dans la pratique ou chez un autre
auteur, il faudrait rajouter le sous-systéme (0,11,57,2443254) sur ré dans [Beyhom, 2003d, p. 46]. Pour [Idelsohn, 1913, p.61] le Bayar-Shiri
comrespond a (0,19,4,4,3344334) sur ré (I'entrée correspondante est dans [Beyhom, 2003d, p. 57]).
47 Voir notes précédentes pour la description de Khulai Variante devant étre comigée dans [Beyhom, 2003d, p.52], entrée
(0,15,51,4,3344253) et placée plus bas sur la méme page, avec I'entrée (0,15,54,5,3342534). Voir note précédente pour Idelsohn.
448 Gelon [Khulat (al-), 1904, p.43] :
Jaius o8gall 83 oo bl «Olaydl el digsd daslgaly semall «yome = OIS - ane — Guw - lgi — oElz — ol — 089> (Clugdl) -
otlaadl Ul Elibugdl 83y o diyshall 00 5ais Al Mol Cunsug o5l B3y § clam¥l wic 59519 olly Ohudlly Olndic azally dgSi3ll Glay
M(B9dly ©9350) - (e 3 gl pllaks) aliall s 0 (5d) geol - (dsg ity (0 Jliws (glo) 091 B33 3 cla¥l sic 95yl
Avec une variante descendante que je reproduis sous K17’, supposée emprunter les degrés ZIRKULA, ‘AJAM-USHAYRAN, USHAYRAN et YAKA
puis remonter au DUKA. L'échelle du Bisalik selon [Idelsohn, 1913, p. 31] serait [1ré mi fa® sol la s® do* ré], introduisant un intervalle de un quart
de ton entre mi et fa®et un tétracorde hija@ tendu entre la et ré ; [SS] préconise, si mi® il faut qu'il y ait, que ce dernier degré soit haussé légérement.
449 Cette échelle représente la variante descendante de la précédente (et devant étre ajoutée dans l'entrée correspondante sur [Beyhom, 2003d,
p.42]), ici transposée une octave plus haut : elle est proche de I'échelle du Bizsalik selon [Idelsohn, 1913, p. 311, soit [1ré mi fa® sol la s? do* ré],
mais sans altération du fa, et devrait éte en fait centrée sur le ré tonique (le tétracorde hij@z du bas est une extension de I'échelle principale)
comme suit :

0

s ré = tonique . ¥ PO TS

o

450 Selon [Khula' (al), 1904, p.43] :
olSgall B3 3 WIS jeSlg obSsl JI Canll B30 9,81 95 Casny Gl ol dayay duSAl AV @ Blisll slie dasyb Jastind (Slasll) -7
wilgall ol (0 (R330) Jgol - (ol clows § a5 323 ) - Colyll B33 Guuns
& Bl 3e5ly gy 0953 IS oyleadl Ban @dge yais go Ll Gll slde dliyky BygSiall diyykll Jamiud doysll CYYI pMawsl § Ly -
gl plis diyyb I3 o diyyhll 030 HeS oy dde o Lo e otSlgdl B3 elisly gy 055D olaudl B3y @ige @y iguVly Lol B3y
ot Y gl slie § dgSy il 83y Jlasiwly Glisll slio § Cashyl B3y Jlastiasly liakisy badd
S Y Sl el day o JI Jesll § g9, dic @lisll slae daysb Juad 90 SR OV @ Gl sl &8y ybog diysall 040 i e @l -
Idelsohn passe directement au ‘Ushshag-‘Arabi (voir note suivante).
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N° Nom Echelle littérale Classement SS Notation
- 5
K19 iU’ s mlliwq(l)"”‘ [1ré mi® fa® sol la s? do ré] ? (0’11’57’4;3254244) fo o ©—
— 5
K19’ :Us'“‘l - [1ré mi* fa sol la st do* ré] ? (5144262) ? % — o fo o
- 5
K20 | Hijax™ [tréme fo” so " ;"#‘};’w dorél | (0,0856.2624334) P

Nahawand- o)

