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RESUME

Cet article est confronté a la problématique inhérente a la haute fréquence
des hymnes syriaques de I'office de la Semaine Sainte maronite, dont le
rythme est doublement stratifié, en ce sens qu’il peut étre analysé a la fois
comme procédant d’une bichronie 2/1, qui est attachée aux pulsations syl-
labiques et qui est propre au giusto syllabique, et d’'une bichronie 3/2, qui
agglomeére les pulsations syllabiques au sein de pulsations métasyllabiques
et qui est propre a I'aksak, selon la typologie établie par Constantin Brailoiu.
Lhypothése avancée consiste a considérer cette double stratification ryth-
mique comme une actualisation du syncrétisme esthétique qu’a réalisé saint
Ephrem de Nisibe au IV® s. entre le schéme apollinien et le scheme diony-
siaque, en sorte que la strate giusto syllabique serait liée au premiére scheme,
tandis que la strate aksak dénoterait la deuxiéme strate. La validation de
cette hypothése repose sur une analyse morphophonologique rythmico-
mélodique de la strophe-modéle commune a neuf hymnes de mesure 11/8,
enregistrées par le maitre de cette tradition, le Pére antonin Maroun Mrad
(1913-2009). Cette analyse procede de la sémiotique modale et permet de
réécrire la surface de ces hymnes en termes de structures sous-jacentes.
Ainsi la perspective diachronique/phylogénique du syncrétisme esthétique
antique se trouve-t-elle réactualisée sous la forme synchronique/ontogé-
nique d’une transformation qui opéere en sémiotique grammaticale généra-
tive musicale entre deux strates morphologiques. C’est en ce sens que ces
hymnes de la passion christique sont investie d’'une dynamique de danse dab-
keh aksak paysanne, qui inscrit I'enthousiasme de la résurrection christique
dans le Chemin de Croix.

ABSTRACT
This article concerns the problem of high frequency of the Syriac hymns of
the Maronite office of the Holy Week, whose rhythm is doubly stratified, in
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the sense that it can be analyzed at the same time like a 2/1 bichron rhythm,
which is attached to the syllabic irregular pulsation and which is specific
to the giusto syllabic rhythm, and like a 3/2 bichron rhythm, which agglome-
rates the syllabic pulsations within an irregular metasyllabic pulsation and
which is specific to the aksak rhythm, according to the Constantin Brdiloiu
typology. The hypothesis considers this double rhythmic stratification as an
actualization of the aesthetic syncretism which saint Ephrem carried out in
the 4™ century between the Apollonian and the Dionysian schemas, so that
the giusto syllabic rhythm layer would be related to the first schema, while
the aksak rhythm layer would indicate the second schema. The validation
of this assumption rests on rythmico-melodic morphophonological analysis
of the stanza-model which is commune to nine | 1/8 measured hymns re-
corded by the Master of this tradition, the Antonine Father Maroun Mrad
(1913-2009). This analysis proceeds of modal semiotics and makes it pos-
sible to rewrite the surface of these hymns in terms of deep structures.Thus
the diachronic/phylogenic perspective of the ancient aesthetic syncretism is
actualized in the synchronic/ontogenetic form of a transformation which
operates in generative musical grammatical semiotics between two mor-
phological layers. It is in the sense that these anthems of Christ passion are
stressed by a dabkeh aksak country dance, which registers the enthusiasm

of Christ resurrection in the Way of Cross.

Lorsqu’on examine le corpus d’hymnes syriaques de I'of-
fice du Haso ou Semaine Sainte maronite, selon la tradition
monastique antonine, éloquemment représentée par I'en-
registrement qu’en a réalisé (en solo) le Pére Maroun Mrad
(1913-2009) en 1972, on est frappé par la haute fréquence
des compositions dont le rythme est a la fois cyclique et
de pulsation bichrone 3/2, que Constantin Briiloiu aurait
pu catégoriser aksak, a l'instar des danses collectives que
pratiquent les paysans d’Asie mineure (Cler, 1997; 2010;

201 1), du Levant, des Balkans et des territoires avoisinants.

Par contraste, les hymnes du Shim ouTemps ordinaire com-
prennent une proportion bien moindre de compositions
qui relévent de ce type rythmique, eu égard a la prédomi-
nance dans ce corpus (plus vaste) de mélodies auxquelles
le méme ethnomusicologue roumain aurait pu accoler les
étiquettes de giustosyllabique -1952) pour les unes et de ryth-
mique enfantine -1973) pour les autres. Est-ce a dire que plutét
que de se livrer au dolorisme populaire latin de la Via Crucis,
nabog /pathos qui contamine une frange non négligeable de la
dévotion pardliturgique maronite dés la fin du xix°® s., les moines
antonins auraient préservé une tradition jubilatoire inhérente au
Golgotha, considéré comme passage vers la joie de la Résurrec-
tion christique ? Cette liturgie monastique maronite serait-elle al-

lée jusqu’a transmettre un nBog/éthos antique plus dynamique
que son homologue rim orthodoxe, théologiquement engagée
dans une vision résurrectionniste sereine de la passion chris-
tique, en instillant un rythme de danse — analogue a celui de
la dabkeh des villages du Levant (El-Hajj, 2015) — dans le
gravissement de ce que d’autres dénomment avec non moins
d’authenticité Via Dolorosa? Cet article tente d’élucider cette
énigme, d’abord en remontant au syncrétisme esthétique mu-
sical fondateur de I’lhymnodie syriaque, ensuite par un examen
sémiotique de la morphologie rythmique d’un important ri§ qolo
(strophe-modele) qui est commun a neuf hymnes (et isomorphe
de deux autres hymnes) de la Semaine Sainte et qui s’assoit
sur un rythme a | 1 /8 trés caractéristique. Lhypothése que cet
examen veut valider est qu’il y aurait une concordance phylo-
génique/ ontogénique entre le syncrétisme hymnique syriaque
antique et l'intrication de deux schémes rythmiques contrastifs
dans ces hymnes dansantes de la passion christique.

I. Une relecture esthétique du syncrétisme
hymnique ephrémien
Le corpus d’hymnes syriaques de I'office maronite re-

léve d’une ancienne tradition musicale liturgique et parali-
turgique qui se tient dans le lignage du legs hymnique de
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langue syriaque, dont saint Ephrem de Nisibe est tenu par
la tradition pour avoir instauré le modéle dans 'antiquité,
en réalisant un important syncrétisme esthétique musical.

I.1.

Lexamen de ce phénomeéne nécessite au préalable une
relecture des schémes esthétiques qui sont en jeu dans
cet important métissage, en partant de la dialectique des
forces apollinienne et dionysienne que théorise Friedrich
Nietzsche dans son Die Geburt der Tragddie aus dem Geiste
der Musik (Nietzsche, 1872)).

De fait, le dyonysisme, pris dans un sens symbolique gé-
néral, représente la posture esthétique des anciennes reli-
gions (notamment, asiatiques occidentales ou phrygiennes)
des cultures sédentaires agraires

Quant a l'apollinisme, il représente la posture esthé-
tique des anciennes religions des cultures nomadiques pas-
torales. Celles-ci sont centrées sur les rituels sacrificiels
religieux archaiques, transmutés en rituels laudatifs, deve-
nus ensuite mystiques, a base d’hymnodie (Quasten, 1929-
1983) (Quasten, 1929/1983). Celle-ci consiste a chanter
des hymnes (généralement de louange a la divinité) et a en
assumer I'A80¢ /éthos, selon un schéma strophique, c’est-
a-dire en appliquant récursivement la composition musi-
cale de la strophe de téte a toutes les strophes de I'hymne.
De méme 'apollinisme hellene dorique s’exprime-t-il musi-
calement par la citharodie, chant hymnique/strophique ac-
compagné de cithare ou de lyre, instruments comportant
un matériau animal (notamment, des cordes en boyaux de
mouton).

