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RESUME

Cet article propose une étude sémiotique de la modalité de la gasida mu-
waqqa’a ’ala al-wahda, importante forme vocale arabe apparue a la fin du
XIXe s.en Egypte, et pérennisée notamment grice aux 78 tours enregistrés
par le cheikh Yasuf al-Manyalawrt (vers 1847-1911). Cette forme hybride fait
alterner la cantillation improvisée (et métriquement mesurée binaire) des
vers avec un répons au texte polysémique (mystique vs profane), dit des cen-
seurs. Par-dela sa fonction d’interface (prélude/interlude instrumental/post-
lude), celui-ci constitue un modéle saillant pour la musicalisation d’'une gasi-
da. Cette hypothése assigne au mode d’articulation mélodique de ce répons
et a son scheme cadentiel le réle de référentiel unitaire pour la distinction
des traits pertinents des formules cantilatoires et de repére modal unitaire
pour la significativité intrinseque de I’énonciation musicale de la gasida.

ABSTRACT

This paper proposes a semiotic study of the modality of the qasida muwag-
ga’a ‘ala al-wahda, an important Arab vocal form which appeared in the late
19*" c.in Egypt, and perpetuated thanks to the 78rpm recorded by Sheikh
Yusuf al-Manyalawrt (c. 1847-1911).This hybrid form alternates the verses’

improvised cantillation (on a binary measure) with the polysemic (mystic vs.

secular) Response of the Censors. Beyond its interface (prelude/instrumental
interlude/posthude) function, this response is a model for the musicalization
of a gasida. This hypothesis assigns to the melodic articulation mode of the
response —and particularly of its cardential scheme— the role of (1) unitary
referential to identify the relevant features of the cantillation formulas and
(2) unifying reference modal point for the intrinsic significance of this qasida
musical utterance.
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Cet article propose une étude sémiotique de la modali-
té de la gqasida muwaqqa’a ‘ala al-wahda, importante forme
vocale apparue 2 la fin du xix® siécle en Egypte,au sein de la
tradition musicale arabe du Masrig, et pérennisée notam-
ment grace aux enregistrements 78 tours réalisés entre
1905 et 1910 par le maitre du genre, le cheikh Yusuf al-
Manyalawt (vers 1847-1911). Cette forme hybride fait al-
terner la cantillation improvisée des vers arabes classiques
d’une gasida (poeme monometre et monorime), sur la mé-
trique mesurée du module binaire de la wahda, avec un
répons au texte polysémique (mystique vs profane), dit des
censeurs. Doté d’une clausule caractéristique, celui-ci est
généralement énoncé en ouverture et/ou en cloture, dans
sa mouture chantée en dialecte égyptien classicisant, et, en
cours de performance, sous forme de ritournelle instru-
mentale.Transcendant la quadruple hétérogénéité du genre
(mystique/profane), de la langue (classique/dialectal), du dis-
positif sonore (vocal/instrumental) et du style vocal (can-
tillation/chant) de ses constituants, I'élaboration de cette
séquence-type semble reposer sur cette euphonie syn-
taxique musicale caractérisant I'interaction (intertextuelle)
entre termes contrastés réguliérement alternés. Par-dela
sa fonction d’interface (prélude/interlude/postlude), sans
doute le répons des censeurs constitue-t-il un modeéle pour
I'élaboration de la musicalisation des vers poétiques. Cette
hypothése assigne au mode d’articulation mélodique de ce
répons et, plus précisément, a son schéme cadentiel le role
de référentiel unitaire pour la distinction des traits perti-
nents des formules cantillatoires et de repére formulaire
modal unifiant pour la significativité intrinséque de cette
énonciation musicale.

I. Une tradition syncrétique

Hybride dans son édification, articulant les deux pans
cruciaux de la culture du Masrig que sont la poésie arabe
classique et la cantillation religieuse a un répons idioma-
tique profane, pour produire une énonciation musicale im-
provisée, la gasida a répons incarne au mieux dans un cadre
musical le projet de renouvellement sociétal initié par la
Renaissance ou Nahda du xix® siécle. Ainsi JurjT Zaydan
(1861-1914) affirme-t-il qu’il « s’est produit au sein de cette
renaissance un mouvement intellectuel et musical. La mu-
sique a été affectée d’un changement dicté par les condi-
tions sociales.Un groupe de musiciens et de chanteurs s’est
illustré, a la téte duquel ‘Abduh al-Hamuli [1843-1901], pro-

moteur de la nouvelle maniére de chanter en Egypte»'.
Cette refonte est tributaire d’'un syncrétisme (Muwaylihi,
1902, p. 406, Abou Mrad, 1991, et Lagrange, 1996, chap. lll)
qui intégre a

I. la tradition musicale citadine cairote, de langue ver-
naculaire, se présentant sous les formes strophique
du dawr et cantillatoire réitérative du mawwal,

2. des éléments adaptables, susceptibles de la renouve-
ler, en provenance

3. de la tradition religieuse et soufie de I'insad en arabe
classique : cantillation mélismatique de gasidamursala
(non-mesurée) et muwaqgqa’a (mesurée) du Mikr (in-
vocation des noms divins) et responsorial du tawsih;

4. de la tradition alépine, axée sur la forme cyclique du
muwassah;

5. de la tradition instrumentale ottomane, principale-
ment la forme du tagsim autonome et des ouvertures
instrumentales pesrev et sema’r.

Sollicitation herméneutique (Picard, 2001) et générative
de la tradition, susceptible d’activer ou de réinitialiser le
sens (During, 2010, p. 252)) des séquences-types puisées
dans les répertoires préexistants, par le biais notamment
d’une complexification systémique et syntaxique, ce pro-
cessus donne naissance a des formes hybrides (formes dé-
veloppées du mawwal et du dawr, qasida a répons), sym-
boliquement et musicalement situées aux confins des tra-
ditions apparentées précitées. Ces séquences s’intégrent
aux phases successives de la wasla, macroforme élastique,
en parcours obligé dialectique triphasé monomodal, repré-
sentant la charpente-type du format du concert de la nou-
velle école (Abou Mrad, 2004; Hula’i, 1993). Cette wasla
est interprétée par un chanteur soliste entouré d’un taXt
—ensemble instrumental composé de solistes improvisa-
teurs (Racy, 2007)— et d’un a trois maXhabgi-s, chanteurs
entonnant collectivement les énoncés vocaux précompo-
sés, tels que muwas$ah-s, mallhab-s et répons des diverses
séquences a métrique mesurée. Des échantillons improvi-
satifs de ces mémes séquences-types sont gravés, au début

'urji Zaydin, 1904, Tar® adab al-luga al-’arabiyya [Histoire de la
connaissance de la langue arabe], Le Caire, traduit et cité par (Vigreux,
1991,p. 191).
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du siecle suivant, sur des 78 tours par les principaux conti-
nuateurs de I'’école Hamdl1, et ce, sous une forme autono-
misée par rapport a la wasla.

Plus particulierement, le cheikh Yusuf Hafaga al-
Manyalawt, chantre religieux de la confrérie soufie Laytiyya
cairote, s’intégre activement a ce mouvement, dont il de-
vient une figure de proue, puis le principal représentant a la
mort de Hamul (Lagrange, 1996, p.8—13).1l contribue, vers
la fin du xix® siecle, a I'élaboration musicale de la nouvelle
forme dénommée qasida ‘ald al-wahda (1994, p. 73-74) et
en amorce, au début du siécle suivant, le processus de pé-
rennisation discographique. Aussi en enregistre-t-il le plus
grand lot, soit vingt-et-une qasida-s, représentant 34% de
ses gravures (1996, p. 32) entre les années 1905 et 1910
(avec suspension en 1906), épaulé par le taht* du gandiniste
Muhammad al-’Aqqad (1849-1929). Ce corpus est réédité
en 201 | au sein de la compilation CD réalisée par la fon-
dation AMAR.

Pour mettre au point cette forme hybride, située a che-
val entre la tradition confrérique a cappella de I'indad et la
pratique de la wasla avec taKt, il fallait bien qu’un chantre
fasse le trait d’union et inscrive au sein du nouvel art mu-
sical égyptien du tarab citadin et profane la marque de la
pratique confrérique de la gasida mystique, consistant en
une cantillation en solo, accompagnée par l'ostinato (en
métrique binaire) invocatoire choral du Kikr - « Allah hayy »
(Dieu est vivant) - et encadrée par le chant collectif d’'un
répons approprié chanté en arabe classique.

