L’art de créer les mantinades

Le terme mantinada vient du vénitien mattinata qui désigne les poémes chantés au pe-
tit matin sous les fenétres de sa bien-aimée. Ce terme vénitien signifie donc littéralement « au-
bade » en francais. Cette appellation de mantindda pour désigner ce type de texte poétique
chanté ne se rencontre pas uniquement a Karpathos. En effet, ce terme est présent également
dans d’autres iles du Dodécanese, ainsi que dans I’ile de Crete. L’emprunt au vénitien re-
monte a 1’époque ou Venise dominait toutes ces iles, entre le début du XIII® et le milieu du

XVII® siécles.

Cependant, a Chypre et dans d’autres régions de Grece, qui connaissent ¢galement une
pratique traditionnelle d’improvisation poétique chantée, celle-ci porte un autre nom. Par
exemple, a Chypre, les distiques improvisés prennent le nom de fsiattistd (ta To10TTIOTA), Ce
qui signifie « vers assortis » puisque le mot est dérivé du verbe tsiattizo (towottiCm) qui a le
sens de « assortir ». De la méme maniere, a Naxos, le terme local pour désigner les distiques
improvisés — dans cette ile, ils sont en vers de huit syllabes — est le terme kotsdkia (to
KoTobiia) qui signifie également « vers assortis ». Dans le nord de la Gréce, en Epire, les dis-
tiques improvisés prennent le nom de chavdzia (ta yopdalwa) lorsqu’il s’agit des vers chantés a
I’aube a la fin des fétes. Ce terme vient du mot chavds (o yopdc), lui-méme issu de la langue
turque et qui signifie tout simplement « mélodie, air ». Sinon, toujours en Epire, les distiques
improvisés sont appelés stichoplakia (to otyyomhdxia), c’est-a-dire « vers tressés », et ils ont
la plupart du temps un contenu amoureux, ainsi que me I’a expliqué Aléxandros Lampridis,

un Epirote qui se rend réguliérement a Olympos dans le but de réaliser un documentaire.

En revanche, méme si le distique improvisé et chanté est présent dans plusieurs régions
de Grece et a Chypre, il prend une dimension particuliére dans 1’ile de Karpathos ou 1’obliga-
tion de I’improvisation des vers est toujours fortement ancrée dans la pratique, et reste une des
conditions primordiales que chacun se doit de respecter. De plus, & Olympos, I’improvisation
poétique chantée des mantinades est un passage obligé pour tout homme, qui se doit de pou-
voir et de savoir en improviser lors d’une féte, puisqu’il s’agit d’un élément essentiel que tout
le monde attend. C’est ce que Manolis Makris rappelle dans son ouvrage sur les chants du vil-

lage d’Olympos :
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« E&nynoa o 61t to péytoto PEPOS TG O100KESAONG KOADTTOVY Ol LOVTIVAOES.
Méoa am’ avtéc £xel TNV gvKapiot 0 TPAYOVOIGTNG VO EKQPACEL LE TPOTO CapN,
GLVTOUO Kol “ToMTIKd” Kdbe créyn Tov kot kdbe cuvaicOnua. H Beopobetnuévn
and ta €0ipa vmoyxpéwon OAwV va “tpayovdoncovv”’ (mov onuoivel va
OTLOLVPYNCOLY Y0 TNV OOAVTO E€10IKN TEPIMTOON TN HOVTIVASK KOl Vo, TNV
TPOYOLONOOLV G’ £VOV OO TOLG TOAALOVG TAPUOOGLUKOVS OKOTOVS) 6To TAaica
Hog coPapodtotng StdKaciog, e TO TUPEVPICKOUEVO KOO V' amoTeEAEL LGTNPO
Kp1TN, N TPOoTABELD avAdEIENG TOV KOADY CTIYOTAOK®V (Kot KATH d€VTEPO AOYO
TOV KOAMPOV®V), dnpovpyodv éva kKAipo, Tov gV HUTopodV aGOOADS Vo TO
ONKAOGOLY T YVOOTE TOAVCTIXO TPOyovOld, T®V Oomoiwv M Aeltovpykn atio
meplépyeTol mo. oe dgvTepn poipa. I avtd dev vmdpyovv oty Olvumo
TOAVCTLYOL TPOYOLOLd, TTOL TO KEIUEVO TOVLG VAL EIva GTIYOLPYNUEVO EIOIKA Y10, TOVG
Yapovg, to Poetiole, TG OVOUOOTIKES 0pTéG KAT. (Ue eEaipeon ta Opnoevtikd
TpOyovdlo Kot to kdAavta). o OAeC avTég TIG €101KEG TEPMTMOCELS VILAPYEL 1M
povtvéoa. Ot povtivadeg amotelobv £va TEPAGTIOV KEPAANLO TNG AXTKNG TOINoNG
g OAOUTTOL, TO oNuaVTIKOTEPO amd Acrtovpyiky dmoyn [...]". »

« Jai déja expliqué que les mantinddes couvrent la plus grande partie de la féte. A
travers elles, le chanteur a I’occasion d’exprimer de mani¢re réfléchie, immédiate
et “poétique” chacune de ses pensées et chacun de ses sentiments. L’obligation
quasi institutionnalisée dans les coutumes que tous “chantent” (ce qui signifie :
qu’ils créent une mantinada pour n’importe quelle sorte de situation et qu’ils la
chantent sur un des nombreux airs traditionnels) dans le cadre d’un divertissement
des plus sérieux, avec les personnes présentes qui constituent un juge sévere, ainsi
que la tentative de montrer les meilleurs versificateurs (et dans une seconde me-
sure ceux qui ont une belle voix), créent un climat que ne peuvent pas arriver a te-
nir de maniére stre les longues chansons connues, dont la valeur fonctionnelle
passe au second plan. C’est la raison pour laquelle, a Olympos, il n’y a pas de
chansons longues dont le texte soit composé spécifiquement pour les mariages, les
baptémes, les fétes du patronyme, etc. (a I’exception des chants religieux et des
kalanta). Pour toutes ces situations spécifiques, il existe la mantindada. Les man-
tinddes constituent un immense chapitre de la poésie populaire d’Olympos, le plus
important selon un point de vue fonctionnel [...]. »

Ainsi, les distiques improvisés constituent la part la plus importante et la plus signifi-

cative du répertoire musical et poétique d’Olympos, puisqu’on les rencontre dans toutes les

circonstances. Par ailleurs, les €léments qui caractérisent les mantinades sont nombreux, mais

ils sont tous nécessaires en méme temps, afin de pouvoir créer ces miniatures.

111 : Les caractéristiques des mantinades

Afin d’étre pleinement réussies, les mantinades répondent a toute une série de regles

lors de leur création, mais ces régles demeurent implicites, méme si chacun se doit de les

127 Manolis Makris, op. cit., p. 62.
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connaitre et de les respecter. Les caractéristiques sont liées a la langue employée, au type de
vers improvisé et a la forme spécifique de la mantindda qui est un distique assonancé. Par
ailleurs, la question de I’'improvisation poétique, lorsqu’elle est chantée, répond a d’autres
régles formelles qui prolongent chaque distique en incluant des répétitions. De plus, il ne faut
pas oublier la question essentielle des thémes poétiques qui sont développés au cours de la

performance.

11.1.1. La langue

Comme dans la plupart des régions de Gréce ou 1’on peut rencontrer cette pratique, les
vers sont improvisés en dialecte local et non en grec démotique standard (ou grec moderne),
lequel est parlé a travers toute la Grece et enseigné a I’école. La langue dialectale parlée a
Olympos, comme d’autres dialectes, présente ainsi des particularités phonétiques, morpholo-
giques, syntaxiques et lexicales. Ces différences locales rendent la compréhension de la
langue plus difficile pour quelqu’un qui ne les connait pas. Dans chaque région, la langue dia-
lectale joue un role de marqueur identitaire et en méme temps, montre 1’attachement profond
a un lieu. Ces particularités affectent essentiellement trois aspects de la langue : la phonétique,

la morphologie et le lexique, dont je vais a présent donner quelques exemples'?,

D’un point de vue phonétique, on rencontre fréquemment la chute des consonnes « v »
(B), «d» (d) et « g» (y) entre deux voyelles. Par exemple, on trouve ainsi le terme de « fo
paii' » (1o moud) pour « to paidi » (to moudi, 1’enfant), ou bien « to traoui » (to tpootr) au lieu
de «to tragoudi» (10 Tpayovol, la chanson), ou encore « fodasai » (podoat) a la place de

« fovasai » (poPacat, tu as peur).

D’autre part, on rencontre trés souvent également un « z » ajouté a la fin d’un mot et
qui s’intercale ainsi entre deux mots, afin d’éviter le hiatus entre les deux voyelles. On trouve,
par exemple, « kdrin agapo » (k6pnv ayan®, j’aime une jeune fille) pour pallier la rencontre

entre les sons « 1 » et « a » dans « kori agapo ».

128 Pour plus de détails, je renvoie a I’ouvrage de Konstantinos Minas, Ta yAwooikd 1diducze e KaprdOov
[Les caractéristiques linguistiques de Karpathos], Rhodes : Collectivité Préfectorale du Dodécanése/Syllogos
Pankarpathiote de Rhodes, 2° édition, 2002.
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De plus, j’ai pu constater I’absence de sonorisation qui existe en grec moderne stan-
dard lorsque la consonne « n » (v) rencontre un « p » (m), un « t» (1), ou un « k » (k). Ainsi,
on ne dira pas « ston dopo » (6tov T010) avec une sonorisation du « t » en « d », mais on en-
tendra « sto topo » (oto T6m0), ce qui s’écrira la plupart du temps « stot topo » (610t TOMO),

avec une transformation du « n » final qui devient comme la consonne suivante.

Au niveau de la morphologie, on rencontre a Olympos des terminaisons verbales diffé-
rentes de celles du grec moderne standard. On a ainsi une terminaison en -ome (-opueg) au lieu
de -oume (-ovpe) a la premiere personne du pluriel, que ce soit dans les formes du futur ou du
subjonctif présent, comme dans na giortisome (va. yloptdcoue) pour na giortdisoume (Vo
yloptdcoovpe, que nous célébrions), ou bien na glentisome (vo. yhevticope) a la place de na

glentisoume (va. yhevticovpe, que nous fassions la féte).

On rencontre également dans la conjugaison, a la troisiéme personne du pluriel, une
terminaison en -ousi (-00ct) au lieu de -oun (-o0v), a la fois pour les formes du futur ou du
subjonctif présent des verbes médio-passifs, comme, par exemple, avec na pantreftousi (va.
TovTpeLTOvoL) au lieu de na pantreftoun (vo mavipevtodv, qu’ils se marient). De la méme fa-
con, cette méme terminaison en -ousi (-ovct), qui se distingue toutefois de la précédente par le
fait qu’elle ne porte pas 1’accent tonique, se rencontre également au lieu de -oun (-ovv), mais
cette fois pour les formes du futur ou du subjonctif présent de la troisiéme personne du pluriel
des verbes actifs. Par exemple, nous trouverons des formes telles que pinousi (ntivovot) pour

pinoun (mivovv, ils boivent).

En ce qui concerne I’aoriste, on rencontre la terminaison en -asi (-act) pour la troi-
sieme personne du pluriel, au lieu de la terminaison en -an (-av), comme avec la forme epo-

meinasi (emopeivact) pour epomeinan (emdpewvay, ils sont restés).

\

De plus, on peut constater que 1’augment, caractéristique de ce temps, est présent a
toutes les personnes, méme lorsqu’il n’est pas nécessaire, mais également a des temps ou
d’ordinaire, il disparait. En effet, en grec, dans la conjugaison des verbes actifs au temps de
I’imparfait et du passé simple (aoriste), on a un déplacement de I’accent tonique qui se re-

trouve sur I’antépénultieme syllabe. On dit donc, par exemple, didavasa (diapaca, j’ai lu) pour
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le verbe lire (diavazo — swfalw). Certains verbes qui ne se composent que de deux syllabes
prennent alors un augment, c’est-a-dire une voyelle qui est ajoutée au début du mot afin de
porter 1’accent tonique nécessaire. C’est le cas par exemple du verbe kdno (kdvo, je fais), qui
devient ékana (éxava, j’ai fait). Cet augment disparait au cours de la conjugaison, lorsqu’il
n’est plus nécessaire, ce qui est le cas pour les premiére et deuxieéme personne du pluriel. On
dit alors kaname (xévape, nous avons fait) et kdnate (xGvorte, vous avez fait). Dans le cas du
dialecte employé a Olympos, comme dans les dialectes de d’autres régions grecques, I’aug-
ment persiste méme pour ces personnes du pluriel. Par exemple, on dit eperdsame

(emepboape, nous avons passé) au lieu de dire perdsame (mepacoyle).

Sur le plan lexical, enfin, il existe un vocabulaire particulier qui présente, dans certains
cas, des similitudes avec celui du dialecte crétois de 1’ile voisine. Parmi ce vocabulaire spéci-
fique, j’ai pu rencontrer, dans les chants et les mantinddes que j’ai enregistrées, le terme ta
ounia (to ovvid) pour désigner « les montagnes » (ta vound — to. foovd en grec standard),
thoro (Bopw) pourviepo (PAémw, voir), cholio (yoAi®) pour stenochorioumai
(otevoywplovpon, s’en faire), aneméno (avepévm) pour periméno (nepyéve, attendre), amon-
no (apu®vve) pour orkizomai (opkilopat, jurer/préter serment). Toutefois, certains de ces mots
ne sont pas spécifiques au dialecte employé a Olympos, mais se retrouvent également dans
d’autres dialectes, voire, dans certains cas, dans I'usage d’un langage poétique. Par ailleurs,
de nombreux mots viennent, d’une part, de la langue turque, comme par exemple to midérin
(to wvtépy, le canapé) du turc « minder », o ondds (0 ovtdg) du turc « oda » pour fo domatio
(to dwpdrtio, la piece/la chambre) et d’autre part, de la langue italienne, ainsi qu’il est fré-
quent dans les dialectes des iles qui ont connu une domination vénitienne ou italienne. Je peux
citer en exemple le verbe agantaro (ayavtépm, « supporter, tenir bon ») qui vient de 1’italien
« agguantare », ou encore le terme vorta (fopta, « ritournelle musicale rapide, promenade,
tour ») qui est issu de I’italien « volta », emprunt présent par ailleurs en grec standard sous la

forme de vdlta (n POrta).

Par ailleurs, il est trés fréquent de rencontrer localement des mots qui subissent un dé-

placement d’accent par rapport au terme employé dans la langue grecque standard, et dont
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I’'usage se fait en paralléle avec le mot standard, en fonction du besoin au cours de I’improvi-
sation des vers. Par exemple, c’est le cas de la grande majorité¢ des prénoms masculins en
usage dans le village, dont il est extrémement fréquent de trouver la forme locale a la place de
la forme standard. On emploie ainsi o Filippis (o ®uvunnng) pour o Filippas (o ®ilnnag) ; o
Kostis (0 Kwomg) pour o Kostas (o Kootag); o Orgis (o Qpyng) pour o Gidrgos (o
[Mapyog) ; 0 Michalis (o MiyaAng) pour o Michalis (0 Miyding) ; o Nikolis (o0 NucoAng) pour o
Nikos (o Nikog) ; ou encore o Manolis (0 MavwAng) pour o Manolis (0 Mavoing). De plus,
on rencontre fréquemment, dans les distiques improvisés, les noms de famille pour désigner
les personnes, plutot que les prénoms, phénomene qui est courant dans d’autres régions de

Greéce.

Par ailleurs, la langue poétique locale conserve néanmoins des phénomeénes qui ne sont
pas dialectaux, comme celui de la synizése qui est une caractéristique de la langue grecque en
général. Les poctes font un usage indifférent de termes et de leur variante populaire, en fonc-
tion du besoin de I’accentuation des syllabes. Par exemple, pour désigner la Vierge, a coté de i
Panagia (n Iovayia) — mot de quatre syllabes avec accent sur la pénultieme —, les Olym-
piotes utilisent aussi la forme populaire i Panagia (n Ilavayld) — terme qui ne compte plus
que trois syllabes et qui est accentué sur la finale — ; ou bien, pour le mot « santé », au lieu
d’utiliser le terme i ygeia (n vyeia) — mot de trois syllabes avec accent sur la pénultieme —, ils
emploient la forme populaire de i ygeia (n vyeld) ou encore i geia (n ye1d) — lequel terme est

un monosyllabe accentué.

Enfin, il est trés courant de rencontrer des ¢lisions, qui sont également une caractéris-
tique de la langue grecque en général. Ces élisions portent sur des noms ou des verbes, ce qui
permet, dans le langage poétique des distiques improvisés, de pouvoir jouer sur le nombre de
syllabes du vers, tout en restituant I’aspect du langage parler du quotidien. Ainsi, il n’est pas
rare de trouver, par exemple, nai ("vot) pour einai (eivay, il est ou ils sont), to ‘cho (10 "y®)

pour to écho (to €y, je I’ai), ou encore efian’ (epvav’) pour figane (Oyave, ils sont partis).

11.1.2. Le metre poétique des mantinddes : vers et assonance

A Karpathos, les vers qui sont improvisés sont des vers iambiques de quinze syllabes,

appelés iamvikos decapentasyllavos stichos (0 10uPikog dekameviacOALaPog oTiyoc) en grec.
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Nous trouvons aussi fréquemment ce vers sous la dénomination de vers politique, politikos sti-
chos (o0 moMtik6g otiyog). En ce qui concerne la signification précise de cet adjectif, les scien-
tifiques ne sont pas tous d’accord sur ce point et il existe principalement deux versions. La
premicre est que le terme « politikds » signifie tout simplement « qui vient de la Poli (n
[16An), la Ville, autrement dit Constantinople », ou la présence de ce vers est attestée depuis
longtemps. C’est ce qu’explique, par exemple, Denis Kohler lorsqu’il mentionne que ce vers

est une des principales caractéristiques de la chanson populaire :

« Quelles sont les caractéristiques fondamentales de la chanson folklorique ? Elle
repose sur le vers de quinze syllabes (8/7), dit “vers politique” — parce qu’origi-
naire de Constantinople, la “Polis” — et qui sera le vers-roi de la poésie populaire
grecque. Le plus proche du rythme méme de la sensibilité grecque, il sera repris a
la chanson folklorique par des poctes aussi importants que Solomos, Palamas, Si-
kelianos et Séféris, ayant ainsi connu une longévité de prés de neuf siecles, a par-
tir du moment capital ou le rythme poétique grec de prosodique devint accen-
tuel'”. »

La seconde version, quant a elle, voit dans 1’'usage de ce terme politikos un équivalent
a I’adjectif dimotikos, c’est-a-dire « populaire », et dans le sens de « quelque chose du quoti-
dien », et vraisemblablement par opposition a des vers utilisés dans une poésie plus érudite.
C’est ainsi que Mario Vitti explique que certains auteurs utilisent « le vers “politique” pour
dire les choses de la vie ». Il prend I’exemple d’un écrivain byzantin érudit, Michail Glykas

(mort en 1204), et précise en parlant du célebre poéme qu’il a composé en vers politiques :

« Il a trés vraisemblablement utilisé la langue vulgaire de volonté délibérée, plei-
nement conscient du mépris que les écrivains instruits, atticistes, vouaient a la
langue du peuple. Méme la nouvelle métrique populaire, fondée sur I’accentuation
des syllabes, était objet de risée, car elle était considérée comme basse et plé-
béienne, barbare pour tout dire, en regard de la seule et unique métrique digne des
personnes cultivées : la métrique antique fondée sur la durée des syllabes. Ce mé-
pris des gens instruits perce sous le qualificatif attribué a la versification accen-
tuée du peuple : de méme que le grec parlé par le peuple était qualifié de “vul-
gaire”, de méme le vers dont il se sert sera appelé “moiitikdc”, “politique”, c’est-
a-dire public, dans le sens ou on I’emploie pour parler des courtisanes, la fille “pu-
blique” étant elle aussi appelée “moMtikn”. Et pourtant, le vers accentué, “poli-
tique” par excellence, de quinze syllabes, coupé par une césure (8+7 syllabes),
coincidait avec le vers utilisé¢ quelquefois dans ses hymnes par le grand poete reli-
gieux du VII® siecle, Romanos le Mélode. Telle était du moins 1’opinion répandue
au début de notre siecle. Mais des auteurs du XIX° siecle, comme A. R. Rangavis,

12 Denis Kohler, La littérature grecque moderne, Paris : Puf, coll. « Que sais-je ? », 1985, p. 12.
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assuraient que la métrique du vers “politique” correspondait a certains vers de la
métrique classique’’. »

Dans un article issu de sa communication aux rencontres organisées par le département
de linguistique de 1"université de Thessalonique, Charalambos Symeonides®' établit la liste
des études existantes sur ce sujet et qui se classent en deux catégories : celle des auteurs pour
qui cet adjectif correspond a astikos (aotikdg), ¢’est-a-dire « civil », ou koinds (kovog), au-
trement dit « commun, public », lesquels sont les plus nombreux, et celle qui regroupe les au-
teurs qui soutiennent que ce terme de politikds (moltikog) est équivalent a politikos

(moAitukog), ¢’est-a-dire « originaire de Constantinople ». Il explique :

« Ou gpunveieg mov d6ONKav ot AEEN “TOMTIKOG” TOV TOMTIKOV GTiyoL [...]
umopovv va evtoyBodv otic €éng yevikés xatnyopiec. 1: TMoMrtikdc=aoTikdg,
Kowog. H xoatmyopio avtn mepriapfdvel Toug meptocodtepovs epguvntés. 'Hom o
Henrichsen ota 1839 doéyeton 611 1 AéEN “moAitikds” onpaivel “aotikds, Kovoc,
KaOnpepvog, MUOEIANG” o€ avtiBeomn e To “Evieyvog, TomTIKOS” TETOL0L TOVIKOL
otiyolr ovopdotnkav moMTtikoi, “quasi civiles et populares”, ywoti eiyov
neplocoTEPN opotdtnto pe tov meld Adyo. [...] 2: TOMTIKOC=VEOEAANVIKO
moAltikog, dmiadr| g Kovotaviwvovmoing. Tn yvoun avty m dwtumdver o
Goar, mov ota oydMa oto Kmdwod, De officiis [...], Aéyel 0TL o1 TOAITIKOL GTiYOL

ovopdlovtar étot, yati &xovv o¢ matpida Toug v I16AN "% »

« Les traductions qui ont été données au mot “politikds” du vers politique [...]
peuvent étre regroupées dans les catégories suivantes. 1 : [ToAtucog=civil, com-
mun. Cette catégorie comporte la majorité des chercheurs. Déja Henrichsen en
1839 affirme que le mot “politikds” signifie “civil, commun, quotidien, populaire”
par opposition avec “savant, poétique” ; de tels vers accentués s’appelaient poli-
tiques, “presque civils et populaires”, parce qu’ils avaient une plus grande ressem-
blance avec la prose. [...] 2 : moAtikdc=le moderne moAitikog,, c’est-a-dire de
Constantinople. Ce point de vue est soutenu par Goar qui, dans les commentaires
du Codino, De officiis [...], dit que les vers politiques s’appellent ainsi, parce
qu’ils ont pour patrie la Ville. »

De nombreux érudits byzantins utilisaient donc ce terme de maniére péjorative et c’est
pour cette raison qu’llias P. Voutieridis préfére ne pas utiliser cette appellation de « politikds »

pour le vers de quinze syllabes :

130 Mario Vitti, Histoire de la littérature grecque moderne, Paris/Athénes : Hatier/Kaufmann, 1989, p. 18.

131" Charalambos P. Symeonides, « H epunveia g ovopooiog “moMticdc otixoc” » [La signification de
1’appellation “vers politique™], dans MeAétec yia myv elinvirii yAcdooa [Etudes pour la langue grecque], Actes
de la 2° rencontre annuelle du Département de Linguistique de la Facult¢ de Philosophie de 1’Université
Aristote de Thessalonique du 4 au 6 mai 1981, Thessalonique : Fréres Kyriakidis, 1982, p. 229-243.

