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Cet article s’intéresse au role important joué par plusieurs religieux francophones
dans I’élaboration de la musicologie générale des traditions monodiques modales du
Masriq, depuis la fin du X1x® siécle. Cette approche se fonde sur I’hypothese de I’ins-
cription implicite de ces chercheurs dans une tradition exégétique religieuse qui leur
permet de mieux saisir le sens de ces traditions et plus particuliérement celui du phé-
nomene modal, dans sa grammaticalité, qui constitue chez les experts praticiens de
ces musiques I’objet d’une herméneutique musicale non-verbale. Ce texte commence
par un rappel du clivage qui a existé historiquement entre ce versant exégétique gram-
matical formulaire de la musicologie/musicographie de la modalité, d’une part, et,
d’autre part, son versant structural scalaire quantitatif. 1l se poursuit par le souligne-
ment de I’intérét porté par deux musicologues orientalistes jésuites francais, les péres
Louis Ronzevalle et Xavier Maurice Collangettes, a la grammaire modale inhérente
a la musique d’art du Masrig et notamment aux informations de premiére main four-
nies par le musicologue libanais Miha’1l Massaqa et d’autres praticiens autochtones,
cette jonction se prolongeant par la traduction critique du traité de Sams a-d-Din a-s-
Saydawi réalisée par sceur Thérése Berthe Antar, moniale antonine maronite. Il s’ar-
réte enfin sur les études des répertoires ecclésiastiques de langue syriaque qu’ont
réalisées dom Jean Parisot et dom Jules Jeannin, moines bénédictins, puis le Pére
Louis Hage, moine libanais maronite, qui s’inscrivent dans une voie exégétique mo-
dale.
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1. Moines et exégese musicale

Le rble exercé tout au long de I’histoire de la chrétienté par les moines et autres religieux
d’Orient et d’Occident sur la production des savoirs, leur conservation et leur
transmission est incontestable. 11 concerne notamment (mais pas seulement) les savoirs
religieux, ces personnes étant les principaux auteurs des essais théologiques, des
exégeses scripturaires, des études liturgiques et des chroniques historiques de I’Eglise.
Aussi ces religieux ont-ils conservé les textes et les musiques liturgiques des rites des
églises traditionnelles et les ont-ils enrichis de nouvelles productions. Et comme dans
les sociétés chrétiennes la musique liturgique a constitué pour de nombreux siécles la
principale pratique musicale artistique ou savante, ces moines en ont été les détenteurs
et les théoriciens quasiment exclusifs.

1.1. Mélomeétrie rationaliste versus herméneutique praticienne

Si la théorie musicale a eu sa premiére heure de gloire dans la prime antiquité avec
les scribes babyloniens et ougaritiques, puis avec les philosophes et musicographes
hellenes, elle a retrouvé son second souffle avec les moines hellénophones et latins
du moyen age et leurs contemporains philosophes et théoriciens musulmans arabo-
phones. Cependant, ces écrits se sont partagés entre une démarche rationaliste, axée
sur la mesure idéalisée des intervalles des échelles modales, et une démarche hermé-
neutique, axée sur la pratique et la grammaire formulaire modale. Cette opposition
s’apparente a la dialectique nietzschéenne des forces apollinienne et dionysienne
(Nietzsche, 1872-1906 ; Chailley, 1979 ; Abou Mrad, 2016, ch. 2 et 5).

Aussi le scheme apollinien se complexifie-t-il esthétiquement et discursivement
dans I’antiquité, en se dotant d’une appréhension théorique des faits musicaux. Cette
théorie musicale grecque antique s’intéresse tout particulierement au parameétre de la
hauteur mélodique et a cette mélométrie qui consiste a étudier les rapports interval-
liques qui s’inscrivent entre diverses hauteurs constitutives des systemes et autres
harmonies (Zanoncelli, 2006). Cette quantification intervallique s’appuie sur des cor-
dophones qui relévent du schéme esthétique apollinien et de sa symbolique pastorale,
avec des instruments, lyre et cithare, employant du matériau animal (Chailley, 1979)
et dont I’accord des cordes sert de substrat & la modélisation mélométrique, en conti-
nuité avec la théorie babylonienne antécédente (Dumbrill, 2005). Cette mélométrie
devient philosophique avec le pythagorisme qui fait des proportions mathématiques
entre les hauteurs mélodiques le substrat de sa spéculation cosmologique a partir du
monocorde ou xavov. En bon disciple d’ Aristote, Aristoxéne de Tarente (354-300 av.
J.-C.) récuse ces spéculations et inscrit sa propre mélométrie dans une perspective de
quantification sensible des intervalles. Pourtant et en dépit de son aristotélisme appa-
rent, cet auteur reste arrimé a la notion idéaliste (platonicienne/néopythagoricienne)
de consonance et a la référence normative des cithares apolliniennes (Chailley, 1979).

1.1.1. Mélométres rationalistes latins, hellénophones et arabes

Une partie des moines musicographes médiévaux latins a eu recours a I’appareil théo-
rique helléne, souvent mal compris et non-assujetti a I’analyse critique, pour proposer
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des modeles descriptifs pour les pratiques musicales de leurs sociétés, et ce, dans un
souci de rationalisation (Weber, 1998 ; Lange, 2005).

Ainsi la théorie musicale latine médiévale découvre-t-elle la modélisation pythago-
rique, grace a Boéce (480-524) et son traité De Institutione musica (Boéce, 2004) qui
synthétise en latin la théorie musicale grecque. Faisant référence aux cordes de la lyre
et au systéeme général des hauteurs de I’antiquité grecque, Hucbald de Saint-Amand (v.
840-930) catégorise les intervalles mélodiques du plain-chant en T (pour tonus, ton) et
S (pour semitonus, semi-ton). Or, la pratique du plain-chant latin antérieure a la
séparation entre les églises de Rome et de Constantinople - officialisée par le grand
schisme ecclésial de 1054 - est certainement proche dans ses normes systémiques mélo-
diques des traditions ecclésiastiques syriaques et rim’. Ces normes communes
supposent que les échelles modales traditionnelles, en combinant zalzalité (secondes
majeures et moyennes) et diatonisme (secondes majeures et mineures), ne répondent
pas au schéma pythagorique. Mais au XI® s., Gui/Guido d’Arezzo (v. 975-v. 1040) en-
fonce le clou en adoptant dans son Micrologus (Arezzo, 1993) le monocorde en tant
gu’instrument de mesure des intervalles et le cycle des quintes en tant que schéma gé-
nérateur des échelles modales. Aussi ce schéma sert-il, dans cette période
d’éloignement entre églises d’Orient et d’Occident, d’assise pour la modélisation de la
modalité scalaire du plain-chant, qui vise a standardiser la pratique de ce chant sur la
base de I’échelle diatonique pythagoricienne, afin de faciliter I’apprentissage musical
par la solmisation et la composition polyphonique. Cette implémentation de la
meélométrie helléne perdure dans la frange dominante de la théorie occidentale et son
homologue arabo-persane. Elle commence par les philosophes al-Farabi (X® siécle) et
Avicenne (X8 siécle), qui adoptent le monocorde et les rapports de longueurs de cordes
vibrantes pour mesurer les intervalles des échelles modales, tout en tenant compte des
intervalles zalzaliens (modélisés par les épimores 12/11 chez al-Farabi et 13/12 chez
Avicenne). Cette tendance est systématisée au xl11¢ siécle par Safiy a-d-Din Al-Urmawi
dans sa division de I’octave en dix-sept intervalles, élaborée sur une base
pythagoricienne, mais récusée par le méme auteur a I’aune de la pratique (Erlanger,
1935, p. 115 ; Abou Mrad, 2016, p. 195-196). Elle se retrouve enfin (sous une autre
forme) dans la théorie néobyzantine des échelles modales, établie au début du xix®
siécle par I’archimandrite Chrysantos de Madytos (1832-2010), qui adopte une
mésinterprétation de la tripartition des genres aristoxéniens? et une division égalitaire
de I’octave en 68 commas.

'Le terme ram fait référence en contexte arabe, premiérement, aux citoyens de I’Empire romain et
secondairement & I’Eglise orthodoxe chalcédonienne, plus particuliérement, dans ses patriarcats du Levant
(Antioche et Jérusalem), et & sa version catholique uniate, dite Eglise melkite catholique ou rizm catholique. La
liturgie de ces patriarcats étant partiellement établie en grec (avec adaptation en arabe et en syriaque), la
confusion est usuelle entre rizm orthodoxe et grec orthodoxe, de méme qu’entre rum catholique et grec
catholique. De méme est-il préférable de remplacer I’emploi abusif (depuis le xvi® siecle) du qualificatif
« byzantin » par son homologue plus approprié de « romain oriental ».