1.2,

Au couple schématique esthétique mystérique versus
laudatif —qui s’exprime musicalement par la dialectique du
responsorial et de I’hnymne—, I'auteur (Abou Mrad, 2016, ch.
2) adjoint le scheme monothéiste abrahamique de la trans-
cendance divine absolue a canal prophétique. Ce schéme
place le divin, créateur tout-puissant et salvateur, en situa-
tion de transcendance absolue par rapport a ’humain. Le
fidele est appelé a suivre le message salvateur qui lui est
transmis par voie prophétique sous forme de versets ré-
vélés. Lexpression musicale de ce schéme passe par la can-
tillation. Celle-ci consiste en la lecture publique musicalisée
du texte révélé. La rythmique mesurée ou périodique est
écartée au profit exclusif d’'un débit rythmique reflétant la

Une dyade esthétique

Une esthétique trinitaire

prosodie syllabique de la langue verbale. La dimension as-

cétique de cette lecture mélodieuse, totalement inféodée

au verbe révélg, vise a protéger I'énoncé du Iyog divin a

I'égard des affects déclamatoires
corbin_cantillation_1961.

Cette cantillation scripturaire est la base du chant syna-
gogal,auquel remontent les chants des liturgies chrétiennes
initiales. S’y ajoute la psalmodie, ou chant des psaumes
(qui raméne au schéme laudatif apollinien), qui selon les
contextes, peut prendre trois formes :la psalmodie directe
(proche de la cantillation); la psalmodie alternée entre
deux chceurs, dite antiphonée; et la psalmodie responso-
riale qui se fait en alternance entre versets de I'officiant et
répons de I'assemblée : Amen ou Alléluia.

Au terme de leur adaptation au cadre liturgique chré-
tien, les éléments doctrinaux et rituels du judaisme et des
religions agraires et pastorales de I'antiquité sont assujettis
a un proces réinterprétatif. Cette désignation correspond
aux moyens qui ont permis a I'Eglise initiale d’élaborer sa li-
turgie et notamment ses traditions musicales. Tout comme
en théologie, les valeurs néotestamentaires permettent de
changer la signification culturelle de formes anciennes em-
pruntées au legs hébraique, aussi bien qu’a ses homologues
paiens.Ainsi la réinterprétation conserve-t-elle certains as-
pects opératoires et émotionnels de ces données antécé-
dentes, tout en transformant radicalement leur intention-
nalité et leur teneur théologique. Cela donne :

une ((esthétique du Pére» : schéme a dominance ver-
bale et de connotation religieuse monothéiste transcendante
stricte, ayant pour expression musicale la cantillation aus-
tére d’une prose sacrée et pour expression graphique la
calligraphie; ce schéme renvoie au symbole du Pére, qui
assume la transcendance absolue d’un Dieu inaccessible et
inconnaissable, sauf par I'intermédiaire d’une parole (/6yo¢)
prophétique normative qui constitue le canal salvateur;par
son dogmatisme, ce schéme revét un caractére exclusif
pour le judaisme et I'islam littéralistes;

une «esthétique du Fils» : schéme a dominance mé-
lique et/ou gestuelle/chorégraphique, et de connotation re-
ligieuse mystérique communielle transcendantale, ayant la ri-
tournelle (et le responsorial), de méme que le mélisme,
pour expressions musicales et 'icone, de méme que I'ara-
besque végétale et la miniature, pour expression graphique;
ce scheme renvoie au symbole du Fils, qui assume [I'inter-

39



Revue des Traditions Musicales

N. Abou Mrad (2014)

vention divine dans le monde et 'union divino-humaine, en
ce sens que le divin s’humanise afin que 'humain soit déi-
fié/sanctifié. A coté de sa place essentielle dans la théolo-
gie patristique chrétienne de I'Incarnation (« Le Fils de Dieu
s’est fait homme pour nous faire Dieu »), ce schéme est en
outre crucial pour le chiisme, dans la mesure ou le fidéle
est invité a établir une relation mystérique, communielle et
salvatrice avec la figure passionnelle et martyrologique de
I'imam Husayn et, transitivement, avec celle eschatologique
de I'imdm al-Mahdr.

Une «esthétique de P’EspritSaint» : un schéme a co-
dominance verbale et gestuelle et de connotation reli-
gieuse laudative et mystique immanente, ayant pour expres-
sion musicale I’hymne, de méme que toute forme musi-
cale strophique, et pour expression graphique les patterns
géométriques; ce schéme renvoie a la personne de I'Esprit
Saint, qui assume la présence mystique et sanctifiante du di-
vin dans le monde et dans le coeur de ’lhomme; ce schéme
est fondamental pour toute la part mystique méditative des
religions du Livre.

Cette esthétique et stylistique musicale trinitaire inter-
fere naturellement avec la catégorisation des styles de
remplissage mélodique (uéAog) ou mélodiation des syllabes
d’'une parole (/6yog) cantillée ou chantée. Cette catégo-
risation consiste principalement dans la triade stylistique
syllabique', style proche du schéme du Pére, neumatique?,
style proche du schéme de I'Esprit Saintet mélismatique®,
style proche du schéme du Fils.

1.3. Le syncrétisme hymnique ephrémien

Le systéme musical chrétien, qui diffuse autour de la Mé-
diterranée a partir du Levant, est confronté tres vite a des
défis culturels et cultuels qui vont 'amener a s’accultu-
rer. Le principal syncrétisme élaboré dans cette perspec-
tive consiste en la genése de I’hymnodie chrétienne. On
assiste alors a I'appropriation par la liturgie chrétienne de
la forme (musicalement) répétitive de 'lhymne, issue du pa-
ganisme antique, pratiquée par le chant populaire et em-

'Style de mélodiation affectant a chaque syllabe une note et une
seule.

2Style de mélodiation affectant a certaines syllabes un neume
(courte formule de remplissage mélodique) composé de deux a quatre
notes.

3Style de mélodiation affectant a certaines syllabes plusieurs neumes
successifs.

ployée a profusion par les sectes hétérodoxes des premiers
siecles. Ce processus s’inscrit dans la logique de la réin-
terprétation, par laquelle les nouvelles valeurs chrétiennes
vont changer la signification de 'ancienne forme hymnique,
afin, précisément de retourner cette arme (dangereuse par
son attrait populaire) contre le prosélytisme hérétique en
lui faisant porter un texte orthodoxe.

Ainsi saint Ephrem (Nisibe, 303 — Edesse, 373), tenu
par la postérité pour fondateur de ’hymnodie chrétienne,
s’oppose-t-il a des dynamiques antagonistes de I'ortho-
doxie. Il s’agit d’'abord de la tradition de Bardesane (144-
223), auteur de cent cinquante hymnes entachés d’hété-
rodoxie. Il est confronté également au legs de Paul de Sa-
mosate, évéque indigne d’Antioche (260-272), qui a com-
posé et fait chanter a des cheeurs de femmes des hymnes
a sa propre gloire. Aussi la réaction de saint Ephrem a-t-
elle consisté a former des choeurs de jeunes filles et a leur
apprendre des hymnes de sa composition en langue sy-
riaque : les madrose, hymnes strophiques heptasyllabiques
ayant pour vocation I'enseignement de la foi. De méme,
saint Paulin d’Aquilée et saint Augustin témoignent a la fin
du iv® s. de l'introduction par saint Ambroise des hymnes
dans la liturgie de Milan et ce, a I'imitation des églises
orientales dans leur opposition a 'hymnodie hérétique
(Corbin, 1960/2000; Hage, 1999). Auparavant, saint Clé-
ment d’Alexandrie (150-220), aux prises avec les sectes
gnostiques, auxquelles il oppose une gnose (connaissance)
mystique chrétienne orthodoxe, avait mis au point les pre-
miéres hymnes chrétiennes de langue grecque®.

