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RESUME MOTS-CLES

Cet article propose une étude stylistique de I'ceuvre interprétative tra- | Abd al-Hayy Hilmi, musique égyptienne, Nahda,
ditionnelle du chanteur-improvisateur égyptien Abd al-Hayy Hilmi (1857- = sémiotique modale, singularité stylistique, chant
1912), axée sur I'analyse sémiotique modale. Cette méthode opére une arabe, analyse stylistique, improvisation vocale
nette distinction entre un proces signifiant intrasystémique, qui est lié aux  KEywoORDS

lignes des indicateurs nucléaires modaux sous-jacents des phrases mélo- = Abd al-Hayy Hilmi, Egyptian music, Nahda, mo-
diques, et un procés extrasystémique, intéressant les structures de surface  dal semiotics, stylistic singularity, Arab singing,
de ce méme phrasé et ses réarrangements rythmiques, réalisés en rap- stylistic analyss, vocal improvisation

port avec I'interférence de schémes stylistiques anthropologiques culturels.

Il s’agit de montrer que la singularité stylistique de Abd al-Hayy Hilmt au

sein du legs discographique de la Nahda repose sur le choix anticonfor-

miste, mais néanmoins hautement traditionnel, d’'une syntaxe mélodique

modale (lignage nucléaire) émancipée par rapport aux contraintes cultu-

relles contextuelles, et minimaliste dans les moyens de sa mise en ceuvre :

déconstruction des formes conventionnelles et de leurs références stylis-

tiques et rythmiques externes et renforcement du caractere suspensif des

clausules mélodiques, inducteur de tension.

ABSTRACT

This article proposes a stylistic study of the interpretative traditional work
of the Egyptian singer-improviser Abd al-Hayy Hilmt (1857-1912), focusing
on modal semiotic analysis. [t makes a clear distinction between an intra-
systemic signifying process, which is linked to modal nuclear indicators lines
underlying melodic phrases, and an extrasystemic process, related to sur-
face structures of this phrasing and its rhythmic rearrangements, made in
accordance with interference of stylistic cultural anthropological schemas.
The aim is to show that the stylistic singularity of Abd al-Hayy Hilmt within
the Nahda discography is based on the nonconformist choice, but still highly
traditional, of a melodic modal syntax (nuclear lineage) emancipated from
cultural contextual constraints and minimalist in the means of its implemen-
tation :
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deconstruction of conventional forms and of their stylistic conventional
forms and of their stylistic and external rhythmic references, and streng-

thening the suspensive property of melodic clausulae.

Norme de I'anormalité et anormalité de la norme, le
style musical est pour Meeus (1993b, p. 10) ce qu’est la
mode pour Roland Barthes' : «novation éperdue, sans
cesse rattrapée par l'imitation». Cette définition est par-
ticulierement appropriée pour caractériser I'ceuvre inter-
prétative traditionnelle du chanteur-improvisateur égyp-
tien ‘Abd al-Hayy Hilmi (1857-14/4/1912), telle que la refléte
'anthologie de 78 tours publiée par la Fondation AMAR a
I'occasion du centenaire de la disparition du maitre?. Le pa-
radoxe inhérent a I'application de la notion d’ceuvre a l'in-
terprétation de séquences supposées appartenir a un legs
traditionnel s’inscrit dans cette tentative de saisir cet éphé-
meére qu’est la transformation sur le vif de ce legs et I'addi-
tion par un musicien créatif de nouveaux phrasés en temps
réel, et de I'instituer en tant qu’usage fondamentalement
pertinent dans sa réalisation d’'une norme a la fois trans-
gressive de la littéralité du legs et actualisatrice du sché-
ma traditionnel transmis. C’est précisément cette norme
qui occupe, selon Hjelmslev (1971, p. 80, 89), une position
de dépendance bi-unilatérale entre 'usage -la parole- et le
schéma -la langue- et qui frise le statut du « corollaire su-
perfluy, selon ce méme auteur, que Meeus (19933, p. 14)
assimile au style en musique et qui constitue le propre qua-
siment ineffable de la maniere de chanter de Hilmi. Or, la
mythologie égyptienne bienpensante et embourgeoisée de
Entre-deux-guerres a beau avoir voulu épingler les fan-
taisies de dandy de ce musicien hors-pair, et lui dénier le
statut gratifiant® de compositeur (Lagrange, 1994, p. 81 |-
813 et 2012), il n’en demeure pas moins, avec son confrére
(et rival), le cheikh Yasuf al-Manyalawi (vers 1847-1911),
le principal continuateur, au début de I'ére discographique

'Barthes (1985, p.222) définit la Mode comme une «imitation éper-
due d’une novation qui est sans cesse rattrapée».

?Les enregistrements commentés ou analysés dans cet article sont
référés par le biais d’'un double chiffrage aux quatre CD (chiffre romain
de | a IV) et a leurs pistes respectives (chiffre arabe). Tous ces enre-
gistrements (catégorisés par leurs modes mélodiques respectifs) sont
récapitulés au tableau | de I'annexe I, tandis que I'annexe 2 présente
les modules percussifs périodiques employés dans ce méme corpus.

3Aux yeux du modernisme empressé des musicographes arabes du
xx° s..

arabe, de I'art* du chanteur(-improvisateur-compositeur)
‘Abduh al-Hamalr (1843-1901), instigateur du pendant mu-
sical du courant de rénovation culturelle endotradition-
nelle du Masrig (1798-1939), dénommé Nahda endogéne
par Hourani (1962).C’est en tout cas le propos de cet ar-
ticle que de mettre en exergue la simplicité de ce traite-
ment stylistique, par-dela les bouleversements syncrétiques
et réformistes de I'époque. Il s’agit d’'une approche sémio-
tique, c’est-a-dire une étude des signes et de leurs renvois
significatifs, qui a pour champ les énoncés musicaux régen-
tés par des modes, maniéres d’étre du phrasé musical au
plan mélodique. Cette approche pose le systéme consti-
tué par 'ensemble des modes de cette tradition en tant
que langue® mélodique modale ou schéma métamodal, que
I'usage traditionnel décline sous forme de textes musicaux
articulés, dont les schémes stylistiques -ou normes tradi-
tionnelles et conventionnelles- configurent la trame tem-
porelle au niveau de surface et la forme générale, et dont
la stylistique particularisée a I'échelle du locuteur musiquant
traditionnel régule (au plan pragmatique) la syntaxe impro-
visée et fait sens pour I'auditeur musiqué.

I. Sémiotique modale

Jirji Zaydan (1861-1914) est le premier a établir (en
1904) une corrélation historicisée entre musique et
Nahda : « Il s’est produit au sein de cette renaissance un mou-
vement intellectuel et musical. La musique a été affectée d’un
changement dicté par les conditions sociales. Un groupe de
musiciens et de chanteurs s’est illustré, a la téte duquel ‘Ab-

“IN s’agit d’un art la fois traditionnel, par sa normativité, et créatif, par
'usage qu’il instaure.

>En appliquant aux faits de musique la distinction faite par Ferdinand
de de Saussure (1972) entre langage, langue et parole, il est possible
de distinguer : (1) le langage musical, pris dans un sens général, comme
étant commun ou universal dans ses structures les plus profondes (sans
vouloir ici préjuger de la nature de celles-ci); (2) des langues musicales
particularisant le langage musical a I'échelle des groupements culturels
humains (parmi lesquelles se tiennent, notamment : la langue modale
du Masriq et d’autres langues modales, tonales ou pentatoniques prati-
quées de par le monde); (3) I’énonciation musicale (par exemple : une
parole modale, une parole tonale) particularisant ces langues a I'échelle
individuelle.

28



Revue des Traditions Musicales

N. Abou Mrad (2012)

duh al-Hamali, promoteur de la nouvelle maniére de chanter
en Egypte»®. Toujours est-il que ce fin connaisseur de la
culture arabe et de ses transformations qu’est Zaydan, tout
en passant sous silence l'acte (6 combien «intellectuel »)
de composer -généralement associé a Muhammad ‘Utman
(1855-1900) au sein de cette mouvance musicale’- accorde
a la rénovation d’un style musical performatif un statut ho-
mologue a celui des réformes intellectuelles (concernant
la pensée religieuse et politique et la littérature) constitu-
tives de la Nahda. Il reste a déterminer la nature de cette
évolution et son domaine d’élection.

C’est le témoignage de Halil Mutran (1871-1949), qui
précise le propos de Zaydin en faveur de Hamal® : « ’Ab-
duh [al-Hamal1] était tres inventif et créait la mélodie en fonc-
tion de l'inspiration du moment, stupéfiant les connaisseurs et
plongeant les auditeurs dans une extase induite par le pouvoir
expressif de son élocution modale et I'enthousiasme devant une
telle créativité. [...] Sa voix passait de 'aigu au grave, [...] alors
que la modalité s’unifiait a son fondement, avant de se ramifier,
tantét double et tantét unique, se rapprochant et s’éloignant,
par conjonction ou par hiérarchie, s’emboitant en gigogne, s’ar-
ticulant suivant ’exigence du bon godt et du talent artistique,
pour aboutir d la [note] finale »°.

