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Plus qu’un musicographe? Moins qu’un musicologue?

Orientalisme et orientalisme scientifique dans l’œuvre de

Guillaume-André Villoteau

More Than a Musicographer ? Less Than a Musicologist ?

Orientalism and Scientific Orientalism in the Work of

Guillaume-André Villoteau

Amer Didi

Institut de Recherche en Musicologie, Sorbonne Université, Paris, France

RÉSUMÉ MOTS-CLÉS

Cet article s’intéresse à l’approche que fait Guillaume-André Villoteau

(1759-1839) du système musical traditionnel arabe tel qu’il est pratiqué en

Égypte au début du XIXe siècle, et ce, à partir de ses écrits sur la musique

qui figurent dans les 13e et 14e volumes de La Description de l’Égypte. Loin

de prétendre à l’exhaustivité cette étude analyse les principaux concepts

en vertu desquels sont décrits ce système et l’organologie qui lui est as-

sociée. Nonobstant quelques jugements émis d’une manière méprisante à

l’égard de quelques pratiques musicales étudiées et l’existence d’erreurs

dans l’appréhension de certaines données, cet article met en exergue, au

fil des textes analysés, une attitude scientifique qui ne se contente pas de

documenter les faits musicaux observés sur le vif,mais de mettre ceux-ci en

relation avec les traités théoriques des siècles antérieurs, afin de proposer

de nouveaux modèles permettant de mieux les comprendre.

ABSTRACT

This article focuses on Guillaume-André Villoteau’s (1759-1839) approach

to the traditionalArab musical system as practiced in Egypt at the beginning

of the 19th century, based on his writings on music where it occurs in the

13th and the 14th volume of La Description de l’Égypte. Far from claiming to

be exhaustive, this study analyzes the main concepts by which this system

and the organology associated with it are described.Notwithstanding a few

judgments made in a contemptuous manner with regard to some musical

practices studied and the existence of errors in the apprehension of certain

data, this article highlights,over the texts analyzed,a scientific attitude that is

not satisfied with documenting the musical facts observed on the spot, but

to put them in relation with the theoretical treatises of previous centuries,

in order to propose new models allowing to better understand them.
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Cet article s’intéresse à l’approche que fait Guillaume-

AndréVilloteau (1759-1839) du système musical tradition-

nel arabe tel qu’il est pratiqué en Égypte au début du

xixe siècle, et ce, à partir de ses écrits sur la musique qui

figurent dans le 13e volume et le 14e volume de l’ouvrage

monumental La Description de l’Égypte. Loin de prétendre à

l’exhaustivité cette étude analyse les principaux concepts

en vertu desquels sont décrits ce système et l’organolo-

gie qui lui est associée. Nonobstant quelques jugements

émis d’une manière méprisante à l’égard de quelques pra-

tiques musicales étudiées et l’existence d’erreurs dans l’ap-

préhension de certaines données (surtout la soi-disant di-

vision de l’octave en dix-sept tiers de ton), il reste que cet

article tente de mettre en exergue, au fil des textes ana-

lysés, une attitude scientifique qui ne se contente pas de

documenter les faits musicaux observés sur le vif, mais de

mettre ceux-ci en relation avec les traités théoriques des

siècles antérieurs, afin de proposer de nouveaux modèles

permettant de mieux les comprendre.

1. L’étude des instruments

Villoteau traite la question des musiques pratiquées en

Égypte dans une étude exhaustive qui occupe la deuxième

moitié du treizième volume et le total du quatorzième vo-

lume de La Description de l’Égypte. Le texte du treizième vo-

lume s’ouvre sur un matériel de nature organologique et se

divise en quatre parties décrivant successivement les ins-

truments à corde, les instruments à vent, les « instruments

bruyans de percussion» et « les instruments de musique

des nations étrangères dont un grand nombre d’habitants

sont réunis en Égypte».

Il faut souligner que cette description des instru-

ments telle qu’elle est fournie par ce musicographe fran-

çais constitue une référence importante pour la science

organologique relative non seulement aux instruments em-

ployés au xixe siècle par les musiciens arabes, mais égale-

ment, et bien qu’à une moindre échelle, aux instruments

pratiqués par les Persans, les Turcs, les Éthiopiens, les Nu-

biens, les Abyssins, les Berbères, les Syriens, les coptes, les

Arméniens, les Grecs et les juifs modernes. La description

minutieuse de ces instruments, à elle seule, incite à accor-

der à cet auteur le statut de précurseur de l’ethnomusico-

Image 1 : Portrait deVilloteau, réalisé par André Dutertre

(Versailles, Musée National des Châteaux de Versailles et

deTrianon)

logie organologique. Des dimensions des instruments aux

techniques de jeu et aux doigtés des instruments à vent,

la minutie de ces indications atteste la vigilance organolo-

gique de cet auteur.Loin de se cantonner à des descriptions

superficielles ou des observations anecdotiques, l’auteur

propose des études comparatives de valeur appréciable.

