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Réécriture grammaticale générative musicale d’un taqsīm improvisé
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on the Violin by Sami Chawa in Bayyātī Mode
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RÉSUMÉ MOTS-CLÉS

La tradition musicale lettrée du Mashriq comporte une forme d’improvisa-

tion instrumentale en solo, dénommée taqsīm, dont l’analyse pose le double

problème de sa grande complexité grammaticale et de la création instanta-

née. À cette problématique répond l’hypothèse sémiologique modale, éta-

blie par l’auteur en tant que procès de réécriture grammaticale générative

des monodies traditionnelles.Ainsi cette voie de recherche identifie-t-elle

le taqsīm à la cantillation instrumentale d’un texte non virtuel (imaginaire),

dont la métrisation prosodique se combine avec des formules modales pour

donner lieu à la morphophonologie rythmico-mélodique de l’énonciation

musicale.L’analyse repère dans ce flux des unités métriques minimales axées

sur des assises focales réductibles à des inflexions nucléaires, les noyaux mo-

daux étant des chaînes concurrentes et hiérarchisées de tierces.Cet article

a pour objectif de montrer que la morphologie d’un taqsīm est descriptible

en tant que produit de matrices lignes mélodiques réduites par des ma-

trices colonnes rythmiques lesquelles donnent prise à des transformations

et à des élaborations syntaxiques vectorielles (épousant les modalités sé-

mantiques intonatives) que régule une grammaire que cet article propose

de mettre en exergue. L’hypothèse est validée par le biais de l’analyse d’un

fragment de taqsīm en mode Bayyātī, enregistré sur disque 78 tours par le

violoniste syro-égyptien Sami Chawa (1885-1965).

ABSTRACT

The Mashriq’s art music tradition presents a form of solo instrumental im-

provisation, called taqsīm, whose analysis is confronted to the double
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problem of its high grammatical complexity and of its instantaneous crea-

tion. This issue meets the modal semiotic hypothesis, established by the

author as a generative grammatical rewriting of traditional monodies.This

line of research identifies the taqsīm to an instrumental cantillation of a

virtual and implicit Arabic text, which the prosodic metric combines with

modal formulas to create the rhythmic and melodic morphophonology of

the musical utterance.The analysis finds in this stream minimal metric units,

which are based on focal notes that can be reduced to nuclear indicators,

the modal nuclei being identified to two competitive and hierarchical third

channels.This article aims to show that the morphology of a taqsīm is descri-

bable as a product of reduced melodic lines matrices by rhythmic columns

matrices,which are taken to transformations and to vector syntactic elabo-

rations (through intonation semantic modalities) which are regulates by a

grammar that this article proposes to highlight.The hypothesis is validated

through the analysis of a fragment of taqsīm in mode Bayyātī, recorded on a

78 rpm disc by the Syrian Egyptian violinist Sami Chawa (1885-1965).

La tradition musicale lettrée du Mašriq comporte une

forme d’improvisation instrumentale en solo, dénommée

taqsīm,dont l’analyse pose le double problème de sa grande

complexité grammatologique et de la création instanta-

née.À cette problématique répond l’hypothèse sémiotique

modale, établie par l’auteur en tant que procès de réécri-

ture grammaticale générative des monodies traditionnelles.

Ainsi cette voie de recherche identifie-t-elle le taqsīm à la

cantillation instrumentale d’un texte arabe virtuel et im-

plicite, dont la métrique prosodique se combine avec les

formules modales pour donner lieu à la morphophonolo-

gie rythmico-mélodique de l’énonciation musicale. L’ana-

lyse repère dans ce flux des unités métriques minimales

axées sur des notes focales réductibles à des indicateurs

nucléaires, les noyaux modaux étant des chaînes concur-

rentes et hiérarchisées de tierces. L’objectif est de mon-

trer que la morphologie d’un taqsīm est descriptible en tant

que produit de matrices lignes mélodiques réduites par des

matrices colonnes rythmiques, lesquelles donnent prise

à des transformations et à des élaborations syntaxiques

vectorielles (épousant les modalités sémantiques intona-

tives) que régule une grammaire que cet article propose

de mettre en exergue. L’hypothèse est validée par le biais

de l’analyse d’un fragment de taqsīm en mode Bayyātī, en-

registré sur disque 78 tours par le violoniste syro-égyptien

Sami Chawa1 (1885-1965).Cet article s’ouvre sur une pro-

1Ce texte adopte cette orthographe au lieu de la translittération

position de redéfinition des notions de cantillation et de

taqsīm en Orient musical arabophone, suivie d’une présen-

tation biographique de l’art de Chawa. Il se poursuit par un

condensé de la théorie sémiotique modale et son applica-

tion au fragment de taqsīm élu, prenant la forme de sa ré-

écriture morphophonologique rythmico-mélodique trans-

formationnelle. Il se termine par une réécriture syntaxique

vectorielle modale générative du même fragment.

1. Cantillation mélique

Le taqsīm inhérent à la tradition musicale lettrée arabe

de l’Orient est résolument assimilé par l’auteur (Abou

Mrad, 2009, 2016, ch. 8) à la cantillation instrumentale d’un

texte implicite, qui est improvisée dans un style mélodi-

quement enrichi. Il s’agit donc d’une hybridation qui opère

entre le schème de la cantillation usuellement rigoriste

des textes et celui de l’élaboration mélique, en termes de

remplissage mélodique des unités métriques, en l’occur-

rence, les syllabes du texte implicite.

1.1. Cantillation rigoriste

La lecture solennelle à composante mélodique des

textes sacrés et des oraisons occupe une place centrale

dans les religions monothéistes abrahamiques. La cantil-

lation (ne’imah) de la prose et de la poésie bibliques

consiste en l’application à la lecture des versets scriptu-

Sāmī a-š-Šawwā, étant celle qui figure sur la Méthode de violon publiée

en 1921 par Sami Chawa.
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raires d’une mélodie de caractère modal formulaire qui

respecte le débit prosodique.De fait, le propos premier de

la cantillation consiste à contribuer à l’ancrage de la prière,

de la prédication et de l’enseignement dans le message di-

vin révélé. Rejetant le caractère mondain du ton de l’ora-

teur (qu’il fût politicien ou philosophe), le prédicateur/en-

seignant a tendance à rendre mélodique sa lecture, per-

mettant ainsi de protéger l’énoncé du όγος divin à l’égard

des affects, par une stylisation traditionnelle des intervalles

de la voix. Aussi cette lecture mélodieuse est-elle totale-

ment inféodée à ce verbe2.Cela entraîne le rejet tacite des

quatre procédés musicaux suivants :

1. la polyphonie est absente ;

2. l’accompagnement instrumental est proscrit ;

3. la rythmique mesurée ou périodique est écartée au

profit exclusif d’un débit rythmique reflétant la pro-

sodie de la langue verbale ;

4. toute fixation du phrasé musical par le biais de la pré-

composition ou de la notation est exclue,étant donné

la prééminence absolue du texte verbal sacré vis-à-vis

d’un texte musical devant rester éphémère, fluctuant,

donc improvisé.

En creux, la lecture solennelle est le fait de la seule voix

a capella d’un lecteur soliste cultivant une certaine ascèse

musicale, loin de tout sensualisme égotiste vocal. Immobili-

té, solitude, silence, ces trois traits caractéristiques de l’ex-

tase mystique, se transposent sur le plan de la cantillation

et de son audition qui peut induire des états de ravisse-

ment spirituel calmes et intériorisés. En relief, la formula-

tion du phrasé musical est modélisée principalement sur la

prosodie du texte récité et ses « aspérités » rythmiques et

mélodiques :

1. la durée rythmique des sons est décalquée à par-

tir de la quantité/qualité3 prosodique des syllabes du

2Il s’agit, selon (Corbin, 1961, p. 3), d’un « style où la parole aura

la prépondérance sur la musique, mais où cette dernière joue un rôle

évident de régulateur et de revêtement solennel ».
3La métrique syllabique quantitative de la langue arabe (classique)

s’impose au rythme de toute musicalisation d’un texte énoncé dans

cette langue,ce qui donne lieu à ce que Lambert (2012) dénomme quan-

to syllabique. Dans d’autres cultures, dotées de métriques syllabiques

texte, donnant lieu à des valeurs musicales longues et

brèves ;

2. la variation de la hauteur mélodique autour d’une

corde de récitation (et du mode-formule élu) suit la

courbe prosodique des accents et des couleurs/ hau-

teurs vocaliques formantiques.

Plus précisément, les formules mélodiques de remplis-

sage syllabique prennent place uniquement sur les syllabes

longues en s’inscrivant généralement dans une logique de

ponctuation du texte et, plus particulièrement, dans le

cadre des traditions orientales, dans l’optique du souligne-

ment du sens verbal. De fait, la cantillation austère et pré-

dicative (schème théologal/abrahamique) constitue un élé-

ment à la fois symbolique et opératif de démarcation par

rapport aux pratiques musicales rituelles qui mettent en

avant le μέλος.

Ce soulignement mélique se rencontre principalement

dans des actes cultuels privilégiant les vecteurs commu-

nicatifs allant du pôle humain vers son homologue divin

(schème laudatif/apollinien) ou les vecteurs communiels

transcendantaux divino-humains (schème mystérique/dio-

nysiaque)4.

Cette caractérisation rigoriste de la cantillation la rap-

proche d’une profération à composante mélodieuse et

l’éloigne du chant. La notation prescriptive tardive conser-

vée des formules employées pour les lectures solennelles

de la tradition ecclésiastique médiévale latine, fait état d’un

style syllabique que Solange Corbin (1961, p. 11) qualifie

d’épuré, confirmant la tendance à inscrire la cantillation en

retrait par rapport au chant proprement dit, de fait entre

parlé et chanté. En extrapolant à d’autres contextes cultu-

rels (chant corse, cantillation bouddhique), François Picard

(2008,p.19) traduit la notion de simplification du phrasé, in-

hérente à la récitation, par l’usage du style syllabique et par

le recours à des procédés étrangers à la notion usuelle de

chant, comme « l’instabilité en hauteurs des voix, des glis-

sandi, l’usage de hauteurs étrangères à l’échelle ». En outre,

certains types de cantillation du Mašriq sont syllabiques,

voire parfois recto tono, comme par exemple :

1. la lecture (psalmodique) rapide dans le cadre d’offices

non-quantitatives, c’est la logique du giusto syllabique qui peut opérer.
4Pour la définition esthétique de ces schèmes stylistiques musicaux

traditionnels, voir Abou Mrad, 2014.
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monastiques ;

2. l’enseignement du Coran instaurant le style syllabique

du tartīl didactique ;

3. depuis quelques décades, des médias arabes ont re-

cours, hors contexte, à ce style didactique pour mé-

nager la sensibilité intégriste et salafiste, soucieuse

d’atténuer la composante musicale de la cantillation

coranique.

1.2. Épectase

Cependant, les pratiques de cantillation du Mašriq, dans

leur majorité, ne sont pas de style syllabique strict. Ain-

si les traditions cantillatoires ecclésiastiques orientales, de

même que leurs homologues islamiques,ne marquent-elles

pas la différence entre la cantillation et le chant par l’affecta-

tion, d’une manière systématique, d’un style dépouillé/aus-

tère, syllabique et apériodique, à la première, mais par le

respect des quatre normes systémiques susdécrites.