Aussi la migration/déterritorialisation au sens deleuzien
de cette maniére de faire en direction du cadre profane
se réalise-t-elle d’abord par le biais du remplacement de
I'ostinato choral par un accompagnement instrumental as-
suré par le tallt sur le module/ostinato percussif binaire
de la wahda. Cette mutation consiste également en la sub-
stitution du répons confrérique par un répons ambivalent,
chanté en un dialecte égyptien archaique, matiné de fusha
(arabe classique). Egalement déterritorialisé et réinterpré-
té symétriquement par rapport a la migration/réinterpré-
tation profane de la gasida mystique et placé en exergue

2En plus de Muhammad al-’Aqqad, cet ensemble comprend () en
1905 (éd. Sama’ al-muliik) : Manstr ‘Awad au ‘Ud, et ‘AlT Saleh au ndy ;
(2) en 1907/8, (éd. Gramophone) : Ibrahim Sahlan au violon et ‘Al Saleh
au ndy; (3) en 1909 (Gramophone) : Simi a-3-Sawwi au violon et ‘Al
Saleh au nay; (4) en 1910 (Gramophone) : Sami a-§-Sawwi au violon et
‘Ibrahim Qabbant au Ud (Sahhab, 201 1).

de celle-ci, cet énoncé est dénommé « lazimat al-’awazil »,
c’est-a-dire répons ou ritournelledescenseurs (dénommé ci-
aprés RC) et consiste a son origine en deux vers se trou-
vant en téte d’'un madhab/dawr en mode Sikah du xix®
siecle (Gindi, 1895, p. . 71) : «Ah ya ana w-e$ lel-"awazil ‘an-
dend ‘Um madya’ el-'uzzal we-wasilnt ana» *, que Frédéric
Lagrange (2011, p. 31) traduit par : « Pauvre de moi! Que
devons-nous aux censeurs? Laisse-les s’égarer et unis-toi
a moi».

Pour cet auteur, la récursivité de cette « ronde des cen-
seurs» remplit pour I'ensemble des textes poétiques aux-
quels elle s’incorpore la fonction de garant de leur homo-
généité thématique amoureuse. Mais, plutot que d’induire
une sorte d’isotopie sémantique’qui rendrait inéluctable la
lecture univoque de toute gasida, cette récursivité main-
tient I'ambivalence inhérente au verbe wdsala se trouvant
a la fin du répons et qui réfere a I'union wisal des bien-
aimés. Car il s’agit bien d’'une polysémie cumulant I'éro-
tique poétique dugazal profane avec sa réinterprétation ac-
culturative qui la transmute en quéte mystique de I'union
divino-humaine a laquelle la Vox Dei inviterait l'auditeur.
Aussi s'agit-il plutdt d’une intertextualité® qui renforce et
généralise cette bipolarité sémiotique et confére a ce ré-
pons transformé le statut initiatique de passage symbolique
et/ou opératif entre les champs mondain et divin.

2. Un répons déterritorialisé

A lorigine de la qgasida a répons, la déterritorialisation
croisée du RC et de la cantillation soufie n’est pas sans rap-

3Mahmad al-Baliqr (1904) désigne ce répons seulement par son in-
cipit sans en indiquer la forme.
4

bt Jylpald Gy U1 o1
bl ”.L 2y Jisa sen o

S«Par isotopie, nous entendons un ensemble redondant de caté-
gories sémantiques qui rend possible la lecture uniforme du récit, telle
qu’elle résulte des lectures partielles des énoncés et de la résolution de
leurs ambiguités qui est guidée par la recherche de la lecture unique»
Greimas (1970, p.91).

®Julia Kristeva définit 'intertextualité comme étant une «interaction
textuelle qui se produit a I'intérieur d’un seul texte» et qui permet de
saisir «les différentes séquences (ou codes) d’une structure textuelle
précise comme autant de transforms de séquences (de codes) prises a
d’autres textes. [...] Pour le sujet connaissant, I'intertextualité est une
notion qui sera l'indice de la fagon dont un texte lit I'histoire et s’in-
sére en elley (Biasi, 2012, se référant a Julia Kristeva, 1969, Seméiétike.
Recherches pour une sémanalyse, Paris, Seuil.

37



Revue des Traditions Musicales

N. Abou Mrad (201 1)

Tableau | : Synthése discographique de la qasida chez Yusuf al-Manyalawi, établie par Ghassan Sahhab (201 1) a partir de

Lagrange (201 1)

N° Incipit Editeur Numéro Enregistre- mode selon tah’™® Piste CD
catalogue ment/publication catalogue
I. ’Ala fi sabili l-Lah Sama’ al-muluk 1257 1905 Bayyati I CD;6
2. Lam yatdl laylt Sama’ al-mulak 1258 1905 Bayyati I CDy47
3. ’Ukaddibu nafst Gramophone 012265/6 1908 Sikah [/tik hisar] 2 CD,8
4.  Wa-dawahi I-'uyim Gramophone 012361 1908/9 Bayyatr 2 CD»2
5. Fatakafu lahaki Gramophone 012364/5 1908/9 Hijaz 2 CDy5
6. LagaMa I-Lah Gramophone 012369 1908/9 Bayyatr 2 CD.4
7.  Rayyad’t ’l- ’ahda fata Gramophone 012384/5 1908/9 Bayyati 2 CD.7
8. Qifrya 'umayma l-qalb Gramophone 012377 1908/9 Rast 2 CD-»3
9. Ya Zaynabu I-hasnd’ Gramophone 012425 1908/9 Bayyati 2 CD33
10. Agsadat Zaynabu qalbt Gramophone 012426 1908/9 Bayyatr 2 CDj2
I'l.  Wa-hawah wa-huwa Gramophone 012431/2 1908/9 "Ussaq 2 CD»6
“aliyyati
12.  ’In Sakawra I-hawa Gramophone 012514/5 1909/11 Sikah [/sikah] 3 CD25
13.  Mayyazu bayna gamaliha Gramophone 012567/8 1910/12 Bayyati 4 CD33
14.  ’Allahu ya’lam Gramophone 012666/7 1910/14 Hijaz 4 CDj2
I15.  Agibtu li-sd yi d-dahr Gramophone 012707 1907/24 Bayyatr 2 CDs3
16. °Ala fi sabili I-Lah Gramophone 012708/9 1910/24 Sikah [/tik hisar] 4 CD,7
17. °Uhibbuki ya Salma Gramophone 012710 1910/24 Saba 4 CD,9
18.  Hamilu l-hawa ta’ibu Gramophone 012711 1910/24 Saba 4 CD.10
19.  Fa-ya muhgati Kibi gawan Gramophone 2012058/9 1910/24 Bayyatr 4 CD-8
20. Yalayta imra I-hawiba wafa ~ Gramophone 2012057L 1909/24 Bayyatr 3 CDj2
21. La tahsibi *anna maylt Gramophone 2012052 1910/24 "Ussaq 4 CDs5

“ Numéro d’ordre de la configuration du taXt selon la codification de la note précédente.

peler le processus d’appariement des antiennes/répons’ a
la psalmodie qui se trouve étre aux fondements du plain-
chant et de I'octoéchos latin (Saulnier, 1997). Cette typologie
modale relie le ton formulaire de cantillation des versets du
psaume, caractérisé par sa corde de récitation ou teneur,
au modus de 'antienne/répons, caractérisé par sa finale, ins-
taurant ainsi la bipolarité modale du chant romano-franc.
Le principe d’euphonie syntaxique musicale, gérant I'enchai-
nement «entre la mélodie de I'antienne et les tournures
du ton psalmodique correspondanty (Meeus, 2005, p. I 1),
ne saurait cependant s’appliquer au champ responsorial de
la gqasida sans engager au préalable une vérification de la
grammaticalité de la configuration musicale de son répons,
en quéte de structures profondes et de schémes formu-
laires dont la juridiction est susceptible de se prolonger

" Antienne désigne une ritournelle vocale alternant avec la psalmodie
antiphonée a deux cheeurs, tandis que le terme répons est associé a la
psalmodie responsoriale faisant alterner soliste et choeur.

tout au long de I'articulation de I'énoncé.

2.1,

Deux moutures alternatives incarnent le RC, en se diffé-
renciant du point de vue du dispositif vocal et/ou instru-
mental comme suit :

Dispositif et texture

I. répons vocallverbal (emprunté au malhab du da-
wr susmentionné, moyennant appropriation modale),
interprété uniquement au début (parfois aprés un
court prélude instrumental dilab) et/ou a la fin de
la séquence-type et prenant la forme d’'un chant de
texture hétérophonique, mélant la voix du soliste a
celles du petit chceur des madhabgiyya, avec accom-
pagnement de taXt;

2. ritournelle instrumentale substitutive, interprétée en
hétérophonie par le taXt, en guise de prélude, de
postlude et d’interlude se glissant entre deux phrases
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de cantillation pour souligner les clausules corres-
pondant au schéme cadentiel 8(SC) du RC. Il s’agit
d’une sorte de tarjama(traduction),écho instrumental
du répons implicitement évoqué par I'articulation mu-
sicale de I'énoncé vocal.