Ainsi Mutran confere-t-il a I'art significatif et émotion-
nellement expressif de I'articulation mélodique modale, tel
qu’il est cultivé par al-Hamili, la place centrale dans ce pro-
cessus de résurgence de I'art musical arabe. L'usage gram-
maticalement pertinent que fait en temps réel tout locuteur-
auditeur idéal (al-Hamali, HilmT etc.) de la langue modale

®Jurji Zaydan, 1904, Tark adab al-luga al-’arabiyya [Histoire de la
connaissance de la langue arabe], Le Caire, traduit et cité par Vigreux
(1991, p. 191).

7Il reste que, nonobstant cette consécration compositionnelle de
‘Utman, HilmT semble avoir eu une nette prédilection pour les précom-
positions d’al-Hamalr, au vu de la répartition statistique des dawrs de la
compilation Hilmt (2012) sur les compositeurs de leurs maghabs : ‘Ab-
duh al-Hamalt (1943-1901) 38%, Muhammad ‘Utman (1855-1900) 15%,
Muhammad ‘Abd a-r-Rahim al-Maslub (1793-1928) 15%, Dawud Husnt
(1870-1937) 15%, Ibrahim al-QabbanT (1852-1927) 8%, Ahmad Gunay-
mah 8%.

8Ce témoignage est ensuite moins favorable a ‘Utman, méme si
Mutran opte pour une sorte de synthése entre les deux figures et
les deux pragmatiques musicales, celles de I'improvisation (se réappro-
priant le legs) et celle de la précomposition. Voir également Frédéric
Lagrange, 1994, p. 66-71 et 1996, p. 100.

9Rizq, 1936, p. 81-88, trad. de l'auteur. Voir également Rizq, 1938,
p.138-40.

serait producteur de phrases nouvelles, porteuses de sens.
Cela conduit a s’interroger sur la nature de cette langue
non-verbale constituée par I'ensemble des modes de cette
tradition. Or, la description quadripartite de la modalité
faite par Khé (1968) permet de caractériser un mode don-
né par : (1) son échelle, ou ensemble ordonné de hauteurs
séparées par des intervalles mélodiques; (2) ses degrés
forts, élus au sein de son échelle; (3) sa formule-type, ou
mouvement mélodique caractéristique s’inscrivant entre
les degrés forts; (4) son éthos, signification, ou émotion
caractéristique, liée a cette formule-type et a la structure
sous-jacente.

Lapplication du principe de la double articulation du lan-
gage verbal (Martinet, 1970) a ce systéme énonciatif mo-
nodique modal (Meeus, 2002 et 2012, Abou Mrad, 201 |
et 2012) permet de considérer les phrases mélodiques
comme s’articulant en des unités minimales significatives
(ou de premiére articulation)'?, qui sont les formules mo-
dales pertinentes minimales ou neumes (points 3 et 4 de la
quadripartition modale), de niveau n = 2, lesquelles s’arti-
culent a leur tour en des unités minimales distinctives (ou
de seconde articulation)'', assimilées aux hauteurs mélo-
diques (points | et 2), de niveau n = I.

Toujours est-il que la signification primordiale des uni-
tés de premiére articulation modale n’est pas d’ordre lexi-
cal, c’est-a-dire relevant d’'une sémantique référentielle ou
diasémiotique'?, puisqu’il n’existe pas de dictionnaire des
formules modales, lesquelles ne s’associent pas sémanti-
quement a des lemmes de significations stables (Meeus,
1992; 2012). Elle est d’ordre endosémiotique'? et reléve
d’une sémiotique intrinséque'* ou intrasystémique gram-

"®Les unités significatives minimales sont dénommées monémes ou
morphémes en linguistique.

""Les unités distinctives sont dénommeées phonémes en linguistique.

"2l n’est pas dit que la sémiotique doive prendre en considération
seulement les systemes d’éléments déja corrélés a des signifiés, mais
tout systéme qui permettrait I'articulation d’éléments successifs adap-
tables a I'expression de signifiés» (Eco, 1975, cité et traduit par Meeds,
2012-2013, p. 26).

3es proces endosémiotiques s’opposent a leurs homologues diasé-
miotiques, en ceci que ceux-ci s’appuient sur une connotation mondaine
ou référentielle de la signification par le biais d’'un métalangage, tandis
que ceux-la recourent a une dénotation de significativité qui s’envisage
a l'intérieur du systéeme envisagé (Meeus, Nicolas, 1992, p. 57-59).

"S'agissant d’une significativité intrinséque a dimension taxinomique
(Nattiez, 2004, p. 267).
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maticale'?, et surgit de la comparaison du profil des unités
significatives (et des syntagmes cellulaires modaux les in-
cluant) avec la formule-type du mode ou ligne modale réfé-
rentielle de la séquence musicale englobante'® (phrase ou
texte musicaux).

Quant aux traits pertinents'’ des unités de seconde
articulation, ils reposent sur la dissociation des hauteurs
en un nombre restreint de groupements de degrés forts
(point 2 de la quadripartition modale) que l'auteur dé-
nomme noyaux métamodaux distinctifs (Abou Mrad, 2012),
de niveau d’articulation n = 0. C’est le choix de la finale
d’un mode donné qui détermine le noyau principal ou (de
fonction) «thétique » a de ce mode, en tant que chaine de
tierces passant par cette finale, autrement dit 'ensemble
restreint (2 trois) des degrés de rang (entier relatif) im-
pair'® de I'échelle modale, la finale ayant pour rang i = I.
(Ce noyau peut s’étendre vers le bas et inclure le degré de
rang i = -1, c’est-a-dire le degré se trouvant a la tierce in-
férieure de la finale de rang i = +1'%.Et, par conséquent, le
noyau secondaire?® ou (de fonction) «antithétique » B (ain-
si que, le cas échéant, le noyau tertiaire?! ou (de fonction)
«synthétique» y), recouvre les autres degrés employés??,

15« Dans I'économie de la théorie chomskyenne [...] "Lindépen-
dance de la grammaire” est ainsi affirmée et en regard du sens (puisqu’il
n’y a pas de relation déterministe entre interprétabilité et grammaticali-
té d’un énoncé) et en regard des modéles probabilistes » (Velicu, 2005).

']l s’agit d’un procés analogue au biais structural intrinséque décrit
par Emile Benveniste pour la significativité des éléments du langage :
«La forme d’une unité linguistique se définit comme sa capacité de se
dissocier entre constituants de niveau inférieur. Le sens d’une unité lin-
guistique se définit comme sa capacité d’intégrer une unité de niveau
supérieury (Benveniste, 1966, p. 127—-128).

'En phonologie, le trait pertinent est une qualité de son qui sert a
distinguer deux phonémes dans 'organisation d’une langue particuliére.

'8e noyau principal inclut le degré de rang i = -1,c’est-a-dire le degré
se trouvant a la tierce inférieure de la finale de rang i = +1 et qui n’est
pas remplagable par son octave supérieure, le degré de rang i = +6.

octave supérieure de cette tierce inférieure de la finale, a savoir
le degré de rang i = +6 (sixte supérieure de la finale), qui appartient au
noyau des degrés de rangs pairs, ne peut pas s’y substituer.

2L e noyau secondaire comprend principalement la susfinale, de rang
i = +2, et accessoirement la sous-finale, de rang i = 0 (non remplagable
par son octave de rang i = +7), ou bien le degré de rang i = +4.

2!Le noyau tertiaire (s'il est «activé ») est axé sur la borne supérieure
du pentacorde matriciel, avec sa tierce et éventuellement sa quinte su-
périeures.

2Cette dichotomie nucléaire se retrouve dans la théorie musicale
néobyzantine et, plus particulierement, dans son systéme de notation
neumatique qui a recours a un type particulier de signes, nommé phtora

ce qui permet d’établir une ségrégation sémiotique?? et

cognitive?* de tous les degrés employés dans un énoncé
caractérisé par ce mode. Cette dissociation est affinée en
classant les degrés modaux selon leur éloignement par rap-
port a la finale dans le cycle des tierces?.

Sans doute la mise en exergue de ces traits nucléaires
pertinents pour les hauteurs qu’articulent les formules mi-
nimales?® des cellules syntagmatiques modales permet-elle

de dégager les structures morphologiques musicales «adap-

(pl. phtores), pour indiquer le positionnement intervallique d’un degré
par rapport a I'échelle de référence du mode. Les degrés d’une échelle-
type (métamodale) donnée sont, en effet, dissociés en deux groupes assi-
gnés a deux phtores opposées qui « se placent en alternance, sur toutes
les notes de I'échelle » (Giannelos, 1996, p. 107). Et c’est a partir d’une
analyse similaire des monodies médiévales européennes occidentales
que Joseph Smits van Smits van Waesberghe (1955) propose d’opposer,
au sein du méme énoncé monodique modal, les notes appartenant a ce
qu’il dénomme « tierce principale » (du mode) et celles appartenant a la
«contre-tierce» ou «tierce contrastive ». De méme oppose-t-il au sein
du méme groupement (par tierces) les degrés entre eux selon leurs
fonctions modales, opposition susceptible d’induire une «tension fonc-
tionnelle entre la note fondamentale et sa tierce supérieure» (VVaes-
berghe, 1955, p. 38).