K21 H5 [rém? fa* sollasi® doré|] | (0,9,85,6,2624334) % — s

. 0
K22 | Saba*>® ”"’"‘Pfa—Jrs:;lr‘;“b dorl] | (3335042 +53) % : e =

., A 1
K23 | Sika (1) ré* [(tmi® f:’nﬁ]”"sp doré | 19.45.3443343) % : —F o oo

“S1 Voir note précédente pour la description de Khula®, dans laquelle la formulation de ce mode est problématique, et les trois échelles possibles (a
mon avis) sont difficilement cohérentes avec le reste des descriptions : je note ici I'échelle sans do®, et ajoute des points d'interrogation pour qu'un
lecteur pressé ne la reprenne pas sans précautions a son compte ; a enlever de [Beyhom, 2003d, p.50], entrée (0,12,3,7,4244244). Si dans
[Idelsohn, 1913, p. 29] cette échelle correspond également a (0,4,103,2,3254262) sur ré, 'auteur signale que Mahmiid Darwish (autre auteur de
I'époque dont il explore le traité parallélement a celui de Khula‘) préconise do au lieu de do®.
42 Voir notes précédentes: cette échelle est celle comportant un do*® et doit étre rajoutée dans les tableaux de 2003. Devrait étre
(0,6,19,2,4244262), cette dermniére étant nommée d’ailleurs Biisalik par Al-Lah-Wirdi (qui est bien le seul, semble-t-il — voir [Beyhom, 2003d, p. 40,
16] ou [Al-Lah-Wirdi, 1950, p. 346]), puisque I'auteur préconise une « légére élévation du degré SIKA (mi®) », ce qui équivaudrait a (presque) un
mi bécarre ; mais comme il nomme le degré résultant « BUSALIK », force m’est de prendre mi® i la place de mi bécarre.
453 Selon [Khula' (al-), 1904, p.43] :
Shslly Cuuslyl bguglly Ll lgdl Llgz gseall otlaadl Llgz — ol Llg — oo = OIS =zl — Guw — Igi = jlo — 63,5 ~ 085 (loadl) -
Odi (Cs-g3) J_yoi - (3 ) - Do diése 30395 (o Wiglyd) lie awl dayyall 000 eus aSg .08l 83y § =gVl wic jgS)lg ollly Oluislly
X &gl Lgisa) (algall
La formulation principale d’ldelsohn pour ce mode est semi-tonale (voir [Idelsohn, 1913, p.53]), soit un Hijaéz semi-tonal modeme
(0,6,19,6,2624244) que KhulaT ne propose pas, de son c6té — voir [Beyhom, 2003d, p. 40].
454 Voir note précédente pour la description de Khula. Comme Hij@ K20 en descente : doit étre replacé sur ré dans [Beyhom, 2003d, p. 44],
entrée (0,9,85,6,2624334). Non intégré séquenciellement par Idelsohn, qui passe directement au Sabd.
455 Selon [Khula'i (al-), 1904, p. 44] :
&) «dsS5n 3l 83y bogugdl § Cuuslyl 8333 Jas )iy otlaadl Llgz — oludl Qloz - jLiald - Ol - axe - G — luo - 0laz - ol - ol5g> (Luall) -
Ré bémol Jgas
Jai fait le choix de I'extension de cette échelle LO a cause de I'importance du Sabd dans la musique de tradition populaire au Proche-Orient, et a
cause du tétracorde hij@ qui doit étre complété a partir de do ; c’est d’ailleurs la représentation qu’en propose [Idelsohn, 1913, p. 30]. Devant étre
corrigé dans [Beyhom, 2003c, p. 45], entrée (0,9,90,4,3326244), et rajouté (avec entrée spécifique) avec les échelles LO de ces tableaux. Version
octaviante (0,15,43,4,3335244) a rajouter également dans [Beyhom, 2003c, p. 52]. Signalons cependant que [Idelsohn, 1913, p. 62] propose une
deuxiéme échelle de Sabd avec tétracorde hija@z tendu entre fa et s?.
456 Selon [Khula‘ (al-), 1904, p. 44] :
o9l 831 30 Yy 52,51 8353 bogeally lslly ollamdl Glsz S9maall — ol Lilsz — e — OIS — 9l — (G — Igi — o)l ~ 0w (olSaud])
3) Si g 0l B3y bl e 63,51 sl dlsylo 539005 (B9 0l I 3,501 o dis all 040 525 SN tiumyl iz = ol 333 & G 35Sl
H(Bgdly 9i%e) caliall oS 0 (§ai C5g8) Jgeol — (b (o il
Le ré* est une sensible (signalée par [Erlanger, 1949, v. 5, p. 306] — « Toucher le « ré;* » avant le repos final sur la tonique «m,® » — et enseignée
couramment de nos jours) venait affirmer la tonique m,® avant la cléture du mode ; Khulaf signale que le Sikd est une transposition du Kurdi sur
mi®, mais le Kurdi nest pas défini parmi ses magamat. Le Sikd dans [Idelsohn, 1913, p. 34] correspond a (0,19,5,2,3434343), ou la diphonie de
Chrysanthos de Madytos (qui se prolonge des deux c6tés en tricordes successifs — et exclusifs — [3 4]).
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Echelle littérale Notation
K24 | Sika-Misri® [tmi® fa sol i si® do rémi®] | (0,15,54,6,3425343) b o 0 @ 77
) : +
K25 | Shiar*® [tmi® fa sol la st dorémi®] | (0,16,10,5,3442443) % e —
[ xnr T ‘L(‘ o—
K26 | Jaharka*>® [tfasollast dorémi® fal | (0,16,10,6,4424433) W o—©
h 1 o—
K27 | Mahiir-Saghir*® [tfasollast® dorémi®fa] | (0,19,4,6,4433433) Hﬁ
A i { H
K28 | Jaharka Turki*® [Mfasol®las? dorémi® fal | (0,15,43,6,3524433) %:_W“—m—uﬂ—"—“—
hH
K29 | Nawa (1)** [1sol la si® do ré mi® fa*sol]l | (0,15,33,2,4334352) —r—
e T
A
K29 | Nawa (2)** [1sol lasi® doré mi® fasoll | (0,19,4,7,4334334) ——
= oo '°
o ©