2.2,

La trame temporelle du RC est polyrythmique et repose
sur :

Trame temporelle

I. la métrique prosodique des vers de ce répons, cor-
respondant au paradigme rgjaz, triple concaténation
du module métrique mustaf ilun ou tan-tan-ta-nan (—
— ¥ —) tenant lieu (dans ce qui suit) de syntagme-
cellule;

2. le module percussif binaire de la wahda, associant une
frappe sombre dum a deux frappes claires tak, régu-
lieres ou syncopées (transcription 1);

illi rT[ (( r Ir Lflf il
wes lel-'a - /1 ‘an - de - nd
Um mad ya - 'c uz- 73l we - wa - -ni  a-na

e cleler oty !

dum tak tak dum tak tak dum tak tak dum tak tak dum tak tak dum tak tak

Transcription | : Composante polyrythmique du RC

2.3. Etude synoptique et paradigmatique de la
modalité du RC

L'étude synoptique et paradigmatique des occurrences
du RC, dans ses versions chantées en prélude et/ou post-
lude aux qgasida-s du corpus (transcriptions 2 a 7), fait ap-
paraitre, par-dela la totale équipollence textuelle et ryth-
mique des énoncés, une configuration mélodique présen-
tant des degrés variables d’opposition a I'aune des trois
premiers critéres de la définition quadripartite de la mo-
dalité de Khé (1968) que sont (i) la structure intervallique,
(ii) les poles ou degrés hiérarchiques et (jii) le profil formu-
laire. Cela conduit a distinguer deux classes d’appariement,
la premiére, reposant sur une homogénéité scalaire des va-
riantes, compatible avec des oppositions segmentaires du
double point de vue polaire et formulaire, la seconde, se

8Cette expression est empruntée a Michel Imberty (1969, chap. I).

définissant par une importante équipollence formulaire et
polaire des variantes, concomitante a leur ségrégation sca-
laire.

Ainsi la premiére classe concerne-elle les variantes du
répons vocal s’inscrivant en prélude et/ou postlude des gasr-
da-s en modes dénommeés (selon les indications discogra-
phiques) Sikah, Bayyati ou Diikah® et Rast (t.2,3 et 4). Enon-
cées dans la méme échelle zalzalienne (agencement de se-
condes moyennes n (mesurant environ |50 cents) et de
secondes majeures M (environ 200 c.)), ces variantes ont
en commun la formulation mélodique des deux premiers
syntagmes-cellules, consistant en une descente entre les
degrés karddn(dos) et tik hisar(la;%), celui-ci tenant lieu de
corde-mere (teneur = finale) cellulaire. Ces variantes s’op-
posent (1) par le pont qui relie la 1€ a la 2° cellule et dont
la formulation dépend de la finale du répons et (2) par le
SC de la 3¢ cellule, prenant la forme de trois clausules dis-
tinctes par leurs finales qui déterminent ainsi respective-
ment le mode du répons : sur tik hisar(la, %), pour Sikah,sur
nawd(sol,), pour Diikah,et sur jahdrkah(fa,), pour Rdst.

Quant a la seconde classe, elle comprend les variantes
vocales en modes Dikah, Hijaz et Saba (t. 3,5 et 6), iden-
tiques entre elles du point de vue polaire et formulaire,
mais différentes selon le critére scalaire, 'échelle du mode
Diikah étant zalzalienne, tandis que celle de Hijaz est chro-
matiquesyntone (agencement de 29 moyenne n, maxime
MM (environ 250 c.) et mineure m (environ 100 c.)) et que
celle de Saba est zalzalienne altérée (agencement de 29¢n,
augmentée a (environ 300 c.) et m (environ 100 c.), en plus
de la 29¢ M placée sous la finale dans ces trois structures).

'an-de-nd
- nr a-na

8 Ah a-nj wes el - 'a-wad - zil

'Um m.ld ya-'el - - 'uz - zal we-wa - sel

Transcription 2 : RC en mode Sikahsur tik hisar(lay %)

wes lel -

'a-wi - zil 'an-de-n3

Ah i a-nd
'Um %/nad-ya-eez} - - - 'uz - zal we-wa sel-ni a-na

Transcription 3 : RC en mode Diikah sur nawa(sol)

Faisant exception par son macromodeSikah sur
sikah(mi2db),I’enregistrement no 12 (CD85) de la gasida

?Cette expression est empruntée i Imberty (1969, chap. i).
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wes lel - 'a-wa zil 'an-de-nd

sel-ni a-na

Ah a a-nd
'Um ﬁlad-ya-'eﬁ - - - 'uz - zal we-wa

Transcription 4 : RC en mode Rastsur jaharkah(fa;)

wes lel - 'a-wa - zil__ 'an-de-nd
uz-zal__ we-wa - sel - ni a-na

Ah yi B
'Un11 ;{rilaa_ )?a-'nc? - - -

Transcription 7 : RC en mode Sikahsur sikdh (mi ;)

J— [—
H—g—ﬁw — i —— = T == |
!)\1"»'. 3 i o i s > o o i .U H - =i |
8 Ah___va 3 eS__lel - 'a-wi il "an-de-ng
_ydi__a-pi— weS__lel - 'a-wa zil 'ap-de-na
'Um_—_ mad-va- i - - 'uz - zal_we-wa sel-ni a-na

Transcription 5 : RC en mode Hijaz sur nawa(sol)

zil 'an-de-nd
sel-ni a-na

ya wes lel - 'a-wa

- zal we-wa

Ah a-nj
'Um mad-yu-'c? - - - 'uz

Transcription 6 : RC en mode Sabasur nawd(sol)

«’In Sakawta l-hawd» comprend : en plus de (1) I'énon-
ciation initiale et terminale du répons en sa version
instrumentale et dans ce mode grave (t. 7), (2) une
esquisse instrumentale de la variante modale du répons
en Rast sur kardan (do3) (t. 8) et (3) I'affirmation de sa
variante concurrente en Dikah sur nawda(sol2) (t.9), autour
de laquelle s’élabore un imposant développement cantilla-
toire en ce mode qui n’est abandonné qu’a la derniere
minute pour une restauration du mode initial, confirmée
par une ultime réitération instrumentale du réponsSikah.
Associant les trois variantes modales zalzaliennes du répons,
savamment réparties sur trois registres vocaux différents,
le schéma de cet enregistrement semble é&tre matriciel'°
pour le corpus étudié : (1) comme si le réponsSikah sur
sikah(mi2db) était I'avatar le plus proche de I'hypothétique
protorépons, emprunté au ma¥hab d’'un dawr en Sikghdu
xixe s., selon al-Gindrt (1895, p. 71); (2) comme si le répons
Dikah sur nawa(sol2), le plus occurrent statistiquement
dans le corpus (Tableau 2), en méme temps qu’intersection
des deux classes susdécrites, était dérivé directement de
ce protorépons, en vertu de la montée de la teneur-finale
vers nawd a partir de la corde-mére sikah, objectivée (entre
les minutages | :25 et | :34) par une variante bimodale
(t. 8), correspondant probablement a un autre avatar
matriciel du protorépons; (3) comme si le répons en Rast
sur kardan (do3) (t.9) était issu d’'une montée sikah®kardan.

1°C’est la deuxiéme désignation Diikah (préconisée par Miha'll Mas3a-
qa (1840-1899) et correspondant a la désignation de la finale homo-

Transcription 9 : Ritournelle des censeurs avec montée de
teneur-finale

Par ailleurs, les gasida-s n°® 11 (CDgé) et n® 21 (CDg5)
en ‘Usdaq sur rast(dos), d’échelle diatonique toniée (agence-
ment de 29 minimes mm (autour d’un tiers de ton ou
67 c.), M et MM), ne comprennent pas de RC‘U$3ag, tandis
que la version instrumentale du RCDikah/nawa(sol,) y est
énoncée fréquemment, induisant des développements en
Dikah/nawa,comme pour compenser I'apparent déficit en
RC macromodal et marquer, au passage, la prééminence du
mode Dikah.