Le contenu orthodoxe de I'enseignement véhiculé par
les hymnes des Péres de I'Eglise précités, de méme que
Pinfluence spirituelle de ces derniers,a permis I'intégration
de ce nouveau corpus dans la liturgie des églises syriano-
phones et hellénophones du Levant. A des textes poétiques
strophiques néoformés, on a associé des mélodies simples,
de style syllabique, faciles a apprendre, souvent empruntées
aux traditions musicales populaires locales. Aussi sont-ce

*Si la mélodie des hymnes de Clément ne nous est pas parvenue,
celle d’'une hymne chrétienne égyptienne du iii® s. est cependant déchif-
frable sur le Papyrus d’Oxyrinque. Elle présente, notamment et vers la
fin, un caractére mélismatique avéré, ce qui contraste avec le style syl-
labique de toute la production hymnique paienne notée qui nous soit
parvenue de I'Antiquité grecque. EgonWellesz (Wellesz, 1961) voit dans
sa composition une adaptation des procédés formulaires de I'Eglise ini-
tiale, de caractére oriental avéré.
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ces hymnes de tradition ephrémienne qui constituent le
propre des liturgies syrianophones du Levant et tout par-
ticulierement de la liturgie de I'office maronite.

A Tlinstar de cette synthése réalisée antécédemment
entre forces dionysiaque et apollinienne au sein de la tra-
gédie grecque, ’hymne ephrémienne métisse la lyre ani-
male avec l'aulos végétal et stratifie leurs rythmes hété-
rogénes en en intégrant euphoniquement les syllabes poé-
tiques hymniques au sein de pulsations percussives, souvent
boiteuses ou irréguliéres, dansantes et enivrantes/enthou-
siasmantes.

Eny regardant de plus prés, le processus dit du Suhlofo ou
de transformation d’hymnes du Shim en hymnes du Haso
semble relever d’un passage esthétique et stylistique qui se
ferait d’une configuration éthique,axée sur la scansion sylla-
bique, vers une configuration pathétique, qui intégre la dyna-
mique de la danse aux chants de la Semaine Sainte.Aussi le
chant liturgique maronite, tout au moins dans la tradition
qu’assument les moines antonins, avant sa contamination
par le dolorisme latin au xix® s. (Abou Mrad, 2012), a-t-il ce-
ci de spécifique que, plutét que d’employer des mélismes
(musique liturgique orthodoxe) ou des échelles modales
aux intervalles resserrés pour exprimer le Mystére de la
Croix (musique liturgique latine baroque et romantique),
gravit le calvaire en dansant une dabkeh aksak, en un élan
communiel qui prépare la joie pascale de la Résurrection.

Il reste 3 examiner le versant ontogénique de ce syn-
crétisme esthétique phylogénique qu’a réalisé saint Ephrem
dans la pdte de 'lhymnodie syriaque entre les schémes apol-
linien et dionysiaque.

2. Morphophonologie rythmico-mélodique des
hymnes syriaques en 11/8 de I'office maronite
de la Semaine Sainte

Lapproche ontogénique de ce syncrétisme s’appuie sur
analyse de I'élaboration rythmique de la strophe-modéle
d’un échantillon représentatif d’hymnes syriaques de I'of-
fice maronite de la Semaine Sainte. Celles-ci sont prises
dans l'interprétation de référence en solo qu’en a don-
née en 1972 le Pére Maroun Mrad (1913-2009), moine an-
tonin maronite libanais, et que I'ethnomusicologue suisse
le Pére Ivar Schmutz-Schwaller a pérennisée par un enre-
gistrement documentaire inédit. Les Péres Antonins Toufic
Maatouk et Youssef Chédid se sont chargés depuis 2006 du

classement, de I'encodage” et de la transcription de ce cor-
pus. Il s’agit d’'onze hymnes, dont neuf présentent la méme
formulation mélodique, représentée par la strophe-modeéle
de ’hymne A02 «Bhad b3abo oteé moran» (moyennant des
différences inhérentes a I'échelle modale), et deux reposent
sur exactement la méme structure métrique poétique, dite
ephrémienne, et la méme configuration rythmique musi-
cale que celle de cette strophe-modéle. L'analyse de celle-
ci repose sur la procédure de dérivation morphophonolo-
gique rythmico-mélodique de la théorie sémiotique mo-
dale. Cette analyse est précédée d’une étude de la mé-
trique poétique de ces hymnes et d’un exposé de cette
procédure. Cet examen renvoie aux schémas rythmiques
musicaux que Constantin Brailoiu a établis, en termes (1)
de rythmique enfantine, (2) de giusto syllabique et (3) de
rythme aksak. Il a pour objectif de montrer que la structu-
ration rythmique de ce groupe hymnique repose sur une
intrication stratifiée de ces types de référence, en tant que
résultat d’un syncrétisme qui s’est réalisé dans I'antiquité
et qui continue de se réaliser entre scheme apollinien et
schéme dionysiaque.

2.1.

La langue syriaque est apparue au premier siécle de I'ére
chrétienne, en tant que dialecte occidental de la langue
araméenne (plus précisément la langue d’Edesse), qui s’est
développé en contexte chrétien. Plus particulierement, la
métrique des hymnes syriaques de la liturgie maronite, qui
sont parvenues par voie traditionnelle au xx® s., repose sur
lisosyllabisme® qui caractérise I'ensemble de la poésie sy-
riaque, et ce, en dehors de toute perspective métrique ac-
centuelle ou quantitative (Duval, 1900, p. | I).

De fait, ’hymne, est une wéce strophique «sans re-
frain, strophes chantées sur une seule mélodie, mesure
constante des vers facilitant la reproduction identique de
la mélodie »(Corbin, 1960-2000, p. |33). Cette forme poé-
tique est d’origine antique grecque. Dans ce cadre ex-
clusif, elle est dotée de la métrique quantitative de la
poésie grecque antique. Du point de vue poétique, elle
se différencie radicalement des chants de louange bi-

Métrique ephrémienne

3Assignement d’un code formé d’une lettre A ou B suivie d’un nu-
méro, et ce, en référence au calendrier liturgique.

®Lisosyllabisme est un type métrique poétique qui repose sur une
identité entre les vers qui est inhérente a un nombre fixe de positions
syllabiques.
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Ph. | :le Pere Maroun Mrad OAM (1913-2009) (1984)

bliques (psaumes hébraiques, cantiques et pseudo hymnes
de langue grecque), qui sont non rimés et dont la métrique
est fluctuante, dépourvue a la fois d’isosyllabisme et de
quantité syllabique, avec une certaine dose d’homotonie
d’ordre métrique qualitatif. Qu’elle soit de langue grecque
ou de langue syriaque, 'hymne chrétienne d’Orient aban-
donne la métrique classique grecque et épouse des carac-
téres relativement plus proches de la pratique de la psal-
modie.

