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Modes musicaux



Introduction
Qu’est-ce qu’un mode ? Il est difficile, sinon impossible, de trouver pour ce terme une définition simple, précise, correcte et qui convienne à tout le monde. Jacques Chailley, dans son étude intitulée L’Imbroglio des modes, a bien souligné que « la notion de mode n’est pas une notion, valable pour tous les temps et tous les pays. Elle s’est transformée au cours des siècles de telle manière qu’on ne peut la définir qu’en fonction de l’époque et du lieu où on l’examine. » L’auteur a passé en revue toutes les conceptions de modes depuis l’Antiquité grecque jusqu’à nos jours, en passant par le Moyen Âge et la Renaissance et en évoquant le rāga hindou et le maqām arabe, qu’il a classés dans la catégorie des « modes formulaires ». On se réfère ici à cet ouvrage pour tout ce qui concerne le concept des modes en Occident.

En Asie et en Afrique, les musicologues ont souvent utilisé le terme de « mode » pour désigner les tiao chinois, les chō japonais, les jo coréens, les d̄i&êdodot ;u vietnamiens, les rāga hindous, les dastgâh ou avâz persans, les maqāmāt arabes, les bhur maures. On essaiera de souligner les analogies et les caractères différentiels que peuvent présenter ces concepts, afin de retenir un certain nombre de critères susceptibles d’aider à définir la notion de mode, telle qu’elle est sentie par les musiciens d’Asie et d’Afrique.

1. Le mode en Occident

Suivant un ordre chronologique, Chailley distingue :

– Le mode formulaire (rāga hindou, maqām arabe, musique religieuse byzantine, plain-chant primitif, les « harmonies grecques »). C’est un ensemble complexe qui comporte une échelle caractéristique, mais souvent aussi – et surtout – un ensemble de conventions permettant de l’identifier facilement.

– Le mode système, dont les structures sont fondées sur une série de « points d’appui », de « bornes » relativement fixes délimitant des groupes de notes « mobiles » (nuances et genres de la musique grecque). « L’octave est considérée comme un système multiple formé de la réunion (harmonie) de systèmes unitaires (système multiple d’Aristoxène). »

– Le mode système unitaire, base de la conception médiévale, qui comporte des tétracordes dont l’un prend la prééminence sur l’autre (conception byzantine, adoptée en Occident au IXe siècle, des authentes et des plagaux).

– Les modes ecclésiastiques (qu’on appellera « grégoriens » à la fin du XIXe siècle), avec le développement de la notion de finale, mais « l’idée de juger un mode d’après sa finale » n’est formulée avec netteté qu’au XIe siècle (Guy d’Arezzo).

En même temps se développe la notion de « teneur » (dominante au XVIIe siècle), qui n’est pas toujours à la quinte de la tonique (5te pour les modes authentes, 3ce ou 4te pour les modes plagaux).

La notion d’« octave modale », qui n’apparaît pas avant le XIe siècle, est une « rationalisation arbitraire de diagrammes ».

– Vers le XIIe siècle, le développement de la polyphonie modifie la conception des intervalles. Du XIIIe au XVIe siècle, l’importance de la médiante entraîne « la ruine définitive du système tétracordal ».

– Au XVIe siècle, « les modes du plain-chant, encore enseignés, ne sont plus qu’une survivance livresque ». Ces modes, que Chailley appelle « tons de transition entre modalité et tonalité », avaient conservé leurs noms anciens. « En fait, il n’y a plus alors que deux modes : le majeur et le mineur. »

La conception du mode comporte, selon Chailley, les notions suivantes : choix d’une octave type, unité fondamentale ; tonique, identifiée au premier son de l’octave type ; hiérarchisation des autres degrés sur le plan harmonique par rapport à la tonique : dominante, etc. ; identité de fonction de tous les sons reproduisant à une octave quelconque un des sons de l’octave type ; indifférence à la hauteur absolue, à l’ambitus, à l’octave employés, aux tournures mélodiques utilisées.

Le mode qui désigne à l’heure actuelle une certaine succession d’intervalles dans une octave type, prise de tonique à tonique, n’est pas une simple échelle. Il doit être défini par d’autres critères.



2. Le mode en Asie et en Afrique

• Où trouver des modes ?