B2 Ibid., p. 232-234.
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« Ao tovg 'EAAnveg o H. Bovtiepiong mpotind v ovopacio dekomevtacHA-
Aafoc, ylati vmoBétel 0Tt T0 dvoua “TOAMTIKOS” (=AATKOG, KOWOG) TO YPTNOLLLO-
moinoov ot Pulavivol Yoo va amoTpEYouV T ¥PNOT TOL VIEP GAA®V TOVIKOV
HETpOV'. »

« Parmi les Grecs, 1. Voutieridis préfere I’appellation de vers de quinze syllabes,
parce qu’il suppose que le nom “politique” (=populaire, commun) était employé
par les Byzantins pour dissuader de s’en servir en faveur des autres vers accen-
tués. »

Tout comme la signification du terme “politikos” divise les théoriciens bien des siécles
plus tard, cette question de la considération ou non de ce vers, qui tient compte non plus de la
longueur des syllabes comme dans I’ Antiquité mais de I’accent tonique des syllabes, divi-

saient les Byzantins eux-mémes :

« But tonic metrical structure was known in Byzantine poetry no earlier than the
tenth century, the date to which the first experiments with fifteen-syllabe, so-cal-
led political line have been ascribed. Like the vernacular idiom, political verse
was ambiguously received in literary circles. Purists refused to acknowledge it as
a legitimate meter, regarding it as suitable, with a simplified vocabulary, only for
a didactic function. Members of the Comnenian aristocraty, in contrast, evidently
found the fifteen-syllabe verse quite attractive. Tzetzes complained that his noble
customers expected his poem to be write in political verse'**. »

« Mais la structure métrique accentuée n’était pas connue dans la poésie byzantine
avant le 10° siecle, I’époque ou les premicres expérimentations avec le vers de
quinze syllabes, appelé aussi vers politique, ont été recensées. Tout comme le lan-
gage vernaculaire, le vers politique a été recu de maniere ambigué dans les cercles
littéraires. Les puristes refusaient de le reconnaitre comme un metre 1égitime, le
considérant comme utile, avec un vocabulaire simplifi¢, seulement pour des fonc-
tions didactiques. Par opposition, des membres de I’aristocratie des Comnene,
trouvaient réellement le vers de quinze syllabes tres intéressant. Tzetzes s’est
plaint que ses auditeurs nobles s’attendaient a ce que ses poemes soient écrits en
vers politique. »

Par ailleurs, outre cette dénomination de « vers politique » qui pose question, 1’origine
méme de ce vers de quinze syllabes est un sujet de discussions. Ainsi, Chardlambos Sy-
meonides mentionne qu’il existe principalement trois écoles différentes, quant a 1’explication

de I’origine du vers'”. La premiére pense que ce vers de quinze syllabes est issu d’un métre

antique, soit le tétrameétre trochaique, soit le tétrametre iambique, soit le trimétre iambique.

'3 Ibid., p. 233.

134 Aleksander Petrovitch Kazhdan et Ann Wharton Epstein, Change in Byzantine Culture in the Eleventh and
Twelfth Century, Bekerley/Los Angeles/Londres : University of California Press, 1985, p. 85.

135 Voir Charalambos Symeonides, art. cité, p. 230-232.
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C’est la theése soutenue par des chercheurs tels que Rudolph Johannes Frederik Henrichsen,
Karl Krumbacher ou encore Stilpon Kyriakidis. Ils s’appuient sur le fait qu’un érudit du XII°

136 La deuxiéme est

siecle, Eustathios Thessalonikis le mentionnait déja dans 1’un de ses écrits
persuadée que ce vers de quinze syllabes a pour origine le vers latin trochaique connu sous le
nom de versus quadratus. Cette thése est soutenue principalement par Michael J. Jeffreys
dans I’un de ses articles™’. Enfin, la derniére école défend I’idée que ce vers de quinze syl-
labes a pour origine le vers de huit syllabes. C’est ainsi que Samuel Baud-Bovy, a travers une

analyse détaillée, en arrive a la conclusion que les vers de quinze syllabes sont formés sur la

composition de deux octosyllabes, I’un qui est acatalecte et I’autre qui est catalectique :

« A la base de tous ces vers se trouve un octosyllabe, le vers qui [...] est le plus
naturel au Frangais, au Grec aussi, semble-t-il. Les heptasyllabes ne sont que des
octosyllabes catalectiques, et nos « grands vers » sont faits du balancement de
deux octosyllabes, I’un acatalecte, I’autre catalectique'*®. »

Linos Politis pense de la méme maniere que la base du vers de quinze syllabes est le

vers iambique de huit syllabes.

Quoi qu’il en soit, il n’en reste pas moins que 1’appellation « iambique » donnée a ce
vers de quinze syllabes semble inappropriée puisque les métres antiques comme 1’iambe, le
trochée, le dactyle, etc. sont des dénominations réservées pour qualifier les metres composés
de pieds et non de syllabes, puisque chaque pied comporte deux a trois syllabes, et que cette
terminologie devrait étre réservée aux alternances de syllabes bréves ou longues dans le vers
antique. Toutefois, Benoit de Cornulier précise que cette métrique quantitative peut influencer
la métrique accentuelle qui est basée, elle, sur la distinction entre des syllabes accentuées et
des syllabes non accentuées :

« La métrique dite quantitative de la littérature latine ou grecque ancienne dis-
tingue les syllabes ou voyelles selon ce qu’on appelle leur “durée” ou “quantité” :
“longues” ou “breves”. [...] La métrique accentuelle peut ressembler a la quanti-

tative, les syllabes principales y étant des syllabes phonologiquement accentuées
[...]"°. »

136 Eustathios Thessalonikis, ITapexBolal eig tyv Ouiipov Ihidde [Commentaires sur I’ lliade d’Homére], édition
établie par Johann Gottfried Stallbaum, t. 1, Leipzig : Weigel, 1827.

137 Michael J. Jeffreys, « The Nature and the Origins of the Political Verse », dans Dumbarton QOaks Papers,

vol. 28, 1974, p. 142-195.

Samuel Baud-Bovy, La chanson populaire grecque du Dodécanese, t. 1, op. cit., p. §3.

139 Benoit de Cornulier, Art Poétique. Notions et problémes de métrigue, Lyon : Presses Universitaires de Lyon,
coll. « IUFM », 1995, p. 112.
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Dans le cas des vers poétiques basés sur la syllabisation et relevant de la métrique ac-
centuelle, comme le vers de quinze syllabes, le terme de « iambique » caractérise plutot le
rythme du vers. Autrement dit, un vers qui porte des accents toniques sur des syllabes paires
sera considéré comme iambique, tandis qu’un vers qui a des accents toniques sur des syllabes
impaires sera nommé « trochaique ». C’est ce qu’explique Peter Mackridge, qui mentionne la
différence entre les vers antiques et modernes, et qui prone une entente sur la définition des
termes que I’on emploie, différente selon qu’elle concerne le vers antique ou le vers mo-

derne :

« To o611 vapyel Pacikn dapopd PETAED apyoimv Kot VE®V HETPOV g onUaivel
ot Tpémel onwodnmote va metdEovpe oty BdAacoa v Kabiepouévn Kol ToAD
ypNown kAooiwkr] opoioyio (“lapPikds”, “Tpoyaikoc”, KTA.), opkel va cvvev-
vonBoVLLE Y10 TO TPAYLOTIKO TNG VOO TTPOKELEVOD Y10l T1 VEOEAANVIKT UETPIKN
—opkel dnAadn va cvppovicovpe Ot “lapPikdc otixos” oe onuaivel “otiyog
amoTELOVUEVOG Od opPiKoDg TOJES, GTOV 0TOio 1) TPMTY cCLAAAPN eivar Bpoyeio
Kot 1 dgvTEPN Hokpd”, ovTe “otov omoio Tovileton kKABe Juyn cvAlafn”, aAld,
avtifeta, “otiyog 6mov 0 TEMKOG TOVOG TTPEmel va TEPTEL o€ {uyn GLALAPY, Kot
Omov ot GAhot TOVOL £0VV THV TAGT VO, AOPEVYOVV TIG HOVEG GLAAUPBES . »

« Le fait qu’il existe une différence de base entre les métres anciens et les mo-
dernes ne signifie pas qu’il faille a tout prix jeter a la mer la terminologie clas-
sique établie et trés employée (“iambique”, “trochaique”, etc.), il suffit de s’en-
tendre sur sa signification effective pour la métrique néo-hellénique — c’est-a-dire
qu’il suffit de se mettre d’accord que “vers iambique” ne signifie pas “vers com-
posé de pieds iambiques, dans lequel la premicre syllabe est breéve et la seconde
est longue”, ni “vers dans lequel chaque syllabe paire est accentuée”, mais, au
contraire, “vers ou le dernier accent doit tomber sur une syllabe paire, et ou les

autres accents ont tendance a éviter les syllabes impaires”. »
Malgré toutes les discussions sur I’origine de ce vers, ainsi que sur son appellation, il
n’en demeure pas moins qu’il est de loin le vers le plus populaire et le plus fréquent dans la

poésie grecque. Il s’agit d’un vers caractérisé¢ par I’isométrie, puisque que le nombre de syl-

labes est toujours de quinze, et il répond a un certain nombre de regles.

Tout d’abord, en tant que vers long et donc composé, il est marqué par une césure qui
est placée apres la huitieme syllabe, ce qui donne deux hémistiches inégaux de huit et sept

syllabes, notés schématiquement 8+7.

140 Peter Mackridge, « Ilepi Metpikrc ka1 Metpikoroyiac. 'Eva ypdupa wpog tov Massimo Peri [Autour de la
métrique et des discours sur la métrique. Une lettre 8 Massimo Peri] », dans Mantatoforos, n°32, 1990, p. 8.
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Ensuite, ce vers présente une alternance de syllabes accentuées et de syllabes non ac-
centuées. Comme le rythme est iambique, les accents affectent essentiellement les syllabes
paires. Par ailleurs, il faut noter que pour le vers de quinze syllabes, il y a deux accents obliga-
toires. Le premier est placé sur la quatorzieéme syllabe du vers, c’est-a-dire sur la sixieme syl-
labe du second hémistiche, lequel est un « heptasyllabe ». Le second accent obligé se place
soit sur la sixiéme syllabe, soit sur la huitiéme syllabe du vers, c’est-a-dire qu’il s’agit de ’ac-
cent obligatoire du premier hémistiche. Par ailleurs, le premier hémistiche ne doit pas débor-
der sur le second, et la césure marque ainsi 1’autonomie syllabique des deux hémistiches. Les
autres accents possibles que I’on peut rencontrer sont placés principalement sur des syllabes
paires, ce qui donne ce rythme dit iambique, méme si certains accents sur des syllabes im-
paires sont autorisés. En effet, il peut y avoir un accent sur les premieres syllabes de chaque
hémistiche, autrement dit sur la premiere syllabe et la neuvieme syllabe du vers. 11 est égale-
ment possible de rencontrer un accent sur la cinquiéme syllabe du vers, dans le cas ou le pre-

mier hémistiche de huit syllabes peut étre scindé en deux (4+4).

Voici un schéma qui synthétise les différentes possibilités d’accentuation du vers de

quinze syllabes :

Fig. 054 : Schéma d’accentuation du vers de quinze syllabes

MA@ » DA E B L @ o @ s [ =
ou
. 7\ 7/

premier hémistiche (8 syllabes) second hémistiche (7 syllabes)

D Syllabe paire a accent obligé
O Syllabe paire a accent possible

A Syllabe impaire a accent possible
Nittis Mélanie, janvier 2014

Si je prends, par exemple, les deux vers suivants qui ont ét¢ improvisés par Minas

Lentis durant la période de célébration de la féte de Paques, en avril 2015, on peut noter que
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pour chaque vers, les syllabes accentuées sont des syllabes paires, et que les accents obligés

tombent sur la sixiéme syllabe et sur la quatorziéme :

H /x&/pig /tng /A/vé/ota/ong // otov /x0/0e/vog /1o /omi/tt
1 /cha/ris /tis /A/na/sta/sis // stou /ka/the/nos /to /spi/ti
12 3 4567 8/ 9 1011 12 13 1415

Que la grace de la Résurrection // soit dans la maison de chacun

Kot /va /e/mo/ea/vé/yo/pe // ko /(L) /Ao/pmpn /in(t) /Tpi/t
kai /na /e/po/fa/né/pso/me // kai /ti(l) /La/mpri /ti(t) /Tri/ti

1 2 34567 8/ 9 10 11 12 13 14 15
et que nous célébrions // aussi le Mardi Lumineux

Cependant, une telle régularité dans I’accentuation n’est pas toujours le cas et il arrive
trés souvent que les deux vers du distique ne comportent pas exactement la méme accentua-
tion. C’est le cas, par exemple, dans le distique suivant, chanté par Gidnnis Antimisiaris a la

fin du mois d’aott 2014 :

To /Mmna/Aa/okd /Bo/M/0a /to // mov /’pye/ton /xd/0g /ypd/vo
To /Ba/la/ska /vo/i/tha /to // pou /'rche/tai/ ka/the /chré/no
1 2 34 56 7 8//9 10 11 12 13 14 15
Protége Balaskas // qui vient chaque année

Kot /01d/qve a/nd /tn /vid/m /tov // kK&/Oe /xa/xo ko /md/vo
Kai /dio/chne a/po /ti /nié/ti /tou // kad/the /ka/ko /kai /pé/no
1 2 3 45 6 78/9 10 11 12 13 14 15
Et ¢loigne de sa jeunesse // tout malheur et toute peine

Les deux vers n’ont pas une accentuation symétrique, puisque le premier vers a des ac-
cents sur la quatrieme, la sixiéme, la douziéme et la quatorzieme syllabe, tandis que le second
vers a, en plus des mémes accents que le premier vers, des accents supplémentaires sur la
deuxieme et la neuviéme syllabe. Il est possible toutefois de supposer que le premier vers
comporte également un accent sur la neuviéme syllabe, si I’on considére que le monosyllabe

pou prend 1’accent de la voyelle élidée du mot suivant, le « € » de érchetai.

Finalement, dans le vers de quinze syllabes, le seul accent obligatoire qui soit fixe est
celui qui est placé sur la quatorzieme syllabe, si bien que, métriquement parlant, il s’agit pour
certains théoriciens, comme Benoit de Cornulier, d’un vers de quatorze syllabes a terminaison
féminine. Dans son livre publié en 1936, Samuel Baud-Bovy évoquait déja cette possibilité

sans toutefois mentionner des noms de théoriciens qui défendent cette version :
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« 1l se compose de quinze syllabes dont I’avant-derniére est toujours accentuée.
Certains théoriciens pourraient donc le définir comme un vers de quatorze syl-
labes & terminaison féminine'*'. »

Toutefois, si la question des terminaisons féminines et masculines est pertinente pour
la langue francaise, en particulier par rapport a la question du « e » muet, elle ne 1’est pas au-
tant pour la langue grecque ou toutes les syllabes sont prononcées, méme si celles qui sont
marquées le plus sont celles qui portent ’accent tonique. Dans le cas des vers grecs popu-
laires, et donc de ce vers de quinze syllabes, toutes les syllabes comptent métriquement et
c’est de cette facon d’ailleurs que 1’appellation des vers est pratiquée dans la poésie néo-hellé-
nique, méme si ensuite le vers est caractérisé par la tendance a porter des accents toniques sur

des syllabes paires ou sur des syllabes impaires.

A 1la suite de recherches et de réflexions récentes, certains théoriciens'? expliquent
que, en réalité, il existe deux systémes différents qui constituent la métrique néo-hellénique,
basée sur les accents toniques et le nombre de syllabes qui donnent leur nom au vers : le sys-
téme populaire (1o dnpoTikd cvoTNUO, to dimotiko systima) et le systéme savant (1o évteyvo

ocvoTNUa, fo éntechno systima).

Le systeme populaire est considéré comme un systeme syllabico-tonique car I’élément
le plus important constitue le nombre fixe de syllabes composant le vers, et 1’accent tonique
obligé du vers n’est pas fixe mais peut occuper deux places de maniére indistincte : il est pla-
cé soit sur I’avant-avant-derniére syllabe et le vers est dit « proparoxyton », soit sur la der-
ni¢re syllabe et dans ce cas, il est dit « oxyton ». Dans ce systéme populaire, 1’accent ne peut
jamais se trouver sur I’avant-dernicre syllabe, c’est-a-dire que le vers ne peut pas étre « pa-
roxyton ». Par exemple, un vers, dit iambique, de huit syllabes aura son accent final soit sur la

sixieme syllabe — vers noté [6.2] —, soit sur la huitiéme syllabe — vers noté [8.0] —.

Le systéme savant, quant a lui, est considéré comme tonico-syllabique car la place de

I’accent final est toujours fixe et tombe au méme endroit pour chaque vers. Par exemple, un

141" Samuel Baud-Bovy, La chanson populaire grecque du Dodécanése, t. 1, op. cit., p. 39.

2 Voir entre autres Massimo Peri, « Amévinon otov Peter Mackridge » [Réponse a Peter Mackridge], dans
Mantatoforos, n°32, 1990, p. 13-21 ; Euripidis Garantoudis, « 10 petaiypio avapecso oto 00 GLOTHLOTO
LETPNONG TOV VEOEAMVIKGY oTiymv » [A propos de la démarcation entre deux systémes de métrique des vers
néohelléniques], dans Mantatoforos, n°32, 1990, p.26-34; et Aphroditi Athanasopoulou, « Metpwcd
{nmuoato ot eavapldtikn moinon » [Questions de métrique dans la poésie phanariote], dans Nea Estia,
vol. 177, n°1866, 2015, p. 716-752.
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vers, dit iambique, de sept syllabes aura un accent fixe sur la sixieme syllabe, et le vers sera
noté [6.1]. En revanche, et en cela le fonctionnement est le méme que dans la métrique ita-
lienne, le nombre de syllabes n’est pas forcément toujours de sept, pour un vers heptasyllabe.
En effet, il est possible de rencontrer des vers de six syllabes, ou de huit syllabes, qui seront
considérés dans ce systéeme comme des vers de sept syllabes, puisque la place de leur accent
final sera toujours sur la sixiéme syllabe, et les vers seront notés respectivement [6.0] et [6.2].
Les syllabes qui sont placées apres 1’accent tonique ne comptent pas pour la détermination du

type de vers.

Cependant, comme le fait justement remarquer Aphroditi Athanasopotlou'®, la dis-
tinction de ces deux systémes n’est valable et pertinente que dans le cas des vers simples, au-
trement dit ceux qui ne comportent pas de césures obligatoires, comme les vers de quatre,
cing, six, sept, huit ou neuf syllabes. En effet, dans le cas des vers composés, qui sont mar-
qués par une césure, le rattachement a I’un ou a I’autre systéme ainsi décrit pose probleme.
Par exemple, dans le cas du vers iambique de quinze syllabes, on se rend compte, d’apres ces
descriptions, que le premier hémistiche de huit syllabes reléve du systéme populaire (nombre
fixe de syllabes et accent obligé au choix sur la sixieme ou sur la huitiéme syllabe, c’est-a-dire
vers proparoxyton ou vers oxyton), tandis que le second hémistiche de sept syllabes releve
plutdt du systéme savant (accent obligé placé uniquement sur la sixieéme syllabe, c’est-a-dire

vers paroxyton), méme si cet hémistiche comporte toujours le méme nombre de syllabes.

En réalité, les chercheurs ne peuvent affirmer 1’appartenance a un systéme précis pour
ce type de vers composés, car en regle générale, on ne mélange pas les deux systemes. C’est
la raison pour laquelle Olesia Fedina avance une proposition par rapport a ce probléme. Elle

explique :

«[...] Ocwpd 6TL N TPOTOGN YL TNV OVOYVOPLOT OVO GLUGTNUAT®V PETPONG TOV
VEOEAMVIKOV OTiymV TpEnet vo, avadlatummbel og eENg: XN VEOEAANVIKT] LETPIKT
VILapPYoLVV dVO cLGTHHATO LETPMONG Kot KoTdtaEng TV otiywv. To éva PacileTot
6TV 16ocLAAAPIo TV 16000VVOU®Y oTiY®V, Ol omoiot pmopodv vo eivor gite
o&vrovol N Tpomapo&htovor (o1 0V0 TeAevTaiol EEXWPIOTA 1 GE GLVOVACUO), EVOD
0 GAh0 ¢ Pacwd €yel to mapo&htovo otixo, dev vmoroyiler v TEAELTAIN
GLAAOPN TOV TPOTAPOEVTOVOL GTIYOVL KOl AVOTANPAOVEL TN GLAAAPY oL Agimel
otV TEPITTOON TOL 0EVTOVOL 6TiXOVL ', »

143 Aphroditi Athanasopoulou, « Emionpeioon oto GpOpo yia m Metpkni » [Notice sur Iarticle concernant la
Meétrique], dans Mikrofilologika, vol. 22, 2007, p. 57.
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«[...] Je pense que la proposition pour la reconnaissance de deux systémes mé-
triques des vers néo-helléniques doit étre reformulée comme suit : Dans la mé-
trique néo-hellénique il y a deux systemes de métrique et de classement des vers.
L’un se base sur I’isosyllabisme de vers équivalents, lesquels peuvent Etre soit
oxytons ou proparoxytons (les deux derniéres syllabes séparées ou en combinai-
son), alors que 1’autre a comme base le vers paroxyton, il ne compte pas la der-
nicre syllabe du vers proparoxyton et il supplée la syllabe qui manque dans le cas
du vers oxyton. »

Elle précise aussi, que contrairement a ce que dit Evripidis Garantoudis, Linos Politis
n’emploie pas les termes de « populaire » et « savant » pour désigner ces deux systémes, mais
parle de « technique du vers populaire » et « technique du vers savant ». Elle ajoute égale-

ment :

« H gpappoyn oavtdv 10v 0pev 610 GHVOAO TNG VEOEAANIVKNG TTOINoNG EMPEPEL
E0QOAUEVOVS GLVEIPUOVG Kol oVyyvon. Baocilopevn ot cepd g 160pIkng
EUPAVIONG TOV dVO0 GLGTNUAT®V TPOTEIV® MO OLOETEPOLG OPOLG —“TTAPUOOGIOKO”
Kot “vedtepo”—, o1 0moiol dev KAvouv S14KPIoT| AVAIESH GTNV TTOiNoT| ONUOTIKNG
TPOEAEVOTG KOl TV TTPOCMOTIKY| ToiNo™, Kaddg avtr 1 dtdkpon [...] dev vmdpyet.
Y& KAmOl 1GTOPIKY] GTIYUN OTNV EAANVIKT TOINOoT KOl GLYKEKPLUEVO GTOV YMDPO
™G EMOVLUNG Kol Oyl TNG OMNUOTIKNG moinong (kAtt mov eivanr Aoy, Kabmg ot
aALoYEG O €VKOAQ YivOvTal GE OTOUKO TTapd 6€ GLAAOYIKO eMIMEdO) €LGAYETAL
€va, O10POPETIKO GVOTNUO UETPNONG TOV OTiY®V, TO OMoi0 amd TN OTIyUn NG
EUPAVIONG TOV CLVVTIAPYEL Pe TO Tapadoctokd. Extdg avtol, m mpotevouevn
Bepnon G VEOEAAVIKNG HETPIKNG OipEL TO TPOPANUATO TOV TPOKVTTOLV OO
NV €QOPUOYT TOVL “€vigyvov” Kol TOL “ONUOTIKOV” GULOTAUOTOC, OT®G 1|
cuVOTOPEN GTOV 1010 OTiY0 (TOV dEKOTEVTAGUAAABO A.Y.) NUOTIYI®V TOV OVIKOVV
6€ VO SLUPOPETIKA GUCTNUATO 1) 1) LN EVEPYOTOINGT TOL “EVTEXVOL” GUGTNOTOC
6€ MO 0T YPOUUEVE ATOKAEIOTIKG 6€ TapoEHTOVOVG 6Tixouc'™. »

« L’application de ces termes a ’ensemble de la poésie néo-hellénique entraine
des associations inexactes et de la confusion. En me basant sur 1’ordre de 1’appari-
tion historique des deux systémes, je propose des termes plus adaptés — “tradition-
nel” et “moderne” — qui ne font pas de distinction entre la poésie de provenance
populaire et la poésie personnelle, d’autant que cette distinction [...] n’existe pas.
A un moment donné dans la poésie grecque, et précisément dans le domaine de la
poésie savante et non dans la poésie populaire (chose qui est logique, comme les
changements viennent plus facilement au niveau individuel que collectif) est in-
troduit un systeme de métrique des vers différent, lequel a partir du moment de
son apparition coexiste avec le systéme traditionnel. En dehors de cela, la théorie
proposée pour la métrique néo-hellénique 1eévent les problémes qui proviennent de
I’application du systéme “savant” et du systéme “populaire”, comme la coexis-
tence dans le méme vers (le vers de quinze syllabes par exemple) d’hémistiches

44 QOlesia Fedina, « Abo onotiuato pétpnong Kol Kotdtoéng tov veosAANViK@v otiyeov — Mepikég
mapatnpioels kot tpotdoels » [Deux systémes de métrique et de classement des vers néo-helléniques —
Quelques remarques et propositions], dans Kondyloforos, vol. 11, 2012, p. 19-20.