Néanmoins, le texte n’est pas exempt d’erreurs.AinsiVil-

loteau (1823, p. 290-291) fournit-il (probablement en rai-

son d’une confusion entre allophones) une étymologie er-

ronée pour le vocable persan kemāntšēh ( هچنامك

), pro-

noncé kamangah en arabe égyptien, qu’il interprète dans
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un sens combinant « archet (kamān نامك ) » et «place (gāh

هاگ ) »), au lieu de la combinaison « archet (kemān نامك ) »

et «diminutif (tšēh هچ ) », qui rend le sens de «petit ar-

chet ».Par contre, nous trouvons des explications étymo-

logiques qui font plus sens, comme pour bouzouq qui selon

Villoteau dérive de bozorg (grand en persan). En outre, ce

lexème est mis en opposition avec celui qui signifie, selon

l’auteur,mandoline d’enfant ou petite mandoline, une traduc-

tion contestable du terme bağlama qui dérive de bağlamak,

c.à.d. « attacher » ou «nouer» en turc (Villoteau, 1823, p.

279 et 287).

2. Un système inédit pour noter les formules

percussives cycliques

Dans la partie dédiée aux percussions, nous trouvons

un système inédit pour noter les formules percussives des

cycles rythmiques arabes, qui se réfère à la darboukah et

emploie la clé d’UT 4e ligne :

[…] on en obtient aussi des sons de diverses qua-

lités, selon que l’on frappe plus ou mois [moins]

près du centre ou de la circonférence de leur

surface. Les sons les plus aigus sont produits par

les doigts de la main gauche qui soutient l’ins-

trument, et les sons les plus graves sont produits

par des coups frappés, avec tous les doigts réunis

à plat de la main droite, sur le milieu de la peau

tendue qui couvre cet instrument. Pour donner

une idée du rhythme [rythme] et des sons de ces

espèces d’instruments, nous offrirons seulement

deux ou trois exemples. Les sons graves obte-

nus de la main droite, nous les marquons par une

note à double queue ; et les sons aigus, produits

par les doigts de la main gauche, nous les repré-

sentons par les autres notes » (Villoteau, 1826, p.

180).

Système 1 :Notation d’une formule percussive cyclique par

Villoteau

Ce système est surtout unique par cet intervalle de

quinte redoublée à l’octave (entre les hauteurs Do2 et Sol3)

que Villoteau place entre les sons des frappes des mains

droite et gauche. Or, ce membranophone de tradition po-

pulaire qu’est la darboukahn’est pas accordable, à l’instar

d’instruments de la même famille employés dans d’autres

traditions musicales artistiques asiatiques. De même une

telle proposition d’accordage par la fixation d’une fon-

damentale en Do serait-elle incompatible avec plusieurs

modes. Il est donc possible d’interpréter cet intervalle

comme une représentation très approximative de la dif-

férence qui existerait entre les registres grave et aigu

des sons à partiels (non-harmoniques) que produisent les

mains droite et gauche en frappant la membrane de l’ins-

trument.

3. … Et un autre pour noter les altérations

mélodiques

Villoteau est très probablement le premier auteur à

faire usage des notions de demi-bémol et de demi-dièse,

même s’il associe ces altérations contestablement à des

mesures d’intervalles à base de tiers de ton (quantum qu’il

adopte par ailleurs pour diviser l’octave en dix-huit hau-

teurs et dix-sept intervalles égaux ramenés au tiers du ton

(6/17≈1/3), proposition explicitée à la septième section du

présent article).

Ainsi nous avons adopté le signe X ou demi-

dièse, pour les tiers de ton descendan[t]s ; le

signe b ou demi-bémol, pour le tiers de ton as-

cendan[t]s ; le signe #, pour un intervalle moyen

entre le tiers de ton et les deux tiers de ton as-

cendan[t]s ; le dièse #, pour les deux tiers de ton

ascendan[t]s ; et le bémol b, pour les deux tiers

de ton descendan[t]s (Villoteau, 1826, p. 42).

Remarquons que le demi-dièse de Villoteau se trouve

probablement à l’origine du demi-dièse des théoriciens

arabes du xxe siècle. Le demi-dièse de Villoteau est tout

simplement un X, le dièse est un X tracé en double ligne.

Quant à l’intervalle réalisant la moyenne du tiers et des

deux tiers de ton descendants,malgré le manque de clarté

de l’impression, ce signe prend la forme de deux X chevau-

chés (Table 1).

69



Revue des Traditions Musicales A. Didi (2019)

Tab. 1 : représentation graphique des altérations mélodiques chezVilloteau

Altération Signe Effet

Demi-dièse Un tiers de ton ascendant

Pas de nom Intervalle moyen entre le tiers de ton et

les deux tiers de ton ascendants

Dièse Deux tiers de ton ascendants

Demi-bémol Un tiers de ton descendant

Bémol Deux tiers de ton descendants

Villoteau établit ensuite la première équivalence enhar-

monique entre les degrés altérés :

En supposant deux sons à un ton d’intervalle l’un

de l’autre, si l’on élève d’un tiers de ton la note

inférieure,ou si l’on abaisse la note supérieure de

deux-tiers de ton, il est clair que cela donnera le

même degré […] (Villoteau, 1826, p. 42-43).