457 Selon [Khula (al), 1904, p. 44] :
338 (Jus elaw) Jgeol - (Ul Juoi ) J2o sl Gl Jos &l i Lt pane § dlasiiuall oleudly ="
Variante égyptienne du Sika signalée par [Idelsohn, 1913, p. 34], et assimilée (dans sa version avec hij@ tendu semi-tonal) au Huzam (ou Khuzam
selon la prononciation grecque — mode connu pour le chant byzantin) ou Sika-Turki (« Sika turc ») selon [Hili (al-), 1972, p. 132].
458 Selon [Khula'i (al), 1904, p. 44] :
dalc o S35 83y e diy yhall 04D (g3 SAI oYl Cunsug ol Olg= — ogull Glg= — OIS — axe - Guws — lgs - olla - ol (Hles) -"
Si mineur ygiso o . aliall 116 Gl § sl
Méme échelle dans [Idelsohn, 1913, p. 35] ; [SS] intégre dans I'échelle un tétracorde (jins] bizsalik sur sol, et utilise un r&° comme sous tonique.
459 Selon [Khula'i (al), 1904, p. 44] :
Alio Lawsd szl 53y o0 Yy oV B3y Clasiul 13lg - Do g3 olaz Llgz — olws — Llgz — yomo — OIS - axe - G = Ig3 — olSyla=> (otSyla=dl) -
&gl LgiSe) «aliall podi go (At 9) Jgeol — (ylawd] can)) (Gie HIS i) slio ol (o yg0lo)
Pour [Idelsohn, 1913, p. 59], le Jaharka est équivalent au S@z-Kar ; la structuration tétracordale est selon [SS] ‘@jam sur fa + rast sur do.
460 Ou « ancien Basta-Nikar » selon [Khula9 (al-), 1904, p.44]. Voir note précédente pour la description (extrait) de cet auteur. [Idelsohn, 1913,
p. 59] signale cette variante du Jahdrkd, qui correspond a la version contemporaine de I'échelle du magam Najd
461 Selon [Khula (al-), 1904, p. 44] :
" YSiladl olie ygaai 09 0Slaxdl B 3 Bt 5959 Luall olao iy shay Jasdlly o1y I sl 8353 (30 {5ty (55 o5la=) -
A ajouter dans [Beyhom, 2003d, p. 52], entrée — A créer — (0,15,43,6,3524433). L'échelle de ce mode, ainsi que celle du mode Nahawand-Kabir
K13, sont des déductions supplémentaires par rapport a celles de ma thése de 2003, dans laquelle j'exposais justement, en [Beyhom, 2003d, p. 18],
les difficultés pour déterminer ces échelles a I'époque.
462 Voir [Beyhom, 2003d, p. 52]. Selon [Khula‘ (al-), 1904, p. 44] :
el B3y e diy yhall 030 {525 Gl el Cunzug Llxadl Jas o)le 809 Wgi -l — ol — 089> - Cuwsly - Gle - Olsdic - ol (Igall) -
= hY3jgudl slio 39l (955 o)lazdl Jlasmiwly Canlll slio y19aai (95 jloadl 83y Jlasinly (o9 0l B3y § j9SHls Bhwll slae diyyb Jasy aily
I 338 (Y flaw) Jguol (g Jasll i3t e Lo dbIG) Ré )
[Idelsohn, 1913, p. 46] préfere la version K29', soit (0,19,4,7,4334334).
463 A rajouter avec le Yaka des contemporains (voir l'entrée dans [Beyhom, 2003d, p. 57]) : Cest la version choisie par [Idelsohn, 1913, p. 46], qui
signale cependant le fa* de Khula (ainsi que d’autres possibilités). Voir note précédente pour la description arabe.
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Notation

)
K30 | FarahFaza [tsollast dorémé fasol] | (0,12,37,4244244) % _ : —
—sloe o o
[\
K31 | Husayni (1) [Nasi® doré mi® fasollal | (0,19,4,4,3344334) % ——— o
s roe 9’ e
K31’ | Husayni (2)* [Mas? dorémi® fasollal | (0,16,13,1,2444334) % ———— o
= e
—=
K32 | Sitzdal (1)* [Nas? do* ré mi® fasof la] | (0,3,16,2,2623362) - =
= -
5
K32’ | Siizdal (2)*° [1lasi® doré mi® fa sol la] | (0,13,7,2,3343362)*%° % E
= roce 9’ B_“_,-e_“_
Ajam- 2 '
K33 | gipr w0 (s dorém? fasollast] | (0,12,3,2,4424442) % — —————

464 Khula décrit 'échelle de ce mode (dans [Khula (al-), 1904, p. 44]) comme une transposition (taswir) de I'échelle du mode Bizsalik sur sol (et le

Bizsalik comme un « ré mineur ») :

ot 833 G <lgmVl e jSylg laydl lls sobfs dig2Y daslaally somaall Jgs — ollaz — §3,5 — 0593 — Cansly ~ e — ane — Olpec — 015 (156,9) -
RE ygisn 1§ <Ol B33 gl e Slaluogl ol i ylo saguc (05 Gamud] I Il o ol 010 (555 S E3Uc¥] g Sl B33 (bl ot