2 Cet auteur réformiste (et nationaliste grec) assimile (1) I’échelle & secondes moyennes et majeures (en fait,
I’échelle zalzalienne) a I’échelle diatonique antique, (2) I’échelle a secondes majeures et mineures (en fait, I’échelle
diatonique) a I’échelle enharmonique antique et (3) I’échelle & secondes mineures et augmentée (en fait, I’échelle
chromatique) a I’échelle chromatique antique.
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Avant de clore ces propos sur la mélométrie, il convient de noter que « la qualité
zalzalienne se rapporte a Manstr Zalzal (726-791), éminent luthiste arabe de I’époque
abbasside, a qui la postérité attribue I’établissement de la facture du ud dit Sabbiit et la
mise en place du dastan ou frettage/ligaturage/marquage théorique (a visée plut6t
pédagogique) de cet instrument qui devient des lors la référence du systeme modal
traditionnel arabo-persan. Afin de permettre a ce cordophone de reproduire fidélement
les mélodies vocales traditionnelles arabes, Zalzal installe des marques caractéristiques
gu’il dénomme wusta al-’arab, ou médius des Arabes, et mujannab a-s-sabbaba, ou
adjointe de I’index (Abu al-Faraj al-Isfahani, 1869, vol. V, p. 22-24, 57-58, Farmer,
1929, p. 118-119 et Abou Mrad, 2005, p. 771-780). Ces marques théoriques sont liées
aux intervalles de seconde moyenne (trois-quarts de ton) et de tierce moyenne ou neutre
(un ton trois-quarts) qui divisent respectivement la tierce mineure et la quinte juste en
deux intervalles quasiment égaux » (Abou Mrad, 2016, p. 71-72). Il est cependant
clair que les intervalles moyens ou neutres ne sont pas I’apanage des traditions
musicales arabes, mais qu’ils caractérisent des échelles modales constitutives
d’importantes traditions musicales monodiques modales (notamment d’Asie
occidentale) depuis la nuit des temps. Les premiers témoignages mélométriques clairs
et directs en sont le « diatonique égal » de Ptolémée (10/9, 11/12, 12/11) et la défini-
tion que fournit (au premier siécle apres J.-C.) Plutarque (1900, VII) de I’intervalle
de spondiasme (divisant la tierce mineure en deux secondes moyennes) comme étant
« d’un quart de ton plus petit que I’intervalle d’un ton ». Plus récemment le musico-
logue ecclésiastique grec Simon Karas (1970) catégorise la structure scalaire dont le
tétracorde comprend deux secondes moyennes et une seconde majeure en tant
gu’échelle diatonique molle, se différenciant de son homologue diatonique dure, dont
le tétracorde comprend deux secondes majeures et une seconde mineure. Cette dis-
tinction entre deux espéces ou nuances de I’antique genre aristoxénien diatonique
n’est pas sans rappeler I’antique division entre genres pycnés (lorsque la somme de
deux intervalles du tétracorde est plus petite que le troisiéme intervalle, constituant
ainsi le pycnon) et genres non-pycnés, ce qui permet de considérer qu’une échelle
zalzalienne, tout comme une échelle diatonique, reléve des genres non-pycnés.

1.1.2. Grammairiens herméneutes liturgistes

L autre frange de la musicographie médiévale est préoccupée par la catégorisation
des pratiques musicales liturgiques. Elle a d’abord pris une forme implicite dans les
recueils liturgiques, qui a consisté & regrouper les textes chantés en fonction de don-
nées modales. Les religieux hellénophones et latins ont proposé ensuite des notations
neumatiques ou formulaires des composants musicaux de ces chants.

Avant toute tentative de théorisation, les recueils de chants liturgiques, Heirmolo-
gion ram (cultes romains orientaux hellénophones), Bét-gaza syriaque, antiphonaire et
cantatorium latins, sont classés en fonction d’impératifs calendaires ou selon des affi-
nités mélodiques. La modalité formulaire du chant romano-franc (Planchart, 2006)
apparait en filigrane dans les classements modaux en usage dans les livres liturgiques.
Elle regoit sa systématisation dans les tonaires, avec des listes d’incipits de chants re-
groupés par types mélodiques, affectés a huit tons de psalmodie et indiqués par huit
formules-type d’intonation, dites noeane noeagis. Ces formulations se calquent sur



Religieux musicologues francophones, exégétes des traditions monodiques modales du Masriq 147

leurs homologues rim (Huglo, 1991) et sont organisées selon la logique tétradique de
I’oxtanyog (deux fois quatre modes 7yo¢). Ce sont les milieux monastiques palestiniens
(laure de Saint-Sabas) ram orthodoxes chalcédoniens hellénophones, menés par saint
Jean Damascene (-754) (avec saint André de Crete et saint Cosme de Jérusalem ou
Codme de Maiouma), qui instituent cet organigramme entre le vii© et le viie s., (Jeffery,
2001, p. 370). Cette organisation est ensuite adoptée progressivement par les églises
orthodoxes/catholiques chalcédoniennes de rites rim, geéorgien, slavon et latin, ainsi
que par les églises orthodoxes non-chalcédoniennes de rites syriaque, arménien et copte
(Jeffery, 2001), voire par la musique des cours omeyyades et abbassides (Abou Mrad,
2016, ch. 5).

Les formules des modes ecclésiastiques se cristallisent autour de pdles qui consis-
tent en la corde de récitation ou teneur de la cantillation, et ce, dans le sillage de la
cantillation hébraique synagogale qui a fortement marqué la musique liturgique chré-
tienne (Werner, 1959 ; Corbin, 1960 ; 1961). Quant a la psalmodie, elle introduit un
autre pble qui est la finale, note par laquelle se conclut le répons ou I’antienne. Ces
deux poles, teneur et finale, se confondent en ce que dom Jean Claire (1962 et 1975) a
baptisé corde-mere. Cette unipolarité modale caractérise les strates les plus anciennes
du plain-chant. Ces modes dits archaiques se rameénent a trois cordes-meres conjointes
(F, G, Aou C, D, E). En outre, cet auteur développe sa théorie de I’évolution modale
en la basant sur I’émergence d’une bipolarité inhérente a deux processus complémen-
taires : descente de la finale, en rapport avec la ponctuation, et montée de la teneur, en
rapport avec I’accentuation.

En somme, de saint Jean Damascéne (Vi1 siecle) a Notker le Begue de Saint Gall
(1x® siécle) et a saint lannis Koukouzélis (Mont Athos, XI1® siecle), s’est ainsi cons-
tituée (tout au moins sur le plan symbolique) une école musicale monastique,
productrice de compositions musicales et de recueils poético-musicaux liturgiques,
dont les mélodies sont généralement notées selon des méthodes neumatiques (formu-
laires), en rupture avec la méthodologie alphabétique et canonique grecque antique
et son héritiére guidonienne, contemporaine du schisme de 1054 et représentant mé-
taphoriquement le pendant musical de ce schisme.

1.1.3. Grammairiens herméneutes arabo-persans

Cette dialectique « mélométrie versus grammaire modale » trouve son pendant dans
la musicographie arabophone et persane. Parallélement & la diffusion des écrits théo-
riques de I’école systématiste prolongeant les travaux d’al-Urmawi, se développe une
appréhension de la modalité qui transcende le structural et reléve a la fois d’une her-
méneutique implicite et d’une grammaticalité musicale générative. La musicographie
orientale passe alors du paradigme pythagoricien géométrique et structural au para-
digme mystérique organique et transformationnel. Le monocorde ou canon
systématiste fait place nette a une exégese intériorisée de la grammaire mélodique.
La démarche phonétique musicale se replie devant les approches phonologique et
morphosyntaxique de la musique.

Ainsi la désignation des degrés ou nagma (pl. nagamat) passe-t-elle du systéme
alphabétique abjd, préconisé par les systématistes (héritiers d’al-Urmawi), vers un
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systeme nominal ordinal en langue persane (yek-kah, etc.), matiné de désignations sym-
boliques et indicielles (Abou Mrad, 2016, p. 202). Surtout, ces traités présentent les
modes par le biais d’énoncés de leurs mélodies-type qui mettent les noms des degrés
en succession temporelle pondérée pour certaines notes. 11y est également question de
schémas arborescents de dérivation entre ces modes et d’un itinéraire-paradigme modal
canonique (During, 2010) qui relie ces modes-formule et que les traités ottomans plus
tardifs dénomment seyir (parcours) au sein des structures d’un magam donné (Feldman,
2001, p. 80). Plus accessoirement, mais en accentuant la teneur symbolique de ces
écrits, ceux-ci s’inscrivent dans le sillage de spéculations allégoriques musicales qua-
ternaires, a base de tétrades d’éléments empédocléens (feu, air, eau, terre) et d’humeurs
galéno-hippocratiques (bile, sang, lymphe, atrabile) et de signes du Zodiaque.

Mais le propre de cette école (qui va d’al-Katib au x® siecle a Massaga au
XIx® siécle) reste d’établir - d’abord implicitement puis explicitement - une grammaire
modale qui échappe a I’emprise de I’ordre scalaire de surface. Pour ce faire, ces
herméneutes praticiens substituent a I’identité préconisée par les systématistes, entre
littera et nota (Meeus, 2008, p. 86), une nouvelle identité fonctionnelle et symbolique
qui se dessine entre nomine et nota®. Plus généralement, ces écrits mettent en avant les
degrés focaux modaux, ou bayt, dont certains sont dits générateurs. En entrant dans un
séquencage temporel, ces notes focales donnent vie a des structures origi-
nelles/fondamentales monodiques qui sont sous-jacentes aux modes formulaires*.
Quant aux traités arabes proprement musicologiques des xvI¢ et Xvii® s. (surtout le
traité d’al-Hisni et le traité anonyme de 1’Arbre des modes)?, ils associent les actes
compositionnel et interprétatif musicaux a une quéte herméneutique/exégétique non-
verbale® qualifiable en logique ternaire d’anaphatique’.

3 C’est le sens du systéme de codification scalaire modale préconisé par Ibn Kurr (1282-1357), qui raméne la
désignation des degrés constitutifs de tous les tétracordes conjoints a quatre entités (Wright, 2014) qu’il est possible
d’identifier a des qualités systémiques ou modes des notes, selon le lexique guidonien revisité par Nicolas Meeus
(2007).