La notion de mode n’existe pas dans tous les pays d’Asie et d’Afrique. David Morton et Jacques Brunet, respectivement spécialistes de la musique de Thaïlande et de celle du Cambodge, n’ont trouvé dans ces pays rien qui puisse être comparé à un mode.

Dans l’état actuel de la documentation, la même remarque peut être faite pour ce qui concerne la musique de plusieurs pays du Sud-Est asiatique : Birmanie, Laos, Malaisie, Philippines. À Java, le patet étudié par Mantle Hood est considéré par l’auteur comme un mode. Les cinq tiao (kong, chang, kio, tche, yu), cités souvent par les Occidentaux comme les cinq modes, ne sont en fait que des « aspects d’octave » de l’échelle pentatonique sans demi-tons. C’est-à-dire que, sur chacun des degrés de la gamme pentatonique (fa, sol, la, do, ré), on forme un mode, soit : sol, la, do, ré, fa – la, do, ré, fa, sol – do, ré, fa, sol, la – ré, fa, sol, la, do. Il en est de même pour les jo coréens et les chō (ou sempo) japonais. Les d̄i&êdodot ;u vietnamiens sont bien des modes car, en dehors des échelles, ils présentent d’autres particularités comme la hiérarchie des degrés, l’éthos des modes. Lorsqu’on considère les notions de rāga (Inde), dastgâh ou avâz (Iran), maqām (pays turco-arabes, y compris ceux de l’Afrique du Nord, de l’Égypte), on est en présence de modes présentant certains caractères communs et d’autres propres à chaque concept. Dans des pays africains islamisés, en dehors du Maghreb et de l’Égypte, en Mauritanie par exemple, Charles Duvelle et Michel Guignard ont trouvé les modes dans les notions de el-bhar.



• Caractères fondamentaux

Prenant comme exemples le rāga (Inde), le dastgâh ou avâz (Iran) et le maqām (pays arabes, Turquie), on étudiera leurs caractères spécifiques, afin d’en dégager les critères principaux communs à ces trois notions et les critères secondaires propres à chacune d’elles. Ensuite, on cherchera si les autres notions de mode qui ont été mentionnées ci-dessus peuvent être définies par les critères retenus.


Premier caractère : il existe, dans tous les cas, une échelle modale déterminée, avec une structure particulière

Pour le « rāga »

Cette échelle, avec un minimum de cinq notes – les rāga à trois ou quatre sons sont des exceptions –, présente une pente ascendante āroha qui peut être semblable à la pente descendante avahora (par exemple, pour le rāga Bhūpali :

– āroha : sa ri ga pa dha sado ré mi sol la do– avaroha : sa dha pa ga ri sado la sol mi ré do)

ou en être différente (par exemple, pour le rāga Bihāga :

– āroha : sa ga ma pa ni sa
do mi fa sol si do
– avaroha :

	[image: Formule]


Les sept svara de l’échelle n’ont pas de hauteur absolue et ne correspondent pas aux sept notes de la gamme tempérée.

L’octave est divisée en vingt-deux shruti inégaux, un shruti étant un intervalle inférieur à un demi-ton, mais ne correspondant pas nécessairement au tiers ou au quart de ton.

Dans la tradition de l’Inde du Nord, les échelles sont classées en dix principaux types appelés thāt (selon Pandit Bhatkhande).

Le tableau montre les cinq caractères secondaires suivants :
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	That de l'Inde du Nord. tabl. 1 – Échelle des dix « that » traditionnels de l'Inde du Nord

	

– La note de base sa considérée comme la tonique, ainsi que la note pa qui est à la quinte de sa, ne peuvent être altérées et sont toujours présentes dans la grande majorité des rāga.

– Lorsque le pa est absent, le ma (4te au-dessus de sa) doit être présent ; par exemple, l’échelle du rāga Malkaus est la suivante : sa ga♭ ma dha♭ ni♭ sa (do mi♭ fa la♭ si♭ do).

– La note ma peut être tivra (diésée), les autres notes peuvent être komal (bémolisées).

– Comme la note sa doit être constamment entendue pendant l’exécution musicale, chaque note jouée ou chantée forme avec le sa un intervalle variable ; on entend assez souvent l’intervalle de quarte augmentée, ce diabolus in musica.