Quant aux hymnes syriaques liturgiques maronites, qui
s'inscrivent dans la continuité de la tradition ephrémienne,
elles relevent d’'un corpus traditionnel fermé, basé sur
seulement trois metres syllabiques et des formes res-

treintes de versification. Les compositions musicales, qui
restent proches de la facture des chants traditionnels po-
pulaires du Levant, sont elles aussi de nombre restreint,
avec un effectif limité de mélodies-types pour les strophes-
modéles, de dénomination générique ris golo ou strophe de
téte, ces mélodies étant interchangeables pour plusieurs
hymnes, tout en servant de substrat musical unique pour
toutes les strophes de I'hymne spécifiquement initiée par
ledit ri$ golo.

Plus particulierement, le métre ephrémien est compo-
sé de sept positions syllabiques isochrones, quelque soit la
forme poétique élue. Cette métrique heptasyllabique (d’as-
sise symbolique biblique, liée a la sacralité du chiffre sept)
caractérise la majorité des hymnes syriaques maronites.
Ainsi en est-il du ri§ qolo (strophe de téte) ou strophe-
modéle de 'hymne Bhad bSabo oté moran A02, objet d’étude
du présent article et qui fait partie de 'office du Haso :

«’Amo [ito dytidoye bla’ bahsomé ‘al Yesd’

Wtayeb kesfo dnetliin leh lyGdo nkilo wqotiilo »

En outre, cette strophe suit une versification homogene,
dite de «structure saine» (7+7+7+7), c’est-a-dire que tous
les segments des vers sont heptasyllabiques, la strophe
étant composée de deux vers, chacun étant a double seg-
ment heptasyllabique. Lexemple n° | en fournit une trans-
cription phonétique, phonémétrique ou étique musicale, qui fait
état des détails musicaux d’ordre mélodique, recueillis a
'écoute de I'enregistrement et notamment I'ornementa-
tion et le positionnement tonal réel.
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bla’ bah-so---mo

Wta--yeb kes---fo dnet-liin leh lyG---dd nki----16 wqo-----ti-----15

Exemple n° | : transcription étique du ri$ golo de I'lhymne
syriaque maronite Bhad bSabo oté moran A02

Etudiée par l'auteur (Abou Mrad, 2014; 2016) dans
sa composante mélodique, cette hymne donne lieu dans
exemple n°® 2 a une réduction phonémique, phonomé-
trique ou émique modale, qui met en exergue la premiére
note ou note focale’/saillante de chaque formulette neu-
matique remplissant un positionnement syllabique (par le
placement du signe U au-dessous de chaque note focale)

"Pour un approfondissement du sens de I'expression « note focale »,
voir : Abou Mrad et Didi, 2013 ; McAdams, 2015.
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d’une part et d’autre part qui ramene la finale en C (pour
faciliter la comparaison avec les autres mélodies du cor-
pus). Sans vouloir opter d’ores et déja pour un type parti-
culier de structuration rythmique, il est possible de chiffrer
la mesure de cette hymne comme suit :

11 241+ @2+1)+(2+1)+2

Rn. giusto: a o a o B o B B B a BB a o
Gt : — 5 n
A %1 X — — e e B |
(N Q AT T T 1T T 1T 1 T T 1 T I T T 3]
S e e e e e e |

L] L L LA

A ARG
V V.V V V VvV vV V.V V. V v v
A---md [i-----t5 dyi---do--y& bla’ bah-so----md ‘al  Ye----80°

Exemple n° 2 : transcription émique (et réduction nucléaire
des notes focales des syllabes) de la strophe de téte de
’hymne syriaque maronite Bhad bsabo ote moran A02

2.2. Réécriture morphophonologique
rythmico-mélodique

Or, en plus de sa représentation graphique transcriptrice
en notation musicale usuelle, la réécriture émique d’une
monodie u admet une représentation algébrique linéaire
qui est propre a la sémiotique modale (Abou Mrad, 2016,
ch. 2). Ainsi la réécriture émique de la monodie y, qui re-
léve du mode mélodique eqp_2et du style rythmique p(u),
prend-elle la forme d’une matrice ligne F(u), de taille n.
Cette matrice se compose d’une série de n notes focales,
rythmiquement pondérées, f1 ;(1 < k < n).Soit :

E(:u) = (fl,k)ngkgn (2)

Chaque note focale f; ;(1 < k < n) se décompose :

en une composante tonale iy (1 < k£ < n), degré qui
appartient a I'échelle normée (avec assignement de la fonc-
tion de finale au degré de rang i) S(M) du mode référent M
de la monodie y, et

en une composante métrique/rythmique, qui est la du-
rée temporelle 65 1(1 < k < n), ou pondération pulsa-
tionnelle rythmique, qui appartient a I'échelle temporelle
© (p(w)) du style rythmique p de p.

Ainsi la composante mélodique ou degré i de fi
réfere-t-elle a I'échelle modale normée S (M (1)) de I hau-
teurs discrétisées et normées (par rapport a la hauteur-
étalon de la finale i, rapportée a un diapason convention-

nel) i qui sont exprimées en chiffres romains ou en chiffres
arabes, sous la forme suivante :

S (M(p)) ={-II,—1,0, I,II,III,...} o
= {—

2,-1,0,1,2,3,...}

Quant a la composante rythmique, elle référe a I'échelle
métrique/rythmique © (p(11)) de m durées discrétisées et
normées ¢, qui s’expriment communément par des figures
meétriques (musicalement transcrites) de notes. |l en résulte
que chaque note focale peut s’identifier a la multiplication
de sa composante tonale ou degré i (a coefficients dans
S (M (p))) par sa composante temporelle g (a coefficients
dans O (p(p))). Soit :

fie = t1.0k1 4)

En intégrant ces valeurs, cela se traduit pour une mono-
die (2 n notes focales successives) par le fait que la réécri-
ture émique F(u) correspond a I'enchainement linéaire
temporel des n notes focales —qui consistent en les pro-
duits (21 %0k,1)—donc au produit des deux matrices com-
patibles que sont

. la matrice ligne mélodique A(x) = (i1k); y<p<, =
(41,1 .. .11,n),de n colonnes et a coefficients dans S;

2. la matrice colonne rythmique R(u) =
011

(Ok,1)1<k<ni : |, de n lignes et a coef-
On,1

)

ficients dans © (p(p)).

Cela s’écrit :

E(p) = (i1,60k,1) 1 <pany = (01,1011 - 11,00n.1)
011
=(ig...%10) | (5)
On,1
= (i1,6)1 1<pen Ok1)1<pans = M) R(1)

Cette réécriture phonémique est complétée par une ré-
duction nucléaire modale, qui assigne a chaque note focale
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syllabique sa catégorisation nucléaire sous-jacente, confor-
mément au composant phonologique génératif de la sé-
miotique modale (Abou Mrad, 2012 et 2016, ch. I).

Rappelons que cette phonologie modale base sur les in-
tervalles de tierce la catégorisation distinctive sous-jacente
des hauteurs des monodies, qui se conjugue avec le sta-
tut hiérarchique de la finale, par laquelle se conclut un
texte monodique. Il en résulte I'assignation d’un trait dis-
tinctif a 'appartenance (ou non-appartenance) a la chaine
de tierces qui s’associe a cette finale (degré i de I'échelle)
du mode M et qui rassemble pres d’'une demi-douzaine de
degrés de rang impair. Aussi cette chaine est-elle instituée
comme noyau distinctif modal principal a de M ou a(M).
Soit :

/ + nucléarité o/ = (M) ={-1I, I,I1I,V,VII,IX}

—(-1,1,3,57,9) = {21+ ;1 e zVap =2 L€, v(ng) =v2l) == —a

(6)

En outre, les autres hauteurs employées dans le cadre du
mode M constituent le noyau secondaire 8 de M ou B(M).
Soit :

/ — nucléarité oo/ = B(M) = {—11,0,1I,IV,VI,VIII}
={-2,0,2,4,6,8} = {2l;1 € Z}

7)

En plus de sa représentation graphique (qui s’inscrit au-
dessus de la transcription musicale), la réduction nucléaire
N (E(p)) de la réécriture phonométrique E de la monodie
u donne lieu a une représentation algébrique linéaire.