4 Au XIV® s, cette tendance s’inscrit, en filigrane, (1) dans le traité anonyme Kitab al-mizan fi ‘ilm al-adwar
wal-awzan (Précis de science des cycles et des rythmes), attribué a Safiy a-d-Din al-Hilli (1279-1349) (Didi,
2015), (2) dans Urjiizat al-angam, ou Poéme des modes, également dénommé Jawahir an-nizam fi ma rifat al-
angam (Joyaux du systeme de la connaissance des modes), écrit en 1328-1329 par Badr a-d-Din al-Irbili (1287-
1328), (3) dans le traité Gayat al-maylib fi ilm al-adwar wa-d-duritb (L’ objet de la quéte de la science des modes

et des rythmes), d’lbn Kurr et (4) dans Kitab ‘ilm al-miisiqa (Livre de la science de la musique) de ‘Abd-Allah
al-Mardani (-1406) (Abou Mrad, 2016, p. 204).

5 Al-kassaf fi ilm al-misiga (Le révélateur de la science de la musique) de Muzaffar al-Hisni (début du
XVI¢s.), I’ Urjiiza fi-al-angam (Poéme sur les modes) du Mullah Jihan a-s-Samarqgandi (fin du xvI°s.), le traité
anonyme As-Sajara dat al-akmam al-hawiya li-"usil al-angam (L arbre aux calices renfermant les principes des

modes, début du XVIi¢ s.) et le traité Anonyme 32, Risalah fi ‘ilm al-miisiga (Epitre sur la science de la musique,
fin du xvie© s.-début du xvi© s.) (Didi, 2015).

¢ Plus particuliéerement et se référant a la philosophie illuminative de Sohrawardi (1155-1191), al-Hisni
rapporte la compétence pragmatique et grammaticale générative du sage expert a ce monde intermédiaire qui siege
entre les mondes physique et métaphysique. Il s’agit, plus spécifiquement, de cette mystérieuse sagesse qui illumine
I’intellect et le cceur de I’initié. Cette compétence anaphatique (comme venue d’en-haut) permet donc au sage expert
de remplir les virtualités laissées dans les interstices des mélodies-paradigmes par un nombre accru de notes
adéquates et donc d’exercer I’effet requis sur les auditeurs (Abou Mrad et Didi, 2013).

7 S’inscrivant en tiers inclus entre I’apophatisme formaliste tacite du schéme horizontal de I'immanence et le
cataphatisme dogmatique exégétique discursif du schéme vertical de la transcendance, le schéme diagonal
mystérique transcendantal est anaphatique (Abou Mrad, 2016, p. 114). « L’anaphatique ainsi que I’axiologie
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Au X1x® siecle, au temps de la Nahda ou renaissance culturelle arabe, le dernier
représentant de I’école des musicologues praticiens herméneutes, le médecin et mu-
sicien libanais (d’origine grecque) Miha’1l Petraki Massaqga écrit en 1830/1840 un
véritable traité musicologique général®, au sens actuel du terme, qui propose une des-
cription grammaticale de la pratigue musicale artistique du Masriq, en phase de
résurgence, et ce, principalement a base de formules-type modales, tout en élaborant
une critique scientifiqguement argumentée des velléités des mélometres parmi ses con-
temporains d’établir des divisions de I’octave en des intervalles (vingt-quatre quarts de
ton) égaux (Abou Mrad, 2007).

2. Errances épistémiques de quelques musicologues
orientalistes francophones laiques

Cependant et a la méme époque, le discours de la majorité des musicologues
orientalistes francophones laiques se focalise sur les traités des théoriciens arabes
médiévaux affiliés au courant mélométrique, tout en refusant de reconnaitre
I’existence de cette musique d’art du Masriq qui s’épanouit en ces temps de Nahda.

Ainsi Guillaume André Villoteau (1759-1839) s’intéresse-t-il, dans la partie
musicographique/musicologique de la Description de I'Egypte (Villoteau, 1830),
« particulierement a la théorie musicale arabe et dans une moindre mesure a une
pratique qu’il estime détachée de la théorie, soulignant la grande ignorance des
praticiens » (Lagrange, 2019, p. 78).

De méme en est-il, un siecle plus tard, du baron Bernard Carra de Vaux-Saint-Cyr
qui, dans sa préface du tome I de la Musique arabe du baron Rodolphe d’Erlanger,
juge que ce qu’il voit de la musique arabe en est exclusivement I’aspect populaire qui
« n’est pas toujours en concordance avec la théorie hellénisante » (Carra de Vaux,
1930, p. 1x), tandis qu’il réduit les processus grammaticaux relatifs a I’acte
compositionnel chez al-Urmawi a un « mécanisme artificiel » (Carra de Vaux, 1930,
p. X).

Entre ces deux auteurs se trouve le discours colonialiste de Jules Rouanet consa-
cré a « La musique arabe », que Fériel Bouhadiba (2019, p. 66) réfere a une
« approche conceptuelle du primitivisme » et au sein duquel elle constate « un fort
emploi de I’adjectival dénotant une forte présence du jugement sur le plan d’une hié-
rarchie des hommes (idéologie raciale) et des esthétiques (idéologie d’une sorte de
darwinisme musical) ».

stylistique sophianique, en tant que théologies pratiques, médiatisent la théologie cataphatique, positive, affirmative
et la théologie apophatique, d’une négativité paradoxalement positive, pour ceuvrer véritablement au salut de
I’homme par la conciliation fraternelle (Nicolescu, 2003), faisant face «a deux religions, d’autant plus terribles
qu’elles se dressent I’une contre I’autre : le rationalisme et le fidéisme» (Girard, 2007 : 347) » (Cosinschi, 2009, p.
98-99).

§ Magsaqah, Miha’1l, 1899, A-r-Risala a-3-§ihabiyya ft a-s-sind'a al-misigiyya, [Epitre & I’Emir Chehab,
relative a I’art musical], édition et commentaires en langue arabe du Pére Louis Ronzevalle, Imprimerie des
Peres jésuites, Beyrouth. Le premier manuscrit date de 1840. Eli Smith en fit paraitre une version anglaise des
1849, tandis que le Pére Ronzevalle en publia une version frangaise commentée en 1913 sous I’intitulé « Un
traité de musique arabe moderne », in Mélanges de la Faculté Orientale de |’Université Saint Joseph de
Beyrouth 6 (1913), p. 1-120.
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Si ces auteurs prennent au sérieux les traités médiévaux arabes de théorie musi-
cale, tout en y voyant une sorte d’ersatz (mélométrique) d’hellénisme, en revanche,
ils ne parviennent pas a saisir vraiment le sens de la pratique musicale traditionnelle
artistique arabe de I’époque moderne. Cette tradition vivante a en effet le malheur
d’étre a la fois discordante a leurs oreilles inféodées a I’intonation mélodique tonale
et incompréhensible, pour ne pas dire « illisible », en I’absence de (notation musicale
et de) théorisation mélométrique autochtone.

3. Deux jésuites orientalistes et une moniale antonine exégetes
de la grammaire musicale du Masriq

Pourtant, deux auteurs frangais font ceuvre de pionniers en se démarquant de cette
attitude problématique. Il s’agit de Louis Ronzevalle (Andrinople, Turquie, s.j. (1871
— Rome, 1918) et Xavier Maurice Collangettes, s.j. (Riom, France, 1860 — Bikfaya,
Liban, 1943), deux péres jésuites qui se trouvent en mission au Levant, aux premiers
temps de I’Université Saint-Joseph de Beyrouth et qui s’intéressent de pres a la rela-
tion entre les écrits théoriques et la pratique musicale traditionnelle vivante. Dans
leurs travaux ces chercheurs explorent en effet la tradition musicale de I’intérieur,
sans préjugés. Leur connaissance sérieuse de la théorie musicale arabe médiévale ne
constitue pas chez eux un obstacle a I’exploration de la tradition vivante. Bien au
contraire, elle leur permet de saisir une ligne de continuité entre la musique de cour
abbasside et la pratique traditionnelle musicale lettrée de la fin du xix® siecle, au
Liban, en Syrie et en Egypte. Cette sensibilité exégétique se retrouve également dans
les travaux musicologiques entrepris plus d’un demi-siecle plus tard par sceur Berthe-
Thérese Antar (1932-2016), moniale antonine maronite libanaise, études centrées sur
un traité de I’école des musicographes herméneutes praticiens du Levant.

3.1. Pére Louis Ronzevalle

Le pére Louis Ronzevalle fut professeur d’arabe a la Faculté Orientale de Beyrouth,
puis professeur d’arabe et de syriaque a I’Institut Oriental de Rome (Jalabert, 1987).

Il publie en 1899 une édition critique en arabe du traité de MasSaqa, suivie en 1912
d’une traduction critique en francais.

Les commentaires qu’il insére parmi les annotations des deux éditions critiques
mettent en valeur I’approche musicologique originale et pionniére de Massaqa. Le
pére Ronzevalle établit & cet effet une triple contextualisation de cette approche en la
référant aux traités arabes médiévaux, a la théorie musicale néobyzantine et a la
pratique musicale artistique arabe du Masrig. Ainsi ce jésuite frangais arabisant
apparait-il comme un fin connaisseur de la tradition musicale levantine vivante et de
ses détenteurs qu’il cite nommément : « Voila ce que nous a indiqué le Sieur Sukr
Sawdah, musicien de talent » (Massaqa, 1899, commentaires du pére Ronzevalle,
p. 23).