Enfin, il présente la « gamme arabe», qui n’est autre que

la division de l’octave selon le système alphabétique qu’Al-

’Urmawiy a établi au xiiie siècle (Erlanger, 1935), en em-

ployant son nouveau système de notation des altérations

(Villoteau, 1826, p. 43-44).

4. L’accord ré-entrant du ‘ūd

Guillaume Villoteau (1823, p. 238) décrit un accordage

« ré-entrant » du ‘ūd, qui est inusité au xxe siècle par les

musiciens du Mašriq et qui ressemble à un autre accord

enchevêtré décrit par Maššāqa (1840-1899) et à celui qui

figure dans un manuscrit turc, préservé à la BNF et men-

tionné par Amnon Shiloah (2003).

Système 2 : Notation de la division de l’octave à l’aide du

système des altérations mélodiques deVilloteau

Cet accordage « ré-entrant » -au sens d’entrer à nou-

veau, où les cordes ne sont pas ordonnées du plus grave

au plus aigu- consiste dans le fait que la chanterelle (de

même que le deuxième chœur) est accordée une octave

plus bas que sa hauteur nominale, tout en appliquant pour

les autres chœurs l’accordage selon le cycle des quartes et

des quintes alternées :

Ce qui est très curieux et très important à ob-

server, que l’accord de l’instrument comprend

tous les sons qui résultent de la division de la

corde en ses principales et primitives parties ali-

quotes, avec une légère différence occasionnée

seulement par le tempérament dont les arabes

font usage dans leur système musical (Villoteau,

1823, p. 238).

Le manuscrit de la BNF,une fois mis en contraste avec les

versions deVilloteau et de Maššāqah (1840-1899), semble

fournir un noyau pentaphonique (Abou Mrad,2005,p. 761),

70



Revue des Traditions Musicales A. Didi (2019)

un accordage résultant des «bons degrés » qui peuvent ser-

vir de bam ou corde bourdon pour les principaux maqāms.

En fait, l’accordage de Maššāqah ramène à une octave, un

accord plus étendu. Remarquons que la version de Villo-

teau diffère de celle de Maššāqah par l’aspect zalzalien de

son accord, fournissant ainsi1 les sept notes de l’échelle du

mode Rāst.

Système 3 : les trois accordages « ré-entrants » du ‘ūd

Cependant, si aucun témoignage écrit ou verbal ne si-

gnale l’emploi de ces accords « ré-entrants » au xxe siècle

par des musiciens du Mašriq, cet enchevêtrement est tout

de même de mise enTunisie et enAlgérie,pour l’accord des

luths à quatre chœurs de la tradition andalou-maghrébine :

‘ūd ārbī et qwīṭra. Cet accordage est également employé

pour le lauto grec, pour l’ukulélé, et maints autres cordo-

1En supposant que la première note aurait pu être un fa grave au

lieu du sol, respectant ainsi le cycle des quintes (fa-do-sol-ré-la-mi-si).

Schéma 1 : accord du ‘ūd chezVilloteau

phones baroques. Nicolas Meeùs2 considère que ce pro-

cédé a pour but «de faciliter le jeu de certains doigtés ou

d’éviter une octave insatisfaisante ». À ces requis d’ordre

syntaxique µsical se rajoute un requis d’ordre acoustique,
lorsque le matériel de la chanterelle ne permet pas sa mise

en tension à la hauteur nominale théorique et qu’il en ré-

sulte la nécessité de l’accorder à l’octave inférieure.

5. Les formules-type modales

Villoteau (1826, p. 33) est le premier auteur allochtone,

après les théoriciens autochtones de l’école des hermé-

neutes praticiens -comme Al-Ḥiṣnī (Abou Mrad et Didi,

2013) et l’auteur du traité de L’Arbreaux calices renfermant

les principes des modes- à proposer une lecture au second

degré (pour ne pas dire en sous-jacence grammaticale) des

formules-type modales fournies par les traités ou trans-

mises oralement par les maîtres.

2Communication personnelle, 2018.
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En introduisant le septième article du chapitre sur l’art

musical de la Description de l’Égypte, intitulé «Des principes

et des règles de la mélodie de la musique arabe», il exprime

en effet son incapacité à saisir le système modal arabe :

Les Arabes ont rendu leur mélodie beaucoup

plus difficile que ne l’a jamais été chez aucun

peuple cette partie de la musique. Les principes

et les règles en sont tellement compliqués, qu’il

n’y a point encore eu de maître qui ait osé se

flatter de les posséder entièrement.

Cela ne l’empêche cependant pas de proposer une clé

explicative, cinq pages plus loin :

Personne ne s’imaginera, sans doute, que les

chants formés sur l’un ou l’autre de ces modes

se bornent à un aussi petit nombre de sons qu’il

y en a dans ces exemples, et cela n’est pas non

plus en effet ; ces sons représentent seulement

les notes modales, c’est à dire celles qui carac-

térisent davantage le mode. Dans le plain-chant

de nos églises, dont la mélodie a des règles qui

ont aussi quelque rapport avec celles de la mé-

lodie arabe, chaque ton se reconnaît également

par une espèce de formule de chant composée

des notes caractéristiques de ce ton (Villoteau,

1826, p. 38).