Il reste que les types résolument neumatiques/mélis-

matiques de cantillation qui constituent le propre de la

pratique du tajwīd du Coran et une part importante de

la récitation scripturaire liturgique des églises orthodoxes

ne sauraient être référés exclusivement au schème abra-

hamique. De fait, ils procèdent d’une synthèse entre ce

schème (du Père) et son homologue mystérique (du Fils)

(Abou Mrad, 2014).Tout en respectant globalement le dé-

coupage métrique prosodique syllabique du texte religieux,

la cantillation neumatique/mélismatique introduit une pro-

longation mélique (envisagée dans un sens schenkérien)

des notes principales des syllabes. Ce faisant, elle instille

une méta-pulsation régulière qui est inhérente au schème

mystérique et qui, sans rendre carrément périodique (me-

surée) l’énonciation musicale, en régularise le débit mé-

trique. La cantillation se rapproche alors du chant des

voyelles ou hymnodie copte hypermélismatique et mesurée

(Gabry,2014).En outre, les normes systémiques ascétiques

de la cantillation (pas d’instrument, pas de polyphonie, pas

de mesure, pas de composition, pas de notation) sont là

depuis toujours pour protéger la lecture orante contre les

dérives mondaines et l’ancrer dans le λόγος.

De fait et au-delà de cette ascèse qui serait stérilisante

si elle était abandonnée à l’autarcie pharisaïque/salafiste,

la cantillation assume une dimension mystérique incon-

testable. Cette aspiration à transfigurer le phrasé musi-

cal va dans le sens d’une déification, à l’instar des sens

déifiés du saint, selon la théologie mystique des Pères de

l’Église, notamment, dans l’approche de cette question par

le deuxième concile (iconophile) de Nicée Lossky (2003).

C’est le caractère théophore de la musique porteuse du

λόγος, autrement dit, logophore et totalement inféodée au

Verbe, qui l’intègre dans l’économie du salut et la rend épi-

phanique.

Or, la tendance à un accroissement mélismatique infini

dans le revêtement sonore et l’allongement des voyelles

correspond précisément à la polysémie d’un terme grec

que les Pères de l’Église ont interprété dans un sens théo-

logique mystérique : l’épectase (ἐπέκτασις). Ce terme si-

gnifie en philologie grecque l’extension/ allongement/pro-

longation d’une voyelle brève. Le mélisme est ainsi quali-

fiable d’épectatique, non seulement du point de vue pho-

nologique verbal, mais également du point de vue phono-

logique musical.

En outre, la précellence accordée dans la liturgie copte

au style mélismatique, dénommé chant des voyelles, en ré-

férence aux hymnes gnostiques, renvoie à un schéma rituel

archaïque, celui des mystères initiatiques et communiels de

l’antiquité.Or, il est vrai que, dans le sillage de saint Paul, les

Pères de l’Église ont opéré une réinterprétation des pra-

tiques liées à la notion de mystère. Il en résulte que le ca-

ractère épectatique de la cantillation mélismatique est une

manifestation de la tension de l’homme vers Dieu, telle que

l’exprime saint Grégoire de Nysse pour signifier l’accrois-

sement sans fin de l’élan vers le Beau,dans la vision (dorsale

mosaïque,Hatem,2002, ch. ii) de l’essence divine, de même

que saint Jean Climaque, dans son échelle des vertus spi-

rituelles. En somme, cette réinterprétation patristique de

l’épectase verbale et musicale fournit son assise théolo-

gique liturgique aux mélismes des hymnes,aux mélismes de

la cantillation mystérique et aux chants angéliques à ono-

matopées Terirem de l’Église orthodoxe.

Ce serait comme si les mélismes logophores,en se jetant

dans l’abîme ardent des voyelles, gravissaient l’échelle des

sons et tendaient vers l’Infini sans l’atteindre, intégraient in

fine une forme d’infini en eux et portaient témoignage en

ce sens que le divin s’est humanisé afin que l’humain soit

déifié.
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1.3. Épectase récitative

Si la métrique quantitative ḫalīlienne, propre à la poé-

sie arabe classique,constitue le premier domaine d’appli-

cation de la notion de quantité syllabique en contexte ara-

bophone, le deuxième domaine de cette application est la

branche de l’orthoépie (phonétique normative scolaire)5

de la langue arabe et de la récitation de la prose coranique,

dite aḥkām a-t-tağwīd,qui est consacrée à l’étude desmudūd,

notion équivalente à celle d’épectase précédemment défi-

nie dans ses acceptions philologique, mélique et théolo-

gique.

Or, les traités courants des aḥkām a-t-tajwīd mesurent

explicitement la quantité syllabique ou azminat al-mudūd en

termes de qiyās bi-l-ḥarakāt, c’est-à-dire qu’ils dénombrent

la durée prosodique de la profération de la syllabe en

comptant le nombre de ḥarakātḥ ou équivalents de ḥarf -s

mus, ce comptage étant réalisé en tenant compte du tem-

po inhérent au style de cette lecture : taḥqīq, de tempo lent,

tadwīr, de tempo modéré et ḥadr,de tempo rapide6.

Aussi les traités écrits au xxe s. accordent-ils à cette uni-

té de mesure de la quantité prosodique syllabique une va-

leur étalon qui indique la subdivision temporelle minimale

5« Juste réalisation des phonèmes et l’observation de règles pho-

niques particulières qui ne s’appliquent qu’au Coran (emphatisation et

désemphatisation, assimilations diverses, allongements « secondaires »

des voyelles longues et de certaines voyelles brèves) » (Lagrange, 2008,

p. 38).
6Ainsi la durée (zaman) de base, dite «naturelle » (al-madd a-ṭ-ṭabī ’ī

aw al-’aṣlī ), d’une syllabe longue ouverte CVV (autrement dit d’une

consonne suivie d’un ḥarf  al-madd, qui n’est autre que l’une des trois

voyelles longues /ā/ (alif ), /ī/ (yā’) et /ū/ (wāw)), est de deux unités tem-

porelles minimales. Cette unité est dénommée ḥaraka dans tous les

traités d’aḥkām a-t-tağwīd, en ce sens qu’elle est rendue équivalente à

la quantité inhérente à la notion de ḥarf mutaḥarrik (syllabe brève ou-

verte CV),cette consonne dotée d’une ḥaraka (ou signe de vocalisation),

par laquelle commence la syllabe CVV, la deuxième ḥaraka étant celle

qui est affectée à la voyelle longue proprement dite (Qabil Naṣr, 1992).

Quant à la durée des syllabes longues fermées CVVC et dont la coda

est la consonne hamza (consistant en un coup de glotte), faisant partie

du même mot (al-madd al-muṭṭaṣil ou conjoint), elle est obligatoirement

(wājib) prolongée. Elle est généralement doublée (4 ou 5 ḥ), lorsque la

hamza est intégrée au mot, voire triplée (6 ḥ), si la hamza ferme le mot.

Cette prolongation est néanmoins facultative (jā’iz) lorsque la coda syl-

labique en hamza est le résultat de la liaison entre deux mots successifs

(al-madd al-munfaṣil ou disjoint). Des règles analogues s’appliquent aux

syllabes fermées par un ḥarf sākin ou non vocalisé (al-madd al-’āriḍ li-

s-sukūn), ou lorsque le yā’ ou le wāw est non vocalisé, en même temps

que suivi d’une consonne non vocalisée (madd a-l-layyin).

ou temps premier (χρόνος πρώτος).Jouant sur la polysé-

mie du terme ḥaraka, qui le fait osciller entre la notion

de « signe de vocalisation» ou «voyelle brève» et celle de

«mouvement», ces textes assimilent la durée de cette ḥa-

raka à celle du mouvement de flexion ou d’extension rapide

d’un doigt, en sorte qu’une telle subdivision temporelle ne

dépasse pas la moitié d’une seconde, tout en sachant que la

détermination précise de ce tempo s’envisage en fonction

du style susmentionné de la lecture.

Tout porte donc à établir une équivalence opération-

nelle entre,d’une part, la ḥaraka en tant qu’unité de mesure

temporelle – équivalente au χρόνος πρώτοςde la métrique

grecque – de la quantité syllabique prolongationnelle ou

épectase de la récitation orthoépique d’une prose arabe

(généralement religieuse), et, d’autre part, la more ou mora

de la phonologie métrique occidentale actuelle.

Une telle équivalence a un intérêt certain pour ce qui

a trait à l’appréhension sémiotique de la profération mé-

lodiée de la prose religieuse qu’est la cantillation, même si

cette appréhension se fonde d’abord sur un mode distinctif

oppositif qui est qualitatif plutôt que quantitatif.

2. Taqsīms

vocal et instrumental imbriquésTaqsīms vocal et instru-

mental imbriqués

Si la musique instrumentale est proscrite de la cantilla-

tion coranique, elle est acceptée et parfois recherchée

dans l’interprétation d’un genre vocal qui lui est apparenté,

s’agissant de la cantillation mélique non-mesurée ou mur-

sala d’un (fragment de) poème arabe classique ou qaṣīda.

Cette cantillation se fait souvent en alternance avec des

répliques instrumentales de type taqsīm, qui sont jouées en

guise d’échos.

La qaṣīda mursala est pratiquée en musique lettrée arabe

depuis le moyen âge, sous la désignation du našīd ou našīd

al-arab. Ce genre vocal se trouve à l’intersection entre les

mondes religieux et profane, étant donné que les chantres

parareligieux ou munšidūn y ont recours, en l’appliquant

à des textes religieux et à des textes mystiques, tout au-

tant que les chanteurs profanes, qui cantillent alors des

poèmes non-religieux. Tandis que les chantres pratiquent

généralement cette cantillation poétique a capella, les chan-

teurs préfèrent recourir à un accompagnement/ encadre-

ment instrumental, ce qui est le cas également de certains

chantres, auquel cas ce choix dénote une ouverture vers
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le contexte lettré profane. Il est donc question d’une pas-

serelle entre les mondes religieux et profane et entre les

statuts de chantre et de chanteur.

La passerelle se fait également avec la notion polysé-

mique de taqsīm. Si ce terme est arabe (qui signifie di-

vision/partition/partage/morcellement), les premières men-

tions écrites qui en sont faites en contexte musicalre-

montent cependant, selon Walter Feldman (2001)7, à des

sources ottomanes du début du xviie s..Ces mentions font

état aussi bien d’un genre vocal que d’un genre instrumen-

tal en solo, généralement doté d’une forme régentée par

un itinéraire canonique ou sayr (en arabe) et seyir (en turc).