En rupture avec I’attitude (hyper)étique (frisant le darwinisme culturel) des
musicologues orientalistes laiques précités, le pére Ronzevalle valorise la pratique
musicale traditionnelle artistique de la société ou il vit et fournit des informations de
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premiere main sur cet art, exactement comme un musicologue général (alias
ethnomusicologue) épousant le point de vue émique le ferait de nos jours.

Parmi ces informations, celles sur I’accordage du ‘id sont proprement originales.
En fait, le pére Ronzevalle profite de la présentation du systéme d’accordage de cet
instrument tel que le préconise Massaqa au début du x1x® siecle - le luth de Massaqa
étant doté de sept cheeurs - pour décrire I’accordage du ‘d a cinq cheeurs, tel qu’il
est réellement pratiqué au Levant a la charniére des deux siécles’.

3.2. Pére Xavier Maurice Collangettes

Quant au pére Xavier Maurice Collangettes, il fut principalement professeur de phy-
sique médicale a la Faculté de médecine de Beyrouth. Il a publié en 1904-1906 une
tres intéressante synthése des connaissances théoriques et pratiques au sujet de cette
tradition, telle qu’elle est recueillie dans les manuscrits et surtout telle qu’elle est
observée dans la pratique des musiciens vivants.

° La premiére information fixe le nombre des cheeurs :

Quant a nos contemporains de Syrie [pays de §am] et du Liban, ils emploient cing cordes en
regle geénérale, auxquelles ils rajoutent une sixieme, en cas de nécessité (Massaqa, 1899,
commentaires Ronzevalle, p. 23).

La deuxiéme information précise la composition simple ou double des cheeurs, en précisant les noms de
ces cheeurs et les rapports d’octave :

Leur habitude est de tendre cinq cordes dont quatre doubles. La sixiéme, ou garar dikah est
rarement rajoutée. Le bourdon est accordé en yakkah et plus rarement en qgarar sikah ou qarar
busalik. Le cheeur & sa gauche est accordé en ‘usayran, le troisiéme cheeur, en dukah, le quatrieme,
en nawa, et le cinquieme, en mahir (terme désignant ici kardan). La meilleure regle d 'accordage est
la convention actuelle. Elle consiste & accorder nawa a |’octave supérieure de yakkah, puis
d’accorder ‘u$ayran sur son octave supérieure qui nest autre que le son émis par |’index sur nawa.
L annulaire produit sur ‘usayran |’octave inférieure de mahar. L’index sur cette derniere corde
donne muhayyar ou | ‘octave supérieure de la corde diikah qui est accordée muhayyar. Voila ce que
nous a indiqué le Sieur Sukri Sawdah, musicien de talent (Massaga, 1899, commentaires Ronzevalle,
p. 23).

Quant a la hauteur approximativement absolue de ces sons, cet auteur est le premier a sortir de la nébuleuse
dans laquelle s’est installée la musicologie arabe des temps modernes relativement a la correspondance entre
les nomenclatures arabe et européenne, notamment, en raison de I’interférence de la nomenclature ottomane.
Cet auteur admet (p. 19), certes, que les degrés de I’échelle arabe sont variables en hauteur absolue. Il réduit
cependant ces écarts a tout au plus un ton vers I’aigu ou vers le grave :

Le yakkah, du point de vue de la place que lui assigne le nombre de ses vibrations, se rapproche
du sol européen, et non du do. Nous reconnaissons cependant que les Arabes n’ont pas de note
fondamentale comparative [pour I’accord des instruments de musique, a I’instar du diapason
européen], en sorte que ce qui est yakkah dans un instrument est qaba hisar ou ‘uSayran dans un
autre. Zr c’est pour cette raison que les Orientaux, chaque fois qu ’ils se réunissent pour chanter,
prennent pour note fondamentale de | ‘accord de leurs instruments le son donné par la voix de leur
chef. Cela ne contredit pas notre premiére opinion, car la différence en question est la plupart du
temps fort 1égére. De plus, la voix de I’homme est un étalon général naturel qui empéche les Arabes
de trop s écarter dans leurs chants, malgré qu’ils naient pas dinstrument siir [diapason] pour la
guider.

Cela nous permet d’avoir une idée précise de la configuration des cheeurs du luth arabe : (1) mahir ou
kardan (uts), (2) nawa (soly), (3) dukah (ré,), (4) ‘uSayran (la1), (5) yakkah (soly, éventuellement, garar sikah
mi®®; ou garar biisalik miy).

Cette méthode est corroborée par des écrits autochtones publiés quelques années plus tard, comme ceux de
Muhammad Darwis (1902, p. 12) et de Muhammad Kamil Al-Hula’1 (1904/1905 R. 1993, p. 48-54).
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Dans cette Etude sur la Musique Arabe, il s’intéresse a la musique médiévale
arabe de méme qu’a la musique de I’époque moderne, tout en souhaitant « mettre en
lumiere le trait d’union qui relie I’une a I’autre ». Fort de sa grande érudition, de son
bagage scientifique (de biophysicien) et de son esprit synthétique, il propose au cha-
pitre 2 une étude mélométrique comparative des systtmes mélodiques médiévaux
(Farabi, Avicenne et Urmawi), en les référant aux modéles helléniques. Il compléte
cette étude synoptique au chapitre 3 par une présentation des systemes de I’époque
moderne (Mas$aqa, Sihab a-d-Din et al-Jundi), en les comparant  la division de I’oc-
tave en quarts de ton égaux, en méme temps qu’a I’échelle d’al-Urmawi.

Il fait surtout état d’une étude expérimentale qu’il a menée sur les intervalles des
échelles modales, en effectuant de « nombreuses mensurations avec des instruments
divers, luth, ganoun, tanbour, etc., et avec le concours de nombreux artistes ». Cette
étude lui permet de proposer un modéle d’échelle générale pour la musique arabe qui
est déduite de la pratique traditionnelle. En résumé, I’échelle des pardeh (les degrés
de I’échelle du mode Rast) se superpose exactement dans ce modele a celle que I’on
peut reconstituer a partir des données fournies a la fin du x® siécle par al-Katib (Shi-
loah, 1972) pour le mode Muslaq en employant les positionnements indiqués un
demi-siécle plus tot par al-Farabi (Erlanger, 1930) pour les frettes zalzaliennes du
‘ud, avec une tierce moyenne (ou neutre) inférieure affectée du rapport 27/22 (soit
356 cents) et une seconde moyenne inférieure affectée du rapport 12/11 (soit 151
cents). Quant aux autres échelles (diatoniques et chromatiques), le pére Collangettes
préconise une construction pythagoricienne de type diatonique ditonique.

Cependant, notre auteur affirme dans son Etude que la gamme employée par les
praticiens arabes de son époque est « la gamme antique du x1i¢siecle a laquelle on a
ajouté quelques menus intervalles ». Or, Amer Didi, dans son étude prosopogra-
phique du legs de cet auteur, fait remarquer a juste titre que « la gamme du Xinésiécle
n’est rien d’autre que celle de Safiy Ad-Din Al-’Urmawi et n’a aucun trait commun
avec la « gamme arabe » de Collangettes » (Didi, 2020). Aussi I’échelle générale (sys-
téme abj?d) a dix-huit degrés d’al-Urmawr est-elle construite dans le Livre des cycles a
partir d’un cycle de quintes et de quartes alternées en sorte que les dix-sept intervalles
séparant les dix-huit degrés de cette échelle soient tous assimilés a des combinaisons
additives de limma et de comma pythagoriciens, ce qui est incompatible avec I’élabo-
ration des intervalles de seconde moyenne.

Cette contradiction n’est pourtant qu’apparente, dans la mesure ou al-Urmawt lui-
méme reconnait les limites de son modéle théorique. Il va méme jusqu’a admettre, dans
son Epitre a Saraf a-d-Din (Erlanger, 1935, p. 115 ; Abou Mrad, 2016, p. 195-196),
que ses contemporains n’adoptent pas le positionnement du médius de Zalzal qu’il pro-
pose, lui préférant les anciens modéles, comme celui établi par al-Farabi (27/22, 356
cents). De fait, le schéma théorique de division de I’octave proposé par al-Urmawi n’a
jamais été effectif dans le cadre de la tradition musicale du Masrig'?. C’est donc plut6t

10 es théoriciens turcs modernistes préconisent I’adoption de cette échelle systématiste depuis la fin du xvii®
siecle, dans le cadre du processus de cette diatonistaion des échelles modales originairement zalzaliennes qui est
supposé faciliter I’harmonisation des compositions turques.
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au systéme abj?d rectifié dans ses hauteurs zalzaliennes que le pére Collangettes devait
en toute logique faire référence.

Il reste qu’au Congres de musique arabe du Caire (1932), notre musicologue bio-
physicien jésuite francais préside la délégation libano-syrienne et la commission de
I’échelle musicale, ou il s’oppose farouchement & I’adoption de la division de I’octave
en quarts de ton égaux en tant qu’échelle générale de la musique [dite] arabe.

3.3. Sceur Thérése Berthe Antar

Cette démarche exégétique trouve son prolongement dans les années 1970 avec les
travaux musicologiques réalisés par sceur Thérése Berthe Antar (1932-2016), moniale
antonine maronite libanaise (a laquelle Bouchra Béchéalany (2020) consacre une étude
prosopographique au numéro 14 de la RTM).