6. La gamme arabe à l’aune de la solmisation

Villoteau a essayé de trouver à tout prix une analogie

entre l’hexacorde de la solmisation guidonienne et l’ac-

cordage du ‘ūd, tout en sachant qu’il considérait que les

concepts d’«ordre des sons» était différent de celui « d’ac-

cord de l’oud» (Villoteau, 1823, p. 240-241)3.

On lit chezVilloteau dans un autre lieu :

[…] il y a tout lieu de croire que cette res-

semblance entre la gamme des Arabes et la

nôtre vient de ce que Gui d’Arezzo, qui vécut

à l’époque où les Arabes Sarrasins s’étaient de-

puis longtemps rendus maitres de la plus grande

3Nous nous demandons en tout cas quel serait le destin de cette

analogie pour un Oud à cinq cordes.

partie de l’Europe orientale et méridionale, s’ap-

propria leurs principes, et les fit adopter en Italie,

à la place de ceux de l’ancien système de musique

grecque, dont on avait perdu l’habitude même

jusque dans les églises, où S.Ambroise et S. Gré-

goire avaient pris tant de soin à les rappeler (Vil-

loteau, 1823, p. 470).

7. Le péché original

du tiers de tonLe péché original du tiers de ton

L’affirmation de l’emploi du tiers de ton dans la musique

arabe constitue « le talon d’Achille » des écrits théoriques

de Villoteau, voire de la totalité de son œuvre (Guet¬tat,

2004, p. 303 ; Ghrab, 2005, p. 61). Ce «point faible » fut in-

justement magnifié,de façon à menacer tout son legs.Pour-

tant,un passage de grande importance montre que l’auteur

était au courant d’autres systèmes,et ce,en plus du pseudo

système du tiers du ton :

Il parait que le système de musique des Arabes

n’a pas conservé une forme constante, et que les

auteurs n’ont pas toujours été d’accord sur la

manière de la composer : les uns divisent l’octave

par tons,demi-tons et quarts de ton,et comptent

par conséquent vingt-quatre tons différents dans

l’échelle musicale ; d’autres la divisent par tons et

tiers de tons,et font l’échelle musicale de dix-huit

sons ; d’autres y admettent des demi-quarts de

ton, ce qui produit quarante-huit sons ; quelques-

uns enfin prétendent que le diagramme géné-

ral des sons comprend quarante sons : mais, la

division la plus généralement reçue étant celle

des tiers de ton, il s’ensuivrait que ces quarante

sons comprendrait deux octaves et un tiers pour

toute l’étendue de ce système ;ce qui est,en effet,

d’accord avec le diagramme général des sons que

nous avons trouvés notés en arabe, diagramme

que nous ferons connaitre en son lieu.Nous pré-

venons que nous nous servons ici de l’échelle

musicale divisée en tiers de ton, parce qu’elle

est le plus généralement admise par les auteurs

arabes et qu’elle est plus conforme à la tablature

de leurs instruments (Villoteau, 1826, p. 16).

Il est probable que la théorie de tiers de ton, dérive de
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l’analyse du manche du bouzouk, dont visuellement l’empla-

cement des frettes suggère des tiers de ton.Voici ce qu’il

écrit à propos des tiers de ton :

Ce ne fut qu’en examinant la tablature des instru-

ments de musique d’Égypte et surtout de ceux

dont le manche est divisé par des touches fixes,

que nous commençâmes à nous apercevoir que

les sons ne se suivaient pas, ainsi que les nôtres,

par tons et demi-tons. Alors nous reconnûmes

qu’un ton comprenait quatre degrés et trois in-

tervalles égaux, chacun d’un tiers de ton (Villo-

teau, 1826, p. 134).

Que l’égalité géométrique du frettage et le groupement

des frettes par trois aient induitVilloteau dans ces conclu-

sions tiertonales, ceci reste une question pertinente,surtout

avec son recours aux instruments similaires pour com-

prendre le système des Égyptiens.

Schéma 2 : frettage du buzuq selon la pratique syrienne

Il est également possible que Villoteau ait de surcroit

mésinterprété la division théorique de l’octave proposée

parAl-Urmawī (Erlanger,1935) en dix-sept hauteurs et dix-

sept intervalles, qui sont inégaux dans les écrits du fameux

théoricien de la fin de l’époque abbasside, mais que notre

musicographe orientaliste rend égaux entre eux, comme

si l’intervalle entre deux divisions successives de l’octave

était de 6/17≈1/3 de ton (133 cents).

Il reste que les critiques adressées au système tiertonal de

Villoteaudevraient viser l’approche systématique construi-

sant l’échelle à base de tiers de ton (et plus généralement

toute division égalitaire ou fixiste de l’octave) et non pas

l’aspect scalaire et la valeur centésimale des intervalles.