Laissant de c6té la matrice colonne rythmique R, cette
réduction nucléaire N (E(u)) des notes focales de la mo-
nodie concerne la seule matrice ligne mélodique A(p) =

(ilvk)l,lgkgn = (i1,1...91,n) de E(n) = A(p)R(p), donc

8La notation -i correspond a I'octave inférieure du degré vi, tandis
que la notation ix correspond a I'octave supérieure du degré ii.

%La notation 0 correspond a la sous-finale, soit I'octave inférieure du
degré vii, tandis que la notation viii correspond a I'octave supérieure du
degré i.

les composantes mélodiques ou degrés i ;. des notes fo-
cales f1; = 4110k (avec 1 < k < n) constitutives de
cette monodie. Ainsi cette réduction nucléaire s’écrit-elle

N (A(M)) =N ((ilyk)l,lgkgn) =N (il,l v Z'1,n)

= (i) v (in)) = (v @0k 1<h<n

(8)

avec

Vigpg=2l+1,1l€,v(hg) =v2l+1)=a (9)

et

(10)

Autrement dit : le trait nucléaire d’'un degré impair est
o = —f3, tandis que celui d’'un degré pair est § = —a.

En appliquant la réduction nucléaire a la réécriture
émique de y, on obtient :

N(E(p) =N (A(p)R(p)) = N (A(p)) R(k)
= (v (ilvk))l,lgkgn (ekvl)lgkgn,l

01,1 (1

=Ww(i1n)...v(im) | ¢
en,l

2.3. Unités métriques minimales

Les durées constitutives de la matrice colonne ryth-
mique correspondent a la notion d’unités métriques mi-
nimales de la structuration temporelle envisagée. La no-
tion métronomique d’étalon fixe ou metrum —théorisée
par (Arom, 2007, p. 936), qui est partisan d’une isochronie
quasi-ontologique de la pulsation— céde ici le pas devant
celle, plus élastique et fluctuante, de pulsation, telle que la
définit Bouét (1997), en se référant notamment aux tra-
vaux de Constantin Brdiloiu sur le giustosyllabique et la ryth-
mique aksak.

La bichronie (2/1 pour le giusto et 3/2 pour I'aksak) in-
hérente a ces deux modéles rythmiques, de micrométrique
irréguliere, repose en effet sur I'existence, dans chaque cas
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de figure, de deux unités métriques minimales de méme
statut, qui sont irréductibles 'une a I'autre, y inclus par voie
de monnayage, et ce, méme lorsqu’elles sont dans un rap-
port chronométrique idéel de 2/1, comme dans le giusto.
Ainsi ces valeurs bichrones relévent-elles en toute logique
de la notion de pulsation irréguliere ou hétérochrone, se dé-
clinant en au moins deux valeurs différentes sur un méme
segment musical. Cette pluralité chronométrique pulsa-
tionnelle, que je qualifie d’anisochrone (Abou Mrad, 2004),
s’accroit en contexte micrométrique polychrone, qu'il re-
léve d’une rythmique périodique ou qu’il soit associé a
des rythmes a priori non-mesurés (cantillation, tagsim)ou
a des rythmiques associées a un tempo (ou a une agogie)
microunitaire variable selon une fonction périodique uni-
forme, comme les rythmes ovoides.

En tout cas, Cler (1997, 2010) s’insurge contre I'étalon-
nage strictement quantitatif (par dénombrement de temps
premiers) du temps musical, tel que proposé par Simha
Arom, tout particulierement pour les valeurs bichrones
du rythme aksak.Aussi propose-t-il une appréhension plus
continue de ces valeurs, en découplant les concepts de
rhythmos et d’arithmos. Il s’inscrit a cet effet dans I'opposi-
tion forgée, dans le champ musical, par Pierre Boulez (1964,
p- 93-113), entre un espace-temps lisse (qu’on occupe sans
compter) et un espace-temps strié (qu'on compte pour
occuper). Aussi Deleuze et Guattari (1980) théorisent-ils
cette opposition, en termes d’espace strié ou sédentaire et
d’espace lisse ou nomade'.

During (1997) reprend cette dialectique dans son ana-
lyse des rythmes ovoides chez les Baloutches'', dont le

19 C'est Pierre Boulez le premier qui a développé un ensemble d’op-
positions simples et de différences complexes, mais aussi de corréla-
tions réciproques non symétriques, entre espace lisse et espace strié. ||
a créé ces concepts, et ces mots, dans le champ musical, et les a définis
justement a plusieurs niveaux, pour rendre compte a la fois de la dis-
tinction abstraite et des mélanges concrets. Au plus simple, Boulez dit
que dans un espace-temps lisse on occupe sans compter, et que dans un
espace-temps strié on compte pour occuper. |l rend ainsi perceptible la
différence entre des multiplicités non métriques et des multiplicités mé-
triques, entre des espaces directionnels et des espaces dimensionnels.
Il les rend sonores et musicaux. Et sans doute son ceuvre personnelle
est faite avec ces rapports, créés, recréés musicalement» (Deleuze et
Guattari, 1980, p. 576).

'« Cette tendance n’est peut-&tre pas étrangére au contexte eth-
nique et culturel des Baloutches : grand peuple nomade, non structuré
en nation, circulant entre le Pakistan, I'lran, I’Afghanistan et les Emirats
du Golfe, volontiers dissident mais capable d’intégrer des éléments eth-

tempo du chronométrage est soumis a des variations pério-
diques uniformes au sein des périodes macrométriques. Et
c’est en conclusion de son étude de I'aksak sur le terri-
toire de Masit, dans les montagnes du Taurus occidental,
et a la lueur de I'observation de variations en fonction du
contexte de la performance musicale et de son tempo, que
Jéréme Cler écrit :

«D’une certaine fagon, contre le temps strié,
discret, nombré, tout notre effort devra s’atta-
cher désormais a penser le continu. Se répéte le
vieux débat, sur I'étymologie de rhythmos, entre
la « cadence des flots » contestée par Benveniste
dans son célébre article (Benveniste, 1966), et « la
maniére particuliére de fluery, qu’il lui opposait;
et c’est la nature de ce «flux» qui requiert a pré-
sent toute notre attention» (Cler, 1997, p. 16).

Il reste a voir comment ces considérations s’appliquent
a ’hymnodie syriaque maronite de la Semaine Sainte.

2.4,

Il est d’abord intéressant d’observer un isomorphisme
rythmique complet entre la strophe-modéle de I’hymne
AO02 (et de ses semblables'?) et leris qo/6 de I'hymne Bo’iito
dmor afréem A28 (et de 'lhymne et A38), tandis que la for-
mule musicale est la méme pour le second segment du
vers principal (précédé par la supplique litanique « Moran
etrahama’layn » ou « Seigneur prends pitié ») pour les deux
hymnes :

Isomorphisme hymnique

niques de toute origine, son espace existentiel correspond a ce que
Deleuze et Guattari définissent qualifie d’'« espace lisse » par opposition
a I'«espace strié» des villes et des nations policées. Cela est encore
plus pertinent pour les musiciens qui appartiennent au groupe des pro-
to tsiganes luli. En prolongeant cette opposition dans la sphére du temps,
on est tenté de qualifier la rythmique baloutche d’hétérogene («lisse »),
non pas seulement du fait que les mesures en sont variables et les tem-
pos élastiques, mais du fait de I'hétérogénéité du tactus lui-méme : du
fait que les cellules rythmiques ne se laissent pas réduire a des valeurs
égales et homogenes obtenues par division d’'un métre ou par multipli-
cation (ou addition) d’un temps premier. Enfin, ces cellules rythmiques
reproduisent au niveau microcosmique et a l'infini ce mouvement d’ac-
célération, cette ligne de fuite par laquelle les Baloutches ont choisi de
se définir» (During, 1997, p. 34).