BCette notion de fonctions modales dialectiques est adaptée de la
théorie riemannienne des fonctions tonales (Riemann, 1901).

2 Cette approche sémiotique centrée sur les noyaux distinctifs par
tierces est confortée par des données sensorielles consistant en I'op-
timisation des otoémissions (sons émis par les cellules ciliées externes
de loreille interne) induites par les produits de distorsion (sons émis
par l'oreille en réaction a l'introduction de deux sons simples en rap-
port fréquentiel variable) en relation avec les intervalles de tierce et,
plus particulierement de tierce moyenne. Ainsi, selon Bonfils et Avan
(2012) «L’intérét majeur de I'étude des produits de distorsion résulte
des possibilités de faire varier la fréquence des sons primaires. Les deux
fréquences primaires doivent étre proches I'une de l'autre, le rapport
optimal étant voisin de f,/f; = 1,22, d’'ou diverses possibilités de sti-
mulation a des fréquences différentes». Or, le rapport fréquentiel de
la tierce moyenne exacte (351 c) divisant la quinte juste (702 c) en
deux parts égales est précisément , ce qui conduit a considérer que
la tierce zalzalienne est l'intervalle optimum maximisant I'intensité des
otoémissions (Abou Mrad, 2012), celles-ci étant le reflet de I'activité de
préamplification du signal sonore telle qu’elle est assumée par les CCE
a I'égard des cellules sensorielles (Molino, 2007).

2 Cette conception est une adaptation des «théories des degrés»
(Stufenlehren) décrites par Gottfried Weber, Simon Sechter, Anton Bru-
ckner et qui «classent les degrés harmoniques selon leur éloignement
par rapport a la tonique dans le cycle des quintes; ces théories se ca-
ractérisent aujourd’hui par l'utilisation du chiffrage de la basse fonda-
mentale en chiffres romains» (Meeus, 1992b, p. 26).

%6 Ces formules sont minimales eu égard a leur dotation en termes
de «pertinence analytique » Meeus (2002, p. | 66) et/ou de « pertinence
modale» (Abou Mrad, 201 | p.61).
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tables a 'expression de signifiés » (Eco, 1975, cité et traduit
par Meeus,2012-2013, p.26). Cette modélisation consiste a
mettre en succession temporelle les degrés forts ou poles
de la cellule analysée, en leur substituant leurs noyaux res-
pectifs, tenant lieu ainsi d’indicateurs nucléaires. Ces degrés
forts sont les degrés initial (I) et final (F) du segment et
son degré le plus saillant (par occurrence statistique ou
par accentuation : T, pour teneur). La concaténation de |
(anacrouse), de T (accent) et de F (désinence) constitue la
ligne modale (simplifiée) tripartite de la cellule mélodique qui
se compose de I'association transitive des neumes IT et TF.
Ainsi la concaténation des indicateurs nucléaires de |, de T et
de F institue-t-elle la ligne nucléaire modale de cette méme
cellule.

Cette analyse se transpose ensuite au niveau supérieur
de larticulation modale, celui de la constitution de la
phrase mélodique a partir des cellules syntagmatiques mo-
dales successives. Cette fois-ci ce sont les cellules de la
structure de surface qui donnent lieu a une substitution
au niveau de leur structure profonde par les noyaux res-
pectifs de leurs degrés forts (un noyau prédominant par
cellule). Ces noyaux tiennent lieu ainsi pour la phrase mé-
lodique étudiée d’indicateurs syntagmatiques sous-jacents, se-
lon le lexique de la grammaire générative transformation-
nelle (Velicu, 2005, p.46). Cette arborescence nucléaire mo-
dale cependant ne concerne pas exclusivement la descrip-
tion grammaticale (en termes d’indicateurs syntagmatiques
ou de structure profonde) de la phrase musicale (n = 4).
Elle descend, en effet, au sein méme de la cellule modale
(n = 3) et de la formule minimale (n = 2), en méme temps
qu’elle remonte pour décrire I'articulation (de la phase-
section (n = 5) et celle) du texte (n = 6)%.

27 «Reste enfin le troisieme niveau, celui des phrases. C’est du moins
de cette maniere que Benveniste I'envisage, mais nous savons qu’en mu-
sique, contrairement a ce qui se constate en linguistique, ce niveau se
démultiplie et que I'organisation (et I'articulation) du discours musical
entier n’est pour nous pas vraiment différente de celle de ses phrases.
C’est I'une des particularités les plus intéressantes de la sémiotique
musicale, en particulier par rapport a la sémiotique linguistique, que le
nombre des niveaux d’analyse n’y est pas limité. La linguistique ne dis-
pose d’aucune grammaire pour I'organisation d’unités de plus grandes
dimensions que les phrases, alors que la grammaire musicale détermine
des regles qui s’appliquent jusqu’aux ceuvres entiéres. Les tentatives lin-
guistiques de créer des grammaires du discours, le carré sémiotique
de Greimas par exemple, ne parviennent généralement pas a se libé-
rer de I'«illusion référentielle» que pourtant elles dénoncent. En mu-

Dans la formulation du répons des censeurs en
Bayyati/nawa (sol,), propre a la forme de qasida ‘ala
l-wahda (voir infra), deux noyaux entrent en concurrence :
K (nawd (sol)-’ajam (si,®)) et ® (tik hisar (lay®)-kardan
(dos)). A partir de ces noyaux se constituent deux lignes
modales concurrentes XXXet XXX, donnant lieu a la
synthese globale XXXX(transcription |) (Abou Mrad, 201 I).

Popfa

pap_ paf apa
J4 a B ) a B o« p
R A I freres, | forer oo ol ! j
D] == == T
‘ a - a-nj ey lel - 'a-wd - zi| 'an-de-nj
U Wadz® oo oS M-awi o dlapden

Transcription | :noyaux et lignes modales du répons des cen-
seurs des qasidas ‘ald l-wahda en mode Bayyati/nawa (sol,)

En somme et dans une perspective générativiste trans-
formationnelle, la ligne dégagée a partir d’'une phrase mé-
lodique fait office pour celle-ci de structure grammaticale
profonde, a partir de laquelle s’élabore sa structure de
surface ou formulation musicale. Ainsi les fonctions mo-
dales des degrés forts de la phrase ne sont-elles pas au-
tonomes, mais tributaires de leur enchainement (vecto-
riel) : la signification modale nait d’'une mise en relation
réciproque des noyaux de ces poles dans I'ordre de suc-
cession, conformément a la notion grammaticale de « tran-
sitivité de relation », élaborée par Sechehaye (1926) et que
Nicolas Meeus (1992b) applique a I'analyse musicale. Cet
enchainement est analysable également en fonction de la
notion chomskyenne «de gouvernement, qui capte, pour
I'essentiel, la relation structurale vérifiée entre la téte d’'un
syntagme et son complément »8,

sique, Heinrich Schenker a congu sa théorie en trois niveaux seulement,
arriere-plan, plan moyen et avant-plan; mais il ne s’agit 1a que d’une
convention méthodologique : le plan moyen, en particulier, se décom-
pose en un nombre indéterminé de niveaux. Il est vrai que les niveaux
ne sont pas congus ici de maniére en tous points comparables a la des-
cription «intégrative» de Benveniste, mais la différence est peut-étre
moins nette qu’il semblerait» (Meeus, 2012, p. 17).

2«La définition technique de la notion [de gouvernement] im-
pose le recours a la relation structurale de c-commande (de I'anglais :
constituent-command), elle-méme définie en termes de domination :un
noeud A commande un noeud B si aucun des deux n’en domine lautre,
et que le premier nceud branchant qui domine A domine également B »
(Velicu, 2005, p. 57). Par ailleurs, cette perspective téléologique assignant
un statut thétique au noyau axé sur la finale macromodale est compa-
tible de surcroit avec la loi gestaltiste de bonne continuité et son corollaire
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La prolongation de la juridiction de ces péles par-dela les
limites (inférieure et supérieure des niveaux d’articulation)
syntagmatiques permet de mettre ainsi en exergue une
ligne fondamentale *’RXI, qui part d’'un degré quelconque
du noyau principal, passe par un degré du noyau secondaire
pour aboutir d’'une maniére transitive a la finale du mode
de I'énoncé englobant, signant ainsi la complétude séman-
tique de la phrase ou son statut conclusif. Cette courbe
principale cohabite néanmoins avec la lignealternative XXX,
s’arrétant a un degré quelconque du noyau secondaire (ou
tertiaire) et représentant une forme d’incomplétude sé-
mantique, synonyme de statut suspensif. Et c’est de I'en-
chevétrement de ces lignes et de leur opposition sémio-
tique que nait I'intrigue du texte musical et que s’élabore
syntaxiquement son phrasé et sa signification intrinseéque.