Aussi l’admission par Villoteau d’une altération associée à

un intervalle «moyen» entre le 1/3 et les 2/3 de ton, c.à.d.

un demi-ton,permet-elle de restreindre de facto l’applicabi-

lité de son approche tiertonale aux intervalles neutres. Fai-

sons une comparaison rapide entre les valeurs des inter-

valles moyens chez Villoteau et ceux d’Al-Farābī et d’Avi-

cenne :

Les valeurs d’Avicenne (Erlanger, 1932, p. 235) pour la

seconde neutre (dite trois-quarts de ton), en ratio 13/12,

et en valeurs logarithmiques 139 cents, sont presque celles

des deux-tiers de ton (133 cents).

Bien que les secondes neutres d’Al-Farābī (Erlanger,

1930, p. 172) aient pour ratio 12/11 (150 cents), et 88/81

(143 cents), la seconde qui sépare le sillet de l’une des

touches dites « voisines de l’index» chez ce même auteur

a pour ratio 54/49, soit 168 ¢, au moment où l’intervalle

mi-fadd chez Villoteau (5/6 de ton = 1/2 + 1/3) vaut 167

cents !

En tout cas, pour une tradition musicale orale dépour-

vue d’instruments de référence à sons discrétisés et ac-

cordage fixe et n’ayant jamais eu recours à des tempéra-

ments égalitaires, toutes les approches visant à quantifier

d’une manière précise et fixiste les intervalles constitutifs

des échelles modales constituent des approximations qu’il

est difficile d’imposer en tant que modèles normatifs. En

d’autres mots, si le problème du tiers de ton réside dans

son égalisation des intervalles tout au long de l’octave, que

dire du tempérament à quarts de ton égaux ? Le «péché»

réside essentiellement dans toute démarche fixiste et éga-

litaire pour la structuration des échelles modales plutôt

que dans le choix du quantum intervallique pris comme ré-

férence.

8. Les échelles modales

Dans l’article intitulé «Des modes musicaux et des mo-

dulations en usage dans la pratique chez les Égyptiens mo-

dernes »,Villoteau (1826, p. 124) présente les échelles mé-

lodiques des dix-sept modes qu’il considère comme étant

les mieux connus des musiciens de son époque, et ce, en

employant son système de notation musicale.

Treize échelles modales sont notées en clef de FA 4e

ligne et quatre en clef d’UT 4e ligne.L’échelle du mode Rast
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(Rāst)est la seule à avoir ses degrés nommés et la seule à

s’étendre sur deux octaves, tandis que Nyrys (Nīris) et Rast

sont les seuls modes dont Villoteau parle de leurs notes

additionnelles.

La présentation des échelles des modes se base sur la

hauteur de la finale/fondamentale du mode et suit l’ordre

ascendant de ces hauteurs d’un mode à l’autre, qui com-

mence avec Rāst, dont l’échelle a pour finale (selon Vil-

loteau) le ré1, et se termine par Raml, dont l’échelle a

pour finale le ladb2. Ce listage suivant les hauteurs as-

cendantes des finales est adopté également par Maššāqah

(1840-1899).La liste des modes deVilloteau est récapitulée

ci-après, en notant les degrés constitutifs de l’échelle mo-

dale et en indiquant le registre de la finale/fondamentale,

de même que la structure intervallique de l’échelle notée,

exprimée en fraction de ton, d’abord, selon la perspective

tiers-tonale (PTT) deVilloteau, ensuite selon la perspective

quart-tonale (PQT) que nous proposons :

1. Rast :

a. ré1, mi, fadd4, sol, la, si, dodd, ré, mi, fadd, sol, la,

si, dodd, ré, mi, fa, sol ;5

b. PTT : 1, [1/2+1/3 = 5/6], 2/3, 1, 1, 5/6, 2/3 ;

c. PQT : 1, 3/4, 3/4, 1, 1, 3/4, 3/4.

2. Doukah :

a. mi1, fa
dd, sol, la, si, dodd, ré, mi ;6

b. PTT : 5/6, 2/3, 1, 1, 5/6, 2/3, 1 ;

c. PQT : 3/4, 3/4, 1, 1, 3/4, 3/4, 1.

3. Sihkah :

a. fadd1, sol, la, si, do
dd, ré,mi, fadd ;

b. PTT : 2/3, 1, 1, 5/6, 2/3, 1, 5/6 ;

4Les altérations figurent ici sont selon le système deVilloteau : dd =

demi-dièse, b = bémol, etc..
5Les trois dernières notes sont celles « jusqu’auxquelles peut s’éle-

ver le rast ».
6SelonVilloteau, lorsque ce mode est élevé d’une octave, il prend le

nom de Mahyar.

c. PQT : 3/4, 1, 1, 3/4, 3/4, 1, 3/4.7

4. Girkeh :

a. sol1, la, si
db, dodd, ré,mi, fadd, sol ;

b. PTT :1,2/3, [1/3+1/2+1/3 = 7/6],2/3,1,5/6,2/3 ;

c. PQT : 1, 3/4, 1, 3/4, 1, 3/4, 3/4.8

5. Naouf (octave grave du Naouä)9 :

a. la1, si
db, si (bécarre)10, dodd, dod, ré, midb, mi

(bécarre ?), fadd, fa (+1/2 ton?), sol, soldd, la ;

b. PTT : description difficile à fournir, vu l’impré-

cision de certaines notes ;

c. PQT : description difficile à fournir, vu l’impré-

cision de certaines notes.

d.