Quant aux écrits sur la musique lettrée arabe du Mašriq,

ils attendent la charnière xixe-xxe s. pour mentionner ce

genre musical. Il s’agit avant tout de al-Ḫula’ī (1904/1905)

qui mentionne ce terme dans le cadre de la description du

déroulement de la deuxième phase cantillatoire/improvi-

sative (antithétique et abrahamique, selon notre typologie

stylistique et esthétique) de la waṣla (ou parcours obligé

triphasé et dialectique, Abou Mrad, 2004, 2016, 2-8-3), la

première phase (thétique,de schème apollinien) étant celle

des ouvertures instrumentales et vocales précomposées,

tandis que la troisième phase (synthétique, de schème dio-

nysiaque) est celle des formes responsoriales. Il s’agit en

l’occurrence de séquences instrumentales destinées, tou-

jours selon al-Ḫula’ī (1904-1906, p. 90)8, à mettre le chan-

teur en état de ṭarab et l’inciter ainsi à improviser une qaṣī-

da mursala ou un mawwāl et à répondre aux phrases can-

tillatoires improvisées par des échos instrumentaux. Il s’agit

donc d’un encadrement instrumental qui prend la forme

1. d’un court prélude qui préfigure la cantillation et qui

7“An important development was that of an improvisatory form for

both voice and instruments, the taksim (Arabic taqsīm), featuring flowing

rhythm, codified melodic progressions (seyir) and modulation.The term

taksim began to be employed in this sense during the early 17th century

and was gradually adopted in both the Balkan andArab provinces of the

empire. The taksim became the center of the new [Ottoman] instru-

mental suite, the fasıl-i sazende, featuring several taksim, a peşrev and a

semaisi”.
8«De la manière actuelle du chant en Égypte : Le commencement

se fait par les bašrafs, car ils s’identifient à l’origine/fondement (et ils

sont l’œuvre des musiciens d’Istanbul), puis par les muwaššaḥs, qui en

constituent les dérivés , même s’ils sont anciens […], et après les mu-

waššaḥs le chanteur chante une qaṣīda ou un mawwāl , tandis qu’il est

enchanté par le jeu d’un instrument comme le ‘ūd ou le qānūn – ce jeu

se dénommant taqsīm».

est dénommé taqsīm istihlāl, auquel Abou Mrad (2009,

p. 73–74), dans la foulée de Lagrange (1994), confère

la désignation de taqsīm expositoire (qui expose les

données modales),

2. d’un écho instrumental, dénommé tarjama, qui est fait

aux énoncés chantés.

Les enregistrements du début de l’ère discographique

arabe présentent parfaitement cette configuration où le

taqsīm est partie prenante d’une qaṣīda mursala ou d’un

mawwāl (parfois du seul «Yā līlī yā ‘īnī » qui peut occuper

une face de disque 78 tours), séquences cantillatoires im-

provisées que l’on peut qualifier de taqsīm vocal.

Viennent ensuite les enregistrements de taqsīms instru-

mentaux autonomes et la mention qui est faite de cette

nouvelle forme musicale arabe sur les étiquettes et dans

les catalogues des disques 78 tours. Le terme taqsīm com-

mence alors à désigner des séquences improvisées de mu-

sique instrumentale qui remplissent une face de disque

(d’une durée de trois à quatre minutes), plus rarement

deux. Ce nouveau genre/style taqsīm peut être assimilé à

une sorte de cantillation instrumentale mélique d’un texte

verbal implicite (qui n’est pas prononcé), cette improvisa-

tion suivant, comme la cantillation de la qaṣīda mursala ou

celle d’un mawwāl, un itinéraire modal canonique, selon le

lexique de Jean During (2010)9. Distinction est alors faite

entre taqsīm mursal, qui est non-mesuré, et taqsīm muwaq-

qa’, qui est mesuré, généralement, sur le module bamb et,

plus rarement, sur le module aqṣāq. Les responsables de

cette mutation sont les instrumentistes des taḫtsqui sont

sollicités pour les premiers enregistrements sur 78 tours

au Caire10.

9La forme taqsīm est envisagée par Jean During (1987, p. 34) comme

un ensemble morcelé et impromptu de séquences, voire de modules

modaux enchaînés les uns aux autres. L’ordre de succession de ces

mêmes modules,représentant une sorte de projection ou d’effectuation

temporelle de l’architecture du macropode, réalise ce que cet auteur

(2010) dénomme « itinéraire modal canonique» et que Lortat-Jacob

(1987, p. 54–56) désigne par «parcours obligé » : la durée des éléments

échappe au modèle, mais non leur importance respective.Aussi le mo-

dèle intervient-il dans leur ordre d’apparition, qui est régulé par des

seuils de gradation et de rupture.
10«Le taqsīm connaît une importante progression de la première dé-

cennie du xxe siècle aux années 1930, permettant aux instrumentistes

de sortir du rôle de faire-valoir des chanteurs et d’accéder à une large

notoriété » (Lagrange, 1994, p.188-190).
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3. Le prince du violon arabe

Ces instrumentistes sont menés par Sami Chawa. Et

lorsqu’il est question de cette figure emblématique, la qua-

lité d’amīr al-kamān ou prince du violon arabe a bien plus de

sens qu’un surnom de complaisance. De fait, l’ascendance

musicalement nobiliaire de cette figure culturelle panarabe

remonte à l’Alep du milieu du xviiie s..C’est à cette époque

que son arrière-grand-oncle Anṭūn a-š-Šawwā adapte le

violon européen à la tradition musicale lettrée alépine

(Rizq, 1936, p. 137). Également dénomméAnṭūn a-š-Šawwā,

le père de Sami, a un geste similaire en 1867. En pleine

Nahḍa ou Renaissance arabe (1798-1939), il introduit cet

instrument à la cour du khédive Ismaël Pacha,en remplace-

ment du rabāb traditionnel (al-Qaṣṣaṣ, 1966, p. 20). Il en fait

ainsi un membre essentiel du taḫt (ensemble de musique de

chambre composé de solistes experts) typique de la tradi-

tion musicale lettrée égyptienne, dont le chanteur/impro-

visateur/compositeur ‘Abduh al-Ḥamūlī (1843-1901) mène

alors la rénovation endogène. Et c’est bien d’un élan na-

tionaliste arabe dont relève le projet d’Anṭūn a-š-Šawwā

consistant à vouloir marier le chant aleppin au chant égyp-

tien dont fait état son fils dans ses mémoires (Qaṣṣāṣ,1966,

p. 22) à travers cette devise qui résume le projet de vie du

père et celui du fils :

«L’unité de sentiments entre les Arabes existe bel et

bien et je ne fais que l’exprimer par la musique».

En outre, lorsqu’en 1906 ṣtafā Kāmil (homme politique

égyptien) lui demande s’il se sent comme un intrus,étant un

musicien levantin installé en Égypte, le jeune et romantique

Sami Chawa répond vaillamment (Qaṣṣāṣ, 1966, p. 40) :

«Non, ô Pacha ! Nous ne sommes pas des intrus !

Nous sommes des artistes arabes qui luttons par

notre musique pour la grandeur des Arabes».

Et c’est en ce sens qu’Anṭūn a-š-Šawwā conforte son

fils dans sa réticence à l’étude de la musique européenne

(Qaṣṣāṣ, 1966, p. 47) :

«Nous sommes arabes et la musique européenne

[ifranjiyya] ne représente ni notre vie, ni notre mi-

lieu ».

Or, c’est avec une fierté similaire que le jeune Sami ré-

cuse le principe de l’inféodation aux vocalistes, considérant

le statut de l’instrumentiste comme égal à celui du chan-

teur (Qaṣṣāṣ, 1966, p. 45) :

Photo 1 : Sami Chawa sous la photographie de son père

Anṭūn a-š-Šawwā (collection photographique de la fonda-

tion AMAR)

« J’élevais le son du violon pour exprimer par la mé-

lodie les significations des paroles que chantait le

cheikh Yūsuf [al-Manyalāwī] ».

C’est en ce sens également qu’il convient d’appréhen-

der les enregistrements de paraphrases instrumentales que

fait ce violoniste de célèbres dōrs, comme «Kādnī l-hawā»

et « Sallemte rōḥak ».Ainsi le violon y chante-t-il en im-

provisant les parties en responsorial hank avec la même

maestria qu’un Yūsuf al-Manyalāwī ou qu’un ‘Abd al-Ḥayy

Ḥilmī, ce qu’aucun instrumentiste n’avait osé faire aupara-

vant. Ce musicien hors pair pousse la digne émancipation
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instrumentaliste jusqu’à enregistrer des chants traditionnels

populaires dans lesquels des chanteurs entonnent le re-

frain pour accompagner les improvisations violonistiques,

inversant ainsi les conventions hiérarchiques usuelles entre

chanteurs et instrumentistes.

Cette unité originaire et fondamentale entre Arabes –

chrétiens et musulmans, levantins et égyptiens – et entre

musiciens – chanteurs et instrumentistes – fait qu’à défaut

d’être initié par son père (initialement réticent à cet égard),

c’est en imitant l’appel à la prière al-aḏān d’un cheikh alep-

pin de son quartier qu’à l’âge de sept ans Sami Chawa com-

mence à jouer du violon (Qaṣṣāṣ,1966,p.23-24).La fascina-

tion qu’exerce sur cet enfant chrétien le phrasé mélodique

de cette cantillation mélismatique islamique ne le quittera

pas de sa vie. Cette modélisation se retrouve non seule-

ment dans la publication par Sami Chawa de célèbres 78

tours d’aḏān instrumental, mais également en arrière-plan

de la mémorable qaṣīda mursala «Yā nasīma -ṣ-ṣabā»,que le

maître des chantres islamiques, le cheikh ‘Alī Maḫmūd, en-

registre en duo avec le prince du violon arabe (Abou Mrad,

2016, 8-3).

De fait, le développement autonome de la musique ins-

trumentale arabe,dont Sami Chawa est le chef de file, s’ins-

crit en écho (et sur le modèle) de la Nahḍa endogène de la

musique lettrée du Mašriq, entreprise en vue de répondre

plus efficacement aux sollicitations contemporaines. Tout

comme ‘Abduh al-Ḥamūlī, ainsi Sami Chawa œuvre-t-il à

la réactivation de l’ancienne langue modale commune de

l’Orient musical. Il s’agit pour ces réformistes de bras-

ser et métisser (créolisation) quatre des dialectes de cette

langue(al-Muwayliḥi, 1902, p. 406–410) : (1) la tradition mu-

sicale lettrée levantine du muwaššaḥ et de la qaṣīda mursala,

(2) celle panarabe du tawšīḥ responsorial et du ḏikr para-

religieux islamiques et de la qaṣīda soufie, (3) la tradition

musicale populaire égyptienne du dōr et du mawwāl ini-

tiaux et (4) la tradition musicale lettrée ottomane et ses

compositions instrumentales, pešrev et semā’ī.

Le style de ces séquences relève de la triade schéma-

tique esthétique musicale susmentionnée.Or, ces schèmes

trinitaires régentent les phases du format dialectique (en

thèse/antithèse/synthèse) de la waṣla11, sur la base duquel

11De fait, une waṣla s’élabore à partir de l’un des sept modes-système

principaux (Rāst, Bayyātī, Sīkāh, Ḥijāz, Ṣabā, Jahārkāh, ‘Uššaq) de cette

tradition et se déploie en trois phases successives, chacune relevant

se construit le concert de la nouvelle musique lettrée du

Mašriq.

Au début de l’ère discographique, la forme du taqsīm ins-

trumental arabe se développe à partir de l’istihlāl et de la

tarjama qui encadrent les cantillations vocales. En principe,

le taqsīm autonome suit mélodiquement l’itinéraire cano-

nique (sayr oumajrā al-’amal) du macromode-système dans

lequel il s’inscrit, tandis qu’il reflète rythmiquement la mé-

trique prosodique de la langue arabe, et ce, en conformité

avec la morphologie stylistique du modèle cantillatoire.Or,

le schème mystérique interfère dans ce processus par le

remplissage mélodique des syllabes en termes de mélismes.