2. Trame temporelle

Cette sémiotique intrasystémique est complétée par un
deuxiéme proces de la signifiance modale, qui est de na-
ture extrasystémique (renvois effectués en dehors du sys-
téme nucléaire sous-jacent aux formulations mélodiques),
conventionnelle et culturelle. Il se rapporte, en fait, a
la configuration stylistique et rythmique (réarrangements
morphophonologiques) du niveau de surface du texte mu-
sical monodique, laquelle renvoie aux instances linguis-
tiques verbales et anthropologiques rituelles (religieuses
ou profanes) régulant I'inférence concurrentielle du verbe
-Xéyog (logos)-, d’une part, et, d’autre part, celle du geste
et de 'autonomie mélique -uéAog (melos)- sur ces énoncés

musicaux3?.

le modéle cognitif de I'implication-réalisation (Meyer, 1956, chap. iii).
®Cette courbe constitue une sorte d’ersatz monodique de la ligne
originelle/fondamentale ou Urlinie schenké-rienne, clausule mélodique
de la structure originelle/fondamentale ou Ursatz, qui descend d’une
note quel-conque de 'accord de tonique vers la tonique (Meeus, 1993a;
2012; Meeus, 2004). « Schenker a longtemps pensé que I'unité des
ceuvres naissait de I'Urlinie seule; I'idée de I'Ursatz est plus tardive. La
conception d’une Urlinie monodique n’est donc pas inconvenante. Pour
Schenker, la caractéristique essentielle de cette Urlinie était la fluidi-
té”, c’est-a-dire le caractére essentiellement (mais pas exclusivement)
conjoint» (Nicolas Meels, com-mentaire électronique adressé a l'au-
teur le 12/03/2012).
3)| s'agit d’abord du sceau prosodique métrique que la langue des
textes chantés imprime sur la configuration rythmique des chants et
qui varie fortement d’un contexte linguistique ou dialectal a l'autre. Il
s’agit surtout de 'empreinte métrique par laquelle les rituels religieux et
profanes marquent cette méme configuration, et qui est inhérente a I'ar-

Cette régulation consiste avant tout dans la définition
quantitative prosodique métrique des durées et des ac-
cents dynamiques, susceptibles d’étre assignés aux uni-
tés distinctives mélodiques susdécrites pour en agencer
la rythmique. Une telle analyse permet de dégager trois
schémes stylistiques et rythmiques, a base anthropologique
musicale®', en fonction de la prédominance de I'un de ces
modeles (verbal versus gestuel/mélique) ou de la codo-
minance des deux : (1) schéme a prédominance verbale
et a connotation religieuse monothéiste abrahamique mélo-
phobe, ayant pour modéle la cantillation? rituelle d’une
prose sacrée;(2) schéme a prédominance gestuelle/choré-
graphique et mélique et a connotation religieuse mystérique
(dionysiaque),ayant pour modéle la ritournelle®3 et son cor-
rélat le responsorial**; (3) schéme a codominance verbale
et gestuelle et a connotation religieuse laudative (apolli-
nienne), ayant pour modéle I’hymne3® Toujours est-il qu’une
hiérarchie normative s’établit entre ces trois schémes au
regard de I'esthétique régionale prédominante, celle qui
est commune aux religions du Livre et qui confére au Ad-
yog(Logos) un statut théologal et une fonction rituelle cen-
trale,non seulement en religion, mais dans divers domaines
de la vie. Sans doute ces schémes stylistiques opérent-ils a
différents niveaux de l'articulation modale, en structurant,
selon le modéle prédominant, la métrique et la rythmique
des formules minimales et celle des cellules modales, ain-
si que la configuration métrique des phrases (il s’agit d’'un
équivalent musical des réarrangements morphophonolo-
giques de la grammaire générative transformationnelle ver-

bitrage esthétique et symbolique rendu entre verbe et geste (Chailley,
1996, p. 17—-18), se superposant a I'antique dialectique poiétique musi-
cale du KXIXX (logos) et du uXKXIX (melos) et a 'opposition du vocal a
linstrumental.

3! A la dialectique classique (héritée du Nietzche) des schémes diony-
siaque et apollinien, telle que I'appliquent a la pratique musicale Chailley
(1979) et Molino (2007, p. 1 155-1160), se rajoute ici le schéme abraha-
mique mélophobe (ce dernier terme étant emprunté a Molino, 2007).

32| ecture publique d’'une prose religieuse 3 composante mélodique
dont la rythmique est inféodée a la prosodie du texte cantillé (Abou
Mrad, 2009; Corbin, 1961).

3Mortif récurrent, plus particulierement, phrase musicale de métrique
mesurée, dont la réitération en alternance avec d’autres énoncés musi-
caux peut donner lieu a diverses formes de responsorial.

3Forme musicale o alternent répons (ritournelle vocale) chanté en
cheeur et versets ou vers chantés en solo.

35Chant strophique (donc a récurrence mélodique tout au long des
strophes) de métrique mesurée et de caractére laudatif.
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bale). Ces schémes fagonnent également la forme compo-
sitionnelle du texte musical : forme en parcours obligé3®
sans redondance pour le modéle cantillatoire, forme réité-
rative pour le modéle hymnique et forme cyclique pour le
modéle responsorial et pour toute agglomération de ces
schémes impliquant une alternance entre des segments de
styles différents.

Il faut accorder une attention particuliére précisément a
ces énoncés hybrides et notamment a ceux qui procedent
du responsorial, celui-ci pouvant faire alterner un répons
collectif avec des énoncés de style cantillatoire ou bien de
style hymnique. La migration et déterritorialisation/reter-
ritorialisation intertextuelles des significations musicales
portées par les sous-textes (musicaux) de styles contras-
tifs n’est-elle pas couplée a une acculturation homogénéi-
sante de ces sous-textes aux plans stylistique, rythmique et
syntaxique musicaux, d’autant plus qu’une telle accultura-
tion opére sur un mode contextuellement autochtone, eu
égard a la trame temporelle traditionnelle unifiante de ces
métissages stylistiques, d’une part, et, d’autre part, systémi-
quement endogeéne, eu égard a l'unicité du langage modal
qui transcende les oppositions stylistiques ?

Toujours est-il que selon le chroniqueur Al-Muwayliht
(1902, p. 406), 'importante refonte instaurée par Hamali
-avec le soutien du khédive’” Ismaél Pacha (1863-1879),
souverain d’Egypte- est tributaire d’'un syncrétisme3® qui
intégre a (1) la tradition musicale citadine cairote, de langue
vernaculaire, se présentant sous les formes strophiques (de
métrique mesurée binaire) du dawr®® et de la taqtiqa™ et

3%La notion de parcours obligé est empruntée a Lortat-Jacob (1987,
p- 54-56).

D’oli la dénomination «école khédiviale» employée par Bernard
Moussalli et Frédéric Lagrange, qui connote cette nouvelle tradition
avec l'acception « musique de cour ».

38Voir les descriptions développées a ce sujet dans Abou Mrad, 1991,
et Lagrange, 1996, chap. lll.

3Forme de chant égyptien, de langue vernaculaire, élaborée au dé-
but du xix® s., réservée conventionnellement aux chanteurs hommes et
composée de deux sections,makhab collectif (chanté par les mahabgis)
et gusn ou dawr proprement dit (chanté par le soliste), sections chan-
tées originairement sur une seule et méme mélodie, mais avec usage
dans le gusn de développements de type istirsdl, faisant varier en style
cantillatoire des bribes du phrasé mélodique de base (El-Shawan, 1987).

“*Chanson légeére répétitive égyptienne, de langue vernaculaire, éla-
borée au début du xix® s. dans les milieux des ‘awalem ou almées (chan-
teuses et/ou instrumentistes -et, plus rarement, danseuses- égyptiennes
instruites, regroupées dans une guilde, et qui étaient appelées dans les

cantillatoires réitératives (de métrique non-mesurée) du
ya lel*! et du mawwal*?, d’éléments adaptables, susceptibles
de la renouveler, en provenance (2) de la tradition parare-
ligieuse et soufie de I'insad *3, de langue arabe classique :
(2a) cantillation mélismatique** de qasida **mursala (de mé-
trique non-mesurée) et/ou muwaqqa’a (de métrique me-
surée), propre au Mikr (cérémonial d’invocation des noms
divins) et (2b) responsorial du tawsih* ; (3) de la tradition
alépine, axée sur la forme vocale binaire cyclique (AABA)
du muwasiah ¥, qui privilégie les usil (modules percus-
sifs périodiques a base de dum et tek ou tak, voir An-
nexe 2) ottomans irréguliers et/ou prolongés et parfois
des macromodes-maqdms inusités, d’origine ottomane ; (4)
de la tradition instrumentale ottomane, principalement la
forme du tagsim*® autonome (de métrique non-mesurée)

harems pour instruire et divertir les femmes de la noblesse) et réser-
vée conventionnellement aux femmes, la taqtiiqa fait alterner un refrain-
makhab collectif avec un couplet-gusn en solo (Lagrange, 1996, p.74-76).
‘Abd-el-Hayy HilmT est le premier chanteur homme a chanter ce réper-
toire.