“mineur

Le probléme est bien que cette demiére échelle comporte un m® (voir K17 supra), ce qui la classe dans les échelles zalzalo-ditoniques.
465 Selon [Khula'i (al-), 1904, p. 44-45] :
29 2Vl Ju _axsll 83y sgmall wic day,hll o.'m@t;;j Jasiud 489 - Guwx — lgi - oB)laz - ol - 09> - Cuwsly - Bl - Olsdie ((Guuadl) -7
oo dhol Y 539005 (B9l L93Se) - Calall peanls (530 Loyl oo ,o) La mineur ou Mi o gl jgiua d)li3
335 (330) (Jgeol) dolaall Gl 555 O« gl B33 § 3959 = yone — 135 - 291 — (Gam
olS9all e 5& _sliall Lid oo ueml & aall oMl ST Sg -
[Idelsohn, 1913, p. 50] le centre sur le la, comme le signale (comme variante) Khula, mais le représente de la a la (octava) dans [Idelsohn, 1913,
p. 61] ; [SS] considére ce mode comme proche du Maya, avec deux tétracordes bayar joints {échelle du ‘Ushayran (0,19,4,1,3343344)}.

466 Voir note précédente — variante avec s, a ajouter dans dans [Beyhom, 2003d, p. 55].

467 Selon [Khula1 (al-), 1904, p. 45] :

- 1gi - of)le> - (ain 43T g3) -

o 013,81y amall Jas sVl B3y diy ol 0y Ll Jasiinss 98 - gans = sl — 015)laz - O — 01593 — Sy - Olsdic aone = Oleic (Jjgud)
."Mi mineur )G el tS"ﬁ"";Jl Jl )l..aa." O @,UI oo [N ,5_,;.” t)lh:o)" [T .)lz.ol.i.ll
Le nom est a corriger dans [Beyhom, 2003d, p. 36], entrée (0,3,16,2,2623362) ; figure dans [Idelsohn, 1913, p. 50]. [SS] préconise pour ce magan

un degré SIKA (mi®) « haut ».

462 Voir note précédente pour la description de Khula{ ; variation signalée dans [Idelsohn, 1913, p. 50].
469 Iirégulier, tout comme le précédent, a cause de l'utilisation du tétracorde non quartoyant [13 6 2].

479 Selon les termes méme de [Khula (al-), 1904, p.45], ce mode, qui est I'équivalent du « mode majeur » occidental, « est un mode rare en
Egypte et il 'y a personne qui ai composé dessus un air consistant, sauf que les connaisseurs en Egypte le connaissent en transposition » :

dﬂhsbli:kuab_ﬂg_,m@)yyl))h)hd||J.Q_9-F3L9./D.nc-ks\fa-

|_9.\ - 06)[@? - 6.)_,5- 015_9.) - wl) - \)‘J:ﬂ-‘: A=C (UI_):‘-'-"- /LD@J‘) -

onts (9ily 9iSe) (Cu5g8) Ul — (S50l § e ) ding diny S dio i 1 Ll - pgeilly dighyms sno § Opsmall O e dadl distn
Pour [Idelsohn, 1913, p. 34], le ‘Ajam-Ushayran de Khula est un ‘Ajam tout court.
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Echelle littérale Notation
K34 | Ajam™ [1s? dorémi® fasollas?] | (0,16,10,2,4433442) : o oo
- ©
f
K35 | ShawqAfu® st dorém? fasollas?] | (0,12,3,2,4424442) % e
oo ©
A
K36 | Traq” [1si® dorémi* fasollasi®] | (0,19,4,2,3433443) |{fos o o ro-
e e
0
K37 | Aw@j"* [1st® do ré mi® fa sol la* si®] (2,3433461)"7 % . o do o
]rl:r*r“_"e
_ o)
K38 Rahmqn"ﬁh_a(li)ﬂé [TSi'deT'é"llb tg sol la st1%77 (2’34&42'1‘0) @ Ls ) S— iv'o—
: oo o o "
_ f
K38’ R"""“’(Iz . [1si® do rém? fa* sol lasi®] | (0,9,85,4,3426243) o
Arwah —=