Ainsi un taqsīm chez Sami Chawa s’identifie-t-il à une can-

tillation mélismatique que l’instrumentiste improvise à par-

tir d’un texte virtuel caché que le prince syro-égyptien de

l’archet soumet à une herméneutique anaphatique propre-

ment musicale. Ce texte mystérieux transparaît dans l’ar-

ticulation des notes par l’archet, comme si la main gauche

en révélait les voyelles et que la main droite en pronon-

çait les consonnes, même si l’archet de Chawa se mettait

parfois à en voiler des voyelles et que, réciproquement, les

doigts de la main gauche, par moments, en égrenaient des

consonnes, sans faire appel à l’archet, par application de la

technique du baṣm, empruntée au jeu du ‘ūd.

Il est remarquable de surcroît qu’aux côtés du taqsīm

mursal ou non-mesuré, le Prince du violon arabe se soit

illustré dans le taqsīm improvisé en polyphonie linéaire

(non-verticale) sur un mzan ou formule réitérée en ostina-

to. Cette sorte de ritournelle minimaliste met en exergue

à la fois la note finale modale et le module percussif pé-

riodique servant d’assise à l’improvisation, généralement le

bamb et, plus rarement, l’aqṣāq (de métrique asymétrique).

Mais par l’usage de ces modules, le taqsīm mesuré se met

sous la juridiction partielle du schème mystérique. De fait,

l’ostinato/mzan est l’équivalent d’un répons qui est énoncé

en même temps que les versets du responsorial. L’analogie

est patente, à ce titre, avec la cérémonie soufie/mystérique

du ḏikr, où l’assemblée répète indéfiniment une formule

mémorielle d’invocation divine, pendant que le célébrant

cantille des vers d’une qaṣīda. Aussi est-ce à partir de la

structure fondamentale modale d’une telle ritournelle élé-

mentaire et de sa configuration rythmique que le célébrant

violoniste élabore son phrasé improvisé. Il le fait dans les

principalement de l’un des schèmes en question.
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conclusions en taqsīm bamb des séquences responsoriales

vocales de la troisième phase ou synthèse de la waṣla, qu’il

s’agisse du dōr ou de la qaṣīda’alā l-waḥda ou à répons. Par

ces codas, le prince de l’archet arabe appose son sceau mys-

térique sur les 78 tours des chanteurs.

En outre, ce sceau constitue la base générative de toutes

les séquences instrumentales construites en fonction de ce

schéma responsorial. Il s’agit tout particulièrement de la

taḥmīla et du raqṣ.Or, ce sont ces deux schémas d’improvi-

sation concertante (alternance de ritournelles collectives

et de phrases improvisées en solo) qui constituent le legs

proprement original de Sami Chawa. De fait, c’est en réa-

lisant des emprunts aux traditions rurales d’Égypte et du

Levant que notre musicien a mis au point ces séquences

et les a développées au sein de la musique lettrée du Maš-

riq. Cette emprise paysanne est prégnante à telle enseigne

que, dans plusieurs enregistrements, notre noble Levantin

se met dans la peau d’un aulète des antiques rituels ba-

chiques. Il transforme alors le cordage de son violon pour

imiter le son du mizmār et du mijwiz12 et refaire vivre l’au-

los phrygien.

C’est en ce sens que la fonction de prince d’archet se

double de celle d’officiant des mystères.Mais c’est là égale-

ment que la spiritualité patristique imprime sa marque sur

la musicalité de notre prince officiant. Cette aspiration à

un accroissement mélique infini dans le remplissage mélis-

matique des pulsations vocaliques de la cantillation instru-

mentale correspond précisément à l’état spirituel susdé-

crit d’épectase, qui est, pour les Pères de l’Église d’Orient,

une manifestation de la tension de l’homme vers Dieu. Les

danses angéliques de Sami Chawa relèvent de cette esthé-

tique sophianique.Ce serait comme si les mélismes mysté-

riques de la main gauche en se jetant dans l’abîme ardent

des pulsations de la main droite gravissaient l’échelle des

sons, tendant vers l’Infini sans l’atteindre, et intégraient in

fine une forme d’infini en eux et portaient témoignage en

ce sens que le divin s’est humanisé afin que l’humain soit

déifié.

4. À propos de sémiotique modale

La théorie sémiotique modale,établie par l’auteur (Abou

Mrad, 2016) et employée ci-après pour modéliser un frag-

ment de taqsīm improvisé par Sami Chawa, propose une

12Aérophones à anche, fabriqués dans des roseaux.

description formelle de l’élaboration musicale tradition-

nelle des monodies modales sous la forme d’une gram-

maire générative-transformationnelle musicale qui articule

un composant syntaxique central avec un composant pho-

nologique et un composant sémiotique/sémiosique. Elle

s’établit sur un nombre restreint de règles de réécriture et

de transformation de la monodie à partir de la catégorisa-

tion sous-jacente des données mélodiques du mode, qui se

conjugue aux modèles rythmiques, stylistiques et formels

pour finaliser la surface monodique et produire des signi-

fications d’ordre musical. Cette théorie se nourrit de sept

cheminements réflexifs antécédents qui consistent dans

1. l’herméneutique traditionnelle arabe de l’arbores-

cence grammaticale modale (Abou Mrad,2016 ; Abou

Mrad & Didi, 2013),

2. l’analyse schenkérienne (Meeus, 1993),

3. la grammaire générative-transformationnelle chom-

skyenne du langage verbal (Chomsky, 1957, 1965),

4. la théorie meeùsienne des vecteurs harmoniques

(Meeus, 1988),

5. l’articulation endosémiotique de la musique (Meeus,

2012),

6. la théorie gestaltiste meyérienne (Meyer, 1956) de

l’attente et de l’implication musicales,

7. la lecture tabulaire de la signification et son corré-

lat rhétorique structural averbal, tel que le Groupe µ

(1992) l’a théorisé (Meeus & Bartoli, 2010).

4.1. Réécriture morphophonologique

rythmico-mélodique

La réécriture morphophonologique rythmico-

mélodique, qui prend la forme de produits matriciels, re-

pose

1. sur la délimitation d’unités métriques minimales (syl-

labiques et/ou infrasyllabiques) ou pulsations hétéro-

chrones (Bouët,1997) qui s’assemblent (par transfor-

mation morphophonologique) en unités morpholo-

giques métasyllabiques, dont les durées (valeurs mé-

triques) constituent les éléments de matrices co-

lonnes rythmiques ;
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2. sur la prise en compte des notes focales ou saillantes

(généralement les initiales) de ces unités morpho-

logiques, qui constituent les éléments de matrices-

lignes mélodiques ;

3. sur la réduction nucléaire de ces notes focales, qui

consiste à remplacer chaque note focale par son indi-

cateur nucléaire, αversus β,le noyau principal s’iden-

tifiant à la chaîne de tierces comprenant la finale mo-

dale, c’est-à-dire les degrés de rangs impairs, tandis

que le noyau secondaire s’identifie à la chaîne de

tierces complémentaire ou concurrente, en l’occur-

rence, la chaîne de tierces de rangs pairs. La suc-

cession de ces indicateurs mélodiques sous-jacents

constitue les éléments de matrices lignes mélodiques

réduites.

Du point de vue algébrique, ainsi la matrice est-elle

constituée de la succession temporelle de n notes focales

(i1,k)1≤k≤n, qui sont dépouillées de leurs durées tempo-

relles respectives et de tout remplissage inhérent à leur

réécriture morpho-phonologique rythmico-mélodique ou

à leur ornementation.

En somme, il s’agit d’une matrice ligne mélodique

A(µg) = (i1,k)1≤k≤n = (i1,1 . . . i1,n), de n colonnes et

à coefficients dans l’échelle S(M).
Cette ligne mélodique donne prise à une procédure ana-

lytique de réduction nucléaire qui se porte de l’avant-plan

à l’arrière-plan et engendre la matrice ligne mélodique ré-

duite ou « ligne nucléaire » N(A) :

N (A(µg)1≤g≤h) = N ((i1,k)1≤k≤n) = N(i1,1 . . . i1,n)

= (v(i1,1) . . . v(i1,n))

= (v(i1,k))1≤k≤n

(1)

avec

∀i1,k = 2l + 1, l ∈ Z, v(i1,k) = v(2l + 1) = α (2)

et

∀i1,k = 2l, l ∈ Z, v(i1,k) = v(2l) = β = −α (3)

4.2. Réécriture syntaxique modale

La réécriture syntaxiquemodale,qui prend la forme

d’opérations sur des vecteurs sémiophoniques modaux,re-

pose

1. sur le transcodage nucléaire-vectoriel des matrices-

lignes mélodiques réduites, qui consiste à substituer

des vecteurs aux bipoints mélodiques se succédant au

sein de la matrice-ligne.Ainsi un tel vecteur se définit-

il en tant que classe d’équivalence v(i1,k)v(i1,p) entre
bipoints sonores (i1,k, i1,p) équipollents au titre des

traits nucléaires sous-jacents respectivement de leurs

degrés constitutifs :

a. ∀l ∈ Z, u ∈ Z, v(2l + 1)v(2u) =
α(M)β(M) = ~q ou vecteur-question

b. ∀l ∈ Z, u ∈ Z, v(2l)v(2u+ 1) =
β(M)α(M) = ~r ou vecteur-réponse

c. ∀i, j, v(i) = v(j) ⇔ v(i)v(j) =
α(M)α(M) = β(M)β(M) = ~0, avec :

i. α(M)α(M) qui correspond à une pro-

longation du noyau principal et qui

est dénommé vecteur-prolongation pri-

mordiale et représenté par ~p = ~0 ;

ii. β(M)β(M) qui correspond à une pro-

longation du noyau secondaire et qui

est dénommé vecteur-prolongation se-

condaire suspensive et représenté par

~s = ~0.

2. sur un système de de parenthétisation qui assigne

a. les accolades {} à l’encadrement des phrases

modales,

b. les crochets [ ]

c. à la démarcation des syntagmes modaux,

i. de même qu’à l’individuation des

constituants morphologiques immé-

diats de ces syntagmes, et

ii. les parenthèses proprement dites ( ) à

la délimitation des vecteurs-liaisons de

ponctuation qui s’inscrivent entre les

segments phrastiques.

3. En outre,ce système recourt au fléchage→ ou↔ qui

représente d’une manière dynamique le phénomène
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de dérivation ;

4. sur une réécriture transformationnelle/générative qui

part de la dichotomie primordiale (transformation

obligatoire)

{~p} → Φ → {[~q] + [~r]} (4)

pour réaliser des dérivations successives permettant de

décrire l’élaboration du texte musical,à partir de processus

récursifs et de transformations obligatoires et facultatives.

Le résultat au plan moyen de ces dérivations donne prise,

en retour, à la réécriture morphophonologique rythmico-

mélodique, puis à la réalisation phonologique qui permet

de finaliser le phrasé musical, moyennant, le cas échéant,

l’application de processus d’ornementation.

4.3. Composant sémiosique

De ce jeu sur les structures mélodiques modales sous-

jacentes et leurs modalités sémantiques (question,réponse,

suspension, prolongation) surgit une signification musicale

intrinsèque, inhérente au composant sémiosique de la

sémiotique modale.