6. O’Chyran (octave grave du Hosseyny) :

a. sidb1, do
dd, ré, mib, mi (bécarre), fadd, solb, sol

(bécarre ?), la, sidb ;

b. PTT : 7/6, 2/3, 1/3, 2/3, 5/6, 0, 2/3, 1, 2/3 ;

c. PQT : 1, 3/4, 1/2, 1/2, 3/4, 1/4, 1/2, 1, 3/4.11

d.

7La description de ces trois modes, de même que celle du mode

E’Raq, est en accord avec celles fournies dans les traités antécédents et

ultérieurs (Didi, 2015, p. 221, 271, 261 et 231).
8Cette description correspond à celle de l’échelle du mode Basandī-

dah (1, 3/4, 5/4, 1/2, 1, 3/4, 3/4), et ne correspond pas à celle fournie par

les traités médiévaux pour le mode Jahārkāh du moyen-âge -soit : 1, 3/4,

¾- (Didi, 2015, p. 293), ni à celle fournie par les traités ultérieurs (xixe

et xxe siècles) pour ce même mode : 1, 1, 1/4, 5/4, 1, 3/4, 3/4.
9Ce mode ne figure dans aucun des traités consultés de la période

allant du xiiie au xxe siècle (Didi, 2015, p. 215).
10Villoteau distingue entre notes principales, qu’il note en Ronde, et

notes secondaires,notées en Noire, les notes accidentelles étant notées

en Noire et en gras.
11La description scalaire de ce mode ne s’accorde pas avec celle four-

nie par les traités consultés de la période allant du xiiie au xxe siècle (Di-

di, 2015, p. 280).D’autre part, la PQT sans les notes secondaires donne :

1, 3/4, 1, 3/4, 3/4, 1, 3/4. En la transposant sur midb  : midb, fadd, sol, la,

sidb, do, ré, midb, cela donne l’échelle du modeMusta‘ār selon la pratique

levantine au xxe siècle.
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7. E’Raq :

a. dodd2, ré, mi, fadd, sol, la, si, dodd ;

b. PTT : 2/3, 1, 5/6, 2/3, 1, 1, 5/6 ;

c. PQT : 3/4, 1, 3/4, 3/4, 1, 1, 3/4.

8. Nyrys :

a. ré2, mi, fadd, sol, la, si, do, ré, mi, fa, sol, la ;12

b. PTT : 1, 5/6, 2/3, 1, 1, 1/2, 1, 1, 1/2, 1, 1 ;

c. PQT : 1, 3/4, 3/4, 1, 1, 1/2, 1, 1, 1/2, 1, 1.13

9. Zenkla :

a. rédd
2, midd, fa (+1/2 ton ?), sol, ladb, sidb, dodd,

rédd ;

b. PTT : 1, 2/3 ?, 1/2 ?, 2/3, 1, 5/6, 1.

c. PQT : 1, 3/4 ?, 1/2 ?, 3/4, 1, 1, 1.14

10. Nyrys Bayaty :

(a) mi2, fa
dd, sol, la, si, do, ré,mi ;

(b) PTT : 5/6, 2/3, 1, 1, 1/2, 1, 1 ;

(c) PQT : 3/4, 3/4, 1, 1, 1/2, 1, 1.15

11. Isfahan :

12Les quatre dernières notes sont des notes «qu’on peut ajouter ».
13Nous trouvons ici une des premières citations du mode connu au

xxe siècle par le nom Šūrak Rāst, dont l’échelle résulte de la conjonc-

tion du pentacorde Rāst (1, 3/4, 3/4, 1) avec le tétracorde Nahāwand (1,

1/2, 1). La remarque deVilloteau à propos des quatre notes qu’on peut

ajouter, confirme cette note.Ceci nous conduit à supposer que l’échelle

du mode Nyrys Bayaty consisterait en une combinaison des échelles de

Bayātī (3/4, 3/4, 1) et de Nahāwand (1, 1/2, 1, 1).
14Au vu de la difficulté de lecture de l’altération du fa (demi-dièse

vresus altération moyennant le 1/3 et 2/3 du ton), il n’est pas aisé de

fournir une analyse pertinente de cette échelle modale.
15Cette nomenclature du Nayrūz Bayātī constitue au xixe siècle une

transition éloquente entre la désignation modale archaïque (xve siècle

– xviiie siècle) du Nayrūz Al-’Ajam et celle du Bayātī devenue la norme

au xxe siècle (Didi, 2015, p. 290).

a. mi2, fa (+1/2 ton ?), soldd, ladb, sidb, do, ré,mi ;16

b. PTT : description difficile à fournir, vu l’impré-

cision de certaines notes ;

c. PQT : description difficile à fournir, vu l’impré-

cision de certaines notes

12. Zyrafkend :

(a) mi2, fa
d,soldd, la, si, dodd, rédd, mi ;

(b) PTT : [1/2+2/3 = 7/6], 2/3, 2/3, 1, 5/6, 1, 2/3 ;

(c) PQT : 1, 3/4, 3/4, 1, 3/4, 1, 3/4.17

13. O’Chaq ou Abouseylyk :

(a) fadd2, fa (+1/2 ton?), soldd, la, sidb, si (bé-

carre), do, ré, midb,mi (bécarre), fadd ;

(b) PTT : description difficile à fournir, vu l’impré-

cision de certaines notes ;

(c) PQT :description difficile à fournir, vu l’impré-

cision de certaines notes.