145 Ibid., p. 21.
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qui appartiennent a deux systémes différents ou la non activation du systéme “sa-
vant” dans des poeémes écrits uniquement avec des vers paroxytons. »
Néanmoins, dans le cadre de I’'improvisation pratiquée a Olympos, je peux constater
que le vers de quinze syllabes, dans la forme orale employée, présente des caractéristiques im-

muables :
— le vers comporte toujours quinze syllabes (isosyllabie) ;
— il y a toujours deux hémistiches, I’'un de huit syllabes, 1’autre de sept syllabes ;

— ces deux hémistiches sont toujours séparés nettement par une césure (il n’y a pas de

récupération de syllabes d’un hémistiche a I’autre ou d’enjambement) ;

— les accents portent principalement sur des syllabes paires, a 1’exception des accents

possibles sur les premicres syllabes de chaque hémistiche ;

— il y a un accent obligé dans chaque hémistiche, soit sur la sixiéme soit sur la huitieme

syllabe pour le premier hémistiche, et sur la sixiéme syllabe pour le second ;

— les formes [6.2] et [8.0] sont utilisées indifféremment dans le premier hémistiche — et
souvent on rencontre les deux dans un méme distique — et elles sont équivalentes mu-
sicalement car la méme mélodie sert a chanter les deux variantes. On rencontre tou-
jours un temps fort musical sur la huitiéme syllabe, méme si 1’accent final est placé sur
la sixieme : dans ce cas, il y a un second accent et le temps fort musical fonctionne
comme un contre accent métrique, lequel fait écho aux accents d’enclise que 1’on ren-

contre dans la langue grecque.

Par exemple, dans les deux distiques cités précédemment, les vers sont tous de forme
[6.2] // [6.1], mais le distique suivant comporte un vers [6.2] // [6.1] et un vers [8.0] // [6.1] :
H /' O/Av/pmog / e/yav/talpe /1 kv o/vam/vé/er /a/ko/pa

L/ O/lym/pos / e/gan/ta/ve // ki a/nap/né/i /a/ké/ma
Olympos a tenu bon et elle respire encore

&/Aot /e/ev/av’ /ota /pa/kpid // ki d/Ahot /oto /pad/po /xd/pa
a/lloi / e/fi/an’ / sta / ma/kria // ki a/lloi / sto / md/vro /ché/ma
certains sont partis trés loin et d’autres dans la terre noire
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Par ailleurs, les accents toniques qui donnent leur rythme a ce vers de quinze syllabes
sont renforcés par la mise en musique. En effet, musicalement, les temps forts coincident gé-
néralement avec des syllabes paires et tout particulierement avec les deux accents obligés du
vers. Si je prends, par exemple, le distique suivant, les accents sont placés, pour les premiers
hémistiches de chaque vers, sur les syllabes 2 (g6), 4 (po) et 6 (4) d’une part et, d’autre part,
sur les syllabes 1 (mo), 4 (gi) et 8 (rd) (écoute disque 2 plage 118) :

Eyd Ba mo otov Ayto mov xpovia pe yvopilet

Ego tha po ston Agio pou chronia me gnorizi
Moi je vais dire au Saint qui me connait depuis des années

uévov vyeia kat yopd 1o KOGHO vo oKopmilet
monon ygia kai chara sto kosmo na skorpizi
qu’il répande dans le monde seulement la santé et la joie

Du point de vue de I’interprétation musicale, ces syllabes tombent sur des temps forts,
en particulier pour celles qui ont I’accent obligé, a savoir la sixiéme ou la huitiéme et la qua-
torzieme. Cela nécessite, de la part du chanteur, de varier le rythme et la mélodie afin que les
correspondances se fassent bien, tant lors des reprises par le soliste du premier hémistiche
d’un vers une nouvelle fois que pour le second vers. En effet, en particulier si le premier ac-
cent obligé ne tombe pas sur la méme syllabe pour chacun des deux vers, le soliste est

contraint d’adapter la musique au texte.

De méme, lorsqu’il fait la reprise d’un méme hémistiche sur la deuxiéme partie de la
phrase mélodique, il adapte le texte a la musique et ne réalise pas forcément les mémes répéti-
tions, ni les césures au méme endroit. Par exemple, il est possible de constater qu’a la répéti-
tion du premier hémistiche du premier vers a partir de la mesure 25, le chanteur fait une cé-
sure sur la sixiéme syllabe (4) a la mesure 27 et reprend ensuite les quatre derniéres syllabes
du vers (ston Agio), de maniére a ce que la syllabe accentuée (4) tombe sur le temps fort de la

mesure 28 :
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Fig. 055 : Adaptation a la musique du premier hémistiche du premier vers

19 Soliste : tsakisma et hémistiche 1 (vers 1)
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Nittis Mélanie, juin 2016

Pour le second vers, en revanche, a la répétition a partir de la mesure 75, le chanteur
fait la césure apres la cinquieme syllabe — un temps faible — qu’il fait durer par enjambement
entre les mesures 76 et 77, puis il reprend les six derniéres syllabes aux mesures 77 et 78. La
syllabe accentuée (g7) tombe sur le deuxieme temps de la mesure 77, de méme que la derniere
syllabe accentué¢e de 1I’hémistiche, c’est-a-dire la huitieme (74), coincide avec le deuxieme
temps de la mesure 78. En principe, ces temps sont considérés comme plus faibles musicale-
ment, sauf qu’a Olympos, les chanteurs et musiciens marquent rythmiquement la pulsation,
c’est-a-dire la noire. De ce fait, méme ces deuxiémes temps d’une mesure a 2/4 sont accen-
tués :

Fig. 056 : Adaptation a la musique du premier hémistiche du second vers

67 Soliste : tsakisma et hémistiche 1 (vers 2)
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Dans certains cas, les modifications apportées par le chanteur sont réalisées — de ma-
niére assez naturelle — afin de faire coincider une syllabe impaire accentuée avec le temps fort
musical, et notamment lorsque les deux vers présentent des différences d’accentuation. C’est
le cas, par exemple, pour le distique suivant, ou le second hémistiche du premier vers a un ac-
cent nettement marqué sur la premiere syllabe (s7), alors que dans le premier hémistiche du
méme vers, 1’accent n’est pas vraiment marqué puisqu’il y a une élision de la voyelle accen-

tuée « € » dans le verbe éche (écoute disque 1 plage 106) :
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«Na "ye pmiav n Ohvpmog siyovpa Ba pidnocet
Na ’che milian i Olympos sigoura tha milisi
Si Olympos avait la parole, sirement elle parlerait

TOVG UEPAKANEG TOVG TTAALOVG VO LG €011YOVGE
tous meraklies tous palious na mas ediigotise
pour nous raconter les anciens meraklies »

Dans ce premier vers, ou les deux hémistiches sont interprétés sur un air fonctionnant
en deux phrases mélodiques A et A’, le chanteur modifie le rythme au moment de chanter le
second hémistiche et il supprime la levée, afin que la syllabe accentué¢e du mot sigoura tombe

sur le temps fort de la mesure 6 :

Fig. 057 : Adaptation a la musique du premier vers

Soliste : tsakisma et vers 1 en entier
=

sigouta tha____ mHou-se na 'che mi

Nittis Mélanie, juin 2016

En revanche, on constate que pour le second vers du distique, le chanteur conserve le
rythme habituel avec la levée au moment ou il chante le second hémistiche (mesures 33-34),

car il n’y a pas, cette fois-ci, d’accent qui tombe sur une syllabe impaire :

Fig. 058 : Adaptation a la musique du second vers

28, Soliste : tsakisma et second vers en entier
I |
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Nittis Mélanie, juin 2016

En ce qui concerne les rapports texte et musique, je reviendrai sur cette question un

peu plus loin, dans le paragraphe concernant 1’organisation formelle des distiques.

Par rapport a ces mantinddes, qui se présentent donc sous la forme de distiques, Sa-

muel Baud-Bovy indique que la plupart du temps, les deux vers du distique sont indépen-
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dants. Or, dans les distiques que j’ai enregistrés, ce n’est pas vraiment le cas, car les deux vers
se complétent souvent pour donner la signification globale du distique. En revanche, il est
possible de dire que chaque distique est autonome, c’est-a-dire qu’il fait sens a lui tout seul.
Cependant, dans la pratique, chaque distique improvisé¢, méme s’il a du sens en tant que vers
isolés, doit étre considéré par rapport au reste, et prend tout son sens par rapport aux autres
distiques qui ont été chantés avant ou qui seront chantés ensuite. En effet, tout distique impro-
visé vient s’ajouter au précédent, et ainsi de suite. On obtient de ce fait une suite de distiques
qui font sens les uns par rapport aux autres, et qui constituent ainsi une trame narrative autour
d’un théme. Dans certains cas, il s’agit d’une réponse a un autre distique qui vient d’étre
chanté, tout comme une personne répond a une autre au cours de la conversation, ou encore, il
peut s’agir de 1’énonciation d’un autre point de vue sur un sujet donné, ou d’une réflexion per-

sonnelle.

La derni¢re particularité¢ de ces vers, contrairement a ceux que 1’on trouve dans les
chants anciens a texte long, est la présence d’une rime, ou plus exactement d’une rime voca-
lique ou assonance, entre les deux vers qui forment le distique. La présence de la rime dans un
certain type de poésie grecque s’explique par I'influence de la poésie vénitienne qui s’est ins-
tallée dans le cadre de la poésie improvisée, et donc des formes breves, durant la période de la
domination vénitienne des iles de la Créte et du Dodécanese. En effet, la poésie grecque,
comme on a pu le voir dans les différents types de chansons non improvisées, ne comporte

pas, comme caractéristique, la présence de la rime vocalique ou de 1’assonance.

Dans plusieurs de ses écrits, Benoit de Cornulier en donne la définition suivante :

« assonance ou rime vocalique. Un poéme est rimé en rimes vocaliques ou asso-
nances si ses vers présentent des équivalences de formes catatoniques impliquant
systématiquement les voyelles, mais pas forcément les consonnes (librement équi-
valentes ou différentes). L’assonance implique donc une équivalence de forme vo-
calique catatonique. Par opposition, dans un systeme a rime intégrale (classique),
les consonnes catatoniques sont elles aussi systématiquement équivalentes'*®. »

Cette rime vocalique ou assonance est appelée i omoiokatalixia (n oporoxatainéio) en
grec, ce qui signifie littéralement « la méme terminaison » ou « une terminaison semblable ».

Il s’agit du terme générique qui sert a désigner, en métrique, ce que I’on appelle communé-

146 Benoit de Cornulier, Notions d’analyse métrique [Glossaire de mise a jour de la version publiée dans De la

métrique a l'interprétation. Essais sur Rimbaud, Paris : Classiques Garnier, 2009], Nantes : Laboratoire de
Linguistique, 2010, p. 2.
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ment « rime », et ce terme correspond au grec ancien homéotéleute. On rencontre également
le terme de rima (n pipa) qui est parfois utilisé pour désigner la rime, et qui au pluriel, rimes
(ot pipeg) désigne des poemes. Il existe d’ailleurs d’autres mots de vocabulaire dérivés de ce
terme : le verbe rimdro (pydpw), « faire rimer, faire des rimes » ; le nom rimadoros (o
PLLad0pOC), « rimeur, rimailleur ou versificateur » et celui de rimdda (n pydda), qui désigne

«un poéme rimé ou une chanson ».

Seul le terme de rime est employé la plupart du temps par les chercheurs étrangers ou
par les traducteurs pour désigner cette omoiokatalixia, alors que le terme d’assonance, ou en-
core de rime vocalique, serait plus approprié. En effet, la définition donnée par Benoit de Cor-
nulier correspond bien a la pratique présente dans ces distiques, a savoir que ce qui doit étre
identique est la derniére voyelle accentuée, ainsi que la voyelle catatonique qui suit. En re-
vanche, la consonne qui peut se trouver entre ces deux voyelles peut étre identique ou non. En
effet, la rime vocalique ou assonance présente dans les distiques porte a chaque fois sur deux
syllabes : elle englobe la voyelle de la quatorziéme syllabe et la quinziéme syllabe dans son
entier. Dans un méme temps, cette rime vocalique ne porte pas uniquement sur le principe
d’assonance de la terminaison du vers, mais elle englobe ¢galement la question de I’accent to-
nique qui est fondamentale. En effet, chacun de ces deux vers de quinze syllabes est obligatoi-

rement accentué sur I’avant-derniére syllabe, autrement dit la quatorziéme syllabe.

Dans le cas du distique que nous avons cité précédemment en exemple, nous avons la
rime en « i-ti » avec les mots spiti et Triti. Dans les deux distiques suivants que je prends pour
exemple et qui ont été chantés également durant la féte de Paques en 2014 par Giannis Katinia-
ris et Vasilis Kandkis, il y a d’une part, une rime en « ti-a » avec les mots plateia et amartia
et, d’autre part, une assonance en « 6-ou » avec les mots chronou et anthropou. Dans ce der-
nier exemple, la consonance est renforcée par la lettre « r » dans la syllabe qui porte I’accent :

Kdabete va yAevticope //og tobtn ™ mhateia

Kathete na glentisome //se touti ti plateia
Asseyez-vous que nous festoyions sur cette place

va un xafet to 0o //ywoti “vov apaptio
na mi chathei to éthimo //giati 'nain amartia
que la coutume ne disparaisse pas car c’est un péché
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yopomaredyel n O vumrog //6to Tépacua Tov ¥POVOL
charopalévgei i Olympos //sto pérasma tou chronou
Olympos lutte contre la mort tandis que le temps s’écoule

Ko EePatmvel 1 Kapdd //Tov pepakin avlpomov
kai xematonei i kardia //tou merakli anthrépou
et le cceur de I’homme meraklis souftre

Ce dernier exemple nous montre bien que le plus important, dans cette terminaison a
I’identique, est bien la voyelle de I’avant-derniére syllabe ainsi que la voyelle de la derniere
syllabe. En effet, méme s’il est de loin préférable que cette rime soit compléte avec le principe
de la dernicre syllabe identique, consonne comprise, ainsi que de 1’avant-derniére voyelle
identique, il est possible de rencontrer une consonne qui différe d’un vers a 1’autre. Dans cet

exemple, le chanteur fait ainsi « rimer » les terminaisons « rdnou » et « répou ».

Toutes ces caractéristiques, qui constituent des régles implicites pour la création des
mantinddes, se trouvent réunies au moment ou le chanteur improvise et font partie des criteres

de jugement d’une bonne mantindda, dans le cadre de I’improvisation poétique.

11.1.3. L’improvisation poétique

Un autre aspect des mantinades qu’il est intéressant de relever et de discuter est I’im-
provisation du texte poétique. En effet, par le fait qu’ils sont improvisés, les distiques se dis-
tinguent des autres chansons populaires dont le texte, qui peut admettre des variantes, se
transmet tel quel depuis sa création. Cependant, qu’est-ce que 1’on entend par improvisation

poétique ?

Selon les dictionnaires, I’improvisation est « 1’action, I’art d’improviser », ¢’est-a-dire
de « composer sur le champ et sans préparation?*” ». Plus précisément, le terme « improviser »
est historiquement défini ainsi :

« improviser : un emprunt a 1’italien improvvisare (dérivé de improvviso « qui ar-
rive de maniere imprévue », lui-méme emprunté au latin improvisus). Le verbe,

reprenant le sens de I’italien, signifie dans son premier emploi « chanter ou com-
poser sans préparation’4, »

47 Définitions du dictionnaire Le Petit Robert, Paris : Le Robert, 2013, p. 1293.
8 Dictionnaire historique de la langue frangaise, sous la direction d’Alain Rey, t. 2, Paris : Le Robert, 1998,
p. 1800.
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Dans le Dictionnaire de la musique, Jacques Viret explique ceci :

« Le propre de I'improvisation est d’englober en un acte unique et spontané créa-
tion et exécution®. »
Le fait qu’il s’agisse d'une action immédiate, « sur le champ », rejoint I’idée de la per-
formance, notamment dans ’acception de Paul Zumthor. Ce dernier définit ainsi la perfor-

mance :

«une action complexe par laquelle un message poétique est simultanément trans-
mis et pergu, ici et maintenant'’. »
Toutefois, dans la pratique, on s’aperc¢oit que la coincidence du temps de la création et
de celui de I’exécution n’existe pas mais qu’en réalité, il survient un décalage. En effet, Maria

Manca explique :

« Si improviser en poésie c’est chanter des vers composés au moment de la per-
formance (...), I’¢laboration de ces vers commence bien avant et se conclut dans
I’instant qui précede 1’énonciation, ¢’est-a-dire dans un certain délai — aussi bref
soit-il ="', »
Ainsi, il n’est pas rare du tout, si ’on sait €tre attentif, de pouvoir observer les hommes
qui réfléchissent a ce qu’ils pourraient chanter. Certains Iévent les yeux au ciel, d’autres se

tiennent la té€te ou se caressent le menton, certains fument tandis que d’autres prennent une

gorgée d’alcool.

9" Dictionnaire de la musique Science de la musique, sous la direction de Marc Honegger, t. 1, Paris : Bordas,
1976, p. 483.

150 Paul Zumthor, Introduction a la poésie orale, Paris : Seuil, 1983, p. 32.

151 Maria Manca, La poésie pour répondre au hasard. Une approche anthropologique des joutes poétiques de
Sardaigne, Paris : CNRS, 2009, p. 123.
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Fig. 059 : Kostas Antimisiaris, Filippas Filippakis et Giorgos Giorgakis réfléchissant a
I’improvisation, dans une attitude méditative d’écoute

Nittis Mélanie, aoft201 , aoiit 2014 et avril 2019

Il en va de méme pour la qualification de « sans préparation » qui pose probleme, car
on se rend compte que I’improvisation n’est pas une totale liberté. En effet, elle est soumise a
des contraintes sociales, rythmiques, linguistiques, dans n’importe quel domaine, que ce soit
le jazz ou les musiques dites traditionnelles. A ce sujet, Denis Laborde précise : « En réalité,
tout improvisateur se prépare a improviser'*”. » Et il ajoute : « L’improvisation n’est jamais
totale : le texte, produit sur le champ, I’est en vertu de normes culturelles, voire de régles pré-

établies'>. »

52 Denis Laborde, La mémoire et l'instant. Les improvisations chantées du bertsulari basque, Bayonne :
Editions Elkar, 2005, p. 26.
153 Paul Zumthor, op. cit., p. 226.
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Méme si « 'improvisation poétique consiste surtout dans 1’aisance verbale qui fait
spontanément coincider les besoins sémantiques et les structures rythmiques'™ », le fait
qu’elle soit chantée implique d’autres compétences. En effet, le respect du type de vers (celui
de quinze syllabes), de la structure formelle (le distique), ainsi que de la rime vocalique ou de
I’assonance et de la langue (le dialecte), s’accompagnent de la mélodie sur laquelle on impro-
vise. Je reviendrai plus en détail sur I'impact de ces mélodies dans I’improvisation dans le
sous-chapitre suivant. Toutefois, on se rend bien compte que ces mélodies, qui sont mémori-

sées par les chanteurs, servent d’appui a la production de vers.

La mémoire joue donc un réle important puisqu’elle permet au chanteur d’avoir a I’es-
prit des schémas formels qui sont une aide a I’improvisation, et qui constituent ce que Marie-
Hortense Lacroix appelle un « canevas »'*°. L’improvisation comporte donc des automa-
tismes, lesquels seraient renforcés par la présence de ce que 1’on pourrait appeler un vocabu-
laire poétique d’improvisation. En effet, selon 1I’ethnomusicologue Samuel Baud-Bovy, il
existe des modeles de mots que 1’on fait souvent rimer entre eux, ce qu’il appelle des « rimes-
clichés® », comme tépo-anthrépo (témo-avOpdnm, lieu-hommes), ou encore des expressions

qui marchent par paire, ou tout simplement des « hémistiches passe-partout'®’ ».

Cette réflexion de Samuel Baud-Bovy n’est pas sans rappeler les travaux du philologue
américain Milman Parry sur I’emploi des épithétes chez Homere dans les années 1930. En ef-
fet, ce dernier y démontre 1’existence d’un véritable systeme des épithetes qu’il qualifie de
formules. Celles-ci permettent a I’a¢de de compléter une partie des vers qu’il compose au mo-
ment ou les improvise devant son public. Par la suite, Milman Parry, aidé de son assistant Al-
bert Lord, a étudié la tradition des bardes serbo-croates qui « se laissent guider par des sché-

mas formulaires profondément intériorisés'*®. »

Toutefois, il est possible de se demander dans quelle mesure cette réflexion de Samuel

Baud-Bovy, qui a séjourné dans les années 1935 a Karpathos, peut encore s’appliquer aujour-

3% Anne Souriau, entrée « Improvisation », dans Souriau Etienne (dir.), Vocabulaire d’esthétique, Paris : PUF,

coll. « Quadrige », 1999, p. 874.

Voir Marie-Hortense Lacroix, « Un éclairage hypothétique sur certaines formes vocales traditionnelles :

I’improvisation poétique en temps mesuré », dans Cahiers de musiques traditionnelles, n°17, Genéve :

Ateliers d’ethnomusicologie, 2005, p. 114-115.

Samuel Baud-Bovy, La chanson populaire grecque du Dodécanese, t. 1, op. cit., p. 341.

157 Ibid.

18 Dominique Casajus, « Retour sur le dossier H », dans Ursula Baumgardt et Jean Derive (dir.), Paroles
nomades : écrits d'ethnolinguistique africaine en hommage a Christiane Seydou, Paris : Kathala, 2005, p. 47.
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d’hui a Olympos, si elle s’y est jamais appliquée. En effet, en notant de maniére systématique
les rimes et assonances de chaque distique que j’ai enregistré, je m’apercois qu’il n’existe que
tres peu de « rimes clichées » telles que Samuel Baud-Bovy les a définies. Mis a part une rime
topo-anthropo, je constate une bien plus grande variété de rimes ou d’assonances qui ne re-
viennent jamais a I’identique. Il est vrai que les exemples de distiques sur lesquels se base Sa-
muel Baud-Bovy ont été enregistrés et notés non pas seulement a Karpathos, mais aussi dans
d’autres iles du Dodécanése, et en studio a Athénes, avec des émigrés originaires de ces iles.
De plus, il a surtout noté des distiques improvisés a 1’occasion de mariages — d’ou le fait qu’il
se soit trouvé en présence du théme de ’amour de maniére récurrente — ou bien dans des si-
tuations que je qualifierais de « non spontanées », comme les enregistrements en studio a
Athénes, qui entrainent sans doute une restriction des themes. En effet, ’enregistrement est
destiné dans ce cas a la diffusion sous forme de disque et, comme en Créte, les musiciens pri-
vilégient a ce moment-1a les distiques sur le théme de I’amour. Il faut noter ici que le théme
de I’amour est propice au développement et a 1’utilisation de « rimes-clichés ». C’est ce que
m’a expliqué le musicien Gidrgos Giorgakis, au moment ou il me disait que chaque distique

improvisé est unique et qu’il n’est pas possible de chanter deux fois la méme chose :

« Kamoteg povtivadeg pmopel va mepiéyovv moArég kowvég AEEEIS 1| OLLOLOKOTO-
Anéieg, avto dev pmopel va amopevyDel, Kupimg 6€ KOWOTVTES TEPITTAOCELS, OTMG
YOLLOVS, OVOLOOTIKEG E0PTEG, PATTIGEIS, KAT. OOV TO apyIKO, ToVilm apykd, BEna
elvar kowvd kot otepedTvmo. Otav to Bépata PBabdvouvv, mpoywprcovy Kot
yivovtal mo e€edikevpéva Kol EENTOMKEVUEVD, OV €lval duvatdv vo emwbel
TPOETOUAGHUEVT] 1 TTPOEMMOUEVT HOVTIVADQ. B glval EKTOC TPAYUOTIKOTNTOS G
wKpo M peyoAdvtepo Pabuo. Kavel ocmotdc yAeviiotig 0ev pmaivel kav o1
dadikacio 1§ kOTO va. amopvUOVEDGEL HaVTIVASES'™. »

« Il est possible que quelques mantinddes contiennent plusieurs rimes ou mots or-
dinaires, cela ne peut pas étre évité, en particulier dans des situations banales,
comme des mariages, des fétes pour le patronyme, des baptémes, etc. ou le theme
initial, je souligne initial, est ordinaire et stéréotypé. Lorsque les thémes de-
viennent plus profonds, ils se succedent et ils deviennent plus spécialisé€s et per-
sonnalisés, il n’est pas possible de dire une mantinada préparée a 1’avance ou déja
chantée. Cela sera hors de la réalité a petite ou a plus grande échelle. Quelqu’un
qui sait festoyer justement n’entre méme pas dans le processus ou dans 1’effort
d’apprendre par coeur des mantinades. »

Le contexte de I’improvisation est aussi un élément dont il faut tenir compte et dans le

cas ou la situation est propice a la spontanéité¢ de I’improvisation, il n’y aura pas besoin pour
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161



les chanteurs de recourir a des rimes-clichés ou a des expressions communes. J’ai eu 1’occa-
sion de le constater lors de la venue a Paris d’un groupe de musiciens Olympiotes qui, pour la
grande majorité d’entre eux, n’avaient jamais auparavant jou¢ dans un contexte de concert.
Au cours de la préparation du concert, et en particulier des répétitions afin de pouvoir maitri-
ser le temps imparti pour le concert — élément tout a fait nouveau pour eux étant donné que
dans leur village ils jouent des heures durant sans avoir 1’obligation de s’arréter — les chan-
teurs avaient prévu a I’avance des mantinades qu’ils pourraient éventuellement chanter, au cas
ou ils n’auraient pas suffisamment d’inspiration au cours du concert. Il s’est avéré toutefois
qu’au cours du concert, certains ont trouvé 1’inspiration et ils n’ont pas tous utilis¢ les man-
tinades qu’ils avaient préparées. En revanche, lorsque 1’on s’est retrouvés dans le métro, dans
la rue ou encore dans un restaurant et qu’ils avaient avec eux leurs instruments, les musiciens
et les chanteurs n’ont eu aucune difficulté a se mettre a improviser, car ils ont agi de maniere
spontanée en sortant d’un seul coup leurs instruments et en se mettant a chanter, afin d’expri-

mer leur joie de se retrouver dans cette belle ville ou ils venaient pour la premiére fois.