Cette endosémiotique se complète d’une signification

culturelle exosémiotique qui est inhérente au sceau sty-

listique rythmique qu’impriment dans la pâte musicale la

parole et le geste musicalisés.

5. Réécriture transformationnelle

morphophonologique rythmico-mélodique

d’un fragment de taqsīm

de Chawa

Le fragment µexaminé ici est la première minute de l’en-

registrement d’un taqsīm improvisé par Sami Chawa en

mode Bayyātī, qui a été publié en 1929 par Odeon Re-

cords13.

5.1. Analyse morphologique rythmique

14

L’improvisation de ce taqsīm au violon est accompagnée

par un bourdon au qānūn, qui égrène d’une manière régu-

lière et permanente la fondamentale dūkāh ou D du mode

13Première face du disque 78 tours qui figure dans le catalogue

Odeon Records (1929), sous la référence A220108 a, matrice ES 1602,

réédité dans la compilation AMAR de 2014, en CD3, piste 11.
14Cette analyse et cette réécriture figurent également au chapitre 8

de l’ouvrage Abou Mrad, 2016.

Bayyātī, et ce, avant le début du phrasé violonistique, en

même temps que ce phrasé et jusqu’à sa clausule finale.

Il s’agit en l’occurrence d’un débit métrique constant,

dont l’unité est identifiée à la valeur croche, celle-ci étant

adoptée dans cette analyse comme subdivision temporelle

isochrone (more) de la séquence.Cette subdivision s’iden-

tifie en principe à la pulsation syllabée (anisochrone) brève

du phrasé violonistique, même si, dans de rares cas, cette

brève est écourtée et remplacée par une double croche.

Aussi l’analyse morphophonologique rythmico-mélodique

de la première minute de ce taqsīm caractérise-t-elle son

débit rythmique par un quanto syllabique à base de pieds

métriques ou tafā’īl ḥalīliens. Les pieds qui sont supposés

structurer ce taqsīm relèvent du baḥr muḍāri’ qui combine

le piedmafā’īlun ([∪—]——ou oo/o/o/) au pied fā’ilātun 2

([—∪] — — ou o/oo/o/), sous plusieurs variantes (Bohas,

2010, p. 80) :

1. le pied mafā’īlun, qui prend la forme générique [∪—]

x x et qui est compatible (a) avec l’abrègement de la

deuxième longue / i/, soit :mafā’ilun ou [∪—] ∪— et

(b) avec la suppression de la troisième longue /lun/,

soit :mafā’īl ou [∪—] —;

2. le pied fā’ilātūnl, qui prend la forme générique [—∪]
x x et qui est compatible avec la suppression de la

troisième longue /tun/, qui génère la variante fā’ilāt

ou [—∪] — ; de fait, certains pieds sont réduits ici à

deux syllabes longues (fā’il ou——),voire à une seule

syllabe longue (fā’ ou —).

Toujours est-il que l’analyse de ce fragment µ de taqsīm

assigne au mètre muḍāri’essentiellement la structure mé-

trique de la phrase-noyau µ0 de µ,µ0 étant supposé consti-

tuer le cadre génératif de µ. Ainsi µ0 consiste-t-il en une

formule cantillatoire modèle et minimaliste µ0, qui prend

son appui sur le mètre du muḍāri’, telle un vers-paradigme,

en sorte que son premier pied mafā’īlserve de morphème

rythmico-mélodique pour l’intonation et la récitation sur

la teneur G, tandis que le second pied fā’ilāt constitue le

substrat rythmique (ou morphème rythmico-mélodique)

de la clausule conclusive. Quant aux autres formules de µ,
elles sont analysées en tant que morphèmes ayant pour

substrats métriques les pieds susdécrits du mètre muḍāri’,

qui sont énoncés, dans leurs diverses variantes, selon un

ordre différent de celui qui est propre à ce mètre. Cela
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permet de ramener ces morphèmes à deux grands types,

selon qu’ils commencent par un watid mağmū’([∪—]) ou

par un watid mafrūq ([—∪]). Dans le premier cas, l’initiale

du morphème est brève et s’assimile à une anacrouse, tan-

dis que, dans le second cas, la brève se tient en deuxième

position après la longue initiale. Dans les deux cas, il s’agit

de l’amorce d’un rythme généralement trochaïque15, qui

est anacrousique par moments.

Exemple 1 :double réduction nucléaire et transcodage vec-

toriel modal de la première minute d’un taqsīm Bayyātī par

Sami Chawa (Odeon, 1929)

En outre et à l’instar de plusieurs exemples de cantilla-

tion ainsi étudiés par ailleurs (Abou Mrad, 2016, ch. 8), une

certaine régularisation de la trame métrique de fond est

observable et ce, sans doter le phrasé d’une mesure pro-

prement dite.Cette régularisation s’origine dans cette pul-

sation implicite ternaire qui est initiée par la fréquence

de l’unité watid mağmū’/mafrūq trochaïque/iambique. Ce-

la amène à adopter une écriture à 87/8, pour la première

phrase µ1 du taqsīm, à 24/8, pour la deuxième µ2, à 60/8,

pour la troisième µ3, à 66/8, pour les deux dernières µ4 et

µ5.

Il reste que chaque phrase de cette cantillation se dé-

15Ce rythme est iambique au début de la deuxième phrase.

compose rythmiquement en une succession d’unités mé-

triques minimales qui consistent en des pulsations sylla-

biques hétérochrones, pour les plages syllabiques et neu-

matiques, auxquelles s’adjoignent des pulsations infrasyl-

labiques, pour les plages de mélismes. Ces pulsations in-

frasyllabiques coïncident avec les formules neumatiques

minimales constitutives des mélismes (Exemple 1). Aus-

si les pulsations minimales donnent-elles ensuite prise à

des regroupements morphématiques qui donnent lieu à

des unités métasyllabiques hétérochrones. Ces regroupe-

ments sont plafonnés à deux pulsations syllabiques/infra-

syllabiques par morphème métasyllabique/métainfrasylla-

bique. En outre, ces transformations sont retracées d’une

manière formelle par les développements des matrices co-

lonnes,qui sont inhérents à la réécriture algébrique linéaire

qui figure ci-dessous (5.3).

5.2. Simplification phonologique modale

L’analyse phonologique modale repose d’abord sur la dé-

termination des notes focales.A l’avant-plan (autrement dit,

en surface), il s’agit des initiales des unités métriques syl-

labiques et des unités infrasyllabiques hétérochrones, qui

s’identifient aux notes focales primaires.

Ces focales primaires donnent lieu à une simplification

en focales secondaires (qui donne lieu au plan analytique

qui se situe immédiatement à l’arrière de l’avant-plan de

l’analyse et) qui tient compte seulement des initiales des

unités morphologiques englobantes ou morphèmes mé-

tasyllabiques/métainfrasyllabiques, que l’analyse morpholo-

gique rythmique antécédente a mis en exergue.

La mise en succession temporelle des focales secon-

daires d’une même phrase s’identifie à la matrice ligne mé-

lodique de cette phrase, dont les éléments sont ces focales

secondaires.

5.3. Réduction nucléaire modale

L’analyse phonologique modale se poursuit par la réduc-

tion nucléaire de ces lignes mélodiques. Cette réduction

consiste à remplacer chaque note focale morphématique

par son indicateur nucléaire, αversus β,le noyau principal

du mode M consistant dans la chaîne de tierces compre-

nant la finale modale (ici la note D,dūkāh ou ré),c’est-à-dire

les degrés de rangs impairs, tandis que le noyau secon-

daire consiste dans la chaîne de tierces complémentaire

ou concurrente, en l’occurrence, la chaîne de tierces ou
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degrés de rangs pairs.

De fait, l’échelle de base du mode Bayyātī s’identifie au

système transmodal diatonique tonié (Abou Mrad, 2016),

p. 80), à corde-mère G, dont la structure est décrite au

système 1.

Système 1 :système transmodal δτdiatonique tonié, à corde-

mère G

Ce système correspond aux cinq notes employées dans

le fragment de taqsīm étudié (exemple 1) :

S(µ en mode Bayyātī) = {D,E, F,G,A} (5)

Ce système se subdivise en deux sous-ensembles ou

noyaux :

α(µ en mode Bayyātī) = {D,F,A} (6)

β(µ en mode Bayyātī) = {E,G} (7)

La succession des indicateurs mélodiques sous-jacents

que dégage cette réduction nucléaire constitue les élé-

ments des matrices lignes mélodiques réduites présentées

ci-dessous.

Quant à la caractérisation des clausules terminales des

cinq phrases, tandis que la quatrième phrase s’achève par

une clausule partiellement suspensive, avec un repos sur F,

les quatre autres phrases se terminent par des clausules

conclusives sur la finale dūkāh ou D).

5.4. Réécriture matricielle morphophonologique

rythmico-mélodique

L’analyse morphophonologique antécédente ouvre la

voie à la réécriture matricielle qui suit :

N(E(µ1)) = N(A(µ1)R(µ1)) = N(A(µ1))R(µ1)

= (β2, β2, β, α1, α2, β, α2, α2, β, α1)



(−|ma|ε, |fā|(↓.))
(|′i|(η.θ.), |−|(↓.))

(|fā|θ, |′i|ε)
(|lāt|θ,−|ma|ε)
(|fā|θ,−|′i|ε)
(|lun|θ, |ma|ε)
(|fā|θ,−|′i|(εθ))

(|lun|(εη.), |−|(ε.))
(|fā|θ, |′i|ε)

(|lāt|(θ.), |−|(↓.))



=


β2(−|ma|ε, |fā|(↓.)), β2(|′i|(η.θ.), |−|(↓.)),

β(|fā|θ, |′i|ε), α1(|lāt|θ,−|ma|ε),
α2(|fā|θ,−|′i|ε), β(|lun|θ, |ma|ε),

α2(|fā|θ,−|′i|(εθ)), α2(|lun|(εη.), |−|(ε.)),
β(|fā|θ, |′i|ε), α1(|lāt|(θ.), |−|(↓.))


=


(α.|ma|ε, β2.|fā|(↓.)), (β2.|′i|(η.θ.), β2.|−|(↓.)),

(β.|fā|θ, β.|′i|ε), (α1|lāt|θ, β.|ma|ε),
(α2.|fā|θ, β.|′i|ε), (β.|lun|θ, β.|ma|ε),

(α2.|fā|θ, β.|′i|(εθ)), (α2.|lun|(εη.), α2.|−|(ε.)),
(β.|fā|θ, β.|′i|ε), (α1.|lāt|(θ.), α1.|−|(↓.))


(8)

Cette réécriture se traduit par la réalisation phonolo-

gique suivante :

E(µ1) =


(3.|ma|ε, 4.|fā|(↓.)), (4.|′i|(η.θ.), 4.|−|(↓.)),

(4.|fā|θ, 2.|′i|ε), (1.|lat|θ, 2.|ma|ε),
(3.|fā|θ, 4.|′i|ε), (2.|lun|θ, 4.|ma|ε),

(3.|fā|θ, 4.|′i|(εθ)), (3.|lun|(εη.), 3.|−|(ε.)),
(4.|fā|θ, 2.|′i|ε), (1.|lāt|(θ.), 1.|−|(↓.))