I Cette forme cantillatoire est également appelée laydll et emploie
des paroles a syllabes longues (sans consonnes occlusives : « Ya lell, ya
@ni!» (O ma nuit! O mon ceil/source!). Elle est, selon le contexte, de
métrique non-mesurée ou de métrique mesurée sur le module binaire
bamb ou, plus rarement, sur le module irrégulier agsaq.

“Forme égyptienne, de langue vernaculaire, cantillatoire et non-
mesurée, dont la variante originaire populaire repose sur la réitération
de formulations restreintes, sans efflorescence improvisée.

BTerme générique désignant le chant religieux et parareligieux isla-
mique, hormis la cantillation coranique tajwid et I'appel a la priére ‘adan.

*!Le mélisme consiste en I'agglomération de plusieurs formules mé-
lodiques au sein d’une syllabe, le style mélismatique se définissant par
I'association de mélismes a plusieurs syllabes (longues) d’un texte.

*Poéme arabe classique monométre et monorime.

*Forme vocale parareligieuse de métrique mesurée généralement
binaire, comportant une série de schémas a responsorial successifs, mu-
sicalisant chaque vers d’'un poéme sous la forme d’une alternance (réité-
rée ad libitum) entre cantillation du chantre soliste (le SayX), et répons
radd du cheeur-bitana.

“Forme vocale et instrumentale hymnique cyclique citadine arabe
du Masriq, précomposée sur une métrique mesurée, le muwassah est
apparu a Alep au XVlle s. -probablement par dérivation a partir de la
forme abbas-side cyclique en ABA du basit- et a été diffusé dans tout le
Masriq dés le XVllle s.. Il convient de distinguer cette forme musicale
de la forme poétique du méme nom, poéme plurimétre et pluririme mis
au point en Andalousie a la charniére du premier et du deuxiéme mil-
Iénaires, sachant que de nombreux « muwassahs musicaux» sont com-
posés a partir de fragments de « muwassahs littéraires » et que d’autres
le sont a partir de vers de qasidas, poémes arabes monométres et mo-
norimes de facture classique.

“Genre et forme instrumentale d’'improvisation de style cantillatoire
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et des ouvertures instrumentales composées (de métrique
mesurée) de forme cyclique, pedrev et sema’.

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 symboli-
quement et musicalement situées aux confins des tradi-
tions apparentées précitées : formes développées improvi-
satives, cantillatoires et efflorescentes du tagsim ya lel -de
métrique non-mesurée, parfois mesurée sur bamb- et du
mawwadl -de métrique toujours non-mesurée- et formes
composites du dawr et de la gasida a répons -sur métrique
mesurée binaire- dite gasida ‘ald I-wahda. Ces séquences
s'intégrent aux phases successives de la wasla, macroforme
élastique, en parcours obligé dialectique triphasé monomo-
dal, représentant la charpente-type du format du concert
de la nouvelle école : (1) phase thétique des ouvertures
précomposées instrumentales (pesrev ou sema’ arabisés)
et vocales (muwassahs), (2) phase antithétique des can-
tillations instrumentales (tagsim) et vocales (tagsim ya lel,
mawwal ou gasida mursala) improvisées; (3) phase synthé-
tique des formes hybrides a responsorial improvisatif (da-
wr et/ou qgasida ‘ald I-wahda) (Abou Mrad, 2004; Al-Hula’,
1904/1905). Cette wasla est interprétée par un chanteur
soliste entouré d’un taRt* instrumental®® et d’un a trois
maRhabgrs®'. Des échantillons improvisatifs de ces mémes
séquences-types sont gravés, au début du siécle suivant, sur
des 78 tours par les principaux continuateurs de I'école
al-Hamali, notamment, ‘Abd al-Hayy Hilmr, et ce, sous une
forme autonomisée par rapport a la wasla, dans laquelle la
phase thétique est généralement remplacée par un dilab,

et de longueur et de métrique variables (mesurée versus non-mesurée).

“Ensemble instrumental composé de solistes improvisateurs (Racy,
2007).

0Cet art nouveau est principalement vocal, art du chanteur soliste
entouré d’un talt. Les instrumentistes y assurent les introductions au
chant, 'accompagnement de celui-ci (al-murdsala) et les répliques (al-
muhasaba) qui s’intercalent entre les phrases vocales.

5! Egalement dénommé muraddid ou sannid, le maRhabgr est un cho-
riste qui seconde le chanteur soliste dans I'interprétation des chants
citadins arabes a métrique mesurée et comportant des plages précom-
posées, notamment, muwassah, dawr et gasida ‘ald l-wahda, en soutenant
le soliste dans les parties de style hymnique composées et en alternant
avec lui le chant des plages de responsorial et de tuilage.

court prélude instrumental caractérisant succinctement un
mode®2.

Cette acculturation entre contextes religieux et pro-
fane permet I'intégration de la pratique du responsorial im-
provisatif -propre au tawsih confrérique- a celles du dawr,
du muwasdsah et de la gasida. Ainsi le dawr «nouvelle ma-
niere» se compose-t-il d’une section introductive, dénom-
mée maXhab,entiérement précomposée (de métrique me-
surée, adoptant généralement le module percussif a quatre
pulsations binaires du masmudi ou de la wahda mukalla-
fa, voir Annexe 2), et d’une section développementale (de
métrique mesurée, adoptant généralement le module per-
cussif 2 deux pulsations binaires de la wahda sd@’ira, avec
ses différentes variantes syncopales), dénommée gusn ou
dawr proprement dit,formée d’un parcours obligé vocal, a
seuils, comportant (1) des plages d'istirsal >3, chant impro-
visé combinant le style cantillatoire efflorescent et mélis-
matique a la variation sur des motifs empruntés au malhab,
(2) des plages de responsorial, dénommées hank, faisant al-
terner chacune un répons, chanté par le petit choeur des
malhabgis avec des énoncés improvisés sur les mémes pa-
roles que la ritournelle par le chanteur soliste, et (3) des
plages de tuilage impliquant soliste et mallhabgis autour
de longues formules réitérées et comportant souvent des
onomatopées : les Ghat («Ah!») langoureuses et/ou éplo-
rées (Abou Mrad, 1991 ; Lagrange, 1996).

Quant a la forme réactualisée du muwassah, elle accueille
généralement une greffe responsoriale, consistant en un
hank s’interpolant, tel un trope, au sein de la section mé-
diane B ou Kana, tout en maintenant I'usage des usil otto-
mans irréguliers et/ou prolongés les plus simples, mais en

52| es instrumentistes du taXt entourant Hilmi dans ses enregistre-
ments varient en fonction des compagnies de disques et des dates, avec
comme constante le ganiiniste Muhammad Ibrahim, qui, notamment, se
trouve seul a accompagner notre chanteur dans I-1 (Odeon Records).
Tandis que pour les enregistrements 1I-2 2 9 (Odeon Records),|-10 a Il-
5 (Zonophone, Gramophone) et II-6 4 lI-2 (Gramophone) ce ganiiniste
s'associe au violoniste Ibrahim Sahlun (1858-1920) -parfois au nayati
‘Al Salih et au raggdq Muhammad Aba Kamil-, c’est Sami a-$-Sawwi qui
tient le violon, a partir de lll-3, et Manstr ‘Awad qui tient le ‘Ud, a par-
tir de 1ll-6, dans les enregistrements Gramophone (de IlI-3 a lll-13) et
Baidaphone (tout le CD V).

53Salwa El-Shawan (1987, p. 152) décrit le procédé de Iistirsil en ces
termes : « nouvelles sections dérivant du lahn [mélodie initiale], intro-
duisant de nouvelles idées mélodiques sur le méme texte ou bien une
nouvelle version du lahn, consistant en un nouvel agencement de ses
éléments lexicaux ».
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leur substituant parfois une wahda passe-partout.