471 Selon [Khula (al-), 1904, p. 45] :

205 QY (568 (o3bs s5) sl B3y @ clgiVl dic jSMl9 sluipe olio dis oy Jaslly smsll JI gaml 30 (542 (o olia) -
Jai déja abordé le cas de ce mode (et de sa description chez Khula entre autres) en 2003, sous le titre « L'énigme du magam ‘Ardibdr » (voir
[Beyhom, 2003a, p. 107-110]). S'il faut considérer que le mode ‘Ajam débute bien sur le degré ‘AJAM (ou sP) avec un tricorde ‘ajam [s? 4 do 4 ré]
et qu'il continue comme le mode ‘Ardibar, c’est-adire comme un mode Bayati mais en utilisant, selon Erlanger, le tricorde ‘gjamn qui en serait la
caractéristique, il faut alors tout simplement considérer que le mode ‘Ajam de Khula1 suit 'échelle du ‘Ardibar, mais en débutant sur le degré s?
(non transposé, mais en rotation, c’est-a-dire utilisant la méme échelle scalaire mais en la débutant sur un autre degré). Comme I'échelle du
‘Ardibar est (0,16,10,4,3344244) sur ré (ou [1ré mi® fa sol la s? do]), 1a débuter sur le s? ne peut résulter quen I'échelle (0,16,10,2,4433442), avec
Tappellation ‘Ajam-Murassa‘ utilisée d’ailleurs par Jamil Bashir pour cette méme échelle (voir cette entrée dans [Beyhom, 2003d, p. 54], sur s?).
Cette échelle est, par conséquent, proposée ici comme un complément a ma thése de 2003, et devrait étre intégrée sous le nom ‘Ajam K34 dans le
tableau correspondant. Par ailleurs, en liant ces informations a celles fournies par KhulaT pour le mode ‘Ajam-Ushayran (note précédente), nous
pouvons nous rendre compte que ce demier mode, trés courant dans les compositions contemporaines dans les pays arabes, a de fortes chances
d’étre un mode complétement fabriqué sous I'influence de la musique classique occidentale. Remarquons que, pour [Idelsohn, 1913, p.43], le
‘Ajam correspond au ‘Ajam-Ushayran de Khula‘ (voir note précédente) ; [SS] commente en précisant que le mode ‘Ajam de Khulaf est la version
correcte, et quelle compléte le Jaharka.
472 Selon [Khula (al-), 1904, p. 45] :

SOlydie azwll 83y @ j95ylly Olsdic axwll olde sk addudll yuay olSlaadl g o8)laz slie dis )b Jas (S (51 Gg) "

Comme ‘Ajam-‘Ushayran K33, mais ceci est incompatible avec les explications de KhulaT sur I« inexistant » mode ‘Ajam-Ushayrdn (voir note
précédente, et notes n®470 et 471), ou bien que le Shawg-Afza comespondrait justement a une de ces « transpositions » de I'échelle que les
« contemporains égyptiens » de KhulaT utilisaient.
473 Selon [Khulaf (al-), 1904, p. 45] :

@bl J) bl o dy ol 04 5435 Sl MooV oot = ] - G — g5 — 015l — 0l — 01553 — Cuusly - Boe (Sl -
474 Selon [Khula (al-), 1904, p. 45] :

2335 (BLadl) Jgeol - (Jlazdl (oL Gl) eVl I sl B3y 30 iy ol 030 {555 S5U1 MYl assng — pne (Gamsndl Jy &l i dlio (agVl) -
Pour [Idelsohn, 1913, p.61] I'échelle de ce mode fait partie de I'échelle générale et correspond a (0,19,4,2,3433443) — voir I'entrée pour une
multitude d’autres modes utilisant cette échelle dans [Beyhom, 2003d, p. 57] ; selon [SS], la mélodie de ce mode doit évoluer dans la partie haute
de l'échelle, et le la* un peu abaissé.

475 Echelle non intégrée au systéme de classement de la base de données réduite (intégrant uniquement les intervalles du demi-ton au ton-et-demi,
par incréments valant un-quart-de-ton) de la Systématique Modale. Le tétracorde [4 6 1] est irvégulier, et ne peut pas étre assimilé a un tétracorde
quartoyant (en quarte juste) hijiz.
476 Selon [Khula (al-), 1904, p. 45] :
JU sl g0 i ol 01 5255 S pMne¥] ooy 25l sl Jas Bg — pne — gamis — Igi = jlon> — G355 - 01593 — Cawly — Boe (lo Ml doly) -*

Fa diése jusls gl
Léchelle de ce mode est protéiforme, surtout par les passages alternés par si® et s? ; voir notamment les remarques et les échelles alternatives citées
par différents auteurs dans [Beyhom, 2003d, p. 44, 61], entrées (0,9,85,4,3426243) et (2,3426242) citées dans le tableau de l'article.
477 Echelle LO intégrée au tableau dans [Beyhom, 2003d, p. 61].
478 Voir note n°476.

170



AMINE BEYHOM Le mythe du genre hijaz

N° Nom Echelle littérale Classement SS Notation
oo | [1si®doré® mi® fa sol la* § ———
K39 | Aw(Dj-Ara (1) 3 do* do rEr?™®] (23615261 +) — o
(st do & mi® fa sol la ] n
K30 | Aw@j-Ara 2 | st(s®) dodoréré mi® fa* (%243?1;22";?‘313“ —s
soll']482 _ vo_
0
K40 | Farahnak (1)** | [1si®dorémi® fa* sollasi®] | (0,15,33,4,3435243) % — oo
'b.o. o O T T
_ o}
Farahnak (2)*% . P . -
Kaor | T @re [1si® do rémi® fasol lasi®] | (0,19,4,2,3433443) % === bo
o
. I}
K41 | Bastagynikares | 15 'ed'(')’i;f”l‘w (3433352 % R
s oo

THT 14 Tableau synoptique des échelles de Kamil al Khula‘, décrites de maniére littérale dans le Kimib al-Missigi al-Kabir ; code des
couleurs utilisées pour différencier les échelles: vert pour les échelles comprenant un tétracorde de type hijaz, bleu pour les échelles
redondantes, rouge pour les échelles ambigués, et noir pour toutes les autres échelles.