L’improvisation est donc liée a I’instant, et c’est exactement la définition qu’en donne
Frédéric Rzewski :

« On pourrait définir ’'improvisation comme [’art d’interpréter le moment.
Chaque moment est unique, et peut étre vécu pour soi, libre de toute association
objective ou subjective'®. »

Cependant, il est possible de noter que la rime et I’assonance se trouvent facilitées,
dans certains cas, par I’emploi de verbes conjugués a la fin du vers. En effet, les terminaisons
verbales sont identiques a la méme personne pour de nombreux verbes. Par exemple, ypo-
gnorizo (vroyvopilm, je reconnais) rime avec thymizo (Bvpilw, j’évoque), ou bien krinome
(kpwvdpe, nous reconnaissons) rime avec glentome (yhevtdpe, nous festoyons). Le méme prin-
cipe se produit avec les pronoms possessifs, qui sont des enclitiques dans la langue grecque.
Ainsi, ta paidia mou (to. toud1d pov, mes enfants) rime avec ta vimatda mou (to. Ppatd pov,
mes pas), ou encore ta paidia sou (to mTaudld cov, tes enfants) rime avec i kardida sou (m

Kapdld cov, ton cceur).

190 Frédéric Rzewski, « Interpreting the Moment. On Improvisation and the Art of Forgetting », dans
Nonsequiturs, Writings & Lectures on Improvisation, Composition and Interpretation, Cologne :
MusikTexte, 2007, p. 106, définition citée et traduite par Matthieu Saladin dans « Le temps improvisé : une
mémoire de I’ici et maintenant » , Musicologies nouvelles, opus 4 « Les temps de la musique — thémes
agrégation 2018 », Lyon : Ludivine, 2017, p. 101.
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Dans tous les cas, un des éléments fondamentaux de 1’improvisation poétique a Olym-
pos est que 1’on ne peut jamais rechanter quelque chose déja chanté, et donc, il est impossible
d’apprendre par coeur des distiques que 1’on pourrait ressortir au cours d’une féte. Chaque
glénti est unique, ne serait-ce que parce que les hommes présents ne sont jamais les mémes et
que I’on ne peut pas prévoir a ’avance quels seront les themes développés. Tous les Olym-
piotes sont formels par rapport au caractére unique des mantinddes, et Giorgos Giorgakis m’a
expliqué qu’il était rarissime que le fait se produise, d’autant que chacun gardait en mémoire

ce qui avait été chanté :

« [MoMdtepa mov dev VANPYOV HAYVNTOPOVO KOt Kivntd TnAEPwvo o0 KOGLOG
QTTOUVILOVEVE TTOAAEG LOVTIVAOEG Kol Tpayoudta. At LVAUNG KOl TPOPOPIKNG
TAPASOoNG PTAGOVE KOl TO EKOTOVTOOEG TPOYoLOLD GNUEPO. OTO. YEPLOL LLOG.
[ToAAéC yuvaikeg akOua Kot onpepa pmopohv vo duynbodv OAn tn cepd tv
HOVTIVAd®V TTov Tporyovdndnkay ¢’ éva yAEvTL Tlpdtov yotl mpodceyav 6Aa 6ca
ocoppaivovvy 6TO0 YAEVTL WOG YIOPTAG, MHE OmOALTN Movyic Kol TPOCHAMON,
dgvTEPOV YTl M LWV TOL KOGLOV MTAV OVOTTUYUEVT AoV OV VINPYE TPOTOG
vo Katoypdosr kati, €ite pe Myo, eite oe yoapti (or mEPIOCOTEPOL MTOV
aypaupartor). ‘HEepe, ovvendg, 0 kOCHOG v EMMOONKE o UAVIIVAOD GTO
nopeAfov 1 o', »

« Autrefois ou il n’y avait pas de magnétophone et de téléphones mobiles, les
gens apprenaient par coeur de nombreuses mantinddes et chansons. A travers la
mémoire et la tradition orale, plus d’une centaine de chansons sont parvenues jus-
qu’a nous aujourd’hui. De nombreuses femmes encore aujourd’hui peuvent racon-
ter toute la suite des mantinades qui ont été chantées au cours d’un glénti.
D’abord parce qu’elles faisaient attention a tout ce qui survient dans le glénti
d’une féte, avec tranquillité et dévotion, ensuite parce que la mémoire des gens
¢tait cultivée puisqu’il n’y avait pas d’autre moyen pour enregistrer quelque
chose, soit avec le son, soit sur le papier (la plupart des gens étaient analphabeétes).
Les gens savaient, en conséquence, si une mantindda avait déja été¢ chantée dans
le passé ou non. »

Finalement, les différentes possibilités d’accentuation des vers du distique, telles que je
les ai présentées plus haut, permettent ¢galement une adaptation aisée a la mélodie chantée
qui sert de support a chacun des vers. De plus, le rythme du vers de quinze syllabes vient de
fagon naturelle a chaque chanteur qui n’a pas besoin de compter les syllabes, comme si ce
rythme était ancré dans le corps de celui qui chante. Une remarque de Samuel Baud-Bovy
vient confirmer cette hypothese. Il écrit :

« Je n’ai jamais rencontré de chanteur qui elit remarqué de combien de syllabes se
compose un vers. Bien mieux, lorsqu’ils entendent un vers faux, les auditeurs en
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rentes régions du monde, et qui met en jeu une préparation mentale. La production « dans
’instant » — les habitants d’Olympos parlent de mantinddes tis stigmis (LovTIVGdEC TNG

oTyuns, « distique de I’instant ») — s’accompagne toujours du chant, puisque la création du

pergoivent aussitot 1’incorrection, mais ils sont incapables d’en discerner les
causes, de dire si elle est due a une césure mal placée, a un défaut ou a un exces
dans le nombre des syllabes. Ils se contentent de constater que “les paroles ne
s’accordent pas” (8ev tauptdlet To Tporyohdr)' . »

L’improvisation poétique est donc une sorte d’exercice de style, pratiqué dans diffé-

texte poétique se fait aussi grace au support d’une mélodie.

sage obligé pour tout homme du village d’Olympos, cela ne signifie pas que tous doivent sa-
voir chanter correctement, ni avoir une « belle » voix ou une voix puissante. En effet, ce qui
est le plus important dans 1’association texte poétique-chant, c’est de savoir créer un texte

poétique intéressant, qui sorte de 1’ordinaire, tout en respectant le théme et les caractéristiques

Cependant, méme si, comme je 1’ai déja expliqué, I’improvisation chantée est un pas-

du distique. Mandlis Makris 1’explique en ces termes :

« Zmmv Olvumo dpethav OA01, KATA TIG QVOTNPES OMOLTICELS TNG TapAdooNS, Vol
yvopilovv va tpayovdodv. Kat “tpayovdiotig” €d®d voeital, vmevBopilovye,
npoTiIcte 0 mwoTNHS. To “Tpayoddr” Ntav avagoipeto dwkoiopo 0G0 Kt
aVaTOPEVKTN LITOYXPEWMOT OAMV TV EVNAK®OV avopdV KOl OgV LVILAPYOLY HEYPL
ONUEPO EMOAYYEAUATIEG TPOYOUOIGTEG, VM HOVO KOTO TIC TEAELTOiEG OEKAETIEG
avepuinoav ot emayyelpotiec opyovomaiktes. KaAiipovor kot pn, xoioi
GTU(OMAOKOL Ko 1), O€V lyav dAAOV TPOTO Vo EKPPAGTOVV LY. 6~ €va Yapo Tapd
“Tpayoud®vtag”. Ympyxe ota molodtepa xpovie Kt ££aKoAovOel vo vapyet
aKoun og onuavtikod PBabud ommv Olvumo Evag oAOKANPOg AaOS oL ad TN pio
elvar popéag kot dnuovpyds pog Loviavng Kot evapyods TEPIGTATIKNG TOINGNG,
KL amd TNV GAAN dwtnpel v wovotnta va Kpivel ko va eAéyyel to dca
axovovtat. [...] To 6t oty Olvpumo ot opyovomaikteg ivorl TePIocOTEPOL Kot TO
dwaimpo 6to TparyoHol aviKeL 6€ OAOVS, CLVTNPEL TA TOPOOOGLOKE TPayO VO KO
—Kuploc— eumodilel v aovdoGio. TOL €VOC Kol HOVOOIKOD OPYOVOTOIKTY Kot
payoudioty' e, »

« A Olympos, tous se doivent, selon les strictes exigences de la tradition, de savoir
chanter. Et ici, le terme “chanteur” se congoit, nous le rappelons, tout d’abord
dans le sens de poéte. Le “chant” était un droit inaliénable autant qu’une obliga-
tion incontournable pour tous les hommes adultes, et il n’y a pas, jusqu’a aujour-
d’hui de chanteurs professionnels tandis que, depuis une dizaine d’années seule-
ment, sont apparus des instrumentistes professionnels. Qu’ils aient une belle voix
ou non, qu’ils soient de bons versificateurs ou non, ils n’avaient pas d’autre ma-

16!

? Samuel Baud-Bovy, La chanson populaire grecque du Dodécanése, t. 1, op. cit., p. 340.

16 Manolis Makris, op. cit., p. 57.
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niere de s’exprimer, par exemple dans un mariage, qu’“en chantant”. Il y avait au-
trefois et il continue d’y avoir encore dans une grande mesure a Olympos un
peuple entier qui d’un coté est porteur et créateur d’une poésie vivante et claire-
ment liée aux circonstances, et d’un autre c6té, qui conserve la possibilité de juger
et de contrdler tout ce qu’il entend. [...] A Olympos, le fait que les instrumentistes
soient plus nombreux et que le droit de chanter appartienne a tous conserve les
chants traditionnels et — essentiellement — empéche I’immunité d’un seul et unique
instrumentiste et chanteur. »

Lors de gléntia a Olympos, j’ai pu ainsi constater que quelqu’un qui n’a pas une voix
puissante peut improviser sans probléme, du moment que ce qu’il chante a un intérét poé-
tique, d’autant que les instrumentistes doivent suivre le chanteur et dans ce cas, ils doivent
jouer moins fort. De méme, quelqu’un qui n’arrive pas a chanter les airs d’une fagon correcte,

ou bien qui ne chante pratiquement pas mais déclame presque sa mantindda, ne sera pas mon-

tré¢ du doigt par les locaux, a partir du moment ou le texte poétique apporte quelque chose.

Cette idée de I’importance de la signification de ce que 1’on chante est également ce
que pense le jeune Nikos Politis, qui m’a dit que le sens était plus important que le nombre de
fois ou I’on intervient au cours d’un glénti :

« Znpocio Katd T yvoun Hov 0gv €yl TOCES POPES TPAYOLOA KATO10G OAAG Tt
Met... e1dkd ov givor vEog'®! »

« Selon moi, I’'importance ne réside pas dans le nombre de fois ou quelqu’un
chante mais dans ce qu’il dit... surtout s’il s’agit d’un jeune ! »

La teneur du propos est donc des plus significatives, et constitue un des éléments es-
sentiels de I'improvisation poétique. Celle-ci est considérée également comme un art de la
métaphore et des images poétiques, car le propos qui est énoncé doit étre elliptique, puisqu’il
s’adresse a des initiés. Afin de comprendre toutes les nuances énoncées dans un distique, il
faut connaitre les personnes présentes, tant dans leur vie privée que professionnelle, mais il
faut également connaitre les événements relatifs au village, ainsi que le contexte dans lequel
le distique est improvisé. En effet, les hommes sont interpellés par leur prénom, par leur nom
de famille, ou par le lien de parenté ou d’alliance qui les unit a la personne qui improvise ; il
est fait évocation de leur métier, des quartiers du village ou ils habitent, de leur ascendance et
descendance, etc. Antonis Zografidis disait d’ailleurs que la justesse du propos est un critere

de reconnaissance d’une bonne mantinada :

164 Extrait de I’entretien avec Nikos Politis réalisé en juin 2016.

165



« H povtvada n kodn tpénet va gival edoToym. »
« Une bonne mantindda doit étre dite a propos. »

Toutefois, cette improvisation poétique n’est pas un art qui s’apprend véritablement.
En effet, c’est surtout par imprégnation, en assistant régulierement, dés son plus jeune age,
aux gléntia ou I’on entend chanter d’excellents improvisateurs, que I’on peut développer ses
propres capacités. J’ai eu 1’occasion de voir ainsi un pere de famille qui se trouvait dans un
café pour un glénti, accompagné par deux de ses enfants. Ces derniers écoutaient attentive-

ment et n’hésitaient pas a chanter au moment des reprises du chceur.

Cependant, tout le monde n’a pas les mémes dispositions au départ, et Nikos Politis est

intransigeant sur ce point :

« H 1éyvm 100 awtooyedocpod dgv eivar kdtt mov poabaiveral... ovte KATL TOL
dwdoketar. 'H 10 €xeig M1 d0e 10 €xeig.[...] 'Epoumn eivor m téyxvn 100
OVTOGYEOAGHOV. .. YOplopa aAAG mov Bo mpémer ywoo va dwtnpndet va
eEaokeiton'S! »

« L’art de ’improvisation n’est pas quelque chose qui s’apprend... ni méme qui
s’enseigne. Soit tu 1’as soit tu ne 1’as pas.[...] L’art de I’'improvisation est inné...
c’est un don, mais qu’il faut exercer pour le conserver ! »

Un autre musicien Olympiote, Gidrgos Giorgéakis, m’a expliqué qu’étre improvisateur
est un talent, mais que ce talent peut s’exercer de maniere plus ou moins efficace, car I’inspi-
ration du poéte chanteur dépend de nombreux éléments, sur lesquels je reviendrai plus loin. Il

dit :

« Kamotot £yovv moapandve ToAévto omd KATolovg AAAOVS, Kol GTNV EVKOAN TOV
umopel vo GLVOETOLY TIG HOVTIVAOES OAAG Kot otV TowdTnTa Kot 0 Bébog tov
momTikoy Adyov. Puoikd, oVt daPEPEL Omd OTIYUN GE GTIYUT], OTMG KOl UE TO
nmai&ipo opydvov. Eivar 0épo woykng, vontikng, M @ULOIKNG KOTAGTAONG TOL
aTOHoL 1N ™G ouddaS. AALOTE UTOPEL VO NV KATOPEP® VO T 1 TPOYOLING®
00Te (o HovTVado Kt GAAOTE va. Un Umopel vo pe oTapatiosl ovte 0 Miyding
Zwypoeidn! H éumvevon eivon mepiepyn ko 181oitepn apetn'®. »

« Certains ont plus de talent que d’autres, dans la facilité de pouvoir composer des
mantinades, mais aussi dans la qualité et la profondeur de la parole poétique. Na-
turellement, cela change d’instant en instant, comme dans le jeu d’un instrument.
Il est question de la disposition psychique, émotive, ou physique de la personne
ou du groupe. Parfois il se peut que je n’arrive méme pas a dire ou chanter une

165 Ibid..
166 Extrait de I’entretien avec Giorgos Giorgakis réalisé en juin 2016.
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mantindda et parfois il est possible que Michdlis Zografidis'®’ lui-méme ne puisse
pas m’arréter ! L’ inspiration est une vertu étrange et unique. »

Par ailleurs, le support mélodique des airs pour I’'improvisation, lequel facilite sans
doute la production instantanée des distiques, entraine d’autres contraintes. D’une part, dans
le schéma formel qui se met en place en fonction de 1’air chanté et, d’autre part, dans I’adé-
quation des vers a la musique, puisque I’on se retrouve dans un temps mesuré, lequel facilite
I’improvisation :

«[...] le contexte continllment musicalisé¢ et mesuré de la chanson fonctionnelle
impose que I’improvisation se fasse dans un temps donné et sans hésitation. II faut

donc entourer le vers d’une structure “temporisante” qui rendra plus aisée et plus
slire son improvisation'®. »

11.2. Les principes de ['improvisation chantée

Une autre particularité de cette poésie improvisée est donc d’étre chantée par un des
hommes qui participent a la féte. Les musiciens jouent différents airs, qu’ils enchalnent sans
s’arréter, afin que les distiques puissent étre créés. Par ailleurs, ces musiciens doivent s’adap-
ter a chaque instant a 1’air que se met a interpréter un chanteur pour improviser son distique.
En effet, 'instrumentiste ne sait pas sur quel air ’homme qui prend la parole va chanter et il
doit donc avoir une grande capacité d’adaptation afin d’arriver a saisir le plus rapidement pos-
sible de quel air il s’agit. Je rappellerai ici les propos de Giorgos Giorgékis a ce sujet :

« O Mprotig axovel KaBe @opd pe ot vota o EEKIVIIGEL O TPAYOLOIOTHG Kol

o¥ KaTeLOVVETOL HOVGIKE TN OTIYU] ToL EeKVAEL Vo TPAYOLSIETAL O GKOTOG
Yopic kapio Tpocvvvevonon'®. »

« Le joueur de lyra écoute a chaque fois sur quelle note le chanteur va commencer
et ou il se dirige musicalement au moment ou le skopds commence a étre chanté
sans aucune entente préalable. »

Dans un premier temps, on peut constater que presque chaque distique débute de facon
systématique par un tsakisma qui est chanté, et qui précede I’intervention du chanteur soliste

qui improvise.

7 Michalis Zografidis est un chanteur reconnu pour son inspiration et sa capacité a improviser de nombreux
distiques au cours d’une soirée.

8 Marie-Hortense Lacroix, art. cité, p. 107.

19 Extrait de I’entretien avec Giorgos Giorgakis réalisé en juin 2016.
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11.2.1. Le role du tsakisma

L e tsakisma (to tobxiopa) — au pluriel tsakismata (1o tcaxiopato) — est une sorte
d’interjection composée d’un mot ou bien d’une expression, qui peut prendre la forme d’un
vers entier et, dans ce cas, il s’agit essentiellement d’un vers de huit syllabes. En grec, ce mot
signifie « brisure, cassure », ou encore, dans le domaine musical, « refrain, ritournelle » ou

« modulation ».

Dans les mantinades, il existe en réalité trois types de tsakismata que 1’on peut diffé-
rencier de par le role qu’ils jouent dans I’improvisation du distique. En effet, on rencontre des
tsakismata en début d’improvisation avant le distique lui-méme et avant chaque prise de pa-
role du soliste, ou bien a I’intérieur méme du vers improvisé et, enfin, entre les deux vers im-

provisés du distique.

Tout d’abord, le tsdkisma qui est chanté en début de vers prend toujours la forme d’un
seul mot, souvent intraduisible car il peut étre une exclamation, telle que dachi (qy) ou échi
(éxv), ou bien dintes (Givteg). Ainsi, dés que le chanteur prend la parole, il commence par une
interjection qui est la plupart du temps sur le rythme de I’iambe antique bréve-longue, ou dans
certains cas sur le rythme du trochée antique longue-bréve, ou bien encore sur une longue
note tenue. En reégle générale, cette énonciation du tsdkisma initial de deux syllabes se fait sur

I’enchainement des notes sous-tonique et tonique du mode utilisé.

Fig. 060 : Exemples de tsdkisma chanté sur deux notes
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Dans d’autres cas, le tsakisma est énoncé sur une seule note qui correspond a une note

importante du mode.

Fig. 061 : Exemples de tsdkisma chanté sur une note
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Selon moi, ce tsakisma ainsi chanté occupe une fonction phatique : il permet selon
toute vraisemblance au chanteur d’annoncer son intention de chanter, afin qu’on lui laisse la
parole et que les musiciens diminuent 1’intensité sonore si cela est nécessaire. En effet, il
n’existe pas d’autre moyen d’indiquer quelle personne va s’exprimer sur le flot musical car
les prises de parole chantée ne sont pas prédéfinies a 1’avance. Celui qui a envie de chanter

, . . , . .
prend la parole et I’on ne peut pas savoir lequel des participants va s’exprimer ensuite. Cha-
cun se trouve ainsi dans la méme position que le musicien qui ne sait pas qui va prendre la pa-

role et qui doit observer tout en jouant afin d’arriver a anticiper.

Cette hypothese est renforcée par le fait que, plusieurs fois, au cours de différentes
fétes sur la place du village lors de mes séjours a Olympos, j’ai entendu mais également vu
deux chanteurs lancer en méme temps le tsdakisma de prise de parole. Ces deux chanteurs se
sont alors regardés pendant que la musique continuait, et finalement 1’'un d’eux a fait signe a
I’autre qu’il lui laissait la place pour chanter. Le tsdkisma apparait donc lui aussi comme un

code social puisqu’il permet d’annoncer que I’on va prendre la parole.

Dans ce cas de figure, on rejoint la signification de « brisure, cassure » du terme #sd-
kisma, puisqu’il s’agit de briser le silence vocal et en quelque sorte d’interrompre le flot musi-
cal de I’instrument, méme si celui-ci continue a jouer durant le chant. De la méme maniere, il
n’est pas rare de rencontrer de nouveau un tsakisma a chaque début d’intervention du soliste
au cours de son improvisation, en particulier a chaque moment ou le soliste prend la parole

apres les reprises du cheeur ou les intermedes de la /yra.

Ensuite, on rencontre des tsakismata a 1’intéricur d’un vers, intercalés entre des mots
du premier hémistiche d’un vers. Dans ce cas, il peut s’agir soit d’un seul mot qui est répété
plusieurs fois, comme dchi-achi-aahi-dachi (qy-G-di-dyr), soit d’une expression qui forme a
elle seule un bref vers, comme fo chaideméno mou (to y0idepévo pov) ou dyo mou madtia dyo

(dvo pov pdrtia 6vo).
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Fig. 062 : Exemple de tsakisma court a I’intérieur d’un vers
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Fig. 063 : Exemple de tsakisma long a I’intérieur d’un vers
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Ainsi employ¢ au sein de I’improvisation de I’hémistiche d’un vers, le tsakisma permet
d’ajuster le texte poétique a la mélodie chantée et de faire durer ’attente de la fin de 1’énoncé

de I’hémistiche.

Enfin, le dernier type de tsakisma, que 1’on peut rencontrer entre les deux vers impro-
visés d’un distique, fonctionne comme un refrain entre les deux vers. Dans ce cas, il s’agit le
plus souvent de deux vers de huit syllabes que tout le monde connait car ils sont, en général,
extraits de chansons connues. On trouve par exemple : « pavpa pdtioo 6To ToTHPL // Kol dLO
umke 6to TapabVOpL » (mavra matia sto potiri // kai dyo ble sto parathyri, « yeux noirs dans le
verre // et deux bleus a la fenétre »), ou encore « éAa €Aa TEPSIKIAL pov // GV ayKAAN T

dw1d pov » (éla éla pérdikia mou // stin angali ti dikia mou, « viens viens ma perdrix // dans

mes bras »).

Fig. 064 : Exemple de tsakisma refrain entre deux vers
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Le terme tsakisma est donc ici employé dans son autre acception, celle de « refrain, ri-
tournelle ». Ce refrain permet, d’une part de donner un peu plus de temps au chanteur pour
penser — tout en chantant — a la suite de son improvisation et, d’autre part, de relancer un peu
I’entrain des autres participants, car, comme tout le monde connait ces refrains, il arrive que
d’autres hommes chantent en méme temps que le soliste. De fagon générale, le chanteur
ajoute ¢galement un autre refrain a la fin de I’improvisation de son distique, mais il arrive que
celui-ci soit omis, surtout si un autre homme prend la parole et enchaine avec un autre dis-

tique.