De méme en est-il pour la nouvelle forme (hybride) de-
la gasida ‘ala l-wahda, laquelle fait alterner la cantillation
improvisée des vers arabes classiques d’'un poeme mono-
meétre et monorime, sur la métrique mesurée du module
binaire de la wahda, avec un répons au texte polysémique
(mystique vs profane), dit des censeurs (lazimat al-’awazel,
Lagrange, 201 I,Abou Mrad, 201 1) :«Ah ya ana w-€$ lel-’awa-
Zil ‘andena ‘Um madya’ el-'uzzal we-wasilni ana » >4 que Freé-
déric Lagrange (2011, p. 31) traduit par : « Pauvre de moi!
Que devons-nous aux censeurs ? Laisse-les s’égarer et unis-
toi @ moi» (transcription |). Doté d’une clausule caracté-
ristique, ce répons est généralement énoncé en ouverture
et/ou en cloture, dans sa mouture chantée en dialecte égyp-
tien classicisant (par le petit chceur des malhabgis), et, en
cours de performance, sous forme de ritournelle instru-
mentale (jouée par le taXt). Transcendant la quintuple hété-
rogénéité du genre (mystique/profane), de la langue (clas-
sique/dialectal), du dispositif sonore (vocal/instrumental),
du tramage temporel (métrique verbale non mesurée ver-
sus métrique gestuelle mesurée) 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 régulierement alternés.Aussi le ré-
pons des censeurs constitue-t-il, par son schéme cadentiel un
modele sémiotique génératif pour I'élaboration de la mu-
sicalisation des vers de la gasida (Abou Mrad, 201 1).

3. NilmTle mélode funambule de ’errance

Ce qui s’offre a HilmT est une sémiotique double, qui
est intrasystémique nucléaire mélodique, axée sur les
lignes modales et leurs renvois significatifs intrinséques,
d’'une part, et, d’autre part, extrasystémique (par rap-
port aux structures mélodiques profondes), car axée sur
une rythmique et une stylistique traditionnelles qui ren-
voient conventionnellement a des schémes culturels, ver-
baux, poétiques et/ou rituels, porteurs de significations dia-
sémiotiques additionnelles. Tandis qu’al-Manyalawr réalise
le plein équilibre entre ces deux proces signifiants dans les
séquences musicales qu’il enregistre entre 1905 et 1911,
Hilmi semble délibérément cultiver la sémiotique modale
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intrinséque au détriment de tout proces concurrent.

Si, par moments, ce chanteur s’astreint a donner sa
pleine mesure a un module percussif périodique (métri-
quement) irrégulier de muwassah, a la prosodie métrique
d’une qasida (dans le strict respect des regles orthoé-
piques) ou au parcours modal prescrit par le compositeur
d’un dawr ou d’'un muwassah, c’est, semble-t-il, pour four-
nir (aux éventuels détracteurs conformistes) les preuves
irréfutables de sa parfaite maitrise de ces proces, I'auto-
risant, par conséquent, a en transgresser, par ailleurs, les
usages régulateurs conventionnels au profit du primat de
la langue modale. Toujours est-il que HilmT assume délibé-
rément cette transgression. Ainsi, a I'exhortation, que lui
fait le ganiniste Muhammad al-’Aqqad, a mieux respecter
le module de la wahda, il répond sans ambages : «Je ne
suis pas un soldat de I'armée, ces soldats qui sont astreints
a une marche monotone et immuable» (Al-Jundr, 1984, p.
68-69).

QU'il elit consacré deux enregistrements a un muwassah
aussi répétitif que « Ya nahif al-gawdm», ne peut se com-
prendre qu’a la lueur de cet exercice de style consistant a
fournir une version interprétative scolastique (I-4), « mili-
tairement® » respectueuse du module percussif irrégulier
sama’i®aqil ((3+2+2+3)/8=10/8), suivie (deux ans plus tard)
d’une autre version rythmiquement débridée, déconstruite
selon les termes de Frédéric Lagrange (1994, Annexes et
2012), dans laquelle il disloque le samaT Kagil par le biais
d’un imprévisible décalage des frappes et des syllabes du
texte, pour faire place nette a la formulation mélodique

>3interprétation qu'il donne des deux muwasSahs « parareligieux »
”Ya laylu ‘inna l-habiba wafa” et “Gusnu banin jabinuhu” (IV-8) est éga-
lement littérale et conforme a la configuration de la précomposition
et ce, probablement, en raison du contexte qui ne se préte pas a dé-
construction de la part d’un chanteur dont la caractérisation profane
est tres affirmée par ailleurs : HilmT est tout sauf un SayX (ou tout au
moins un chanteur dévot) pour se permettre des licences explicites
avec des louanges au Propheéte. Il convient de noter que notre chan-
teur ne se prive pas d’enregistrer des piéces fortement circonstanciées,
comme le du’@’ « Ye’is Kedéwi Masr» (IV-9), ou « Dieu préserve le khé-
dive d’Egypte !»), le mawwal « Ya mufrad el-gid» (II-7), élégie improvisée
le jour de la mort de Mustafa Kamel, grande figure nationaliste, le dawr
magonnique qu’est « ’Ahd el-eRuwwa» (I-1) (si I'affiliation magonnique
d’al-Hamalt, compositeur de ce dawr, est attestée par le chroniqueur
Rizq, [1936—1947], celle de Hilmt ne I'est pas, condition qui n’est pas
exigée pour enregistrer ce dawr), le dawr «La ya ‘€n», improvisé par
Hamili a 'annonce de la mort de son fils.
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mélismatique et a ses irrépressibles lignes modales°®. La
double interprétation faite par Hilmt du muwassah « Wa-
ghak musriq » s’inscrit également dans cette logique décons-
tructiviste, mais de maniére plus subtile : dans les deux
versions, il s’astreint a la rigueur métrique du module per-
cussif périodique prolongé -a huit pulsations, d’obédience
ottomane- muXammas pour les deux premiers vers-dawrs,
puis s’en émancipe partiellement pour réaliser sur la Xana
(«XMaddak wardi») un équivalent du gusn d’'un dawr, avec un
istirsal et des ahat (en tuilage avec les makhabgis), avant de
rétablir la tutelle du module cyclique ottoman sur le vers
conclusif. Tandis que dans la version scolastique (Odeon,
1906, X45312/2, ici compilée en I-5) il semble « exécuter »
minutieusement et de bout en bout un schéma entiere-
ment précomposé, et ce, méme pour les dhat, supposées
improvisatives, il opte en revanche dans la seconde version
enregistrée (Gramophone 012442)°” pour une «interpré-
tation» plus improvisative, plus proche du traitement qu’il
réserve généralement aux dawrs, selon ['usage créatif initié
par al-Hamalr.

Ce calibrage «scolaire» autorise, en outre, une multi-
tude d’autres pieds-de-nez aux conventions stylistiques in-
terprétatives, comme cette transformation en (une sorte
de) dawrs atypiques des muwassahs « Atani zamani» (I1-5)
et « Hati ayyuhd s-saqi» (I11-5)°8, a force d’'imposer le style
quasi-cantillatoire de [’istirsal -mais cependant sans ahat, ni
hank- a I'interprétation de la composition originaire et d’in-
terpolation de variations en ce style dans le flot de la per-
formance, celle-ci étant, de surcroit, conclue, pour le pre-
mier muwassah cité, dans un mode complétement étranger
a la trame compositionnelle originaire. Quant a I'interpré-
tation hilmienne du muwasSah« Nahat fa-’agabtuha» (I11-4),
elle est plus radicale, en ce sens qu’elle le transforme en
une sorte de cantillation de gasida ‘ald l-wahda, introduite
par les deux premiers vers en guise de répons et s’interca-
lant avec des répliques instrumentales en incises-formules

%La version scolastique est publiée en 1906 chez Odeon Records
(X45312/1) et ici rééditée (I-4), tandis que la version déconstruite est
publiée en 1910 (prises en 1908-1909) au catalogue Gramophone
(012441) et constitue la premiére partie de la piste 8 de I'anthologie
consacrée par Frédéric Lagrange a Hilmr (1994).

Cette version plus émancipée constitue la seconde partie de la
piste 8 de 'anthologie consacrée par Frédéric Lagrange a Hilmi (1994).

8linterprétation du muwasiah « Ya akhali I°&yn» (IV-11) se trouve a
mi-chemin entre la conformité a la précomposition et le style débridé
de II-5 et l1I-5.

typiques de la gasida et totalement étrangéres au style in-
terprétatif hymnique du muwadsah.