Sceur Antar prépare et soutient alors en Sorbonne (1977-1979) une thése de docto-
rat en musicologie, sous la direction d’Edith Wever, sur I’ccuvre d’un musicologue
herméneute praticien levantin. Cette recherche débouche sur une traduction francaise
critique du Kitab fi ma rifat al-angam wa-sarhiha (Livre de la connaissance des modes
et de leur explication) de Sams a-d-Din a-s-Saydawi (d.1506). Ce musicographe sido-
nien se distingue surtout par cette attention particuliére qu’il accorde a la présentation
des mélodies-paradigme modales, selon sa propre méthode de notation musicale, qui
est de type iconique diastématique, proche de la notation dasiane latine du 1x® siécle,
employée notamment dans le traité Musica enchiriadis.

Sortant des sentiers battus des traités mélométriques arabes médiévaux, mis a la
mode par I’équipe musicologique orientaliste laique du baron Rodolphe d’Erlanger,
notre moniale libanaise a publié en 2001 cette traduction critique qui a constitué la pre-
miére édition critique en frangais d’un traité de I’école des musicologues herméneutes
praticiens du Levant.

Ayant connu de pres sceur Berthe, cette religieuse formée a la théologie exégétique
scripturaire (noviciat), a I’historiographie (Université Libanaise) et a la musicologie
(Cleveland-Ohio et Sorbonne), il nous est rendu possible de saisir I’origine de cette
sensibilité exégétique prédominante chez cette autrice, qui imprégne a la fois I’objet de
I’étude (consistant dans un traité centré sur I’exégése grammaticale modale) et la voie
épistémique élue pour cette recherche (affiliée a I’exégése des textes anciens).

4. Deux bénédictins orientalistes et un moine libanais exégétes
de la grammaire musicale syriaque

De méme en est-il pour ces deux moines bénédictins orientalistes que sont dom Jean
Parisot (1861-1923) et dom Jules Jeanin (1866-1933) qui, lors de leurs séjours au
Levant ont réalisé les premiers travaux de collectage, de transcription et de
codification des corpus musicaux liturgiques des églises de langue syriaque. Ces
travaux ont abouti a la publication de recueils de ces corpus dans des ouvrages qui
font référence : Rapport sur une mission scientifiqgue en Turquie d’Asie de dom
Parisot (1899) et Mélodies liturgiques syriennes et chaldéennes de dom Jeannin
(1925). Cette démarche exégétique musicale (ce «travail de bénédictin ») est
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actualisée cinquante ans plus tard par le pere Louis Hage (1938-2010), moine libanais
maronite, dans ses travaux musicologiques (francophones) de référence sur le chant
syro-maronite. Jean-Frangois Goudesenne (2020) et Daniel-Odon Hurel (2020) ayant
étudié la trajectoire de ces deux bénédictins musicologues syrianistes, a I’aune de
documents inédits trouvés dans les archives des abbayes bénédictines de Ligugé,
Ganagobie, Belloc et Solesmes (France) et du monastere syriaque de Charfé (Liban),
tandis que le pere Toufic Maatouk (2020) a élaboré une étude prosopographique du
legs du pere Louis Hage, ce qui suit tente de souligner succinctement ce qui reléve
de I’exégése grammaticale modale dans ces ceuvres pionnieres.

4.1. Dom Jules Jeannin

Le profil de dom Jeannin est celui d’un bénédictin docteur en théologie et détenteur
d’un haut niveau musical, en tant qu’organiste et connaisseur du chant grégorien,
dans la version issue de la restauration réalisée par I’Abbaye de Solesmes a la char-
niére des deux siécles et qui a abouti a une pratique probablement fort éloignée de
celles des traditions médiévales du chant romano-franc.

Aussi cette tentative de restauration du chant grégorien entreprise par le cheeur de
Solesmes reposa-t-elle principalement sur les informations fournies par la notation
carrée sur portée a quatre lignes, en privilégiant un esprit de chant monastique col-
lectif plutdt moderne. Assujettie a des querelles de chapelles, auxquelles dom Jeannin
prit part en tant que critique de la démarche interprétative mensuraliste prénée par
dom Mocquereau (Goudesenne, 2020, p. 34), cette réinvention du chant grégorien
- qui sera fixée par les enregistrements sur disques 78 tours puis 33 tours (Billiet,
2011) - se situe a une période antérieure aux grandes avancées de la paléographie
musicale, initiées par un autre moine de Solesmes, dom Eugéne Cardine (1970 ;
1979). Elle ne tient donc pas suffisamment compte des informations (notamment
rythmiques) véhiculées par les neumes, qui ouvrent la voie a partir des années 1970
aux interprétations du chant grégorien musicologiquement informées, réalisées dans
des cadres extra-solesmiens (Billiet, 2011).

Cette réinvention surtout se déroule dans la perspective européocentriste qui ca-
ractérise I’époque coloniale et qui est a mille lieux de pouvoir considérer les traditions
musicales ecclésiastiques médiévales de langue latine comme pouvant partager avec
les traditions musicales ecclésiastiques vivantes de Méditerranée orientale des com-
posants cruciaux de leur systtme mélodique modal, comme I’usage d’échelles
incluant des intervalles de secondes moyennes ou zalzaliennes.

C’est donc en adoptant implicitement le carcan d’un diatonisme consubstantiel a
toute musique liturgique chrétienne digne de ce nom que dom Jeannin effectue, a la
fin du xix® siécle, des séjours au Levant qui visent & recueillir et noter pour la pre-
miére fois les corpus liturgiques de I’Eglise syrienne (syriaque orthodoxe et syriaque
catholique) et de I’Eglise assyro-chaldéenne.

La publication de son recueil fait ceuvre pionniére et s’inscrit dans une véritable
démarche exégétique musicale. Celle-ci permet de transcrire avec grande précision
le phrasé mélodique de ces chants, a partir d’une comparaison synoptique de plu-
sieurs variantes interprétatives. Elle permet également I’élaboration d’une premiére
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codification des modes mélodiques de la tradition liturgique « syrienne » qui tient
compte des informations (émiques) fournies par les chantres « autochtones », en
comparaison avec I’analyse (étique) des phrasés en question.

Il reste que le principal probléme qui entache cette démarche est que dom Jeannin
ne peut se résoudre a admettre que I’usage d’échelles non-diatoniques dans les mélo-
dies liturgiques syriennes et byzantines puisse étre d’origine. Dans ses analyses il
s’évertue en effet a rapporter de tels usages systématiquement a I’influence arabo-
musulmane!!, donc a affirmer I’antique diatonisme (qui serait quasiment ontolo-
gique) des mélodies liturgiques syriennes (Jeannin, 1912).

Il convient de noter que le pére Elie Kesrouani, qui a réalisé (dans sa these de
doctorat en Sorbonne) la transcription et la codification de ce méme corpus syriaque
orthodoxe/catholique (Le Thesaurus Bet-Gazo Hymnologique de 1’Eglise Syriaque,
a partir de son enregistrement intégral par la voix du patriarche Ignatios Ya’qab 1),
considére que les échelles a secondes neutres sont intrinséques au systeme de cette
tradition (Kesrouani, 1991, p. 84-87).

4.2. Dom Jean Parisot

Quant a dom Jean Parisot, sa solide formation de linguiste - fin connaisseur du sy-
riaque et du grec - le distingue du profil de dom Jeannin avec qui il partage néanmoins
monachisme bénédictin et haute expertise musicale (orgue et grégorien solesmien)
(Goudesenne, 2020, p. 26). Il est probable que ce trait distinctif et I’aspiration au
comparatisme qu’il véhicule le rapprochent plus de ses contemporains liturgistes
(comme Carl Anton Baumstark) et musicologues (vergleichende Musikwissenschaft-
ler comme Curt Sachs et Erich von Hornbostel)!? comparatistes, et I’éloigne du giron
des restaurateurs essentialistes du chant grégorien (parmi ses confréres solesmiens,
comme dom Mocquereau). Par-dela le comparatisme musicologique, ce qui suit
démontre que la démarche déployée par dom Parisot pour présenter son recueil de
chants maronites dans son Rapport sur une mission scientifique en Turquie d’Asie
(1899) - et principalement I’excellente introduction de ce recueil - en fait de lui le
premier musicologue a proposer une approche grammaticale musicale globale et
compléte d’un corpus traditionnel monodique modal, dans une perspective de
musicologie générale (et non pas d’ethnomusicologie) avant la lettre. Méme s’il ne
transpose pas la terminologie linguistique sur le champ musical, la présentation qui
suit se décline selon les quatre composants classiques de la grammaire, & savoir la
phonologie (mélodique), la morphologie (rythmique), la syntaxe (compositionnelle)
et la sémantique.

1 « Si les intervalles non diatoniques dans le chant grec ne seraient pas des infiltrations arabes ; Si [ces
intervalles] doivent étre réservés au 4° byzantin et a son plagal, peut-étre aussi au 2¢ et a son plagal ; Si le 1¢
mode byzantin est toujours assimilé au dorien antique, etc. », extrait d’une lettre du 15/9/1911 figurant dans les
archives de Ganagobie, fonds Jeannin (Goudesenne, 2020, p. 34).

12 C’est probablement a ces Musikwissenschaftler que dom Parisot pense en écrivant : « j’ai recueilli trois
cent soixante mélodies, [...], dont la publication intéressera a la fois et les amateurs, curieux de connaitre les
manifestations variées de I’art oriental, et les musicologues, qui espérent trouver dans des documents de cette
sorte la solution des problemes relatifs a I’origine de I’art musical » (Parisot, 1899, p. 18).
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4.2.1. Phonologie mélodique

Le premier composant de cette grammaire musicale est le systtme mélodique,
autrement dit (pour employer une métaphore linguistique) la phonologie musicale,
que dom Parisot modélise au gré de son introduction et de sa description du corpus
étudié.