Cependant, le distique est rarement improvisé d’une seule traite car il doit s’adapter a
la mélodie sur laquelle il est chanté, générant ainsi des césures et des répétitions de la part du

soliste.

11.2.2. Césures et répétitions : organisation formelle et responsorialité

A Olympos, et dans I’ile de Karpathos en général, I’improvisation chantée sur les sko-
pol se fait hémistiche par hémistiche. C’est notamment le cas pour les distiques qui sont im-
provisés sur les skopoi de tempo plutot lent, sur lesquels on peut danser le kdto chords ou
« danse lente ». Les vers subissent donc de nombreuses coupures, et surtout des répétitions en
fonction de la mélodie sur laquelle ils sont improvisés. Ces coupures et ces répétitions per-
mettent notamment de caler le texte sur la musique, puisque la méme musique sert a des dis-
tiques poétiques différents, dont les vers ne seront pas nécessairement accentués au méme en-

droit, mais aussi a structurer le cadre de I’improvisation.

La encore, il existe des régles implicites a respecter. En effet, le mouvement iambique
du metre implique un arrét sur une syllabe paire du vers. En revanche, la reprise d’une partie
du vers, ou du vers dans son entier, s’effectue toujours sur une syllabe impaire. On peut
constater alors, dans la pratique, que la reprise se fait souvent sur I’initiale du vers ou de I’hé-

mistiche, mais elle peut également se faire sur la troisiéme ou la onzieme syllabe du vers.

Si je reprends, par exemple, le distique improvisé par Giannis Katiniaris lors de la féte

de Paques en 2015, je peux constater que pour chaque vers, il coupe le premier hémistiche au
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bout de la quatrieme syllabe, avant de chanter 1’hémistiche en entier a partir de la premiére

syllabe (écoute disque 1 plage 234) :

Ka-the-te na
Ka-the-te na glen-ti-so-me

Puis, apres la reprise de ce qu’il vient de chanter par les hommes présents, il reprend le
premier hémistiche en entier, et il compléte son vers de quinze syllabes avec le second hémis-

tiche, sans aucune césure cette fois-ci :

Ka-the-te na glen-ti-so-me
Se tou-ti ti pla-tei-a

Ce procédé se répéte de la méme manicre pour le second vers du distique :

Na mi cha-thei
Na mi cha-thei to é-thi-mo

Puis, apres la reprise par les autres hommes, le second vers est chanté en entier :

Na mi cha-thei to é-th-imo
gia-ti 'nain a-mar-ti-a

L’exemple suivant a ét¢ chanté¢ par Minds Lentis le méme jour, lors de la féte de
Paques en 2015. La césure faite par le soliste se situe apres la sixieme syllabe cette fois-ci,

mais avec le méme procédé¢ de reprise au début de I’hémistiche (écoute disque 1 plage 161) :

I Cha-ris tis A-na-
I Cha-ris tis A-na-sta-sis

Comme dans I’exemple précédent, on assiste a une reprise par tous les hommes et en-

suite le soliste reprend son premier hémistiche sans césure et compléte son vers :

I Cha-ris tis A-na-sta-sis
stou ka-the-nos to spi-ti

La encore, ce méme procédé se réitere pour le second vers du distique :

Kai na a-po-fa-né-
Kai na a-po-fa-né-pso-me

Kai na a-po-fa-né-pso-me
kai ti Lam-pri ti Tri-ti
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Cependant, on peut constater que 1’on n’a pas toujours ce systéme pour chaque dis-
tique improvisé. En effet, les coupes et répétitions de tout ou partie d’un vers sont liées a la
mélodie sur laquelle le chanteur improvise. Chaque mélodie possede ainsi ses propres
contraintes de césures et de répétitions, qui ne sont pas uniques, et qui s’appliquent nécessai-

rement pour adapter le texte poétique a la musique.

Par exemple, si je prends ce distique improvisé par Gidnnis Antimisidris pendant la
féte de la Décollation de saint Jean Baptiste, a la fin du mois d’aott 2014 (écoute disque 2
plage 114) :
To Mnaraockd Borifa to // mov *pyeton kébe ypdvo

To Balaska voitha to // pou ’rchetai kdthe chréno
Protége Balaskas // qui vient chaque année

Kot d1dyve amd tn viom tov // kébe koo Kot mtdvo

Kai diochne apo ti nioti tou // kathe kako kai pono

Et ¢éloigne de sa jeunesse // tout malheur et toute peine

Pour le premier vers, on constate que le chanteur improvise le début de son premier hé-

mistiche en faisant une césure apres la quatrieme syllabe : « fo Ba-la-ska » (mesure 3). Apres
avoir chanté un tsdkisma (mesures 4 et 5), il reprend de nouveau son hémistiche sur la pre-
miere syllabe, et cette fois, il marque une césure apres la sixieme syllabe : « fo Ba-la-ska vo-
i'», puis il enchaine aussitot en reprenant, non pas du début, cette fois-ci, mais sur la cin-
quiéme syllabe « vo », afin de terminer 1’hémistiche « to Balaskd voitha to » (mesures 6 a 9).
Cette fois-ci, on a deux césures marquées lors du chant du premier hémistiche, mais qui res-

pectent les régles implicites.

Fig. 065 : Césures et répétitions du premier hémistiche du premier vers
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Ensuite, le chanteur reprend son premier hémistiche, mais cette fois il fait une césure
apres la septieme syllabe (mesures 19 a 21). La huitiéme syllabe est entendue au début du mo-
tif mélodique sur lequel il chante le second hémistiche (mesure 22). Cette césure semble aller
a I’encontre des principes de coupe du vers de rythme iambique, mais cela peut s’expliquer
par le fait que ce soit la mélodie qui induise une césure impaire. En effet, poétiquement par-
lant, le second hémistiche est toujours chanté en étant li¢ au premier hémistiche, ce que per-

met la plupart des mélodies.

Or, dans cette mélodie chantée par Giannis Antimisiaris, la deuxiéme phrase mélo-
dique est marquée elle-méme par un temps de silence d’une demi-mesure (deuxiéme temps de
la mesure 21) entre ses deux motifs (antécédent et conséquent). La huitiéme syllabe, dans un
principe d’enjambement poético-mélodique, sert donc pour la vocalise qui préceéde 1’énoncé
du second hémistiche (mesure 23 avec levée dans la mesure précédente) au méme titre que la
voyelle « a » sur laquelle le chanteur vocalise au début de cette seconde phrase mélodique

(mesures 17-18).

Fig. 066 : Césures et répétitions dans le premier vers
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Toutefois, malgré le fait que la mélodie chantée reste quasiment identique pour le se-
cond vers du distique qui est improvisé, les césures, contrairement a ce que I’on pourrait pen-
ser, ne se font pas de maniére systématique au méme endroit dans le vers. Il en va de méme

pour 1’adéquation des notes de la mélodie avec les syllabes du vers.

En effet, dans notre exemple, le chanteur va réaliser, pour le second vers, une césure

sur la cinquiéme syllabe du premier hémistiche : kai dio-chne a-po ti et en méme temps, la
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vocalise de la mesure 4 qui se fait sur le « a» du tsakisma « 4chi », va étre entendue sur la

derniére syllabe chantée de I’hémistiche, le « ti » (mesures 34-35).

Fig. 067 : Césures et répétitions du premier hémistiche du second vers

30 Soliste : tsakisma
-0 o —
— = = = rr
o | | =
a - chi kai
34 premier hémistiche du vers 2 avec tsakisma intercalé
_ =~ = ;
- ' oo 1oe PP ot o PFo o o o0
S o e —— oo T — i —+t—r—F——+@
o S—— — ‘ o — = et —=
diochne a-po ti__| a - chi | a-chi_ achi e__ kai | diochne a-po ti_
39
=9 —==
e o = = = =
V.4 Za - = 1
¥ -~ '
____nioti [ nio - ti tou

Nittis Mélanie, juin 2016

Pour le reste du vers, nous retrouvons le méme procédé de césure sur la septieme syl-

labe du premier hémistiche, avec une liaison, assurée par la huitiéme syllabe, entre les deux

hémistiches.
Fig. 068 : Césures et répétitions dans le second vers
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A travers ces quelques exemples, il est alors possible de se rendre compte que ce prin-
cipe de césure sur une syllabe paire en ce qui concerne la métrique n’est pas toujours respecté
car il est associé a la mélodie et dans ce cas-1a, c’est le principe musical qui prime et donc, les

vers se plient a la structure de chaque skopds.

Par rapport au principe d’improvisation du vers hémistiche par hémistiche, il est pos-
sible de noter toutefois une exception parmi les airs lents sur lesquels les hommes impro-
visent. Il s’agit d’un skopds sur lequel le soliste improvise son vers en entier, et doit donc pré-

voir le premier vers dans son ensemble avant de se mettre a chanter.
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Fig. 069 : Improvisation par vers entier
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Une autre exception peut €tre notée a ce principe d’improvisation des vers hémistiche
par hémistiche. Il s’agit de I’improvisation qui se fait durant le pano choros, la danse rapide.
Dans ce cas-1a, il existe un seul air permettant d’improviser son distique et I’improvisation se
réalise vers par vers. La mantinada prend alors le nom de tsakisti mantinada (tcoxiom
navtvaoa, littéralement « mantinada brisée ») afin de traduire le caractere vif et entrainant de

ce distique improvisé, lequel est toujours lancé par un tsdkisma sur le mot Ela (EAa,

«viens ») répété cinq fois.

Fig. 070 : Improvisation par vers entier sur 1’air rapide
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Dans ce cas-1a, il peut arriver que le soliste chante une deuxiéme fois ce premier vers
en entier pour se donner un peu de temps, d’autant qu’il n’y a pas de répétition par la choeur

dans les mantinades chantées sur 1’air rapide. Toutefois, en régle générale, il se contente de
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répéter le second hémistiche deux fois sur la phrase mélodique qui a servi a chanter le vers en-

tier, avant de se lancer dans I’improvisation de son second vers, lequel ne sera pas répété.

Par ailleurs, outre les césures et les répétitions qui sont assurées par le chanteur soliste
d’une part, on rencontre dans cette forme bréve un autre type de répétition : il s’agit de la re-
prise faite par le cheeur, puisqu’au cours de I’improvisation d’un chanteur soliste, la participa-

tion des autres chanteurs sous forme de chceur est un €lément indispensable a cette pratique.

En effet, le chanteur soliste improvise en découpant les vers de son distique par hémis-
tiche et, entre ces deux morceaux de vers ainsi improvis¢, les autres chanteurs répondent au
soliste selon un mode responsorial, en répétant ce qui vient d’étre énoncé. De manicre géné-
rale, on peut constater que la reprise est identique, autrement dit que 1’hémistiche est repris
avec les mémes césures, la méme mélodie et la méme répartition des syllabes sur la mélodie
que ce que le chanteur soliste vient d’improviser. Toutefois, dans la pratique, a travers
I’écoute attentive et la transcription, il est possible de se rendre compte que de 1égeres diffé-
rences apparaissent, notamment dans la variation de la mélodie, mais également avec des 1¢é-
gers décalages qui surviennent entre tous les hommes formant le cheeur car ils n’attaquent pas

les phrases en méme temps et que certains découpent le vers un peu différemment.

Si I’on prend, par exemple, cette autre mantinada chantée par Giannis Antimisidris en
aout 2014 (écoute disque 2 plage 127) :
"I awtotg amod *topsivact HEco ot YEPATELD LLOG

'P’ aftous apou ‘pomeinasi mésa sta gerateid mas
Parmi tous ceux qui sont restés dans notre vieillesse

EcV ’oat 0 povadikoc amol YAEVTAG KOVTO oG
Esy ’sai o monadikos apou glentds kontd mas
Tu es le seul qui festoie a coté de nous

A travers la transcription que j’ai réalisée, on peut s’apercevoir que le cheeur répéte la
méme mélodie aux mesures 5 a 10, mais qu’il ne reprend pas exactement le méme texte ni la
méme césure. En effet, le cheeur chante 'p’ aftous apou epomei (avec une liaison entre le « ou »

de apou et le « e » de epomeinasi et, de ce fait, il rajoute la voyelle initiale du verbe conjugué
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epomeinasi (« ils sont restés »), alors que le soliste ne la chantait pas. D’autre part, la césure
de ce premier hémistiche est faite sur la sixiéme syllabe « mi » (mesure 8), alors que le chan-

teur soliste avait coupé son hémistiche sur la cinquieme syllabe « po » (mesure 4).

Fig. 071 : Exemple de reprise différente du premier hémistiche par le cheeur
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De plus, la reprise du second hémistiche du premier vers par le cheeur, aux mesures 25
a 27 avec la levée de la mesure 24, ne suit pas ce que le chanteur soliste a énoncé aux mesures
19 a 24, notamment en ce qui concerne la mélodie. En effet, la premicre partie de la mélodie

n’est pas reprise et la réponse du choeur commence sur la deuxiéme partie de cette mélodie
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avec une fin différente. La reprise du cheeur se trouve ainsi écourtée par rapport a la version

initiale (trois mesures et demie au lieu de six mesures).

Fig. 072 : Exemple de reprise différente du second hémistiche par le cheeur

17 Soliste : tsakisma et hémistiche 2 du vers 1
o) _ - s s s
(Lmv £ ” ” 1 T yi T = ha i
o | — — =
a me-sa sta me = sa______ sta
g 0 -
ANIV4 | i. I? Ie. | D ‘/ = =
e = — ="
ftous a - poue po - mi-na-si
21
/’le i\ [ 7] I I I ; [ 7] 4
T - - o0° . - -
be “p2rF T f ze e s P el v
0y 72— == —_— 7
ge me-sa sta ge-ra = tia mas_ mersa
Reprise
) p
& = = = r =
y a me-
25 Soliste : tsakisma et vers 1 en entier
/IA Il |
Y 4N - - ¥ 2 5 I
'\mu < d I | I 1 Vi L
) = 14
a - chi_| p'a-ftous a-
du choeur
_g_h T I I I
¢§ ! ﬂi. i. ‘ - ' P P. ' ‘ i =
\%) — 1 1 T =
sa sta____ me-sa sta ge - ra-tia mas

Nittis Mélanie, juin 2016

Ces reprises du cheeur apres chaque énoncé du soliste sont toujours assurées par rap-
port a la temporalité et lorsque le choeur ne prend pas la peine de faire les reprises, ou bien as-
sure des reprises tardives, il est remplacé par la yra qui joue de maniére continue puisqu’elle
accompagne le soliste dans 1’exécution de 1’air et qu’elle assure également les ritournelles ins-
trumentales entre les airs ou lors des silences du chanteur. En réalité, ces reprises ont une
fonction bien précise. Outre le fait de marquer la participation collective a I’improvisation
d’un individu, ces reprises permettent de laisser du temps au chanteur pour penser la suite de

son improvisation.

I s’agit donc de temps de préparation qui dure quelques mesures et dans certains cas,
il est possible de constater que le soliste, au moment ou il est censé répéter de nouveau le pre-
mier hémistiche d’un vers pour y ajouter le second, change ce premier hémistiche qu’il avait
improvisé, sans doute parce que cela ne fonctionnait pas de maniére satisfaisante avec ce qu’il

voulait créer par la suite pour compléter son propos. C’est ainsi que j’ai pu constater, par
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exemple, que Michalis Zografidis lors de la féte de Paques en 2014, a commencé a chanter
son premier vers par ces mots stamdta ti stigmi (otapdrta T oTryuy, « arréte I’instant »), qu’il
a aussitot changé, avec la répétition pour ajuster le texte a la musique, en chantant stamadata tes
tis michanés (otopdro teg TIG pPnyovés, « arrétes-les, les caméras »), sans doute car la pre-
mieére version ne comportait pas les huit syllabes nécessaires au premier hémistiche. Toujours
durant la féte de Paques, mais en 2015 cette fois-ci, un homme a commencé a chanter chronia
polla (xpévio moAAd, « bonne féte »), puis il a dit ochi (0x1, « non ») et il a repris en chantant
Xristos Anésti éfchomai (Xpiotdg Avéotn edyopon, « je souhaite “Christ est ressuscité”), et
dans ce cas, encore une fois, on peut constater que le début de la premiére version, a laquelle

il voulait ajouter le verbe éfchomai, n’aurait pas eu les huit syllabes du premier hémistiche.

Dans certains cas, il se peut que ce soit la reprise que le soliste chante qui soit diffé-
rente, non pas parce que la premiére version ne fonctionnait pas, mais parce que cette nou-
velle version apporte une autre nuance de sens, et ainsi, par le jeu de reprises non identiques,
on arrive a enrichir son propos en gardant un seul distique. C’est ce que fait Manolis Zoulou-
fos durant la féte de Paques 2015 lorsqu’il chante son premier vers. En effet, la premiére fois,
il dit :

[ToAAo¥G eima va €povot Alyo yia va Tovg 00VUE
J’ai demand¢ qu’ils en ameénent plusieurs pour que nous les voyions un peu

Et lors de sa reprise de soliste, il change ce vers et il chante :

[ToALoVGg gima va @EpOVGL AlYO Y10 Vo pog dovVE
J’ai demandé qu’ils en amenent plusieurs pour qu’ils nous voient un peu
Mis a part ces quelques exceptions de transformation du distique par le soliste, com-
ment fonctionne ce principe de temps de préparation ? Si I’on prend, par exemple, le distique
suivant (écoute disque 2 plage 114) :
To Mnaraockd Borifa to // mov *pyeton kébe xpdvo

To Balaska voitha to // pou ’rchetai kdthe chréno
Protége Balaskas qui vient chaque année

Kot d1dyve amd tn viom tov // kébe koo Kot tdvo
Kai diochne apo ti nioti tou // kathe kako kai pono
et ¢loigne de sa jeunesse tout malheur et toute peine
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Fig. 073 : Exemple de temps de préparation pour le second hémistiche
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Avec I’exemple du premier vers de ce distique, on se rend compte que le soliste
énonce son premier hémistiche en 8 mesures (mesure 2 a 9), puis qu’il dispose de 8 mesures
de préparation avec la reprise du cheeur (mesure 10 a 17), avant de reprendre la parole a la
mesure 17, en commengant par chanter un fsdkisma, puis en répétant son premier hémistiche,
avant de compléter son vers. On pourrait presque penser que le chanteur soliste bénéficie ainsi

d’un temps allongé de préparation qui s’étend sur quatre mesures et demie (mesures 17 a 21).

La présence de ce temps de préparation, aménagé par le dispositif formel responsorial,
est confirmé par deux éléments : d’une part, comme je 1’ai dit, il arrive que le chanteur modi-

fie le premier hémistiche qu’il vient d’improviser, au moment ou il se remet a chanter apres la
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reprise du cheeur et, d’autre part, il n’y a jamais de reprise du cheeur a la fin, lorsque le soliste

vient de chanter son second vers en entier, puisqu’il n’a plus besoin de temps de préparation.

Dans certains cas, en fonction de 1’air qui est chanté, le temps de préparation se trouve
allongé de maniére significative par la présence d’un refrain qui s’intercale entre les deux vers
improvisés, autrement dit entre la reprise du premier vers par le cheeur et I'improvisation du
second vers. Cela permet ¢galement de faire durer le distique plus longtemps. C’est le cas no-
tamment avec 1’air sur lequel a été chanté le distique suivant (écoute disque 2 plage 118) :

Eyd Ba mo otov Ayto mov xpovia pe yvopilet

Ego tha po ston Agio pou chronia me gnorizi
Moi je vais dire au Saint qui me connait depuis des années

uévov vyeia kot yopd 1o KOGHO vo oKopmilet
monon ygia kai chara sto kosmo na skorpizi
qu’il répande dans le monde seulement la santé et la joie

Fig. 074 : Autre exemple de temps de préparation pour le second hémistiche
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Dans cet exemple, le soliste énonce son premier hémistiche sur une durée de sept me-
sures et demie. Puis la reprise du cheeur dure 8 mesures (mesures 29 a 36), durant lesquelles le
soliste peut penser a la suite de son vers. Une fois que le soliste a improvisé pour compléter
son vers, il a un temps de préparation pour le vers suivant qui se trouve allongé car, outre la
reprise du cheeur sur 7 mesures (mesures 45 a 52), il y a également le refrain qui donne un dé-
lai supplémentaire. En effet, le refrain est énoncé en 9 mesures par le soliste (mesures 53 a

61), et il est repris par le chceur en 8 mesures (mesures 62 a 69).

Fig. 075 : Exemple de temps de préparation allongé par le refrain
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Ainsi que je I’ai déja mentionné dans le paragraphe concernant les tsakismata, ces re-
frains sont en vers de huit syllabes et ne sont pas improvisés. Ils sont issus de textes poétiques
de chansons diverses et sont donc connus de la grande majorité¢ des Olympiotes. Il n’est donc
pas rare, au moment ou le soliste chante le refrain, qu’il soit accompagné par les autres

hommes.

Dans le cas du skopds ou le chanteur improvise le vers en entier et non pas hémistiche
par hémistiche, la présence du refrain est nécessaire pour faire durer, d’une part, le temps de
la mantindda et, d’autre part, de prolonger le temps de préparation du chanteur pour son se-
cond vers, étant donné qu’il doit le chanter en entier. Par exemple, avec le distique chanté par
Andréas Chirakis en avril 2015, on est dans ce cas de figure (écoute disque 1 plage 106) :

Na ’xe pniav n Olvumog ciyovpa B pruAnoet

Na ’che milian i Olympos sigoura tha milisi
Si Olympos avait la parole, sirement elle parlerait

TOVG UEPAKANEG TOVG TAALOVG VO LG €01YOVGE
tous meraklies tous palious na mas ediigotise
pour nous raconter les anciens meraklies

Fig. 076 : Exemple de temps de préparation dans I’improvisation par vers entier

Soliste : tsakisma et vers 1 en entier
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Apres avoir énoncé son premier vers (mesures 1 a 8), le soliste a un temps de prépara-
tion qui comporte les six mesures (mesures 9 a 14) jouées a la [yra — lesquelles remplacent
I’absence de reprise du chceur — ainsi que les six mesures du refrain (mesures 15 a 20) qu’il
chante et les sept mesures jouées encore une fois par I’instrumentiste (mesures 21 a 27), soit

un total de dix-neuf mesures qui permettent de penser la suite du distique.

Par ailleurs, on peut constater que chaque prise de parole du soliste apres le cheeur se
réalise avec un principe de tuilage. La plupart du temps, la superposition se fait sur une
demi-mesure voire sur une mesure compléte — autrement dit un a deux temps —, et elle est
marquée par la présence d’un tsdkisma lancé par le soliste, qui entérine la fonction de prise de
parole jouée par cette interjection. Cette superposition peut également étre un peu plus longue,

ou bien ne pas exister, cela restant assez rare.

Fig. 077 : Exemples de tuilage entre le soliste et le choeur
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On peut également constater, a 1’écoute de ces distiques improvisés, d’une part, que la
reprise du cheeur n’est pas toujours synchronisée et, d’autre part, que tous les hommes qui
forment le cheeur ne chantent pas forcément exactement la méme chose. Ce dernier point peut
s’expliquer par le fait que chaque personne ne chantera pas exactement de la méme maniére
une méme mélodie, parce qu’elle peut introduire de 1égeres variations dans le rythme, dans les
notes, ainsi que dans le découpage du vers par rapport a la mélodie. Il s’ensuit une sorte de
flottement dans ce principe de reprise responsoriale, lequel n’est absolument pas dérangeant
par rapport a cette pratique. En effet, ce qui est important est d’assurer une reprise afin de

montrer que 1’on est impliqué dans la féte, en étant présent et attentif. Dans certains cas, 1’ab-
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sence de reprise par le cheeur peut traduire certains aspects et avoir plusieurs significations :
soit les hommes ne sont pas présents mentalement et font autre chose — dans certains cas, ils
répondent a un appel sur leur téléphone portable ou envoient un message écrit —, soit ils ne
sont pas suffisamment investis car ils ne sont pas assez bien disposés, soit ils sont profondé-
ment touchés et bouleversés par ce qui vient d’étre chanté, ou encore ils peuvent marquer le

fait qu’ils désapprouvent ce qui vient d’étre chanté.