Non content de malmener les conventions (masculines)
du muwassah, HilmT s’attaque au fief féminin de la taqtiqa,
répétitive a I'excés, des almées. Premier chanteur «clas-
sique» a s’essayer a ce genre badin (Lagrange, 1994 et
Lagrange, 2012, il s’empare des ritournelles de ce réper-
toire pour les déterritorialiser®® subtilement, mais radica-
lement. Il en supprime la répétitivité conformiste au gré des
couplets-refrains, en I'intégrant dans la dynamique du res-
ponsorial improvisatif, faisant alterner le refrain-maXhab,
chanté par le petit chceur des madhabjis, avec des incises
qu’il improvise gaiement, en s’éloignant progressivement,
mais délibérément de la mélodie du couplet-gusn, quitte
a donner dans le style variationnel de [’istirsal, emprunté
au dawr, comme dans les taqtiigas «’Idr lyamin» (1lI-1)®°
et « Ya naldlitén fe I-’alali » (I1-2). Le maitre va au bout de
cette logique déconstructiviste lorsqu’il applique a la taqtiiqa
”’Amara ya ‘ammira” (1-6) le style cantillatoire improvisatif
de la gasida ‘ald I-wahda, avec un refrain évoquant le ré-
pons des censeurs (dans sa version originale en Sikdh, voir
Abou Mrad, 201 1), des formuleset des incises instrumen-
tales typiques, marquant les phrases a clausules suspensives
caractéristiques de I'art hilmien. Il reste que chacune des
taqtiqas enregistrées est encadrée par un prélude ou un
postlude de type tagsim-ya lél improvisé sur bamb, dont la
durée dépasse celle de la composition en titre du disque
78 tours, ce qui fait de cette piece tout au plus une sorte
de motif fournissant a notre chanteur I'occasion d'impro-
viser un nouveau yd lel, en employant le procédé susdécrit
du suspense mélodique.

Si les formes censées étre entiérement précomposées
sont ainsi délibérément déconstruites, il reste que les
formes d’improvisation totale du mawwal et de la qas-
da mursala (de métrique non-mesurée) subissent égale-
ment d’importants tiraillements. Tantét, comme dans la
qasida mursala « Tih dalalan» (IV-12) et les mawwals « Saht
l-geftin» (I11-9) et « Ya di l-gamal wed-dalal» (IV-7), pratique-
ment toutes les phrases de la cantillation se terminent par

>9Déterritorialiser au sens deleuzien du terme (Deleuze et Guattari,
1980, chapitre « Ritournelle »).

Dans cette interprétation, Hilmi pousse la dérision jusqu’a se servir
de linterjection « Ya Mhammad», lancée au destinataire profane de la
chanson pour initier allusivement une parodie litanique de mawlid.
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des clausules suspensives6| , affirmation conclusive de la fi-
nale n’étant faite qu’a la derniére clausule ou cadence finale.
Dans d’autres cas et en alternance avec un tel suspense en-
tretenu a I'aigu, HilmT procéde a une série de clausules suc-
cessives sur la finale, mais de factures différentes -tagsim-
ya lel (IN-3, 1 :16-1 :31)ou gasida mursala « lla muhayyaka
niiru badr» (Ill-11,a plusieurs reprises)®?-, rendant -par le
biais de leur réitération variationnelle- étonnement suspen-
sives ces clausules supposées conclusives. Il pousse ce pro-
cédé encore plus loin, mais, cette fois-ci (une fois n’étant
pas coutume), en corrélation totale avec la sémantique tex-
tuelle des troisieme et quatrieme vers du mawwal « Ya ha-
diya -5 (I1I-3, 6 :49-7 :22), marqué par la thématique de
I’errance bédouine : « Kam ashari I-el astanzar wafa wa’dr
Al'a garami» (Combien je veille la nuit attendant que soit
tenue la promesse qui m’a été faite et que je retrouve
mon amour). Contre toute attente et aprés une clausule
suspensive KX%® sur le degré muhayyar (ré3), énoncée sur
le mot «wa’dry, il s’empare de la proposition salvatrice
«Al'a garamiy, signifiant «je retrouve mon amoury, et la
répéte trois fois de suite, avec la méme formule mélodique
conclusive XX (transcription 2). Cette triple insistance, pre-
nant apparemment le contrepied du style non-réitératif de
Hilmt, introduit par sa lancinance un topique musical®*, ce-
lui des retrouvailles amoureuses et d’une reterritorialisa-
tion tant quétée, marquée ici par la conversion (I'espace
de quelques secondes hypnotiques) en ritournelle de ce
qui n’est conventionnellement pas répété : une formule de
cantillation.

Et, inversement, notre chanteur traditionnel
conventionnel pousse subtilement le décloisonnement des
formes musicales et de leurs territoires d’attache socio-
linguistico-culturels vers une autre entorse sémiotique : en
pleine cantillation des vers trés classiques (et omeyyades)
d’lbn AbT ‘Uyayna «Ala f7 sabili I-Lah» (Ill-13), 'efendi glisse
a trois reprises (4 :10-4 :56) une prononciation teintée de

non-

61Si certaines formules s’arrétent a la finale en cours de route, elles
ne sont néanmoins pas suivies de respiration ou de silence permettant
de dénoter une clausule conclusive. Au contraire, elles donnent lieu a
chaque fois a une relance de la procédure de cantillation suspensive.

2 cantillation de la qasida mursala **UmiT ‘alayk” (IV-5) constitue
une sorte de condensé de celui de Ill-11.

®3Le noyau principal est constitué des degrés kardan (dos) et buzuk
(mi3®), tandis que le noyau secondaire se compose des degrés awj
(si2®), muhayyar (ré3) et mahdran (fay).

®Dans le sens donné a ce terme par Monelle (2007).
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& Kam as-ha-ril-1€l

as-tan - zar__ wa-fa wa' - di

8§ Al-% gha-rd - mi Al-4% gha-rd - mi Al-% gha-rd - mi

Transcription 2 lignage modal
mawwal« Ya hadiya I-1s»

d’un fragment du

dialecte égyptien transformant muhgati en muhgeti, comme
pour mettre allusivement en dérision -en en déterritoriali-
sant la langue- les deux enregistrements de référence de la
méme gasida commis par son rival, I'éminent cheikh sou-
fi al-Manyalawi. Cependant et en dehors de cette facétie
ponctuelle, HilmT prend tres au sérieux (voire au tragique)
la forme de la gasida ‘ald I-wahda -notamment, les célébres
« Fa-ya muhgati Bubr gawan » (11-8), « Araka ‘asiyy a-d-dam’i»
(IV-3)-méme s’il y introduit de temps a autre des usages
inusités. Ainsi en est-il de son choix de cantiller la totalité
de la qgasida «Alasta wa’adtani» (IV-2), du Fou de Layla, en
Bayyati/muhayyar (rés), alors que l'introduction instrumen-
tale est clairement affirmée en Bayyati/nawa (sol,), quitte a
donner des signes en faveur d’un changement complet de
position transpositive du macromode -comme s’il s’agis-
sait d’'une sorte de déterritorialisation modale a la quinte
supérieure- et non pas dans le sens de l'installation de la
couleur modale Husayni/nawa (sol). Ce suspense -accru
méme pour des instrumentistes habitués a la trés forte
imprévisibilité erratique du maitre- se résout par une clau-
sule finale sur nawa (sol,), qui confirme (en rassurant tout
le monde) le mode annoncé par le takt.

Quant au comble du paradoxe stylistique, il concerne
cependant I'interprétation proposée par Hilmt de la gasi-
da ‘alad I-wahda « A-saqiyaya ‘a-khamrun fi ku’dsikuma? » (Ill-
6,Vous qui me servez a boire, est-ce bien du vin que vous
avez dans vos calices?) :alors que les instrumentistes s’at-
tendent apparemment a une qgasida ‘ald I-wahda a laquelle
ils préludent par un dilgb en macromode Bayyati/nawa
(sol), suivi d’incises-bourdons métriques ou mzans, mar-
quant et la finale modale nawad et les pulsations binaires du
module périodique de la wahda, le chanteur entame pour
ces vers interrogatifs -dus au trés grand poéte abbasside
al-Mutanabbi- évoquant le vin et la consternation jalouse-
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ment amoureuse, une cantillation syllabique®> de type tartil
coranique, donc de métrique pulsative irréguliére (aniso-
chrone®®), et dont la premiére clausule est suspensive sur
la sous-finale jaharkah (fa). Apparemment désemparés et
percevant un débit syllabique bien plus rapide que prévu,
les instrumentistes réagissent de maniére hétérogeéne : le
qaniniste Muhammad Ibrahim propose un style d’accom-
pagnement et de réplique cantillatoire non-mesuré®’, tan-
dis que le violoniste SimT a-§-Sawwi et le ‘diste Mansar
‘Awad doublent le tempo de leurs pulsations. Mais le chan-
teur poursuit son expérimentation stylistique en renouant
progressivement avec le style usuel de la cantillation neu-
matique®® et mélismatique sur une wahda deux fois plus
lente, interrompue par des clausules typiques suspensives,
sur le quatrieme degré, et conclusives, modélisées sur le
répons des censeurs, alors que le tallt s’est engagé sur tout
autre chose et qu'’il n’est plus en mesure de faire marche-
arriére. Cette polyrythmie polystylistique se poursuit, tandis
que notre chanteur inverse I'ordre des troisiéme et qua-
triéme vers, tout en les répétant et permutant, et, pour
conclure, paraphrase avec brio la clausule typique du répons
des censeurs sur des mots a la métrique pourtant différente,
mais de signification similaire, tandis que le taXt, pris a ce jeu
des paradoxes signifiants, plutot que de donner a entendre
la ritournelle des censeurs en réponse a sa paraphrase cona-
tive impulsée par Hilmr, reléve le défi et se lance dans une
sorte de ritournelle créée sur le vif qui récapitule en écho-
tarjama la ligne modale globale de la séquence, opération
menée haut-la-main par Muhammad Ibrahim, en guise de
confirmation conclusive de cette expérience créative de
musicalisation sémantique d’un verbe énigmatique, comple-
tement inédite (et probablement unique), tout au moins, en

®Un chant (ou une cantillation) est dit de style syllabique lorsque
chaque syllabe est dotée d’une seule note. Si toutes les syllabes sont
cantillées sur une seule et méme note, la cantillation est dire recto tono.