"2Ce groupe se compose des hymnes A02,A03,A13,A15,A18a,Al9,
A20, A24, A25. Les strophes-modéles de ces hymnes se basent sur la
méme formulation mélodique, mais différent parfois du point de vue de
I'échelle modale, comme on le voit pour ’hymne A02 (exemples | et 2)
et ’'hymne A03 (exemple 3).
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« Moran etrahama’layn

Abo dlabreh debho Sil hablr domar tas’itin »

De fait, I'ildentité formulaire (isoneumisme) concernant ce
deuxieme segment est presque totale (formulaire est sca-
laire) entre les hymnes Bhad bsabé oté moran A03 (exemple
n° 3) et 'hymne Bo’iito dmor afrém A28 (exemple n°® 4).
Cette derniére donne lieu a une réduction émique, que
compléte une réduction nucléaire sous-jacente des notes
focales initiales des syllabes.

o——o- o— o— f—o p——p— P- o0— p—P— o——a—— (a)...

T  — — X
| § - 1 T T T

| - T i | n—
| - r — r
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T
— o — N T p—t

I —1 i —
- o = ——
L4 — — @

Gi---din gi---din ‘al  Ye---§0°
‘Al haw da----s1  kri-----hay-hiin

N—T
-
—i

Bhon lil-yd nfaq yﬁ——do——y%i
Say---fé whiitré  bi---dayhiin

Exemple n° 3 :transcription émique (et réduction nucléaire
des notes focales des syllabes) de la strophe de tétede
I’hymne syriaque maronite Bhad bsabo oté moran A03

nR.n.: a aaoa B o PBa B Ba B P o o
Il A 1 Il
A —H— a— S—— 11— — T
o hili—e—=2e o+ o o o 5
oJ 7 — - @
Mo----ran et-----ra----ham--a‘-layn
A-mme--] bo dlab---reh deb--ho il hab----IT do---mar ta§-----‘T------ tin

Exemple n° 4 : transcription émique (et réduction nucléaire
des notes focales des syllabes) de la strophe de téte de
’hymne syriaque maronite Bo’tito dmor afrem A28

2.5. Rythmique enfantine

S’il est vrai que la métrique poétique des hymnes sy-
riaques de la liturgie maronite est strictement syllabique
isochrone, il ressort de I'analyse que la musicalisation de
ces vers isosyllabiques donne lieu a des structurations ryth-
miques particuliéres et variées, qui sont loin de se ramener
a de simples décalques de la métrique poétique.

Lun des principaux modéles de structuration rythmique
musicale d’'un bon nombre de ces hymnes est celui que

Constantin Brailoiu (1956) dénomme rythmique enfantine.

Le rythme enfantin repose principalement sur une série ou
formulette

|. composée de huit positions syllabiques,
2. celles-ci étant regroupées par paires isochrones,

3. avec accentuation de la premiére syllabe de la série

4. et possibilité d’insertion d’une syllabe-anacrouse
avant toute position syllabique, notamment I'initiale.

En outre, ces positions peuvent donner lieu

5. a des répartitions asymétriques des durées tempo-
relles au sein des paires syllabiques, selon le mode
trochaique (55 ou en valeurs pointées ¢ é) ou selon
le mode iambique (55 ou en valeurs pointées ¢ ), ces
inégalisations étant fluctuantes en fonction de l'inter-
prétation;

6. a divers monnayages additifs;

7. 2 des remplacements de positions syllabiques par
des silences de durées équivalentes, autrement dit :
des positions prennent la forme catalectique (c’est-a-
dire qui est dotée d’une unité métrique a laquelle il
manque une syllabe);

8. si la série rythmique est dite acatalectique (c’est-a-
dire dont les unités métriques sont complétes) et
prend fin sur une syllabe atone et breéve.

La conséquence phonologique modale d’une réécriture
morphophonologique du type rythme enfantin est 'assigna-
tion du statut de note focale a la note initiale de chaque
position syllabique du schéma, étant donné que c’est cette
position syllabique qui assume la fonction d’unité métrique
musicale minimale ou pulsation (isochrone/anisochrone).

Lexemple n°® 5 propose une réécriture rythmique en-
fantine de la strophe-modéle de '’hymne A02.Ainsi les sept
positions syllabiques du vers ephrémien sont-elles ren-
dues isochrones pour occuper les sept premiéres positions
d’une formulette de rythme enfantin qui prend la forme
d’une série catalectique, la huitiéme position de chaque sé-
rie étant silencieuse.

R.n.: a o o o B a B BB a B B o «
4 : n
ey —CH— —— f e e e S—— —! e e e — — a—11 |
D5 e e e - m—"—"— t———o——a—F—g— H
o > [ L4 L4 o

‘A--m0 1o dyii---do--y& bla’ bah-so---mo ‘al Ye---§u’

Figure 5 : réécriture rythmique enfantine du premier vers
de ’hymne syriaque maronite Bhad bSabo oté moran A02,
avec réduction nucléaire syllabique

En appliquant systématiquement cette inégalisation tro-
chaique aux syllabes des paires acatalectiques, ainsi assimi-
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lables a trois pulsations de décomposition ternaire, équiva-
lentes chacune a une noire pointée, tout en prolongeant la
derniére syllabe catalectique pour constituer une noire, on

obtient la configuration rythmique de ’hymne en question.

Il s’agit en somme d’une mesure a | 1/8, avec trois paires
trochaiques (6 ¢),
équivalentes chacune a une noire pointée, et une qua-

triéme paire catalectique, qui est équivalente a une noire.

Soit :

R(rythme en fantin heptasyllabique)

(¢,€) (0,¢)

(e,€) (0,¢)

(¢,¢) (0,¢)
0 0

(12)

11
=R <hymnes heptasyllabiques 8)

2.6. Giusto syllabique

Cependant, Constantin Briiloiu (1956, p. 9) pose dans
son modéle de rythme enfantin le principe que I'inégalisa-
tion des durées temporelles des paires de positions sylla-
biques de la série n’est pas permanente et que ces syllabes
fluctuent au cours des interprétations entre I'isochronie
et I'inégalité (par exemple trochaique). Il en résulte que
ce modele ne s’applique pas pleinement aux hymnes des
familles AO2 et A28, ou I'inégalisation trochaique des syl-
labes des paires en question est radicalement constante
tout au long des interprétations étudiées. Cela améne cette
recherche a faire appel a un autre modéle élaboré par le
méme Constantin Brailoiu (1948/1952)), sous le nom de
giustosyllabique, pour décrire notamment la structure ryth-
mique des chants de paysans roumains.