Sans doute la macromodalité de la gasida a répons reléve-
t-elle du systéme du magdm, commun a la tradition confré-
rique'' du Masrig et a son homologue citadine profane
égyptienne, loin de tout emprunt a la tradition ottomane
et a ses complexifications/dérivations macromodales Abou
Mrad (2002, chap. iv). Il reste néanmoins que les tessitures
modales propres a ces enregistrements correspondent a
la voix de Manyalawt (Abou Mrad, 2002, ch. Il). Afin de re-
trouver les tons usuels des traités du xix® siécle (Massaqa,
1840, Sihab a-d-Din, 1835, Hula’t, 1904), rapportés conven-
tionnellement a leurs finales homonymes en hauteurs rela-
tives, et de minimiser les armures des transcriptions, facili-

logue) qui est retenue dans cet article.

"'L’enseignement des chantres masayi¥ de I'école de Tanta (Nord de
I'Egypte) raméne a sept ou huit les modes/magam-s répartis sur deux
catégories : (i) modes principaux (échelle d’ossature zalzalienne) : Rast
(mode dit régulier) ou Yakkah (mode dit du | degré) ; Diikah (mode dit
du 2°™ degré) ou Bayyatr ; Sikah (mode dit du 3*™ degré) ou ‘Irdq, et (ii)
modes dérivés : Jahdrkah ou Baladi, ‘Ussaq ou Nawa (échelle d’ossature
diatonique), Sabd (échelle d’ossature zalzalienne altérée), Hijaz (échelle
d’ossature chromatique) (Said, 2010).
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Tableau 2 : Recension des macromodes des gasida-s chez Manyalawi

Macromode Occurrence dans le Pourcentage de
corpus Poccurrence

Bayyati ou Dikah (sur nawa) I 52.4%

Sikah (sur tik hisar) 2 9.5%

Sikah (sur sikah) I 4.8%

Rast (sur jahdrkah) I 4.8%

Hijaz (sur nawa) 2 9.5%

Saba (sur nawa) 2 9.5%
"Ussaq (sur nawa) 2 9.5%
Total 21 100.0%

tant ainsi les comparaisons synoptiques, il convient d’opé-
rer une transposition a la quinte supérieure (ou a la quarte
inférieure), qui donne : Rast sur rast (do) (t. 8), Dikah (de
méme que Hijaz et Sabd) sur dikah(ré) et Sikah sur sikah
(mi %), ce dernier énoncé correspondant au protorépons (t.
7). Ainsi cette étude synoptique conduit-elle a la mise en
exergue du réponsSikah, en tant que prototype, et a celle
du réponsDikah, en tant que principal avatar et compéti-
teur du premier, eu égard a la prépondérance statistique
du second et a son décalquage sur les variantes scalaires
modales Hijaz et Saba.

2.4. Grammaticalité du répons des censeurs

Lautre observation inférée de la comparaison synop-
tique des variantes du RC est que la qualification diffé-
rentielle de ces instances temporelles opére sur des as-
pects syntaxiques de la structure, principalement des rela-
tions séquentielles et hiérarchiques, soumises a l'influence
d’une forte sensibilité au contexte (Clarke, 1989, p. 34) :
(1) segmentation de I'énoncé en unités formulaires consé-
cutives découpées dans la trame temporelle; (2) distinc-
tion fonctionnelle et commutative de ces unités, basée
sur les traits analytiquement pertinents'? qui qualifient les

"ZNicolas Meeus (2002, p. | 66) opére une distinction entre unités de
seconde articulation (sans pertinence analytique) et unités de premiere
articulation (analytiquement pertinentes, mais de fagon minimale), tout
en posant que la musique s’articule sur bien plus que ces deux niveaux.
Ainsi la pertinence analytique des « péles modaux » telle qu’elle est envi-
sagée dans la présente recherche, tout en assurant la qualification fonc-
tionnelle, commutative et oppositive des unités distinctives —consti-
tutives des unités significatives et syntagmatiques— ne reléve-t-elle pas
de cette double articulation, mais plutot des structures profondes sous-
jacentes aux niveaux supérieurs de l'articulation monodique : phrase,
phase, séquence englobante.

poles modaux en référence a une structure mélodique hié-
rarchique sous-jacente. Cette grammaticalité corrélative
de l'articulation verbalement dépendante de I’énonciation
non verbale du RC constitue le biais principal de I'abord
sémiotique musical de la gasida. Est ici privilégiée la no-
tion de significativité intrinséque a dimension taxinomique
(Nattiez, 2004, p. 267), dénotative structurale ou endosé-
miotique, hors métalangage (Meeus, 1992), qui repose sur
I'aptitude d’une syntaxe donnée a générer des significations
pour les signes qu’elle met en jeu (Meeus, 2002, p. 171),
en vertu de relations distributionnelles, entre éléments de
méme niveau d’articulation, et intégratives, entre éléments
de niveaux différents (Benveniste, 1966, p. 125). Si les oc-
currences de ce répons dans la gasida constituent autant
de signaux connotant la dimension amoureuse bivalente
(soufie vs profane) de cette forme selon un mode diasémio-
tique qui rapporte le sens a un référent extramusical (doté
de traits sémiques substantiels dénotés dans la sémantique
contextuelle poétique et anthropologique), la correspon-
dance entre ce signifiant sonore et sa référence significative
demeure cependant inhérente a la syntaxe modale.

En perspective distributionnelle et syntagmatique, la
segmentation primaire de la surface musicale en unités
fonctionnelles dotées de pertinence modale (Abou Mrad,
2009a, p. 37), repose sur la délimitation d’une structure de-
groupement musical, selon une procédure analogue a celle
de la Théorie Générative de la Musique Tonale TGMT'3 (Ler-
dahl, 1989, p. 108-109). Dénommé morphéme (During, 2010,

3 Traduction francaise de Generative Theory of Tonal Music ou GTTM,
telle qu’elle figure dans Lerdahl, 1989, p. 104-135, article consacré a I'ex-
tension de la TGMT au champ atonal. Cette théorie est initialement
décrite dans Lerdahl et Jackendoff, 1983, p. 1983.
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p- 185 et 187-190) ou neume (Abou Mrad, 2009a), un tel
groupement monodique est enserré dans la trame tempo-
relle aux confins des juridictions respectives de la métrique
prosodique verbale et de son homologue périodique ges-
tuelle, avec une nette prééminence accordée a la proso-
die dans le cadre traditionnel arabe (a forte connotation
verbale/théologale) et a fortiori dans celui cantillatoire de
la gasida responsoriale. Ainsi le séquencage du RC est-il
d’abord inféodé au paradigme métrique poétique, donnant
lieu a la découpe de la trame temporelle d’'un vers donné en
trois syntagmes-cellules, correspondant chacun au module
mus-taf-‘i-lun (— — v —). La tripartition métrique «ana-
crouse/accent/désinence »,empruntée a 'antiquité grecque
et théorisée par Olivier Messiaen'4, permet de décompo-
ser la courbe modale (Chailley, 1996, p. 72-73) de cette cel-
lule en trois unités : (1) anacrouse =/ mus / (—); (2) ac-
cent =/ taf’i | (— v);(3) désinence =/ lun / (—), donnant
lieu a la découpe / —/ — v [ —1.

En perspective oppositionnelle et paradigmatique, la dé-
termination des hauteurs hiérarchiques différentielles de
ces unités nécessite I'application de regles préférentielles
de réduction, a linstar de la TGMT qui les rapporte aux
conditions de stabilité et de proéminence ou saillance'”. La
condition de saillance permet d’élire (1) linitialecellulairel,,
hauteur de téte de la syllabe-anacrouse de la cellule, ainsi que
(2) la teneurcellulaireT., pole proéminent, par occurrence
statistique et/ou, surtout, par accentuation intonative (dans
sa double acception prosodique et musicale, comme dans
le plain-chant'®), auquel se réduit la syllabe-accent. Quant
a la condition de stabilité, elle est assignée a la finale cellu-
laireF¢, ou hauteur caudale de la syllabe-désinence et de la
cellule. La tripartition métrique réduit alors la cellule mo-
dale a une tripartition tonale distinctive : « initiale/teneur/fi-
nale ».Ainsi I'analyse du protoréponsSikah (t. 10) met-elle en
exergue trois hauteurs hiérarchiques par cellule, comme
suit : (1) Ic = G (sol) dans les cellules initiales et I = E

"*Messiaen, Olivier, 1944, Technique de mon langage musical, Paris, Al-
phonse Leduc, chapitre, cité par Bonnet, 2007, p. 57.

15« Dans le cas de deux événements en relation, le plus stable est celui
qui est le plus consonant ou le plus proche de la tonique (locale) dans
I'espace; le plus saillant est celui qui est en position métrique forte,a un
registre extréme, ou dont le motif est plus significatif» (Lerdahl, 1989,
p. 115).

'®Dans le chant romano-franc «il y a identification de I'accent du
langage, du ton de la musique et de la tenue de la mélodie : on emploie
indifféremment les termes accentus, tonus, tenor» (Duchez, 1989,p.291).