 (9)

De fait, l’élaboration de cette première phrase procède

d’un emboîtement récursif au sein de la formule cantila-

toire modèle et minimale µ0,1, qui se réécrit comme suit :

N(E(µ0,1)) = N(A(µ0,1)R(µ0,1)) = N(A(µ0,1))R(µ0,1)

= (β2, β2, β, α1)

(−|ma|ε, |fā|(↓.))
(|′i|(η.θ.), |−|(↓.))

(|fā|θ, |′i|ε)
(|lāt|(θ.), |−|(↓.))


=
(
(α.|ma|ε, β2.|fā|(↓.)), (β2.|′i|(η.θ.), β2.|−|(↓.)),

(β.|fā|θ, β.|′i|ε), (α1.|lāt|(θ.), α1.|−|(↓.))

)
(10)

Cette réécriture donne lieu à la réalisation phonolo-

gique suivante :
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E(µ0,1) =

(
(3.|ma|ε, 4.|fā|(↓.)), (4.|′i|(η.θ.), 4.|−|(↓.)),

(4.|fā|θ, 2.|′i|ε), (1.|lāt|(θ.), 1.|−|(↓.))

)
(11)

Aussi la formule d’intonation sur mafā’īl répond-elle au

schéma quartoyant que l’auteur a mis en exergue au cha-

pitre 1 de son ouvrage (Abou Mrad, 2016) :

A(I4) = (1, 4) ≡ (3, 4) (12)

De même la mélodie-type de la clausule sur fā’ilāt

correspond-elle au modèle de mode formulaire tripolaire,

doté d’une ligne quartoyante A(M4), qui commence au

quatrième degré, celui-ci étant adopté comme teneur, le

noyau principal étant représenté par un bourdon de finale,

et ce, à l’instar de la ṭarīqa en nawrūz d’al-Urmawī (Abou

Mrad, 2016, chapitre 4) :

A(M4) = (4, 3, 2, 1) ≡ ((1), 4, 3, 2, 1) (13)

Quant à l’emboîtement qui s’inscrit au sein de cette

phrase-noyau cantilatoire, il prend la forme d’une élabo-

ration mélodique qui a pour substrat rythmique une itéra-

tion du pied mafā’īlun, qui consiste en une Structure Ori-

ginaire/Fondamentale (Ursatz monodique) SOF ou Φ =
(α, β, α) qui est dotée d’une ligne mélodique en brode-

rie inférieure (F,E, F ) et qui s’interpole par prolongation
entre les deux clausules conclusives identiques qui s’ap-

puient sur le pied abrégé fā’ilāt.

Il en est de même pour la deuxième phrase µ2, qui s’éla-

bore selon un mécanisme analogue, quoique plus réduit, et

ce, à partir de la structure sous-jacente légèrement trans-

formée de µ0.Aussi cette phrase-noyau se réécrit-elle ici,

en substituant E à G, en écourtant l’intonation et en res-

tituant la troisième longue /lun/ de mafā’īlun, comme suit :

N(E(µ0,2)) = N(A(µ0,2)R(µ0,2)) = N(A(µ0,2))R(µ0,2)

= (β1, β, β1, α1)

(−|ma|ε, |fā|θ)
(|′i|θ, |lun|θ)
(|fā|θ,−|′i|ε)

(|lāt|θ)


=

(
β1(−|ma|ε, |fā|θ), β(|′i|θ, |lun|θ),

β1(|fā|θ,−|′i|ε), α1(|lāt|θ)

)
=
(
(α.|ma|ε, β1.|fā|θ), (β.|′i|θ, β.|lun|θ),

(β1.|fā|θ, α.|′i|ε), α1.|lāt|θ

)
(14)

Il résulte de ce qui précède la réalisation phonologique

suivante :

E(µ0,2) =

(
(1.|ma|ε, 2.|fā|θ), (4.|′i|θ, 2.|lun|θ),

(2.|fā|θ, 1.|′i|ε), 1.|lāt|θ

)
(15)

Le reste de l’élaboration de µ2 se fait par le biais de

l’interpolation d’un seul morphème en (α, β) et (F,G) sur
fā’ilātun :

N(E(µ2)) = N(A(µ2)R(µ2)) = N(A(µ2))R(µ2)

= (β1, β, α, β, β1, α1)


(−|ma|ε, |fā|θ)
(|′i|θ, |lun|θ)
(|fā|η, |′i|ε)

(|lā|θ,−|tun|θ)
(|fā|θ,−|′i|ε)

(|lāt|θ)


=

(
β1(−|ma|ε, |fā|θ), β(|′i|θ, |lun|θ), α(|fā|η, |′i|ε),

β(|lā|θ,−|tun|θ), β1(|fā|θ,−|′i|ε), α1.|lāt|θ

)
=
(
(α.|ma|ε, β1.|fā|θ), (β.|′i|θ, β.|lun|θ), (α.|fā|η, α.|′i|ε),

(β.|lā|θ, α.|tun|θ), (β1.|fā|θ, α.|′i|ε), α1.|lāt|θ

)
(16)

Cette réécriture débouche en surface sur la réalisation

phonologique suivante :

E(µ2) =

(
(1.|ma|ε, 2.|fā|θ), (4.|′i|θ, 2.|lun|θ), (3.|fā|η, 5.|′i|ε),

(4.|lā|θ, 3.|tun|θ), (2.|fā|θ, 1.|′i|ε), 1.|lāt|θ

)
(17)

Quant à la troisième phrase µ3, elle consiste en une va-

riante de µ1, avec l’inversion des données du matériau mé-

lodique interpolé (au sein de la phrase-noyau µ0,3) sur la

réitération (cette fois-ci) par ıΦ = −Φ = (β, α, β) et bro-
derie inversée (G,E,G) du morphème mafā’īlun. Soit :

N(E(µ0,3)) = N(A(µ0,3)R(µ0,3)) = N(A(µ0,3))R(µ0,3)

= (β, β2, α2, α1)

 (|ma|ε, |fā|↓.)
(|′i|↓., |−|(ε.ε))
(|fā|η.,−|′i|θ)

(|lāt|θ)


= (β(|ma|ε, |fā|↓.), β2(|′i|↓., |−|(ε.ε)), α2(|fā|η.,−|′i|θ), α1.|lāt|θ)

=
(
(β.|ma|ε, β.|fā|↓.), (β2.|′i|↓., β2.|−|(ε.ε)),

(α2.|fā|η., β.|′i|θ), α1.|lāt|θ

)
(18)

Cette réécriture donne lieu en avant-plan à la réalisation

phonologique suivante :
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E(µ0,3) =

(
(2.|ma|ε, 4.|fā|↓.), (4.|′i|↓., 4.|−|(ε.ε)),

(3.|fā|η., 2.|′i|θ), 1.|lāt|θ

)
(19)

La nouvelle interpolation élaboratrice s’écrit par consé-

quent :

N(E(µ3)) = N(A(µ3)R(µ3)) = N(A(µ3))R(µ3)

= (β, β2, β2, α2, α2, β2, α2, α1)



(|ma|ε, |fā|↓.)
(|′i|↓., |−|(ε.ε))
(−|ma|ε, |fā|θ)

(−|′i|ε, |lun|(θε.ε))
(−|ma|ε, |fā|θ)
(−|′i|ε, |lun|θ)
(|fā|η.,−|′i|θ)

|lāt|θ


=

(
β(|ma|ε, |fā|↓.), β2(|′i|↓., |−|(ε.ε)), β2(−|ma|ε, |fā|θ),

α2(−|′i|ε, |lun|(θε.ε)), α2(−|ma|ε, |fā|θ),
β2(−|′i|ε, |lun|θ), α2(|fā|η.,−|′i|θ), α1.|lāt|θ

)

=

(
(β.|ma|ε, β.|fā|↓.), (β2.|′i|↓., β2.|−|(ε.ε)), (α.|ma|ε, β2.|fā|θ),

(β.|′i|ε, α2|lun|(θε.ε)), (β.|ma|ε, α2|fā|θ),
(α.|′i|ε, β2.|lun|θ), (α2.|fā|η., β.|′i|θ), α1.|lāt|θ

)
(20)

Il résulte de ce qui précède la réalisation phonologique

qui suit :

E(µ3) =

(
(2.|ma|ε, 4.|fā|↓.), (4.|′i|↓., 4.|−|(ε.ε)), (3.|ma|ε, 4.|fā|θ),

(4.|′i|ε, 3|lun|(θε.ε)), (2.|ma|ε, 3|fā|θ),
(5.|′i|ε, 4.|lun|θ), (3.|fā|η., 2.|′i|θ), 1.|lāt|θ

)
(21)

Si les trois premières phrases constituent des ébauches

préliminaires d’élaboration prolongationnelle récursive et

variée au sein de la même phrase-noyau ou modèle de can-

tillation µ0,1, les deux phrases suivantes µ4 et µ5 poussent

le phénomène d’élaboration récursive interpolée bien plus

loin. Ce processus prend naissance encore une fois dans

une variante de la phrase-noyau, qui est dénommée µ′
0,i

ci-après :

E(µ′
0,i) =

(
(1.|ma|ε, 2.|fā|θ), (4.|′i|θ., 2.|lun|θ),
(3.|fā|θ., 3.|′i|ξ), (2.|lāt|θ, 1.|lun|θ)

)
(22)

La réduction de cette phrase-noyau s’écrit :

N(E(µ′
0,i)) = N(A(µ′

0,i)R(µ′
0,i)) = N(A(µ′

0,i))R(µ′
0,i)

= (β, β, α2, α1)

(−|ma|ε, |fā|θ)
(|′i|θ., |lun|θ)
(|fā|θ., |′i|ξ)

(−|lā|θ, |tun|θ)


=

(
β(−|ma|ε, |fā|θ), β(|′i|θ., |lun|θ),
α2(|fā|θ., |′i|ξ), α1(−|lā|θ, |tun|θ)

)
=
(

(α.|ma|ε, β.|fā|θ), (β.|′i|θ., β.|lun|θ),
(α2.|fā|θ., α2.|′i|ξ), (β.|lā|θ, α1.|tun|θ)

)
(23)

Cette phrase-noyau encadre globalement l’élaboration

de µ4 et µ5 et se décompose en deux phrases-noyau par-

tielles, µ0,4 et µ0,5 qui encadrent chacune respectivement

le déploiement improvisatif de µ4 et µ5.

Cette phrase-noyau encadre globalement l’élaboration

de µ4 et µ5 et se décompose en deux phrases-noyau par-

tielles, µ0,4 et µ0,5 qui encadrent chacune respectivement

le déploiement improvisatif de µ4 et µ5.