479 Selon [Khula1 (al-), 1904, p. 45] :
el &gzl sgmally JLalidl Jas 0l yomall oy Auias )G9 oo = Juld — 29l - oonc - lgi =l - 0w — 35 - Cawly = Ge (W asl) -
Sz I azxsll o dayshall 040 5325 S MoVl Cuusg -Gl 83 § clal wic 359 olg Olsdie azall 8350 boaglly ledlly
Echelle dans loctave basse : ce mode, 2 la description éminemment complexe, est rangé sous (2,3615261) et (6,3615243) dans [Beyhom, 2003d,
p.61]; je garde ces références, le Awj-Ard étant de toute maniére supposé correspondre a un Hij@z-Kar sur si® (et difficilement reproductible en
notation occidentale, comme je le fais remarquer déja dans ma thése [Beyhom, 2003a, p. 314-320]), ce qui devrait résulter, dans 'optique de
Khula, en I'échelle (0,10,88,4,2534253) avec la notation littérale [{si® do® ré mi® fa™ sol® la si®], presqu'impossible 2 assumer ; la meilleure
approximation avec les degrés de léchelle générale le moins altérés possible serait [1si® do ré¥ mi® fa® sol la® si®] — ce qui n'est pas nettement
mieux du c6té des altérations, mais avec utilisation de tétracorde hijaz [13 5 2] au lieu de hijaz-kar [12 5 3] {le rangement en Systématique Modale
correspondrait dans ce demier cas a (0,10,61,2,3524352)}. 1 est possible de concevoir que ces difficultés théoriques n’ont pas été surmontées par
les auteurs de I'époque, et quelles persistent de nos jours a cause, notamment, de la dépendance accrue de la théorie des magamar vis-a-vis la
notation occidentale : en effet, et pour la pratique musicale, il suffit 2 un instrumentiste (ou encore mieux, a un chanteur), de savoir que le magam
Awj-Ard est le résultat d'une transposition du Hij@&-Kar du do sur si®, pour savoir qu’il faut placer, avant tout, deux tétracordes hijd@z-kdr, séparés par
un intervalle de disjonction de valeur un ton, sur le demier degré. [Idelsohn, 1913, p. 61] propose 3426242 (s de fin) sur s — voir également les
notes n°49, 50 et 51.
480 Qu, au lieu de do* et ré, do et ré* (respectivement KARDAN et SUNBULA).
481 Echelle en descente, avec des variations expliquées en note précédente (description de KhulaT en note n°479) — j'ai gardé ici, vu la complexité
de la description, I'échelle précédente ascendante.
482 Voir note n°480.
483 A cause de la description similaire par Jabagji (voir [Beyhom, 2003d, p.59]) : C’est cette suite intervallique qui est utilisée dans la notation du
mode.
484 Selon [Khulat (al-), 1904, p. 45] :
Clg= Jw olad| Clsz Jawius kadd )gSiall Silaydl &.5?‘)1 daslgall dgmall - Esi > — lgs - jloxo — ol — 0593 — Cawly - @lye (lsyall) -
L@hall 8ay @ elgmVl wic j5Slg olsdly Ol Ghll asy bguplly - Lisll diall § jlxadl
Cette échelle est pour 'octave inférieure (voir [Beyhom, 2003d, p. 52]) : notons qu’Erlanger (I'échelle est référencée dans la thése de 2003 « E25 »)
utilise cette méme échelle (dans [Erlanger, 1949, v. 5, p.173]) dans une variante ascendante dans 'octave basse du mode Rawnag-Numd,
également sur degré IRAQ. L'échelle du Farahnak serait équivalente 2 celle du Sika-Misri (ou Hizam dans la terminologie contemporaine) chez le
méme auteur, n'eut été le changement de hij@-kar dans le dernier en hij@ asl dans le premier, pour garder le mi® dans I'échelle : ceci va dans le
sens d’'une adaptation de I'échelle a la notation disponible (celle du « quart de ton ») ; magam « turc » selon [SS] et privilégiant I'octave haute.
485 A Toctave supérieure. Voir note précédente pour la description de Khulad.
486 Selon [Khula‘ (al-), 1904, p. 45] :
= Syl B3y 50 dly ylall 030 a3 Sl Mol ansng - JLdld — OIS — e — Guw — Luo - olS)lez - 0l - 0893 - Caly - Glye (HIG daudl) -
"ol - (Glel @odl)
487 Cette échelle doit étre corrigée dans [Beyhom, 2003d, p. 61] — sur laquelle une version normalisatrice (2,3433262) figure — avec création d’'une
entrée dédiée dans [Beyhom, 2003d, p. 59-60].
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A musical tradition for the 22™
century: A report on a cultural
Lebanese initiative

Rosy Azar Beyhom”™

Recently, I have been informed of the launch of the
first ever FM radio station dedicated to the Byzantine
Tradition and of the Greek Orthodox Patriarchate of Antioch
and All the East.

This radio channel is known as “Voice of Grace” and
the only radio transmitter’ for the whole of Lebanon is
located at “Achrafieh-Beirut”. Voice of Grace is also
available online at:

http://www.antiochpatriarchate.org/radio.php.