(mi?®) dans la cellule terminale; (2) T = F (fa) dans toutes
les cellules; (3) F. = E (mi%) dans toutes les cellules.
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Ah yi a- g wes lel -'a-wi - oz n
Um mad - ya-¢ - - uz - zal we - wa - sel - ni a-na

Transcription 10 : Réduction polaire du protorépons des cen-
seurs

Cette inscription ternaire permet de décomposer la cel-
lule en deux formules-neumes appariant deux a deux ces
hauteurs, le premier neume, ici dénommé radical, étant axé
sur la teneur-accent et le second, dénommé désinence, axé
sur la finale'”. Uadoption d’une perspective commutative
implique la réduction/encodage de ces neumes du niveau
de surface par des bipoints ou dipéles mélodiques, dénom-
més vecteurs neumatiques (Abou Mrad, 2009) qui relient
temporellement ces hauteurs entre elles sous la forme :
LT, +T.F, = LF.

En plus de la perspective motivique, une telle réduc-
tion,envisagée au niveau macromodal, permet de mettre
en lumiére la structure profonde hiérarchique distinctive
de I'énoncé, organisée en un nombre restreint (<3) de
noyaux modaux, associant les péles cellulaires en dyades
et/ou triades configurées selon des chaines de tierces
(Abou Mrad, 2009, p. 51). Il y a lieu de considérer a ce
titre non seulement une hiérarchie de hauteurs, mais éga-
lement une hiérarchie catégorielle de noyaux, mettant en
compétition le noyau primaire axé sur la finale/fondamen-
tale macromodale Fy, (la hauteur concluant I'énoncé en-
globant) —équivalent linéaire de la triade verticale de I'ac-
cord de tonique en musique polyphonique— et le noyau
secondaire (et parfois un noyau tertiaire) —équivalent li-
néaire de la triade de 'accord de dominante— associant les
autres hauteurs. Ainsi I'analyse des variantes modales zal-
zaliennes (transposées sur les finales sikah (mi®®), diikah(ré)
et rast(do)) du RC met-elle en exergue deux noyaux'® : (1)

"7La théorie modale des cordes-méres dote exclusivement ces deux
hauteurs d’une fonction polaire.

'8 auteur (Abou Mrad, 2009a) a mis en exergue pour le Masrig cing
types de noyaux, s’appuyant chacun sur une chaine de tierces : (1) le type
nucléaire zalzalien (z), procédant par tierces moyennes (environ 350
cents); (2) le type nucléaire mineur (¥), procédant par tierces mineure
puis majeure; (3) le type nucléaire majeur (u), procédant par tierces
majeure puis mineure; (4) le type nucléaire minime (X), procédant par
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la triadezalzalienne, ou «noyau z », associant rdast(do), sikah
(mi%), et nawd(sol), et (2) un noyaumixte, « noyau my, axé
sur jahdrkah (fa) et pouvant étre complété a I'aigu (3¢ n)
par tik hisar (Ia%) (ou (3% M) par husayni (la)) et au grave
(3°¢ m) par dikah(ré).

A 77 -m-- iz 77 r-m-- 7 cZ r-m-- z°
Z——oy f — T  ——— T T " |
7 —5 Sl 1 T i o 1 1 i o " i e Z—1
foy =P —F 7 - I T T - ] i g —&—
> — 3 1 r —— T ™ —— | A — i |
J -

Ah ya  a- p?f wes ]glI -'a-wa - zl 'an-de-n3

Um mad - ya-'e uz - zal we - wa sel - ni a-na

Transcription | | :réduction nucléaire du protorépons des cen-
seurs

De cette double hiérarchisation des hauteurs et des
noyaux est inférée une norme établissant la concordance
nucléaireCN, distinctive et quantifiable (0 < CN < /), de la
finale d’'un segment d’énoncé, en référence au macromode,
C’est-a-dire a la configuration distinctive et intégrative de
I’énoncé englobant. Cette CN est(1) haute (CN = I),homo-
nucléaire et homopolaire, lorsque la finale du segment cor-
respond a la hauteur F, (cas de la finale cellulaire F = sikah,
commune a toutes les cellules du protorépons); (2) miti-
gée (CN = 0.5), homonucléaire et hétéropolaire, lorsque
le pole micromodal correspond a des hauteurs apparte-
nant au noyau primaire, mais différentes de Fy, (cas de la fi-
nale cellulaire F. = sikah - partageant le méme noyau z avec
Fn = rast - des deux premiéres cellules du RC Rast); (3)
faible (CN = 0), hétéronucléaire et hétéropolaire, lorsque
le pole micromodal correspond a des hauteurs du noyau se-
condaire (F. = sikah des deux cellules initiales du RC Dikah,
de noyau (z) différent de celui (m) de F, = dikah). Ainsi
l'oscillation des hauteurs du protorépons entre les noyaux
primaire z et secondaire m donne-t-elle lieu au chiffrage'”
modal de la transcription 2.

La prolongation de la juridiction de ces poles et vecteurs
par-dela les limites syntagmatiques permet d’associer entre

tierces minimes (environ 250 cents) et maximes (environ 450 cents);
(5) le type nucléaire mixte (m), associant tierces moyennes et tierces
mineures ou majeures.

"%e chiffrage modal consiste en la concaténation de cinq signes qui
représentent pour le segment chiffré, respectivement : (I) son ana-
crouse = entier relatif dénombrant les degrés séparant son initiale | de
sa teneur T ; (2) sa désinence = entier relatif dénombrant les degrés sé-
parant sa teneur T de sa finale F;(3) le symbole alphabétique (majuscule)
de sa teneur T; (4) le symbole alphabétique (minuscule) du noyau mo-
dal associé aT;(5) le symbole alphabétique (minuscule) du noyau modal
associé a k.
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Transcription 12 : Chiffrage micromodal du protorépons des
censeurs

eux des dipdles équipollents au gré de I'’énonciation et de
mettre ainsi en exergue une ligne fondamentale. Descendant
généralement d’'un degré quelconque de la triade nucléaire
principale vers la finale du mode de I’énoncé englobant,
cette courbe constitue une sorte d’ersatz monodique?® de
la ligne originelle /fondamentale?' ou Urlinie schenkérienne,
clausule mélodique de la structure originelle /fondamentale ou
Ursatz, qui descend d’une note quelconque de I'accord de
tonique vers la tonique (Meeus, 1993 ; Meeus,2004; 2012).
Cette Urlinie monodique modale cohabite néanmoins avec
des lignes alternatives décrivant les autres neumes perti-
nents de I'énoncé. Catégorisation iconique significative des
neumes cellulaires, ces lignes sont envisagées en tant que
representamen, tandis que la description typologique dis-
tinctive nucléaire de ceux-ci, faisant appel a la mémoire et
au code (traitement up-down de l'information), tient lieu
d’interprétant, au sens peircien (en référence a la « base du
representamen »)?2,

2« Schenker a longtemps pensé que I'unité des ceuvres naissait de
I'Urlinie seule; l'idée de I'Ursatz est plus tardive. La conception d’une
Urlinie monodique n’est donc pas inconvenante. Pour Schenker, la ca-
ractéristique essentielle de cette Urlinie était la “fluidité”, c’est-a-dire le
caractére essentiellement (mais pas exclusivement) conjoint» (Nicolas
Meeus, commentaire électronique adressé a 'auteur le 12/03/2012).

2La récente remise a jour du glossaire schenkérien réalisée par
Nicolas Meeus (2012) conduit a employer «ligne fondamentale» et
«structure fondamentale» —traductions initiales d’Urlinie et d’Ursatz
(Meeus, 1993)— respectivement en complémentation de «ligne ori-
ginelle» et «structure originelle : «En ce qui concerne la ligne et la
structure “originelles” ou “fondamentales”, il est clair qu’”originel” cor-
respond mieux au vrai sens du préfixe allemand Ur-. (Schenker l'utilise
en outre sans doute en référence a I'Urpflanz de Goethe, la plante ori-
ginelle dont toutes les autres seraient nées par des processus de diffé-
rentiation.) Le mot “fondamental” appartient au remplacement des mé-
taphores organicistes de Schenker par des métaphores architecturales,
dans la théorie américaine, dont Snarrenberg et d’autres ont parlé».