L’individuel et le collectif se rejoignent ici, car si un chanteur improvise seul son dis-
tique, il a besoin de ’ambiance et de la présence des autres personnes susceptibles d’improvi-
ser a leur tour. On rejoint donc ici la réflexion menée par Jean Diiring lorsqu’il évoque com-

ment peut se percevoir I’improvisation :

« L’improvisation se présente comme la manifestation d’une individualité dans un

contexte collectif : il s’agit d'un apport créatif ou per¢gu comme tel par rapport a un

donné musical, acte qui suppose une implication et une contribution personnelles

et pose la question de la relation entre I’individu et le groupe'”. »

Cette présentation de I’improvisation rejoint tout a fait ce que reflétent les mantinades,

a savoir la création poétique chantée dans un certain contexte ou la présence d’un « collectif »
est nécessaire, ne serait-ce que pour avoir la possibilité d’obtenir une réponse, ainsi que le
mentionne le musicien Michalis Michalis :

« Etvon m té€yvn va umopécelg va mpocdlopicels avtd mov £xElg v TES GE €val
otiyo péoa. No 3doelc TNV gvkaipio kot 6Tov ETOUEVO Vo 60V amaviioel'’!. »

« C’est une technique pour pouvoir condenser ce que tu as a dire dans un seul
vers. Et de donner I’occasion a la personne suivante de te répondre. »

Michalis Michalis évoque ainsi un autre €¢lément récurrent dans le principe de 1I’impro-
visation poétique chantée en temps mesuré qui est ’alternance des chanteurs et donc la non
monopolisation de la parole. Cela est rendu possible par la présence d’un groupe d’hommes
qui ont potentiellement la possibilité d’exprimer leur individualité au sein du groupe :

« Comme dans tant d’autres domaines qu’elle régit, I’improvisation est ici une

ceuvre de tissage, une construction collective qui nait et s’édifie de la rencontre et
du dialogue entre plusieurs imaginations individuelles'’. »

170 Jean Diiring, « Le jeu des relations sociales : éléments d’une problématique », dans Bernard Lortat-Jacob
(dir.), L ’improvisation dans les musiques de tradition orale, Paris : SELAF, 1987, p. 17.

! Trini Beina, op. cit., vol. 2 « Annexes », p. 757.

172 Marie-Hortense Lacroix, art. cité, p. 93-96.
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Cette question de la présence d’un groupe d’hommes fait partie de ce que 1’on pourrait

appeler des adjuvants a I’improvisation poétique chantée.

11.2.3. Les adjuvants a l’'improvisation : paréa, alcool et kéfi

L’improvisation poétique chantée a Olympos, ainsi que je I’ai mentionnée dans le cha-
pitre I, est toujours accompagnée par les instruments. Les musiciens, en particulier le joueur
de lyra, sont indispensables pour accompagner les chanteurs. Il arrive que la tsampouna ac-
compagne les chanteurs au moment de I’improvisation, mais cela est assez rare, en particulier
lorsqu’il s’agit des skopoi lents joués en début de glénti. En effet, la puissance sonore de la
tsampouna peut 1’obliger a s’arréter lorsque quelqu’un chante, s’il s’avere que le chanteur n’a
pas une voix assez puissante pour passer par-dessus le son de la cornemuse et étre entendu. En
revanche, lorsqu’un chanteur se met a improviser sur le skopos de la danse rapide pdano
choros, la tsampouna est toujours présente puisque c’est elle qui est I’instrument premier au
cours de cette danse. Par ailleurs, le /aouto est toujours présent pour accompagner la /yra dans
le glénti et donc a fortiori les chanteurs. Il existe toutefois quelques exceptions qui peuvent se
produire, et ou la /yra seule accompagne les chanteurs, mais cela survient uniquement lorsque

le glénti a lieu dans un café.

La présence des musiciens est indispensable car la musique se joue en continu pour
soutenir le chant des improvisateurs, et éviter les silences qui peuvent survenir entre deux im-
provisations, notamment lorsque celles-ci ne s’enchainent pas, mais également pour stimuler
les chanteurs, et les inciter a chanter. En effet, le musicien se doit d’étre attentif a ce qui se
passe autour de lui. Il doit anticiper les prises de paroles, et éventuellement, jouer un air ap-
précié tout particulierement par une personne afin de 1’inciter a chanter et de I’aider a impro-
viser. Il doit également étre a I’écoute de chaque chanteur afin de pouvoir I’accompagner ins-

trumentalement d’une maniére qui permettra la mise en valeur des propos du chanteur.

Par ailleurs, le groupe formé par les musiciens et les chanteurs présents, que 1’on ap-
pelle paréa en grec (n mapéa), est bien plus qu’une simple « bande de copains ». Les musi-
ciens ont I’habitude de jouer ensemble et connaissent plus ou moins le jeu des autres. Certains
forment méme des « couples » que 1’on appelle localement bdso (to pundco). Les chanteurs

constituant la paréa se connaissent bien et s’apprécient, qu’ils fassent partie de la méme fa-
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mille — a un degré de parenté plus ou moins ¢éloigné — ou non. IIs ont vécu des choses en com-

mun, et partagent le plaisir d’étre ensemble en chantant et en jouant de la musique.

Au sein de cette paréa, il y a généralement la présence d’un ou plusieurs meraklides
(ot pepaxAnoeg, au singulier meraklis, o pepaxing). Ce terme, qui vient du turc merakii, prend
le sens en grec de « fin connaisseur », « qui apprécie les bonnes choses ». A Olympos, le sens
de ce mot est encore plus précis que dans le reste de la Gréce. En effet, il désigne celui qui ap-
précie le glénti et qui en est un fin connaisseur, mais en méme temps, le meraklis connait les
codes sous-jacents de I’improvisation et du glénti, il sait donner de I’entrain et animer le glén-
tipar sa participation, tout en faisant partager sa disposition et ses émotions, ainsi que les
mantinades qu’il improvise avec une grande habileté et une grande justesse, du fait de son ex-
périence. Le meraklis est également quelqu’un qui est un bon danseur. Pour étre reconnu
comme meraklis par la communauté, il faut donc posséder diverses qualités qui s’expriment
au cours du glénti, dont il faut maitriser les régles implicites, et qui permettent de le faire
vivre par le partage de son expérience et de ses émotions. Les meilleurs d’entre aux sont
méme appelés protomeraklis (0 mpowtopepaking), autrement dit « premier meraklis », ce qui
est un honneur supréme. De plus, un jeune Olympiote, Nikos Politis, m’a expliqué que pour
pouvoir devenir un meraklis, un jeune se doit aussi d’avoir tout d’abord du respect pour les
anciens, afin de pouvoir étre admis au sein d’une paréa et de participer :
« O oefacpog TV HIKPOTEP®V TPOS TOVG HeYaADTEpOVS givar M Pdorm tng
gykafidpvong evog véov pepakAr. Avtd tov Kavel oefactd Kol amodekTd o1

nmapéa! H amddoon tov PéPara eivoar onuovikd Bépa 6mwg 1 yvoon Tov
£0oTVITIKOD TV YAEVTIOV pog' ! »

« Le respect des plus jeunes pour les plus agés est la base de 1’établissement d’un
nouveau meraklis. Cela lui permet d’€tre respecté et accepté au sein de la paréa !
Sa performance bien siir est un sujet important tout comme la connaissance du
protocole de nos gléntia ! »

Par ailleurs, qu’il soit simple chanteur ou bien également musicien, le meraklis sait
faire venir le kéfi (to képv) et I’entretenir au cours du glénti. Le kéfi est donc un autre élément
indispensable a la pleine réussite de la tenue d’un glénti. Ce terme, qui vient de la langue
arabe keyf, a travers la langue turque keyif, signifie littéralement « gaieté » (evBupia, efthymia)

et désigne, dans toute la Gréce, une « bonne ou joyeuse disposition » (kaAn N xopoOUeEVN

dwabeom, kali i charouméni didthesi), ou bien une « disposition ou une envie pour quelque

173 Extrait de I’entretien avec Nikos Politis réalisé en juin 2016.
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chose » (81G0eom, Opetn yia kdt, didthesi, orexi gia kati)'™. On parle d’ailleurs trés souvent
du fait de « faire monter le kéfi » (avafw to kEP1, andavo to kéfi), et dans I’ile de Karpathos, on
utilise couramment le verbe kefizo (keilm). A Karpathos, le mot kéfi désigne une « disposi-
tion mentale » (yoywn 01é0eom, psychiki diathesi) et kefizo (xkepilw) signifie « étre dans une

bonne disposition » (amoktd Ko d1d0eon, apokto kali diathesi).

Ce kéfi, nécessaire pour le glénti a Olympos, prend un sens plus fort que dans le reste
de la Grece. Ainsi que le souligne Anna Caraveli, il est un ¢lément indispensable pour la réali-
sation d’un bon glénti, selon les critéres esthétiques olympiotes, et il renvoie a cette idée d’ex-

périence que le meraklis doit avoir :

« For the guests in Olymbos and Baltimore, the success of the glendi depends ex-
clusively on the existence of kefi (Horis kefi, glendi den yinetai, without kefi, a
glendi cannot be created). The term kefi is used in the rest of Greece to describe a
festive and carefree mood; in the context of Olymbos’ world, kefi refers to a
heightened form of experience which manifests itself in disciplined, formalized
behavior'”. »

« Pour les participants a Olympos et a Baltimore, la réussite d’un glenti dépend
exclusivement de 1’existence du kéfi (Xmpig képt, YAEVTL dev yiveton ; sans kéfi, un
glenti ne peut pas avoir lieu). Le terme kéfi est employé dans le reste de la Gréce
pour décrire un climat festif et de liberté ; dans le contexte de I’univers d’Olym-
pos, kéfi renvoie a une forme élevée d’expérience qui se manifeste elle-méme
dans un comportement discipliné et formalisé. »

Pour définir ce qu’est le kefi a Olympos, Pavlos Kavouras a posé la question a un vieil

Olympiote qui lui a répondu ceci :

« Kefi is orexi (literally, appetite; mood or interest). Kefismenos is he who dis-
plays his orexi, his enthusiasm. For example, someone says: “In my wedding so
and so was in a great mood (ekane megali orexi), showed great enthusiasm, had a
great kefi in relation to this marriage.” Kefi is joy and cheerfulness'”. »

« Le kéfi c’est I’orexi (littéralement, appétit ; humeur ou intérét). Kefisménos est
celui qui partage son drexi, son enthousiasme. Par exemple, quelqu’un dit : “A
mon mariage untel était dans une bonne humeur (Exave ueyaln opeln), il a montré
un grand enthousiasme, il avait un bon kéfi en lien avec ce mariage.” Le kéfi, c’est
la joie et la bonne humeur. »

7 Aelid e kowvijc veoeldnviriic (Dictionnaire de la langue grecque moderne), Thessalonique : Institut des
Etudes Néohelléniques, 1998, p. 711.

' Anna Caraveli, Scattered in Foreign Lands. A Greek Village in Baltimore, Baltimore : The Baltimore
Museum of Art, 1985, p. 23.

176 Pavlos Kavouras, Glendi and Xenitia : The Poetics of Exile in Rural Greece (Olymbos Karpathos), thése de
doctorat sous la direction de Stanley Diamond, Université du Michigan, 1990, p. 214.
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Toutefois, il ne faut pas oublier non plus que le kéfi n’est pas simplement de la gaieté,
mais il est également de la tristesse et de la nostalgie. Le kéfi est une émotion qui se traduit
souvent par des pleurs et des soupirs. D’ailleurs, pour les Olympiotes, il est nécessaire que les
pleurs soient présents au cours d’un glénti afin que celui-ci soit pleinement réussi. Anna Cara-
veli ’explique ainsi, en citant une expression locale :

«[...] weeping is expected of a true state of kefi: “The successful glendi is judged
by [the amount] of weeping” (To kalo glendi metrietai apo to klama)'”. »

«[...] pleurer est attendu comme un véritable état du kéfi : “Un glénti réussi est
jugé par la quantité de pleurs” (7o xalo yAévu uetpiérar amo to kKAdua). »

Le kéfi est donc a la fois un état de joie et de tristesse, qui entraine un partage des émo-
tions et, de ce point de vue, il s’agit ainsi d’une expérience qui est a la fois personnelle, mais
aussi commune, puisqu’elle est partagée. Il est nécessaire que tous les hommes présents
puissent ressentir ce kéfi, et lorsqu’il est absent, on essaie de mettre tout en ceuvre pour le faire
surgir. Par exemple, lors du glénti a Vroukounta en aoit 2014, un des hommes présents, Ni-
kos Orfanidis, originaire du village d’Apéri, ne semblait pas étre dans une bonne disposition
ce soir-1a. Il s’avére que cet homme, qui a ouvert une pharmacie a Olympos, était préoccupé
par la maladie de sa belle-mére. Un autre homme présent a alors chanté une mantinada ou il
intercede aupres du saint afin qu’il lui apporte son kéfi qu’il a laissé dans son village (écoute
disque 2 plage 096) :

« O Oppavidnc nenke to kKEPL Tov 6T ATEPL
TOPOoKOA® ToV Aylo pali Tov vo 1o EPEL »

« Orfanidis a laissé son kéfi a Apéri
je prie le Saint de I’apporter avec lui »

Ce contexte collectif nécessaire provient de la présence de la paréa, et les hommes
sont bien conscients du fait qu’il faut la connaitre pour pouvoir ressentir la montée de ce kéfi,
et arriver a trouver 1’inspiration pour chanter. Lors de la féte du Mardi Lumineux a Paques en
2014, un homme 1’a exprimé a travers une mantindda qu’il a chantée (écoute disque 1
plage 084) :

« Yayvo vo Bpm To KEPL OV KL YD VO TPOOVLOTOW
KoL TN KON mopéa cov BEA® va T yvopicm »

77 Anna Caraveli, « The Symbolic Village. Community Born in Performance », dans Journal of American
Folklore, vol. 98, n°389, 1985, p. 263.
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« Je cherche a trouver mon kéfi afin de chanter moi aussi
et ta bonne compagnie, je veux faire sa connaissance »

Par ailleurs, comme 1’a expliqué un meraklis originaire du village de Spoa a Pavlos Ka-

vouras, plusieurs éléments permettent I’émergence du kéfi au cours du glénti :

« The emergence of kefi depends on many factors. One of them is drinking. Ano-
ther factor is the parea, the company of the glendi participants. It all depends on
the history of the relationships among the glendi-participants. For example, if [ am
on good terms with another person his presence in the glendi will delight me, hel-
ping me to attain kefi quickly'’. »

« L’émergence du kéfi dépend de nombreux facteurs. L’un d’eux est la boisson.
Un autre facteur est la paréa, la compagnie des participants au glénti. 11 dépend
enticrement de 1’histoire des relations entre les participants au glénti. Par exemple,
si je suis en bons termes avec une autre personne, sa présence au glénti me réjoui-
ra, m’aidant a atteindre le k¢fi rapidement. »

La paréa de musiciens et chanteurs présents, ainsi que je 1’ai déja mentionné au début,
est donc bien nécessaire pour I’émergence de ce kéfi, mais il faut qu’elle s’accompagne aussi
de la prise de boisson alcoolisée. En effet, ’alcool permet aux participants de trouver un état
physique et psychique qui permet de faire émerger le kéfi, mais également de stimuler 1’inspi-
ration et I’improvisation chantée. Certains chanteurs, comme Nikos Politis, m’ont expliqué
¢galement que D’alcool leur permettait, en début de glénti, de s’éclaircir la voix et de la
« chauffer ». L’alcool qui est consommé est un alcool fort, soit une eau-de-vie locale appelée
raki (n paxn), soit du whisky, lequel a fait son apparition plus tardivement dans le village, ap-
porté par les émigrés depuis les Etats-Unis. En général, lorsque le glénti a lieu sur la place du
village, les hommes agés préférent boire du whisky, tandis que les plus jeunes boivent plutot

du raki.

L’alcool joue un role d’adjuvant a cette improvisation chantée, dans la mesure ou la
prise de boisson alcoolisée se fait avec parcimonie et que 1’état d’ivresse légere qui en découle
est controlé. En effet, chaque homme qui boit doit avoir une certaine discipline et ne pas se re-
trouver dans un état d’ivresse qui I’entrainerait a avoir des gestes ou des propos déplacés, au-
trement dit une attitude non tolérée dans le fonctionnement social de la communauté. Les
hommes boivent ainsi de petites quantités, qui s’échelonnent au cours des heures que dure le

glenti. De plus, un état d’ivresse profonde ferait retomber le kéfi des participants et le glénti

178 Pavlos Kavouras, op. cit., p. 214.
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serait obligé de s’interrompre. Il n’y a donc jamais de glénti sans alcool, et son absence au
moment ou les musiciens et les chanteurs se retrouvent, quelle que soit la circonstance, est in-
congrue, et ils ne manqueraient pas de le faire remarquer. C’est ce qui s’est passé par exemple
lors de la venue a Paris d’un groupe de musiciens afin de donner deux concerts. En effet, au
cours d’une rencontre organisée a I’INALCO dans le cadre du cycle « Paroles de créateurs », la
paréa des chanteurs et musiciens s’est vue proposer de I’eau comme boisson. Au moment ou
ils se sont lancés dans I’'improvisation de distiques, un des chanteurs, Kostas Antimisiaris, a
relevé cette anomalie de maniere presque métaphorique, en indiquant que malgré le fait qu’ils
boivent ’eau des sources d’Olympos, ils sont tout de méme des meraklides :

« Owpeite ™ v Oloumo pe T1g myEg ™S Kpveg
am’ 10 vepd ToVg TvVovE EILACTE LEPOKANES »

« Regardez-la Olympos avec ses sources fraiches
nous buvons de leur eau nous sommes des meraklies »

Et un peu plus tard, aprés des distiques mentionnant la beauté de Paris qu’ils ont beau-
coup appréciée, ainsi que ’honneur qui leur a été fait de venir y jouer, un des musiciens, Mi-
chélis Zografidis, a de nouveau fait écho a 1’absence d’alcool pour les inspirer :

« Eiyape 0peén moAdn pa yaAoce Arydkt
aVTiC pOKT HOG PEPETE VO TIVOUE VEPAKL »

« Nous avions une grande envie mais elle s’est un peu cassée
au lieu de raki vous nous avez donné a boire de ’eau »

L’alcool est ainsi considéré comme un élément indispensable au cours d’un glénti pour
les participants, mais également pour tous ceux qui veulent en comprendre les subtilités, car
pour eux, il faut ressentir 1’état dans lequel ils se trouvent au cours du glénti pour le com-
prendre. C’est la raison pour laquelle un habitant d’Olympos, Vasilis Kanakis, m’a dit un jour
que si je voulais comprendre leur glénti, je devais boire et trinquer avec eux ! Pavlos Kavou-
ras rapporte des propos similaires de la part d’un vieil Olympiote qui lui donnait la définition
suivante du glénti :

« To understand our glendi, you must sing, dance, and drink as an Olymbitian.

The only way to do this is by stepping in the world of glendi, by becoming a part
of it. If you dissociate yourself from glendi and make it a matter of study you will
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be completely misled by your thoughts about it; in doing so, you will not feel
what glendi is really so. Glendi is a circulation of emotions'”. »

« Pour comprendre notre glénti, tu dois chanter, danser, et boire comme un Olym-
piote. La seule mani¢re de le faire est d’entrer dans le monde du glénti, en en fai-
sant partie. Si tu te dissocies toi-méme du glénti et que tu en fais un objet d’étude,
tu seras complétement trompé par la conception que tu t’en fais ; en faisant cela,
tu ne sentiras pas vraiment ce qu’est réellement le glénti. Le glénti est une circula-
tion d’émotions. »

Pour moi, il est vrai que le fait de vivre de I’intérieur le glénti permet de mieux le com-
prendre et d’en ressentir les émotions. Ainsi, j’ai appris les pas des différentes danses qui le
composent et j’ai eu I’occasion de danser avec des Olympiotes ; de la méme manicre, j’ai eu
la possibilité de chanter avec certains Olympiotes, que ce soit des chants a texte fixe ou les re-
prises de mantinades, au cours de gléntia. La connaissance des airs et des pas de danse, asso-
ciée au fait que je reste avec eux durant toute la durée du glénti, en trinquant avec eux et en

partageant les émotions qu’ils ressentent, m’ont permis de saisir vraiment les enjeux de ces

moments qui sont sacrés pour eux.

A travers ces différents éléments que j’ai développés, je viens donc d’expliquer com-
ment les distiques sont improvisés par les chanteurs et quelle structure formelle et musicale
est ainsi produite, avec le principe des répétitions du soliste et des reprises du chceur. Je vais
maintenant m’intéresser au contenu du texte poétique improvisé, lequel est variable en fonc-
tion de la présence ou de I’absence des hommes, mais également des circonstances et des évé-

nements liés a la vie de la communauté olympiote.

11.3. Les themes de la poésie improvisée

Contrairement a ce que 1’on rencontre dans les autres régions de Gréce ou I’improvisa-
tion de distiques est pratiquée, a Kérpathos et plus particulierement a Olympos, le théme du
texte poétique ne se limite pas a 1’évocation du sentiment amoureux. En effet, au cours de mes

différents séjours, j’ai pu constater que les thémes des vers improvisés sont tres variés. En

" Ibid., p. 204.
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fait, il s’aveére que n’importe quel sujet ou événement peut étre propice a la création de man-

tinades.

Ainsi, parmi les distiques que j’ai enregistrés au cours des différents gléntia auxquels
j’ai assisté, j’ai pu relever au moins une dizaine de thémes, sachant que nombre d’entre eux
peuvent se recouper, mais ils sont tous liés a la communauté olympiote et a son mode de fonc-

tionnement social.

11.3.1. La situation du village dans [’ile de Karpathos

Un des premiers thémes que je peux citer est lié a la vie politique de I’1le. En effet, en
avril 2014, I’lle de Karpathos était en pleine période €lectorale pour le renouvellement de la
fonction de maire pour la commune de Karpathos, étant donné que depuis la derniére réforme
administrative, 1’1le entiére constitue une seule et unique commune, malgré le nombre de vil-
lages qui s’y trouvent. Le maire sortant, M. Michalis Chaniétis, était venu a Olympos le jour
du Lampri Triti, afin de participer aux festivités et notamment au glénti. Sa présence, bien en-
tendu, a été remarquée, d’autant qu’il est originaire du village. Plusieurs personnes se sont

alors adressées a lui et le sujet des élections a été¢ évoqué dans les distiques improviseés.

Par exemple, Vasilis Balaskés s’adresse au maire sortant, dont il a remarqué la pré-
sence, pour lui souhaiter le convenu « Christés Anésti » (écoute disque 1 plage 081) :

« “Xprotog Avéotn”, Auapye, W OAN T GLVIPOPLA GOV
ghyopat vo emAnpwBov OAa Ta GveEPd GOov »

« “Christ est ressuscité”, M. le maire, avec toute ta compagnie
je souhaite que se réalisent tous tes réves »

Michalis Chanioétis, en tant que maire sortant qui fait campagne, mais également car il
s’agit de son village, a offert a boire a tous les hommes présents, musiciens comme chanteurs.
Vassilis Balaskas le remercie pour ce geste en chantant, avant de lui souhaiter la victoire aux
élections, cette fois-ci en parlant, et en lui disant kali epitychia (koA emtvyio, « bonne

chance » ; écoute disque 1 plage 092) :

« Eig v vyeud cov Afjpapye e va 6ov e Kot mdAt
OV OAOVG LG EKEPACES T TNG Kapdlag To BaoOn »
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« A ta santé, M. le maire, je veux te le dire encore
car tu nous as tous offert a boire du fond du cceur »

Puis, Vasilis Balaskas reprend ensuite cette idée de victoire en chantant les vers sui-
vants (écoute disque 1 plage 093) :

« Qpyog etvary 0 Aadg cav Tl e 6T KAATT
Kt evyopon 1o kaAvtepo ) Kdpmabo va Bydier »

« Le peuple est mir pour se rendre aux urnes
Et je souhaite le meilleur pour Karpathos »

Avec ce théme concernant les élections, on a pu voir que le village d’Olympos entre-
tient des relations avec le reste de 1’ile, puisque tous les villages de I’ile sont liés de fagon ad-
ministrative. Cependant, a part ces relations administratives concernant la gestion de 1’ile dans
son ensemble, certaines relations d’Olympos sont accentuées avec des villages en particulier.
C’est le cas du village de Spoa, situé a une vingtaine de kilometres au sud-est du village
d’Olympos, mais toujours dans le nord de I’ile. Il est donc assez fréquent que des habitants de
Spoa viennent participer & certaines fétes patronales d’Olympos, comme celle de Vroukotnta
ou encore aux fétes de certains jours particuliers comme celle du Lampri Triti, le mardi qui
suit la Résurrection, étant donné que ce jour-la et donc au méme moment, il n’y a pas de célé-
brations dans leur village. Les hommes de Spoa qui viennent & Olympos, quelquefois accom-
pagnés de leur famille, sont des amis de certains Olympiotes et sont donc bien connus de la

communauté en regle générale.