Un systéme mélodique modal régional

Le propos introductif est résolument général et global en ceci que notre musicologue
émet des hypothéses fortes sur I’existence d’un systétme mélodique ancien qui serait
commun aux traditions musicales du Levant, et ce, en transcendant résolument le
carcan diatonique entachant le discours de son confrere Jeannin'® et sa réticence a
I’égard de la musique arabe :

La classification adoptée pour cette série de chants [liturgiques syriens]
correspond a la division des modes arabes. Bien que la musique
ecclésiastique differe dans son expression de la musique profane, les
principes musicaux sont identiques cependant pour ces deux branches de
I’art, et le go(t produit infailliblement, a 1’église, des manifestations
analogues a celles qui caractérisent les chants extérieurs au temple. Quel
que soit | ‘age attribué aux pieces composant ce recueil, il n’y a pas lieu de
s’étonner de ce que les chrétiens de Syrie se trouvent en possession des
mémes gammes et des mémes modes que les Arabes, soit qu’ils les aient
recus de ceux-ci avec leur civilisation et leur langue, soit que la musique
arabe, issue d’une superposition de réformes échelonnées historiquement
entre le viii® siécle et I 'époque actuelle, nous offre dans sa forme populaire
I’expression de Iart syrien lui-méme, probléeme qu’un plus grand nombre
de données scientifiques permettra de résoudre (Parisot, 1899, p. 20-21).

Problématique du (faux) tempérament a vingt-quatre quarts de tons égaux

Un tel systeme mélodique s’identifierait en quelque sorte a la phonologie de cette
(supposeée) « langue modale commune » du Levant, a partir de laquelle se décline-
raient les « dialectes musicaux » s’identifiant aux diverses traditions monodiques
modales régionales'*. Ce systéme régional est pour notre moine musicologue général
de Ligugé tout simplement celui que décrit Miha’1l Massaqa (1840-1899), avec des
échelles employant les intervalles générés de la division de I’octave en vingt-quatre
quarts de ton.

Certes, dom Parisot soutient que « Michel Meshaga » aurait imaginé vers 1830
« le systeme a vingt-quatre division égales » (Parisot, 1899, p. 21), alors que si notre
musicologue libano-grec admet dans son « manuel » la pertinence d’une division de

13 « La notation rapportée aux tonalités européennes, et surtout reproduite sur des instruments a sons fixes,
ne sera pas toujours la traduction fidéle de ces mélodies. Les oreilles habituées a ne percevoir d’autres intervalles
que le ton et le % ton sont portées a rectifier toute intonation, parce qu’elles ne s’assimilent pas au premier
[abord aux divisions européennes modernes] » (Parisot, 1898, p. 6, cité par Goudesenne, 2020, p. 39).

14 Cette métaphore linguistique dans I’approche des systémes mélodiques est développée et théorisée dans
la sémiotique modale (Abou Mrad, 2016, p. 28-30).
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I’octave en vingt-cing degrés et vingt-quatre quarts de ton -systeme adopté par les
praticiens levantins (comme son maitre le cheikh Mohammad al-Attar) des le début
du xixe siecle- il n’est néanmoins pas question pour lui d’entériner un tempérament
a vingt-quatre quarts de ton égaux. Aussi cette tendance a I’égalisation des quarts de
ton semble-t-elle procéder (a I’aube de la Nahda) d’une réaction nationaliste des mu-
siciens levantins traditionnalistes contre la dérive moderniste d’une frange des
théoriciens ottomans qui a consisté a remplacer les intervalles zalzaliens par leurs
homologues diatoniques syntons ou zarliniens (Ah ! cette fameuse juste intonation !),
en vertu d’un usage systématisé de la division hyper-pythagoricienne de I’octave pro-
posée par al-Urmawd au X11¢ siecle (Abou Mrad, 2016, p. 216-217), et ce, afin de
permettre & terme I’usage de I’harmonie en musique ottomane!>. En fait et si Massaqa
propose dans son traité la premiere modélisation mathématiquement sérieuse de ce
tempérament, il le fait essentiellement pour le récuser, car contredisant (selon lui) les
intonations employées dans la pratique musicale levantine, tout en lui préférant la
quantification intervallique proposée par Chrysanthos de Madytos (1832-2010) - a
base de 68 commas a I’octave - dans le cadre de sa réforme de la musique ecclésias-
tigue néobyzantine, car générant des secondes moyennes de tailles inégales!®. C’est
en conséquence de ce qui précéde qu’il est possible d’envisager la description du
systeme mélodique que propose dom Parisot pour les traditions musicales levantines
comme reposant implicitement et pragmatiquement sur une division de I’octave en
vingt-quatre quarts de ton inégaux.

L alphabet mélodique général
Ainsi dom Jean Parisot (1899, p. 22-23) propose-il les quarante-neuf degrés de la

double-octave, tels que déduits du traité de Massaqa, en guise d’alphabet mélodique
général (« I’échelle tonale ») des traditions musicales du Levant. Plus particuliére-
ment, il dote les degrés zalzaliens de signes d’altération des degrés les plus proches
relevant de I’échelle diatonique de Do, le signe - (moins), signifiant la « diminution »
(en fait I’abaissement) d’un quart de ton pour le degré visé par le signe (mi, si et la,
plus rarement le sol du mode Saba), et le signe + (plus), signifiant « I’laugmentation »

(en fait le rehaussement) d’un quart de ton (fa, do et plus rarement sol).

Il convient de souligner que, contrairement a dom Parisot, le (moine antonin) pere
Paul Achkar n’emploie pas de signes altératifs pour ces degrés zalzaliens dans les
transcriptions qu’il effectue du chant syro-maronite, publiées en 1939, tandis que le

15 « En effet, seule la frange moderniste des théoriciens de la musique ottomane a adopté avec enthousiasme
ce systéme zarlinien avant la lettre, a partir de la fin du xviii® s. et ce, probablement afin de se démarquer des
Avrabes et des Iraniens (During, 1994, p. 194, Feldman 2001, p. 13, Yakta, 1921) et de se rapprocher du systeme
tonal harmonique et diatonique européen » (Abou Mrad, 2016, p. 196).

16 « De fait, Massaqa (1899, p. 71) marque sa préférence pour le raffinement de la division de 1’octave
pratiquée par les « Grecs tardifs » en 68 commas, par rapport a son homologue dite « arabe » en 24 quarts de
ton, dans la mesure ou elle confirme I’inégalité des deux secondes moyennes encadrant les degrés zalzaliens, la
seconde moyenne inférieure étant affectée de 9 divisions, soit 159 centiemes de demi-ton, en valeur
logarithmique, tandis que la seconde moyenne supérieure est ramenée a 7 divisions, soit 123 ¢. » (Abou Mrad,
2016, p. 222).
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pere Louis Hage (1972, 1990 etc.) emploie dans ses transcriptions du méme réper-
toire des signes proches de ceux de dom Parisot. Les signes demi-bémol et demi-
diése que le Congrés de musique arabe, tenu au Caire en 1932, systématise seront
employés par les peres antonins Toufic Maatouk (en collaboration avec Nidaa Abou
Mrad) et Youssef Chédid dans leurs transcriptions de ce méme répertoire.

LA MEME. — Au TEvPs DE Ls PassioN T A L'OFFICE DES FUNERAILLES.
N° 13 :
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Exemple n° 1 : transcription par dom Jean Parisot de la version de I’hymne
« Bo’iitg d-mor Ya’qib, supplication dans le metre de Jacques de Sarug » qui est
chantée au temps de la Passion et a I’Office des funérailles (Parisot, 1899, p. 42)
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Exemple n° 2 : transcription par le pere Toufic Maatouk (en collaboration avec Nidaa Abou
Mrad) de I’hymne (A43) « Sugito Qiam fawlos » (Maatouk, 2016, p. 213)



Religieux musicologues francophones, exégétes des traditions monodiques modales du Masriq 159

S— ~—
Brik mor ha-g8ok dah-wdé hlo - fayn brik mu - ko-kok dme-tu-lo - tin,

wab-nu - ho-mok téh-dé wter - waz wtez-mar Sub-hé  la-lo-hu- tok

Exemple n° 3 : premiére partie de la transcription par le pere Youssef Chédid de
I’hymne (A37) « Boté dhasé » (Chédid, 2021, p. 98)

L alphabet mélodigue modal

Dom Jean Parisot réduit ensuite cette phonologie générale a un nombre restreint
d’alphabets mélodiques chacun étant spécifique d’un mode particulier :

La succession de ces intervalles groupés mélodiquement produit les
différentes tonalités ou modes. Par suite du grand nombre des degrés
composant |’échelle tonale, la musique arabe est susceptible d’une
guantité infinie de combinaisons. Mais la pratique a réduit a dix-huit le
nombre des formules modales typiques, auxquelles s’ajoutent plusieurs
variétés. Les intervalles principaux, pouvant seuls servir de notes finales”
dans les différents modes, sont au hombre de sept par octave. Ce sont les
notes de

sol, la, -si, do, ré, -mi, fa,

qui dans le tableau précédent, terminent chaque série de trois ou quatre
intervalles. Suivant la série des notes finales, je rangerai, sous les schémas
des modes correspondants, la totalité des airs du répertoire maronite
(Parisot, 1899, p. 23-24).