N(E(µ′
0,i)) → N(E(µ0,4)) = N(A(µ0,4)R(µ0,4)) = N(A(µ0,4))R(µ0,4)

= (β, β, α2, α2)

(−|ma|ε, |fā|θ)
(|′i|θ., |lun|θ)

|fā|η
|′i|θ


(24)

N(E(µ′
0,i)) → N(E(µ0,5)) = N(A(µ0,5)R(µ0,5)) = N(A(µ0,5))R(µ0,5)

= (β, β, α2, α1)

 (−|ma|ε, |fā|θ.)
(|′i|(θθ.), |lun|(θξ))

(|fā|θ., |′i|ξ)
(−|lāt|θ, |tun|θ)


(25)

Cependant, cette fois-ci, chaque phrase-noyau sert de

base à un processus génératif/transformationnel qui s’em-

pare des variantes rythmiques du morphème mafā’īlun et

y imprime des transformations mélodiques graduelles, par

inversion des noyaux, en termes de jeux de suspension

en surenchère, que ponctuent trois monèmes dérivés par

abrègement du pied fā’ilātun, le premier et le troisième

étant centrés sur le degré E du noyau secondaire, tandis

que le deuxième se repose sur le degré F, dans la est-elle
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mi-ouverte mi-fermée, puisqu’elle se conclut par le pied

fā’il sur un degré qui appartient certes au noyau principal,

tout en étant néanmoins différent de la finale. D’où cette

réécriture de la quatrième phrase :

N(E(µ4)) = N(A(µ4)R(µ4)) = N(A(µ4))R(µ4)

= (β, β,−β,−β, β, β, β,−β,−β, α3, α2)

(−|ma|ε, |fā|θ)
(|′i|θ., |lun|θ)
(−|ma|ε, |fā|θ)
(|′i|θ., |lun|θ)
(−|ma|ε, |fā|η)

(|′i|(θξ), |lun|(θξ))
(|fā′|θ., |−|γ)
(−|ma|ε, |fā|θ)

(|′i|θ., |lun|θ, |−|(τM↓.))
|fā′|η
|′i||θ


=

(
β(−|ma|ε, |fā|θ), β(|′i|θ., |lun|θ),−β(−|ma|ε, |fā|θ),

−β(|′i|θ., |lun|θ), β(−|ma|ε, |fā|η), β(|′i|(θξ), |lun|(θξ)),
β(|fā′|θ., |−|γ),−β(−|ma|ε, |fā|θ),

−β(|′i|θ., |lun|θ, |−|(τM↓.)), α3.|fā′|η, α2.|′i||θ

)

=

(
(α.|ma|ε, β.|fā|θ), (β.|′i|θ., β.|lun|θ), (β.|ma|ε, α.|fā|θ),

(β.|′i|θ., α.|lun|θ), (α.|ma|ε, β.|fā|η), (β.|′i|(θξ), β.|lun|(θξ)),
(β.|fā′|θ., β.|−|γ), (β.|ma|ε, α.|fā|θ),

(α.|′i|θ., α.|lun|θ, α.|−|(τM↓.)), α3.|fā′|η, α2.|′i||θ

)
(26)

Cette réécriture donne lieu à la réalisation phonolo-

gique de surface qui suit :

E(µ4) =

(
(1.|ma|ε, 2.|fā|θ), (4.|′i|θ., 2.|lun|θ), (4.|ma|ε, 3.|fā|θ), (5.|′i|θ., 3.|lun|θ),

(5.|ma|ε, 4.|fā|η), (5.|′i|(θξ), 2.|lun|(θξ)), (2.|fā′|θ., 2.|−|γ),
(4.|ma|ε, 3.|fā|θ), (5.|′i|θ., 5.|lun|θ, 5.|−|(τM↓.)), 5.|fā′|η, 3.|′i||θ

)
(27)

Quant à la cinquième phrase, elle est un peu plus simple :

elle comprend trois morphèmes suspensifs, auxquels ré-

pond un morphème conclusif, suivi d’une vraie cadence

conclusive, qui résume la phrase-noyau. Cela se réécrit

comme suit :

N(E(µ5)) = N(A(µ5)R(µ5)) = N(A(µ5))R(µ5)

= (β, β, β,−β,−β, β,−β, β, β, α2, α1)

(−|ma|ε, |fā|θ.)
(|′il|(θθ.), |lun|(θξ))

(|fā|θ, |′il|θ)
(|fā|η, |′il|ε)

(|lā|θ,−|tun|θ)
(−|ma|ε, |fā|η)
(|′il|ε, |lun|θ)
(|ma|ε, |fā|η)
(−|′il|ε, |lun|θ)
(|fā|θ., |′il|ξ)
(−|lā|θ, |tun|θ)


=

(
β(−|ma|ε, |fā|θ.), β(|′il|(θθ.), |lun|(θξ)), β(|fā|θ, |′il|θ),

−β(|fā|η, |′il|ε),−β(|lā|θ,−|tun|θ), β(−|ma|ε, |fā|η),−β(|′il|ε, |lun|θ),
β(|ma|ε, |fā|η), β(−|′il|ε, |lun|θ), α2(|fā|θ., |′il|ξ), α1(−|lā|θ, |tun|θ)

)
=

(
(α.|ma|ε, β.|fā|θ.), (β.|′il|(θθ.), β.|lun|(θξ)), (β.|fā|θ, β.|′il|θ),

(α.|fā|η, α.|′il|ε), (α.|lā|θ, β.|tun|θ), (α.|ma|ε, β.|fā|η), (α.|′il|ε, α.|lun|θ),
(β.|ma|ε, β.|fā|η), (α.|′il|ε, β.|lun|θ), (α2.|fā|θ., α2.|′il|ξ), (β.|lā|θ, α1.|tun|θ)

)
(28)

Cela ouvre la voie à la réalisation phonologique d’avant-

plan qui suit :

E(µ5) =

 (5.|ma|ε, 4.|fā|θ.), (4.|′il|(θθ.), 2.|lun|(θξ)), (2.|fā|θ, 4.|′il|θ),
(3.|fā|η, 1.|′il|ε), (3.|lā|θ, 4.|tun|θ), (5.|ma|ε, 4.|fā|η), (2.|′il|ε, 1.|lun|θ),
(2.|ma|ε, 4.|fā|η), (3.|′il|ε, 2.|lun|θ), (3.|fā|θ., 3.|′il|ξ), (2.|lā|θ, 1.|tun|θ)


(29)

6. 6. Réécriture syntaxique modale générative

du fragment de taqsīm de Chawa

6.1. Transcodage nucléaire-vectoriel

Cette réécriture matricielle morphophonologique

donne prise en arrière au transcodage nucléaire-vectoriel

qui suit :

N(A(µ1)) = (β2, β2, β, α1, α2, β, α2, α2, β, α1)

↔ V (N(A(µ1)))

= (~s,~s, ~r, ~p, ~q, ~r, ~p, ~q, ~r)

(30)

N(A(µ2)) = (β1, β, α, β, β1, α1)

↔ V (N(A(µ2)))

= (~s, ~r, ~q, ~s, ~r)

(31)

N(A(µ3)) = (β, β2, β2, α2, α2, β2, α2, α1)

↔ V (N(A(µ3)))

= (~s, (~s), ~r, (~p), ~q, ~r, ~p)

(32)
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N(A(µ4)) = (β, β, α, α, β, β, β, α, α3, α3, α2)

↔ V (N(A(µ4)))

= (~s, ~r, ~p, ~q, ~s, (~s), (~r), ~p1, (~p2), ~p1)

(33)

N(A(µ5)) = (β, β, β, α, α, β, α, β, β, α2, α1)

↔ V (N(A(µ5)))

= (~s, (~s), ~r, ~p, ~q, ~r, (~q), ~s, ~r, ~p)

(34)

6.2. Réécriture syntaxique modale

En rajoutant le noyau principal, inhérent au bourdon D,

au début du taqsīm et en écrivant les ponctuations vecto-

rielles de liaison entre les phrases -en plus des ponctua-

tions internes (marquant les silences intraphrastiques) de

ces mêmes phrases- sous la forme (~v), on obtient la ré-

écriture vectorielle syntagmatique brute ponctuée suivante

pour ces cinq phrases :

{~p}µ1
→ {(~q) + [~s] + [~s] + [~r] + [~p] + [~q] + [~r] + [~p] + [~q] + [~r]}µ1

{~p}µ2 → {(~q) + [~s] + [~r] + [~q] + [~s] + [~r]}µ2

{~p}µ3
→ {(~q) + [~s] + (~s) + [~r] + (~p) + [~q] + [~r] + [~p]}µ3

{~p}µ4
→ {(~q) + [~s] + [~r] + [~p] + [~q] + [~s] + (~s) + (~r) + [~p1] + (~p2) + [~p1]}µ4

{~p}µ5 → {(~q) + [~s] + (~s) + [~r] + [~p] + [~q] + [~r] + (~q) + [~s] + [~r] + [~p]}µ5

(35)

La réécriture syntaxique transformationnelle/générative

de ces cinq phrases repose sur la première transformation

obligatoire qui consiste en la dichotomie primordiale, in-

hérente à la Structure Originaire/Fondamentale (SOF ou

Φ) :

{~p} → Φ → {[~q] + [~r]} (36)

Pour une phrase de cantillation simple cette équation

de dérivation représente algébriquement le déroulement

temporel des formules d’intonation questionnante [
−→
αβ ] =

[ ~q ], ou anacrouse16, et de chute cadentielle responsive

[
−→
βα ] = [~r ], ou désinence, entre lesquelles s’installe une

récitation suspensive [
−→
ββ ] = [~s ] à la teneur G, ou accent,

de durée variable.

Or, les phrases de cantillation qui figurent dans ce taqsīm

(et dans tout autre taqsīm digne de ce nom) sont de fac-

ture plus complexe. L’élaboration de chaque phrase donne

lieu à une description en termes de transformations obli-

gatoires – de l’ordre de la prolongation récursive interne

droite ([ ~q ] → [[ ~p ] + ~q] ou [~r ] → [[~s ] + ~r]) ou gauche

([ ~q ] → [ ~q+[~s ]] ou [~r ] → [~r+[ ~p ]]) et de la dichotomie

Φ – et de transformations facultatives, qui opèrent sur la

représentation sous-jacente d’une ou plusieurs unités des

phrases issues des transformations obligatoires.

Ces transformations facultatives, inhérentes au plan

moyen, sont de deux ordres, selon qu’elles intéressent la

forme vectorielle de l’unité monodique étudiée, en fait, son

type vectoriel (T) et principalement sa modalité séman-

tique, ou qu’elles s’attachent à son degré de complexité.

En outre, ces transformations sont dites unaires (ou singu-

laires ou singulières16), lorsqu’elles opèrent sur un seul vec-

teur, et généralisées,si elles opèrent sur plusieurs vecteurs

(Abou Mrad, 2016, p. 132).

Selon le cas de figure envisagé, la transformation prend la

forme du changement σP de la modalité de la terminaison

de la phrase, qui d’affirmative (terminaison vectorielle en

~p ou ~r) devient interrogative (terminaison respective en ~q
ou ~s).