Méme s’ils n’appartiennent pas a la communauté d’Olympos, ils sont autorisés a parti-
ciper a ’improvisation des distiques, art qu’ils connaissent, puisque tous les villages de Kar-
pathos le pratiquent. C’est ainsi, par exemple, qu’en aott 2014, I’Olympiote Giannis Antimi-
siaris lance la possibilité pour ces hommes de Spoa de participer, en leur souhaitant la bienve-
nue, et en demandant au saint de bonnes choses pour eux également (écoute disque 2
plage 136) :

« Eym e5dg amob ’pbate Oe va kadwcopilom
va ’ote KoAd ot xépn Tov va cog Eavayrevtico »

« A vous qui étes venus, moi je veux souhaiter la bienvenue
portez vous bien par Sa grace que je puisse de nouveau festoyer avec vous »
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Minas Lentis, un autre Olympiote, poursuit en ajoutant que les villageois de Spoa les
apprécient depuis longtemps, et sous-entend sans doute que c’est une des raisons pour les-
quelles ils viennent (écoute disque 2 plage 137) :

« A6 TOALA PLOG ayamo Kol T Y1oPTH TILOVoL
Kot va dtvel o Aytog 6,1t Kt av Tov {ntodot »

« Depuis longtemps ils nous aiment et ils respectent la féte
et que le Saint leur donne tout ce qu’ils ont pu lui demander »
C’est a ce moment-1a que Giannis Antimisiaris reprend la parole pour évoquer les liens
qui unissent ces deux villages de Karpathos (écoute disque 2 plage 138) :

« Ta oo ko 1 Ohvpmog £xovv Kowa ctoryeia
Kt oG fonBd o Aylog va ’xovct v vyeia »

« Spba et Olympos ont des points communs
et que le Saint les aide a avoir la santé »
Un jeune homme, venu de Spoa avec son pere, prend alors la parole, puisque, indirec-
tement, ils sont invités a le faire et a participer (écoute disque 2 plage 139) :

« Owda €1’ T TpOCOTO KL OLOPPO €1’ TO UEPOG
K1 L0d0YN GaG NAOG KoL 0T Kapdld pag B€pog »

« Les visages sont familiers et le lieu est magnifique
votre accueil est un soleil et un été dans notre coeur »

Le jeune homme justifie ainsi les raisons de leur venue a Olympos : ils y connaissent

des personnes qu’ils viennent voir, et ils apprécient, outre le village lui-méme, I’accueil qu’on

leur réserve.

Un autre homme de Spoa, plus 4gé que ce jeune homme, ajoutera méme un peu plus
tard combien les deux villages sont liés par la pratique de la poésie chantée (écoute disque 2

plage 144) :

« Tnv Olvpmo v ayond Kot Tovg EAvpmitec
vt Toptdlovot ToAd pe pog tovg Eomotteg »

« Olympos je I’aime, ainsi que les Elympiotes
parce qu’ils s’entendent bien avec nous, les habitants de Spda »
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A ce compliment sur les talents de poétes des habitants d’Olympos, Giannis Antimisia-
ris répond en demandant au Saint d’apporter protection également pour la famille de cet
homme en particulier (écoute disque 2 plage 145) :

« Tnv Ohvpmo v ayamdg ko kdbe OAlvumit
Kt oG fonBd o Aylog to €ik6 Gov omiTL »

« Olympos tu 1’aimes, ainsi que chaque Olympiote
que le Saint apporte protection a ta propre maison »

On peut constater au passage que Gidnnis Antimisiaris reprend directement les termes
employés par I’homme de Spoa, & savoir « j’aime Olympos et ses habitants », a la seule diffé-
rence du mot servant a désigner les habitants. En effet, ’homme de Spoa, comme dans la plu-
part des autres villages de Karpathos, désigne les habitants d’Olympos sous le nom de
« Elympiotes » alors que dans le village d’Olympos, eux-mémes se qualifient de « Olym-

piotes ».

11 semblerait que le village avec lequel Olympos entretient le plus de relations soit ce-
lui de Spoa, mais néanmoins, un autre village, celui d’Apéri — situé a peu pres au centre de
I’ile, vers la cote est, et & une trentaine de kilométres environ d’Olympos — est mentionné de
maniére sous-jacente lors de fétes ou sont présentes des personnes originaires de ce village, a

condition toutefois qu’il y ait une raison.

Par exemple, en aolit 2014 a Vroukounta, les Olympiotes improvisent en présence de
quelques hommes originaires de ce village, et ils ne cessent de mentionner 1’amitié qui les
unit a ces personnes, ainsi que la reconnaissance qu’ils éprouvent envers elles. L une des per-
sonnes originaires d’Apéri, Manolis Panagidtou, lequel est médecin, explique la raison de sa
venue pour participer a cette féte (écoute disque 2 plage 075) :

« Yrooyeon v ékava, npda vo m tpnom
€1 ¢ Bpovkovvtog to vad oAl vo TPOGKLVIG® »

« J’ai fait une promesse, je suis venu pour la respecter
dans la chapelle de Vroukotnta, je me prosternerai encore »

Outre ce médecin, parmi les personnes originaires d’Apéri, se trouvent également le

pere et le fils Orfanidis — ce dernier étant le beau-frére du médecin —, qui ont installé une
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pharmacie récemment dans le village d’Olympos. Ils rendent ainsi un immense service aux
habitants du village, service reconnu par Minds Lentis (écoute disque 2 plage 089) :

« Tov Opeavidn éxope €va peydro Bdppog
amov *pOe Kot Arydoteye TpoPAnpaTa Kot BApog »

« Avec Orfanidis nous avons un grand courage
puisqu’il est venu et qu’il a diminué nos problémes et leur poids »

Les habitants d’Olympos sont donc reconnaissants a ce pharmacien venu d’Apéri, et
Giannis Antimisidris ajoute que si ces hommes venant d’Apéri s’intéressent ainsi a leur vil-
lage, c’est tout simplement parce qu’ils aiment ce village et qu’ils le considérent comme une
seconde « patrie » (écoute disque 2 plage 088) :

« Emyunoe v Oivumo pali pe tov vytd tov
vt Oopel v OAlopumo yio devTEPO Y®PLO TOL »

« 11 a respecté Olympos avec son fils
parce qu’il voit Olympos comme son second village »

De fagon évidente, ce village d’Olympos constitue un théme récurrent d’improvisation
pour ses habitants, qui y sont tres attachés. Le village est ainsi évoqué de différentes facons.
Par exemple, ’amour et I’attachement que le chanteur éprouve pour son village est exprimé
par Giannis Balaskas également pendant la journée du Lampri Triti a Paques (écoute disque 1
plage 078) :

« Kédpvo 16 10 x0bnKo pov Kt Epyopat kdbe xpovo
Kot v’ ayoro tnv OAlvumo £y® to Eevpm Pdvo »

« Je fais mon devoir et je viens chaque année
moi je sais seulement que j’aime Olympos »

Le distique peut également évoquer le temps qui passe et qui menace chaque jour le
village de disparition. C’est ce qu’exprime Vasilis Kanakis dans ces vers (écoute disque 1

plage 085) :

« Xaporarevyet 1 Olvunog 610 TEPAGLA TOV YPOHVOL
Ko EEPATMOVEL 1] Kapdld TOL PEPUKAT avOPMOTOV »

« Olympos lutte contre la mort pendant que le temps s’écoule
et le ceeur de I’homme meraklis souffre »
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De plus, les Olympiotes sont fiers de leur village et ils tiennent a ce que sa valeur soit
reconnue et affirmée méme au-dela de leur communauté. Minds Lentis y fait allusion dans

une mantindada qu’il improvise le lundi de Paques en 2015 (écoute disque 1 plage 149) :

« T'era cov Kovopo NikoAn va ypayelg ota iiio
ot kpatd 1 OAvpumog axdpa To Tp®TELR »

« Salut Oikondmos Nikolis, que tu écrives dans les livres
qu’Olympos conserve encore la premiere place »

En s’adressant ainsi a son compatriote Nikolaos Oikondémos, Minds Lentis désire que

I’on sache tous que le village existe toujours et qu’il reste attaché a ses traditions.

I1.3.2. Les us et coutumes du village d’Olympos

Les coutumes évoquées sont celles que les habitants pratiquent dans le village, et, en

particulier, celles qui sont liées aux célébrations religieuses et a la performance du glénti.

Le musicien Gidnnis Katinidris exprime ainsi, en pleurant, sa crainte de voir les cou-

tumes disparaitre (écoute disque 1 plage 234) :

« Kabete va yhevticope og tovtn ™ mAateio
va un xobet to £0o YTt “vorv apoptio »

« Asseyez-vous que nous festoyions sur cette place
que la coutume ne disparaisse pas car ¢’est un péché »

Cette crainte de voir disparaitre la coutume est également évoquée par un autre musi-

cien, Michalis Zografidis, qui exprime le souhait qu’elle perdure (écoute disque 1 plage 067) :

« Edd "vouv ) mapadoomn moté o€ Ba mebdvet
1N otopio 10 ypoye HE YOAAVO HEAGVL »

« Ict est la tradition, elle ne mourra jamais
I’histoire 1’a écrit a ’encre bleue »

Certaines mantinddes expriment plutot 1’espoir et I’improbabilité que les coutumes dis-
paraissent. Giannis Katinidris, qui craignait leur disparition, exprime un autre point de vue au-

paravant, lorsqu’il chante (écoute disque 1 plage 127) :
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« ITotedo g ¢ Ba xabov ToTé Ta E01Ud pog
Ko YIVETOL TapAd0oN €1 TA TOLOYYOVIEL LLOG »

« Je crois qu’elles ne disparaitront jamais, nos coutumes
et cela devient une tradition pour nos enfants et petits-enfants »

Et le lendemain, jour du Lampri Triti, il est encore inspiré par cette question de 1’im-
portance des coutumes pour le village et ses habitants (écoute disque 1 plage 235) :

« Etvon mod mapddoon ki 6ot pag ) xp®oToOUE
ta €010 Tov TOTOL Hog YNAG va. T BAcTOOUE »

« C’est une tradition ancienne et tous, nous lui devons
de placer haut les coutumes de notre village »

Le lien quasi filial qui existe entre les Olympiotes et leurs coutumes est sans aucun
doute ce qui permet de les faire vivre, puisque comme ils leur sont redevables de ce qu’elles
font d’eux, ils se doivent de les pratiquer. Cette idée est exprimée dans le distique suivant
qu’un homme a chanté a Paques en 2015 (écoute disque 1 plage 140) :

« Opopoea i’ ta £0yo Kt OAOL T, 0lyOmovpLE
YU 0wt Oa TpEmel OAOL oG LOVTIVE TPOYOVSOVLLE »

« Les coutumes sont belles et tous, nous les aimons
c’est pourquoi il faut que chacun de nous chante une mantinada »

En lien avec cette évocation des coutumes et de la tradition, le théme de la nostalgie est
¢galement présent. Cette nostalgie exprimée est souvent celle du temps passé qui, par défini-
tion, ne reviendra pas. Je peux donner en exemple le distique que Minds Lentis a chanté a la
fin du mois d’aott 2014 (écoute disque 2 plage 117) :

« Opopon eivarv n Bpadid opéoa TasL Kapévn
mov d¢ Eavaryvpilovat ot xpOVoL TEPAGUEVOL »

« La soirée est belle mais aussitot elle est finie
les années passées ne reviennent pas »

D’une maniére similaire, Giannis Balaskas semble regretter les années passées lors-

qu’il évoque les changements dus au destin (écoute disque 2 plage 125) :

« ITapa moArd epdBope "o ™ YALKIE Gov TN AOpa
W eddEacty ot emoyEs Tov TOmoL pag ™ Moipa »
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« Nous avons beaucoup appris de ta douce lyra
mais les temps ont changé le destin de notre contrée »

Certains regrettent donc les années passées et ne semblent pas forcément apprécier les
changements qui surviennent dans le village, surtout lorsque ces derniers affectent les cou-
tumes auxquelles ils sont tant attachés. Le souvenir du passé est omniprésent dans 1’esprit des
Olympiotes et quelques-uns ne manquent pas de rappeler que chaque glénti se déroule tou-
jours sous 1’évocation des précédents gléntia qui se sont tenus lors des mémes occasions. Cela
a été improvisé par exemple par Minas Lentis, qui habite 2 Olympos tout au long de I’année,
et qui fait donc partie de ceux qui ne manque jamais de participer a un glénti (écoute disque 1
plage 194) :

« H Tpit pépa onjuepo givorv amov yAevtiCov
010 KaPeve Tov dumny| kKot To Tokd Bopilov »

« Aujourd’hui c¢’est le mardi de Paques que 1’on célebre
dans le café de Filippis et on évoque le passé »

Un autre théme qui pousse a ressentir de la nostalgie est celui de 1’exil. Comme je 1’ai
expos¢ dans I’introduction, nombreuses sont les personnes originaires du village qui vivent en
émigration. Cette situation d’¢loignement du village, vécue comme une souffrance, revient de
fagon récurrente dans I’improvisation. Lors de la féte de saint Jean le Précurseur, a la fin du
mois d’aolt, une personne a évoqué cet exil (écoute disque 2 plage 160) :

« ITowog Ba pov Tl pol LovTIvA Y10 VoL Le GUYKIVIOEL
oL PEVD €1 TN EevnTid Tow va e yupioetl »

« Qui va me chanter une mantinada afin de m’émouvoir
moi qui vis a I’étranger, pour qu’elle me fasse revenir »

Cet exil est considéré comme un élément négatif car il éloigne du village la plupart de
ses habitants. En 2015, Minds Lentis, la veille du mardi de Paques, maudit 1’exil dans son im-
provisation car cette année-1a, peu d’expatriés ont pu revenir au village célébrer Paques du fait
de la non circulation du ferry en raison du mauvais temps (écoute disque 1 plage 148) :

« HByaiver Meddo Boopd kot n Aaumpr| mpotedyet
Kt avaBepa ) Eevitid mov GAOVG TOVG YVPEVEL »
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« La Grande Semaine est arrivée et Paques assure sa protection
maudit soit 1’exil qui les éloigne tous »

La peine et la douleur de la personne exilée est également exprimée a travers les dis-
tiques improvisés. Giannis Balaskas rappelle ainsi que tous, un jour ou 1’autre, ont connu ce

sentiment de douleur de 1’exilé (écoute disque 1 plage 178) :

« Ohot tov gyvopicape g EeviTidg 10 TOHVO
no 'yo og mepryaipopon mov ‘pyecat ke ypovo »

« Nous I’avons tous connue, la douleur de 1’exil
mais moi je me réjouis beaucoup que tu reviennes chaque année »

De ce fait, le retour au village est vu comme une consolation et un moyen de se res-
sourcer, ce qu’exprime par exemple un des hommes présents dans le café le mardi aprés

Paques en 2015 (écoute disque 1 plage 190) :

« Zav épyopat otnv OAvpumo 6 611 YETOVIA LoV
tov Oimma 0 KaPevég v’ 1) TapnyopLd Lov »

« Lorsque je viens a Olympos, ici dans mon quartier
le café de Filippas est ma consolation »

Par ailleurs, la personne exilée a toujours le regard tourné vers ce qui se passe dans son
village d’origine. Un simple glénti dans un café d’Olympos voit son importance et son intérét
décuplé pour I’exilé qui n’y assiste pas, ainsi que I’a chanté¢ Giorgos Paragids a Paques en
2015 (écoute disque 1 plage 169) :

« Avtd €d® oL yivetal LEGH GTO KOPEVELD
oav Bpiokeoat otn Eevitid to PAETEIC PEYOAELD »

« Ce qui se produit ici a I’intérieur du café
lorsque tu es en exil tu le considéres comme une splendeur»

L’exil, de méme que la nostalgie, s’accompagne souvent d’un autre theme qui est celui
de I’évocation des morts, en premier lieu car 1’exil est souvent comparé a la mort. Ainsi, lors
d’un glénti, I’absence des personnes décédées est ressentie et elle est sans cesse évoquée. Il
n’est pas rare de nommer telle ou telle personne avec qui ’on a participé a un glénti a la

méme période de I’année et dans le méme lieu. Par exemple, a quelqu’un qui demande a une
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autre personne quand son pere va revenir pour faire la féte avec lui, alors qu’il est mort, le
musicien Gidnnis Antimisidris chante ceci (écoute disque 2 plage 133) :

« Kavévag dev gyvpnoe moté€ and tov Adn
Lo LoV 0pECEL VAL YAEVTM TOV Aylov éva Bpdov »

« Personne n’est jamais revenu de ’Hadés
mais cela me plait de célébrer le Saint un soir »

Et il obtient alors ce distique en réponse, de la part de I’homme auquel il s’est adressé
(écoute disque 2 plage 135) :

« I'vopilo o yupilovaot ot pidot pov *n’ tov Adn
yoti eV Exel MO Kl €ivar LOVO oKOTASL »

« Je sais que mes amis ne peuvent pas revenir de I’Hades
parce qu’il n’y a pas de soleil et qu’il fait tout le temps sombre »

Par ailleurs, il n’est pas rare que le départ de 1’exilé soit comparé au départ de celui qui
est mort. C’est ce qu’exprime Gidnnis Balaskds au moment de la féte de Paques en 2015, en
improvisant cette mantinada le jour ou se tenait la commémoration des trois mois du déces de
Antonis Zografidis, excellent joueur de tsampouna (écoute disque 1 plage 110) :

« HOMpmog eydvtape avamvéel akopa
dALol EQua €16 TO LOKPLE KL GALOL GTO HODPO YDLLOL »

« Olympos a tenu bon, elle respire encore
certains sont partis tres loin et d’autres dans la terre noire »

Plusieurs fois également, 1’évocation des morts se fait par le rappel de leurs qualités
musicales, dont certains descendants de la lignée ont hérité. Les distiques sont donc aussi le
moyen de reconnaitre les qualités musicales d’un chanteur, ainsi que son appartenance a une

lignée masculine, reconnue comme sachant faire la féte.

Cette thématique de I’héritage musical est notamment exprimé par Michalis Zografidis

qui s’adresse a Nikos Politis en avril 2014 (écoute disque 1 plage 030) :

« Iwg eloo TpmTopepaking to "xelg *md T YEVIOL GOV
KOl VO, GOl VTEPTPOVOG Y10 T YEVETELPA GOV »
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« Le fait d’étre un premier meraklis, tu le tiens de ta lignée
et tu peux étre fier de ta ville natale »

Au cours de la méme soirée, ce chanteur s’adresse également a un autre jeune, Kostas
Chatzipapas en évoquant, a ’aide de deux distiques, sa lignée et notamment ses deux
grands-peres, qui sont reconnus comme de bons musiciens (écoute disque 1 plage 059 et
060) :

«'Exeic Bapid kinpovopud "o o pepitd K1 o’ GAAN
Kt Ntavev o Xotinmomds amd yevid Leyain »

« Tu as un lourd héritage d’un c6té comme de ’autre
Chatzipapas était aussi d’une grande lignée »

« épe k1 oamd o0 Mraraokd Kot OAaEE To Kdota
KoL KPATA €1C TO TOTO LG TOL LEPUKAT TO TOCTA »

« Prends aussi des qualités chez Balaskas et garde-les Kostas
et conserve dans notre village les postures du meraklis »

Par ailleurs, j’ai pu constater également que les distiques pouvaient étre adressés a une

autre personne par le biais d’intercessions aupres des saints.

11.3.3. Les intercessions des saints et les échanges entre villageois

Au cours de chacune de fétes qui a lieu en ’honneur d’un saint, un des thémes les plus
récurrents est celui des intercessions que 1’on adresse a ce saint, afin de lui demander grace,

assistance et protection, tant pour le village que pour les personnes a qui 1’on parle.

Dans I’exemple cité plus haut dans le chapitre, Gidnnis Antimisiaris intercéde aupres

de saint Jean-Baptiste, afin qu’il protége Giannis Balaskas (écoute disque 2 plage 114) :

« To Mrolaokd Borfa to mov ’pyeton kdbe ypdvo
KoL Q1Y Ve amd T viOTn ToL KAOe KaKO Kot TOVo »

« Protege Balaskés qui vient chaque année
et éloigne de sa jeunesse tout malheur et toute peine »

Ces intercessions peuvent étre destinées a une personne en particulier dont on cite le

nom, mais également de manicre générale a I’ensemble des péelerins, ou bien des habitants du
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village, ou encore du monde entier. Gidnnis Antimisiaris se permet d’intercéder en ce sens au-
pres de saint Jean-Baptiste, puisqu’il se rend a son pelerinage depuis de nombreuses années
(écoute disque 2 plage 118) :

« Eym 0o o otov Aylo mov ypovia pe yvopilet
povov vyeia Kot xapd 6To KOGUO Vo 6KopTilet »

« Moi je vais dire au Saint qui me connait depuis des années
qu’il répande dans le monde seulement la santé et la joie »

De la méme maniére, ce musicien a intercédé aupres de la Vierge pour tout le village le
15 aofit de la méme année (écoute disque 2 plage 022) :

« Opope’ elvarv n meipa 6og Kt OAOL HOG T TYLOVUE
Bononoé 1o, [avayud, kot tai vo Bpedodpe »

« Votre expérience est belle et nous I’honorons tous
apporte ta protection, Sainte Vierge, que nous nous retrouvions encore »

Durant la période de Paques, les intercessions sont présentes également. Cette fois, les
habitants s’adressent directement au Christ pour lui demander protection, comme un homme
I’a chanté en ces termes (écoute disque 1 plage 134) :

« Xp1otdg AvEoTn guyopat o€ OAN TN TapEa
va Bonbaet o Xp1otdg Tov Ypdvov LE vyeia »

« Je souhaite “Christ est Ressuscité” a toute la compagnie
que le Christ apporte protection, a I’année prochaine en bonne santé »

Ou bien encore, il est possible d’invoquer la Grace de la Résurrection qui, elle aussi, a
le pouvoir d’apporter protection, santé et bonheur aux fideles qui en font la demande. C’est a
Elle que Minas Lentis demande protection pour tous les habitants du village (écoute disque 1
plage 135) :

« H yépn g Avdotaong 6Aovg va Kapopdvel
KOl LEG TOL OT{TIOL OAOVMV HLOVO YOPA V' OTTAMVEL »

« Que la grace de la Résurrection profite a tous
et dans les maisons de tous qu’elle répande seulement de la joie »
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Les intercessions aupres des saints sont donc fréquentes et méme obligatoires lorsqu’il
s’agit de la célébration du saint en question, mais les habitants de la communauté peuvent
¢galement s’adresser a d’autres personnes, qu’elles fassent partie de la communauté ou d’un
autre village. Dans ce cas, les propos que 1’on adresse directement a une personne se font soit
en la nommant, soit en la regardant. Ce théme peut rejoindre le précédent dans les moments
ou I’on intercéde aupres du saint pour la personne. Mais il y a également de trés nombreux
moments ou I’on s’adresse a quelqu’un de la communauté afin de lui demander quelque

chose, ou de commenter un événement qui le concerne.

C’est ainsi qu’au moment du 15 aofit, le musicien Michalis Zografidis, tout en jouant,
s’adresse a un autre villageois qui a offert des bouteilles d’alcool pour les participants, a 1’oc-
casion des fiangailles de son fils qui avaient eu lieu peu de temps auparavant (écoute disque 2
plage 029) :

« Epéva dev pov dmdoaot and 10 KEPASUH GOV
W og eitvar kadoppilika KOLUTAPO T AL GOV »

« A moi on ne m’a pas servi un verre de ta tournée
mais que tes enfants, mon cher, soient heureux »

Dans ce cas précis, on peut constater qu’il s’agit d’un reproche que le musicien adresse
a cet homme, puisqu’il a visiblement été oubli¢ au moment de la tournée, ce qui en principe

n’arrive jamais.

Dans d’autres cas, qui sont tout de méme nettement plus fréquents, les hommes
s’adressent a une personne en particulier, afin de la remercier. Cela est trés souvent le cas des
musiciens qui sont en train de jouer pour accompagner 1’improvisation, et grace a qui le glénti
peut avoir lieu et les mantinddes étre chantées. Je renvoie ici au paragraphe 11.2.4 ou j’ai déja

cité plusieurs mantinades de remerciements a destination des musiciens.