22« Un signe, ou representamen, est quelque chose qui est |3 pour quel-
qu’un en vue de quelque chose sous quelque rapport ou capacité. Il
s’adresse a quelqu’un, c’est-a-dire crée dans 'esprit de cette personne
un signe équivalent ou éventuellement un signe plus développé. Ce signe
qu’il crée, je I'appelle interprétant du premier signe. Le signe est la pour
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Transcription |3 : Ursatz schenkérienne

Sans doute les courbes modales des cellules du protoré-
pons représentent-elles deux aspects complémentaires -/-
IFmz et I-1Fmz d'une Urlinie nucléaire m?2 (de ma z) ou
Z2 (zmz, de z a z, en passant par m), ou schéme cadentiel
originel /fondamental(SCO), se prolongeant a travers les trois
cellules, celles-ci ayant en commun une seule et méme dé-
sinence -/Fmz, déterminant la clausule du protorépons. La
comparaison des réponsDikah (t. |4) et Rast (t. 15) avec ce
protorépons met en évidence une translation de la corde-
meére sikahE vers les finales diukah D et rast C, avec des
conséquences variables en termes de CN et de SC. Le ré-
ponsDukah présente ainsi une discordance nucléaire dési-
nentielle intercellulaire, sa clausule -/ Ezm étant de scheme
cadentiel altematif(SCA)m(mzm, de m a m, en passant par
z), opposé du SCOmZ de la désinence -/Fmz des cellules
initiales (synonymes du protorépons). Quant au réponsRast, il
connait, en revanche, une concordance mitigée, homonu-
cléaire et hétéropolaire (rast # sikah), pour ses désinences
initiales - | Fmz et terminale (clausule) - | Dmz, toutes dotées
du méme SCO : m?.

Le SCA Zzm, qui caractérise originairement le ré-
ponsDiikah, se retrouve dans la formulation des réponsHijaz

quelque chose, son objet. Il est la pour cet objet, non pas sous tous
les rapports, mais comme référence a une sorte d’idée, que j'ai parfois
appelée la base du representamen» (Peirce, 1867-1931-1935-1978).

-1-1Ezm

Ah ya a-pg————
Om fad= ya-'e?f - -

wes lel - 'a-wa zil 'an-de-na
uz - zal__ we-wa - sel-ni a-na

Transcription 14 : Chiffrage du RC en Dikah

-1-1Dmz

zil 'an-de-nd
sel-n1 a-na

Transcription 15 : Chiffrage du RC en Rast

(t. 16) et Saba (t. 17), moyennant I'altération du noyau m,
ﬂr Hijaz, soit zm/, et celle du noyau z, pour $abd, soit
2’m, les noyaux m’et z’ étant dotés respectivement des de-
grés hijaz(fa")et saba (sol®).

A 'z -1-1Fm'z
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N . N — .
~ h ~— " = . 5
Ah i a- ,n?__~_ wes lel - 'a-wid - Zl{ ‘an-de-nd
Um mad - ya-'el™ - - - 'uz-zal__we-wa - sel-ni a-na

Transcription 16 : Chiffrage du RC en Hijaz

-1-1Fmz' -1-1Ez'm

A -1-1Fmz’

y. y AP Imme——e wes IeJ1 - 'a-wj 111 'an-de - nd
Um maa‘yajg: B B - 'uz-zal__ we-wa - sel-ni a-na

Transcription |7 : Chiffrage du RC en Saba

Signature modale de la phrase, le SC de la clausule de
celle-ci en indique le noyau de finale et assigne ainsi a ce
noyau la qualité de primaire et au noyau de sus-finale, la
qualité de secondaire. |l s’ensuit que la hiérarchie nucléaire
du répons en Rast(z>m) est la méme que pour le protorépons
et qu’elle est inversée (m>z) pour la variante en Dukah, la
plus occurrente dans le corpus, et pour ses dérivés par
altération scalaire en Hijaz et Sabd. Quant aux énoncés de
gasida en macromode ‘Ussag, dépourvus de répons de ce
mode, ils adoptent une ritournelle instrumentale des censeurs
en Dukah ayant pour finale le degré v (quinte de la finale)
du macromode, comme si le mode ‘Us$aq dérivait du mode
Diikah par descente de la finale a sa quinte inférieure. Il en
adopte donc la méme hiérarchie nucléaire (m>z).

Assujettie a une telle sémiotique téléologique, axée sur
la comparaison des traits distinctifs des terminaisons des
unités de niveaux n et n+/, sans doute cette énonciation
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monodique est-elle compatible avec une lecture en termes
de syntaxe fonctionnelle. La double articulation d’André
Martinet (1970) propose, en effet, deux niveaux de segmen-
tation pour I'énonciation : la premiére articulation a base
d’unités significatives, présentant une double face formelle
et significative et reposant sur une unité significative mi-
nimale (moneme); la seconde articulation a base d’unités
formelles distinctives (phonémes) non significatives, mais
participant a I'élaboration du sens des unités de premiere
articulation. Dans cette perspective, chaque pdle assume
la fonction d’unité distinctive ou de seconde articulation
(ou de niveau 1) pour le neume englobant 23. Ce pho-
neme est doté de «traits distinctifs, non segmentables, re-
levant seulement de la substitution », lesquels sont situés
au niveau (0) hypo-phonématique ou mérismatique (Benve-
niste, 1962, p. 121-123). Les traits du pole sont dénotés
en vertu d’'une concordance référée aux noyaux primaire
et secondaire de l'unité englobante de premiére articula-
tion (de niveau 3, pour le syntagme, et 4, pour la phrase),
la hiérarchie internucléaire étant déduite de la configura-
tion polaire de la clausule de cette unité de rang supérieur.
Quant a l'unité significative minimale (de niveau 2) de pre-
miére articulation, ou monéme modal, elle correspond au
neume réductible au dip6le phonémique. Plus particuliére-
ment, le neume désinentiel joue le réle de monéme fonc-
tionnel et d’affixe flexionnel, indiquant la fonction (rapport
a I'expérience globale?*) du neume accentuel ﬁ, celui-ci
étant envisagé comme monéme dépendant % et radical, pour

BEthnomusicologists have noted the difficulty for some musicians
within an oral tradition of playing the ‘scale’ of their instruments.These
musicians seem unable to conceive that pitches could have any exis-
tence outside actual pieces of music. To them, the elementary pre-
compositional units are melodic formulae rather than individual pitches.
This also appears to have been the case originally for Gregorian chant,
and it is only after considerable theorization that church modes came to
be discussed in terms of scales and the diatonic system” (Meeus, 2002,
p. 165).

2«“Ethnomusicologists have noted the difficulty for some musicians
within an oral tradition of playing the ‘scale’ of their instruments.These
musicians seem unable to conceive that pitches could have any exis-
tence outside actual pieces of music. To them, the elementary pre-
compositional units are melodic formulae rather than individual pitches.
This also appears to have been the case originally for Gregorian chant,
and it is only after considerable theorization that church modes came to
be discussed in terms of scales and the diatonic system” (Meeus, 2002,
p- 165).

5 Les monémes dépendants sont ceux qui ne comportent pas en eux-

réaliser une flexion avec la désinence. La concaténation de
ces deux monémes constitue un syntagme autonome 26 ou
cellule et réalise la premiére articulation de la modalité. Le
séquencage arborescent de ces unités significatives et syn-
tagmatiques engendre la phrase musicale du protorépons,
dotée d’une clausule se confondant avec la désinence du
syntagme terminal, et parachéve ainsi une double articula-
tion modale a significativité téléologique (t. |8).

niveau 4 : phrase Phrase (ligne fondamentale: -1Fmz) . phrase médiomodale

1-iFmz__ cellule

nive:
14 articulation R
niveau 2 : monéme

220 artculation
o}

radical IT désinence TF  neume micromodal

T
e S—
o — —
-

niveau | : phonéme

Transcription 18 :double articulation et arborescence mo-
dale

3. Euphonie répons

Ivers et prolongation du schéme cadentielEuphonie ré-
pons/vers et prolongation du schéme cadentiel

La polysémie de la notion d’euphonie, située a cheval
entre grammaire (s’agissant d’harmonie entre phonémes
successifs, notamment, par élision ou contraction) et théo-
rie musicale (s’agissant de concordance?’ combinatoire de
sons), facilite 'usage qui en est fait dans I'étude des tons
liturgiques médiévaux (Duchez, 1989, p.290, 302 et Meeus,
2005, p. | 1) pour faire état de I'adaptation réciproque de
la cantillation/psalmodie des versets de psaumes aux ré-
pons/antiennes, se faisant au gré de leur enchainement, en
termes de modalité formulaire. Un processus analogue de
conformation est a I'ceuvre dans 'alternance responsoriale
entre vers et RC dans la gasida chez Manyalawr. Ainsi la
musicalisation de ces vers oscille-t-elle entre des styles vo-
caux contrastifs que le jeu instrumental accompagne et en-
cadre selon des schémas corrélatifs. lls constituent les in-
dices pertinents (d’un point de vue emic) de l'investigation
de cette dialectique.

mémes l'indication de leur fonction et qui n’ont pas pour réle d’indiquer
la fonction d’'un monéme voisin (Martinet, 1970, p. | I8).