Quant a la récapitulation de I’échelle mélodique modale qu’il fournit pour chaque
chant, elle repose sur un marquage des altérations des degrés a I’armure qui ne tient
pas compte de la théorie tonale européenne, et ce, a I’instar de Louis-Albert
Bourgault-Ducoudray (1877) lorsqu’il transcrit la musique néobyzantine's.

17 Cet auteur est le premier a employer dans un contexte modal oriental ce terme « finale » emprunté au
lexique modal du chant grégorien, pour bien traduire les termes « garar » et « mahayt » employés par les traités
arabes contemporains pour caractériser la note conclusive d’une séquence musicale relevant d’un mode donné.

18 « Bourgault-Ducoudray met a la clef tout ce qu’il y a de courant dans le morceau sans s’inquiéter de la
théorie européenne qui n’a rien a faire avec I’art asiatique » (Archives de I’abbaye de Ligugé, fonds Parisot,
correspondance du 6/1/97 (Charfé), texte cité par Goudesenne, 2020, p. 40).
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4.2.2. Morphologie rythmique

Le composant morphologique rythmique du corpus de chants syro-maronites recoit
grace a dom Jean Parisot une description précise et nuancée :

Quoique non assujetti a la mesure isochronique, le chant oriental est
cependant rythmé, exception faite de certaines vocalises. Etroitement liée
au texte, cette musique se réduit par cela méme en mesures réguliéres
(Parisot, 1899, p. 29).

Alors que (pour des raisons mystérieuses) le pere Paul Achkar (1939) opte pour
une rythmique systématiquement non-mesurée dans ses transcriptions, dom Jean
Parisot passe outre le carcan (musical savant européen) de la mesure a pulsation
isochrone, en méme temps qu’il ne succombe pas a la tentation du plain-chant non-
mesuré a laquelle aurait pu le prédestiner sa fréquentation du chant grégorien. En
digne précurseur de Constantin Brailoiu, dans sa description des rythmes bichrones
- giusto syllabique!® (1950) et aksak (1951) - il intégre les contraintes (concurrentes)
de I’assujettissement du rythme musical a la métrique poétique (imprimant une
prédétermination micrométrique a la musicalisation syllabique) en méme temps qu’a
la métrique gestuelle (générant une régularisation macrométrique, donc un rythme
mesuré), pour envisager une description rythmique du phrasé musical en termes de
« mesure hétérochrone » (Bouét, 1997) ou anisochrone (Abou Mrad, 2016, p. 88). Et
dom Parisot de proposer ensuite une véritable modélisation de cette mesure non-
isochrone sur la base de la métrique du vers syriaque® :

Le rythme le plus fréquent est le rythme binaire, amené par | alternance des
syllabes toniques et de syllabes atones, procédé qui parait constituer la
métrique syriaque et que les Orientaux se plaisent a exprimer par la voix et
le geste. Le rythme ternaire, rythme factice, résultant de I’allongement de
[’un des temps de la mesure binaire ou de | 'un des pas de la danse se trouve
a la clef d’un certain nombre de piéces. Le rythme & cing temps se rencontre
plusieurs fois, soit qu’il provienne de I’allongement régulier de la derniere
syllabe des incises tétrasyllabiques /...J, soit qu’il se forme par une maniére
particuliere de scander les heptasyllabes /...J. Plus communément les vers
de cette mesure forment huit temps, par suite de la prolongation de la
septieme syllabe /...J, ou neuf temps, si la voix appuie sur les deux dernieres
syllabes [...]. Le méme procédé d’allongement améne a la mesure a sept
temps les incises tétrasyllabiques [ ...] ou pentasyllabiques [...]. Mais, dans
la plupart des cas, |'uniformité métrique se brise, et il faut, pour traduire
avec sincérité I’allure de ces mélodies, en s’accommodant aux exigences
rythmiques, employer au cours d’une méme phrase musicale des mesures
d’espéces différentes (Parisot, 1899, p. 29-30).

19 Un troisiéme rythme bichrone a été théorisé par Jean Lambert (2012) sous la désignation quanto syllabique.

20 | a systématisation de cette modélisation débouche chez Abou Mrad (2015) sur une modélisation
bistratifiée du rythme de nombreuses hymnes syriaques, qui admet une double lecture (1) phonologique
micrométrique, en termes de giusto syllabique, et (2) morphologique macrométrique, en termes d’aksak.
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4.2.3. Syntaxe modale formulaire

Il reste que I’un des apports majeurs de cette introduction du recueil des chants ma-
ronites est d’établir un lien tangible entre d’une part les formules-type modales
figurant dans un traité théorique musical de I’école des herméneutes praticiens du
Levant, comme celui de Masaqa, et d’autre part des exemples précis de séquences
musicales transcrites a partir de performances musicales traditionnelles vivantes. En
d’autres termes : ce texte fournit enfin une véritable exemplification de la grammaire
générative modale du Levant, théorisée mais non-concrétisée par les herméneutes
praticiens. Plus particulierement, ce texte présente la premiére typologie modale ex-
plicite et raisonnée des mélodies liturgiques syro-maronites. Or, les 214 chants
liturgiques transcrits par dom Parisot reposent - a quelques exceptions prés - sur
I’échelle zalzalienne de base do, ré, -mi, fa, sol, la, -si,?! dont six degrés servent de
finale pour des groupes de ces chants. Aussi la typologie modale proposée par dom
Jean Parisot s’inspire-t-elle de celle de Miha’il Masaqa, en ceci que I’ordre de I’énon-
ciation des mélodies-types - et de la transcription des chants qui leur sont associés -
s’identifie a I’ordre ascendant des finales modales de do a -si. De plus, dom Parisot
propose pour certaines finales plusieurs formules, en sorte que le systéme syntaxique
mélodique des chants syro-maronites se décline en quatorze modes mélodiques, dont
il donne systématiquement des exemples (ce que Mas§aqa ne fait pas dans son traité)
en se référant a des chants du corpus transcrit ;

1. Modes ayant pour finale Do : al. Rast /Rast], a2. Mahor [Mahir].

2. Modes ayant pour finale Ré : b. Duka /Diikah], c1. Bayyat ‘ajami [Bayyati
‘ajami], c2. Bayyat nawa [Bayyati nawdj, c3. Bayyat hsayni [Bayyati
husayni], d. Hsayni [Husayni], e. Soba [Saba], f. Busalik [Bisalik] ou ‘Asaq
[‘Ussagq], 9. Hjaz [Hijaz].

Modes ayant pour finale -Mi : h. sihka /Sikah] .

Modes ayant pour finale Fa : i. [Jaharkah].

Modes ayant pour finale La : j. ‘Osiran [ ‘Usayran].

Modes ayant pour finale -Si : k. ‘awj [ ‘Awj] ou ‘iraq [ ‘Iraq].

S

4.2.4, Sémantique modale et rythmique

Le dernier composant de cette grammaire musicale est le composant sémantique pour
lequel dom Parisot propose une description concise mais affinée, combinant données
mélodiques et rythmiques :

Au point de vue mélodique, les chants syriaques, moins passionnés dans
I’expression que les chants profanes des Arabes, sont d’un caractére
calme. La prédominance des modes mineurs ou des tonalités mixtes,
indéterminées, le peu d ‘amplitude des échelles employées, la répétition des
mémes formules et la souplesse des rythmes, contribuent a donner a ces
airs un caractére féminin et mélancolique. En général, le chant oriental

21 Ces sept degrés peuvent étre altérés lorsqu’ils ne sont pas dotés du statut de finale.
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« excelle a rendre les sentiments doux, suppliants et timides. 1l sait bien
s’humilier »?2 (Parisot, 1899, p. 30).

Cependant, il exprime sa réserve face aux séquences musicales de caractére
dansant qui sont fréquentes, y inclus au temps de la Passion :

Le grand nombre des mélodies maronites est simple d’allure, sans
recherche mélodique, bien que parfois | ‘exécution donne a des chants plus
usuels un caractere gai, presque sautillant, dont | ‘expression est déplacée
a 1 ’église (voir n° 13 [exemple n° 1 : Boito d-mor Ya'qib], 119).

Il est en fait compréhensible que ce moine bénédictin habitué au plain-chant non-
mesuré ait du mal a trouver une justification liturgique pour I’'usage d’une rythmique
dansante dans des chants supposés porter a I’intériorité et la componction. Ce qui lui
échappe ici est la dimension mystérique qui s’associe aux célébrations religieuses
(chrétiennes, soufies et chiites) du Levant et qui conservent un arriére-go(t d’antiques
rituels de transe communielle, d’induction musicale, que la musique alimente
continuellement. Et c’est sous cet angle qu’il est possible d’envisager a partir du
polymorphisme rythmique des hymnes syriaques maronites de gravir le Chemin de
Croix en dansant (Abou Mrad, 2014).