14. Rahaouy :

(a) soldd2, la, la (?), si
db, do, dodd, ré, rédd, midb,mi

(bécarre ?), fadd, sol, soldd ;

(b) PTT : description difficile à fournir, vu l’impré-

cision de certaines notes.

(c) PQT :description difficile à fournir, vu l’impré-

cision de certaines notes18

15. Hogaz :

16Cette description n’est pas conforme à la structure intervallique

de ce mode telle qu’elle se présente dans les traités de la période allant

du xiiie siècle au xviiie siècle (Didi, 2015, p. 224).
17Les traités antécédents fournissent pour l’échelle de Zīr’afkend une

autre description intervallique, à savoir, 3/4, 3/4, 1/2 (Didi, 2015, p. 233),

celle qui perdurera pour le mode Ṣabā. En revanche, la structure décrite

parVilloteau pour l’échelle de de ce mode ressemble plutôt à celle de

Sūznāk (Rāst + Ḥijāz).
18Il est difficile de fournir une description scalaire de ce mode avec

toutes ces notes additionnelles. Pour une ample analyse de ce mode,

voir notre thèse (Didi, 2015, p. 246).
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a. sold2, la, si
db, dodd, ré,midb, fadb, fadd, sold ;

b. PTT : 1/3, 2/3, [1/3+1/2+1/3 = 7/6], 2/3, 2/3,

[1/2], 2/3, 4/3 ;

c. PQT : 1/2, 3/4, 1, 3/4, 3/4, [1/2], 1/2, 5/4.19

16. Hogaz Isfahan :

a. sold2, la, si
db, dodd, ré,mi, fa (?), sold ;

17. Raml :

a. ladb2, si
db, do, réb,mi, fadd, sol, la.

b. PTT : 1, 5/6, 1/3, [1+2/3 = 5/3], 5/6, 2/3, 1.

c. PQT : 1, 3/4, 1/2, 3/2, 3/4, 3/4, 1.20

9. Noms des degrés de l’échelle générale

Dans plusieurs parties du texte,Villoteau (1823, p. 323-

323 et p. 455) cite les noms de degrés de l’échelle générale

de la tradition musicale arabe artistique du Mašriq. Aussi

avons-nous jugé utile de les récapituler dans un tableau syn-

thétique comparatif qui liste pour ces degrés les désigna-

tions solfégiques, en correspondance avec les désignations

en usage chez les théoriciens des deux derniers siècles et

celles deVilloteau.

19La structure scalaire décrite parVilloteu pour ce mode ne corres-

pond à aucune description fournie par les autres traités pour le mode

dénommé Ḥijāz, que ce soit l’ancien Ḥijāz traditionnel (3/4,1,3/4 ou 3/4,

5/4, 1/2) ou sa version plus «moderne» (1/2, 3/2, 1/2). En supposant que

la finale modale se situe au niveau de la note la, le sold servirait alors

de « sensible » (sous-finale à un demi-ton de la finale) et nous serions

alors devant un mode Bastahnikār/la et un Ṣabā/dodd. Ceci pourrait être

soutenu par le fait que fadb constituent une note additionnelle, et une

alternative au fadd, fait qui est commun dans l’alternance Bayātī/Ṣabā. Par

ailleurs, la séquence intervallique 1/2-3/4 (ou 1/3, 2/3) est inusitée entre

le premier et le deuxième degré d’une échelle modale. Enfin, que l’al-

tération supposée du sol soit en fait celle moyenne entre le tiers et les

deux tiers de ton, ceci ne change rien à cette argumentation. Un autre

questionnement surgit à propos de ce mode, qui concerne la relation

avec le mode suivant Hogaz Isfahan et la signification du terme iṣfahān,

qui peut induire une alternance entre solb et sol bécarre dans le mode

Bayātī/ré, alors que dans la transcription deVilloteau, ceci correspond à

l’alternance fadb/fadd pour un mode supposé Bayātī/dodd.
20Cette description ne s’accorde pas avec celles fournies par les trai-

tés d’Ibn Kurr (Wright, 2014) et de l’Arbre (Didi, 2015, p. 315). D’autre

part, ce mode ressemble au mode connu durant le xxe siècle -bien que

remontant à l’époque d’Al-Lādhiqī (xve siècle, Erlanger, 1939)- par le

nom de Rāst Baladī.