2 André Martinet (1970, p. 112-118) préfere cette expression aux
dénominations de mot et de morphéme.

7 ’euphonie qui permet de rapprocher structurellement les termes
musicaux hétérogeénes soumis a alternance est réalisée selon des cri-
téres implicites qui ne font pas 'objet d’'une description écrite pour la
tradition latine médiévale.
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Lapproche anthropologiquement contextualisée des
modeles métriques a partir desquels s’élabore la ryth-
mique des énoncés musicaux traditionnels du Masrig met
en exergue trois schémes stylistiques, désignés comme suit
par l'auteur :

I. schéme cantillatoire : profération musicalisée de
la parole, dont la rythmique décalque la métrique ver-
bale et dont le contour mélodique colle a la fois aux
profils formantiques vocaliques et prosodiques into-
natifs et a des formules modales traditionnelles ca-
ractéristiques, polarisées par des cordes de récita-
tion, loin de toute fixation compositionnelle, la can-
tillation, dans sa forme originaire pure, celle de la
lecture publique non-mesurée d’une prose religieuse,
s’inscrit dans une perspective anthropologique théo-
logale Lossky (2003) et mélophobe (Molino, 2007, p.
I 155-1160) ou du moins méfiante quant au péAog et
l'assujettissant au AGyog révélé, caractéris-tique des
religions monothéistes (Abou Mrad, 2009b; Corbin,
1961);

2. schéme ritournellique : énonciation musicale ré-
itérative, dont la rythmique décalque la métrique pé-
riodique du geste - marche, danse (Chailley, 1996,
p- 17-18) - et dont le contour mélodique est in-
dépendant du texte qui peut s’y intégrer et auquel
peuvent se substituer des mélismes et/ou des ono-
matopées, lorsqu’il ne s’agit pas tout simplement
d’'une musique instrumentale, la ritournelle s’ins-
crit dans une perspective anthropologique mysté-
rique, a connotation «dionysiaque» (Molino, 2007,
p. 1155-1160), dont I'exacerbation est susceptible
d’induire et de conduire une transe (During, 1988;

Rouget, 1980), tout en tracant unterritoire au sens
deleuzien (Deleuze & Guattari, 980) «non exclusive-
ment spatial d’agencement de rapports différentiels »
(During, 1994, p. 130);

3. schéme hymnique : énonciation musicale réité-
rative, dont la rythmique décalque a la fois la mé-
trique prosodique de vers musicalisés selon une
logique strophique et la métrique périodique d’un
geste régulier et dont le contour mélodique, indé-
pendant des caractéres phonologiques du texte mu-

sicalisé (étant donné le strophisme de cette musica-
lisation), reléve d’'une logique modale formulaire po-
larisée par la finale, I’hymne s’inscrit dans une pers-
pective anthropologique mélique/lyrique a compo-
sante sapientielle/soufie, sujette a connotation «apol-
linienne » (Molino, 2007, p. | 155—1160).

Cantillation improvisée sur une métrique non-mesurée,
matinée de pulsation isochrone (Lagrange, 1996, p. 32)
et sans répons, la gasida mursala («Man lahu ‘ahdun bi-
nawminy, 2011, CDg-6) reléve fortement du premier
schéme, tout en cédant une part minoritaire au deuxiéme,
étant donné son assujettissement a la périodicité du metre
quantitatif de la versification arabe, sans toutefois dévelop-
per des récurrences complétes de type strophique. Les
interventions des membres du taXt s’inscrivent ici dans
quatre schémas complémentaires? : (1) prélude (la) pré-
composé (dilab) et joué en tutti ou (1b) improvisé en solo,
dénommé tagsim istihlal; (2) accompagnement instrumen-
tal, dit murdsala, collant, comme son ombre, au contour
de la cantillation; (3) réplique instrumentale, dite muhdsa-
ba, intervenant au cours des silences de ponctuation qui
séparent les phrases cantillées et prenant la forme (3a)
d’un écho/réplication, dénommé tarjama, reproduisant en
solo le contour de la phrase vocale antécédente, si celle-
ci donne lieu a une clausule conclusive appuyéeCCA (allon-
gement d’un degré autre que la finale) sur la finale ma-
cromodale ou, tout au moins, sur la finale maximodale
(fondamentale de la phase du moment), ou (3b) d’une
incise-bourdon, dénommeée par plusieurs praticiens levan-
tins 2°zanna, mzan, wanna®°, rakza ou rukiiz3', consistant en
la prolongation du degré concluant I'énoncé cantillatoire
antécédent, en cas de clausule suspensiveCS (finale de phrase
différente de celle de la gasida ou de celle de la phase de

28|_es dénominations arabes employées dans cet article pour désigner
les interventions instrumentales sont systématisées par l'auteur a partir
de la terminologie usuelle recueillie par lui auprés d’éminents praticiens
levantins a présent disparus —comme Bahij Mikati (‘tdiste libanais) et
Georges Abiad (ganuniste libano-palestinien)— lors de séances musi-
cales tenues entre 1991 et 1994.

PVoir note précédente.

%Ces trois vocables quasiment onomatopéiques tissent des liens sy-
nonymiques et homonymiques pa-tents

31 Ces trois vocables quasiment onomatopéiques tissent des liens sy-
nonymiques et homonymiques patents avec I'ison ou bourdon du chant
byzantin.
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gasida) ou de clausule conclusive furtive CCF (sans I'allon-
gement d’aucun degré); (4) bourdon anticipant et prolon-
geant la fondamentale/finale macromodale, tout au long de
I'énoncé, revétant les mémes dénominations que lincise-
bourdon mzan.

Quant a la qasida ‘ald al-wahda, elle se distingue par I'as-
sujettissement de la cantillation a une métrique gestuelle
périodique, celle du module percussif binaire de la wah-
da, pris dans sa mouture réguliére (dum/noire, tak/croche,
tak/croche) pour sous-tendre la cantillation, tandis que la
carrure syncopée demeure |'apanage caractéristique du RC
(t. I).Aussi la musicalisation des vers de cette gasida est-elle
polarisée par trois styles :

|. style de cantillation neumatique, assujetti aux normes
susdécrites du schéme cantillatoire, tout « en suivant
de strictes regles d’adéquation entre le métre poé-
tique et le cycle» (1996, p. 32), celui-ci étant exprimé
par les frappes du module percussif, pour articuler
temporellement les neumes modaux en fonction des
cordes de récitation;

2. style de chant mélismatique, en rapport avec le
schéme ritournellique lequel se manifeste par le
recours a des vocalisations ludiques et syncopées
sur des syllabes allongées ou des onomatopées es-
quissant, par petites bribes, la forme rythmique et
le contour mélodique de la ritournelle/RC, et en-
tretenant, par un savant jeu de clausules suspen-
sives successives, une tension psychocognitive téléo-
logique, en vertu de la loi gestaltiste de bonne continuité
(Meyer, 1956, chap. iii) et du modéle de I'implication-
réalisation (Narmour, 1989), se résolvant d’'une ma-
niere quasiment cathartique sur une clausule conclu-
sive qui récapitule le SC du RC;

3. style de chant hymnique, en rapport avec le scheme
homonyme lequel se manifeste par I'application du
contour mélodique et de la carrure syncopée du RC
a des vers (ou fragments de vers) de gasida, comme si
ce répons servait de strophe-paradigme de téte pour
ces vers.

En conséquence de I'élaboration de cette synthése sty-
listique et de l'introduction du module de la wahda et du
répons, les interventions instrumentales se complexifient.