4.2.5. Postérité

Par I’importance des transcriptions musicales et de la typologie modale qu’il propose
le Rapport publié en 1899 par dom Jean Parisot constitue un document fondateur et
fondamental pour la musicologie du chant maronite, que tous les chercheurs ayant
travaillé sur ce répertoire ont pris en considération. Cependant, ce traité a une voca-
tion globale que le présent article souhaite souligner fortement, dans la mesure ol
dom Parisot fournit une méthodologie d’approche musicologique générale pertinente
et efficiente, et ce, pour I’ensemble des traditions musicales monodiques modales,
gu’elles relévent du Levant ou qu’elles appartiennent au leg médiéval européen,
comme le chant grégorien. Le principal enseignement qui ressort de ce document est
de considérer les différentes traditions musicales du Levant comme relevant d’un
systéeme modal commun, ou le composant phonologique mélodique repose sur les
échelles zalzaliennes, ou le composant morphologique rythmique est étroitement lié
a la métrique poétique des chants et a la chorégraphie rituelle contextuelle et ou la
syntaxe modale s’appuie sur des formules-type pérégrinant d’un dialecte musical a
I’autre. Cette hypothése aurait pu étre élargie a I’ensemble des traditions liturgiques
monodiques du pourtour méditerranéen et s’appliquer également aux traditions mé-
diévales du plain-chant latin, donc proposer que le chant grégorien puisse étre chanté
sur la méme échelle zalzalienne de base qu’emploient depuis I’antiquité les traditions
musicales liturgiques des autres églises du pourtour méditerranéen. Cela aurait pu
devenir le principal apport de dom Jean Parisot & I’effort de restauration du chant
grégorien entrepris au sein de sa congrégation. Mais ses confréres de Solesmes n’ont
apparemment pas pris la peine d’envisager une telle hypothese, étant trop accaparés

2 Dom Jean Parisot fait ici référence a Bourgault-Ducoudray, Etudes sur la musique ecclésiastique
grecque, Paris, 1877, p. 8.
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par le carcan eurocentriste du diatonisme du chant liturgique. Cependant, le compo-
sant syntaxique formulaire mis en exergue par dom Parisot semble avoir inspiré (tout
au moins implicitement) la théorie grammaticale générative que son confrére dom
Jean Claire a élaborée pour décrire I’élaboration des modes du plain-chant. 1l man-
quait donc un maillon pour fermer la boucle. Ce maillon allait provenir cette fois-ci
du Levant.

4.3. Le Pére Louis Hage et la théorie des cordes-meres

C’est en ce sens qu’il est possible de considérer I’ccuvre du pére Louis Hage (1938-
2010) - moine libanais maronite, fondateur de la musicologie (francophone, arabo-
phone et anglophone) du chant syro-maronite et fondateur de la discipline
musicologique au Liban, comme en témoignent les Mélanges offerts au prof. P. Louis
Hage (Chahwan, 2008) et I’étude prosopographique que lui consacre le pére Toufic
Maatouk (2020) - comme s’inscrivant dans la continuité des travaux pionniers de
dom Jean Parisot.

Or, les travaux du pere Louis Hage sont trés bien connus® dans le sens de la
transcription et I’analyse du corpus liturgique musical maronite et de la description
de cette tradition. Cependant, I’un des pans particulierement intéressants de ces tra-
vaux, en méme temps que le moins connu, consiste dans cette étude fort originale que
ce moine a réalisée sur la modalité du chant syro-maronite, en relation avec la théorie
des cordes-meres de dom Jean Claire. Cette remarquable synthése, publiée en 1999,
précisément dans la revue des Etudes grégoriennes (puis récapitulée dans Hage,
2005), fait procéder la modalité maronite de dynamiques et de structures analogues a
celles des traditions latines du plain-chant et corrobore implicitement I’hypothése
d’une origine commune de ces différentes traditions modales ecclésiastiques d’Orient
et d’Occident. Or, la grande spécificité de la théorie de dom Jean Claire est qu’elle
introduit la notion de polarité des énoncés modaux en la fondant sur I’analyse du
rapport entre teneur et finale structurant I’échelle. Dans les modes « unipolaires » ou
« archaiques » la teneur ou corde de récitation se confond avec la finale. Ces modes
sont rapportés a trois cordes-méres conjointes (F, G, A ou C, D, E), et ce, dans la
perspective du cycle des quintes et quartes alternées, en relation avec le systéme pen-
tatonique ou « pentaphonique » (selon le lexique de Daniel Saulnier, 1997, p. 34-35).
Aussi des quatre qualités systémiques (Meeus, 2007) en échelle diatonique cette
approche retient-elle trois hauteurs pouvant assumer ce statut polaire matriciel, qui
sont celles du diton pentaphonique

La théorie de « I’évolution modale » fait reposer la scission productrice de bipo-
larité sur deux processus complémentaires : descente de la finale (en rapport avec la
ponctuation) et montée (accentuelle) de la teneur. La présence de trois pdles est con-
sidérée comme le résultat de plusieurs évolutions successives, généralement a la suite
de la centonisation de plusieurs fragments de modes unipolaires différents (Saulnier,
1997, p. 37). De ces trois cordes-méres et de leurs qualités systémiques propres sont

2 Voir I’anthologie de publications du pére Hage figurant dans la liste de références.
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supposés dériver les p6les (teneurs et finales) des modes ecclésiastiques et leur orga-
nisation octamodale axée sur les quatre qualités systémiques érigées en finales.

Il restait donc a extrapoler ces notions sur le champ des traditions ecclésiastiques
non latines. Or, Marie-Noél Colette (1999, p. 184) a mis en évidence I’universalité
de la notion de mode archaique et d’évolution modale par le biais de rapprochements
effectués dans I’analyse typologique de chants traditionnels de diverses origines.
Mais c’est surtout le pére Louis Hage (1999, p. 146-147) qui a adapté ces schémas
au chant maronite, en rattachant les mélodies syro-maronites a la catégorie des modes
gu’il a qualifiés de « primitifs » (unipolaires et bipolaires a ambitus restreint) en les
classant en fonction de leurs finales modales, principalement, DO, RE et M, et, plus
rarement, FA. Ailleurs, le pére Hage, a I’instar de dom Parisot, affirme I’existence
d’une grande affinité entre le chant syro-maronite et I’ancien chant jacobite, d’une
part, et les chants populaires traditionnels du Proche-Orient, de I’autre (Hage, 1971,
p. 172).

Cependant, les exemples étudiés dans cette perspective comprennent générale-
ment des intervalles zalzaliens, d’autant plus que le pére Hage identifie explicitement
I’intervalle do-mi a une tierce neutre « placée quelque part entre I’intervalle majeur
et mineur », tout en affirmant qu’il « n’existe pas de substrat pentatonique dans les
mélodies syro-maronites » (Louis Hage, 1999, p. 145-146).

Aussi cette proposition typologique modale généralisée semble-t-elle constituer
une extrapolation de celle de dom Jean Claire a un contexte modal associé a des
échelles zalzaliennes. Cela nous raméne donc au systéme mélodique zalzalien consi-
déré (sous sa dénomination « systéme de Meshaga ») par dom Jean Parisot comme
valide pour toutes les traditions musicales levantines et que la théorie sémiotique mo-
dale généralise a toutes les traditions musicales monodiques modales des églises
traditionnelles antiques et médiévales, y inclus le chant romano-franc (Abou Mrad,
2016, p. 177-181).

Conclusion

Au terme de ce parcours, la boucle semble étre sur le point de se refermer. L’aspira-
tion exégétique des quatre religieux musicologues francgais que furent dom Jean
Parisot, dom Jules Jeannin et les péres Louis Ronzevalle (S.J.) et Xavier Maurice
Collangettes (S.J.), en quéte de la grammaire de cette langue modale du Levant, se
poursuit un demi-siecle plus tard dans les travaux réalisés par le pére Louis Hage et
sceur Thérése Berthe Antar. En outre, les récents travaux des peres antonins Toufic
Maatouk et Youssef Chédid s’inscrivent toujours dans cette logique, en proposant
une modélisation grammaticale approfondie de la modalité des hymnes syriaques de
I’office maronite. Le premier (Maatouk, 2016) emploie a cet effet la méthodologie
inhérente a la sémiotique modale, tandis que le second (Chédid, 2021) le faiten y
implémentant le diagramme d’analyse mélodique, tel que le théorise Frangois Pi-
card?*. Le propos est en effet désormais de passer a une formalisation (algébrisée et

A partir d’une « filiation interne & I’ethnomusicologie, de Hornbostel & Herzog, puis McAllester, Chao-
Pian, Picard et enfin Stern » (Picard, 2019, p. 47).
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informatisée) de cette grammaire générative modale, dont les moines francais et li-
banais (de méme que les herméneutes soufis d’antan) ont supposé implicitement
I’existence et pour laquelle ils ont proposé des ébauches de modeles descriptifs. Reste
le projet d’extrapolation d’une telle grammaire modale au chant romano-franc, en
tenant compte de la théorie des cordes-meres de dom Jean Claire et de son implémen-
tation par le pére Louis Hage sur le champ des hymnes syro-maronites. 1l s’agit de
poursuivre le raisonnement de dom Jean Parisot sur le systeme mélodique commun
du Levant, de substrat zalzalien, et de I’appliquer a la tradition a la restauration de
laquelle s’attelait sa congrégation de son vivant. Avec le recul d’un siécle, dotés de
I’outillage de la musicologie générale et portés par I’aspiration (exprimée des deux
cotés de la Méditerranée) a des interprétations musicales convergentes, historique-
ment informées, il serait temps d’approcher les corpus des traditions musicales
liturgiques monodiques médiévales et/ou vivantes en tant que dialectes différenciés
a partir d’une langue modale originaire commune (levantine et sémitique), réalisant
ainsi a terme une réconciliation - voire une convergence - ecclésiastique musicale qui
tienne compte des spécificités (inhérentes a la diversité des langues verbales et des
rituels), a laquelle il est légitime (et il est temps) d’aspirer.
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