10. Conclusion : catégorisation disciplinaire

Au terme de cette révision des principales propositions

développées par Guillaume-AndréVilloteau dans la Descrip-

tion de l’Égypte pour présenter le système musical tradi-

tionnel arabe du Mašriq et les instruments de musique y

relatifs, cette conclusion propose une relecture de la caté-

gorisation disciplinaire de cette œuvre.

La première suggestion rattache ces écrits à l’orienta-

lisme.Ainsi certains jugements de valeur qu’émetVilloteau

relèvent-ils d’une attitude générale qui a entaché l’ère colo-

niale -« celle de la morgue et du mépris d’une culture arabe

figée dans son irréductible altérité » (Lagrange,2019,p.79)-

et qui caractérise cet orientalisme que critique (à juste titre)

Edward Saïd (1978).Cependant et même en accolant l’épi-

thète scientifique à la catégorie orientalisme,un tel étiquetage

demeure attaché au seul point de vue culturel, sans tenir

compte de l’objet de l’étude qui est la musique telle qu’elle

est pratiquée et théorisée en Égypte à la charnière du xviiie

et du xixe siècle.

Or, écrire sur la musique relève au minimum de la musi-

cographie, en fait, d’une musicographieorientaliste. Mais le ca-

ractère scientifique de ces écrits rend la caractérisation

musicographique bien trop sommaire. C’est probablement

afin de mettre en avant cette dimension scientifique dans

l’œuvre de Villoteau que Paul-Marie Grinevald (2014) fait

de lui « le pionnier de l’archéologie musicale et de l’eth-

nomusicographie ».Toujours est-il que l’archéologie musicale

désigne au xixe siècle « la quête de la musique du passé

à travers ses vestiges » (Leterrier, 2006). Elle fait donc of-

fice de pré-musicologie historique, tandis que Grinevald com-

plémente cette perspective diachronique/historique par la

perspective synchronique/systématique représentée par le

néologisme qu’il propose : l’ethnomusicographie. S’il s’agit

de souligner l’approche ethnographique (en tant qu’étude

descriptive des activités d’un groupe humain déterminé) à

l’étude scientifique de la musique, le choix semble heureux.

Mais cette terminologie reste entachée d’ambiguïté : si plu-

tôt que de relever de l’enchâssement de la musique dans

l’ethnographie, l’ethnomusicographie revenait à produire de la

musicographie à propos d’une musique extra-européenne,

elle ramènerait à cette musicographieorientaliste récusée su-

pra. Or, il eût été plus simple d’opter pour logie au lieu

de graphie et d’associer l’œuvre de Villoteau à l’ethnomu-

sicologie, comme le fait Frédéric Lagrange (2019, p. 78) :
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Tab. 2 : Désignation comparative des degrés de l’échelle générale

Désignation solfégique Désignation usuelle dans les traités

arabes

Désignation employée parVilloteau

ré1 qarār al-dūkāh Qab el-Douḱâh

midb1 qarār al-sīkāh Qab el-Syḱâh

fa1 qarār al-jahārkāh Qab el-Girkâh

sol1 yekkāh Qab el-Naouä

la1 ‘ušayrān O’chyrân

sidb1 ‘irāq E’râq

do2 rāst Rast

ré2 dūkāh Doukâh

mib2 kurdī O’châq

midb2 sīkāh Syḱâh

fa2 jahārkāh Girkâh

fad2 ḥijāz Hogâz

sol2 nawā Naouä

lab2 ḥiṣār Motlaq

la2 ḥusaynī Hosseyny

sib2 ‘ajam Nyrouz

sidb2 ‘awj E’râq

do3 kardān Kirdân

dod3 šāhnāz Chahnâz

ré3 muḥayyir Mahyar

mib3 sunbulah O’châq

midb3 buzurk Syḱâh

fa3 māhūrān Girkâh

fad3 jawāb al-ḥijāz Hogâz

sol3 ramal tūtī Naouä

lab3 jawāb al-ḥiṣār Motlaq

la3 jawāb al-ḥusaynī Hosseyny

sib3 jawāb al-’ajam —

sidb3 jawāb al-’awj E’râq

do4 jawāb al-kardān Kirdân

ré4 jawāb al-muḥayyir Mahyar

midb4 jawāb al-buzurk Syḱâh

fa4 jawāb al-māhūrān Girkâh

sol4 jawāb ar-ramal tūtī Naouä

«Villoteau,premier ethnomusicologue».Qu’il s’agisse de la

description fine des instruments de musique, qui préfigure

celle des organologues de la musicologie comparatiste, ou

des analyses croisées entre données fournies par les trai-

tés anciens et des informations collectées sur « le terrain »,

auprès de praticiens vivants pour modéliser le système mé-

lodique et rythmique de la tradition en question,Villoteau

fait en effet œuvre de pionnier de l’ethnomusicologie dans

sa double tendance analytique et organologique, tout en em-

pruntant les voies de ce que sera quelques décennies plus

tard la musicologie historique. En d’autres termes il serait un

précurseur lointain de cette musicologie générale qui ca-

ractérise (deux siècles plus tard) la recherche scientifique

francophone sur les musiques du monde.
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