Cependant, il n’est pas rare de voir aussi des personnes, autres que les musiciens, étre
remerciées. Par exemple, lorsque quelqu’un offre a boire a tous les participants en payant une
ou deux bouteilles de whisky ou d’eau-de-vie, il est d’'usage de le remercier, comme ici, le
jour du Lampri Triti, Mano6lis Diakogiorgis qui a fait apporter par le cafetier des bouteilles

(écoute disque 1 plage 231, 232 et 233 ; début de la vidéo 1) :
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« To képacpé Gov NOTEIAES €1G TO TAOTD VAL TOVUE
Tov Awakoyidpyn Mavorr kot cov gvyaptotovue » (I'avvng Katividpnc)

« La tournée que tu as offerte, nous la boirons sur la place
Diakogiorgis Manolis et nous te remercions » (Giannis Katiniaris)

« To kévicpa mov Bpoviaceg va ’vai Bonbsld cov
KL uYoploTov e MavmAn Kot yio to képacud cov » (BaciAng MuyaAng)

«L’icone que tu as remise en place, qu’elle t’apporte protection
et nous te remercions Manolis pour ta tournée » (Vasilis Michalis)

« Evyapiotodpe cov moAd yi’ ovtd 10 KEPAGUE GOV
Kot 10 Xp1otd mov Bpdviaceg mavtotivd kovtd cov » (IMévvng Mroakackdc)

« Nous te remercions beaucoup pour cette tournée
et que le Christ dont tu as replacé 1’icone soit toujours pres de toi » (Giannis Balaskas)

Trés souvent, comme on peut le voir ici, les remerciements s’accompagnent de sou-
haits protecteurs et, en méme temps, font écho aux événements forts de la journée, comme le

fait de remettre en place les icones sur 1’iconostase, apres la procession.

Il est d’usage de remercier également des personnes qui ont joué¢ un role important
pour le village, méme si elles ne sont pas originaires d’Olympos. Par exemple, lors du glénti
de Vroukounta en aout 2014, de nombreuses mantinddes ont été chantées en ’honneur de
Manolis Panagiotou, un médecin originaire d’Apéri mais qui vit aux Etats-Unis, et ce pour
deux raisons. D’une part, en tant que médecin, il a donné des consultations gratuites pour les
habitants d’Olympos, a I’occasion de sa venue depuis les Etats-Unis et, d’autre part, il a payé
presque la totalité des frais pour I’organisation du glénti auquel il est en train de participer
(écoute disque 2 plages 077 et 079) :

« OLhovg pag VToYPEMOEG 1L aVTH T dDPEN GOV
TPOoTATNG va 'V’ 0 AY10¢ 6€ 60 Kot 6Ta Tod1d GOV » (AYVOGTOG TPUYOLOIGTIG)

« Tu nous as tous obligés avec ton cadeau
que le Saint soit protecteur pour toi et tes enfants » (chanteur inconnu)

« AvBpwme vrepn@avE Kol TPATE LEG’ TOVG TPMTOVG
SKAUPOVELG TOVG TOVG YOPLOVOVG LE TOVS YALKOVG 6oL TpOTovg » (Ibvvng
Avtyuocidpne)
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« Homme éminent et premier parmi les premiers
tu conquiers les villageois avec tes douces manicres » (Giannis Antimisiaris)

Ainsi, la plupart du temps, lorsque quelqu’un s’adresse en distiques a quelqu’un
d’autre, il s’agit toujours soit d’une personne de la communauté, soit d’une personne amie de
la communauté et qui connait les hommes présents en train de chanter, comme c’est le cas

pour les hommes venant d’autres villages de Karpathos tels que Spda ou Apéri.

Il est extrémement rare, et par ailleurs cela n’est absolument pas bien percu, qu’un
chanteur se mette a improviser pour des personnes connues de lui seul ou presque, alors qu’il
se trouve avec d’autres membres de la communauté qui eux ne les connaissent pas.
En effet, j’ai eu ’occasion d’assister a une scene de ce genre, durant la période de Paques
2014. Lors d’un glénti dans un café, un des musiciens et chanteurs qui jouait alors de la yra,
Michalis Zografidis, était assis a c6té d’un jeune couple originaire d’Epire. Ce couple était
venu passer les fétes de Paques a Olympos, et Michalis, qui avait sympathisé avec eux, les
avait invités & venir I’écouter au café. A un moment donné, il s’est mis a improviser pour eux
en les montrant d’un geste majestueux de 1’archet, alors que les autres hommes de la commu-
nauté, présents dans le café, ne les connaissaient pas (écoute disque 1 plages 031, 033 et
036) :

« Kot dvo maudid eyvaorpica ta Adyo Gov ta HETpaL
amov motovv oty OAvumo TV aylacpévn TETpa »

« J’ai fait la connaissance de deux jeunes gens, tes paroles sont mesurées
qui foulent la pierre bénite d’Olympos »

« Etvauv amo6 v 'Hrepo mov mailovv ta khapiva
yopitt g Avactaong oty Olvumno Eopeiva »

« Ils sont originaires d’Epire ot I’on joue de la clarinette
par la grace de la Résurrection a Olympos ils sont restés »

« E1g o Xalavtpt O va’phom yio céva Apaiio
néco amod o Kvntd Bo macope eAio »

« A Chaléntri je veux aller, pour toi Amalia
grace aux téléphones portables nous nouerons une amitié »
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Sur le moment, personne n’a protesté en lui faisant des reproches, ou lui a dit que son
comportement était déplacé, peut-&tre parce qu’il y avait beaucoup de jeunes gens dans le ca-
fé, dont ses fils. Cependant, quelques jours plus tard, un autre musicien et chanteur qui était
présent aussi ce soir-1a, Gidnnis Balaskas, m’a confié, lors d’une discussion amicale que nous
avions ensemble, que cela n’était pas une bonne chose. Il a condamné ce comportement en me
disant que Michalis chantait souvent — trop a son gott — des mantinddes a destination d’incon-
nus ou d’étrangers, et que cela allait a ’encontre de leurs coutumes. Il a ajouté que lui, mais
d’autres membres de la communauté également, n’appréciaient pas cette attitude qui, quelque
part, met en péril leurs coutumes. Il est vrai que dans ce cas, le chanteur qui improvise pour
des personnes étrangéres a la communauté, et qui ne sont pas connues des autres Olympiotes,
en vient a monopoliser la parole puisque lui seul est en mesure de s’adresser a ces personnes

étrangeres.

Chanter pour des personnes n’appartenant pas a la communauté est possible, mais a
certaines conditions et dans des circonstances particuliéres. Ainsi, lorsque Michalis Zografidis
s’adresse en mantinddes a Aléxandros Lampridis, un Grec également originaire d’Epire, mais
qui est bien connu dans tout le village puisqu’il y vient depuis de nombreuses années afin de
tourner des rushs en vue de réaliser un documentaire, la réaction n’est pas la méme, et certains
participent méme également puisqu’ils le connaissent. Certes, cela a lieu également dans un
café et non sur la place du village, mais la circonstance le permet. En effet, lors d’un glénti
dans un café a Paques 2014, Michalis Zografidis était en train de jouer de la /yra, tandis
qu’Aléxandros le filmait en gros plan avec sa caméra. Michalis s’est mis a lui chanter des dis-
tiques (écoute disque 1 plages 018 et 019) :

« ZTOUATO TEC TIG UNYOVES LNV E0P® TO UITEAL LLOV
AMEEavdpe Og To Bpeig dev elpat oToL KAAN LOL »

« Arrétes-les les caméras que je ne m’attire pas des ennuis
Aléxandros tu ne le vois donc pas, je ne suis pas dans un bon jour »

« Eov pe Eéperg mo moAv amd to kabaéva
Kot yoipesot cav to YAEVT® To PATIo. BOVPKOUEVA »

« Toi tu me connais plus que tout autre
et tu apprécies quand je festoie avec les yeux emplis de larmes »
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C’était en quelque sorte une facon de lui dire qu’il était encore bouleversé par la mort
de sa mére, survenue presque un an auparavant, juste apres la précédente féte de Paques, et
que de ce fait, il ne serait certainement pas a son avantage sur les prises de vue puisqu’il

n’avait pas son entrain habituel.

Les différents thémes sur lesquels les hommes improvisent sont certes vari€s, mais cela
ne signifie pas pour autant que I’on peut passer d’un theme a I’autre facilement ou méme tres
souvent. En effet, lorsqu’un théme est lancé, il faut avoir épuisé le sujet avant de passer a un
autre, autrement dit que chaque homme présent qui a envie de s’exprimer ait pu chanter toutes
les mantinddes qu’il désirait. Cela est confirmé par les propos de bien des Olympiotes comme
Giorgos 1. Zografidis, qui m’a expliqué que si quelqu’un changeait trop tot le theme chanté et
que quelqu’un d’autre revenait a ce premier théme car il avait encore quelque chose a expri-
mer, la personne qui aura changé de théme se sentira mal par rapport aux autres, car elle sera
montrée comme quelqu’un qui ne sait pas respecter les régles. Le musicien Giannis Pavlidis,

quant a lui, I’écrit en ces termes :

« H adhoyf 0épatog yivetan apov eEoviindei kaOe 0&pa'™. »
« Le changement de théme survient lorsque chaque théme est épuisé. »

Il ajoute méme une précision concernant la mani¢re d’annoncer le changement de
théme afin que chacun des participants puisse se préparer mentalement a une nouvelle phase

d’improvisation :

« O pepaxing mov Oa avardapel va aArldcer to Béua o mpémel kKA oTpoPn ™G
povtvéoag tov (ot mov B aArdEetl To Bépa) va v emavaiapPavel dvo Popég,
MOOTE VO OMOEL 0 YPOVOC GTOVG AAAOVG LEPAKANOES VO ETOUAGOVY LOVTIVAOES Yol
TO0 Kowvovpylo 0épa, yuoti Oleg Tig povtivdoeg mov Aéyovtor oto OAvumitiko
YAEVTL €1Vl KATOOKELAGULOTO EKEIVNG TNG OTIYUNG KOl Oyl TPOETOLUACUEVEG M
otepedtomec'™'. »

« Le meraklis qui va changer le theme doit reprendre deux fois chaque vers de son
distique (celui qui change le théme), afin de donner du temps aux autres me-
raklides de préparer des distiques pour le nouveau théme, car tous les distiques
qui se chantent dans le glénti d’Olympos sont créées dans I’instant méme et ne
sont pas préparées a I’avance ou stéréotypées. »

'8 Giannis N. Pavlidis, Ta govoixa dpyava... [Les instruments de musique], op. cit., p. 69.
S Ihid., p. 70.
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Par ailleurs, n’importe quel homme ne peut pas décider le changement du théme au
cours du glenti. En effet, il y a toujours la présence d’un homme qui est, de fagon implicite,
désigné comme meneur de la soirée et qui dirige, en quelque sorte, un peu comme un chef
d’orchestre. En régle générale, il s’agit souvent du plus agé des participants et/ou de quel-
qu’un qui est reconnu pour étre un bon glentistis, autrement dit un bon participant au glénti, et
qui maitrise trés bien les régles implicites du glénti. Cette personne est donc considérée
comme un meraklis, distinction que tout le monde n’arrive pas a obtenir, ainsi que je 1’ai men-
tionné un peu plus haut dans le chapitre. Il peut s’agir d’un instrumentiste — lequel doit obliga-
toirement étre chanteur également — ou alors de quelqu’un qui est uniquement chanteur. Lors
d’une conversation avec le cordonnier et musicien Gidnnis Predris, j’ai eu la confirmation de
cet aspect :

« ZTN HOLOIKT €YEL EVOg NYETNG, £VOG 00NYOG, Tov cLVNB®G ivan 0 PEYOADTEPOG.
Moévo avtdg pmopel ko Tpémet va aAldEeL To BEpa dTav akovet kot vidBet 6Tt Exet
€va KEVO PETA TNV aVTOAAOYY LovTVAd®V. AnAadn Otav kovévag dev €xel Timota

va meL Yo, 1o ov{nTovpevo BERA KoL 0OV TPETEL OTMGONTOTE VO ATOPEVOVE T
Keva, mpénet vo, oA dEovpe 0Epa 't »

« Dans la musique il y a un meneur, un guide, qui souvent est le plus agé. Lui seul
a le droit et le devoir de changer de théme lorsqu’il se rend compte qu’il y a un
vide apres I’échange de distiques. C’est-a-dire que lorsque personne n’a plus rien
a dire sur le théme qui est en train d’étre chanté et comme il faut a tout prix éviter
les vides, il faut changer de theme. »
A travers cette régle tacite, les villageois montrent ainsi, en quelque sorte, une marque

de respect envers les anciennes générations, que les hommes qui les représentent soient

simples chanteurs ou bien également instrumentistes.

I1 faut noter que, lors d’un glénti, une personne qui se mettrait a improviser, par erreur
ou par inadvertance, en sortant du théme qui est en train d’étre chanté, serait aussitdt remise
sur le droit chemin. Sa maladresse lui sera reprochée de maniere plus ou moins vive, et mettra
en avant le fait qu’elle s’est montrée incapable de respecter les régles implicites de I’improvi-
sation poétique et qui sont primordiales. Toutefois, ce genre de situation est relativement rare,
d’autant qu’il met a mal la qualité premiére requise pour un Olympiote, a savoir la connais-

sance et la maitrise des distiques improvisés et des régles du glénti.

182 Extrait de I’entretien avec Giannis Prearis le 25 octobre 2014.
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Cependant, j’ai eu ’occasion d’assister a ce type de scene tout a fait par hasard, lors
d’un glénti qui s’est déroulé en aoht 2014. A un moment donné, lors de ce glénti du 30 aofit
qui se déroule a Avlona, le sujet qui a été abordé était les fiancgailles d’une jeune femme du
village, Anezoula Chirakis, fille de Gidnnis Chirdkis — issu d’une grande famille de chanteurs
de mantinddes lors des gléntia —, et de Morfia Katiniari, elle-méme fille de Giannis Katinidris,
excellent musicien. Il s’avére qu’a ce moment-la, Giannis Katiniaris, grand-pére donc de la
jeune fiancée, était en train de jouer de la /yra pour accompagner et soutenir I’improvisation
de mantinddes. Ce sujet de fiancailles a été abordé car le repas qui a été servi ce soir-1a aux
hommes participant au troisieme glénti se tenant en [’honneur de saint Jean-Baptiste était of-
fert par les parents de la jeune fiancée. Cela est annoncé a travers certaines mantinddes qui
font toutefois également le lien avec la raison premiére du glénti de ce soir-1a, autrement dit la
commémoration de saint Jean-Baptiste (écoute disque 2 plages 146 et 148) :

« Na og puAdet o Ayrog e€deppe Kavakm
pa to tpamélty NoTpwaoe T’ €yyovi Tov Xnpdkn » (Mnvéag Agvtng)

« Que le Saint te proteége cousin Kandakis
mais la tablée a été dressée par la petite fille de Chirdkis » (Minas Lentis)

« H voon tov pog oépPipe pe OAn t kapdid g
Kt 0 Ay1o¢ g €0yopan va. "vor BonBetd TG » (AyveoTog TpayoudloTiq)

« Sa bru nous a servi en y mettant tout son coeur
je lui souhaite que le Saint lui apporte protection » (chanteur inconnu)

Par ailleurs, les fiancailles en elles-mémes sont évoquées a demi-mot, a travers la men-
tion du couple qui a été ainsi formé, ou par I’emploi d’une expression populaire (écoute
disque 2 plages 149 et 153) :

«'Eha Arydikt o xovtd, ['évvn va og ovpe (a la reprise il dit : Xnpdkn va cg obpue)
ot avipdyvvov amov 'etiageg 0ot va gov eynbovue » (IMaopyog [pwtdonamag)

« Viens plus pres, Giannis que I’on te voit (a la reprise il dit : Chirdkis que 1’on te voit)
pour le couple que tu as formé que tous nous te formulions des veeux » (Gidrgos Proto-

papas)

« Kt gy® Ba d0dvcm piav evyn oto I'dvvn to Xnpakn
vt 0opd o tevilepnc NPpe kord koamdit » (Nikog Opeaviong)
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« Moi aussi je veux exprimer un veeu a Giannis Chirdkis

car je vois qu’ils se sont bien trouvés (litt. “qui se ressemble s’assemble’) » (Nikos Or-

fanidis)

De nombreuses autres mantinades chantées utilisent des formules consacrées en Grece

a ’occasion des fiangailles ou du mariage, comme na einai i ora kali (va gtvar  ®pa KoAn),
littéralement « que 1’heure soit bonne », autrement dit « tous mes veeux », ou encore as einai
kalorrizikoi (ag elvar kadoppilikor), c’est-a-dire « qu’ils soient heureux » (écoute disque 2
plages 151 et 152) :

« Opopeo 1o Tpamélt Tov doa Kot TN Kapold Tov
OV VoL "Vaiv 1 ®paL KOAN va. e 611 komeAd Tov » (I'dvvng Mralaokdcg)

« Sa tablée est belle ainsi que son cceur
j’adresse a sa fille tous mes veeux de bonheur » (Giannis Balaskas)

« Ag gtvan kahoppilikotl kovpumdpo pov Xnpdkn (2 la reprise il dit : ag ivor n dpa koAl
KOLUTAPO Lov XNpAaKT)
KOl GV 6TV £yyovovAa 6ov kovurdpo Katwvidpny» (?)

« Qu’ils soient heureux, mon vieux Chirékis (a la reprise il dit : tous mes veeux de ma-
riage, mon vieux Chirakis)
et toi pour ta petite fille, mon vieux Katiniaris » (chanteur inconnu)

D’autre part, comme c’est le grand-pére de la jeune fiancée, Giannis Katiniaris, qui est
en train de jouer de la /yra, certains ne manquent pas de le féliciter également pour son talent
de musicien, ce qui permet de montrer I’importance symbolique de cette famille (écoute
disque 2 plages 154, 155 et 158) :

« AvéBepa ™ Aopa Gov T vOyTo KAVEL LEPQ
ag lya vidto va yAevtd pali cov kabe pépa » (IMNmpyog Kavaxng)

« Maudite soit ta /yra, elle transforme la nuit en jour
si seulement j’avais la jeunesse pour festoyer avec toi chaque jour » (Giorgos Kanakis)

« Opopoa mailel Tovg 6KOTONG Lol OEV TO GLYKIVOVGL
Aeg ko dgv €iv’ 0 1010¢ 67 awTovG OV T0 Bwpovow (I'dvvng Avtiictépng)

« Il joue magnifiquement les airs mais ils ne I’émeuvent pas
comme si ce n’est pas lui parmi ceux qui le voient » (Giannis Antimisiaris)
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«Qpa ko oty €yyovn Bo e tov Kartwvidpn
610 Petepdvo pepakin pe to yAvko 00&apt » (Aviovng Kmotakng)

« J’adresse tous mes veeux a la petite fille de Katiniaris
au meraklis vétéran avec son doux archet » (Antonis Kostakis)

Le glénti se déroule donc autour du théme des fiangailles avec force souhaits de bon-
heur et félicitations en tous genres, lorsqu’un homme dont je ne connais pas le nom exprime
le fait qu’il est touché en entendant Gidnnis Katiniaris jouer, et ajoute ainsi sa pierre a 1’édi-

fice des compliments qui circulent (écoute disque 2 plage 159) :

« H Apa cov pe ovykivel ko Bg va tparyovdnow
70 TGVO OV XM GTN KOPOLd "TOWE Vo ANGLOVIC® »

« Ta lyra m’émeut et je vais chanter
pour oublier la peine que j’ai dans le cceur ce soir »

C’est alors qu'un autre homme, qui écoute tous ces échanges depuis le début, debout
derriére certains hommes assis autour de la table, prend la parole et chante cette mantinada
(écoute disque 2 plage 160) :

« ITotog Ba pov mel pior PavTiva yuo voL e GUYKIVIGEL
oV PEVE €16 T EeViTLd TG va e Yupioet »

« Qui va me chanter une mantindda afin de m’émouvoir
moi qui vis a I’étranger, pour qu’elle me fasse revenir »

Or, il n’est absolument pas d’usage de demander expressément que quelqu’un impro-
vise pour soi, et il semble donc que cet homme commette une erreur. Il est possible de suppo-
ser que c’est sans doute parce qu’il vit a I’étranger et qu’il ne participe pas souvent a un glén-
ti. Malgré tout, il est censé connaitre les régles et savoir qu’il faut les respecter s’il ne veut pas
s’exposer a étre considéré comme un médiocre glentistis. De maniére ironique, Giannis Anti-
misiaris — musicien, chanteur et magon qui vit toute I’année a Olympos — lui répond (écoute
disque 2 plage 161) :

« Ieg pag motog gioon apykd vo cuvevvonbovpe
LW uYOPLTOVUE GOV apyKd ool *phec va Ppebodpe »

« Dis-nous qui tu es d’abord pour que nous nous entendions
mais nous te remercions avant tout puisque tu es venu nous trouver »
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L’ironie de cette réponse, puisqu’il lui demande qui il est alors que les Olympiotes se
connaissent tous a priori, méme s’ils vivent a 1’étranger, est tempérée par le fait qu’il ajoute
un remerciement pour sa venue. Quoi qu’il en soit, ’homme ne tient pas compte de 1’ironie
du propos, et il répond, comme si Giannis Antimisidris ne le connaissait pas réellement
(écoute disque 2 plage 162) :

« Am’ ) Xnpdxn m yevid Kt and Tov XopoKOmov
KU €Yo Kot To, aloOMqUoTo Tov HEPOKA] avOpOTOL »

« Je descends de la lignée de Chirékis et de celle de Charokopos
et j’ai aussi les sentiments de I’homme meraklis »

Cependant, comme ces propos sortent du sujet sur lequel les hommes étaient en train
d’échanger en chantant, Minas Lentis prend le parti de les ignorer en n’y répondant pas et il
improvise en reprenant le théme de départ, comme s’il n’y avait pas eu de diversion théma-
tique (écoute disque 2 plage 163) :

« Tn Mpa Gov TV eKTIU® K1 0td TO ATOUO GOV
KL OAO1 pog VTVONKOLLE EUEIC TOV EYYOVIO GOV »

« Ta lyra je I’estime et aussi ta personne
et nous tous nous avons formulé des veeux pour ta petite fille »

Giannis Balaskés, meraklis reconnu au sein de la communauté olympiote et qui est
alors en train de jouer du laouto, se permet alors de répondre lui aussi a I’homme qui vit en
émigration, et qui voulait que quelqu’un lui chante une mantindda (écoute disque 2

plage 164) :

« Kt gyo "kapa ot Egvitid ko EeHpw 1O Kampd Gov
oKénn va yivel o Aylog mive 6to ATopd Gov »

« Moi aussi j’ai vécu a I’étranger et je connais ta peine
que le Saint devienne une protection sur ta personne »

A cet instant précis, Minds Lentis ne semble pas apprécier que 1’on s’éloigne encore
une fois du théme principal alors qu’il I’avait ramené dans la conversation et, de ce fait, que la
coutume ne soit pas respectée. Il chante alors, d’une voix 1égérement agacée, pour protester

contre le fait d’outrepasser les régles (écoute disque 2 plage 165) :
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« Tovg ayamdte TOVG OKOTOVG, TO. 010 KPOTATE
dev glote €1¢ T0 Bpa pog kot [...] Ao&odpopdte »

« Vous aimez les airs, respectez les coutumes
vous n’étes pas dans notre théme et [...] vous déviez »

De plus, au cours de I’'improvisation de son distique, j’ai entendu Minds Lentis ré-
pondre de me noiazei (o€ pe voualel) — « ¢a m’est égal » — a Nikos Orfanidis, lequel lui avait
fait remarqué tout bas qu’il ne pouvait pas s’en prendre ainsi a Giannis Balaskas. Cette réac-
tion montre bien 1’agacement que peut provoquer le non respect des regles implicites du glén-

ti que tout Olympiote se doit de connaitre.

Un autre homme, Kostas Chapsis, semble d’accord avec cette mantinada, car il ajoute
(écoute disque 2 plage 166) :

« Egydoape tov Aylo K4t YU avtdv v movue
KOl TOL KOpov OA01 Ko oA va EavapBodue »

« Nous avons oubli¢ le Saint, nous devons dire quelque chose pour lui
et que nous soyons tous en bonne santé 1’année prochaine pour nous retrouver »

L’improvisation des distiques est donc un art poétique li¢é au moment de la perfor-
mance et au village dans lequel elle se pratique. Cette improvisation se développe selon toute
une série de regles non écrites, mais profondément ancrées dans la conscience des Olym-
piotes. Ces derniers 1’apprennent surtout par imprégnation lors des gléntia du village auxquels
ils assistent depuis leur plus tendre enfance, méme si les prédispositions de chacun jouent éga-

lement un role.

Apres avoir ainsi expliqué les principes de cet art de la parole improvisée, je vais
maintenant revenir sur le contexte dans lequel il se déploie. Il est nécessaire de décrire com-
ment se déroulent les trois fétes religieuses principales pour le village d’Olympos, afin de

mieux comprendre par la suite les enjeux de cette improvisation poétique chantée.
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