Since I am now involved with this channel, my
judgment as well as my report might be biased. I am of
the opinion that it is not possible to report about a
musical event without being fully immersed in it
However, rather than imposing my appreciation of this
station in this paper, I am more inclined in presenting
facts and inviting my readers to join in and hear for
themselves. After all, this is music.

It seems appropriate to introduce the Antioch
Patriarchate in residence at Balamand, Koura, in the north
of Lebanon, since they are the initiators of this channel,
first of its kind in Lebanon, to broadcast Byzantine music.

The channel is in its Beta period as from 25/05/2014.
The Orthodox Media Group (OMG)* are currently
running the show. Their Facebook page states that they

“ Rosy Azar Beyhom is a researcher in musicology. Her main project is
the critical edition and the translation of the manuscript of Ibn a-t-
Tahhan. She is also interested in the social aspects (function, evolution)
of music in the Arab world. She is an active member of the research
center CERMAA (Centre de Recherches sur les Musiques Arabes et
Apparentées) in Lebanon since its establishment.

! According to Joseph Yazbeck, interviewed on the 30.9.2014, who is
the current manager of the temporary phase of trial, subject to be
extended some few more months.

2 Check their FB page https://www.facebook.com/pages/Orthodox-
Media-Group,/263939597123510?fref = photo.
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“... produce audio-video programs to help Orthodox TV and
radio channels promote their Church at its best.”

The Beta period will end as soon as the Balamand
administration feels ready to take over.

ORTODONX
MEDIf GROUP

Fig. 1  Logo of OMG, copied from their Facebook page.

Partners of OMG, two of them based in Lebanon,
include the “Mount Lebanon School of Ecclesiastical
Music” (SEM); the “Byzantine Collection”, and “Radio
Orthodoxiya”, an internet radio station. I shall only
comment about the SEM and the Byzantine Collection. I
have known the SEM for some time having recorded
choir rehearsals and tutorials, a few years ago. The SEM
choir has acquired a well-deserved reputation based on its
members and the style of their repertoire. During the past
years I have attended numerous events and have noted
that SEM performances always attracted the largest
attendance which is certainly the consequence of their
teaching methods.

The group “Byzantine Collection™ is a recent project
which emerged in 2014 and is set to follow on in 2015.
They are publishers, unrestricted to any specific form, and
open to all talent which may contribute to the enrichment
of recorded Byzantine chant. They aim at a
comprehensive collection both of Arabian/Byzantine
printed and recorded materials. At present, their
compilation includes 12 CDs. BC are affiliated to SEM as
well as with other choirs and soloists of which they make
recordings.

According to their Facebook page®, Orthodoxya
would be the first Arabian Orthodox radio station in the
world. However, they only broadcast online and have no
air-space up to now. Nevertheless, they acknowledge their
affiliation to SEM and have a good informative pool.

3 http://byzantinecollection.com/index.php?route = information/
information&information_id =4.

* https://www.facebook.com/AlOrthodoxiyaRadioStation/info?ref =
page internal.
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Joseph Yazbeck, OMG coordinator explained how he
managed to collate these groups into a partnership with a
broadcasting objective.

At present, there are ten daily diffusions and it is
expected that within the next weeks forty-five programs
will be available. The running strategy consists in
scheduling the recorded material, and requires little else.

SEM and BC provide their recordings to OMG who
schedule their diffusion. Additionally, there are seven
other sources throughout Lebanon providing more
recordings. Once a week, these are collected from each
studio and delivered to OMG where the material is edited
to a specific schedule and in keeping with the broadcast

style.

It was fortunate that BC, having no relationship with
OMG, was launched only a few months before. Initially,
BC’s aim was to create a repository which could be used
for various purposes such as television documentaries. It
was the lack of material which prompted Joseph Yazbeck,
composer and archivist of the Byzantine turath (tradition),
to record and collect his own compositions.

BC produce 3 CDs each month and commercialize
one of them for their funding. A few months after the
project had started, Joseph was informed about the Beta
launch of the channel. He was grateful for having been
informed just after having concluded a comprehensive
series of recordings without which he would have been
caught short for lack of material.

Asking him about the difference between them he
said that while Radio Orthodoxya plays all forms of
Byzantine music, Voice of Grace broadcasts its music in
relation to religious events.

“It’s the first year which is the hardest as a schedule
of religious celebrations must be scheduled. Once done,
all will run on its own.” The following years will only
need variations on the original planning.

There are two types of music broadcast on the FM:
byzantine litwrgical and the instrumental ones which
constitute mainly the signature tune of many programs.

Foremost, the signature tune has a double purpose as
firstly it introduces the program and secondly that its
prolongation until the end rests the ear from liturgical
chanting while remaining musical.

The second phase would be to create a para-liturgical
folk music related to byzantine chant, a type of hymns:
anashid, the concept is still developing. The concert for
Christmas 2014 will be about this new folk music. This
whole idea is now in progress: composing, arranging,
rehearsing and preparing for the public premiére.
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Would the need for a new form of music be that
while non stylistically liturgical, this novelty would
remain Byzantine, spiritually, with instrumental inclusion,
since the strictly vocal Byzantine tradition does not forbid
such usage in a secular context. Man is not exclusively
locked in a liturgical environment and musically requires
new challenging inputs.