– La structure des échelles dans la musique de l’Inde du Nord est la suivante dans la majorité des cas :
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mais on rencontre aussi la structure :

	[image: Formule]


Dans la tradition de l’Inde du Sud, les rāga, dont les échelles ont sept notes avec des pentes ascendantes et descendantes semblables, sont classés en soixante-douze types différents : les soixante-douze melakarta. Il existe deux grands groupes : Purva melakarta , avec tous les rāga dont le degré ma est shuddha (fa bécarre) ; Uttara melakarta, avec tous les rāga dont le degré ma est prati (fa dièse).

Chaque groupe est subdivisé en six sous-groupes appelés chakra. Pour simplifier, on peut remplacer les notes : sa, ri, ga, ma, pa, dha, ni, sa, par : do, ré, mi, fa, sol, la, si, do, avec bien entendu la réserve suivante : ré♭, ré♯, mi♭, mi♭♭, etc., n’ont qu’une valeur relative et n’indiquent qu’approximativement la hauteur des notes. Dans chaque chakra, on fait varier successivement les degrés ni (si), dha (la), ga (mi), ri (ré).

Le tableau des Uttara melakarta s’obtient en remplaçant tous les shuddha ma (fa) par les prati ma (fa♯), pour aboutir à trente-six autres échelles dont la structure est non plus : octave = tétracorde + ton + tétracorde des Purva melakarta, mais : octave = pentacorde + tétracorde.

Dans ce tableau, on remarque que les échelles des 29e et 21e melakarta sont très proches respectivement de la gamme majeure et de la gamme mineure de l’Occident. En omettant certains degrés, on obtiendra des rāga à cinq, à six notes ; certains pourront avoir cinq notes dans la pente ascendante et six ou sept dans la pente descendante, ou inversement.

La pente peut être rectiligne (do, ré, mi, fa, sol, la, par exemple) ou brisée (do, ré, fa, mi, sol, la, par exemple). Avec toutes ces possibilités, le nombre d’échelles modales des rāga est très grand.



Pour le « dastgâh » ou « avâz » iranien, comme pour le « maqām » turco-arabe

L’échelle modale doit avoir au moins sept notes : la musique populaire en Iran, en Turquie et dans les pays de tradition arabe utilise souvent les échelles pentatoniques, mais la musique de tradition savante ne connaît que les échelles heptatoniques.

On retrouve la distinction entre pente ascendante et pente descendante dans la notion du maqām, mais non dans celle du dastgâh ou de l’avâz.

Les notes n’ont pas de hauteur absolue et ne correspondent pas à celles de la gamme tempérée.

L’octave, selon les écoles, peut être divisée en dix-neuf, vingt-deux, vingt-quatre ou vingt-sept intervalles.

Mais le quart de ton, qui pourrait exister en tant qu’intervalle unitaire, n’est employé comme intervalle mélodique ni dans la musique iranienne, ni dans la musique arabe. En Iran, le ré koron (ré ) et le mi koron (mi ) sont d’un quart de ton plus bas que le ré bécarre et le mi bécarre par exemple. Seulement, dans une échelle d’un dastgâh, la présence d’un ré koron ou d’un mi koron entraîne l’absence du ré bécarre ou du mi bécarre et inversement. L’intervalle ré koron-ré bécarre, qui est égal au quart de ton, n’est pas utilisé dans un dessin mélodique.

L’intervalle do-ré koron est égal aux trois quarts de ton
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Deuxième caractère : il existe une hiérarchie entre les degrés des échelles

Pour le « rāga »
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Pour le « dastgâh »








Pour le « maqām »






Troisième caractère : il existe pour chaque mode une formule mélodique caractéristique

Pour le « rāga »
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Pour le « dastgâh »





Pour le « maqām »





Quatrième caractère : un sentiment modal (éthos) est lié à chaque notion de mode

Pour les « rāga »




Pour les « dastgâh »




Pour les « maqāmāt »







• Caractères secondaires



Les ornements spécifiques
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La durée des notes appuyées et des silences






• Les modes du Vietnam, de la Mauritanie et de l’Indonésie
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Une échelle particulière




Une hiérarchie des degrés





Une formule mélodique




Un sentiment modal
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