Dans d’autres cas, la transformation s’identifie à l’inver-

sion ι[~x] (~p→~s, ~q→~r) de la modalité d’un vecteur (trans-

formation unaire) ou de plusieurs vecteurs (transformation

généralisée), comme il peut s’agir de la transformation τ [~x]
de la modalité du type vectoriel d’un seul syntagme, sans

qu’il ne s’agisse d’une inversion proprement dite (~q→~p).
Les transformations complexifiantes de la grammaire

verbale sont principalement celle de la coordination et

celle de l’enchâssement d’une complétive ou d’une rela-

tive. Ces notions se traduisent en musique modale par

les processus de prolongation/récursivité sur une grande

échelle et par le phénomène de scission de coordination

en «&». Celle-ci intervient lorsqu’une SOF Φ ou assi-

milée se scinde non pas en deux syntagmes concaténés

au sein d’une phrase, mais en deux phrases reliées par

des vecteurs-liaisons de ponctuation ou de coordination,

comme suit :

{~p} → Φ → {[~q] + [~r]} → &Φ = {{~q}+ (~s) + {~r}}
(37)

Il en est de même pour l’application de la scission de

coordination à la SOF inverse ιΦ :

16Cette question terminologique est discutée par Velicu (2005, note

56).
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{~s} → ιΦ → {[~r] + [~q]} → &ιΦ = {{~r}+ (~p) + {~q}}
(38)

Il est également possible d’envisager une transformation

de &Φ, en termes d’inversion statutaire κ, qui consiste à

marginaliser les vecteurs actifs ~q et ~r en les transformant en

vecteurs-liaisons appelés à encadrer la suspension médiane

~s, à laquelle est conféré le statut de phrase principale :

{~p} → Φ → {[~q] + [~r]} → &Φ = {{~q}+ (~s) + {~r}}
→ κ&Φ = {{~q}+ {~s}+ {~r}}

(39)

En outre, l’intégration de ιΦ au sein de κ&Φ permet la

réalisation effective et intégrale de l’inversion de la SOF :

{~p} → Φ → {[~q] + [~r]}
→ &Φ = {[~q] + (~s) + (~r)}
→ κ&Φ = {(~q) + [~s] + (~r)}
→ {(~q) + ıΦ+ (~r)}
→ {(~q) + [~r] + [~q]}+ (~r)}

(40)

L’application d’une inversion statutaire à la ponctuation

responsive terminale parachève un modèle descriptif com-

mun pour les cinq phrases du fragment étudié :

{~p}µ1 → Φ → &Φ → κ&Φ

= {(~q) + [~s] + (~r)}µ1

→ {(~q) + ıΦ+ (~r)}µ1

→ {(~q) + [~r] + [~q]}+ (~r)}µ1

→ {(~q) + [~r] + [~q]}+ κ(~r)}µ1

= {(~q) + [~r] + [~q]}+ [~r]}µ1

(41)

En outre et dans la mesure où il est possible d’envisager

la germination de ces phrases les unes des autres en gi-

gogne,par récursivité prolongationnelle droite, le fragment

étudié peut se réécrire comme suit :

{~p}µ ↔ {~p}µ1

→ {~p+ {~p}µ2}µ1

→
{
~p+ {~p+ {~p}µ3}µ2

}
µ1

→
{
~p+

{
~p+ {~p+ {~p}µ4}µ3

}
µ2

}
µ1

→

{
~p+

{
~p+

{
~p+ {~p+ {~p}µ5}µ4

}
µ3

}
µ2

}
µ1

(42)

Cette modélisation générale se décline d’une manière

particulière, pour chaque phrase.

Le déploiement de la première phrase s’envisage comme

suit, par le biais de prolongations récursives successives

internes, à gauche, puis à droite, avec dichotomie inverse,

toutes en gigogne :

{~p}µ1
→ · · · → {(~q) + {[~r] + [~q]} + [~r]}µ1

→ {(~q) + {[[~s] + ~r] + [~q]} + [~r]}µ1

→ {(~q) + {[[[~s] +~s] + ~r] + [~q]} + [~r]}µ1

→ {(~q) + {[[[~s] +~s] + ~r] + [[~p] +~q]} + [~r]}µ1

→ {(~q) + {[[[~s] +~s] + ~r] + [[~p] +~q + [~s]]} + [~r]}µ1

→ {(~q) + {[[[~s] +~s] + ~r] + [[~p] +~q + ıΦ]} + [~r]}µ1

→ {(~q) + {[[[~s] +~s] + ~r] + [[~p] +~q + [[~r] + [~q]]]} + [~r]}µ1

→ {(~q) + {[[[~s] +~s] + ~r] + [[~p] +~q + [[~r + [~p]] + [~q]]]} + [~r]}µ1

(43)

Exemple 2 : déploiement grammatical complet de la pre-

mière phrase du taqsīm
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Le déploiement de la deuxième phrase est en revanche

moins complexe, étant bien plus bref :

{~p}µ2
→ · · · → {(~q) + {[~r] + [~q]} + [~r]}µ2

→ {(~q) + {[[~s] + ~r] + [~q]} + [~r]}µ2

→ {(~q) + {[[~s] + ~r] + [~q]} + [[~s] + ~r]}µ2

(44)

Quant à la troisième phrase elle retrouve une certaine

complexité d’élaboration, avec des ponctuations internes :

{~p}µ3
→ · · · → {(~q) + {[~r] + [~q]} + [~r]}µ3

→ {(~q) + {[[~s] + ~r] + [~q]} + [~r]}µ3

→ {(~q) + {[[~s + [~s]] + ~r] + [~q]} + [~r]}µ3

→ {(~q) + {κ& [[~s + [~s]] + ~r] + [~q]} + [~r]}µ3

→ {(~q) + {[(~s) + (~s) + (~r)] + [~q]} + [~r]}µ3

→ {(~q) + {[(~s) + (~s) + (~r)] + [[~p] +~q]} + [~r]}µ3

→ {(~q) + {[(~s) + (~s) + (~r)] + κ&[[~p] + ~q]} + [~r]}µ3

→ {(~q) + {[(~s) + (~s) + (~r)] + [(~p) + (~q)]} + [~r]}µ3

(45)

Si la quatrième phrase présente des ponctuations silen-

cieuses internes, à l’instar de la troisième phrase, elle tient

plus de la deuxième phrase par son déploiement :

{~p}µ5
→ {~p}µ4

→ · · · → {(~q) + {[~r] + [~q]} + [~r]}µ4
→ {(~q) + {[[~s] + ~r] + [~q]} + [~r]}µ4

→ {(~q) + {[[~s] + ~r] + [~q]} + [[~s] + ~r]}µ4

→ {(~q) + {[[~s] + ~r + [~p]] + [~q]} + [[~s] + ~r]}µ4

→ {(~q) + {[[~s] + ~r + [~p]] + [~q]} + [[~s] + ~r + [~p]]}µ4

→ {(~q) + {[[~s] + ~r + [~p]] + [~q]} + [[~s] + ~r + [~p + [~p]]]}µ4

→ {(~q) + {[[~s] + ~r + [~p]] + [~q]} + [[~s] + ~r + κ&[~p + [~p]]]}µ4

→ {(~q) + {[[~s] + ~r + [~p]] + [~q]} + [[~s] + ~r + [(~p) + (~p) + (~p)]]}µ4

→ {(~q) + {[[~s] + ~r + [~p]] + [~q]} + [κ&[~s] + ~r + [(~p) + (~p) + (~p)]]}µ4

→ {(~q) + {[[~s] + ~r + [~p]] + [~q]} + [(~s) + (~s) + ~r + [(~p) + (~p) + (~p)]]}µ4

→ {(~q) + {[[~s] + ~r + [~p]] + [~q]}
+κ&[(~s) + (~s) + ~r + [(~p) + (~p) + (~p)]]}µ4

→ {(~q) + {[[~s] + ~r + [~p]] + [~q]} + [(~s) + (~s) + (~r) + [(~p) + (~p) + (~p)]]}µ4

(46)

Quant à la cinquième phrase, elle semble procéder

d’une élaboration qui combine les deuxième et troisième

phrases :

{~p}µ5
→ {~p}µ4

→ · · · → {(~q) + {[~r] + [~q]} + [~r]}µ4
→ {(~q) + {[[~s] + ~r] + [~q]} + [~r]}µ5

→ {(~q) + {κ&[[~s] + ~r] + [~q]} + [~r]}µ5

→ {(~q) + {[(~s) + (~s) + (~r)] + [~q]} + [~r]}µ5

→ {(~q) + {[(~s) + (~s) + (~r)] + [[~p] +~q]} + [~r]}µ5

→ {(~q) + {[(~s) + (~s) + (~r)] + [[~p] +~q]} + [~r + [~p]]}µ5

→ {(~q) + {[(~s) + (~s) + (~r)] + [[~p] +~q]} + [~r + Φ]}µ5

→ {(~q) + {[(~s) + (~s) + (~r)] + [[~p] +~q]} + [~r + {[~q] + [~r]}]}µ5

→ {(~q) + {[(~s) + (~s) + (~r)] + [[~p] +~q]} + κ&[~r + {[~q] + [~r]}]}µ5

→ {(~q) + {[(~s) + (~s) + (~r)] + [[~p] +~q]} + [(~r) + (~q) + (~r)]}µ5

→ {(~q) + {[(~s) + (~s) + (~r)] + [[~p] +~q]} + [(~r) + (~q) + (~r + [~p])]}µ5

→ {(~q) + {[(~s) + (~s) + (~r)] + [[~p] +~q]} + [(~r) + (~q) + {[~s] + ~r + [~p]}]}µ5

(47)

7. Conclusion

Si la grammaire générative d’une langue s’identifie à un

ensemble restreint de règles permettant de décrire et de

prédire toutes les phrases d’une langue et seulement les

phrases de cette langue, il est possible de considérer que

cet article a mis en exergue des règles de base permettant

de décrire l’élaboration des phrases d’un taqsīm au violon

en mode Bayyāti.

Ces règles consistent d’abord en des processus normés

de déploiement syntaxique de l’arrière-plan vers le plan

moyen de l’analyse. Ce déploiement consiste en la décom-

position du vecteur prolongationnel primordial (situé en

arrière-plan) successivement, en vertu de dichotomies, de

récursivités et de transformations en nombre limité, qui

aboutit à la mise en place d’une suite syntagmatique de

vecteurs sémiophoniques modaux, qui constitue le plan-

moyen.

Ces règles grammaticales consistent ensuite en un trans-

codage de cette suite syntagmatique de n vecteurs en une

suite de n+1 indicateurs nucléaires qui sont assignés aux

morphèmes modaux constitutifs desdits syntagmes vec-

toriels. Cette suite s’identifie à une matrice ligne mélo-

dique réduite à laquelle s’applique un schéma rythmique

qui consiste en la multiplication de la matrice ligne mélo-

dique par une matrice colonne rythmique.

Celle-ci est assujettie à des transformations, en sorte

que ses éléments morphématiques sont soumis à un pro-

cessus de décomposition en des unités métriques mini-

males qui sont des pulsations hétérochrones dotées de

signes. Ces unités métriques sont multipliées par les in-

dicateurs nucléaires respectifs de la matrice ligne (le signe

– transformant un noyau αou βen son opposé βou α)pour
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donner lieu à une suite d’indicateurs nucléaires, chacun do-

tés de valeurs métriques temporelles.

La réalisation phonologique terminale consiste enfin à

remplacer les indicateurs nucléaires par des notes focales

réelles,et ce,en vertu de règles traditionnelles,mâtinées de

règles gestaltistes, qui restent à préciser. La finition repose

ensuite sur des procès d’ornementation et de répartition

des coups d’archets,qui sont propres au style du violoniste.

Il reste beaucoup à faire pour déterminer précisé-

ment les règles qui permettent de prédire l’élaboration de

phrases analogues, mais il est possible de les résumer par

le principe qui consiste à considérer que les phrases de ta-

qsīm sont construites par transformations notamment ré-

cursives à partir d’une phrase-noyau de cantillation obéis-

sant à la tripartition anacrouse/accent/désinence, laquelle

se traduit vectoriellement par l’Ursatz monodique modale :

{~p} → Φ → {[~θ] + [~r]}.

Note de l’auteur
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d’un ouvrage en cours de publication de l’auteur (Abou
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