Adhering to the Byzantine vocal tradition and
wishing not interfere with it since formulations repeated
over two thousand years remain powerfully congre-
gational, even in our times, it is for that very reason that it
will remain at the core of our broadcasting, for the sake of
its perpetration. However, this does not preclude
inventiveness within the eight traditional Byzantine
modes which along limitless instrumental arrangements
may lead to the composition and performance of a Neo-
Byzantine style, which might entice as well as the old
repertoire, has, as long as somehow, these compositions
remain respectful of the tradition.

Additionally, each mode may be delivered with three
different tempos each allowing for multiple and unlimited
omamental formulaic combinations. This creational field
is vast while still remaining respectful of tradition.

Having discussed feedbacks of the broadcast, Joseph
Yazbeck expressed his delight in taking part. His
“parishioners”, term by which he means the listeners,
have greatly contributed with their criticism, their favorite
tunes, their likes and dislikes, their preferred schedules, all
essential for improvement.

“It’s a live lab and the learing is huge.”

It may be useful to point out that these programs are
not restricted to the Orthodox flock. All are welcome to
enjoy and partake, as numerous phone-in calls from all
boards voice their pleasure getting hooked to our shows.

At present, I would like to discuss the addictive
nature of this music as I got hooked with it. As soon
as I tuned into the channel and listened to the music,
I found it difficult to switch off, even having stopped
my car and reached destination. However, tunes kept
stuck in my head and turned over and over until I
tuned in again, the next day, bringing joy to my ears,
as it did the day before. This went on for a few days,
still astonished at this phenomenon, and tried to
analyze what was going on. Although I could have
made my own compilation since I own a good
selection of Byzantine music and CDs of the BC, I
simply did not feel like it. I was only satisfied with



the radio program although at times I needed to
switch off for a rest.

Why did I get withdrawal symptoms only after a day
without it? I am not really religious but more on the
spiritual side and I guess that this new form of music
recorded by BC and created by SEM voices,
somehow reached my innermost. I have been less
bothered by the lyrics than the music and how letters
and rhymes evolved through trained vocalization
and found out that this is what was missing when I
switched off. I missed the prolonged omate
sequences responding to faster ones with intermittent
instrumental breaks leading to a new song.

Each broadcast of “Voice of Grace” has generated a
unique charismatic performance form of religious
inclination. For example, there can be a mature voice
followed by a fast pace leading to the slow tempo from a
female solo, all punctuated with liturgical programs with
instrumental background lifting up words; there are
stories, saint days, and whatever the lyrics may be, there
is always music in the background forcing its way to the
ear. I believe that this is the cause of the addiction.

Joseph Yazbeck said:

“What is beautiful with music is its ability to lift up anything and
therefore we should use it as much as we can? The longer, slower
chants, are better suited to evening listeners while solo faster
beats are more suitable for momings. We have invited a young
girl to record moming sung prayers at that time. She will be
scheduled at seven as nothing can be gentler to the ear than a
sweet voice to wake you up, and then again, she will be played in
time for the midnight prayer, to soothe the mind. It is our aim to
use at best these aptitudes within the Byzantine tradition. Female
voices appear to be mostly suited to moming hours and we shall
follow this tendency.”

A new style now lives alongside an old tradition from
which it was inspired, with voices of older singers, of
young ones and children’s with fast or slower beats,
Arabic, Greek and Russian lyrics, blending the sacred with
the secular. All live on VoG.
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Talking about instrumental music, Joseph Yazbeck
said that the choice of pieces was based on their similarity
to Byzantine formulas. There always must be unity
between the sacred and the secular.

Recapping Voice of Grace’s the strong points with
him, it was noted that all music, whether secular or
religious share common features as they both speak to the
mind, both are serious, have an ancient side to them and
share Byzantine formulations and appear in between
programs lasting for a maximum time of six minutes. This
gives a “time-travel™ feel for this channel.

Towards the end of our discussion about the para-
liturgical folk-inspired Byzantine tradition with JY, he
came to the conclusion that his challenge was to have the
music reflect the listener’s identity as it comprises a
complex mix of Greek, Arabian, Byzantine, Syriac and of
many other cultural components.

I am really looking forward to hearing this new form
of composition and hope to be around for the launch of
this new folk music.

To conclude, I would like to add that all traditions
must evolve fault of which they will die out. Many have
gone without any hope for revival.

Projects such as with BC will help archiving musical
treasures for posterity. Ears and memories are too
impatient as our listening attitudes are different, getting
quickly bored. In this respect, I praise VoG’s efforts to
make music kind to the ear while including a wealth of
information and music played under the Byzantine shield.

Theirs is a well done job and my words are here to
pay tribute to all who contributed to this 22™ century
Lebanese phenomenon in a very complex and self-
destructing culture lacking of open-mindedness. They
have done well and fast. It is working.

A new musical tradition has hatched from the
Byzantine tradition with which, however, it is not
restricted. This tradition goes further when the future will
prove in due time.

S The expression is Joseph Yazebeck’s.
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