De fait, cet auteur oppose dans sa théorie la notion de
giusto et sa régularité de mouvement a celle de rubato et sa
fluctuation temporelle, susceptible de caractériser notam-
ment l'inégalisation des valeurs syllabiques appariées dans
le modéle du rythme enfantin. Le giusto syllabique se défi-
nit en premier lieu par 'emploi de deux unités métriques
musicales inégales et indivises pour la musicalisation des
syllabes d’'une poésie, 'une valant le double de I'autre, ins-
taurant une bichronie 2/1 :

«Pour traduire en musique n’importe quelle syl-
labe [...], le giusto syllabique ne dispose que

de deux ‘valeurs’ (longue et bréve), exactement
égales au double ou a la moitié I'une de l'autre et
que rien ne déconseille de noter par la croche
et la noire : il est rigoureusement bichrone. Les
blanches et les noires pointées qui terminent
certaines séries catalectiques n’infirment en rien
cette assertion : elles proviennent de la fusion
exceptionnelle de deux noires, ou d’une croche
et d’une noire, ou d’'une noire et d’'une croche,
et ne représentent qu’un trompe-I'ceil graphique.
Constantes, je dirai « métronomiques» (mesu-
rables au métronome), longue et bréve sont,
par surcroit, «incomposées» et indivisibles, par
quoi il faut entendre que leur « monnayage» —
dailleurs fréquent — n’engendre que des mé-
lismes et qu’aucune syllabe ne peut se chanter
sur un son durant moins que la crochey (Brai-
loiu, 1948-1952-1973, p. 121).

Lattribution de ces durées aux syllabes d’un vers se
fait en fonction du métre accentuel ou qualitatif. Ainsi les
positions syllabiques métriquement accentuées sont-elles
susceptible d’étre dotées d’unités temporelles longues (ou
de bréves accentuées), tandis que les positions syllabiques
non-accentuées sont dotées d’unités bréves atones. Aussi
cette affectation des durées musicales dépend-elle stric-
tement du schéma métrique de la poésie chantée et ne
traduit d’aucune maniére la qualité prosodique intrinseque
des syllabes occupant ces positions. Cela implique qu’en
poésie roumaine chantée certaines syllabes qui sont sup-
posées étre atones pour des raisons prosodiques regoivent
une accentuation métrique en vertu de leur positionne-
ment dans le schéma métrique, ce qui se traduit par leur
dotation d’une unité micrométrique musicale longue (et
vice versa).

Or, la poésie syriaque est isosyllabique et n’obéit pas
a des schémas qualitatifs ou accentuels. Cependant, les
hymnes des familles A02 et A28, ainsi que d’autres hymnes
analysées par le Pére Maatouk (2016), répondent du point
de vue rythmique musical a des schémas de giusto sylla-
bique :les séries trochaiques sont stables et tous ces textes
musicaux répondent strictement a la condition de bichro-
nie 2/1.

La conséquence phonologique modale d’une réécriture
morphophonologique du type giusto syllabique est 'assigna-
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tion du statut de note focale a la note initiale de chaque
position syllabique du schéma, qui fait ainsi fonction d’uni-
té métrique musicale minimale ou pulsation bichrone 2/1.
Ainsi le modele de série trochaique réguliere est-il simi-
laire au schéma octosyllabique numéroté |71 par Briiloiu
(1948-1952-1973,p. 156) :

R(giusto 171) = (13)

TH DO DO D

£

Quant au schéma rythmique de la famille A02 et A28, il
ampute le giusto 171 de sa derniére syllabe bréve,comme si
sa pénultieme position syllabique catalectique était dotée
d’une longue qui n’est pas suivie de silence de remplace-
ment de cette ultime bréve. Cela se traduit par un schéma
rythmique périodique asymétrique qui est chiffrable :

0 2+D+Q+1)+2+1)+2
8

(14)

La réécriture rythmique de cette hymne et de sa famille
s’envisage comme suit :

R(giusto heptasyllabique 11/8)

(1)

Il
ORIES SGIIES )

6

2.7. Réécriture métasyllabique

Cependant, il est possible d’envisager une réécriture
meétasyllabique des schémas rythmiques antécédents, dans
laquelle P'unité métrique musicale minimale ou pulsation
s’identifie a la notion de pied, qui, en métrique poétique,
concaténe plus d’une syllabe. Dans cette nouvelle perspec-
tive, la définition de I'unité pulsationnelle (hétérochrone/ir-
réguliére/anisochrone) passe du niveau de I'unité métrique

syllabique a celui de 'agencement minimal et pertinent de
syllabes, autrement dit, a I'unité métasyllabique minimale. Il
s’agit généralement d’une unité dissyllabique qui peut al-
terner (en bichronie) avec une unité monosyllabique. Cela
a pour conséquence phonologique modale I'assignation a la
premiére note de la pulsation métasyllabique minimale (de
durée variable) du statut de note focale, tandis que la ré-
écriture giusto syllabique et la réécriture rythmique enfantine
assignent ce statut a la note initiale syllabique.

2.8. Rythme aksak

Le troisieme modéle de schématisation rythmique pro-
posé par Constantin Brailoiu (1951) est le rythme aksak,
terme signifiant boiteux en turc. Contrairement aux deux
précédents modéles, rythme enfantin et giusto syllabique, I'ak-
sak ne se définit pas en fonction d’unités métriques sylla-
biques, mais strictement en termes de bichronie, c’est-a-
dire qu’il se fonde sur une dualité d’unités temporelles en
rapport de 3/2 (ou -) qui s’agencent d’'une maniére pério-
dique pour composer des groupes élémentaires ou me-
sures :

«Laksak est donc un rythme bichrone irrégu-
lier. D’autre part,néanmoins, I'aksak, tout comme
notre rythme officiel, forme de ces deux va-
leurs des «mesuresy, c’est-a-dire des groupes
élémentaires binaires ou ternaires qui (sauf dans
quelques mélodies bulgares problématiques) se
répétent toujours de bout en bout ou, tout au
plus, alternent avec des mesures d’égale durée
globale. Elles instaurent ainsi une isochronie non
moins rigoureuse que celle de la musique occi-
dentale, d’ou I'on déduira que 'aksak appartient
au domaine chorégraphique, ce que confirme
également son mouvement absolument régulier.
C’est dire qu’on ne saurait ici parler de polymé-
trie proprement dite, malgré le mélange constant
de mesures dissemblables » (Briiloiu, |951,p.75).

De fait, la littérature ethnomusicologique associe ce
rythme prioritairement a la musique instrumentale et a
la danse. Cependant, il apparait que plusieurs composi-
tions musicales appartenant au corpus vocal a cappella des
hymnes syriaques de la liturgie maronite peuvent étre sou-
mises a une analyse en termes de rythme aksak. La preé-
sente approche se contente a cet effet de I'observance
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de la condition définitionnelle principale avancée par Brii-
loiu, a savoir que pour qu’une musique puisse relever de
la rythmique aksak elle doive agréger bichronie micromé-
trique 3/2 et isochronie macrométrique. De fait, la réécri-
ture aksak des chants s’astreint a la contrainte supplémen-
taire d’'une réécriture métasyllabique, étant donné que les
pulsations bichrones 3/2 sont assujetties a des monnayages
d’ordre syllabique.Aussi Jean Lambert (2014, ce méme nu-
méro de la RTM) décrit-il dans la tradition musicale yémé-
nite de Sanaa plusieurs chants de rythme aksak :

« Il est un autre aspect sous lequel les aksaks n’ont
quasiment jamais été étudiés, c’est celui des pa-
roles chantées. Ceci semblait jusqu’ici étre superflu,
compte tenu du fait que les mélodies aksaks sont
surtout instrumentales et que, dans leurs versions ra-
pides, elles sont principalement destinées a faire dan-
ser. Cependant, ce postulat souvent implicite est loin
d’étre vérifié partout, il semble méme que dans cer-
tains cas, le lien entre formules aksaks et formules
de métrique poétique soit extrémement significatif »
(LamserT, 2014)