]| s'agit d’un rythme pratiquement bichrone, 4 I'instar de la cantilla-
tion coranique syllabique telle que I'analye Lambert (2012, p. 23-24).

Hilmt introduit parfois des bribes de cantillation non-mesurée dans
une cantillation mesurée, mais la métrique mesurée est alors bien enga-
gée en sorte que les instrumentistes répliquent a ces échappées (sans
états d’ame) par des incises mesurées, comme dans “Sakawtu fa-qalat”
(IV-1).

8Un chant (ou une cantillation) est dit de style neumatique lorsque
certaines syllabes longues sont dotées d’une formule ou neume de deux
ou trois notes. |l est dit mélismatique, lorsque certaines syllabes longues
sont dotées de mélismes, le mélisme étant constitué par la concaténa-
tion d’au moins deux neumes.

studio, lorsque la tradition dépasse toute velléité moder-
niste par sa (ou son im)pertinence.

Toujours est-il que la distanciation pratiquée par Hilmt
par rapport aux formes conventionnelles ne s’inscrit pas
dans une esthétique de lironie, telle qu’elle est cultivée
par son contemporain montmartrois Erik Satie. Elle consti-
tue plutot une propédeutique en creux pour le processus
d’intronisation de la sémiotique modale intrasystémique en
tant que seule productrice de sens en musique. Le rythme
est cependant tout sauf annihilé : seule est mise a mal son
inféodation systématique a la sémantique de la parole, a
celle du rituel ou a celle de la chorégraphie®’. Les figures
rythmiques ne tirent plus leur légitimité de leurs modeles
poiétiques, métrique de parole ou de geste, mais de ces fi-
gures mélodiques pour lesquelles elles servent de vecteurs
hyposémantiques, sauf dans des cas précis ou ils servent
d’activateurs de topiques musicaux. Dans de nombreux da-
wrs -comme « ‘Ahd el-eMewwa » (I-1),« Gaddidi ya nafsi lah-
zik » (1-2)7, « Sallemt-e rihak » (1-3)”", « Bustan gamalak » (I-
11)72, « El-bolbol gani» (II-1)73, « Ahin en-nafs» (11-2)74, « EI-

%Les syncopes vocales lancinantes du dawr « Bustan gamalak» (I-11)
esquissent une danse féminine de transe, de type zdr, que le méme chan-
teur interrompt pour renouer avec son errance modale suspensive.

™Dans ce magnifique dawr, HilmT se lance dans des jeux prolongés
(4 :06-6 :00) sur le mot el-garam (la passion) en istirsal et en hank, met-
tant en exergue de maniére concurrentielle les degrés kardan (dos),
muhayyar (ré3), buzurk (mi3®), mahiiran (fas), ramal tiiti (sols), avec confir-
mation du caractére conclusif sur muhayyar (ré3), a chaque fois par
I'égrenement de 'échelle jusqu’a la finale dikah (ré;).

"'Jeu prolongé (5 :40-6 :00) sur le mot $iif (constate) en istirsdl et
hank, mettant en exergue de maniére concurrentielle les degrés kardan
(do3), tik $ahnaz (ré3®), buzurk (mis®), mahdran (fas), ramal titi(sol3), avec
confirmation du caractére conclusif sur muhayyar(rés), a chaque fois par
I'égrenement de I'échelle jusqu’a la finale diikah(ré,).

"2Exaltations tragiques en Saba/kardan, avec istirsal, hank et tuilages
sur les propositions « Samah zamani» et « Lamma $arraf», puis entrée en
transe sur la rythmique dansante de la proposition « Wa-I-Lah zaman »,
juste avant de conclure sur une apothéose en Rdst sur la méme propo-
sition.

Grande palette expressive, montant graduellement au cours du
gusn, avec culmination préfinale sur le hank du questionnement « Za’ldn
I€?», employant la mélodie du makhab du dawr « Min habbak awld be-
‘urbak » en Bayyati, la ligne fondamentale de celui-ci (transcription 3)
étant adaptée en guise de ligne concurrente de la ligne fondamentale
du macromode Rast/jahdrkah d’El-bolbol gani, car elle se place sur son
cinquiéme degré kardan.

Centrage du texte sur la proposition «And ‘ase’» pour plus des
deux-tiers de I'enregistrement et persévérance obsessionnelle dans la
partie supérieure de I'échelle de Naw’allar, avec intensification du jeu
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‘albe dab es’efini» (111-8), « Maliki and ‘abdak » (IV-13), etc.-
HilmT s’empare de bribes syllabiques de texte et les répete
a satiété en guise d’'onomatopées paradigmatiques, dotées
de valeurs longues et bréves destinées a étre remplies,
au gré de linspiration’”, par diverses combinaisons mélo-
diques. Loin du ludisme caractérisant de nombreuses inter-
prétations de Manyalawi, celles de HilmT sont empreintes
d’un sens tragique (mystérique) s’appuyant sur cette in-
tensification continuelle de la tension psychocognitive liée
a 'accumulation conative de clausules suspensives et de
lighes modales secondaires erratiques ne cédant que trop
rarement la place au lignage modal fondamental. Ce mi-
nimalisme, déja observé dans le cadre des formes a im-
provisation cantillatoire, est fortement représenté dans ce
dawr quasi-matriciel qu’est « Min habbak awla be-'urbak»
(11-12), dont le madhab extrémement court, mis au point
par Muhammad ‘Utman autour de la ligne fondamentale
XXX (la méme que pour le répons des censeurs, transcrip-
tion 1) du macromode Bayyati/nawa (sol,) (transcription
3) -prenant ensuite son aspect altéré Sabd-, est transfor-
mé en répons pour le gusn qui devient ainsi entiérement
responsorial. Chaque phrase-verset de ce responsorial est
une efflorescence mélismatique qui se développe a partir
du matériau mélodique du répons en phrases suspensives
-de ligne modale alternative XXX- exacerbées (par différen-
ciation relativement a la ligne fondamentale KXX), qui abou-
tissent a une clausule conclusive laquelle raméne euphoni-
quement au maXhab-répons.

4. Conclusion

La singularité stylistique de ‘Abd al-Hayy HilmT au sein
du legs discographique de la Nahda repose sur le choix
anticonformiste, mais néanmoins hautement traditionnel,
d’une syntaxe mélodique modale émancipée par rapport
aux contraintes culturelles contextuelles, et minimaliste
dans les moyens de sa mise en ceuvre : déconstruction des
formes conventionnelles et de leurs références stylistiques

de suspension-conclusion.

5Ce qu'il faut préciser i I'égard de cette notion d'inspiration, est
que, nonobstant I'image fantaisiste et lunatique véhiculée par quelques
chroniques aux forts relents anecdotiques, Hilmi ne développe pas une
posture égotiste néoromantique. Il s’inscrit pleinement dans un profil
d’interpréte traditionnel créatif qui est en quéte d’optimisation prag-
matique des conditions contextuelles et cotextuelles de I'élaboration
musicale.

afa

8 Min hab bak aw 1a bi - 'ur bak
a ﬂ a
{oyo % e ™ ! B ™ ™ S ™ S e ™ s H
e 1 —T— t = = H
J P
& un zur luh  war - ham____ bi-'al - bak

Transcription 3 :lignages du malthab du dawr « Min habbak
awla be-"urbak »

et rythmiques externes et renforcement des suspensions
des clausules. Le résultat en est une errance continuelle
hors des territoires fréquentés et loin des repéres balisés,
sans qu'aucun divertissement (au sens pascalien) ne soit
ébauché, sans qu’aucun filet de sécurité ne soit tendu sous
cet authentique funambule des lignes modales suspendues.
Seuls de rares moments glanés au fil de cette quéte tra-
gique du paradis perdu esquissent les traits sereins d’un
topos mélique retrouvé et donnent a entendre les fruits de
cette ligne modale originaire vivante. Mais, comme si au-
cune finale n’est finale, les pulsations lancinantes du bamb
reviennent a I'assaut en fin de (presque chaque) disque et
relancent une nouvelle quéte entourée des accents dou-
loureux des tagsims du violon et du ganin, comme si ce
monde n’avait de sens que par sa déchirure cruciforme.
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