Ainsi le prélude consiste-t-il en un diildb*? introduisant le

RC ou se confondant avec lui. De méme la murdsala, tout en
épousant le contour de la cantillation, marque-t-elle métri-
quement la fondamentale de la phrase. Quant a la muha-
saba, elle dépend a priori du schéme stylistique et, plus
particulierement, du SC des énoncés vocaux antécédents :
(1) en cas d’énoncé de style cantillatoire se terminant par
une CS ou une CCF, cette réplique (réplication minimaliste)
indicielle et phatique prolonge la finale de la phrase vo-
cale et revét ainsi partiellement I'aspect (la) d’'un ostinato
mzan, simple incise-bourdon métrique/rythmique, plagant
cette finale sur les pulsations du module percussif, ou (1b)
incise-formule remplissant mélodiquement ce dernier par
le biais d’'une courte formule standardisée conclue par la
finale placée sur la frappe dum de la wahda (t. 19); (2) en
cas d’énoncé de style cantillatoire doté d’'une CCA, ne re-
levant pas du SC du répons, la réplique prend la forme d’un
écho/réplication du contour mélodique de la cantillation
antécédente; (3) lorsque I'énoncé vocal décalque la mélo-
die du RC chanté en exergue de la gasida (intégralement ou,
partiellement, par une CCA de type SCO ou par une figure
rythmique syncopée précédant la clausule et rappelant la
syncope caractéristique du RC), la régle consiste a donner
a entendre la version instrumentale de celui-ci.
Application a la qasidac«Ala fi sabili I-Lah)» en
Sikah sur tik Oisar (lay%°) (n° 16, CDy7) : la séquence
débute par le dilabEkki bulbul, suivi (0 :37) par un tagsr-
mya leyl improvisé sur I'ostinato bamb. Faisant suite a une
double cantillation a CCF de son premier hémistiche (1 :25),
commentée par les incises-bourdons du taXt, le premier
vers est chanté sur le contour du RC (I :40), entrainant une
double énonciation instrumentale de celui-ci (I :58-2 :13).
Le premier vers est de nouveau soumis a cantillation (2 :16,
t. 19), mais d’'une maniére tourmentée (altération Rast sur
tik hisar (la%°)), recourant a des CS sur kardan(dos) et ‘ajam
(la%®) avec un «Ah!» mélismatique,le tout étant commen-
té par des incises-bourdons et formules. Le deuxiéme vers
est chanté sur une variation du RC (3 :05-3 :24), suivie du
RC instrumental (3 :25-3 :41). Le troisieme vers (3 :41) ins-
taure avec sa symbolique douloureuse le schéme mysté-
rique, sous forme d’un monologue responsorial mélisma-

32Ce dulib peut étre suivi d’une improvisation en solo, de type can-
tillatoire (tagsim ya leyl), sur I'ostinato binaire bamb — qui introduit le
RC vocal et/ou instrumental, comme il peut se confondre avec lui.
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tique (4 :35) a CS alternant «Ah!) et syntagmes doloristes,
suivies de gloses vocales du RC en Dukah sur kardan (5 :395
et 6 :02), préparant le quatriéme vers qui se résout sur le
profil du RC (6 :35) suivi (6 :55) du protorépons vocal (t.
2) conclu par une séquence instrumentale de tagsim sur
bamb.

A-la fisa-bi - li-1-La - himi hal - la bi min - ki

sabruki 'an

incise-bourdon — Wa

Transcription 19 : extrait (2 :16-2 :55) de la gasida«Ala fi
sabili I-Lah »

Par-dela sa dépendance typologique a I'égard du schéme
cadentiel des énoncés vocaux antécédents, statistique-
ment validée par Ghassan Sahab (2011), cette interven-
tion/réplication instrumentale rend compte essentiellement
du scheme stylistique et anthropologique régentant I’énon-
ciation vocale. Réalisée aux confins des niveaux de la tri-
partition sémiologique (Molino, 1975; Nattiez, | 975) et en
ordre inverse de celle-ci, car reposant sur la perception, (1)
au niveau esthésique, par les instrumentistes de ce schéme
vocal, analysé (2) au niveau neutre, et consistant en I'élabo-
ration, (3) au niveau poiétique, d’'un énoncé approprié au
message recu, 'étude de cette réplication permet d’accé-
der, en perspective emic, aux données pertinentes relatives
a la catégorisation stylistique propre au milieu musical étu-
dié. Remplissant une fonction phatique a I'égard du vocal, la
muhdsaba, flit-elle incise, écho ou RC, sert tout particulie-
rement a prolonger et renforcer la caractérisation modale
des clausules des vers. Elle est ainsi le signe indiciel de la
prolongation générative de I'unité modale de la gasida.

Eu égard a I'euphonie de I'agencement responsorial de
cette forme générique, émoussant les clivages typologiques
verbaux et musicaux résultant des oppositions entre les
schémes anthropologiques et stylistiques qui la régissent
de conserve et facilitant la transition (intertextuelle) entre
les territoires respectifs que ceux-ci y découpent, la gasidaa
répons apparait comme une sorte d’hymne responsorial

dans lequel la mélodie du RC tient lieu de canevas musical
implicite, constitué en conséquence de la récurrence res-
ponsoriale cyclique et qui est propice a I'élaboration d’une
quéte initiatique auditive liée au questionnement lancinant
qu’impose a I’énonciation musicale des vers le SC de leurs
clausules respectives. Suivant un processus analogue a celui
de la variation de la courbe d’intonation prosodique supra-
segmentale (Martinet, 1970, p.84),a distinction entre inter-
rogation et affirmation mélodiquement informées est tri-
butaire, tout au moins dans le cadre modal de la gasidaa ré-
pons, du degré de concordance nucléaire (CN) existant entre
la clausule provisoire du vers (ou du fragment de vers) can-
tillé et celle finale du RC de référence concluant le poéme,
donc du degré de suspension/conclusion de la clausule pro-
visoire. A un ensemble interne (a la gasida) d’énoncés can-
tillés a clausules suspensives (de CN = 0), génératrices de
tension, en perspective psychocognitive, succéde I’affirma-
tion du SC du RC et I'énoncé du RC instrumental, en guise
de réponse intermédiaire, génératrice de détente. Faisant
suite a une série de questionnements et de réponses inter-
médiaires, I’énoncé final du RC vocal, vecteur de la Vox Dei,
signe le terme résolutif de l'initiation liée a cette qasida. Le
caractére cathartique et communiel de cette ritualisation
est souligné par les makhabjiyya qui rejoignent le soliste
pour chanter avec lui et en hétérophonie le RC conclusif.
Cette dénotation de la signifiance intrinséque opére ce-
pendant d’'une maniére spécifique au mode du RC de ré-
férence, placé en exergue de la gasida. Ainsi la CN dési-
nentielle interne oppose-t-elle le RCDukah au protorépons
Sikah, celui-ci étant concordant, puisqu’il reléve entiére-
ment du SCO nZ (zmz), tandis que celui-la présente une
discordance nucléaire désinentielle entre ses deux pre-
mieres cellules, synonymes du protorépons, et sa clausule,
relevant du SCAﬁ(zmz). Par sa dualité intrinséque, le RC
Dikahoffre un éventail sémiotique et psychocognitif plus
large que celui proposé par I'univocité du protorépons. Le
canevas responsorial qui en résulte se préte ainsi a des vir-
tualités poiétiques improvisatives, sémantiques et expres-
sives plus larges, ce qui est compatible avec I'usage pragma-
tique tres fréquent qui est fait de Diikahdans le corpus en-
registré par Manyalawi. Et inversement, I'univocité sémio-
tique du RC Sikahse traduit par un équilibre stable, témoi-
gnant d’une entropie faible, qui renforce son statut de proto-
répons et porte a confirmer son scheme cadentiel W(zmz)
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en tant que ligne originelle ou générative pour ce méme cor-
pus.

4. Conclusion

Signe de «la soumission obligatoire de la mélodie a
Pordre du magam» (Lagrange, 2011, p. 31), la redon-
dance cyclique de la catégorie sémantique musicale du RC
—marquant I'unité musicale modale de la qasida, matéria-
lisée par son schéme cadentiel originel ou Urlinie—rend
possible la lecture uniforme du récit musical du champ ver-
balement et anthropologiquement hybride de cette qasida
a répons. Dépassant la bivalence profane-mystique origi-
naire de l'intertextualité du métissage littéraire, la récursi-
vité du RC et la modélisation sur celle-ci des clausules de la
cantillation des vers arabe classiques réalise une véritable
isotopie sémantique au plan musical, qui touche, par-dela les
mots, au sens unitif véhiculé par la symbolique mystique de
lintertexte. A la mort du cheikh Yasuf al-Manyalawi et de
son concurrent ‘Abd al-Hayy Hilmt (1857-1912), le cheikh
Abu I-lla Muhammad (1878-1924) propose une nouvelle
maniére de chanter la qasida et enregistre a cet égard un
deuxiéme corpus qui devient canonique dans I'entre-deux-
guerres (Racy, 1977). Cette seconda prattica consiste en

une cantillation relativement fixée et sans répons. Mais, tan-
dis que le violoniste Simi a-§-Sawwa (1889-1965) persiste
a glisser en exergue de quelques enregistrements la ver-
sion instrumentale du RC, le schéme cadentiel de celui-ci
continue a exercer a I'égard des clausules musicales une
fonction de paradigme génératif, ce qui en fait un indicateur
de choix pour les enquétes d’authentification traditionnelle
centrées sur les énoncés musicaux arabes ultérieurs.
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