C’est ce que cet auteur montre dans son analyse de
chants a danser de type das‘a, tous procédant de la mé-
trique quantitative arabe classique, 'un étant basé sur un
cycle aksak, dit D7% = %, lautre sur un aksak ditD 11 :
11 _ 3434243
8 = g

De fait, 'analogie est frappante entre cet aksak DI | et
les hymnes syriaques maronites de la famille A02 et A28,
dont la mesure est chiffrable, en réécriture giusto sylla-
bique,comme suit :

11 24+1+4241+4+2+1+2 6

g = 3 (16)

Ce chiffrage est lié a la catégorisation de cette hymne en

tant que giusto |71 qui serait amputé de son ultime syllabe

bréve. Cependant, le regroupement des valeurs successives

longues et bréves en pieds trochaiques donne lieu a la ré-
écriture parenthétisée transformationnelle qui suit :

R(giusto heptasyllabique 11/8)

s
B 0. 2) (17)
57 6o

0 0

g

0

En vertu de cette transformation, le quatriéme pied
trochaique (pseudo catalectique) est équivalent aux trois
autres antécédents, dans son statut de pied, ou unité mé-
trique pertinente, mais il est plus bref. Dans une recherche
antécédente (Abou Mrad, 2014), le schéma rythmique de
cette hymne est soumis a une réécriture qui substitue,
d’une part, a chaque pied trochaique acatalectique ou com-
plet une pulsation métasyllabique ou dissyllabique longue,
soit une noire pointée, et, d’autre part, a l'ultime pied tro-
chaique catalectique ou incomplet une pulsation bréve, soit
une noire.

L] =[]

Cela donne lieu a la réduction qui suit :

(18)

R(giusto heptasyllabique 11/8)

(0,¢) 0.
(97 6) 05
0,2 7 | e.

0 0

(19)

11 2414241424142
N 8
LR+ 42
8
3+3+3+2
8

(20)

Cette réduction métasyllabique institue une bichronie
micrométrique d’ordre 3/2 entre les pulsations, tout en
maintenant l'isochronie macrométrique. Cela instaure un
véritable rythme aksak, de mesure |1/8, trés proche du
cycle aksak yémeénite das‘a 1 1.
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Exemple n° 6 : réécriture aksak (avec réduction nucléaire)
des hymnes syriaques maronites de la famille A02

2.9. Stratification rythmique des hymnes syriaques
de Poffice maronite

Cependant et sans invalider pour cette hymne A02 (et
sa famille) la réécriture rythmique de type giusto sylla-
bique (pas plus que la quasi réécriture rythmique enfan-
tine), tout au contraire, cette réécriture aksak se superpose
aux réécritures morphophonologiques antécédentes. Aus-
si ne s’agit-il ici de I'introduction d’aucune contramétrique
ou contramétricité, mais plutot d’une conjonction ou su-
perposition cométrique de cette double (ou triple) struc-
turation rythmique qui allie les trois modeéles rythmiques
établis par Constantin Briiloiu. Ces modéles ainsi stratifiés
s’avérent étre en effet pleinement compatibles entre eux,
tout au moins, au décours de la présente analyse. Soit :

Oc (0,¢)

R(A02 mtasyllabique) = Za < gz’z;
3 )
0 0

= R(A02 giusto)
~ R(A02 rythme enfantin)

R.n. aksak: a o B B B o B o
R giustoo o a o o B a B B B o B B o a
)
AT —— T =——]
= N | i m—t N T —
A 'v‘ AT o i & i r 1 i I Il T [ 3 | 1 - T i & T T il |
o '\/ L4 LD v &
V V.V V. V. VvV VT VoV V. V.V VAN
‘A---md 1i-----t0 dyii---do--y& bla’ bah-so----md ‘al  Ye----80’

Exemple n°® 7 : réductions nucléaires superposées, inhé-
rentes aux réécritures giusto et aksak de 'lhymne A02

Il en résulte I'équation de dérivation morphophonolo-
gique qui suit pour la premiere mesure de cette hymne :

N(A(/'Ll)) = (OZ,OZ,,B,B)
N(E(p1)) = N(A(p1) R(p))

= N(A(p1))R(p1)
0
=@ ab8) |y
0

(/'A/0, /ma/e)
(/11/0, /jo/e)
(/daa/0,—/do/e)
Jye/0

= (a.(/'A/0, /ma/e),
a.(/iif0, /jo/),
B.(/daa/0,—/do/¢),
B./ye/0)

= ((a.)A/B, ./ mae),
(o./ii/0,a./j6/),
(8./daa/0,a./do/e),
B./ye/0)

Cela donne lieu a la réalisation phonologique qui suit :

< (a,a,8,6)
(22)

© B(m) = ((B./'I/E, /moe),
(E.Jii/0,E./jo]¢),
(F./dva/0,E./do/¢),
D./ye/0)

Dérivation morphophonologique de la deuxiéme me-
sure :

(23)
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0
N(B(m)) = (B.0.8,0) | o

£

6
(/Bld’ /0, [bah/e)
(/s0/0,—/mo/e)
('l /0.~ V< /2)

/su' /6

— (B.(/BId [0, [bah /),
a.(/so/8,—/mo/e),
B.(/'al /0, —[Ye/e),
a./st' /)

— ((8./Bld' 0, 8. /bah ),
(a./s0/0,./mao/e),
(B.)'al/0,a./Ye/¢e),
a./st’ /0)

— E(ue) = ((F./Bld' /0, D./bah/¢),
(E./so/8,F./mo]e),
(D./'al/0,E./Ye/¢),
C./st'/0)

H(B,(}Hﬁ,a)

(24)

La reégle de transformation morphophonologique qui se
dégage de ces équations est la prolongation dans la redon-
dance de la corde E et 'ornementation, (s’agissant de pas-
sage) lorsqu’on change de notes (mouvement de tierce)
au sein du méme noyau et (s’agissant d’échappées) pour la
cadence finale SOF.

3. Conclusion

Ce que I'étude diachronique des hymnes syriaques de
I'office maronite de la Semaine Sainte a pu le subodo-
rer, en termes de syncrétisme ephrémien qui aurait mé-
tissé le schéme apollinien avec le schéme dionysiaque
pour donner naissance a ’hymne syriaque, 'examen sé-
miotique synchronique le confirme.Ainsi l'identification au
sein des hymnes de rythme 11/8 d’'une double stratifica-
tion morphologique rythmique pourrait-elle étre considé-

rée comme une actualisation du syncrétisme ephrémien.

Tandis que la strate rythmique qui se construit autour
d’une pulsation syllabée bichrone 2/1 et qui est cataloguée

giusto syllabique reléve esthétiquement du scheme apolli-
nien, la strate qui agglomeére les pulsations syllabées en
pieds trochaiques, s’identifiant a une pulsation métasylla-
bique bichrone 3/2 et qui est cataloguée aksak renvoie au
schéme dionysiaque. C’est en ce sens qu'’il est possible de
voir dans la transformation intrinséque de la réécriture
morphophonologique rythmico-mélodique entre la strate
épidermique giusto syllabique et la strate dermique aksak
une traduction endosémiotique'? de la synthése esthétique
originelle, d’ordre exosémiotique ou sémiotique référen-
tiel, qu’a réalisée saint Ephrem entre les forces apollinienne
et dionysiaque pour les convertir au christianisme. N’en
déplaise a Friedrich Nietzche, I'esthétique trinitaire chré-
tienne a su intégrer et transformer ces schémes archaiques
en schémes du Fils et de I'Esprit, celui-la naissant du scheme
du Pére,lorsque celui-ci en procéde.C’est en ce sens que le
chrétien est susceptible de gravir le calvaire en esquissant
un aksak résurrectionniste.
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